»UNWIDERSTEHLICHE
HISTORISCHE
STROMUNG«

Katharina Sieverding
im Gesprach mit Christin Muller

Katharina Sieverding vertritt eine der international markantesten kinstlerischen
Positionen. In ihrem Werk beschaftigt sie sich mit Fragen menschlicher Existenz — mit
Identitat, zwischenmenschlichen Beziehungen, sozialer und politischer Verantwortung.
Sie hinterfragt den Zustand von Individuum, Gesellschaft und Weltgeschehen in
Serien monumentaler Bilder und experimentiert multimedial im Zusammenspiel mit
ihren kinstlerischen Fragestellungen. Rudolf Schmitz beschreibt Katharina Sieverdings
Werke in seinem Text zum Deutschen Pavillon auf der Kunstbiennale in Venedig

von 1997 als »Bilder, die die Krise des Visuellen verscharfen, weil sie den Betrachter
an eine informelle Grenzlinie fuhren, an der das Welt- und Bildgeschehen im Wirbel
der Farbpigmente versinkt«.! Mit beeindruckender Energie und Empathie hat
Katharina Sieverding Uber flinf Jahrzehnte in ihrer kiinstlerischen Tatigkeit eine eigene
Bildsprache etabliert.
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Christin Muller: Mit der Fotografie haben
Sie wahrend lhrer Zeit an der Akademie in
den spaten 1960er Jahren begonnen.

Katharina Sieverding: Die erste wirklich
dokumentarisch-kiinstlerische Arbeit ist
»EIGENBEWEGUNG, 1967-1969«. Anlass
waren die Schliefung der Akademie und
der Beuys-Klasse, das Berufsverbot von
Beuys und die Auflésung der »Lidl-Aka-
demie« von Joérg Immendorff, der es
um eine »erweiterte Lehre« im gangigen
Akademiebetrieb ging. Meine Fotos
wurden selbst Teil der Ereignisse. Ich
habe etwas festgehalten, was wir als
Studierende (iberhaupt nicht fassen
konnten: dass ein so bedeutender Kdinst-
ler und Lehrer wie Joseph Beuys nach
neun Jahren Lehre wegen seines »hem-
mungslosen« Einsatzes fiir mehr Studi-
enplatze nicht mehr unterrichten konnte.
Das alles habe ich mit einer geliehe-
nen »Edixa« Schachtsucher-Kamera
aufgenommen, einem Apparat, in den
man beim Fotografieren von oben in den
Lichtschacht reingucken muss und das
gesamte Bild wie auf einem Screen kon-
trolliert. Es war eine erste fotografische
Arbeit, die Sinn ergab und die fiir mich
zu einem Beleg fur den »Erweiterten
Kunstbegriff« wurde. Das war eine ent-
scheidende Erfahrung.

Schon mit diesen ersten Fotografien der
Serie »Eigenbewegung« setzt Katharina
Sieverding die Wirkmacht des Mediums
als Kommunikationsinstrument ein. Tags-
Uber fotografierte sie die Ereignisse um
die Dusseldorfer Kunstakademie, nachts
entwickelte sie die Bilder und klebte ihre

Aufnahmen anschliefsend — als ihren Bei-
trag und Wandzeitung fiir Interessierte,
die an diesen Ereignissen nicht teilneh-
men konnten — an die AufSenwdnde der
Kunstakademie Diisseldorf. Bis heute
zeigt sie ihre Bilder auch im Stadtraum.

So hat Katharina Sieverding 2019 den 200
Meter langen und 4 Meter hohen Bilder-
fries »GLOBAL DESIRE BAHNHOFSVIERTEL
DUSSELDORF« an der Fassade des Interim-
Spielortes des Schauspielhauses instal-
liert.

