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Seit mehr als 25 Jahren kenne ich Dagmar Varady und
habe Berlihrung mit ihren Werken. Immer wieder habe
ich erlebt, dass sie mit neuen Arbeiten liberraschende
Wendungen genommen hat. Sie arbeitet in einer groen
Spannweite zwischen digitalen und analogen und tradier-
ten klinstlerischen und handwerklichen Techniken, mit
Affinitat zu textilen oder textildhnlichen Materialien, die
mit ihrer Beweglichkeit, ihrem Verhalten, mit ihrer Haptik
und Textur ihren Intentionen entgegenkommen und An-
reize bieten.

Dagmar Varady hat sich schon zu Beginn ihrer inzwischen
31 Jahre wahrenden kiinstlerischen Tatigkeit vor allem
fotografischer und digitaler Bilder und Méglichkeiten als
Ausgangpunkt und zur Entwicklung und Herstellung ihrer
Werke bedient. Das Zeichnen, das in der Kunstgeschich-
te als Entwurfs- und Entwicklungsmedium ebenso wie als
selbstandige Kunstform gilt, begleitete sie ebenfalls als
eine Moéglichkeit, ungebunden und intuitiv zu agieren.

Wenn ich hier den Begriff ,Bild“ verwende, so geschieht
das in dem erweiterten Sinn von Bildwerk, von einer Form
visuellen Ausdrucks bis hin zu Filmen oder Texten in ihrer
grafischen und sprachbildlichen Erscheinung.

Der Versuch, Dagmar Varadys Werk zu iberschauen und
seiner Eigenart auf die Spur zu kommen, macht sichtbar,
dass ihre Arbeiten auf Reize und Momente reagieren, die
aus verschiedenen Kontexten zu ihr dringen, aus vorgefun-
denen Bildern, aus dem Verhalten von Material, aus Spra-
che und Text. Das bedeutet auch, dass sie die Kiinstlich-
keit von Bildern nicht der Mimesis, der Affirmation an eine
auBerbildliche Realitat unterwirft, sondern die Reize, die
sie aus vorausgehenden Bildern und Medien empfangen
und die sie intendieren, bleiben ihnen inharent. Dagmar
Varadys Arbeit erforscht das Entstehen, die Konstitution
und die Wahrnehmung von Bildern, sie seziert sie in ihrer
zwischen Abbildung der Realitat und Medium flir das My-
thische changierenden Codifizierung. Sie erzeugt Bilder
von Bildern, Bilder, die sie selbst aufgenommen hat, Bilder
aus Medien, in der Kunstgeschichte etablierten Bildern,
die sie aus ihren Kontexten |6st, die fiir ihre Wirkung signi-
fikanten Elemente und Details untersucht, manchmal se-
pariert, sie fragmentiert oder anders bearbeitet. Die Mog-
lichkeiten der digitalen Bildbearbeitung und den Transfer
zwischen digitaler und handgemachter Bilderzeugung — et
vice versa — benutzt sie oft als leise Bildstérung, mit der sie
die Wahrnehmung des Betrachters, sein imaginatives Den-
ken herausfordert. Die Kiinstlerin fiihrt Blick und Denken in
die Anschauung, in ein Laboratorium des Sehens, sie 16st
Bilder aus der Fixierung und schickt sie aus dem So-und-
nicht-anders auf die hohe See eines ungezahmten Sehens,
wobei sich ein Fluidum zwischen AuBerem und Inneren,
zwischen Realitat und Fiktion eroffnet.

Doppelportrat, Studie I, 2003, Diasec-Face-Sandwich

Vier Frauen mit Tuch und Wind, Ausschnitt, 2025, Bronze



Dass mit dieser Art Erweiterung nicht etwa eine in digitale
Techniken oder durch Kl ausgeweitete Bildgenerierung
gemeint ist, sei hier — vielleicht iberfllissigerweise — an-
gemerkt. Wenn auch interessiert an deren Méglichkei-
ten — ihre sachlich-logische, wissensdurstige Seite — gilt
andererseits Dagmar Varadys Aufmerksamkeit der bild-
lichen Metaphysik, etwa der manieristischen Malerei mit
ihrer dem Metaphysischen zugewandten, gesteigerten
Exzentrik, die in einer Zeit tiefreichender Umbriiche und
Krisen entstand, der psychischen Intensitat und Tiefe der
franzosischen Kinstlerin Louise Bourgeois und der deut-
schen Frithromantik, in der die blaue Blume als Symbol
der Grenzenlosigkeit, der Sehnsucht nach der Einheit von
Geist und Natur erbliihte und der Weg zur Erkenntnis des
Universums zugleich in das eigene Innere zur Erkenntnis
des Selbst flihrte, zu einer Chiffrenschrift, in der sich der
Geist der Natur offenbart — ein Weg der Ahnungen und der
Sehnsucht nach Erkenntnis Gber das Empirische hinaus,
ein Erfahrungsweg.

