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Il n’est pas rare que le travail de Judith Hopf déclenche un léger sourire, voire un rire franc. Très tôt, 
ses œuvres suscitent ce type de réaction bien que pour l’artiste l’humour ne soit pas une fin en soi. 
Son travail est plutôt nourri d’interrogations sur les relations entre les êtres humains et leurs outils. 
L’artiste explore ainsi les modes de production et de consommation que les technologies initient 
autant que les dépendances qu’elles engendrent et l’expansion qu’elles alimentent. Depuis les années  
2000, Judith Hopf réalise des sculptures et des films qui mettent en scène des situations et utilisent 
des matériaux marqués par ces préoccupations. Citons à titre d’exemple sa série de sculptures 
Laptop Men (2018) : ces figures géométriques en métal qui évoquent d’étranges mobiliers urbains 
ou des sculptures modernes, s’avèrent représenter un corps au travail, fléchi, tenant un ordinateur 
portable. Faits du même matériau, le corps et l’ordinateur ont fusionné en une seule entité dont 
on ne sait laquelle contrôle l’autre. Chez Judith Hopf, cette réflexion sur l’aliénation aux nouvelles 
technologies est souvent accompagnée d’une attention aux outils et processus qui permettent  
de réaliser ses pièces. Ainsi, Trying to Build a Mask (Tentant de construire un masque, 2012-2019) 
est une série de masques réalisés à partir d’emballages d’appareils électroniques qui ont été 
pliés, scannés puis reproduits à l’imprimante 3D. Ce titre indique une activité et laisse entendre la 
possibilité de l’échec que toutes les technologies prétendent éradiquer. En utilisant ces emballages 
jetables pour pratiquer ce qui ressemble à un passe-temps, Judith Hopf approche la technologie  
par son versant fétichiste et met en doute la course à la réussite et à l’accomplissement, tant vantée 
par l’esprit du capitalisme. Les préoccupations de Judith Hopf pour les modes contemporains  
de production et de consommation se manifestent à la fois dans les matériaux qu’elle utilise et les 
formes qu’elle produit. Les objets qu’elle réalise semblent pris entre deux états, entre le sublime 
qu’ils évoquent et le ridicule ou la déception qu’ils engendrent réellement. Si l’œuvre de Judith Hopf 
nous fait souvent sourire, c’est pour cela. C’est parce qu’elle représente des situations ou des objets 
toujours prêts à basculer d’un état à un autre, entre ce qu’ils sont factuellement, ce qu’ils pourraient 
être et ce qu’ils prétendent être ; entre leur état et la fiction à laquelle ils voudraient nous faire croire. 
L’œuvre de Judith Hopf est gorgée des paradoxes qui tapissent notre quotidien. Ils apparaissent là  
avec toute leur étrangeté. Peut-être est-ce pour cela que son travail est parfois qualifié de 
“cartoonesque”, parce que les pires violences humaines y apparaissent dans toute leur stupidité...

...Cette exposition à Bétonsalon et au Plateau  
est l’occasion pour Judith Hopf de présenter des œuvres anciennes  
et récentes ainsi que des productions inédites. Son titre, Énergies, 
désigne ces flux invisibles et continus qui traversent aussi  
bien nos appareils électriques que chacun·e d’entre nous, qui 
dépensons tant d’énergie à les utiliser, faisant bien souvent corps 
avec eux. Judith Hopf métamorphose ces éléments qui alimentent 
notre quotidien pour nous inviter à les observer plus qu’à 
les consommer. L’artiste nous rappelle à quel point nos activités 
dépendent de la conversion de ressources naturelles en puissance, 
et à quel point nos représentations de la nature la réduisent à  
une ressource disponible.

Au Plateau, on découvre l’imposante sculpture  
en métal d’un brin d’herbe réalisée avec une précision industrielle. 
Cette qualité monumentale invite à contempler un élément  
unique extrait d’un ensemble : la pelouse, une plante autant qu’un  
décor, largement exploitée à la ville comme à la campagne,  
dans les parcs et les jardins, ces paysages culturels, autant que 
dans les champs pour le pâturage. Dans les deux cas, elle a une 
fonction précise, indispensable mais galvaudée. En représentant 
de façon majestueuse un élément unique parmi une foule  
de semblables auxquels on ne porte aucune attention, Judith Hopf 
renverse les valeurs, celles des matériaux, de l’importance,  
de la grandeur et de la signifiance. Elle rappelle également que 
l’herbe, comme toutes les plantes, croît grâce à l’eau et à la  
lumière ; deux sources d’énergie figurées dans des peintures 
murales de pluie et de soleil, des évènements climatiques l’un 
comme l’autre convertibles en électricité, des traits de pluie, des 
rayons de soleil bien alignés, parallèles et tout à fait ordonnés. 
Cette possibilité de les rendre productifs et de les maîtriser  
s’exprime dans une troisième peinture murale qui représente un 
champ de panneaux solaires, un motif géométrique répétitif  
qui orne nos paysages. C’est également avec des panneaux solaires 
que Judith Hopf réalise une nouvelle sculpture qui fait basculer  
ce matériau dans un monde fantasmagorique où il est percé  
de larges cercles. Il est peut-être devenu un objet dysfonctionnel, 
un matériau malléable, grignoté comme un gruyère, pour que  
l’on puisse voir le ciel à travers.L’instrumentalisation du paysage 
qui s’exprime dans ces œuvres anime également ses sculptures 
d’animaux. Flock of Sheep (Troupeau de moutons, 2014) réunit 
un petit attroupement de blocs de béton sommairement moulés 
dans des cartons d’emballage, certains montés sur quatre tiges 
métalliques à la manière de pattes. Leurs têtes, brossées d’un geste 

sommaire, leur confèrent une humeur, un sourire ou un air morose, 
sans qu’ils ne se distinguent pour autant les uns des autres. 
Leurs corps, composés en série avec des matériaux industriels, 
rappellent plus l’architecture brutaliste et la planification  
que des singularités. Ils évoquent une nature devenue production 
sérielle, désincarnée, un monde où la rationalité l’emporte sur 
l’attention au vivant. Depuis 2015, Judith Hopf réalise également 
des serpents, ces animaux dont Gilles Deleuze évoque la souplesse 
exemplaire dans « Post-scriptum sur les sociétés de contrôle »,  
pour exprimer un état d’asservissement qui prône l’adaptabilité 
comme moyen de répondre à toutes les demandes sociales1.  
Ceux-là sont constitués de barres de béton, toutes de même section,  
jointes les unes aux autres selon des angles différents : produits 
d’un système rigide aux variations infinies, leur souplesse est 
figée. Leurs dents sont constituées de fines bandes de papier sur 
lesquelles des e-mails sont imprimés, ils semblent pris dans  
des correspondances possiblement perfides. 

La forme de consommation inconsidérée  
qui teinte l’exposition à Bétonsalon résonne avec la transformation 
de la nature en énergie au Plateau. On aurait tort cependant  
de voir dans cette double exposition un programme clairement 
énoncé. Les nombreux retournements et déplacements que  
Judith Hopf opère, en représentant des scènes si communes qu’elles  
en deviennent étranges ou sarcastiques, ou encore en utilisant  
des matériaux pour manipuler leurs sens, sont autant d’invitations 
à penser des alternatives, à percevoir autrement les énergies 
environnantes plutôt qu’à les consommer toujours plus et plus vite. 
Énergies s’appuie sur des oppositions entre évolution naturelle  
et croissance bornée pour composer des mises en scène cinglantes 
et d’autant plus corrosives que c’est notre quotidien qu’elle 
représente. D’ailleurs, on trouvera également en creux de cette 
exposition en deux volets une réflexion sur l’art et sa production, 
dans un choix de matériaux qui cherche des alternatives à la 
production effrénée. Énergies n’est pas sans rappeler qu’en cette  
période de communication par visioconférence, il en faut  
de grandes quantités, électriques et humaines, pour monter des  
expositions. Les Phone Users qui cherchent probablement à 
se joindre entre Bétonsalon et le Plateau peuvent en être la 
métaphore, ils tentent peut-être de communiquer sans pouvoir 
s’annoncer les uns aux autres : « J’ai presque plus de batterie. » 