Fir mich war es damals so: Wenn man
eine Kamera in die Hand nimmt, wird
man sozusagen zum Beobachter, zum
Zeitzeugen. Man nimmt die Kamera
eigentlich nur deswegen in die Hand,
weil man berichten will, was tatsachlich
passiert. Dass diese Bilder spater eine
wichtige kiinstlerische Arbeit werden
wirden, wusste ich in diesem Moment
nicht. Ich merkte allerdings, dass die
Fotografie etwas fiir mich ist und Beuys
sagte dann zu mir: »Katharina, einer
muss es ja machen.«

Seitdem habe ich immer eine Kamera
dabei. Digital ist das Fotografieren mitt-
lerweile ja viel unauffalliger moglich.
Aber ich fotografiere noch immer analog
und in Schwarz-Weil3. Ich habe diese
Technik beibehalten und kommuniziere
dariiber mit Menschen, die dann auch
wissen, dass ich das mache. Man trifft
daruber eine Vereinbarung.

C. M.: Sie fotografieren also nicht einfach
still und heimlich ...
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K.S.: Nein. Ich bin nie davon ausgegan-
gen, dass es ein Abbild der Wirklichkeit
ist, wenn ich ein Foto schiefSe. Das muss
ich erst daraus machen ...

C. M.: K&nnen Sie sagen, was lhre Vorstel-
lung von Fotografie war und ist?

K.S.: Es ist fur mich ein Medium, in dem
ich Dokumente durch die Montage meh-
rerer Belichtungen und Bildebenen zu
einem kiinstlerischen Statement konzen-
triere — (iber den Zeitraum und die ge-
sellschaftlichen Verhaltnisse in der Zeit,
in der ich als Klinstlerin lebe.

C. M.: Man hat als Betrachterin oder Be-
trachter vielleicht einen direkteren Bezug
zum Dargestellten, wenn man auf ein Foto
schaut. In der Fotografie scheint eine
andere Art von Gegenwart moglich zu
sein als in der Malerei, deren Herstellungs-
prozess ein ganz anderer ist und zu der
die meisten Betrachter vermutlich eine
grofere Distanz haben.

K.S.: Ja, das ist ein Unterschied ... Ich
brauche tatsachlich dieses zu »belichten-
de« Material, das Aufen und den Mo-
ment, in dem ich den Ausldser betatige.
Das ist ein Prozess grofSer Konzentrati-
on, von These, Antithese und Synthese —
und dann kann man das Ganze noch er-
weitern und mit dem Bild in die GroRe
gehen, um einen »Lifesize«-Bildraum

zu ermoglichen. Seit 1970 hatte ich die
Vorstellung von groBen Bildraumen und
begann zu experimentieren, indem ich
Farbdias mit einem Karussell-Projektor
in den Raum projizierte und so die Gro-

3en austarierte. Ich dachte mir, wenn es
um weltpolitische Inhalte geht, muss
sich das Format vervielfachen. Es muss
mindestens mit dem der »Pop Art« mit-
halten kénnen. Vieles, was ich in der
Kunstgeschichte toll fand, hatte ein
ziemlich grofRes Format. Insgesamt bin
ich eher von der Kinofilmprojektion aus-
gegangen.

C. M.: Dann kam der Einfluss starker aus
dem Kino?

K.S.: Im Kino ist die Suggestion groR,
einfach dadurch, dass der Raum durch
das Format inhaltlich derart bestimmt
wird. Ich stellte mir Bilder vor, die die
Lebensgrofie eines Menschen haben.

Es ist eine gute GroRe, denn so stehe ich
mit meinem ganzen Koérper davor und
kann quasi in den Bildraum hineingehen.

C. M.: Ihr Werk durchziehen Selbstportrats.
Alle verbindet, dass es keine klassischen
Selbstportrats sind. Vielmehr ermoglichen
die Bilder Reflexionen uber Identitat,
Geschlecht und Zugehérigkeit.