So wandert denn auch Varadys Blick, schweift durch Ge-
schichte und Gegenwart, wechselt zwischen Perspektiven
rational-kausaler Welterkundung und Ansichten innerer
Zusténde — eine Sammlerin und Forscherin, lesend, Bilder
sammelnd, die ihr begegnen, die sie reizen und die einen
Prozess auslésen kénnen, in dem sie von Schritt zu Schritt
das weitere Geschehen entscheidet. Bilder verschiede-
nen Ursprungs werden miteinander gekreuzt, werden zwi-
schen Medien und Techniken transferiert. Zumeist geht
aus diesem Prozess nicht nur eines, sondern eine Reihe
von Werken hervor, die einander verwandt und dabei doch
unterschiedlich sind. Die Kiinstlerin dagegen tritt als Au-
torin hinter das Bild zurlick, sie entzieht sich weitgehend
einer ,Handschrift“, die den Autor als Subjekt im Werk er-
kennbar macht.

Die Gobelinweberei, ihrer Aufwandigkeit wegen zumeist
reprasentativen Bildteppichen vorbehalten, hat eine lan-
ge Tradition. Man kennt sie schon aus dem alten Agyp-
ten, die altesten westeuropaischen Bildteppiche aus dem
12. Jh. befinden sich im Domschatz zu Halberstadt. In
den 1990er Jahren nutzte Dagmar Varady diese Technik
und transferiert in diesem Zusammenhang fotografische
Schnappschiisse in gewebte Bilder.

1996 realisierte sie flir den restaurierten, mit Stuckorna-
mentik verzierten WeiBBen Saal im Renaissance-Schloss
Wilhelmsburg in Schmalkalden als Auftragsarbeit zwei in
Gobelintechnik in der Mahrischen Gobelinmanufaktur her-
gestellte Tapisserien mit den MaBen 312 x 950 cm (Gras-
berg) und 312 x 760 cm (Wolfsberg). Die Klinstlerin war nur
an die GroBe der leeren Wande gebunden, es gab keine Vor-
gaben fiir Motive oder Webtechnik. Sie wahlte als Motiv fiir
beide Teppiche einen Blick in die Landschaft aus den jeweils

gegenlberliegenden Fenstern, von denen aus einmal der
Grasberg und einmal der Wolfsberg zu sehen sind und ver-
knlpfte so das gegenwartige Landschaftsbild mit dem histo-
risch gezeichneten Innenraum. lhre aus den vielen Fotos mit
unterschiedlichen Lichtstimmungen und von verschiedenen
Positionen ausgewahlten Landschaftsfotografien wurdenin
bearbeitete Farbkopien, weiter in Entwurfszeichnungen, von
diesen auf die fiir das Weben notwendigen Kartons (iber-
tragen und schlieB3lich in den Tapisserien in Gobelinweberei
umgesetzt. Mit deren delikater Farbigkeit und dem beru-
higten Bildmotiv, das in der Tapisserie schon fast abstrakt
erscheint, legte Dagmar Varady Spuren, die Geschichte und
Gegenwart, mediale Bildbearbeitung mit einer traditionellen
handwerklichen Umsetzung verknipfen.

Mit dem Roten Teppich in derselben Webtechnik verab-
schiedete sie sich 1998 von der analogen Fotografie. Das
abstrakte Bildmotiv ist die Ubertragung eines zufallig be-
lichteten Stlickchens eines ihrer letzten analogen Farbfil-
me. Die Distanz zwischen einem zufallig belichteten Farb-
filmrest und der nobilitierenden Tapisserie erscheint groB.
In dem Roten Teppich gewinnt denn auch die zufallige Be-
lichtung des kleinen Filmschnipsels eine bildhafte Wertig-
keit mit feinsten Form- und Farbverlaufen, die durch die
einzelnen, in differenzierten Tonungen eingefarbten Faden
und ihre aufwendige Einarbeitung erzeugt wird, gewinnt
eine Oberflache, die durch das Uberkreuzen der Faden
mit minimaler Bewegung das gesamte Motiv gleichmaBig
rastert und strukturiert, gewinnt eine warme Haptik aus
der Stofflichkeit des textilen Materials (Wolle und Seide).
Diese Art von Transfer oder — wenn man so will — der Um-
wandlung eines unspektakularen Zufallsbildes, das nicht
einmal absichtsvoll entstand, in eine stoffliche Substanz
ist hier wie auch in spateren Werken wesentlich mitverant-
wortlich fuir den Charakter, den Varadys Werke gewinnen.