François Aubart, Xavier Franceschi 
et Émilie Renard, commissaires de l’exposition
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It is not unusual for Judith Hopf’s work to elicit a slight smile or even a hearty laugh. From the 
very outset, her work generated this type of reaction, although humour is not her aim.  
Rather, her work is fuelled by questions about the relationships between human beings and  
their tools. The artist thus explores the means of production and consumption that 
technologies initiate as much as the dependencies they generate and the development they 
fuel. Since the 2000s, Judith Hopf has been creating sculptures and films that depict  
situations and use materials shaped by these concerns. One example is her series of sculptures 
Laptop Men (2018) : these geometric metal figures, which conjure up strange urban furniture  
or modern sculptures, appear to represent a body at work, bent over, holding a laptop.  
Made of the same material, the body and the computer have merged into a single entity with 
uncertainty regarding which is in control. Hopf’s exploration of alienation and new tech-
nologies is often combined with a focus on the tools and processes by which her pieces are  
made. Trying to Build a Mask (2012-2019), for example, is a series of masks made from 
electronic packaging that has been folded, scanned and then reproduced with a 3D printer. This 
title indicates an activity and suggests the possibility of failure that all technologies  
claim to eradicate. By using these disposable packages to practice what looks like a hobby, 
Judith Hopf approaches technology through its fetish aspect and questions the race to success  
and achievement so much touted by the spirit of capitalism. Judith Hopf’s concern for 
contemporary methods of production and consumption is evident in both the materials she 
uses and the forms she produces. The objects she makes seem to be caught between two  
states, between the sublime they evoke and the ridicule or disappointment they generate. If 
Judith Hopf’s work often makes us smile, that is why. It is because she represents situations  
or objects that are always on the point of oscillating from one state to another, between  
what they factually are, what they could be and what they claim to be; between their state of 
being and the fiction they would have us believe in. Hopf’s work is full of the paradoxes 
that lurk in our everyday lives. They appear there in all their strangeness. Perhaps that is why 
her work is sometimes called cartoonish because the worst human violence is displayed  
in all its idiocy...

...This exhibition at Bétonsalon and  
Le Plateau is an opportunity for Judith Hopf to present old  
and recent works as well as new productions. The title, 
Énergies, refers to the invisible and continuous flows that 
run through our electrical appliances as well as through 
each of us, spending a lot of energy using them and, very 
often, at one with them. Judith Hopf transforms  
these elements that are part of our daily lives to invite us 
to observe them rather than consume them. The artist 
reminds us of the extent to which our activities depend on 
the conversion of natural resources into power and of  
the extent to which our representations of nature reduce it 
to an available resource.

At Le Plateau, there is an imposing metal 
sculpture of a blade of grass created with industrial 
precision. This monumental quality invites us to contem-
plate a unique element, extracted from a whole, the lawn, a 
plant as much as a decoration which is widely employed  
in both the city and the country, in parks and gardens, these 
cultural landscapes, as much as in the fields for grazing. 
In both cases, it has a precise, indispensable but overused 
function. By majestically representing a unique element 
among a crowd of similar ones to which no attention is paid, 
Judith Hopf inverts the values of the materials, importance, 
size and significance. She also reminds us that grass, like 
all plants, grows thanks to water and light ; two sources of 
energy represented in murals of rain and sun, both climatic 
events that can be converted into electricity, lines of  
rain, and rays of sunlight that are well aligned, parallel and 
completely orderly. This ability to make them productive 
and to control them is expressed in a third mural which 
represents a field of solar panels, a repetitive and geometric 
motif that adorns our landscapes. Judith Hopf has also 
created a new sculpture with solar panels that turns  
this material into a fantastical world where it is interspersed  
with large circles. Perhaps it has become a dysfunctional 
object, a malleable material, nibbled like a Swiss cheese so  
that we can see the sky through it.

The exploitation of the landscape in these 
works also inspires her animal sculptures. Flock of Sheep 
(2014) brings together a small group of concrete blocks 
crudely moulded from cardboard packaging, some mounted 
on four metal rods like legs. Their heads, brushed with a 

cursory gesture, give them a mood, a smile or a morose air,  
without distinguishing them from one another. Their 
bodies, assembled in series with industrial materials, are 
more reminiscent of brutalist architecture and planning 
than of individualities. They evoke a nature that has become 
serialized and dehumanized, a world where rationality 
prevails over attention to the living. Since 2015,  
Judith Hopf has also been making snakes, those animals 
whose exemplary flexibility Gilles Deleuze evokes in  
“Post-scriptum sur les sociétés de contrôle” to express a  
state of enslavement that advocates adaptability as a 
means of meeting all social demands1. 

These are made of concrete bars, all of the 
same cross-section, joined together at various angles:  
the products of a rigid system with infinite variations, their 
flexibility is fixed. Their teeth are made of thin strips of 
paper on which emails are printed as if caught in possibly 
duplicitous correspondence.

The form of reckless consumption that 
pervades the exhibition at Bétonsalon resonates with  
the transformation of nature into energy at Le Plateau. It 
would be wrong, however, to see this double exhibition  
as a clearly stated manifesto. The numerous inversions and 
shifts that Judith Hopf creates, by representing scenes  
that are so common that they become strange or sarcastic, 
or by using materials to transform their senses, are an  
invitation to think of alternatives, to perceive the surround-
ing energies in a different way rather than consuming 
them more and more quickly. Énergies relies on oppositions 
between natural evolution and limited growth to construct 
scathing installations that are all the more corrosive 
because they represent our everyday lives. Moreover, this 
two-part exhibition also contains a reflection on art and  
its production, in a choice of materials that seek alternatives 
 to unbridled production. Énergies is a reminder that in  
this age of videoconferencing, large quantities of electricity 
and human energy are needed to mount exhibitions. The 
Phone Users who are probably trying to reach each  
other between Bétonsalon and Le Plateau may be a metaphor  
for this, perhaps trying to communicate without being  
able to announce to each other: “I’ve run out of battery.”

François Aubart, Xavier Franceschi 
and Émilie Renard, curators of the exhibition
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Entretien entre Judith Hopf et 
François Aubard, Xavier Franceschi et  
Émilie Renard, *commissaires de l’exposition

JH  La situation politique du début des années 90 à Berlin était très singulière avec  
la chute du Mur, la fin de ce qu’on appelle la guerre froide, l’ignorance de tous  
ces changements auxquels nous étions confronté·es, notamment au sein des écoles 
d’art, l’invention des moyens de communication numériques comme Internet,  
les ordinateurs portables, les appareils photo numériques etc., nous ont amenées 
à délaisser les écoles d’art pour préférer la ville. Je suppose que nous nous sentions 
stupides et que nous aimions donc apprendre de théories qui, selon nous, étaient 
davantage discutées dans la dite « pop culture » et au sein de groupes qui produisaient 
des fanzines d’art, de la musique et menaient des actions politiques. Bien sûr, les 
théories féministes ont aussi beaucoup influencé mon travail – d’une part à  
la Berlin Art Academy, nous avons bénéficié d’un grand soutien de l’artiste Katharina 
Sieverding, l’une des deux seules professeures femmes (l’autre étant Rebecca  
Horn), d’autre part, nous avons été initié·es aux études de genre et à leur construction  
sociale avec Judith Butler. Ces courants de pensées n’étaient pas discutés dans  
les écoles ou les universités dans les années 1990. Par contre, ils étaient au centre  
de nombreuses discussions dans des librairies comme b_books et des centres  
d’art comme Kunst-Werke ou nGbK à Berlin. Pour moi, il n’y a pas de hiérarchie dans  
le domaine de l’art tel que je le conçois, entre une soi-disant culture d’élite et  
une culture dite populaire. Néanmoins, les pratiques artistiques peuvent remplir un 
grand nombre de concepts et de rôles. La théorie peut être un moyen d’affronter 
toutes ces controverses.
The political situation of the early nineties in Berlin at the time—the fall of the wall  
in Berlin, the end of the so-called Cold War, the ignorance of all those changes  
we were confronted with by the institutional circumstances, for example at art 
school, the invention of digital communication formats such as the internet, laptops, 
digital cameras etc.—drove us out of art schools into the city—I guess we felt  
stupid so we loved to learn further theories which we found were discussed more in  
so-called pop cultural contexts, in circles producing art zines, music, and political 
interventions. Of course, feminist theories influenced my work a lot: at the Berlin Art 
Academy, we had great support from the artist Katharina Sieverding, one of the  
only two female professors (the other being Rebecca Horn), and we had been 
introduced to Judith Butler’s highly academic studies about the social constructions  
of gender. Such thoughts were not discussed at schools or universities in the  
nineties but in bookshops such as b_books and art centres such as KunstWerke,  
Berlin and nGbK, as well as in clubs and bars. So, for me there is no difference  
between high and popular understanding within the field of arts as I understand 
it. Nevertheless, there might be quite a lot of different concepts and roles that 
the various art practices can fulfil. Theory might be one way to confront all these 
controversies.

