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Ein Werkgesprach zwischen Pernilla
Henrikson und Karolina Sarbia

KS: Du nimmst die Ausstellung in der Galerie
Bezirk Oberbayern zum Anlass, um deine kiinst-
lerischen Arbeiten der vergangenen Jahre einer
groReren Offentlichkeit vorzustellen. Wir wollen
im folgenden Werkgesprach den Schwerpunkt
vor allem auf die Rauminstallationen und Raum-
objekte legen. Im Titel der Ausstellung ,Natirlich
verbunden’ verweist du auf zwei Begriffe, Natur
und Verbundenheit, die in deiner Arbeit eine
mafgebliche Rolle spielen. Im Vorgesprach hast
du von deinen Aufenthalten in der Natur erzahlt,
vor allem in Schweden, wo du geboren bist,

wie sehr du die sinnlichen Reize und die Stille
der Natur liebst abseits vom lauten Grof3stadt-
leben. Kannst du uns von diesen Wanderungen
berichten?

PH: Ich bin schon mehrmals verschiedene
Etappen des Kungsleden gewandert - ein Wan-
derweg, der sich von ganz im Norden bis nach
Mittelschweden erstreckt. Dort kann man sich in
wilder Natur bewegen, abseits von Menschenge-
wimmel besinnen und sich mit dem Boden und
der Umgebung verankern. Die weite steppen-
artige Landschaft wandelt sich kontinuierlich
und variiert von feucht-griiner Vegetation Gber
niedrigen Blaubeerreisig bis zu kargen Felsen.
Fir mich beinhaltet das Gehen in dieser zum Teil
arktischen Urlandschaft ein Innehalten und ein
erneutes Eintauchen in die existenzielle Erfah-
rung lebendig zu sein, von der ich auch ein Stiick
in meine Arbeiten mit hineintragen mochte.

KS: In der aktuellen Installation ,Tanz der Zyk-
lopen™ wandert man als Betrachterin umher in
einem Feld hdngender schwerer Tonobjekte, aus
denen bewegliche Tentakel herausquillen, die
einen umschwingen und beriihren. Mit Seilen
sind sie von der Decke aus alle miteinander ver-
bunden. Was waren deine Ausgangsiiberlegun-
gen fur diese Arbeit?

PH: Die ,Zyklopen'® (S.4/21ff.) sind erst vor Kurzem
entstanden, aber haben eine langere Vorge-
schichte. Sie sind mal3geblich aus der Erfahrung
mit einem Tanzperformance-Projekt entstanden,
die ich wéhrend meines letzten Aufenthaltes in
Schweden gemacht habe (S.79/80). Ich habe mit
einer inklusiven Tanzperformancegruppe kollabo-
riert und mit ihnen zusammen ein Stiick entwi-
ckelt, das um das Annehmen vom eigenen Korper

und der Interaktion mit anderen Korpern handelt.

Im Erforschen des Kontaktes miteinander haben
wir das Publikum immer wieder mit Blicken,
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Artist talk between Pernilla Henrikson
and Karolina Sarbia

KS: Your exhibit at the Galerie Oberbayern was a
great opportunity to present your last few years’
artistic research. In the following dialogue we shall
focus above all on your spatial installations and
your objects. With your title ,Naturlich verbunden’,
or ,naturally related’, you refer to two distinct noti-
ons, nature and inter-connection, which both play
a significant role in your work. In preliminary talks,
you referred to your stays in the nature, especially
in your native Sweden and explained how you love
the silence of nature, far away from the noisy city
life. Can you tell us more about these walks?

PH: | often went on hiking tours of the Kungsle-
den, a trail which stretches from far Northern to
Mid Sweden. There, one can move amongst wild
nature, free from the teeming crowd and become
deeply anchored into the soil and the surroun-
dings. The wide steppe landscape continuously
evolves, going from a sap-green moist vegetation,
to blueberry icy cold flatland, up to barren rocks.
To walk through this arctic primeval landscape
makes me pause and immerse in the existential
experience of feeling alive; this is what | wish to
transfer into my work.

KS: In the current installation ,Tanz der Zyklo-
pen’ or the ,Dance of the Cyclops‘ the spectator
wanders through a field of heavy hanging clay
objects out of which mobile tentacles protrude.
They surround us and we can brush against them.
They are attached with cords to the ceiling and
connected to one another as well. What was your
original idea for this installation?

PH: Although the ,Cyclops® (p.4/21) are quite recent,
their background lies way back.

They originated essentially from a dance per-
formance project | participated in during my last
stay in Sweden (p.79/80). Collaborating with an
inclusive performance dance team, we developed
a piece by which the perception of one’s own body
and its interaction with others is the main theme.
While exploring contact with each other, we si-
multaneously incorporated the public with gazes,
collective movements or concrete tools.
Thereafter, | wished to develop this positive
experience of personal immersion into a wider
range and to create my own artistic project. My
intention was to elaborate a flexible, mobile and
interactive installation. This is how, starting from
the notion of corporeality, | experimented with
textiles and nylon tights. To use clay as a material
in relation with the body and its characteristics

Pernilla Henrikson i samtal med
Karolina Sarbia

KS: I din utstéllning i Galerie Bezirk Oberbayern
presenterar du verk som du skapat under de
senaste aren for en storre publik. | detta samtal
vill vi fokusera pa dina installationer och objekt. |
titeln till utstallningen ,Natirlich verbunden® eller
,Naturligt forbunden® hanvisar du till tva begrepp
- natur och forbindelse - som i ditt verk spelar en
avgorande roll.

Infor detta samtal berdttade du om dina upple-
velser i naturen, speciellt i Sverige dar du ar fodd.
Du berattade hur mycket du alskar sinnesupple-
velserna i naturen, langt ifran storstadslivet. Kan
du beratta lite om dessa vandringar?

PH: Jag har vid flera tillfdllen vandrat olika etap-
per av Kungsleden - en led som stréacker sig fran
norra till mellersta Sverige. Dar kan man rora sig
i den vilda naturen, avsides fran manniskovimlet
och férankra sig med marken och omgivningen.
Det vida, stappliknande landskapet férandrar
sig kontinuerligt och varierar fran fuktig gron
vegetation till Iagt blabarsris till karga klippor. For
mig innebar vandrandet i detta delvis arktiska
urlandskap mojligheten att vanta in och att pa
nytt dyka ner i den existentiella erfarenheten av
att vara levande. En del av den kanslan bér jag
med mig i mitt arbete.

KS: | den aktuella installationen ,Tanz der Zyklo-
pen’ (Cyklopernas dans) gar betraktaren omkring
bland tunga hangande keramikobjekt. De har
rorliga tentakler som valler ut och svdanger nar
man ror vid dem. Genom rep hdngande fran taket
ar de forbundna med varandra. Vad utgick du
ifrdn i arbetet med dessa objekt?

PH: ,Cykloperna‘ (s.4/21) har kommit till nyligen,
men de har en langre historia. Det var erfaren-
heten av ett dansperformance projekt jag gjorde
under min senaste vistelse i Sverige som var
praglande for deras tillkomst (s.79/80).

Jag samarbetade med en inkluderande dansper-
formancegrupp och vi utvecklade ett dansstycke
tillsammans. Det handlar om att acceptera sin
egen kropp och interagera med andra kroppar.
Medan vi utforskade kontakten med varandra
och arbetade med blickar, kollektiva rorelser och
rekvisita involverade vi publiken i skeendet. Efte-
rat uppstod en 6nskan hos mig att forma denna
upplevelse av att vara accepterad i ett storre
sammanhang till ett eget konstnarligt arbete. Jag
ville skapa en rorlig, interaktiv installation och
experimenterade med kroppslighet som tema
med textilier och nylonstrumpor.



kollektiven Bewegungen oder konkreten Hilfs-
mitteln in das Geschehen mit einbezogen.

Im Nachhinein entstand der Wunsch, diese
positive Erfahrung des Angenommen Seins in
einem grofleren Zusammenhang als eigenes
kiinstlerisches Werk zu manifestieren. Ich wollte
eine flexible bewegliche interaktive Installation
schaffen und experimentierte ausgehend von
Korperlichkeit mit Textilien und Nylonstrumpfho-
sen. Mir schien es natiirlich, beim Thema Korper
und dessen Eigenschaften mit dem Material Ton
zu arbeiten. Es entstanden Hohlkorper aus Ton
mit Aussparungen, die sowohl als Augen wie auch
als Korperoffnungen fungieren, die ich mit den
weichen Textilformen kombiniert habe.

Im Endeffekt ging es mir darum, Objekte zu er-
schaffen, die eine besondere Lebendigkeit und
Kraft ausstrahlen. Uber den Kontakt mit den
Objekten kann der Betrachterin die Installation in
Bewegung setzen. So kann splrbar werden, wie
jeder Zyklop mit dem anderen zusammenhangt
und wie jede noch so kleine Dynamik eine Aus-
wirkung auf die gesamte Gruppe hat.

KS: So wie in der Tanzperformance, die als
Dokumentation in der Ausstellung auch zu sehen
ist, der Kontakt mit dem Publikum gesucht wird,
so suchen die Zyklopen die Nahe mit einem
Gegenliber. Im direkten Angesicht der Objekte
erschlief3t sich das Material genauer: schwere
Hohlkérper aus Ton mit rauer Oberflache und
leicht beweglichen Armen aus Nylonstriimp-

fen, gefuillt mit Stoffresten, Filz oder Plastik.
Tastet man an den Armen entlang, hért man ein
Rascheln, klopft man die Tonkérper ab, erténen
sie in unterschiedlichen Héhen. Obwohl ich die
Materialien personlich eher als sprode empfinde,
fordern die auf Korperhohe befindlichen Gestal-
ten den Kontakt zu den Betrachtenden unmittel-
bar heraus. Kontakt spielt in deinen Arbeiten eine
tragende Rolle.

PH: Meine Objekte leben mit und aus der Haptik
heraus. Sie lassen sich erst durch das Beriihren
eingehender erfassen. Das Anfassen ermoglicht
neben dem Visuellen eine Art Parallelzugang zum
Objekt, indem es jedem erlaubt, sich korperlich
zu ndhern und die typische Distanz zu einem
klassischen Kunstobjekt nicht eingehalten
werden muss. Der Betrachterln kann automatisch
eine intimere Erfahrung machen, sich spielerisch
in die Arbeit integrieren und die Objekte wie es
auch Kinder auf einem Spielplatz tun, Stiick fiir
Stiick entdecken.