Nach verschiedenen Werkgruppen, in denen die Kiinstle-
rin Bilder und Videos digital bearbeitete, entstand schlieB-
lich eine Werkgruppe, deren Bilder vollstandig digital ge-
neriert wurden und deren Bildasthetik deutlich von den
damaligen Méglichkeiten, die inzwischen zwanzig Jahre
zurlick liegen, beeinflusst ist. In ihren Sujets und ihrer
Bildasthetik von totaler Kiinstlichkeit, fiihren diese Bilder
ihre Entstehung geradezu vor. Gemeinsam mit einem Spe-
zialisten nach Varadys Vorstellungen generiert, denen die
Technik noch nicht génzlich zu entsprechen vermochte,
zeigen sie mysteriése Szenarien mitimmer derselben, ver-
vielfaltigten Figur in einem weiBen Schutzanzug in techno-
id wirkenden, laborartigen Rdumen mit Ausschnitten in
eine weite, karge Landschaft, in Wolken- oder Sternen-
himmel. Involviert in nicht einsehbare Tatigkeiten, bleibt
offen, was geschieht; ebenso, ob es zu diesen Bildern
Uberhaupt eine Erzéhlung gibt. Im Leuchtkastens wird ihre
kalte Schéarfe noch unwirklicher.



In dem Diorama Katrina, das aus einem gréBeren Bild mit
mehreren derartigen Szenen herausgenommen ist, stlirmt
eine blaue Figur mit wehender Schleppe seitlich ins Bild,
vorbei an einer Gruppe in weiBen Overalls, die sich tber
einen tonnenartigen Behélter beugen; eine schwebt gar
vor einem Ausblick in eine karge, weite Landschaft. Ist die
blaue Gestalt eine Assunta, die bei ihrem Aufstieg in den
Himmel falsch gelandet ist, ist es der Geist der Romantik,
der sich in der Zeit verirrt hat, Walter Benjamins Engel der
Geschichte, den der Wind vom Paradies her in die Zukunft
treibt und der in die Triimmer der Vergangenheit blickt?
Was hat die Figuren vom Boden geldst und in die Hohe
getrieben, vielleicht in die Schwerelosigkeit? Das Bild be-
antwortet diese Fragen nicht, jedenfalls nicht direkt. So
wie seine raumlichen Dimensionen inkongruent sind, ist
es das Geschehen ebenfalls. Nur der Titel ,,Katrina“ gibt
einen Hinweis: dieser Name war auf der alphabetischen
Liste der Weltorganisation der Meteorologie fiir den 4.
Wirbelsturm des Jahres 2005 vorgesehen, und diesen
Namen erhielt der Hurrikan, der die Golfkiste und stid-
Ostliche Teile der USA verwdstete und als eine der groBten
Naturkatastrophen in ihrer Geschichte gilt. In der Zeitung
entdeckte die Kiinstlerin ein Foto von einer in blaue Plas-
tiksacke gehdllten Reporterin, die im Gebiet des Hurrikans
mit ihrem Mikrophon unterwegs war. Die dystopischen
Zlige dieser realen Situation machen vielleicht auch jeden
weiteren Kommentar zu dem Diorama Uberfliissig.

Diese Werkgruppe ist in Dagmar Varadys Werk nicht nur
ein radikaler Moment ausschlieBlich digitaler Bildgebung,
sondern daraus ging auch eine Gegenbewegung in ihrem
klinstlerischen Handeln hervor.