Inversion 
des énergies 

Energies
reveal

FA  J’aimerais commencer notre 
conversation par ta relation à la théorie 
critique. Il semble que cette approche  
a toujours été un élément important pour 
toi, de ta participation à b_books1  
dans les années 1990 à Berlin, jusqu’à tes 
œuvres actuelles. Quelles sont tes  
influences théoriques, quel rôle ont-elles 
joué à l’époque et comment t’influencent-
elles aujourd’hui ?  
I would like to start our conversation  
with your relationship to critical  
theory. It seems it has always been an 
essential element for you, from your 
participation in b_books1 in the nineties,  
in Berlin, to your present works.  
What kind of theory was influencing you, 
what role did it play then and what  
role does it play now?

JH  Dans les années 90, il y a eu un grand mouvement international autour de la vidéo 
expérimentale, de Paper Tiger TV à New York aux groupes vidéo basés à Berlin comme Botschaft 
e.V., dogfilm ou Minimal Club2. Leurs travaux m’ont beaucoup impressionnée. Je pense que ce  
sont ces inspirations et l’envie de sortir de l’atelier pour participer à un travail artistique collectif  
qui m’ont amenée à réaliser des vidéos. Dans le milieu de la vidéo ou du cinéma expérimental  
et artistique, on pouvait apprendre des autres artistes tel·les que les acteur·ices, les musicien·nes, 
les preneur·ses de son, les directeur·ices de la photographie, etc. Nous avons surtout travaillé 
presque entièrement collectivement et par nous-mêmes, du scénario à la musique, de la création 
de costumes à la postproduction. Avec le recul, il est clair que certains de ces projets ont été des 
échecs cuisants qui n’ont pas eu beaucoup de succès ; mais ces expériences ont été pour moi 
l’occasion d’apprendre de nouvelles compétences de toutes ces personnes différentes. C’était très 
inspirant pour moi.  
In the nineties there was a big international, experimental video movement—from Paper Tiger TV 
in New York to Berlin based art/theatre/video/print groups such as Botschaft e.V., dogfilm 
and Minimal Club2. Their works impressed me a lot. I guess it was this inspiration plus the “drive”  
out of the studio into artistic group work that led me to video making. Within the experimental  
and artistic video or filmmaking scene one could learn from other artists, such as actors, musicians, 
sound people and camera directors and so on. We nearly did everything collectively and by 
ourselves, from the script to the music, from costume design to postproduction. Looking back 
some of the projects were a big failure and did not gain many fans, but for me it was definitely a 
huge opportunity to learn other skills from all the different people. It was very inspiring for me.

FA  Est-ce que ton envie  
de faire des vidéos est née  
de cette attitude post- 
punk et de ton scepticisme  
quant à la destination  
des œuvres à un marché 
capitaliste ?  
Did the post-punk attitude 
and your scepticism  
about the destination  
of art works into capitalist 
market lead you to make 
videos?

JH  Bien, nous avons pleinement profité du fait de pouvoir créer sans avoir à faire à des structures 
« professionnelles », avec des calendriers et des budgets imposés par des grosses productions. 
Parfois, nous bénéficiions de petites subventions allouées par le Conseil des Arts de Berlin  
qui soutenait le cinéma expérimental, ou bien nous recevions une aide de lieux d’expositions. Nous 
avons travaillé en super 8, et parfois en 16mm, mais principalement avec de la vidéo, par manque 
d’argent. Dans tous les cas, il y a toujours besoin de personnes devant et derrière la caméra.  
Même sur un petit plateau de tournage, il faut au moins une personne pour le son, une autre pour 
la caméra et des acteur·ices. Il faut également penser à l’organisation nécessaire pour le repérage 
des lieux de tournage, ainsi que se procurer de l’équipement, des vêtements, des véhicules,  
de la nourriture, etc. Il y a toujours de nombreux imprévus, donc nous avons toujours essayé d’être 
flexibles et d’intégrer ces complications dans la réalisation des films. 
Right, we fully enjoyed the process without dealing with “professional” structures such as bigger 
production schedules or organized budgets. Sometimes we had small budgets from the  
Arts Council in Berlin, which supported experimental filmmaking, or we got a small budget from 
exhibition venues. We worked with Super 8 and 16mm sometimes but mostly with video, because 
of the lack of money. But you still need people in front and behind the camera, also even on such 
a small film set, at least one person is needed doing the sound, another doing camerawork and 
people acting with us. Also, for such a small process you need a plan, equipment, clothes, venues,  
a car, food etc. Things that had to be organized of course before you started the action. We always 
experienced a lot of unexpected things happening due the process too, so we always tried to stay 
open to the situation and we tried to integrate such unforeseen things into the filmmaking itself.

FA  Quand on regarde les films que tu as 
réalisés à la fin des années 1990 et au 
début des années 2000, on a l’impression 
qu’ils ont été faits sur le vif avec  
quelques ami·es et une caméra.  
Comment travaillais-tu à cette époque ? 
Écrivais-tu des scénarios ?  
Comment se passait le tournage ?  
Looking at the films you did in the late 
1990’s, early 2000’s, they look like  
they were made on the spot with a few 
friends and a camera. How did you  
work at that time? Did you write 
scenarios? How did the shooting take 
place?

JH  J’ai toujours adoré travailler avec différents matériaux – 
j’aimais aussi faire des dessins – mais j’étais assez pauvre 
et je ne pouvais pas m’offrir facilement un atelier et des espaces 
de stockage. De plus, je n’ai pas fait de « travail d’atelier » 
classique, mais beaucoup de production culturelle et sociale, que 
je qualifierais plus d’interdisciplinaire et ouverte. Les objets 
que je produisais étaient donc souvent conçus comme un geste 
en relation avec une production culturelle. 
Par exemple, la vidéo Hospital Bone Dance a été développée en 
collaboration avec Deborah Schamoni, dans le cadre  
d’une exposition au KW à Berlin intitulée No Matter How Bright 
the Light, the Crossing Occurs at Night, en 2005, en  
coopération avec Natascha Sadr Haghighian, Ines Schaber et 
Anselm Franke. C’était une exposition avec une approche  
un peu « nerd » des « fantômes politiques » – personne ne voulait  
d’objet dans cette exposition. Donc, c’est surtout moi qui ai  
inventé les décors et pensé la conception spatiale de l’exposition, 
il y avait de drôles d’écrans et des structures avec des bâtons  
de bambou où étaient intégrés des écrans de projection  
mais aussi de grands rideaux, créés en coopération avec Mona 
Kuschel, une amie artisane dans le milieu de l’art et du théâtre, 
des choses comme ça. Je dirais que j’étais toujours celle qui  
se battait pour les objets dans le cadre d’expositions ayant une 
approche conceptuelle de l’art.  
I have always loved working with varied materials—I also loved  
to do drawings—but I was quite poor so I could not afford  
studio and storage places very easily. Also, I did not do any classic  
“studio work” but a lot of social and more, let ś say interdisci-
plinary, open cultural production. So, the objects I produced had  
often been meant more like a gesture in relation to such a 
cultural production. For instance, the video Hospital Bone Dance 
was developed together with Deborah Schamoni, in the context 
of a show at KunstWerke, Berlin, called No Matter How Bright 
the Light, the Crossing Occurs at Night, in 2005, in cooperation 
with Natascha Sadr Haghighian, Ines Schaber and Anselm 
Franke. It was quite a “techy” approach to do a show around the 
theme of “political ghosts”—nobody wanted to place objects 
into that show. So it was mostly me, inventing the settings  
and also the design of the show, funny screens and structures 
made with bamboo sticks where projection screens were 
integrated, big curtains in cooperation with an artisan friend 
from the world of art and theatre, called Mona Kuschel, things 
like that. I would say, I was always the one fighting for the 
objects in the context of a conceptual understanding of the art.