Dabei soll der vorhandene Materialmix und die
dadurch bedingte Komplexitat der Oberflache
einen haptischen Anreiz bieten und wie ein Lock-
mittel fungieren. Die natiirliche gebrannte Erde
wird mit verarbeiteten Kunststoffmaterialien
gemischt und erzeugt eine heterogene Wirkung.
Die Oberflachen sind nicht unbedingt angenehm
oder weich, sie haben auch Locher und tragen
Spuren des Entstehungsprozesses.

seemed quite adequate. Therefore, | made hollow
forms with cut-outs which represent eyes or
natural orifices; later on, | combined these with
soft textile forms.

Finally, my aim was to create objects radiating
an impression of power and vivacity. Should the
spectator brush against one form, the whole
installation will be set in motion. This way, one
can feel how the ,Cyclops* are connected to each
other and how any dynamic, however small, will
have an effect on the whole group.

KS: A short documentation trailer of the dance
performance is depicted in the exhibition. The
purpose of the performance is to allow for a defi-
nite contact with the public. In a similar way, the
Cyclops search for our immediate neighborhood.
This spatial proximity renders the material more
accessible: weighty hollow forms with a rough
surface and lightweight arms made from nylon
tights stuffed with scraps of material, felt or
plastic. Should one brush along these arms, they
will rustle, should one tap onto the clay shapes,
these will produce a varying register of sounds.
Although I personally sense the material as britt-
le, the figures, which hang at body level, directly
challenge the contact with the viewer. Contact
does indeed play a key role in your work

PH: My objects live through the haptic. One
should touch them in order to actually capture
them. Beyond our vision, our touch allows for

a further physical access: we may physically
approach the objects and one is not compelled
to follow the art distance rule. This way, one can
experience the work more intimately, become
part of it in a playful approach, discovering it bit
by bit as children do when they explore playg-
rounds. The given material-mix and consequently
the complexity of the surface, can offer a sensory
incentive and finally attract us.

Now, the burnt earth pigment is mixed into the
processed synthetic material and this generates
a heterogeneous effect. My surfaces are not
always soft or agreeable to the touch, they may
have holes and traces of the work process remain
visible. As for the clay, | keep it unglazed but work
in grease and wax, building up an epidermis of
sorts. My wish is to let the material develop a
strong presence and evoke a real counterpart.
An art piece is not only an object to me, but far
more something with its particular functiona-
lity and liveliness. Through contemplation, it

can become a reference object that invites the
observer into an immersive experience through
bodily contact.

KS: These handmade creatures are similar to
huge puppets, one prefers to meet them with
caution and respect: because of their appearance
they seem to testify for a far gone time. Not only
does their dark brown coloring underline the
temporal notion, but their designation as

Det kandes naturligt att arbeta med lera som
material for att gestalta amnet kropp och dess
egenskaper. Det uppstod ihaliga former av lera
med halrum som fungerar bade som 6gon och
kroppsoppningar. Dessa har jag kombinerat med
de mjuka textilformerna.

I slutdndan handlade det for mig om att skapa
objekt som utstralar livfullhet och kraft. Genom
att betraktaren tar kontakt med installationen
borjar den rora pa sig. Sa blir det kdnnbart hur
varje ,cyklop‘ hanger ihop med de andra och hur
varje liten rorelse paverkar hela gruppen.

KS: | férestallningen som finns att se som doku-
mentation i utstallningen soker dansarna kontakt
med publiken - likasa soker cykloperna narheten
till en motpart. | direkt kontakt med objekten kan
vi undersoka materialet noggrannare och uppta-
cka tunga, ihaliga kroppar av lera med strav yta
och rorliga armar av nylonstrumpor, fyllda med
tygrester, filt eller plast. Kdnner man pa armarna,
hor man det prassla, knackar man pa lerkroppar-
na later de i olika toner.

Trots att jag sjalv upplever materialet som skort,
utmanar gestalterna som hanger i hofthojd beso-
karen att ta kontakt med dem. Kontakt spelar en
avgorande roll i dina arbeten.

PH: Mina objekt lever ur och genom sin senso-
riska kvalitet. Man behover rora vid dem for att
verkligen begripa dem.

Berdringen 6ppnar upp for en fysisk ingang -

att fysiskt fa narma sig och inte behova halla
avstandet som man annars bor gora till klassiska
konstverk. Sa kan betraktaren uppleva objekten
pa ett intimare satt, lekfullt integrera sig i verket
och utforska objekten steg for steg, liksom barn
utforskar en lekplats.

Blandningen av material ger en komplex yta
som ska locka till beréring. Den naturliga branda
jorden blandas med plast och skapar en hetero-
gen effekt. Ytorna ar inte precis angendma eller
mjuka, de har hal och bar spar av skapandepro-
cessen. Leran har jag inte glaserat utan behand-
lat med fett och vax sa att den ska ge intryck av
att vara ett hudlager. Jag tycker det ar viktigt att
materialet kanns narvarande och man far kanslan
av att mota en verklig varelse. Ett konstobjekt ar
for mig inte bara en sak utan nagot som agerar
sjalvstandigt och ar levande. | betraktandet blir
det till ett referensobjekt, som genom kropps-
kontakten ger besokaren upplevelsen av att vara
inkluderad.

KS: De handgjorda varelserna som paminner om
marionetter bor man mota med forsiktighet och
respekt, ty deras gestalter vittnar om en svun-
nen tid. Inte bara den svart-bruna fargsattningen
betonar detta tidssprang, ocksa titeln Cyklo-

per hanvisar till gangna tider. | grekiska mytolo-
gin ar cykloperna kéanda for att bara ha ett 6ga
mitt i pannan.

Inom Yogan ar det tredje 6gat forknippat med

Den Ton habe ich unglasiert gelassen, aber ahn-
lich einer Hautschicht mit Fett und Wachs nach-
bearbeitet. Mir ist es wichtig, dass das Material
eine starke Prasenz entwickelt und das Gefiihl
eines realen Gegenibers erweckt. Das kiinst-
lerische Objekt ist fiir mich nicht nur als Ding zu
sehen, sondern auch als etwas, das seine eigene
Funktionalitat und Lebendigkeit hat. In der Be-
trachtung wird es zum Bezugsobjekt, das tiber
den Kontakt mit dem Besucher eine inklusive
Erfahrung zulasst.

KS: Den handgemachten Geschopfen, die wie
grol3e Marionetten wirken, begegnet man lieber
vorsichtig und mit Respekt, denn sie legen auf-
grund ihrer Erscheinung Zeugnis ab von einer
Zeit, die weit zurtickliegt. Nicht nur die schwarz-
braune Farbigkeit unterstreicht diesen zeitlichen
Ruckgriff, auch die Bezeichnung ,Zyklopen' refe-
riert auf langst Vergangenes. In der griechischen
Mythologie sind Zyklopen dafiir bekannt, dass sie
meist nur ein Auge haben in der Mitte der Stirn,
oberhalb der Nase. Im Yoga ist das dritte Auge
identifiziert mit besonderen Fahigkeiten und
einer auBergewdhnlichen Wahrnehmung, hohe-
res Wissen zu entwickeln. Welche Bedeutung hat
die spirituelle Dimension in deiner Arbeit?

PH: Ich assoziiere mit dem dritten Auge eine
Weisheit, die das Rationale Uibersteigt, wo es

um schwer zu erfassende Sinnzusammenhange
oder eine erweiterte Intuition geht. Die Zyklopen
stehen stellvertretend fiir die Fahigkeit, die

auch in uns Menschen angelegt ist. Das dritte
Auge hat jeder Mensch, nur dass wir es selten
soweit kultivieren, um die Héhen des erweiterten
Wissens zu erlangen. Oft weil3 unser Kérper mehr
als unser Gehirn. Die Installation thematisiert

die Moglichkeit mit den inneren uns zum Teil
unbekannten Kréften in Kontakt zu kommen und
wollen diese durch duRere Stimulation im Be-
trachter aktivieren.

KS: In einer friiheren Installation mit dem Titel
,Mittemellan‘ aus dem Jahr 2015, die in der
Akademiegalerie in Mlnchen zu sehen war, fallen
Analogien zum ,Tanz der Zyklopen® auf. Es sind
ebenso von der Decke herabhédngende, parallel
angeordnete Objekte im Raum, diinne, fragil
wirkende Papierbahnen, die am Boden aufschla-
gen und sich figurativ gebérden (S. 64ff.). In der
Wahrnehmung entsteht die Illusion, dass sie

sich bewegen und miteinander interagieren. Der
Raum zwischen den Gebilden ist genauso wichtig
wie die Gebilde selbst. Kdnnten sie sprechen, wiir-
den sie nach meinem Gefiihl leise fliistern. Wie
siehst du diesen Zusammenhang? Und welche
Rolle spielt in diesem Fall der Raum?

PH: Die Installation ,Mittemellan‘ habe ich explizit
auf den langlichen Galerieraum hin konzipiert. Im
Vorbeigehen konnten die Betrachter durch

die grof3e Glasfront der Galerie die Reihung der
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,Cyclops® refers to a bygone era. In the mytho-
logy, Cyclops only have one eye in the middle of
their forehead, above their nose. With yoga, one
associates the third eye with particular abilities,
meant to develop an exceptional perception
and higher knowledge. Where does the spiritual
dimension lie in your work?

PH: | associate the third eye with a wisdom, which
goes beyond rationality; it handles with contexts
that are difficult to outline, a widened intuition.
The Cyclops stand for an ability that one can find
by every human-being. Each of us possesses this
third eye, but we seldom cultivate it in order to
reach the level of enlarged knowledge. Often
enough our body is more knowledgeable than
our brain. The installation deals with possibilities
to reach deep inside, often unconscious powers.
All'in all, the external stimulation is meant to
activate these powers.

KS: In an earlier installation of yours named
,mittemellan’, on show at the Munich Academy
Gallery in 2015, one can find definite analogies
with the ,Dance of the Cyclops'. Already here,

we can see objects hanging from the ceiling in a
parallel order.

These are thin and frail looking paper webs
which reach down to the floor and behave in a
figurative way. Optically, they create an illusion of
movement and interaction. The space between
the shapes is just as important as the shapes
themselves. If they began to talk, | believe they
would whisper. What do you think about this
connection? And in how far is space important by
this installation?