Mit einem groBBen, weiBen Atelier schuf sie sich einen com-
puterfreien Raum, wo sie sich radikal und minimalistisch
auf den Umgang mit wenigen ausgewahlten Materialien
beschrankte: eine intensiv blaue Farbe von bestimmter
Konsistenz, flexibles Tragermaterial (Papierbahnen und
Folien). Dort begann sie von Neuem zu experimentieren,
konzentriert nur auf den Prozess ihres Handelns, ohne die
Absicht, zu einem fixierten Endergebnis zu gelangen. lhre
Partner waren die Farbe und die Trager, mit denen sie zu
interagieren begann, indem sie die Bahnen, wenn sie die
Farbe darauf geschittet hatte, bewegte, dabei geleitet
von ihrer Gestimmtheit, vom Raum, seinen AusmaBen,
seinem Licht und von der Zeit, einer relativ kurzen Span-
ne, in der die Farbe flieBend bleibt. Durch das Schitten
in Gang gesetzt, breitet sich die Farbe in flieBenden For-
men aus, kann sich an ihrer Oberflache als Reflex ihrer
Bewegung erstarrend ein Relief abzeichnen. Mit ihrem
intensiven Blau stehen diese Formen wie Bildchiffren auf
ihrem Untergrund, Bilder, die Bildern vorausgehen und zu
imaginieren vermdégen. Leonardo da Vinci (1452—1519)
empfahl den Malern, sich von Formen in zufalligen Fle-

cken (macchie) anregen zu lassen (ohne ihnen jedoch
bildhaften Eigenwert zuzugestehen); der englische Maler
und Kunsttheoretiker Jonathan Richardson (1667—-1745)
riet an, Bilder aus einer Entfernung zu betrachten, aus der
sich ihre Komposition als Verteilung heller und dunkler
Flecken darstellt. Von dort ausgehend, flihrte im 19. Jahr-
hundert der Weg zur Selbstandigkeit ungegenstandlicher
Kunst, bis zu Tachismus und Informel im nachsten, dem
20. Jahrhundert.

Fiir Dagmar Varady wurde dieses blaue FlieBen auf den wei-
Ben Untergriinden, dessen Formen sich sowohl dem Ver-
halten ihrer Materialien als auch dem Bewegen des Farb-
tragers verdanken, zu einem neuen Ansatz flr ihre weitere
kiinstlerische Arbeit, der Prozess im Atelier zu einem der
Selbstwahrnehmung, in dem sie ihrer inneren Verfasstheit
nachspurt und sich in ihren Bewegungen davon leiten lasst.
Aus diesem Handeln an einem Rickzugsort, wo sich nach
und nach die Ergebnisse des Prozesses ausbreiten, be-
gegnen, Uberlagern, wo sie von der Kiinstlerin positioniert,
fragmentiert, kombiniert werden, gehen Werke hervor, die
sich einer narrativen Lesbarkeit und inhaltlichen Deutung,
einer festen Werkstruktur und fixierten Ordnung entziehen.
In diesen Arbeiten schlagt sich bewusst das Misstrauen
und eine Distanznahme der Kiinstlerin zur Wiederholung
praktizierter Werkformen und Verfahren nieder. Diese Wer-
ke bleiben offen, finden zu veranderbaren Zusammenstel-
lungen, abhangig von der rdumlichen und kontextuellen
Situation, in der sie auftreten. Sie bewahren ihre Fliichtig-
keit, Zeugnisse eines Findungs- und Erfahrungsweges, der
ganz dem Werden gewidmet ist. In dem alles so sein kann,
und auch anders, eine Haltung, die zu Werkformen fiihrt,
denen der Charakter des Fluiden und Transformativen er-
halten bleibt. Mit ihnen kehrt Dagmar Varady neben der
weiteren Anwendung digitaler Techniken auch zur Stoff-
lichkeit zuriick, zu den Eigenheiten von Papierbahnen und
textilen Materialien, deren Eigenschaften und Eigenbewe-
gungen korrespondiert mit den Resultaten ihrer Aktionen
und deren Umsetzung in fotografische Bilder, die gedruckt
auf textilen Untergriinden erscheinen kénnen.

Die jlingste Werkgruppe, eine Serie von vier in Bronze ge-
gossenen Kopfen, steht ebenso in Berlihrung mit diesen
Werken wie sie auch in Verbindung mit friiheren Werk-
serien gesehen werden kann, die das Thema ,,Portrat” in
einem weiteren Sinn erforschen. In einem weiteren Sinn
deshalb, weil es Varady dabei nicht um die abbildhafte
Darstellung einer bestimmten Person geht, sondern viel-
mehr darum, was im Bild eines Gesichts signifikant wahr-
genommen wird.

