
 



« Ce qu’il y a « à voir » doit désormais dépendre de l’expérience plas:que, c’est la seule façon de montrer autrement, en 
faisant de la ma:ère même et des gestes, les acteurs de tout premier plan. »  

Michel Poivert "à l'intérieur des images"   

À l’heure où la représenta:on du réel vacille entre transparence documentaire et mise en scène permanente, ceIe exposi:on 
EROA propose d’explorer les strates mul:ples qui le cons:tuent, le brouillent, ou le réinventent.          
CeIe exposi:on propose de pra:quer une véritable archéologie du regard pour en révéler les inters:ces, les angles morts, les 
zones de fric:on ou de poésie. Avec les élèves de spécialité et d’op:on arts plas:ques, nous avons ini:é une démarche 
d’explora:on des profondeurs de l’image, pourtant souvent perçue comme une surface, une évidence à lire ou à consommer.   
Il s'agissait donc de creuser ces surfaces imprimées, au sens propre comme au sens figuré, pour aller au-delà de l’apparence 
et ainsi fouiller les strates de la représenta:on afin d’exhumer les sédiments du visible.  
Les œuvres de Thierry Verbeke et David Leleu partagent une même sensibilité à la mémoire des objets et des lieux, aux récits 
invisibles, aux traces ténues que laissent les êtres et les choses ainsi qu’à la déconstruc:on et au détournement des 
représenta:ons. Leur démarche ar:s:que engage une relecture du monde : télescopage d’images, archives recomposées, 
disposi:fs de vision, fic:ons discrètes, détournements poé:ques ou cri:ques, ac:va:on d'objets ar:s:ques par des usages 
poli:ques ou militants...  

À la manière de géologues du visible, les deux ar:stes graIent sa surface, explorent ses couches, ses reflets, ses silences, ses 
mensonges. Ce faisant, ils nous invitent à repenser nos propres percep:ons, à douter peut-être mais aussi à imaginer 
autrement et à reconstruire notre rapport à la réalité, si souvent média:sé par des images.  
    
Chez Thierry Verbeke, le territoire devient ma:ère à glissement, surface à interroger. Le réel est déplacé, détourné, reconfiguré 
pour ac:ver notre percep:on. En miroir, nous nous retrouvons à notre tour déplacés et ques:onnés.  
   
Depuis 1997, il développe un travail qui recycle, détourne et interroge les produc:ons média:ques. Son inves:ga:on porte 
aussi bien sur les visuels d’informa:on que sur ceux de la publicité ou de la communica:on officielle en contexte de conflit.  

Dans la plupart des cas, il réalise des "pièges visuels", forçant le spectateur aIen:f à se poser des ques:ons sur ce qui lui est 
présenté. Son travail ne s'offre pas au premier regard et recèle une part d’ambiguïté qui passe par l'u:lisa:on de formes 
visuelles très codifiées, (images de paparazzi, images infrarouges, images de caméra vidéo amateur, illustra:ons stéréotypées 
provenant de banques d'images...), dans le but d'induire le spectateur en erreur dans un premier temps, puis de déjouer ses 
réflexes de lecture et instaurer le doute.  
    