PH: The ,mittemellan® installation was designed
for the elongated gallery space (p.64). While pas-
sing by, one could apprehend through the gallery
facade, this row of paper webs as an evolutio-
nary process. One could either focus onto the
web papers or else onto the space between two
facing sheets, as if they were flipped images. The
empty spaces were also emphasized because the
sheets facing each other were dyed in the same
pastel hue, whether yellow, red or blue. Mittemel-
lan means in-between in Swedish, therefore this
is a direct reference to surrounding space and

its significance. Just as space makes the objects
visible, these define the surrounding space reci-
procally. This interdependency is usually taken for
granted and the installation was meant to render
it more tangible.

That you hear whispering | really think is interes-
ting, because my installations should appeal to
different senses. Now, in comparison, the suitable
sound for the ,Cyclops‘ would be a dark murmur,
echoing through the space.

KS: You say that the objects define the space and
the space the objects. You also thematized this
reciprocal influence in your two spatial objects

speciella egenskaper som en utomordentlig upp-
fattningsformaga, for att utveckla ett hogre ve-
tande. Vilken betydelse har den spirituella dimen-
sionen i ditt verk?

PH: Med det tredje 6gat associerar jag en vishet
som Overstiger det rationella, dar det handlar
om betydelsesammanhang som ar svara att
greppa eller en vidgad intuition. Cykloperna
representerar denna egenskap som ocksa finns
hos varje ménniska. Vi har alla det tredje 6gat,
men vi kultiverar det séllan till att uppna ett
forhojt vetande. Ofta har var kropp mer an var
hjarna. Installationen tematiserar mojligheten
att komma i kontakt med dessa inre, oss mest
omedvetna krafter och avser att aktivera dessa i
betraktaren genom paverkan utifran.

KS: | en tidigare installation med titeln ,mittemel-
lan® fran ar 2015 som du visade i Akademigalleriet
i Mlinchen framstar vissa analogier till ,Tanz der
Zyklopen'. Dar ar det ocksa objekt som hanger
fran taket: de ar parallellt anordnade i rummet,
tunna pappersbanor som verkar fragila, vilar

mot golvet och agerar figurativt. Det uppstar en
illusion av rorelse, som att objekten interagerar
med varandra. Utrymmet mellan pappersbanorna
verkar lika viktig som formerna i sig. Om de kun-
de tala, skulle de enligt min kénsla viska tyst. Hur
ser du detta sammanhang? Och vilken roll spelar
i detta fall rummet?

PH: Installationen ,mittemellan koncipierade
jag specifikt for det langsmala gallerirummet
(s.64). Nar betraktare gick forbi kunde de ge-
nom galleriets stora glasfront uppleva raderna
av hangande pappersbanor som en evolutionar
foljd. Sa som i en bild med tva motiv kunde man
antingen fokusera pa pappersbanorna eller pa
rummet mellan dem. Mellanrummen framhav-
des av att de pappersytor som var vanda mot
varandra hade samma pastellfarg: gult, rott eller
blatt. Begreppet mittemellan syftar till att be-
tona betydelsen av rummet kring ett objekt. Pa
samma satt som rummet synliggor objek-

ten dewfinierar ocksa objekten rummet. Detta
grundlaggande, ndrmast sjalvklara 6msesidiga
beroende vill jag patagliggora i installationen. Att
du férnimmer ett viskande tycker jag ar intres-
sant eftersom jag i mina verk stravar efter att
tilltala de olika sinnena. | motsats till ,mittemel-
lan vore den passande klangen for cykloperna
nog ett morkt sorl som fyller rummet.

KS: Objekten definierar rummet och rummet
objekten, sdger du. Detta 6msesidiga beroen-

de tar du ocksa upp i de bada objekten ,Emiolia
Ioch ,Emiolia II'. | Galerie der Kiinstler visade du
en tunn skiva av pappersfibrer sarskilt skapad
och anpassad till rummets form. Skivan ligger
centralt i rummet och fyller det for 6vrigt tomma
rummet nastan helt. Det ar ett rum med hogt i
tak dar du riktar hela uppmarksamheten pa



Papiere wie in einem evolutionéren Verlauf se-
hen. Ahnlich wie bei einem Kippbild konnte man
den Blick entweder auf die Papierbogen oder auf
den Raum zwischen zwei sich gegenliberstehen-
den Bogen fokussieren.

Betont wurden die leeren Raumsektionen, indem
die zueinander gewandten Papierbdgen in dem
gleichen pastelligen Farbton - gelb, rot, blau - ein-
gefarbt waren. Mittemellan bedeutet iibersetzt
aus dem Schwedischen Wort dazwischen und
thematisiert direkt die Bedeutung des Umrau-
mes. So wie der Raum Objekte sichtbar macht,
definieren auch die Objekte den Raum, indem
sie sind, mit. Diese meist wie selbstverstandlich
vorausgesetzte Abhéngigkeit voneinander greif-
bar zu machen war grundlegender Anlass fir die
Installation.

Dass du beim Betrachten ein Flustern im Ohr
horst, finde ich interessant, da ich mit meinen
Installationen darauf abziele verschiedene Sinne
anzusprechen. Im Vergleich dazu wére wohl der
passende Klang bei den Zyklopen ein dunkles
Raunen, das durch den Raum hallt.

KS: Die Objekte definieren den Raum, und der
Raum die Objekte, sagst du. Diese wechselsei-
tige Bedingtheit thematisierst du auch bei den
beiden Raumobjekten ,Emiolia I und ,Emiolia II".
In der Galerie der Kiinstler hast du eine eigens
auf den Raum hin konzipierte diinne Scheibe

aus Papierfasern hergestellt. Sie liegt zentral im
Raum und fillt den ansonsten leeren Raum nahe-
zu vollsténdig aus. Es ist ein sehr hoher Raum,

in dem du die ganze Aufmerksamkeit auf eine
wellige, helle Oberflache am Boden lenkst. Wel-
ches Raumversténdnis liegt dieser kinstlerischen
Intervention zugrunde?

PH: Bei ,Emiolia I wollte ich die Betrachter
herausfordern und sie durch das ausgedehnte
Papier an die Raumgrenzen dréngen (S.43ff). Das
Objekt liegt direkt am Boden als groe maxi-
mierte runde Flache mit einem Durchmesser
von 7m auf und préagt dadurch die Raumlichkeit
entscheidend. Durch das Umschreiten des Kreises
sowie das Wahrnehmen der faltigen Struktur der
Papierfaser kann momenthaft visuell eine Dreh-
bewegung inszeniert werden. Der innere, frei
gelassene Teil des Kreises bleibt dabei unbegeh-
bar und dem Objekt vorbehalten.

KS: Mit der Platzierung der Scheibe auf dem
Boden formulierst du einen erhabenen Raum-
anspruch. Gleichzeitig sehen die Betrachter auf
Augenhdhe rundum leeren Raum. Diese Inszenie-
rung hat etwas verbliiffend Einfaches, aber auch
etwas Provokantes an sich.

PH: Es ist eine bewusste Entscheidung das Objekt
am Boden auszulegen und die Flachigkeit in dem
Raum mit hoher Decke dadurch hervorzuheben.
Es blockiert mit seiner Ausdehnung den Raum
und steckt Grenzen ab, wo zu gehen ist und

*Emiolia | & Emiolia II'(p.43). For the Galerie der
Kunstler, you made a thin disc from paper fibre,
conceived for the space itself. It lies in the middle
of the hall and covers almost completely the sur-
face which is usually empty. By drawing attention
to a light undulating surface on the floor, you
manage to make the ceilings seem even higher.
Which perception of space does underlie this
artistic intervention?

PH: With ,Emolia I | wanted to challenge the
observers: The expanse of paper was supposed to
force them against the walls (p.43). The object lies
directly on the floor, as a huge circular surface,

7 meters in diameter. Thereby it has a decisive
influence on the premises. If one walks around
this circle, and takes in the wrinkled surface of
the paper fibre, one can experience a movement
of rotation. The inside circle area is left free, it
remains impassable and the object is therefore
preserved.

KS: By placing the disc on the floor, you show
extreme space requirements. Simultaneously, on
eye level, the beholders only sees empty space
all around. This installation is somehow amazing.
It is extremely reduced and yet it is somehow
provocative.

PH: It is a deliberate decision to place the object
on the floor and this way to emphasize the
flatness within these lofty heights. It blocks the
space because of its expansion and it defines
limits as to where one may walk or not. On the
other hand, it almost becomes a carpet which
one is careful not to tread on out of inadverten-
ce, because of its delicate color. Of course there is
also a pinch of humor, intended to irritate the ob-
server out of his everyday way of perception and
also to provoke his reactions. The nearly square
room is almost covered up by the spread out
circle. Behind this, my motivation is to create an
object with a minimal height but the maximum
extent. The contrast between space and surface
becomes more extreme this way.

KS: You even go a step further with the small
,Emiolia Il work, it seems to me. You raise the
fungoid convex surface from the floor somehow
and therefore let the space bellow vibrate. The
curved disc seems suspended above the floor
and appears like a moving object with a life of
its own: it either seems to take off carefully or to
land softly. You lend the object an invisible base
and yet one asks oneself: what kind of strange,
fragile thing is this?

PH: With ,Emiolia II | wanted to associate object
and movement in a thin spray-painted layer of
paper fibre. The object is undergoing dissolution
but there still is enough there in order to see a
frozen shape. Like music, it spreads around the
space in waves. Emiolia or rather Hemiolia is

en vagig, ljus yta pa golvet. Vilken rumsuppfatt-
ning ligger bakom denna konstnérliga interven-
tion?

PH: Med ,Emiolia I ville jag utmana betraktarna
och med det utbredda pappersobjektet tranga
dem mot rummets granser (s.43). Objektet ligger
direkt pa golvet och praglar rummet avgoérande
med sin maximerade cirkuldra yta med 7m i
diameter. Genom att ga runt cirkeln och iaktta
den veckade strukturen hos pappersfibrerna kan
man momentant visuellt uppleva att cirkelytan
verkar vrida sig. Den inre, fri lamnade delen

av cirkelskivan forblir otillgénglig och reserverad
enbart for objektet.

KS: Med placeringen av skivan pa golvet formu-
lerar du ett stort krav pa utrymme. Samtidigt ser
betraktarna ett rum som pa 6gonhojd ar tomt.
Iscensattningen har nagot 6verraskande enkelt,
men ocksa nagot provokativt dver sig.