K.S.: Abbild und Erkennbarkeit interes-
sierten mich nicht, sondern eine Portrat-
qualitat, die aus einer bestimmten Zeit
kommt. So habe ich in Passbildauto-
maten Selbstportrats gemacht und mit
Ausdrucksmoglichkeiten experimen-
tiert — eine »Kunstproduktion« mit
Instant-Technik. Und bei den goldenen
Portrats war es so, dass ich tatsachlich
genau so im Nachtclub aufgetreten bin.
Manchmal bin ich nach Hause gekom-
men, als das Gold schon oxidiert war.
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Davon gibt es umfangreiche Polaroid-
Serien.

C. M.: In den Bildern 18st sich lhr Gesicht
von eindeutigen Zuschreibungen. Was
geschieht in diesem Prozess der Verunkla-
rung?

K.S.: Durch Transformationsprozesse wie
Solarisation, Montage, Schichtung usw.
wird die Tatsachlichkeit eines gewissen
Realitats- oder Wahrheitsgehaltes erwei-
tert. Durch dieses Nichterkennen und
dadurch, dass ich mich in den Bildern
der Zuschreibung zu einem bestimmten
Moment entziehe, werden die Portrats
zu einer langfristigeren Beobachtung.
Man denkt also anders dartber nach,
was ein Portrat eigentlich ist. Es repra-
sentiert nicht zwingend jemanden und
zeigt auch nicht nur den Status oder die
Profession einer Person auf.

Die Portrdts von Katharina Sieverding
stellen den Begriff des Selbstportrdts auf
den Priifstand. Ihre Bilder sind keine
Selbstdarstellungen, sondern eher foto-
grafische Befragungen und Erkundungen
des Selbst in einem bestimmten Moment
und Zustand. Mit dem Verschwimmen
einer eindeutigen Zuschreibung spielt
auch die Arbeit sTRANSFORMER 1 A/B«
von 1973-1974 (Abb. 1). Ausgangsmate-
rial waren gemeinsame »en-face«-Portrdts
von Katharina Sieverding und Klaus
Mettig, die als Diapositive libereinander-
geschichtet wurden. In der Uberlagerung
verbinden sich die Gesichter zu einem
einzigen und die Abgrenzung von »weib-
lich« und »mdnnlich« gerdt ins Wanken.

Die symbiotische Zusammenarbeit der
beiden Kunstler wird konkret sichtbar.

Es war ein fruher Beitrag zur Genderfrage
und auch ein Verweis darauf, dass jedem
von uns Elemente beider Geschlechter
innewohnen.

C. M.: Ist es wichtig, dass Sie sich selbst
flr die Portrats fotografieren und warum?

K.S.: Experimente mit dem Selbst kann
man eigentlich auch nur selber verkér-
pern. Die Eroberung des anderen Ge-

schlechts findet in einem selbst statt ...

C. M.: Sie zeigen nicht wenige Portrats
in einer Spiegelung. Was bezwecken Sie
damit?

K.S.: Diese Spiegelungsidee hat fiir mich
ziemlich viel mit dem Fotografischen
und dessen Mdglichkeiten zu tun. Foto-
Negative kann man bei der Belichtung
umdrehen, dann erscheint das Fotogra-
fierte seitenverkehrt. Und manchmal ist
man ja auch ein Doppelganger seiner
selbst. Das ist nicht immer so eindeutig,
sondern es gibt auch ein Du in einem.
Man kann sich mit sich im Du befinden.

C. M.: Wie kommt es, dass der Film mit
den Sonnenaufnahmen »DIE SONNE UM
MITTERNACHT SCHAUEN. SDO/NASA
(BLUE), 2010-2015« den gleichen Titel
tragt wie die Gold-Portrats?

K.S.: »Die Sonne um Mitternacht schau-
en« — da fragt man sich naturlich erst-
mal, was das bedeuten soll. Die Erkla-
rung dazu ist, dass man die Sonne durch
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die Erde hindurch imaginiert. Das Video
ist flir mich auch ein Portrat der Sonne
— das hat fur mich alles einen Bezug,
wenn man dariber nachdenkt, was

die Ausbeutung der Erde bedeutet, der
Verlust der Ressourcen und der Klima-
wandel.