FA  L’idée que la création d’un film est un événement social  
est explicite dans des films comme Hospital Bone Dance  
(La danse des os de l’hôpital, 2006), qui décrit un hôpital où  
personne ne guérit mais où tout le monde danse ou dans  
The Elevator Curator (Le·la curateur·rice de l’ascenseur, 2005) 
où trois artistes qui n’ont rien fait pendant leur année de 
résidence décident de détourner la curatrice en route pour 
une visite de leur atelier. Chaque acteur·ice apporte sa propre 
personnalité à des films qui reflètent l’injonction sociale  
à produire et à être efficace. Ces films regorgent également 
d’idées sculpturales. Les artistes et la curatrice dans  
The Elevator Curator produisent des compositions avec des 
meubles et dans Hospital Bone Dance, il y a beaucoup 
de costumes faits de plâtre et de bandages. Faisais-tu déjà de  
la sculpture à cette époque ?  
This idea that making a film is a social event is explicit in films 
like Hospital Bone Dance (2006), that describes a hospital 
where nobody is cured but everybody dances or The Elevator 
Curator (2005) where three artists who have done nothing 
during their year in residency decide to divert the curator  
on her way for a studio visit. Each actor brings their  
own personality to films reflecting on the social injunction to 
produce and be efficient. These films are also full of sculptural 
ideas. Both the artists and the curator in The Elevator  
Curator produce compositions with furniture and in Hospital 
Bone Dance there are a lot of costumes made of plaster  
and bandages. Were you already creating some sculptures at 
that time?

JH  Pour être honnête, je n’aime pas trop cette question. Il est 
évident que je ne peux pas éviter l’humour comme méthode 
pour mettre de la distance entre ma position personnelle dans 
le monde de l’art, mais aussi dans la société en général, et le 
public ou le contexte artistique dans lequel je présente mes 
pensées et mes œuvres. Je ne me donne jamais comme but 
de créer quelque chose de drôle ou de « blagueur », mais je me 
sens obligée de passer par là pour créer. En effet, sans ça je ne 
trouverais pas le courage de créer quoi que ce soit, car je me 
sentirais trop inhibée. L’humour n’est-il pas décrit par Freud 
comme une méthode permettant de reprendre le pouvoir 
dans une situation où l’on se sent parfaitement impuissante ? 
To be honest, I somehow do not like that question too much.  
It is so obvious that I cannot avoid humour as a method to bring  
in distance between my personal standing in the (art) world 
and the audience or art context I am presenting my thoughts 
and works in. I never think that I want to do something funny 
or “jokey”, it is just that I cannot avoid it, otherwise I would 
maybe not find the courage to do anything because I would 
feel helpless. Isn’t humour described by Freud as a method to 
regain power in a situation where you feel very powerless?

FA  Produire des objets dans le contexte 
d’une approche conceptuelle de l’art,  
cela ressemble à une description de ton 
travail. Mais il y a un autre élément :  
tes pièces sont souvent drôles. Quel rôle 
l’humour joue-t-il lorsque tu travailles  
sur un projet ?  
Producing objects in the context of a 
conceptual approach to art sounds  
like a description of your work. But there  
is another element: your pieces are  
often funny. What role does humour play 
when you work on a project?

JH  Les sculptures et autres objets tridimensionnels nous obligent en général à nous déplacer autour d’eux, 
que ce soit pour les observer sous de multiples angles ou pour les contourner. J’ai aussi appris que les 
histoires sur les vases grecs pouvaient être considérées comme les premiers films. Lorsque des histoires et  
des récits sont peints sur des sculptures on ne peut en saisir le sens et le contenu qu’en faisant bouger 
l’objet ou en se déplaçant autour de lui. J’ai toujours considéré le cinéma expérimental comme une étude du 
mouvement autour de choses et de thèmes. Je n’ai jamais envisagé aucune forme de rivalité entre mon travail 
de sculpture et la réalisation de mini-films ; mes sculptures sont même parfois des acteur·ices de mes films. 
La possibilité d’animer des choses grâce au cinéma et à ses astuces m’a toujours fascinée. Un jour, un visiteur 
m’a dit qu’il avait l’impression que j’étais une metteuse en scène de choses. Cette idée m’a fait beaucoup 
réfléchir ! D’ailleurs, j’aime aussi énormément créer des décors ou des intérieurs. En fait, peut être que j’aime 
simplement créer des choses afin de créer des atmosphères particulières où nous faire évoluer. 
Sculptures and other three-dimensional things in general make us mostly move around them. We must  
go around them whether we want to look at them from all three perspectives or we have to move just to get 
around the objects. I also learned that the stories on Greek vases could be understood as the first movies. 
Storytelling and narratives painted on sculptures, you can only get their senses and content by making the 
vase move or by moving yourself around the vase. I’ve always understood experimental filmmaking as the 
study of moving around things and themes. I never had any thoughts of rivalry in the making of sculptures or 
in the making of my mini films. Sculptures are sometimes even actors in my films. The potential to animate the 
world of things with the help of film and its tricks has fascinated me ever since. A visitor to my exhibition once 
said they felt as if I would be a director of things. I had to think about that idea! By the way, I also love set and 
interior design. Maybe I just love to produce things to create special atmospheres and make us move around.

XF  Comment passe-t-on des films aux sculptures 
et inversement ? Quelle relation vois-tu entre les deux ? 
How do you jump from film to sculpture and back? 
What relationship do you see between them?

1   �b_books est une librairie et un lieu de rencontre créé en 1996 par un collectif 
d’activistes, de théoricien·nes, de cinéastes et d’artistes dans lequel Judith 
Hopf est impliquée. Depuis 1998, b_books est également un éditeur spécialisé 
dans la philosophie politique, l’art, le cinéma ainsi que les théories féministes, 
queer et postcoloniales.

2   �Paper Tiger TV a été fondée en 1981 pour diffuser à New York, sur des chaînes 
publiques du câble, des programmes qui analysent le discours des médias 
dominants et proposent une alternative. Botschaft e.V. était un collectif 
artistique fondé en 1990 et actif jusqu’en 1996. Ils produisaient des actions 
politiques, des projets artistiques et filmiques, comme un bar/club, dans  
des bâtiments de Berlin-Est laissés vides et accessibles depuis la chute du 
mur en 1989 pour divers projets et activités, notamment l’ouverture de 
bars et de clubs. En 1993, plusieurs de ses membres ont fondé dogfilm pour 
produire et distribuer des vidéos politiques. Minimal Club est un collectif 
artistique fondé en 1983 à Munich et à Berlin qui produit des œuvres 
combinant performance, vidéo et texte abordant des questions de politique, 
de genre et de technologie.

*   �Émilie Renard est directrice de Bétonsalon - centre d’art et de recherche et 
François Aubart est commissaire d’exposition indépendant, éditeur et enseigne  
à l’École nationale supérieure d’arts de Paris-Cergy (ENSAPC).



JH  En ce moment, il y a de nombreuses discussions autour de la transformation du paysage 
dans le but de produire de l’énergie, principalement du carburant ou de l’électricité. D’un 
autre côté, nous associons la nature à nos temps de loisirs et la considérons comme un endroit 
où recharger notre propre « énergie » après avoir été épuisé·es par nos propres conceptions 
et styles de vie. Il semble que nous soyons incapables de concevoir notre environnement 
autrement que pour servir nos propres intérêts. Je ne place pas des animaux figuratifs tels 
qu’un « vrai mouton » ou de « vrais serpents » dans la notion de paysage. Je veux plutôt  
rendre visibles d’autres êtres en relation avec les humains et montrer une certaine absurdité 
de notre relation à notre environnement, qui n’est pas fait uniquement de besoins humains 
ni d’êtres humains. Comme l’a expliqué John Berger, il n’y a pas que nous, les humains, qui 
regardons les animaux, les animaux nous regardent aussi3.  
We can observe that the landscape is currently very much the focus of discussion regarding 
transforming it for the purpose of energy production, mostly to produce fuel or electric 
power. On the other hand, our concept of nature seems to be linked to ideas of recreation and 
is understood as a place for humans to recharge their “energy” after being exhausted due 
to their life styles and concepts. It seems as if we consider our surroundings purely for our own 
interests. I do not place into such a notion of landscape, sculptures of figurative animals such 
as “real sheeps” or “real snakes.” It is more that I want to make other beings visible in relation to 
humans and I want to show a certain absurdity that might be visible in our relationship towards 
our surroundings which are not populated purely by human needs and beings. As John Berger 
worked out: not only us, the people are watching animals—animals are also watching us back3.

ER  Dans ces deux expositions, si l’on regarde les aspects 
figuratifs des œuvres, on peut identifier divers  
motifs récurrents tels que l’électricité avec les éclairs,  
les panneaux solaires, les prises et les pylônes ; les 
animaux avec les serpents et les moutons ; les paysages 
avec les ciels ensoleillés et pluvieux, un brin d’herbe...  
Ces énergies et ce qu’on appelle la « nature », représentée 
par le paysage et les animaux, sont-ils liés dans 
une boucle néfaste parce que nous considérons cette  
dite « nature » comme une ressource ?  
In both exhibitions, if one looks at the figurative aspects 
of the works, one can identify various recurring  
motives such as electricity with the lightning and the 
solar panel, plugs and pylons, animals with snakes  
and sheep, landscapes with sunny and rainy skies, one 
blade of grass… Are these energies and the  
so-called ’nature’—represented by the landscape and 
the animals—linked in a harmful loop because we
 consider this ’nature’ as a resource?