PH: Det ar ett medvetet val att ldgga ut objek-
tet pa golvet och att darigenom framhava ytan

i rummet med sa hogt i tak. Med sin storlek blo-
ckerar objektet rummet och markerar granserna
for var man kan ga och var inte. Samtidigt blir
det nastan till en matta, som man till fljd av den
diskreta fargsattningen maste akta sig for att
inte trampa pa av misstag. Naturligtvis ligger det
dven en hel del humor i att irritera betraktarna

i sina seendevanor och iaktta hur de reagerar.
Det néstan kvadratiska rummet blir nést intill
helt téckt av den utbredda cirkeln. Bakom idén
star motivationen att skapa ett objekt med mini-
mal héjd men maximal storlek. Darigenom fors-
tarks kontrasten mellan rymd och yta ytterligare.

KS: Enligt min upplevelse gar du i det mindre ver-
ket ,Emiolia II* ytterligare ett steg langre genom
att du lyfter upp den svamplikt vélvda ytan en

bit ifran golvet och later utrymmet under ytan
resonera. Den svdngda skivan ser ut att svdva
over golvet och ger intryck av att vara ett rorligt
objekt med ett eget liv. Skivan verkar vara pa vag
att forsiktigt lyfta eller landa mjukt. Du ger objek-
tet en nastan osynlig sockel, men fragan staller
sig: Vad ar detta for en besynnerlig, bracklig sak?

PH: | [Emiolia I tog jag utmaningen att férena
objekt och rorelse i ett tunt sprayat lager av
pappersfibrer. Objektet &r pa vag mot uppldsning,
men det finns tillrackligt mycket kvar for att bilda
en stelnad form. Som musik breder den ut sig

i vagor i rummet. Emiolia eller Hemiolie ar den
musikaliska termen for en taktvaxling. Jag tycker
faktiskt att sjalva klangen av ordet Emiolia redan
visualiserar denna lilla rérelse.

Titlar syftar i min konst oftast till att vidga verket.
Ofta ar det klingande ord som t.ex. ,mittemel-
lan‘ eller titlar lanade fran dikter eller sanger, som
t.ex.,Jener groBRe graue blinde Teich’ (ur Orpheus
och Eurydike av Rainer Maria Rilke) eller ,Sa

wo nicht. Andererseits wird es fast zu einem
Teppich, den man wegen seiner zarten Farbig-
keit aufpassen muss, nicht aus Versehen zu
betreten. Natdirlich steckt auch eine ordentliche
Prise Humor darin, den Betrachtenden in seinen
Sehgewohnheiten zu irritieren und den Umgang
damit zu beobachten.

Der nahezu quadratische Raum wird mit einem
ausgelegten Kreis fast abgedeckt. Dahinter steht
auch die Motivation ein Objekt mit Minimal-
hohe, aber maximaler Ausdehnung zu schaffen.
Der Kontrast von Raum und Flache wird dadurch
nochmal mehr verstarkt.

KS: Bei der kleineren Arbeit ,Emiolia Il gehst du
nach meinem Empfinden noch ein Stiick weiter,
indem du die pilzartig gewolbte Oberflache ein
Stlick vom Boden abhebst und dadurch den
Raum unter der Oberflache mitschwingen l&sst.
Die geschwungene Scheibe scheint iiber dem
Boden zu schweben und wirkt wie ein beweg-
liches Objekt mit Eigenleben, das im Begriff ist
vorsichtig abzuheben bzw. sanft zu landen. Du
gibst dem Objekt einen fast unsichtbaren Sockel,
doch man fragt sich: Was ist das fiir ein ,sonder-
bar fragiles Ding?

PH: Emiolia II' birgt die Herausforderung einer
Vereinigung von Objekt und Bewegung in einer
diinnen gespriihten Papierfaserschicht. Das
Objekt ist auf dem Weg in die Auflésung, aber es
ist genug da, um eine erstarrte Form abzubilden.
Wie Musik breitet sie sich wellenhaft in den Raum
aus. Emiolia bzw. Hemiolie ist der musikalische
Term fir einen Taktwechsel, wobei ich finde, dass
der reine Klang des Wortes Emiolia bereits diese
kleine Bewegung visualisiert.

Titel haben flr mich meist eine das Werk er-
weiternde Funktion. Oftmals sind es klingende
Worter wie z.B. ,mittemellan‘ (Schwedisch fur
dazwischen) oder Titel die aus Gedichten oder
Liedern entlehnt sind, z.B. Jener grof3e, graue
blinde Teich‘ (Orpheus und Eurydike von Rainer
Maria Rilke) oder ,Sa skimrande var aldrig havet
(ein bekanntes schwedisches Lied von Evert Tau-
be). Es sind poetische Anregungen, die Bezlige zu
anderen Kiinsten herstellen und dem Werk eine
zweite Haut verleihen.

KS: In ,Emiolia | und II' arbeitest du ausschlief3lich
mit Papierfasern, die du mit Kleister unter-
mischst und in Form bringst. Du hast schon
mehrmals darauf hingewiesen, wie wichtig dir die
haptische Oberflache und das tastende Begreifen
und aktive Erkunden deiner Objekte ist.

Die Entstehung dieser speziellen Oberflache

und seine Form hat ganz entscheidend mit dem
Material, dem Herstellungsverfahren und dem
dazugehorigen Zeitfaktor zu tun. In den Arbeiten
Jener groBe graue blinde Teich’ und ,Sa skim-
rande var aldrig havet’ thematisierst du diese
Variablen in markanter Weise. Kannst du uns
diesen Zusam menhang genauer erldutern?
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the musical term for a change of beat. Actually,

| believe that the pure sound of Emiolia already
visualizes this slight movement itself. As far as

| am concerned, titles are meant to enhance

the work. Sometimes | use sounding words, for
instance ,mittemellan’, ,in between‘ in Swedish. |
also borrow quotes from poems or songs: Jener
groBe, graue blinde Teich‘/,That large, grey, blind
pond‘ from Rainer Maria Rilke’s Orpheus and Eu-
rydice or again from a well-known Swedish ballad
by Evert Taube:,Sa skimrande var aldrig havet’/
,The sea never shimmered this way before’. These
are poetic suggestions, they create internal
references towards other arts and lend the work
a second skin.

KS: For ,Emiolia | & II, you used exclusively paper
which you mixed with glue and modeled. Several
times you alluded to the importance of the
tactile surface, how you search to comprehend
and explore actively your objects. The formation
of this particular surface and of its form depend
quite decisively on the choice of material, on the
creative process itself and on the time involved.
By ,Jener grof3e, graue blinde Teich* and ,Sa
skimrande var aldrig havet’, you thematize these
variables in a significant way. Can you explain the
connection more precisely?

PH: The preparation of the fibre and the handling
of the paper pulp are decisive.

The unprocessed, pressed fibre is first of all
soaked in water and mixed with wallpaper paste,
in order to swell up and allow the particles to
blend into each other. After this, | can use the
resulting pulp in different ways, either pour it
into a mould, or else spray it with compressed air
unto an under-layer, as was the case for ,Emiolia

I & II°. In fact | sprayed the circular ,Emiolia I on
the spot and let it dry out. The form was sprayed
one segment after the other and could blend

in seamlessly. Afterwards, it could lay there and
dry through natural ventilation and electric fans.
Which form or method one will use depends on
the components of course, but also on the space
itself and of course on the exhibit timeframe and
circumstances. Working with paper as | do, is qui-
te a time consuming and physical task. Due to the
preparation of the paper fibre, the adjustment

of the flexible substance, the dehydration of the
mass and the drying process itself, the creation
demands quite an amount of preparation, means,
resources and endurance.

KS: You showed me some photographs of the
creation process for ,Sa skimrande var aldrig
havet’. A few of these appear in the catalogue

as well (p.12). | found them fascinating and quite
informative as well. They helped me to unders-
tand more about the work process. So, you built a
framework, onto which you stretched some cloth
and then poured the paper-mass into it. Can you
explain this specific procedure in more detail?

skimrande var aldrig havet’ (en kdnd svensk
sang av Evert Taube). De &r poetiska forslag som
skapar forbindelser till andra konstarter och ger
verket en andra hud.

KS:1,Emiolia | och II* arbetar du uteslutande med
pappersfibrer, som du blandar med lim och sedan
formar. Du har flera ganger namnt hur viktig

den taktila ytan ar for dig, att det &r genom be-
roringen man kan begripa dina objekt och aktivt
utforska dem. Skapandet av denna speciella yta
och dess form ar beroende av materialet, till-
verkningsprocessen och tiden. | dina verk ,Jener
groBe graue blinde Teich‘ och ,Sa skimrande var
aldrig havet’ tematiserar du dessa variabler pa
ett markant vis. Kan du forklara detta samman-
hang narmare?

PH: Det &r bearbetningen av fibrerna och han-
teringen av pappersmassan - pulpan - som ar
avgorande for formen. De obearbetade pressade
fibrerna laggs forst i rikligt med vatten sa att de
kan svalla och genom bearbetning sammanvavas
for att sedan blandas med lim.

Denna massa kan jag anvénda pa olika satt: gjuta
den i en form eller spruta den med tryckluft pa
ett underlag.

For ,Emiolia I sprayade jag det runda plat-

ta objektet pa plats. Formen sprayades

som tartbitar somlost intill varandra bit for

bit. Med hjalp av lufttillforsel och flaktar

kunde objektet torka liggande pa golvet.

Vilken form och vilket tillvagagangssatt jag valjer
beror férutom pa temat &ven pa utrymmet, de
medel som finns till hands och den tid som star
till forfogande infor utstallningen. Arbetet med
papper som jag praktiserar det har, ar ett tidsin-
tensivt och kroppsligt arbete. Genomforandet
kraver en hel del férberedelse, medel, resurser
och talamod.

KS: Du har visat mig foton fran tillverkningspro-
cessen for verket ,Sa skimrande var aldrig havet.’
En del finns aven har i katalogen (s.12). Jag tycker
de ar fascinerande och upplysande, eftersom
jag nu fatt en forstaelse for hur verket uppstatt.
Du byggde en stéllning for objektet som téacktes
av tyg som du sedan fyllde med pappersmas-
san. Kan du beratta mera om detta speciella
tillvagagangssatt?