Thierry Verbeke est un ar:ste engagé, dont la pra:que s’ancre résolument dans le réel. Il interroge des ques:ons liées au 
monde du travail, aux libertés fondamentales, aux droits humains, à l’économie et aux mécanismes du marke:ng. Son œuvre 
relève d’une contesta:on pacifique, incitant moins à la révolte violente qu’à une prise de conscience collec:ve. Ce qui est en 
jeu dans sa démarche, c’est bien la possibilité de dire non — de témoigner d’un refus face à un ordre du monde présenté 
comme naturel, évident, voire hors de l’histoire, alors qu’il est construit et imposé.  
Dans l'œuvre "Absolut Basora" : une page de journal affiche une publicité pleine page pour la célèbre marque de vodka, mais 
celle-ci est “en grève” — c’est-à-dire privée d’image, réduite à une simple lumière focalisée et à la men:on « Absolut en grève 
».   
Au-delà de ce qui peut apparaître comme un détournement cynique du droit de grève pour produire un acte de 
communica:on, remplaçant l’informa:on par la publicité tout en se donnant les apparences du contraire, grâce à un effet de 
surimpression et de surexposi:on, l’image imprimée au verso émerge dans le vide laissé par la publicité absente, révélant une 
scène documentant les sévices infligés à des prisonniers irakiens dans une prison de Basora, illustrant ainsi la confusion des 
genres entretenue par les agences de publicité et les médias, ainsi que leur imbrica:on avec le pouvoir économique. Ses 
œuvres sont parfois des télescopages culturels, des rencontres fortuites (sur une table de dissec:on) entre les images et les 
mots, mais aussi des formes d'empouvoirement citoyen ou de résistance aux icones marchandes de tous ordres. Sa pra:que 
“ready made” de l’image permet de ques:onner la ques:on de la valeur et du statut de l’œuvre et du rôle de l’ar:ste dans la 
société.      



 



David Leleu, lui, chine, prélève, reconstruit, assemble. Il cul:ve l’ambiguïté entre document et inven:on, 
convoquant une iconographie instable, où l’image semble toujours se demander si elle dit la vérité.  
    
Qu'elles soient imprimées, photographiques ou cinématographiques, les images cons:tuent sa première source 
d'inspira:on. Il se définit d'ailleurs avant tout comme un collec:onneur, u:lisant des images préexistantes pour 
en créer de nouvelles, pour ne pas encombrer un monde déjà saturé d’une abondante produc:on iconique. Son 
travail explore la mémoire visuelle collec:ve, les mécanismes de percep:on et les processus de transforma:on 
plas:que de la photographie.  
Photographe sans appareil, jouant sur l’ambiguïté et la superposi:on, il ques:onne la rela:on entre l’image et le 
réel. Sa démarche consiste à brouiller les pistes entre les procédés classiques du découpage et du collage visant à 
délivrer des objets hybrides, perturbés dans leur intégrité. À l’ère du numérique, les images imprimées con:nuent 
de le fasciner, et c’est précisément leur matérialité qu’il explore à par:r de 2016, avec ses premiers livres et 
magazines creusés.   
    
Là où beaucoup d’ar:stes du collage addi:onnent, Leleu soustrait.   

À l'aide de différents procédés, il transforme radicalement ces images collectées révélant ainsi une nouvelle réalité. 
Ses produc:ons fragmentées sont comme des cartographies visuelles qui interrogent nos manières de voir et de 
croire ce que l’on voit.   

Tel un archéologue, il découpe dans l’épaisseur des pages, révélant de nouvelles strates visuelles. Ces formes, 
organiques et colorées sont « sculptées » dans différents types de publica:ons : les revues Histoire de l’art, Géo et 
Na:onal Geographic, mais aussi des romans photo (Color, 2017) et mêmes de magazines pornographiques (So] 
Skin, 2017). Les formes se découvrent dans la profondeur l’une de l’autre. Le relief donne envie de fouiller, de 
gra_er, et de dévoiler sans cesse de nouvelles couches. Les magazines aux images désuètes ou délavées retrouvent 
un charme inédit une fois passés par les délicats gestes visant à excaver les images-ma:ères pour en faire se 
percuter formes et couleurs.    

Parallèlement, David Leleu conçoit des disposi:fs qui me_ent en jeu lumière, mouvement et percep:on : “Le 
stratagème de l’invisible” (2011) combine lampe, cylindre de verre et vidéo pour faire apparaître puis effacer une 
image en temps réel.  “Expanded Projector” (2018) déploie lentement une pellicule de film ancien, transformant 
le cinéma en installa:on contempla:ve et temporelle.     
Il a produit dans ce_e lignée une camera obscura de poche et des chambres noires mobiles montées sur des 
caddies recouverts de :ssu occultant, où le spectateur est li_éralement immergé dans l’image retournée du 
monde alentour. Lors d’une résidence en Pologne, il s’intéresse au Photoplas:kon, un disposi:f du début du 20e 
siècle perme_ant de visionner des images en trois dimensions.   
  