JH  En général, je suis très sceptique quant aux mécanismes 
de fonctionnement du monde de l’art, où tout semble pouvoir être 
fait et commandé. C’est important pour moi de toujours 
comprendre comment fonctionne le processus dans lequel je suis 
impliquée. Je ne veux pas me sentir obligée de trop réfléchir 
sur la nature de la relation entre moi, qui ai une idée, et les autres 
personnes qui travaillent avec moi pour la réaliser. Avec une 
telle attitude, la production prend son temps ! Une chose 
que j’essaie vraiment d’apprendre des animaux est : en faire moins. 
Mais je pense que c’est une leçon très difficile à apprendre, 
et je peux te dire qu’on m’en demande toujours plus, plus, plus… 
In general, I feel very sceptical about the machinery functioning 
in the art world, where it seems that it is possible for every-
thing to be done and ordered. I always want to understand how 
the process I am involved in functions, and I do not want to 
over stress that relationship between me, having an idea and 
other people working with me to make it happen. So, with 
such an attitude production takes its time! One thing I really try 
to learn from the animals is: doing less. But I think it is a really 
hard lesson to learn, and I can tell you, I am always asked for more, 
more, more…

FA  Je voudrais parler de ton processus  
de production. Tu travailles principalement 
à travers des séries d’œuvres, avec  
cette idée de la répétition. Est-ce une façon 
de prendre ton temps ? Une prise de 
position politique ou écologique ?  
Une volonté d’épuiser toutes les idées et 
formes avec lesquelles tu travailles ? 
I would like to talk about your production 
process: you work mainly through  
series of works, with a sense of repetition. 
Is it a way of taking your time?  
A political or ecological statement?  
A will to exhaust every idea and form you 
work with?

JH  J’adore vraiment l’idée que les peintures murales ne sont pas des objets, mais 
qu’elles permettent quand même de créer un contexte autour des objets. J’ai 
donc décidé de peindre la pluie, le soleil et des toits pour l’exposition au Plateau, en 
me donnant pour objectif de garder la même épaisseur de ligne et un certain 
mode de répétition. Je pense que le thème de la répétition est assez important dans 
ma façon de voir le monde. J’ai toujours le sentiment de ne pas avoir obtenu 
quelque chose et qu’en répétant la question, je pourrais en savoir plus sur ce qu’il 
manque, ce qui a été oublié, etc. Sur le plan graphique, j’ai opté pour une rigidité assez 
radicale. Au niveau du contenu, j’essaie d’examiner la puissance des phénomènes 
météorologiques, des énergies rejetées en permanence dans l’atmosphère. Comme 
nous savons que nous ne pouvons pas changer la météo si facilement, je voulais 
souligner ce fait avec une certaine rigidité aussi. 
I just love the option of wall paintings not being objects, but still showing a certain 
context towards the objects. So, I decided to paint rain, sunshine and roofs for the show 
at Le Plateau, all should be produced with the same thickness of the lines and within 
a certain repetition modus. I think that the theme of repetition is quite important in my 
way of looking at the world. I always have the feeling I did not get something and 
by repeating the question I could find out more about those missing parts, leftovers etc. 
On a graphic level, I decided on a quite radical rigidity. Content wise I try to look at 
the power of the phenomena of weather, at the energies permanently released into the 
atmosphere. As we know we cannot change anything about the weather so easily, so 
I wanted to underline this fact with the rigidity too.

FA  À propos de « faire moins », peut-être en répétant 
les choses, peux-tu nous en dire plus sur la série 
de peintures murales ? On peut les voir comme des 
ensembles, bien sûr, mais ce sont aussi des images 
à voir l’une après l’autre.  
On that matter of doing less perhaps by repeating 
things, can you tell us more about the series 
of wall paintings? They can be seen as sets of course 
but they are also images to see one after the other.

JH  La série des Phone Users est le fruit d’un travail spontané que j’ai réalisé l’année dernière, lorsque nous étions 
en période de confinement dû à la Covid. J’adore faire de la céramique, mais je n’ai jamais eu le courage d’essayer 
quelque chose de plus grand que mes sculptures précédentes Exhausted Vases (Vases épuisés) ou Ravens 
looking back (Corbeaux regardant en arrière). Je voulais me lancer un défi. J’avais déjà l’idée depuis longtemps de 
faire des personnages utilisant des téléphones portables en argile, mais je ne savais pas par où commencer et 
à quoi ils allaient ressembler. Ils se sont juste développés au fur et à mesure que je les faisais et tout ce processus 
a été un choc pour moi. Je trouve aussi qu’ils ont l’air un peu introvertis, un peu déconnectés même s’ils essaient 
tant bien que mal de se connecter les uns aux autres via leurs téléphones. Je suppose qu’on ne sait jamais ce 
qui va se passer quand on fait des choses sans plan précis, mais ça a été très important pour moi de passer par ce 
processus. En fait, je suis stupéfaite d’avoir réussi à les produire. Je crois que j’ai appris que l’on peut s’identifier à 
des personnages comme eux tout en les réalisant, et c’était une expérience inédite dans ma production artistique. 
The Phone Users is quite a spontaneous work I did last year when we could not go out because of the Covid 
lockdown. I love doing ceramics, but never had the strength to try something bigger than sculptures such 
as Exhausted Vases or the Ravens looking back. I wanted to challenge myself. I had already had the idea for a long 
time about creating people using mobiles made of clay, but I did not have any plan regarding how to start 
and what they should look like. They just developed while I did them. It was quite a shock for me to go through 
the entire process. I also think they look a bit introverted, also a bit disconnected even if they try so hard to 
connect with each other via their phones. I guess you never know what happens if you do things without a clear 
plan, but it meant a lot for me going through the process and I am also astonished that I managed in general 
to produce them. I guess I learned that we can “identify” with figures like them while doing them, that was a new 
experience in my art production so far.

ER  Quel rôle jouent les Phone Users 
(Usagers de téléphones) dans 
ces jeux de répétition ? Leurs corps 
sont faits de la même argile que 
leurs téléphones et ils ressemblent 
à des personnages introvertis, enfermés 
dans un espace clos, ou bien ils 
pourraient aussi communiquer entre 
eux, d’un endroit à l’autre, comme 
s’ils étaient dans une boucle entre êtres 
d’une même sorte.  
What role do the series of Phone Users 
play with this notion of repetition? 
Their bodies are made from the same clay 
as their phones and they look like 
introverted characters, enclosed in a self-
sufficient space, or they also could 
communicate with each other, from one 
place to the other, as if they were in 
a loop between beings of the same kind.

XF  Les deux expositions au 
Plateau et à Bétonsalon  
sont en fait une seule et même 
exposition en deux parties. 
Quels liens as-tu imaginés 
entre elles ?  
The two exhibitions at  
Le Plateau and at Bétonsalon  
are in fact one exhibition 
in two parts. What links 
have you been envisioning 
between them? 