PH: Med ,Sa skimrande var aldrig havet' ville jag
skapa ett sa organiskt objekt som mojligt, dar
massan kunde breda ut sig tredimensionellt at
olika hall. Dérfor byggde jag en grov trastallning
som jag kladde med ett nat av rep. Pa natet
lade jag ett flexibelt tyg och fordelade sedan
pappersmassan lite i taget. Tyget vidgade sig ju
mer vikten av massan 6kade och formade sig
nedat i kurvor. Massan lade jag i flera omgangar
succesivt bredvid eller ovanpa varandra och for
att forbinda fibrerna till en helhet klappade och
knackande jag med handerna och med verktyg.



PH: Entscheidend fiir die Form ist die Aufberei-
tung der Faser und der Umgang mit dem Papier-
brei - der Pulpe. Die unbearbeiteten gepressten
Fasern werden zunéachst in viel Wasser gelegt,
damit sie aufquellen und sich durch die Verarbei-
tung stiickweise ineinander verschranken kdnnen
und anschlieBend mit Kleister vermischt. Mit der
aufbereiteten Masse kann ich dann unterschied-
lich vorgehen, sie in eine Form gief3en oder wie
ich es bei ,Emiolia | und Il getan habe, die Masse
mit Druckluft auf eine Unterlage spriihen. Bei
Emiolia | habe ich das kreisformige Objekt vor
Ort gespriiht und trocknen lassen. Die Form wur-
de wie Tortenstiicke nahtlos aneinander Stiick
fir Stick gespriht und konnte dann mithilfe von
Belliftung und Ventilatoren liegen bleiben und
trocknen. Welche Form und welches Verfahren
verwendet wird, hangt neben der inhaltlichen
Komponente auch stark von der Rdumlichkeit,
den vorhandenen Mitteln und dem méglichen
Zeitrahmen der Umstdnde und der Ausstellung
ab. Die Arbeit mit Papier, wie ich es hier praktizie-
re, ist eine zeitintensive und kérperliche Arbeit,
die in der Herstellung einiges an Vorbereitung,
Mittel, Ressourcen und Geduld abverlangt.

KS: Du hast mir Fotos vom Herstellungsprozess
der Arbeit ,Sa skimrande var aldrig havet’ gezeigt.
Einige davon sind auch im Katalog abgebildet
(S.12). Ich fand sie faszinierend und aufschluss-
reich zugleich, weil ich dadurch ein Versténdnis
fir die Entstehung des Werkes bekommen habe.
Du hast fiir das Objekt ein Gestell gebaut, ver-
spannt mit Tiichern, in die du die Papiermasse ge-
flllt hast. Kannst du dieses spezifische Vorgehen
genauer ausflihren?

PH: Bei ,So schimmerte das Meer noch nie‘ wollte
ich ein moglichst organisches Objekt schaffen,
wo die Masse die Moglichkeit hat, sich dreidimen-
sional auszudehnen. Dafiir habe ich ein grobes
Holzgestell gebaut und es mit einem Seil Netz
verkleidet. Darauf wurde ein flexibler Stoff gelegt
und stiickweise die aufbereitete Masse aufgetra-
gen. Der Stoff weitete sich mit zunehmendem
Gewicht in Kurven nach unten aus. Die Papier-
batzen habe ich sukzessiv aneinandergelegt und
durch klatschende, klopfende Bewegungen mit
Handen und Werkzeug miteinander verbunden.
Im Anschluss trocknete das Objekt mehrere Wo-
chen lang in einem Raum mit beheizter Luft und
aufgestellten Ventilatoren.

KS: Interessant an dieser Arbeit ist, dass das, was
bei der Herstellung unten liegt, bei der Prasenta-
tion oben ist; du drehst praktisch die Seiten um.
Wir als Betrachtende bekommen die Unterseite
zu sehen. Mit anderen Worten verhalt es sich so,
wie wenn eine Malerln die Oberflache der Lein-
wand iber einen langen Zeitraum bearbeitet, um
am Ende bei der Prasentation die unbearbeitete
Riickseite der Leinwand zu zeigen. Diese Wen-
dung finde ich bedeutsam und auch etwas

n

PH: For ,The sea never shimmered this way be-
fore', | wanted to create a most organic looking
shape, | wanted the mass to spread out in a
three-dimensional way. Therefore | built a rough
wood frame and weaved across it a network
with rope(p.12). Then I loosely spread some cloth
onto the frame and finally, | gradually applied the
paper pulp. Due to its weight, the cloth bulged
down in curves. | adjoined the paper bats one
next to the other and in order to amalgamate
them | beat and patted the mass with hands and
tools. With the help of heated air and ventilators,
it still took a few weeks for this object to dry.

KS: There is an interesting fact about this work:
it is the bottom of the object itself that we finally
have a chance to see, since you have turned

the whole thing upside down. In other words, it
seems as if a painter had worked over and over
again on the surface of his canvas, in order to
show the back of the painting only. This decision

| find quite significant but also amazing. What
were your reasons to turn this sculpture upside-
down?

PH: The reason for this 180 degrees rotation co-
mes from the technical and creative process. The
frameworks and its cloth will help the physical
gravity process. The bales increase stratum-wise
on the cloth, side by side and above each other.
The rotation is therefore a conscious, logical
component.

As for your simile about painting, | think there

is a slight but subtle difference. If one paints the
motive upside down, as for instance Baselitz does,
it has to do with an artistic gesture, which has to
remain explicit and is intended to be identified
by the beholder. In my case, the decision has to
do with the work process which the majority of
spectators cannot recognize, since they are not
aware of the elaboration. When | decide to put
the reverse side on view, | show the convex view
of the shape. The concave, hollowed version you
can only see if you peep underneath the form.
From the esthetic standpoint, | share a strong
feeling of complicity towards sculptresses like
Eva Hesse, Senga Nengudi or Louise Bourgeois
who all follow similar aspects in their formal
research: | feel quite familiar with their relation-
ship towards an object, with their installations,
or with their handling of materials and textures.
Corporeality, volumes, or sensuousness come into
account in my work as well. Simultaneously, | con-
nect with a decidedly painterly working method:
my objects result from successive overlapping of
material layers, comparable with superimposed
layers of paint; this way they obtain a quality of
three-dimensionality. Basically, | consider myself
as a sculptress who works the outer surface in a
painterly way or as a painter who treats the
surface in relief as a sculptor.

At the beginning of my artistic career, | dealt
with painting and at the same time | produced

Dérefter fick objektet torka i flera veckor i
ett uppvarmt rum med installerade flaktar.

KS: Det intressanta med detta verk ar att den
sidan som vid tillverkningen befinner sig un-
dertill, ar vand uppat under presentationen; du
vander formen praktiskt taget upp och ner. Vi
som betraktare far se undersidan.

Med andra ord ar det som nar en malare bear-
betar ytan pa en duk under en langre tid, for att
sedan bara visa den obearbetade baksidan av
duken. Denna vandning tycker jag ar betydelse-
full och lite forunderlig. Vilka skal hade du for att
vanda pa verket?

PH: Bakgrunden till 180°grad vandningen ligger i
produktionssattet och tillverkningsprocessen.
Stallningen med tyget utnyttjar gravitationen.
De sma papperskakorna vaxer i lager pa lager
till ett reliefobjekt. Att vanda objektet ar darfor
ett medvetet, logiskt val. Jag tanker att den lilla
men tydliga skillnaden &r, att nar en malare som
t.ex. Baselitz vander pa sitt motiv, gor han det
med en konstnarlig gest som ar entydig och latt
att urskilja for betraktaren. | mitt fall ar det ett
beslut som beror pa processen, och som majori-
teten av betraktarna inte kénner till.  och med
att jag forklarar baksidan till framsidan, visar
jag den valvda versionen av formen. Den ihaliga
versionen ar reserverad for de nyfikna betraktare

som bemodar sig att kika in i objektet underifran.

Ur estetisk synvinkel intresserar jag mig framfo-
rallt for skulptorer, vilka har befattat sig med lik-
nande aspekter, daribland Eva Hesse, Senga Nen-
gudi eller Louise Bourgeois. Jag kanner en narhet
till deras objektsyn, deras installationer och dera
hantering av material och textur. Kroppslighet,
volym och sensualitet ar teman som sysselsatter
dven mig. Samtidigt kdnner jag mig forbunden
med arbetssattet en malare har: mina objekt
vaxer fram ur flera lager av material vilket kan
liknas vid flera 6ver varandra applicerade lager av
farg och bildar sa en tredimensionalitet. Jag ser
mig som en skulptér som arbetar "malande” med
ytan eller en malare som arbetar “skulpturalt”
med ytan.

Jag borjade mitt konstnarliga arbete med

att mala, men nastan samtidigt skapade jag
ocksa mina forsta ihaliga keramikobjekt. Under
mina studier i maleri arbetade jag, parallelt med
det grafiska arbetet, med att utforska hur ma-
terialet forhaller sig till rummet. Jag fordjupade
mig i att gora objekt som befinner sig i ett 6ver-
gangsstadium mellan klassisk tredimensionell
skulptur och en plan yta.

KS: Dessa 6vergangar fran skulptur till yta och
tvartom forekommer inte bara inom ett objekt
utan ocksa mellan objekt.

Medan vagorna i ,Sa skimrande var aldrig ha-
vet' har en stérre volym, blir formen pa objekten
i Jener grof3e graue blinde Teich® sa gott som
utplattad. Det objektet paminner mig om en luft-

verwunderlich. Welche Griinde hattest du das
Werk umzudrehen?

PH: Der Hintergrund fiir die 180-Grad Drehung
liegt in der Produktionsweise und dem Entste-
hungsprozess begriindet. Das Gestell mit dem
Stoff nutzt die Gravitation fiir sich. Die Ballen
wachsen schichtweise auf dem Tuch neben und
Uibereinander zum Reliefobjekt an. Das Umdrehen
ist daher eine logisch mitgedachte Komponente.
Ich denke, der kleine, aber feine Unterschied ist,
dass bei Malern, die z.B. ihr Motiv umgedreht
prasentieren wie Baselitz, es mit einer kiinstleri-
schen Geste zu tun hat, die eindeutig und fir die
Betrachtenden erkennbar ist. In meinem Fall ist
es eine Entscheidung, die im Prozess begriindet
liegt, und der Mehrheit der Betrachter, die den
Entstehungsprozess nicht kennen, verborgen
bleibt. Indem ich die Unterseite als Schauseite
deklariere, zeige ich die gewolbte Version der
Form. Die ausgehohlte Version bleibt lediglich
den neugierigen Betrachtern, die sich bemiihen
unter das Objekt zu schauen, vorbehalten.
Asthetisch gesehen interessieren mich vor allem
Bildhauerinnen, die sich mit ahnlichen Aspek-
ten befasst haben, darunter Eva Hesse, Senga
Nengudi oder Louise Bourgeois. Ich fiihle mich
ihrem Objektverstandnis, ihren Installationen
und ihrem Umgang mit Material und Textur sehr
nahe. Die Themen Korperlichkeit, Volumen und
Sinnlichkeit beschaftigen mich genauso.
Gleichzeitig bin ich aber auch der Arbeitsweise
eines/r MalerIn verbunden, da meine Objekte
ahnlich wie sich Giberlagernde Farbschichten aus
aufgetragenen Materialschichten herauswach-
sen und so zu einer Dreidimensionalitat finden.
Grundsatzlich sehe ich mich als Bildhauerin, die
,malerisch“ mit der Oberfliche arbeitet oder
auch wie eine Malerin, die mit der Flache ,,skulp-
tural“ arbeitet.