Wdhrend Katharina Sieverding mit ihren
Portrdts die »Optik« zundichst auf sich
selbst richtete, wechselt sie in den 1980er
und 1990er Jahren radikal die Perspekti-
ve: Nun riickt das von der Kiinstlerin
Erlebte, Beobachtete und Interpretierte
mehr und mehr in den Fokus ihres kiinst-
lerischen Schaffens. Katharina Sieverding
arbeitet mit »Found Footage«, also gefun-
denem Material, und entwickelt komplexe
Schichtungen von Bild- und Textebenen
und deren Bedeutungen. Diese zwei gro-
fsen Strémungen ihrer Werkgenese treffen
in »WELTLINIE. DER SINN EINER WAHR-
HEITSFUNKTION, 1999« aufeinander.

C. M.: Sie verwenden in einigen Bildern
Textfragmente. Wie kommt es, dass bei
»WELTLINIE. DER SINN EINER WAHRHEITS-
FUNKTION, 1999« der Text auf Japanisch
gesetzt ist?

K.S.: Ich lebe in der Stadt mit der groR-
ten japanischen Community in Deutsch-
land. Also dachte ich mir, auch die kon-
nen sich damit befassen. Meine Arbeit
muss ja nicht wie bei »DEUTSCHLAND
WIRD DEUTSCHER, 1992« immer nur
unmittelbar die Deutschen ansprechen.
In »WELTLINIE. DER SINN EINER WAHR-
HEITSFUNKTION, 1999« verwende ich
ein Bild, das sich auf den Kosovo und

den Balkankrieg bezieht. Ich habe es
aus einem Fernsehbericht reproduziert.
Zugleich, auf einer zweiten Bildebene,
beobachte ich das Geschehen — die
Fliichtlingsstrome — als »NACHT-
MENSCH«. Das wiederum ist ein Bild
aus dem gleichnamigen umfangreichen
Werkblock von 1982. Der japanische
Text — ein Wittgenstein-Zitat — lautet
auf Deutsch: »Der Sinn einer Wahrheits-
funktion«.

Katharina Sieverding wurde von Gudrun
Inboden, Kuratorin des Deutschen Pavil-
lons der Biennale von Venedig 1997, ein-
geladen, zusammen mit Gerhard Merz
den Deutschen Pavillon zu bespielen. lhre
dort gezeigte Werkgruppe der »Steigbil-
der I-IX, 1997« basiert auf einer persén-
lichen Erfahrung: Die Kiinstlerin hatte
zundchst den Sterbeprozess ihres Vaters
begleitet, kurz danach den ihrer Mutter
und wurde anschliefSend selbst krank.

In diesem Zusammenhang begann sie,
sich mit alternativen Diagnostiken und
Heilmethoden auseinanderzusetzen. Flir
ihren Beitrag zum Pavillon hat sie medizi-
nische Bilder mit journalistischen Bildern
zum damaligen Weltgeschehen verknlipft.

C. M.: In einem Text Uber die Arbeiten
beschreiben Sie die Steigbildsignatur als
»eine bildschaffende Methode der schaf-
fenden Bildekrafte«. Meinen Bildekrafte
also die Kraft von Bildern?

K.S.: Bildkrafte ist nur visuell, »Bilde-
krafte« bezieht sich auf die Energiefliisse
im menschlichen Organismus von der
Geburt bis zum Tod. In meiner Serie
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Abb. 1 (5. 70/71)
Katharina Sieverding, Transformer | A/ 1B, 1973
Chromogene Abzlige auf PE-Papier, Blatt: je 189 x 124 cm, Foto: Klaus Mettig