Si matériellement les images ne coexistent pas sur le même plan, c’est toujours par le regard que s’opèrent les 
jonc:ons les plus fécondes. Les œuvres composées par David Leleu à par:r de magazines pornographiques 
surannés sont comme des mille-feuilles de peaux humaines à contempler longuement pour en déchiffrer la 
géographie.   
Il déploie l’acte éro:que à l’intérieur d’un même mo:f où les corps se décomposent et se recomposent à l’infini à 
la manière d'une image fractale. L’objec:f pour lui est de révéler et de réac:ver le visible sous une autre forme. 
Ses installa:ons, comme ses magazines exhumés, brouillent les indices visuels du spectateur, perturbent sa 
percep:on, créant ainsi une nouvelle expérience sensible et in:me de ce qui est à voir. Dans ce processus, il 
n’ajoute rien à la structure originale de l’ouvrage, il creuse directement à l’intérieur.   
  
Cela semble être un collage, mais rien n’est figé dans ces magazines et composi:ons de livres excavés qui 
acquièrent un statut par:culièrement ambigu. Le résultat est un objet mystérieux et fragile, semblable à de la 
dentelle que le geste du regardeur tournant les pages permet de renouveler en une infinité de possibles.   

EMILIEN COUVREUR, professeur d’arts plas:ques, lycée Paul Hazard, Armen:ères 



LES ATELIERS :  

Un atelier mené avec Thierry Verbeke en terminale visait à u:liser comme une ma:ère première des images de 
manifesta:ons et à en abstraire le caractère poli:que ainsi que le caractère figura:f pour la réduire à des signes prêts 
à être marchandisés sous forme de badges. Passant des images de lu_e à la lu_e de l’image, la concep:on de ces 
badges, minuscules, reproduc:bles, et portables transforme l’image collec:ve en engagement in:me. Une poli:que 
à bas bruit, presque pudique — ou sournoise, selon le point de vue. L’abstrac:on n’est pas ici une fuite hors du réel, 
mais une stratégie de résistance au cliché. En rendant l’image par:ellement mue_e, l’ar:ste empêche sa 
récupéra:on immédiate, son recyclage média:que. Le fragment devient une énigme : il ne dit pas quoi penser, il 
demande comment regarder et nous intéresse sur la force ou sur l’efficacité de ces images désormais banales et elles 
aussi démul:pliées à l’envie sur les chaines d’informa:on con:nue.   
La par:cularité de Thierry Verbeke est qu'il est aussi curateur d'exposi:on, actuellement en charge d'un cycle de 
quatre exposi:ons à l'Espace Arc en Ciel de Liévin. Il a pu présenter spécifiquement aux élèves de terminale les 
enjeux de la scénographie et de la cura:on d’une exposi:on qui regroupe des travaux de jeunes étudiants en école 
d’art. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 



Avec David Leleu, un atelier fut proposé en première spécialité arts plas:ques. Celui-ci visait à se plonger dans une 
infinité d’images prélevées dans des magazines variés, plutôt anciens et issu de la collec:on personnelle de l’ar:ste 
pour qui la collecte et le classement des ma:ères premières est un enjeu essen:el du travail.   
Une fois les collec:ons cons:tuées par affinités avec les images et en s’interrogeant autant sur leurs qualités 
iconiques que plas:ques, les élèves ont dû présenter leur collec:on et y tracer une cohérence. Ces disposi:fs 
perme_ent une véritable pensée visuelle et relève de l’assemblage de reproduc:ons très hétérogènes — œuvres 
an:ques, peintures de la Renaissance, cartes, photographies de presse, photos aériennes, rece_es de cuisines, 
reproduc:ons d’art brut ou d’arts premiers — disposés sur les tables après avoir permuté différentes fois. 
Les images répar:es en constella:on colorées ne sont pas là pour illustrer une fic:on ou un discours préalable : 
c’est leur voisinage qui produit du sens et qui ac:ve l’imaginaire. 