In der Serie Golden Faces (2005/06) werden Portrats be-
kannter Personen in einer einheitlichen Position auf dem
Blatt angeordnet. Vorlagen aus unterschiedlichen Medien



waren das Ausgangsmaterial. Dagmar Varady tbertrug mit
einem goldenen Gelstift die Gesichter auf Transparent-
papier. ,,Fir mich stellte sich die Frage, woran man das
Genie, den Star, das Besondere dieser Personen erkennen
kann — welche Methode geeignet sein kénnte, das ,,Vor-
bild“ visuell nachahmend zu identifizieren oder von ande-
ren zu unterscheiden.” Zwischen den ,,Stars“ erscheinen
auch Gesichter aus ihrem persdnlichen Umfeld, die in der
gleichen Weise wie die ,,Beriihmtheiten” gezeichnet sind.

Als Zeichen ihrer Vergdttlichung wurden die verstorbe-
nen Pharaonen im alten Agypten mit goldenen Masken
bedeckt; auch aus anderen antiken Kulturen kennen wir
derartige Masken aus Gold. Selbst das Gold des Gelstiftes,
das mit echtem Gold allenfalls die Farbe gemein hat, reicht
aus, um die mythische Qualitat des Goldes zu evozieren,
in dem, wie die alten Agypter glaubten, das Licht und die
Kraft des Sonnengottes Aton-Re gespeichert ist, der mit
seinem Licht den Menschen Leben schenkt.

Bei dem Transfer der Portrats in die Zeichnungen auf
Transparent werden die Gesichter diaphan, die in ihrer
Vorlage, dem Medienbild, beabsichtigte Prasentation
eines besonderen Menschen tritt zurlick. Die Bilder der
Berlihmtheiten werden aus dem Zustand des Herzeigens
herausgeriickt, die goldenen Zeichnungen lassen zwar
noch die Personen erkennen, werden aber, durch die Rei-
hung einmal mehr typologisiert, ikonologisch ihrer Mytho-
logisierung angenahert wie etwa in Heiligenbildern oder
lkonen. Die Goldfarbe verleiht der ausgediinnten, offenen
Bildsubstanz etwas Unwirkliches, Abstrahiertes, das den
Abbildern der konkreten Personen ihre Realitat entzieht.

Kinstler waren sich seit dem Altertum der Bedeutung des
Blickens und der Augen in einem Gesicht bewusst. Dem
Blick und dem Blicken ordnen wir Gemitszusténde zu,
die eine reiche Bandbreite von Emotionen und Dynamiken
beschreiben. Ausdrucksstark gibt die Sprache schon die
Richtung des Blickens wieder: erblicken (eine visuelle in
Inbesitznahme), anblicken, hinblicken, einblicken, ausbli-
cken, wegblicken, durchblicken. Sie verleiht ihm Beweg-
lichkeit: den Blick werfen, senden, tauschen, auffangen,
ihn zu- und abwenden — und in den Eigenschaften, die
dem Blick zugeordnet werden, haben sich sprachlich rei-
che Differenzierungen herausgebildet: vom erloschenen,
schweifenden, zartlichen, strahlenden, erwartungsvollen,
schiefen, schnellen, harten bis hin zum bdsen Blick und
darlber hinaus.

Die Wissenschaft bestatigt, dass das schnelle (mit einem
Blick) Erfassen eines Gesichts und einer Umgebung an-
thropologisch wichtig war, bestéatigt auch, dass beim
Menschen die Verengung oder Weitung der Pupillen Ge-
fuhlszustanden folgt, die sich einem Gegenliber in den

Augen zeigen. Die Mystikerin Hildegard von Bingen hat
das schon vor tausend Jahren so formuliert: ,,Die Augen
sind die Fenster der Seele“ und Goethe, der sich mit dem
Sehen auch wissenschaftlich beschéftigte, schrieb in ei-
nem Aufsatz (1819 lber Purkinjes »Sehen in subjektiver
Hinsicht«): ,,...In ihm (dem Auge, d.A.) spiegelt sich von
auBen die Welt, von innen der Mensch. Die Totalitat des
Innern und AuBern wird durchs Auge vollendet.«