JH  J’essaie de réfléchir autour du thème de l’« énergie » dans les deux parties 
de l’exposition, j’espère trouver une configuration expérimentale autour de  
ce terme dans les deux lieux tout en convoquant des perspectives différentes. 
Pour le Plateau, je réfléchis à des perspectives possibles sur le paysage et 
les changements qu’il subit en tant que lieu de production d’énergie.
Comment interagissons-nous avec les autres habitant·es du paysage, les vies 
microscopiques, les animaux, les plantes ? Je n’ai jamais compris pourquoi 
les humains se sentent si supérieurs dans le monde alors qu’ils ne pourraient 
manifestement pas survivre une journée sans leur environnement cosmique, 
des bactéries, aux abeilles en passant par les castors – il faudrait alors 
peut-être trouver de nouvelles manières de considérer ce que nous appelons 
« la nature » et les habitants qui la composent tels que les plantes, 
les animaux et les humains. Mais les énergies peuvent aussi être comprises 
comme des liens psychologiques ou des pulsions entre les personnes et 
leurs identités sociales. De nos jours, la quantité d’énergie que l’on dépense 
chaque jour pour se réunir, échanger des idées et partager une vie sociale 
est telle que cela en devient presque absurde. Je parle ici des énergies en tant 
que ressources, mais aussi de l’utilisation de notre temps, de nos capacités 
mentales et de nos limites physiques. Ce sont plutôt ces questions-là qui sont 
au centre de l’exposition à Bétonsalon. On peut voir un lien avec le Plateau 
dans la mesure où l’usage social de toutes ces énergies doit bien aussi provenir 
de quelque part ; qu’en est-il des laissé·es pour compte et des questions 
d’épuisement dans un sens matérialiste et social ? Pouvons-nous « geler » 
toutes ces énergies, peut-être pour un instant, dans une exposition ? 
I try to think about the theme “energy” in both parts of the exhibition, I hope 
to find an experimental configuration about that term in both venues  
with different perspectives. In Le Plateau I reflect on possible perspectives 
on landscape and the changes it is going through as a place for energy 
production. How do we deal with the other inhabitants of the landscapes, 
what about micro-lives, animals, plants? I have never understood why 
humans feel they come first in the world whereas they clearly cannot exist 
one day without their cosmic surroundings, from bacteria to bees to 
beavers– there might be a need to find some different concepts of the way 
in which we look at so-called nature and its inhabitants such as plants, 
animals and people. But energies could be also understood as psychological 
bonds or drives between people and their social realities. It’s almost comical 
how much energy is needed each day to get together to exchange ideas 
and to share a social life. I mean here energies in the sense of resources as 
well as in the sense of the use of time, psychological power and physical 
restrictions. These are more the focus of the part of the show at Bétonsalon. 
The link might be seen in the fact that such a social use of all the energies 
must still be produced somewhere—and what about all the “leftovers” and 
questions of exhaustions, seen in a materialistic sense and in a social sense. 
Can we “freeze in” all the energies maybe for a moment in an exhibition?

3   �Judith Hopf fait ici référence à l’ouvrage de John Berger, Pourquoi regarder 
les animaux ? (Penguin Books, 2009 pour l’édition originale ; Héros-Limite, 
2011 pour l’édition française), qui traite de la manière dont l’humanité a 
considéré les animaux tout au long de son histoire, des divinités ancestrales 
vénérées aux êtres captifs et divertissants.

JH  Je ne peux pas dire si nous faisons 
quelque chose de mal, mais je suppose 
que nous pouvons voir que nous sommes 
un peu coincé·es dans notre peur. D’une 
part, nous nous enfonçons dans des 
crises climatiques et environnementales, 
dans des conceptions erronées de la 
nature, d’autre part, nous ne remettons 
pas suffisamment en question notre 
compréhension de nos environnements. 
Le musicien étatsunien Moondog a fait 
cette chanson en 1978 :  
I cannot say if we are doing anything 
wrong, but I guess we can see that 
we get a bit stuck in our fear, on the one 
hand, we get deeper into the crises 
with weather, climate and concepts of 
nature but do not check our own 
understanding of such surroundings 
enough. The American musician 
Moondog once did this song (1978):

Assez des Droits Humains !     Enough about Human Rights! 

Pourquoi pas les Droits des Baleines ?     What about Whale Rights?

Les Droits des Escargots ?     What about Snail Rights?

Pourquoi pas les Droits des Phoques ?     What about Seal Rights?

Les Droits des Anguilles ?     What about Eel Rights?

Pourquoi pas les Droits des Ratons Laveurs ?     What about Coon Rights? 

Les Droits des Huards ?     What about Loon Rights?

Pourquoi pas les Droits des Loups ?     What about Wolf Rights?

Pourquoi pas les Droits des Élans ?     What about Moose Rights?

Les Droits des Oies ?     What about Goose Rights?

Pourquoi pas les Droits des Alouettes ?     What about Lark Rights? 

Les Droits des Requins ?     What about Shark Rights?

Pourquoi pas les Droits des Renards ?     What about Fox Rights?

Les Droits des Bœufs ?     What about Ox Rights?

Pourquoi pas les Droits des Taupes ?     What about Mole Rights?

Pourquoi pas, pourquoi pas, 
pourquoi pas     What about, what about, what about 
Pourquoi pas les Droits des Chèvres ?     What about Goat Rights?

Les Droits des Boucs ?     What about Stoat Rights? 

Pourquoi pas les Droits des Brochets ?     What about Pike Rights?

Les Droits des Pies ?     What about Shrike Rights?

Pourquoi pas les Droits des Lièvres ?     What about Hare Rights?

Les Droits des Ours ?     What about Bear Rights?

Pourquoi pas les Droits des Plantes ?     What about Plant Rights? 

J’adore cette chanson.     I love that song.

ER  Dans la plupart de tes œuvres, 
on a l’impression que les 
représentations de la nature, des 
paysages ou des animaux, sont 
altérées ou déformées, comme si 
le regard que nous portions 
sur la nature était toujours déjà 
biaisé ?
In most of your work it seems 
that representations of 
nature, landscapes, or animals, 
are remediated or full of 
effects, as if our perspective 
of nature is always already
 twisted or on the wrong side?



Judith Hopf débute sa pratique vidéo à la fin des années 90, en même temps que la sculpture. Elle produit ses films dans 
une économie de moyens et se met souvent en scène en faisant participer ses proches. Elle considère les tournages 
comme des « moments sociaux ». Dans la lignée du cinéma burlesque, ses films courts et muets pour la plupart, accordent 
un rôle important au son et aux costumes. Tourné en 8 mm, un des premiers formats de la vidéo analogique amateur, 
Some End of Things est un film muet au scenario rudimentaire qui présente toutes les caractéristiques du genre. L’histoire 
est simple, une poule semble rêver d’un homme déguisé en œuf, perdu dans le dédale d’un immeuble de bureaux. 
Lorsque cet homme essaie de rentrer en vain dans l’une des pièces, la tentative vire au gag. L’ œuf, comme figure originelle, 
s’oppose à l’immeuble de bureaux, figure de l’architecture contemporaine rationnalisée. Judith Hopf porte un regard 
critique sur le monde standardisé dans lequel ce personnage hybride d’homme-œuf paraît inadapté. Cette réflexion sur 
la portée sociale et symbolique des formes se retrouve dans son travail de sculpture. La dimension temporelle du film, 
présente dès le titre, pose la question métaphysique du commencement et de la fin des choses.  
Judith Hopf began her video practice at the end of the 1990s, at the same time as she started sculpting. She produces her 
films with an economy of means and often features herself involving her family and friends. She considers the shoots as 
"social moments". In the tradition of burlesque cinema, her short, mostly silent films emphasise sound and costumes. Shot 
on 8mm, an early amateur analogue video format, Some end of things is a silent film with a rudimentary storyline that 
has all the characteristics of the genre. The story is simple, a chicken seems to dream of a man who is dressed up as an egg, 
lost in the maze of an office building. When the man tries to enter one of the rooms in vain, the attempt turns into a 
farce. The egg, as a primitive figure, contrasts with the office building, a symbol of rationalised contemporary architecture. 
Judith Hopf takes a critical look at the standardised world in which this hybrid egg-man figure seems to be inade-
quate. This reflection on the social and symbolic significance of forms is reflected in her sculptural work. The temporal 
dimension of the film, evident from the title, raises the metaphysical question of the beginning and end of things.

Produits pour l’exposition, les trois peintures murales aux lignes simples et colorées créent un 
décor joyeux et ludique qui rappelle l’esthétique des dessins animés. Les motifs répétés 
représentent de la manière la plus simple possible l’image du soleil, de la pluie et de la ville. Roofs 
offre un point de vue improbable sur une succession de toits d’immeubles sur lesquels sont 
disposés des panneaux solaires et dont la couleur rouge-orangée rappelle le motif de la brique 
très présent dans le travail de Judith Hopf. Dans cette ville, dépourvue d’habitant, s’opère 
alors un jeu d’abstraction entre les contours des bâtiments et le quadrillage des fenêtres. Par 
la répétition de lignes obliques bleues et jaunes, les œuvres Rain #2 et Shafts of Sunlight #2, 
représentent de manière symbolique des énergies primaires et renouvelables. Judith 
Hopf construit un système de références qui rejoue les codes de l’abstraction dans la lignée 
des Wall Drawing de Sol Lewitt ou des œuvres de Daniel Buren. Son processus créatif se nourrit 
lui aussi de références qui peuvent être lues comme des sources d’énergies.  
Produced for the exhibition, the three wall-paintings with their simple and colourful lines 
create a joyful and fun setting reminiscent of cartoon aesthetics. The repeated motifs represent 
the image of the sun, the rain and the city as simple as possible. Roofs presents an unlikely 
perspective on a succession of buildings whose red-orange colour echoes the brick motif 
that is very present in Judith Hopf’s work. In this city, devoid of inhabitant, a game of abstraction 
takes place between the contours of the buildings and the grid of the windows. Through 
the repetition of black and yellow oblique lines, the works Rain #2 and Shafts of Sunlight #2 sym-
bolise primary and renewable energies. Judith Hopf constructs a system of references that 
replicates the codes of abstraction in the tradition of Sol Lewitt’s Wall Drawing or the works of 
Daniel Buren. References that can be read as sources of energy also inspire her creative process.