Abb. 2
Katharina Sieverding, Steigbild I, 1997

Chromogene Abzlge auf PE-Papier, Installation: 300 x 375 cm, Foto: Klaus Mettig

»Steigbilder« werden radiologische
Schadelaufnahmen mit Bildern der Steig-
bildmethode iberlagert (Abb. 2). Steig-
bilder sind so etwas wie Ablagerungs-
bilder organischer Flussigkeiten wie Blut,
die eine Metallsalzlosung >durchsteigen,

so dass hier auf- und abbauende Krafte
aufeinanderstofRen und miteinander
konkurrieren. Dadurch entsteht die
Steigbildsignatur. Wahrend Rontgen-
bilder statische Aufnahmen liefern,
zeigen die Steigbilder Wachstum und
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Stromungen im Korper, die weitere
Ruickschlisse auf den Zustand des
Organismus zulassen. »Bildekrafte« be-
schreibt also, dass etwas weiterhin in
Bildung begriffen ist und sich eben nicht
in einer visuellen Abbildung erschopft.
Steigbildbefunde sind gesamtheitlich, sie
reichen bis in mentale Zusammenhange.
Der Begriff der »Bildekrafte« ist also
letztlich ein Synonym fiir die Dynamik
des Werdens und Vergehens.

C. M.: Was hat Sie im Zusammenhang mit
der medizinischen Versorgung beschaftigt,
mit der sie damals konfrontiert waren?

K.S.: Die Erkrankung und der Tod meiner
Eltern sind mir wahrscheinlich so nahe-
gegangen, dass ich selbst krank wurde.
Ich bekam Transfusionen. Daraufhin
habe ich mich mit der Frage beschaftigt,
wie ich dieses fremde Blut individualisie-
re. So bin ich dann in das ganze Thema
der Steigbildmethode mehr und mehr
eingestiegen.

C. M.: Das personliche Erleben hat Sie

so stark gepragt, dass es zu einer kunst-
lerischen Auseinandersetzung mit medizi-
nischen Bildern kommen musste?

K.S.: Ich fand es wichtig, weil diese
alternativmedizinischen Methoden tat-
sachlich stark tber das Visuelle funktio-
nieren, es also bei den Signaturlinien
auch um eine Bildasthetik geht. Das

ist auch in der Schulmedizin der Fall.
Dadurch, dass mein Vater Radiologe
war, kannte ich das. Er erziahlte manch-
mal von seinen »Fallen«, dariiber, was

er radiologisch untersucht hat, und
sprach Uber die Befunde der »unter Tage
arbeitenden Bergleute«. Mich hat das
beschaftigt. Daher war es spannend,
auch einmal die alternativmedizinische
Diagnostik kennenzulernen, die anders
funktioniert. In den »Steigbildern« habe
ich beide Methoden zusammengebracht.

Jede Kunst entsteht aus einem gewis-
sen Erlebnis. Dass die Erfahrung in die-
ser Weise bildhaft werden kann, war fiir
mich unglaublich wichtig. Das Projekt
»Steigbilder« habe ich bewusst fir den
Deutschen Pavillon ausgesucht und
weiterentwickelt. Der Ort hat es in sich
— auch aufgrund der nationalsozialisti-
schen Intervention ist die Beteiligung
abzuwéagen und man muss gut liberle-
gen, was man als Kiinstlerin oder Kiinst-
ler vertritt. Immerhin kommen viele Be-
sucher aus unterschiedlichsten Kulturen
und politischen Systemen zur Kunstbien-
nale nach Venedig, und die wollte ich
mit solchen Zusammenhangen bekannt
machen.

Die Lehre und insbesondere die Diskussi-
on mit den Studierenden war Katharina
Sieverding immer wichtig. Von 1992 bis
2007 unterrichtete sie an der Universitdt
der Ktinste (UdK) in Berlin, lehrte zwi-
schen 1995 und 2007 insgesamt 19 Som-
mer in der Internationalen Sommerakade-
mie fiir Bildende Kunst Salzburg und hatte
zahlreiche weitere Gastprofessuren in
Deutschland, Osteuropa, China und den
USA inne.