 

Inspirés par la lecture d’extraits du livre de Rick Rubin “Créa:vité : un art de vivre” qui a rejoint ce_e année la 
bibliothèque de la salle d’arts plas:ques, les élèves de premières sont par:s “en quête d’indices” en essayant 
d’appliquer ses conseils : dans ce texte, Rick Rubin ne parle pas de créa:vité comme produc:on d’objets, mais 
comme mode d’a_en:on au monde. La créa:on ne commence pas dans l’atelier, ni même dans l’idée, mais dans la 
capacité à remarquer ce qui circule déjà autour de nous et que la plupart des gens ignorent. Le matériau créa:f 
n’est pas à inventer : il est déjà là, disséminé notamment dans les images existantes. Le rôle de l’ar:ste n’est ainsi 
pas de produire ex nihilo, mais de capter des indices — fragments de réel qui font signe. Entre inten:on et lâcher-
prise, la créa:vité apparaît alors comme un dialogue instable entre le sujet et son environnement.  

  
“Envisagez par exemple le monde extérieur comme un tapis roulant sur lequel défilent en permanence des pe9ts 
paquets, qui passent à côté de vous. La première étape consiste à remarquer la présence du tapis roulant. Ensuite, 
lorsque le cœur vous en dit, vous pouvez vous saisir d'un paquet, le déballer et découvrir son contenu.”  

RICK RUBIN  



A par:r de ces collec:ons hétéroclites, les élèves ont été invités à produire un collage dont la composi:on ne 
proposerait pas qu’une seule lecture mais déploierait une véritable polysémie : Pas UNE histoire mais DES 
histoires possible pour le spectateur. 

Les processus créa:fs s’envisageaient à par:r d’un catalogue de gestes plas:ques comme : déplacer, déranger, 
révéler autrement, u:liser la déchirure, créer une cavité, subs:tuer, saboter, se jouer de l’échelle, fragmenter, 
tramer, emboîter, hybrider, faire dialoguer abstrac:on et figura:on, sor:r du cadre, u:liser le relief, me_re en 
valeur les vides, annuler la profondeur, désaligner, u:liser le hasard, me_re en abime, créer de faux raccords...  
 

 

 
 

David passant parfois dans les rangs pour distribuer malicieusement des cartes issues des “stratégies obliques” de 
Brian Eno, soit des injonc:ons créa:ves pour le moins allusives qui débloquaient ou contraignaient les élèves dans 
leurs recherches.   



Cet atelier avait pour but de ques:onner les élèves dans 
leur rapport à la créa:on. En effet, pour ces derniers, le 
processus de créa:on, très imprégné de la mécanique 
scolaire est souvent résumé à une idée (fut-elle inspirée par 
les muses) qui préexiste à sa réalisa:on et dont 
l’achèvement se produit à la suite d’un parcours somme 
toute linéaire, qui ne prend en compte ni les aléas ni les 
accidents, qui ignore les rencontres fortuites et qui fait fi 
des fragilités que l’on peut ressen:r face à sa propre 
créa:on ou à ce qu’elle fait naître en nous. La démarche du 
colleur est avant toute chose celle du chineur : celle qui 
pousse David Leleu à parcourir les brocantes à la recherche 
de livres oubliés, mal aimés ou mal regardés dans lesquels 
son œil aguerri saura reconnaitre un poten:el plas:que ou 

symbolique. Il y a une a_en:on au monde spécifique à l’ar:ste qui lui permet de se saisir du réel comme d’un 
poten:el. Être ar:ste n’est pas qu’une affaire de produc:on matérielle. Il faut apprendre à penser contre soi-
même, à travailler dans un cadre que l’on s’est soi-même crée pour mieux le dépasser. Il faut apprendre à 
laisser reposer son travail e à t le reconsidérer quelques jours plus tard, savoir défaire pour tout refaire, et in 
fine choisir de coller défini:vement pour fixer ce qui fonc:onne au risque de ne plus pouvoir ni augmenter ni 
alléger la composi:on.   