Ich habe meine kiinstlerischen Anfénge in der
Malerei gehabt und fast parallel dazu angefan-
gen, Hohlformen aus Keramik zu bauen. Wahrend
meines Studiums in einer Malereiklasse habe

ich neben dem grafischen Arbeiten friih die Aus-
einandersetzung mit Material im Raum gesucht.
Ich vertiefte mich in das Bauen von Objekten,
die sich im Ubergangsstadium zwischen einer
klassischen dreidimensionalen Skulptur und einer
geraden Flache befinden.

KS: Derartige Ubergénge von Skulptur in Flache
und umgekehrt finden sich nicht nur innerhalb
eines Objekts, sondern auch zwischen Objekten.
Wahrend die Wellen bei ,Sa skimrande var aldrig
havet’ eine plastische Form bekommen, wird die
Form bei den ,Grof3en grauen blinden Teichob-
jekten‘ nahezu verflacht. Dieses Objekt erinnert
mich an einen Luftballon, der mit Luft befllt, sich
um ein Vielfaches seiner Gré3e ausdehnt. So wie
dem Luftballon die Luft entweicht und das
Volumen wieder verschwindet, so wird dem Teich
das Wasser, und damit auch das Volumen entzo-
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hollowed-out ceramic forms. Although | studied
in a painting class, | explored from the start the
relationship between material and space, while
experimenting with the printing medium. This
caused me to focus particularly on the transi-
tional stage of my objects, keeping them at a
crossroads between classical three dimensionali-
ty and a plane surface.

KS: Such transitions from sculpture to surface
and vice versa, one not only sees in a particular
object but also between the objects themselves.
While the waves in ,The sea never shimmered
this way before have acquired a sculptural form,
the shape of ,That large, grey, blind pond’, is
practically flattened down. This object reminds
me of a balloon out of which the air has escaped
and which has lost its volume; the way water
withdraws from the pond and its mass dwindles.
Are both works directly connected as sculptures?

PH: This is an amusing comparison which | can
indeed relate to. All in all the matter at stake

is, in how far does a plane surface affect the
surrounding space and about its orchestration. In
,The sea never shimmered this way before’, the
convex surface simulates a bulkiness which does
not exist. In the case of ,That large, grey, blind
pond‘(p.16/35), the somehow monumental repre-
sentation of a motion stands in contrast with the
calm delimited minimal surface. The blistered
appearance results from the tensions which the
pulp underwent as it dried and also makes the
atmospheric effects visible on an esthetic level. In
both cases, the surface of the water is transfer-
red into a particular form.

KS: Considering a reduced formal language,

you even go a step further in those two smaller
works, ,Batagaika‘ and ,Yamal‘ and you address
the important-issue of climate protection: global
warming and permafrost melting. Batagaika is
the biggest permafrost crater in the world, with
a depth up to 120 meters, It was formed after
the Siberian permafrost thawed because of
increasing temperatures: the previous layer of ice
and frozen earth collapsed and fell cliff-like into
deepness.

In another but not altogether different way, glo-
bal warming hits the Siberian peninsula of Yamal.
During the summer huge explosions occur when
gas bubbles, formerly bound in the permafrost
layer, are released. What is striking in both these
works are two aspects: the artistic process and
the treatment of materials. How did you handle
this concretely, may | ask?

PH: There | use the four elements, and melt some
soil together with glass granules into an elonga-
ted oblong shape (p.51). The shapes originate
from the aerial perspective view of each parti-
cular crater, translated into a specifically defined
area. During the burning process of approxima-

ballong som fylls med luft och svéller till flera
ganger sin egen storlek. Sa som luften strommar
ur ballongen och far den att krympa, dras vattnet
och darmed ocksa volymen ur dammen. Har de
bada arbetena for dig en direkt koppling med
tanke pa deras plastiska likheter?

PH: Det &r en rolig jamforelse, som jag mycket val
kan forsta. | slutet handlar det om den effekt en
yta far i ett rum och hur den iscensatts.

1,54 skimrande var aldrig havet’ formedlar den
valvda ytan ett intryck av att objektet ar kompakt
vilket inte stammer. Den hér snarare monumen-
tala framstallningen av en rorelse star i kontrast
till den lugna minimala ytan i ,Jener groBe graue
blinde Teich’. Bubbeleffekten har uppstatt genom
spanningarna under torkningen av pappret och
synliggor sa estetiskt luftens paverkan.

Bada arbetena 6verfor vattenytan till en form.

| bada blir nagot, som i vanliga fall inte har en
fast form till ett objekt. Jag later ytan hos ett
element fysiskt inta ett konkret utrymme. Det
vattnet som var nodvandigt i framstallningspro-
cessen har hos det fardiga verket droppat av eller
avdunstat.

Vattnet som grundmaterial ar vasentligt for
verkets uppkomst och har, trots att det saknas i
fardiga objektet, istallet fatt en innehallsmassig
och estetisk form.

KS: Med dina bada verk ,Batagaika‘ och ,Yamal’
gar du ett steg langre i ditt reducerade form-
sprak och fortatar i tva mindre objekt ett stort
tema som klimatforandringen har tagit upp un-
der flera ar: jorduppvarmningen och sméltandet
av permafrostmarken.

Batagaika-kratern, jordens storsta permafrostkra-
ter med ett djup pa 120m uppstod nar stigande
temperaturer i Sibirien 1at permafrosten smaélta
sa att det underjordiska frusna lagret av is och
jord kollapsade och likt klippblock sjonk ihop.
Annorlunda men inte olikt yttrar sig jordupp-
varmningen pa sibiriska halvon Yamal. Under
sommarmanaderna uppstar gigantiska explo-
sioner dar gasbubblor frisatts som tidigare var
inbundna i den frusna permafrostmarken. Intres-
sant i bada arbetena ar aterigen den konstnarliga
arbetsprocessen och hur du hanterar materialet.
Hur gick du till vaga?

PH: Jag arbetar med alla fyra elementen och
smalter jord tillsammans med glasgranulat till en
langsmal platta. Jag tar upp kraterformen som
den avtecknar sig ur luftperspektivet och 6verfor
den till en avgransad form (s.51).

| brénnprocessen vid ca 800 grader forsvinner
resten av vattnet ur markprovet och materia-

let fusionerar med glaset till ett fast tillstand.
Det handlar har aterigen om oversattningen av
en negativ form och dess materialisering.

De markprov som ingar i glasarbetana kommer
fran djupborrningar i permafrosten i Arktis-regio-
nen omkring Abisko i norra Sverige.



gen. Stehen die beiden Arbeiten fiir dich in einem
direkten plastischen Zusammenhang?

PH: Das ist ein lustiger Vergleich, den ich nach-
vollziehen kann. Letztendlich geht es um die
Wirkung einer Flache im Raum und dessen
Inszenierung. Bei ,Sa skimrande var aldrig havet
téuscht die Wolbung des gesamten Objektes eine
Massigkeit vor, die eigentlich nicht vorhanden
ist. Die eher monumentale Darstellung einer
Bewegung steht im Kontrast zu der ruhigen
abgegrenzten minimalen Flache in Jener grof3e
graue blinde Teich(S.16/35ff). Die Blasenwirkung
ist durch die Spannungen beim Trocknen vom
Papier entstanden und macht so asthetisch die
Lufteinwirkung sichtbar. Beide Werke transfe-
rieren die Wasseroberfliche in eine Form. Beide
objektivieren etwas, das normalerweise keine
feste Form hat. Dennoch nimmt durch diesen
Vorgang die Oberflache eines Elementes physisch
einen konkreten Raum ein. Das Wasser, was flr
den Herstellungsprozess notwendig war, ist beim
fertigen Werk bereits abgetropft oder verduns-
tet. Das flr den Ursprung des Werkes wesent-
liche Grundmaterial Wasser wird im Objekt in
seiner Abwesenheit stattdessen inhaltlich und
asthetisch in Form gebracht.

KS: Mit deinen beiden Arbeiten ,Batagaika‘ und
,Yamal‘ gehst du, was die reduzierte Formenspra-
che angeht, noch einen Schritt weiter und ver-
dichtest in zwei eher kleinen Objekten ein grof3es
Thema, das der Klimaschutz schon seit vielen
Jahren im Fokus hat: die Erderwdrmung und das
Schmelzen des Permafrostbodens.

Der Batagaika-Krater, der groBte Permafrost-
krater der Welt, mit einer Tiefe von bis zu 120 m,
hat sich gebildet, als steigende Temperaturen
den Permafrost in Sibirien aufgetaut haben, so
dass die vormals gefrorene Schicht aus Eis und
Erde kollabierte und klippenartig nach unten
sank. Anders, aber nicht ganz unahnlich driickt
sich die Erderwarmung auf der sibirischen Halb-
insel Yamal aus. In den Sommermonaten kommt
es dort zu gigantischen Explosionen, bei denen
Gasblasen freigesetzt werden, die zuvor im
gefrorenen Permafrostboden gebunden waren.
Interessant an den beiden Arbeiten ist auch hier
wieder der kiinstlerische Arbeitsprozess und die
Art der Materialbehandlung. Wie bist du konkret
vorgegangen?

PH: Ich arbeite dabei mit allen vier Elementen
und schmelze Erde zusammen mit Glasgranulat
in eine langliche Scheibe(S.51ff). Dabei greife ich
die jeweilige Kraterform aus der Luftperspektive
auf und iibersetze sie in eine abgegrenzte Flache.
Durch den Brennprozess von ca. 800 Grad wird
das restliche Wasser der Bodenprobe entnom-
men und das Material fusioniert mit dem Glas in
einen festen Zustand.