Constituée de deux éléments assemblés – une tige de métal pliée selon un procédé industriel et un socle en béton brut - Untitled (Grashalm) 
s’inscrit dans la lignée des œuvres minimales de Constantin Brancusi ou de John McCraken. La sculpture aux formes simples et épurées, 
propose un retour aux choses essentielles : l’unique brin d’herbe vert-de-mai joue, non sans ironie, avec l’imagerie collective de la Nature 
et nous pousse à revoir nos échelles de valeurs. Ressources végétales essentielles, les herbes et graminées, ont joué un rôle dans 
l’évolution des espèces animales et humaines de la révolution agricole à la domestication des animaux,pour aujourd’hui servir de décor 
aux jardins modernes soigneusement entretenus. Par un jeu d’échelle Judith Hopf questionne la hiérarchisation des éléments. À côté de la 
sculpture mesurant près de trois mètres, chacun est invité à reconsidérer l’espace et la place de son corps.  
Consisting of two assembled components—an industrially bent metal rod and a rough concrete base - Untitled (Grashalm) is in line with 
the minimalist works of Constantin Brancusi and John McCraken. The sculpture, with its simple and uncluttered forms, proposes 
a return to the essentials: the single blade of May green grass toys, not without irony, with the collective imagery of nature and urges 
us to review our scales of value. Essential plant resources, grasses and herbs have played a role in the evolution of animal and 
human species from the agricultural revolution to the domestication of animals, and now serve as the backdrop to carefully tended 
modern gardens. Through a play on scale, Judith Hopf challenges the hierarchy of elements. Each viewer is encouraged to reconsider the 
space and the place of their body next to the sculpture measuring almost three metres.

Judith Hopf déploie des sculptures dont les figurations formelles viennent jouer avec les techniques de 
production qu’elle emploie pour créer un dialogue, des correspondances incongrues dans l’espace 
orthonormé du Plateau. C’est le cas de la série des Sumac tree branche qu’elle réalise en bronze à partir 
de moulages de branches de vinaigrier. « L’arbre {…} a surgi à plusieurs reprises dans son travail, à 
la fois dans les imprimés qui reproduisent la forme de sa feuille frangée et dans les moulages en bronze 
de ses branches grêles. L’arbre est remarquablement résilient, se développant dans des espaces 
négligés et économiquement non viables comme les terrains vagues, les dépotoirs et les bâtiments 
abandonnés. Il n’est pas célébré pour sa beauté, sa stabilité ou son utilité ; sa force réside plutôt dans 
sa capacité à s’épanouir malgré des conditions inhospitalières2. » La technique du bronze vient 
contredire la fragilité originelle de ces fines branches de bois, tout en répliquant fidèlement la nature  
de l’élément représenté. L’artiste aime jouer de la dualité entre le matériau choisi et ce qu’il illustre. 
Judith Hopf displays sculptures whose formal figurations interact with the production techniques 
she uses to create a dialogue, incongruous connections in the very structured space of Le Plateau. 
This is the case with the Sumac tree branche series, which she creates in bronze from moulds of
staghorn sumac branches. “The tree {...} has cropped up repeatedly in her work, both in prints that 
reproduce its fringed leaf form and in bronze casts of its spindly branches. The tree is remarkably 
resilient, growing in neglected, economically unviable spaces such as empty lots, garbage dumps and 
abandoned buildings. It is not celebrated for its beauty, stability or usefulness; its strength lies, rather, 
in its ability to flourish despite inhospitable conditions2.” The bronze technique contradicts the natural 
fragility of these thin wooden branches, while accurately reproducing the nature of the element 
represented. The artist likes to explore the duality between the chosen material and what it illustrates.

Comme son titre l’indique, Flock of Sheep (2014) représente un troupeau de moutons. Judith Hopf 
réalise cette scène pastorale de façon à lui donner des accents plus rationalistes que bucoliques. Les 
animaux sont faits de blocs de béton, certains posés au sol, d’autres tenant sur quatre tiges métalliques. 
Ces matériaux de constructions brut et exhibés évoquent l’architecture brutaliste, plus connue  
pour son rapport à la fonction et à la planification que pour une quelconque attention aux besoins et aux 
envies de chacun·e. Ces moutons ont été moulés dans des cartons d’emballage, les ondulations de 
ce matériau marquent leurs surfaces. Ils sont donc des formes normées, pensées pour être facilement 
manipulables. Avec cette pièce, Judith Hopf livre la métaphore acerbe d’un rapport à la nature qui ne 
voit dans le vivant qu’une ressource à exploiter. Ce qui reste de singularité chez ces animaux et permet 
de les identifier comme des moutons, leurs têtes, ont été tracées d’un geste sommaire et souvent 
identique. Elles aussi semblent avoir été produites en série.  
As the title suggests, Flock of Sheep (2014) depicts a group of sheep. Judith Hopf created this pastoral 
scene in such a way as to give it a rationalist rather than bucolic feel. The animals are made of concrete 
blocks, some of which are placed on the ground, and others are supported by four metal rods. These raw 
and exposed building materials remind us of Brutalist architecture, which is better known for its focus 
on function and planning than for its attention to the needs and desires of the individual. These sheep 
have been modelled in cardboard packaging; the undulations of this material mark their surfaces. They 
are therefore standard forms, designed to be easily manipulated. With this piece, Judith Hopf presents 
an uncompromising metaphor for a relationship with nature that sees living things merely as a resource 
to be exploited. What makes these animals unique and allows them to be identified as sheep, their heads, 
have been traced with a basic and often identical gesture. They too seem to have been mass-produced.

Telle une fable contemporaine, les sculptures de la série Untitled (Serpents) renvoient étonnamment à la figure 
Deleuzienne du serpent évoqué par l’auteur dans sa postface sur Les sociétés de contrôle. Gilles Deleuze compare le 
serpent à l’homme moderne, adaptable à merci et enfermé dans un nouveau paradigme social, celui de la dette. « La 
vieille taupe monétaire est l’animal des milieux d’enfermement – sociétés de souverainetés, sociétés disciplinaires – 
mais le serpent est celui des sociétés de contrôle. Nous sommes passés d’un animal à l’autre, de la taupe au serpent, 
dans le régime où nous vivons, mais aussi dans notre manière de vivre et nos rapports avec autrui. L’homme des 
disciplines était un producteur discontinu d’énergie, mais l’homme du contrôle est plutôt ondulatoire, mis en orbite, 
sur faisceau continu3. » A contrario de « l’homme de contrôle » décrit par Deleuze, les serpents de Judith Hopf se 
pétrifient dans un contraste ironique : si leurs langues, composées à partir de fragments découpés d’e-mails et de 
journaux imprimés, évoquent la réalité d’une mise en réseau continue, le reste de leurs corps, habituellement souples, 
semble statique et figé dans un système de variables que la démultiplication en entités géométriques vient illustrer.  
Like a contemporary fable, the sculptures in the Untitled (Serpents) series are surprisingly reminiscent of the 
Deleuzean figure of the snake evoked by the author in his afterword on Les sociétés de contrôle. Gilles Deleuze 
compares the snake to modern people, adaptable at will and locked into a new social paradigm, that of debt. “The old 
monetary mole is the animal of the spaces of enclosure, but the serpent is that of the societies of control. We have 
passed from one animal to the other, from the mole to the serpent, in the system under which we live, but also in our 
manner of living and in our relations with others. The disciplinary man was a discontinuous producer of energy, 
but the man of control is undulatory, in orbit, in a continuous network.”3 In contrast to the ’man of control’ described 
by Deleuze, Judith Hopf’s snakes petrify in ironic contrast: while their languages, comprised of emails and 
printed newspapers, suggest the reality of continuous networking, the rest of their usually flexible bodies seem static 
and frozen in a system of variables that the multiplication into geometric entities illustrates.