C. M.: Was wollten Sie den Studierenden
in lhrer Lehre mitgeben?
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K.S.: Das Allerwichtigste war, zunachst
eine gemeinsame Konzentration fir

die entstandenen Arbeiten zu schaffen.
So habe ich Arbeitsbesprechungen im-
mer gemacht, wenn die ganze Klasse
anwesend war. Es gab selten Einzelbe-
sprechungen. Und dann war mir wichtig,
dass die Studierenden reden und zuh6-
ren lernen in dieser Zeitgenossenschaft,
in der sie als Menschen, die miteinander
studieren, auch miteinander zu tun
haben. Wir haben intensiv und kritisch
Uber die Arbeiten gesprochen. Sie haben
alles ausgebreitet, prasentiert und selbst
erortert. Aullerdem hatten wir viele
Gaste aus der ganzen Welt. Dadurch
hatte jeder die Moglichkeit, sich zu
Uberlegen, was er oder sie fur einen
Beitrag leisten mochte, was fiir die
Kunst heutzutage wichtig ist und was
fir ein Beruf »Kunst« eigentlich ist.

C. M.: An der UdK Berlin haben Sie den
Lehrstuhl fur »Visual Culture« gegriundet.
Wie ist es zu diesem Namen gekommen?

K.S.: Der Begriff »Visual Culture Studies«
kam Mitte der 1990er Jahre auf. Der
Name passte dazu, dass ich den Lehr-
stuhl nie alleine betreut habe, sondern
im Team. Ich war bemuht, die Lehre
kuratorisch und theoretisch zu erwei-
tern. Und ich habe Gberhaupt erst mal
Fach-Fotolabore in der UdK eingerichtet,
was wegen der notwendigen Okono-
mien zu einem Aufschrei in anderen
Fakultaten fiihrte. Ich selbst bin an diese
Diskussionen eher locker rangegangen
und habe letztlich einiges durchge-
fochten.

Wie in ihrer Lehre entfacht Katharina
Sieverding auch mit ihren Arbeiten regel-
mdfsig Diskussionen. Vielschichtige Debat-
ten lost sie insbesondere mit jenen Wer-
ken aus, bei denen die Kiinstlerin eigene
Fotografien mit journalistischen Bildern
und Pressefotos verzahnt. In der Verbin-
dung der Bilder entsteht, wie es Simone
Reeb 2017 im Berliner »Tagesspiegel«
treffend beschrieb, eine »Reibungsener-
gie, die Uber Jahre nachgliiht«?. Durch
diese Reibung provozieren die Bilder eine
Reaktion bei den Betrachterinnen und
Betrachtern.

C. M.: Wie kamen Sie dazu, mit dem
Ineinandergreifen der Bilder zu arbeiten
und was interessiert Sie daran?

K.S.: Es ist so, dass mich Fotografien

als Einzelbilder nicht so sehr faszinieren.
Ich bin immun gegen den Anspruch der
Autorenfotografie oder die Einstellung,
ausschlieBlich Bilder zu benutzen, die ich
selbst gemacht habe. Wenn ich etwas
fotografiere, erkenne ich dahinter weite-
re Ebenen, zum Beispiel die historische
Ebene des Nationalsozialismus. Auf
diese Weise verkniipfe ich diese Bild-
schichten und schaffe neue visuelle und
inhaltliche Zuspitzungen. Bei "ENCODE
VII, 2006« etwa gibt es einen Bezug zum
Holocaust, konkret zum Konzentrations-
lager Sachsenhausen. Bei dieser Arbeit
empfinde ich die Linearitat als verbin-
dendes Element interessant, das heif3t
die Frage, auf welche Weise Linearitat

in der Struktur des Holocaust Memorial
in Berlin steckt und wie sich die Natio-
nalsozialisten diese Linearitat der Uber-
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Abb. 3
Katharina Sieverding, O.T. 1172019 (SACHSENHAUSEN), 2019
Pigmenttintenstrahldruck, Rahmen: 125 x 190 cm, Foto: Klaus Mettig

wachungsstruktur zunutze gemacht
haben. In den Konzentrationslagern gab
es immer ein Zentrum, von dem aus man
jede Gasse kontrollieren konnte.