So wie in der Realitat der Blickkontakt eine unmittelbare,
emotional grundierte Beziehung ist, wurde der Bildung der
Augen beim Imago einer Person oder eines Gottes Auf-
merksamkeit gewidmet, selbst dann, wenn das Bild nor-
male Menschen gar nicht zu Gesicht bekamen. Mit dem
Sonnenauge wandten sich — so der Mythos in verschiede-
nen alten Kulturen — die Gétter den Irdischen zu; das Auge
Gottes, ein Augapfel in einem von Strahlen umgebenen
Dreieck, steht in der jlidischen und christlichen Ikonologie
fiir Gottes Allgegenwart. Bereits in antiken Skulpturen und
Plastiken wurde den Augen durch eingelegtes Material
und Bemalung ein Blick verliehen. Wie ein Blick gemalt,
gezeichnet oder in der Bildhauerei erzeugt wird, gehort
zu den groBBen Herausforderungen und Eigenheiten eines
Kinstlers. Blickflihrung und Blickkontakte eines Figuren-
ensembles innerhalb eines Bildes tragen entscheidend
zu seiner Dramatik, zu seinem psychologischen Ausdruck
und damit zu seiner Wirkung bei.

Tatsachlich verleiht der Blick den Gesichtern in Bildern
Prasenz. Richtet er sich gar nach auBen, so wird ihn der
Betrachter umso mehr als Gegeniiber, als Antwort auf sein
eigenes Blicken wahrnehmen.

In Portratstudien (2004) nach Gemalden von Jacopo da
Pontormo (1494—-1557, Schiiler u. a. von Michelangelo)
und nach eigenen Fotografien von Personen aus ihrem
Umfeld untersucht Dagmar Varady diese wesentlichen
Bildelemente, den Blick und die Augen, flir die Wirkung
und Wahrnehmung eines Portréats bzw. eines Gesichts. Alle
in der gleichen Weise komponiert, zeigen die Studien rela-
tiv gleichartige Anschnitte von Gesichtern ganz im Vorder-
grund eines dunklen, undefinierten Bildraumes. Wahrend
in der Portratstudie nach einer jungen Frau Augen und
Blick klar sind, werden die Gesichter nach den Portratge-
malden von Pontormo so bearbeitet, dass sie verschwim-
men. Es gelingt dem begehrenden Blick des Betrachters
nicht, sie scharf zu stellen, sie entziehen sich ihm, obwohl
sie doch, wie die Bildkomposition suggeriert, aus groBter
Nahe gesehen sind. Blick und Wahrnehmung von auBen
werden irritiert, dem Begehren, das Bildnis des Individuel-
len und seine Einzelheiten zu erkennen, werden diese Por-
trats verweigert. Doch der Betrachter hat die Chance, sich
seines Sehens, seines Begehrens bewusst zu werden. Aus
den verschwommenen Augen der Portratstudien dagegen



dringt der Blick wie durch einen Schleier zu ihm — als ob
das Verhaltnis von Betrachtetem und Betrachtendem um-
gekehrt oder in Frage gestellt sei.

Auch wenn zwischen der jlingst entstandenen Serie von
Vier Frauen mit Tuch und Wind und den Portrétstudien
rund zwanzig Jahre liegen und es sich bei den Képfen um
dreidimensionale Bildwerke in dem traditionellen Material
Bronze handelt, stehen sie den Portréatstudien nicht nur
thematisch, sondern auch im Ausdruck nahe — auch wenn
ihnen der Blick ganzlich fehlt.

Die Anatomie dieser Kopfe ist verschleiert, anstelle des
Gesichts erscheinen sanfte Wolbungen, die unser Wissen
um die Beschaffenheit eines Kopfes als verborgenes Ge-
sicht liest. Ebenso verhiillt zeigt sich der Schadel, von dem
nach hinten flieBende Formen wegschweben. Kein Blick
antwortet aus den Képfen dem des Betrachters. Tatsach-
lich kbnnen Bildwerke ja nicht blicken, aber wir sind an
Bilder gew6hnt, die einen Blick kiinstlerisch ausdrucks-
voll simulieren und damit beim Betrachter eine emotionale
Reaktion ausldsen. Das Verbergen eines Blickes dagegen
ist distanzierend. Die Vier Frauen mit Tuch und Wind ent-
ziehen sich als Mimesis des Teils des Menschen, in dem
die Sinnesorgane und das Gehirn lokalisiert sind, wo also
die Informationen unserer Sinnesorgane in kérperlich-
geistige Zustédnde und Reaktionen umgewandelt werden.
Fur dieses Sich-Entziehen als Abbild eines Menschen
finde ich eine Parallele wiederum in der antiken Kunst:
in Griechenland wurden Verstorbene auf Grabstelen dar-
gestellt, wie sie sich einen Schleier oder ein Tuch vor ihr
Gesicht ziehen. Im jldischen Ritus wurde der Verstorbene
in Tlicher gewickelt ins Grab gelegt — das Neue Testament
berichtet, dass die Frauen, die Jesus am Morgen nach
seinem Tod salben wollten, in seinem Grab nur noch die
leeren Binden vorfanden. Der Topos des Verhiillens ist also
mit einer Bedeutung aufgeladen, die dem Sich-Entziehen
in einen anderen, einen nicht mehr unserer Erkenntnis zu-
ganglichen Zustand ein Bild gibt.