 

L’expérience proposée était donc plutôt une expérience du processus que du résultat et visait à amener des élèves 
à reconsidérer le statut de l’œuvre d’art et du travail de l’ar:ste, afin d’accepter que le réel (la vie même) présente 
sous la forme de rebuts visuels iconographiques de la société marchande, puisse cons:tuer la ma:ère première 
d’une poésie. 

En terminale, un atelier plus court et plus expérimental 
consista à proposer aux élèves de “recomposer des David 
avec le David, encadrés par David”. Au-delà de ce_e formule 
malicieuse, un véritable enjeu ar:s:que : celui d’envisager 
l’image comme une ma:ère et comme un poten:el dans un 
processus de produc:on  présentant  une infinité de 
possibles. La sculpture de Michel-Ange, photographiée sous 
tous les angles fut l’objet d’un grand nombre de 
manipula:ons dans lesquelles les nuances de la peau de 
marbre du célèbre personnage furent déconstruits, ajourés 
et redéployés à l’envie dans un geste à la fois iconoclaste et 
émancipatrice.      



 



RÉFÉRENCES ARTISTIQUES 

  
JUAN GRIS, Le Petit Déjeuner, 1914 ; 
Gouache, huile et crayon sur papier-peint 
collé sur toile, 80.9 x 59.7 cm.  

! 
RAOUL HAUSSMANN, ABCD, 1923- 
1924, encre de chine et illustrations de  
magazines découpés, 40,4 x 28,2 cm  
! 

! 
WANGECHI MUTU, Black Lips (from the 
Family Tree series) mixed-media collages  
on paper, 50 x 38 cm  

! 

 !   
HANS (JEAN) ARP, Collages selon les lois  HANNAH HÖCH, sans titre, 1930, du 

hasard résolument abstraites, 1916,  collage dadaïste collage de papier sur 
carton jauni sur  

Pavatex, 25,30 x 12,50 cm   

  
MAX ERNST, Loplop l’hirondelle passe,  LINDA STERLING,  Buzzcocks,  
1929, gravures découpées et collées  Orgasm Addict,  1977, affiche punk  

  

!  
JOHN STEZAKER, Mask CIV, 2011  ! 
Collage, collage de carte postale sur photo  JIRI KOLAR, Lady in love, 1967, de 

plateau, 25,8 x 20,4 cm  collage-cubomania  

  
  

  
  
  



  
  
MARCEL DUCHAMP, L.H.O.O.Q., 1919, 
ready made rectifié  

  
  
  
ERIKA ROTHENBERG, flag burning kif,  
1989, de l’installation « Freedom of  
Expression Products »  
  
  

  
  

JEREMY DELLER, thanks God for 
immigrants, affiches à l’aquarelle, 2020 
Lorsque le confinement du coronavirus au 
Royaume-Uni a conduit à un élan de soutien 
pour le personnel de santé et les travailleurs 
l'artiste britannique Jeremy Deller a produit 
une affiche pastel-arc-en-ciel et a partagé les 
recettes des ventes entre deux organismes 
de bienfaisance.  

  
  

  
PACKARD JENNINGS, a day in the mall, fascicule imprimé, mode d’emploi placé de 
manière illégale dans des supermarchés  

  

  
  

YOSHINORI NIWA, Immigrants Are Guarding This Country,!2020, installation, r et 
performance dans l’espace publique (des immigrants illégaux portes des vêtements de 
travail lié aux métiers de la sécurité que les autrichiens ne veulent plus faire.  

    

    
    

JACQUES VILLÉGLÉ, Rue du 16 juillet  BARBARA KRUGER - I shop therefore  
1964, 1964 Affiches lacérées marouflées  I am (paper bag) – 1990, sérigraphie sur toile 

— 76 ! 62 cm  sur sac en papier  

  



 

LES OEUVRES DE L’EXPOSITION 



  



  



 



 



 



 