Dans cette exposition qui se déplie autour des relations entre production d’énergie et paysage, les panneaux solaires sont un élément central, car porteur 
d’un espoir, celui de produire de l’énergie sans pollution. Qu’ils soient posés sur des toits ou dans des champs, leur expansion dans notre environnement 
rappelle le besoin constant de produire toujours plus d’électricité. Les Solar Panels pourraient être perçus comme un commentaire ironique. Ce 
sont des sculptures produisant également de l’énergie et l’une d’entre elles est justement mise à contribution, puisqu’elle alimente un appareil sur lequel 
on peut visionner LESS,le nouveau film de Judith Hopf. Reprenant la disposition conventionnelle des panneaux solaires, mais percés de trous parfaitement 
circulaires, les Solar Panels ont la particularité de correspondre à leur fonction première tout en opérant un basculement vers un monde onirique. Tout 
cela semble bien fictionnel et c’est bien l’enjeu de cette pièce qui nous met face aux idéalisations souvent naïves qui accompagnent la production d’énergie.  
In this exhibition, which focuses on the relationship between energy production and the landscape, solar panels are a central feature, as they represent 
the hope of producing energy without pollution. Whether they are placed on roofs or in fields, their proliferation in our environment reminds us 
of the constant need to produce more and more electricity. The Solar Panels could be seen as an ironic comment. They are sculptures that also produce 
energy, and one of them is put to good use, as it powers a device on which LESS, the new film by Judith Hopf, can be viewed. The Solar Panels have 
the conventional layout of solar panels, but with perfectly circular holes in them, and they have the distinctive characteristic of serving their primary 
function while at the same time tipping the scales towards a dream world. All of this seems very fictional, and that is the purpose of this piece which 
confronts us with the often naïve ideals that accompany the production of energy.

LESS renvoie immanquablement à son opposé : MORE (2015), un des films de Judith Hopf 
montré au Plateau. Ce dernier évoque un monde où toutes les possibilités de connaissance 
sont épuisées grâce au numérique. LESS porte au contraire sur ce qui alimente toutes 
ces possibilités. Le film est tourné dans un champ où sont installés des panneaux solaires, 
le film lui-même étant présenté sur un écran alimenté par un panneau solaire dans 
l’exposition. Le film a été réalisé pour cette exposition et était cours de production au 
moment de l’impression de ce journal.  
LESS undoubtedly refers to its opposite: MORE (2015), one of Judith Hopf’s films shown 
at Le Plateau. The latter portrays a world where all opportunities for knowledge are 
exhausted thanks to digital technology. LESS is on the contrary about what fuels all these 
opportunities. The film is shot in a field with solar panels, and the film itself is shown on 
a solar-powered screen in the exhibition. The film was made for this exhibition and was in 
production at the time of printing. 

Avec l’animation vidéo MORE (2015), Judith Hopf nous invite à nous positionner tout en regardant le monde à travers 
une perspective à vol d’oiseau. Inspirée du film Powers of Ten de Ray et Charles Eames, l’artiste anime un zoom depuis l’espace 
vers un monde intérieur, se demandant si, grâce à l’utilisation des technologies modernes, nous élargissons ou plutôt 
minimisons notre compréhension des distances et des autres visions possibles du monde dans lequel nous vivons. À travers 
son œuvre, Judith Hopf remet en cause la construction de nos schémas sociaux. Elle s’interroge notamment sur l’autorité 
d’un discours dominant. Ainsi, son processus de production va participer à déconstruire le principe même d’une vision univoque 
et autocentrée de notre monde : « Si nous essayons de prendre davantage conscience des inégalités à travers certaines 
critiques sociales radicales, nous devrions aussi reconnaître des processus qui ne sont pas académiques, qui sont peut-être 
considérés comme « stupides ». Je pense que travailler avec ces autres énergies et ne pas essayer de voir la situation 
d’en haut ouvre des possibilités1. » Par conséquent, les films de l’artiste procèdent d’une forme de simplicité dans leur réalisation 
qui permettent de décaler avec humour le point de vue sur le sujet qu’elle traite.  
With the video animation MORE (2015), Judith Hopf invites us to adopt a position while looking at the world from a bird’s eye 
view. Inspired by Ray and Charles Eames’ film Powers of Ten, the artist zooms in from space into an inner world, asking 
whether, through the use of modern technologies, we are expanding or rather minimizing our understanding of distances 
and other possible perspectives of the world we live in. Through her work, Judith Hopf examines the construction of 
our social structures. She questions the authority of a dominant discourse. Therefore, her production process contributes 
to deconstructing the very principle of a univocal and self-centred vision of our world: “If we try to become more aware 
of inequalities through specific radical social critiques, we should also recognise processes that are not academic, that
 are perhaps considered ’stupid’. I think that working with these other energies and not trying to see the situation from above 
opens up possibilities 1.” As a result, the artist’s films have a form of simplicity in their making that enables her to humorously 
shift the point of view on the subject she is dealing with. 

1   � Dylan Kerr, Judith Hopf on the Importance of (Occasionally) Being  
Stupid, Artspace, Feb. 13, 2015

2   � Kirsty Bell, SITUATIONAL HUMOR, Art in America, dec. 2014, P98-103

3   �Gilles Deleuze. Les sociétés de contrôle, EcoRev’, vol. 46, no. 1,  
2018, pp. 5-12.
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WEFRAC 2022 
Samedi et dimanche  
19 et 20.11.22 
Spécial 20 ans du Plateau ! 
Programme à venir sur 
fraciledefrance.com

Programme de films 
Mardi 15.11.22 
19h30 
Projection de films de 
Judith Hopf au cinéma 
l’Archipel, Paris 10e  
Tarifs : 8 € / réduit 6,50 €

Plateau-Apéro 
Mercredi 05.10.22 
19h-21h

À BÉTONSALON – centre 
d’art et de recherche

Énergies 
Judith Hopf 
22.09 – 11.12.22
Vernissage jeudi 22.09.22 
16h - 21h
Commissaires : François 
Aubart, Xavier Franceschi, 
Émilie Renard 
Bétonsalon 
Centre d’art et de recherche 
9, esplanade Pierre  
Vidal Naquet, 75013 Paris
Me. – Vend. 11h – 19h 
Sam. 14h – 19h 
betonsalon.net

Nocturnes 
Ouverture jusqu’à 21h, 
chaque 1er mercredi du 
mois, avec une visite 
guidée de l’exposition 
à 19h30

Visites guidées 
Tous les dimanches 
16h
Rendez-vous à l’accueil

*Rendez-vous gratuits

RENDEZ-VOUS *

Visite artiste/
commissaires à 
Bétonsalon et au Plateau
Samedi 22.10. 22 
16h 
Avec Judith Hopf, François 
Aubart, Xavier Franceschi 
et Émilie Renard 
Navette entre les deux 
lieux, réservation 
obligatoire : 
reservation@
fraciledefrance.com

LA VITRINE *

Io Burgard 
14.09 –06.11.22 
 
20 ans du Plateau ! 
9.11 – 11.12.22
 
* La vitrine 
L’Antenne culturelle 
22 cours du 7e art 
75019 Paris

EXPOSITION  
LES RÉSERVES, ROMAINVILLE

Sors de ta réserve # 1 
1er accrochage des œuvres 
choisies par le public
Jusqu’au 1.10.22

Sors de ta réserve #2 
(sélection des œuvres du  
5 au 18.09.22 sur 
sorsdetareserve.com)  
& exposition des lauréats 
FoRTE (Fonds Régional  
pour les Talents Émergents 
mis en place par  
la Région Île-de-France) 
16.10 – 19.11.22
Ouverture en avant-première pour 
Un dimanche à la galerie le 16.10.22

Sors de ta réserve #3 
(sélection du 24.10 au 
06.11.22 sur 
sorsdetareserve.com)  
& accrochage groupe avec 
la Maison des Réfugiés en 
partenariat avec Emmaüs 
Solidarité  
7.12.22-04.02.23

frac île-de-france 
les réserves, romainville 
43 rue de la Commune  
de Paris 
93230 Romainville 
Du Mer. au Sam. 14h - 19h  
Entrée libre

frac île-de-france,  
le plateau, paris 
22 rue des Alouettes
75019 Paris, France 
� �33 1 76 21 13 41/45 
plateau@
fraciledefrance.com 
fraciledefrance.com 
Entrée libre

Accès
M 11 – Jourdain ou Pyrénées
M 7 bis – Buttes-Chaumont
Bus 26 – Jourdain

Horaires
Mer. – Dim. 14h – 19h
Nocturnes, jusqu’à 21h,
chaque 1er mercredi du mois

 L’antenne culturelle 
22 cours du 7ème art  
(à 50 mètres du Plateau) 
75019 Paris 
� �33 (1) 76 21 13 45 
Espace ouvert en semaine, 
sur rendez-vous, pour 
la consultation du fonds 
documentaire (livres, 
périodiques et vidéos). 
L’antenne culturelle est 
fermée les jours fériés.
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