Es geht hier wiederum um die Ubersetzung einer
Negativ-Form und dessen Materialisierung.

tely 800 degrees, the remaining water evapo-
rates from the soil sample and the material
amalgamates with the glass and consolidates.
Once again | intend to translate a negative form
and to materialize it. The soil sample | obtained
from deep drilling into the permafrost from the
Arctic region Abisko in North Sweden, at the
time | spent as a resident at the Polar Research
Scientific Institute. In *Batagaika and Yamal*, |
compressed so to say the melting process which
actually occurs underground and transmuted it
into the material processing. The object shown is
the transformation from a natural sample into an
altogether new alloy. From empirical knowledge
and confrontation, | can experiment with the
material in order to reconstruct on a sensory
level, what occurred during the climate change.
Thereafter, through my formal research, | concre-
tized the essence of this process. Whereby the
concrete experience is important, | have no wish
to diffuse a knowledge or to express a particu-
lar statement. Above all | wish to reflect on the
day-to-day underground manifestations which
are caused by our huge impact on the ecosystem.
Finally, | want to incite empathy towards our
understanding of processes taking place below
the earths’s surface.

KS: Two observations | think worth mentioning:
you use a mirror as bottom plate which allows

to see the rear side of the flat object. Often
enough your work handles with the simultaneous
visibility of front and rear view or else of top and
bottom in your sculptures.

Furthermore both objects are placed on the
floor without protection of any kind, this means
one risks to step or trip over them. These kind of
objects are usually created in regard of the body
dimensions. Why did you decide on these propor-
tions and reversion?

PH: The mirror is there in order to extend the ob-
ject optically downwards into the deep. This way,
one obtains a visual impression of a pit which
again is supposed to establish a contact with the
Earth below. Presenting the object on the ground
underlines the thematic reference. This topic,
despite its great relevance towards the climate
chance, has not in so far obtained due attention.
Since permafrost melt happens below the visible
ground layer in often rather sparsely inhabited
Arctic regions and we notice the consequences
of this only belatedly when massive impacts are
visible, the process quickly remains abstract and
in the background. This is symbolized by the

low position of both objects. If the beholder has
to bend down to get a closer look or else if he
almost trips over the object,

he might experience a fraction of how the theme
is usually dealt with, due to the slight irritation or
to a short moment of shock. We take for granted
the stability of the ground underneath, it is the
basis of life and yet it is not self-evident. The

Jag fick dem nar jag var dér under en residen-
speriod pa polarforskningsstationen. | Batagai-
ka och Yamal komprimerar jag sa att sdga smalt-
processen som annars sker under jorden i
naturen och 6verfor den till bearbetningen av
materialet.

| det utstallda objektet ar detta spar av real na-
tur forvandlat till ett bundet, nytt tillstand.
Efter att jag fordjupat mig i temat kan jag genom
experimenterandet med materialet pa ett sinn-
ligt satt forsta det som hander under klimatfo-
randringen och synliggoéra de insikter jag vunnit
under processen som resultat for andra. Erfa-
renheterna under arbetsprocessen ar for mig
viktigare an att sprida kunskap eller att uttrycka
ett statement. For mig handlar det framst om
att bearbeta det som dagligen sker under jord
genom var massiva inverkan pa ekosystemet.
Mitt syfte ar att skapa en medkénsla som later
oss pa ett djupare plan forsta och kanna av vilka
processer som utspelas under jordytan.

KS: Tva iakttagelser tycker jag ocksa ar viktiga att
namna: Du anvander en spegel som golvplatta
for att visa undersidan av det flata objektet. Ofta
handlar det i ditt verk om att samtidigt visa fram
- och baksida respektive 6ver- och undersida av
ett skulpturalt objekt.

Dessutom presenteras bada verken oskyddade
pa golvet, sa att man latt kan snubbla 6ver dem.
Vanligtvis ar dina verk relaterade till manskliga
kroppsmatt. Varfor anvander du dig hér av dessa
proportioner och omvanda foérhallanden?

PH: Spegeln anvands som piedestal och syftar

till att optiskt forlanga objektet nerat. Sa upps-
tar rent visuellt effekten av en foérdjupning, som
ocksa skapar forbindelse med jorden inunder.
Presentationen pa golvet fortydligar den tematis-
ka kopplingen. Trots att temat har stor relevans
for hela klimatforandringen har det inte fatt den
offentliga uppmarksamhet som det borde fa. Ef-
tersom smaéltandet av permafrosten sker under
det synliga jordlagret i den ofta glest befolkade
Arktisregionen forblir sjalva handelsen abstrakt
och dold i bakgrunden. Vi mérker konsekven-
serna forst sent, nar de har blivit massiva. Det
forhaller sig liknande med de bada objektens
laga position pa golvet. Om betraktaren maste
boja sig for att se battre eller nastan snubblar
over installationen kan hen i detta 6gonblick
kanske genom irritationen eller det moment

av chock som uppstar uppleva en brakdel av

hur temat annars hanteras. Vi forutsatter att
marken under oss ar stabil - det &r grundlag-
gande for vara liv men &r ingen sjélvklarhet.
Verkens proportion hdnger samman med kompri-
meringen av de gigantiska naturformerna till en
storlek som ogat latt kan uppfatta vilket aven ska
gora skeendet pa det materiella planet, liksom
form och processer mera begripligt. Sa blir t.ex.
Batagaika-kratern med sin langd pa numera éver
1km till en 103 cm lang form.
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Die darin enthaltene Erdprobe entstammt einer
Tiefenbohrung aus dem Permafrost der Arktis-
region in Abisko Nordschweden, die ich bei einer
Residenz im Polarforschungsinstitut vor Ort er-
halten habe. In Batagaika und Yamal komprimiere
ich sozusagen den Schmelzvorgang der sonst
unterirdisch in der Natur passiert und transferie-
re ihn in die Behandlung des Materials. Im ausge-
stellten Objekt wird aus einer Spur tatséchlicher
Natur ein gebundener Neuzustand.

Durch die Erfahrung und Auseinandersetzung
mit dem Thema kann ich durch das Experimentie-
ren mit dem Material auf einer sinnlichen Ebene
nachvollziehen, was wahrend des Klimawandels
passiert und die gewonnene Essenz dieses Pro-
zesses als Resultat fiir andere sichtbar machen.
Dabei ist mir die Erfahrung im Produzieren
wichtiger als die Verbreitung von Wissen oder
das Ausdriicken eines Statements. Es geht mir
vorrangig um die Verarbeitung dessen, was tag-
taglich durch unseren massiven Einfluss auf das
Okosystem unterirdisch passiert. Letztendlich ist
mein Anliegen ein Mitgefiihl hervorzurufen, das
uns auf einer tieferen Ebene nachvollziehen lasst,
welche Prozesse unterhalb der Erdoberflache
ablaufen.

KS: Zwei Beobachtungen finde ich daran noch
erwahnenswert: Als Bodenplatte verwendest du
Spiegel, die die Unterseite des flachen Objekts zu
sehen geben. Oftmals geht es in deinem Werk um
eine gleichzeitige Sichtbarkeit von Vorder- und
Rlckseite bzw. der Ober- wie der Unterseite im
skulpturalen Objekt.

Dariiber hinaus sind beide Arbeiten am Boden
ungeschiitzt prasentiert, dass man leicht Gefahr
lauft dariiber zu stolpern. Normalerweise sind
deine Arbeiten eher auf das menschliche Kérper-
mald bezogen. Wieso diese Proportionen und
Umkehrverhaltnisse?

PH: Der Spiegel als Podest hat den Zweck das Ob-
jekt optisch in die Tiefe abwarts zu verlangern. So
entsteht rein visuell die dhnliche Wirkung einer
Vertiefung, die auch den Kontakt mit der Erde
darunter herstellen will. Durch die Prasentation
am Boden wird der thematische Bezug verdeut-
licht. Das Thema ist ungehindert dessen grof3er
Relevanz fiir den gesamten Klimawandel bislang
eines, das in der allgemeinen Offentlichkeit nicht
die gebiihrende Aufmerksamkeit gefunden hat.
Da die Permafrost-Schmelze unterhalb der sicht-
baren Erdbodenschicht in oftmals eher sparlich
bewohnten Arktisregionen passiert und wir die
Konsequenzen dessen erst verspatet merken,
wenn massive Auswirkungen zu sehen sind, bleibt
der Vorgang schnell abstrakt und im Hinter-
grund. Ahnlich verhilt es sich mit der niedrigen
Bodenposition der beiden Objekte. Wenn der Be-
trachter sich blicken muss um genauer sehen zu
konnen oder aber fast (iber das Objekt stolpern
sollte, kann er vielleicht in diesem Moment

durch die kleine Irritation bzw. den ausgel6sten
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works proportion is related to the compression
of the gigantic natural forms into a size that can
be easily perceived by the eye and this in addition
to the material itself, makes form and processes
easier to understand. For instance, | represent
the Batagaika crater as a 103 cm shape although
it actually measures over 1 Kilometer.

KS: If one goes through your description again,

it appears that your reflection about global
warming manifests itself into this flat slab of
glass. Starting from an aerial perspective, you use
the delimitations of the crater in order to create
form and surface. By placing a mirror underneath
the object, you enhance the impression of depth
of the natural phenomenon and point to the
processes which are taking place under the earth
surface, hidden from the human eye. They escape
mere perception and can only be comprehended
through knowledge. As in a cross section through
the crater you show us here — and in your
further works as well — the manifestations of
different perceptive approaches.

This particular play with perception levels also
appears in your recent 2020 prints ,Breaking
Layers'. There again, you work with a superim-
position of layers and processing. Which is the
connection between your works on paper, your
installations and your objects?

PH: The outstanding thing about working as an
artist is that one constantly deals with different
levels of perception. Deciding on the conditions
in order to trigger new esthetic experiences, one
can create works that operate with a quiet, non-
verbal vitality.

Printmaking is an important medium, that | use,
in addition to experimenting with materials and
building objects, in order to access the matter
surface vs. space in a new perspective. One

can see it as a reversed process, opposite my
three-dimensional work, where | strive towards
the surface. It is space and the in-between layers
that I look for in printing. | take a metal plate
and scratch into it with a drypoint or any further
sharp tool and leave deep scars on the surface.
The movement densifies till several layers merge
into one. The relief of the plate embosses the
paper and creates an object-like experience on

a very reduced scale. Printing requires focus and
accuracy, this brings in a positive balance in com-
parison with my rather rough and intuitive work
with the material.