Formal wird bei den Vier Frauen mit Tuch und Wind dieser
Eindruck des Sich-Entziehens zusatzlich zu dem verhiill-
ten Gesicht durch die nach hinten wie von einem Gegen-
wind bewegten Tuchzipfel verstarkt, der den Kopf von
unserem Blick wegzutreiben scheint. Dieser Formgebung
entsprechen die Méglichkeiten des 3D-Druckes konge-
nial, den Dagmar Varady zur Herstellung des Gussmodells
verwendet hat. Hier kommt die digitale Technik der Uber-
tragung aus einem Foto in eine dreidimensionale Form,
mit der sich nur schwerlich Hohlungen und kompliziertere
Tiefen oder gratige, scharfe Umbriiche herstellen lassen,
den plastisch in sanften wellenartigen Bewegungen ver-
laufenden Formen entgegen. Natirlich ergibt sich eine
Form nicht von selbst aus einer wie auch immer gearteten

Technik, sie unterliegt letztlich dem Willen der Kiinstlerin,
die auch in dieser Technik die Formfindung in ihrem Sinn
gesteuert hat. Die letzte Ubertragung der Form in Bronze
erfolgte durch den Guss auf traditionelle Weise und trans-
ferierte die digital erzeugten Werkstufen nicht nur in den
Bereich haptischer Substantialitat zurlick, sondern auch
in eine Ausflihrung, die sich in die Traditionen und Kon-
notationen dieser Jahrhunderte alten Technik der Bild-
hauerei stellt — ein ahnlicher Transfer, aus dem auch die
Tapisserien hervorgegangen sind.

Und wie das Webverfahren der Tapisserien in ihre Bild-
gebung hineinwirkte, sind in den Képfen die Spuren des
Gussprozesses erhalten. Von Hand, z.T. von der Klinstle-
rin selbst, verschieden poliert, sind alle vier Kdpfe in ihrer
Gleichheit unterschiedlich. Tatsachlich ist es tiblich, von
einem Gussmodell mehrere Giisse herzustellen; es kann
auch ein anderes giessbares Material verwendet, die
Oberflache der Giisse zudem unterschiedlich bearbeitet
werden. Sie kann insgesamt oder partiell geglattet, rauh
und mit Riickstanden der Gussform belassen, ziseliert und
poliert werden. Die Patina kann sehr unterschiedlich aus-
fallen — jede GieBerei hat ihre eigene Rezeptur — unter-
schiedliche Materialien kénnen einem Guss einen anderen
Charakter verleihen. Es ist erstaunlich, wie verschieden
Glisse vom selben Modell durch verschiedenartiges Ma-
terial und die letzte Bearbeitung wirken kénnen. So ergeht
es auch den vier Kopfen, ohne dass ihre Verwandtschaft
zerstort wirde.

Grundsatzlich hat Dagmar Varady an allen Giissen raue
Stellen, Reste von Gussmehl oder Lunker, Hohlstellen,
die beim Abkuiihlen entstehen, wenn sich das Material zu-
sammenzieht, stehen gelassen, die normalerweise bei der
Nachbearbeitung in der GieBerei entfernt und geglattet
wirden. Der auffalligste Unterschied zwischen den vier
Kopfen ist die Polierung, die aus den patinierten Plastiken
hell aufscheinende Stellen hervorholt. Wahrend der golde-
ne Schimmer die Golden Faces vereinheitlicht, werden die
Bronzen dadurch verschieden.