Ein anderes Beispiel ist »O.T. 11/2019
(SACHSENHAUSEN), 2019« (Abb. 3).
Ich war 2019 oben auf dem Reichstags-
gebaude. Wahrend ich die Kuppel foto-
grafierte, hatte ich das Bild von einem
Konzentrationslager vor meinem inneren

Auge. Das motivierte mich dazu, weiter
zu fotografieren, denn ich war eingela-
den worden, 2019 in Dachau auszustel-
len. Dort wollte ich keine »L'art pour
|'art« veranstalten, sondern mich damit
beschaftigen, was ein Konzentrations-
lager eigentlich bedeutet. Dachau soll
ja das Modell fur das ganze KZ-System
gewesen sein.
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In den Werkgruppen »Global Desirex,
»Kontinentalkern« und »Steigbild« verbin-
den sich gleiche Farben in der Schichtung
von verschiedenen Einzelbildern, wodurch
die einzelnen Bildelemente eng miteinan-
der verwoben werden. In »Encode« und
»Weltlinie« sind es Bildfragmente, die die
Kinstlerin neu zusammenfiihrt, wodurch
Kontraste und Begegnungen zwischen
Personen und Orten entstehen. Darliber
hinaus setzt sie Effekte ein, die so nur
mithilfe von fotografischen Techniken
erreicht werden kénnen: etwa indem
Negative und Diapositive (ibereinander-
gelegt werden, und der Solarisation, einer
Verfremdung des fotografischen Bildes
durch eine kurze zweite Belichtung des
Fotopapiers nach dem Entwicklerbad und
vor dem Fixieren.

C. M.: Welche Bilder beschaftigen Sie im
Moment?

K.S.: KI, Kiinstliche Intelligenz. Was mich
daran interessiert, ist einfach, was fir
einen Einfluss die »Kl« auf den Kunst-
begriff hat. Es gibt schon Kunst dazu,
aber meines Erachtens zu unkritisch.
Was mich grundsatzlich beschaftigt, ist
die Frage, was die Technologisierung

fir unsere Zukunft und in Bezug auf die
Kunst bedeutet. Lauft die Kunst Gefahr,
missbraucht zu werden? Und wie konnte
ein kritisches kilinstlerisches Statement
zu diesem Thema aussehen? Nicht ganz
einfach.

Das Interview basiert auf zwei umfang-
reichen Gesprdchen, die am 10. Oktober
und 12. November 2019 in dem Atelier
von Katharina Sieverding in Disseldorf
gefuhrt wurden.

Der hier abgedruckte Text ist eine gekdirz-
te Fassung, das vollstdndige Interview ist
nachzulesen in: KATHARINA SIEVERDING.
UNWIDERSTEHLICHE HISTORISCHE
STROMUNG. Broschiire anldsslich der
Ausstellung vom 14.02.-06.06.2020 in
der DZ BANK Kunstsammlung, S. 16-37.

1 Gudrun Inboden: »Wer lebt, wird sehn« und Rudolf Schmitz:
»Irdische Angelegenheiten«. In: Katharina Sieverding Biennale
di Venezia 1997 (Kat. Ausst. Biennale di Venezia 1997),
Ostfildern-Ruit 1997, o. S.

2 Simone Reeb: »Machtspiel mit dem Betrachter.
Messerwdrfe, Spitzenschleier: Die Akademie der Klnste zeigte
Plakate der Kollwitz-Preistragerin Katharina Sieverding«.

In: https://www.tagesspiegel.de/kultur/kaethe-kollwitz-preis-
fuer-katharina-sieverding-machtspiel-mit-betrach-
ter/20058544.html (letzter Zugriff: 26.11.2019).

Licht ins Dunkel. Wohin entwickelt sich die kunstlerische Fotografie? 77