,Breaking Layers' is a series by which | create

and experiment with layers of lines in order to
see how these will merge together or part from
each other (p.92). The series testify for my artistic
research: to split open layers and make these
visible.

KS: In your installations, | cannot find any trace of
anecdotes, if you except the ,Cyclops’. This is also
the case in your prints. They tell no story but

KS: Nar jag hor din beskrivning sa marker jag

att alla dina tankar kring jorduppvarmningen
manifesterar sig i en platt glasskiva. Ur luftper-
spektivet tar du utgaende fran kraterns kon-
turlinje fram yta och form. Med hjalp av en
spegel antyder du djupdimensionen hos detta
naturfenomen och hanvisar till processerna i
jordens inre, som vi inte kan se med blotta 6gat.
Dessa ar omojliga att iaktta och kan bara forstas
med hjalp av vetenskaplig kunskap. | tvarsnittet
genom kratern demonstrerar du i detta exempel,
liksom, i alla dina andra objekt, manifestationen
av olika aspekter av perception i ett objekt. Spe-
let med perceptionsnivaerna hittar man ocksa i
dina tryck fran 2020 med titeln ,Breaking Layers'.
Aven dér arbetar du med principen av lager - la-
ger av skikt och arbetsforlopp. I vilket forhal-
lande star pappersarbetena till dina objekt och
installationer?

PH: Det som fascinerar mig med det konstnérliga
arbetet ar att hitta olika satt att hantera nivaerna
av perception for att sa mojligggora forutsattnin-
gar for nya estetiska upplevelser. Darigenom vill
jag skapa verk som med en stilla vitalitet agerar
bortom det verbala.

For mig ar grafiken ett viktigt medium som jag
anvander for att finna en annan ingang till temat
yta-rymd, parallellt med mitt experimenteran-
de med material och byggandet av objekt. Det
liknar en omvand process jamfort med mitt
tredimensionella arbete dér jag stravar mot ytan.
| grafiken soker jag efter rymd och alla lager
daremellan. Jag utgar ifran en metallplatta som
jag ristar i med torrnal eller annat vasst verk-

tyg och efterlamnar spar. Rérelsen fortatar sig i
ytan, flera nivaer blir komprimerade till en enda.
Den reliefartade grafikytan som trycks mot pap-
pret skapar pa minimalt utrymme en upplevelse
av rymd.

Trycktekniken forutsatter att man arbetar
fokuserat och noggrant. Det ger mig en motvikt
till arbetet med material som ar mer grovt och
intuitivt. Serien ,Breaking Layers® ar ett verk dar
jag med linjen provar nivaer som lutar in i, mot
eller bort ifran varandra (s.92). Serien kanneteck-
nar det jag standigt bearbetar i min konst: att
bryta upp och synliggéra ytor.

KS: I dina installationer hittar man med undantag
av cykloperna knappast spar av en beréttelse.
Detta galler aven dina grafiska tryck. De berattar
ingenting och lever mer av det atmosfaris-

ka. Ibland verkar de hemlighetsfullt poetiska,
ibland grumligt tunga, ibland latta, rorliga.
Bildernas tonalitet ar snarare tyst. Hur &r ditt
perspektiv pa dina bilder?

PH: Mina grafiska tryck uppstar omedelbart vid
torrnalens kontakt med metallplattan. Liksom du
beskriver det, &r de 6gonblicksbilder av fortata-
de stamningar. Horisontella och vertikala linjer
vaxer fram till strukturer for att sedan ater losas



Schreckmoment einen Bruchteil dessen erleben
wie mit dem Thema sonst umgegangen wird. Wir
setzen die Stabilitat des Bodens unter uns voraus.
Sie gehort mit zu unserer Lebensgrundlage ist
jedoch nicht selbstverstéandlich.

Die Proportion der Werke héangt mit der Kom-
primierung der gigantischen Naturformen in

ein mit dem Auge gut wahrnehmbares Maf3 zu-
sammen, was neben der materiellen Ebene, Form
und Prozesse leichter begreifbar macht. So wird
z.B. der Krater Batagaika mit seiner mittlerweile
mebhr als ein Kilometer Lénge in eine 103 cm
lange Glasplatte gefasst.

KS: Lasse ich deine Beschreibung noch einmal
Revue passieren, so stelle ich fest, dass deine
gesamten Uberlegungen zur Erderwarmung sich
kunstlerisch in einer flachen Glasscheibe manifes-
tieren. Aus der Luftperspektive entwickelst du an-
hand der Umirisslinie des Kraters Oberflache und
Form. Mit Hilfe eines Spiegels wird die Tiefen-
dimension dieses Naturphanomens angedeutet
und auf die Prozesse im Erdinneren, die mit dem
bloBen Auge nicht sichtbar sind verwiesen. Sie
entziehen sich der reinen Wahrnehmung und
konnen nur mit Wissen erschlossen werden.

Wie im Querschnitt durch den Krater zeigst du
uns an diesem Beispiel wie in all deinen anderen
Objekten die Manifestation verschiedener Wahr-
nehmungsperspektiven in einem Objekt.

Das Spiel mit den Wahrnehmungsebenen findet
sich auch in deinen Druckgraphiken von 2020 mit
dem Titel ,Breaking Layers. Auch dort arbeitest
du mit dem Prinzip der Uberlagerung von Schich-
ten und Arbeitsvorgangen. In welchem Verhaltnis
stehen die Papierarbeiten zu deinen Objekten
und Installationen?

PH: Das Herausragende am kinstlerischen Arbei-
ten ist fir mich, immer wieder mit den Wahr-
nehmungsebenen umzugehen, um Bedingungen
flr neue asthetische Erfahrungen zu setzen und
dabei Werke zu schaffen, die mit einer stillen
Lebendigkeit auBerhalb des verbalen agieren. Fur
mich ist die Druckgrafik ein wichtiges Medium,
das ich neben dem Experimentieren mit Material
und dem Bauen von Objekten nutze, um einen
anderen Eingang in die Thematik Flache-Raum zu
finden. Es ist wie ein Umkehrprozess im Vergleich
zum dreidimensionalen Werk, wo ich in die Flache
strebe.

In der Grafik suche ich nach dem Raum und den
Schichten dazwischen. Ich gehe von einer Metall-
platte aus, in die ich mit Kaltnadel oder anderem
spitzen Werkzeug rein ritze und Spuren hinter-
lasse. Bewegung verdichtet sich in der Flache,
mehrere Ebenen komprimieren sich zu einer. Die
reliefierte Oberflache der Grafik, die sich auf dem
Papier abdriickt, erschafft auf kleinstem Raum
ein objekthaftes Erlebnis.

Das Drucken setzt voraus, dass man fokussiert
und genau arbeitet. Das ist zu der eher groben
fur mich. Die Serie ,Breaking Layers‘(S.92ff) ist
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their impact rather lies on an atmospheric level.
Sometimes they seem secretively poetic, or dimly
grave, or on the contrary they appear gently
animated. Their tonality, as a rule, looks rather
quiet. What is your point of view in respect to
these images?

PH: My prints are the result of the direct contact
between the dry point and the metal plate. The
way you describe them is quite relevant, they
are like snapshots of condensed atmospheres.
Horizontal and vertical lines grow into structures
which dissolve again. Flow, dynamic and friction,
all these are translated into intuitive marks which
remain on the surface. | consider the printed
series as a pictorial process by which inner and
outer movements flow together and superimpo-
se in order to form a web.

As for the themes, they are often triggered by
impressions born from my observation of nature
which | translate into inner landscapes later on.

upp. Fléde, dynamik och friktion bildar intuitiva
spar som blir synliga pa ytan. Jag ser de tryckta
serierna som en bildliknande process dar inre
och yttre rorelse flyter samman och bildar ett
nat. Motiven ar ofta inspirerade av intryck fran
naturen som jag sedan oversatter till inre land-
skapsbilder.

eine Arbeit, in der ich mit der Linie Ebenen kreie-
re und erprobe, die ineinander oder auseinander
kippen. Die Serie steht bezeichnend fur das, was

ich immer wieder kiinstlerisch betreibe: Ebenen

aufbrechen und sichtbar machen.

KS: In deinen installativen Arbeiten finden sich,
abgesehen von den Zyklopen, kaum Spuren einer
Erzéhlung. Das ist bei deinen Druckgraphiken
auch der Fall. Sie erzdhlen nichts und leben mehr
vom Atmosphaérischen. Mal wirken sie geheimnis-
voll poetisch, mal trib schwer, mal leicht bewegt.
Die Tonalitat der Bilder ist eher leise. Wie ist
deine Sichtweise auf die Bilder?

PH: Meine Druckgrafiken entstehen unmittelbar
im Kontakt mit der Kaltnadel auf der Metallplat-
te. Sie sind dhnlich wie Du es auch beschreibst
Momentaufnahmen von verdichteten Stimmun-
gen. Horizontale und vertikale Linien wachsen
zu Strukturen und l6sen sich wieder auf. Fluss,
Dynamik und Reibung sind alles intuitive Spuren,
die in der Flache sichtbar werden. Ich sehe die
gedruckten Serien als einen bildhaften Prozess,
in dem innere und duBere Bewegung zusammen-
flieBen und sich in einem Netz Gberlagern.

Die Motive sind oft angeregt von Eindricken,
die ich aus der Natur mitgenommen habe und in
innere Landschaften Ubertrage.
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Tanz der Zyklopen

Dance of the Cyclops
Cyklopernas dans

ceramics, nylon, plastic, textile, wax, fat, rope
dimensions variable
2020/21
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Jener

raue blinde Teich

That big grey blind pond
Den stora graa blinda dammen

paperfibre

173 x93 x13 cm
284 x 170 x13 cm
240 x 153 x12cm
2017
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Emiolial &I

paperfibre
@ 700 cm
2017

paperfibre

® 160 cm
2018
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Batagaika & Yamal

glass, mirror, earth
103 x26xX15cm
2018

glass, mirror, earth

O 44x1cm
2018
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Sa skimrande var aldrig havet

59

The sea never shimmered like this
So schimmerte das Meer noch nie

paperfibre
445 x 200 x 100 cm
2016




mittemellan

inbetween
dazwischen

coloured paperfibre
9x300x90x30cm
2015
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