So entsteht zwischen ihnen ein seltsames Changieren, wie
die Wiederholung einer Tonfolge mit leisen Veranderun-
gen — etwa wie man sie aus der Minimal Music eines Phil
Glass oder Steve Reich kennt. Dagmar Varady unterlauft
mit der Vervielféltigung das Pathos, das ein einzelner Kopf
auszuldsen imstande wére und eréffnet dem Gleichen ver-
schiedenartige Erscheinungs- und Wahrnehmungsmog-
lichkeiten. Mit den materiellen Spuren, die sie aus ihrem
Entstehungsprozess mitbringen, mit dem Verbergen des-
sen, was das Gesicht sein kdnnte, entziehen sich die vier
Kdépfe dem Blick als Gegenlber, er6ffnen aber der An-
schauung Ausblicke bis in fiktionale Dimensionen.



In der Kunst geschieht es, dass ein aus einem materiell
und technisch basierten Prozess hervorgehendes Bild
geistig und asthetisch so aufgeladen wird, dass es lber
sich hinausweist. Die Kunst hat Potenzen, den Blick nicht
nur auf ein Ziel zu fixieren, sondern ihm einen Horizont,
nicht nur eine, sondern verschiedenartige Perspektiven zu
eroffnen, das Naheliegende mit dem Fernen, die Realitat
mit der Phantasie, der Fiktion zu verbinden. ,In der Fik-
tion ist der meiste Platz fur die Realitat.“ (Hape Kerkeling
in seiner Rede anldsslich der Verleihung des Ehrenprei-
ses des Bayerischen Buchpreises, FAZ vom 30. Oktober
2025).

Ich begliickwiinsche die Stadt Halle zu ihrem Kunstpreis
und zu ihrer Wahl von Dagmar Varady, nicht um sich damit
zu schmiicken, sondern weil sie der Kunst und der Kiinst-
lerin Wertschatzung zollt und einen Platz in ihrem 6ffentli-
chen Leben einrdumt.

Dagmar Varady (*1961), aufgewachsen in Erfurt, lebt und
arbeitet in Halle (Saale) und Leipzig. Nach ihrem Studium
an der Burg Giebichenstein — Hochschule fiir Kunst und
Design Halle lbte sie seit 1989 Lehrtéatigkeiten an ver-
schiedenen deutschen Kunsthochschulen aus. Sie erhielt
verschiedene Stipendien und 2002 den HAP-Griesha-
ber-Preis der VG-Bild-Kunst Bonn. Werke befinden sich
in 6ffentlichen und privaten Sammlungen, u.a. im Kunst-
museum Moritzburg alle (Saale), im Metropolitan Museum
of Art, im British Museum in London, in der Neuen Samm-
lung in Mlinchen.

Cornelia Blume (*1955) studierte an der FSU Jena Klas-
sische Archéologie und Kunstgeschichte. Von 1980 bis
2021 war sie Kustodin flir Plastik am Kunstmuseum
Moritzburg Halle (Saale). Sie initiierte und kuratierte zahl-
reiche Ausstellungen zur zeitgendssischen Kunst und zur
Kunst der klassischen Moderne. Heute lebt sie in Ribnitz-
Damgarten.

Grasberg, Detail, 1995, feine Gobelintechnik



DAGMAR
VARADY

8.11.-14.12.2025

Ausstellung im Literaturhaus Halle

im Kunstforum der Saalesparkasse

Bernburger StraBBe 8, 06108 Halle (Saale)

gedffnet jeweils Sa/So von 13—17 Uhr,

an allen Veranstaltungstagen des LHH ab 18 Uhr
sowie auf Anfrage unter kontakt@literaturhaus-halle.de

Midissage am 16.11.2025, 11 Uhr: Matinee zum Buch
PRISMA, Gesprach mit der Kiinstlerin und Alexander
Suckel, moderiert von Katrin Schumacher //

Finissage am 14.12.2025, 15 Uhr mit der Kiinstlerin

www.literaturhaus-halle.de
www.hallescher-kunstverein.de

Der Hallesche Kunstpreis wird seit 2008 flir ein
bedeutendes kiinstlerisches Werk als erster Ehrenpreis
der Stadt Halle fiir bildende Kunst verliehen. Er wird vom
Halleschen Kunstverein ausgelobt, von der Stadt Halle
mitgetragen und von der Stiftung der Saalesparkasse
und privaten Sponsoren groBziigig unterstitzt.

Hallescher Kunstverein, 2025
© Text: Cornelia Blume, Bilder: Dagmar Varady
alle Rechte vorbehalten
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