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Vincent Barré: Mehr als man sieht

Karen Wilkin
 
Vor fast fünfundzwanzig Jahren, als die große Henri Matisse-Retrospektive das Museum of Modern Art in New York füllte, nahm ich an einem Symposium zum Werk des Künstlers teil. Die anderen Teilnehmer waren der Ausstellungskurator, der englische Kunsthistoriker John Elderfield, der englische Bild-hauer Anthony Caro (1924–2013) und der unvergleichliche Künstler Frank Stella (geb. 1936). Elderfield betonte, dass Henri Matisse (1869–1954) mit all seiner ästhetischen Kühnheit und seinem Erneuerungswillen nie ein abstrakter Künstler war, seine Bilder basierten hingegen immer auf seinen Wahrnehmungen und – wie er es selbst nannte – den „Empfindungen“ seiner Erfahrung, oft der menschlichen Figur. Die radikalsten Erfindungen von Matisse, so waren wir uns einig, waren keine abstrakten Vorstellungen, sondern eher zweidimensionale Entsprechungen seines scharfen Bewusstseins von Dreidimensionalität und dem Raum der wahrnehmbaren Welt. Stella erwiderte: „Nach Matisse ist die Abstraktion die einzige Möglichkeit.“

Die Erinnerung an dieses Gespräch hat mich viele Jahre begleitet, da es das Dilemma zusammenfasst mit dem heutige, ernsthaft arbeitende Künstler konfrontiert sind, die sich selbst im langen Kontinuum der Kunstgeschichte verorten und sich dem Herstellen expressiver Objekte verschrieben haben, anstelle dieses Erbe abzulehnen und nur mündliche Theorien aufzustellen oder zu illustrieren. Künstler, die diese Auffassung annehmen, entscheiden, wie sie dem Erbe der vergangenen und gegenwärtigen Geschichte
nachkommen können, ohne bekannte Lösungen zu wiederholen oder von ihnen gehemmt zu werden, um sich sodann mutig dorthin zu bewegen, was Caro das „Vorwärts der Kunst“ nannte. Außerdem werden sie, wenn sie – wie Matisse – daran glauben, dass Erfahrung und Wahrnehmung wichtige Anregungen für das Kunstschaffen und seine Bedeutungsanreicherung bieten, und zugleich Stellas 
These ernst nehmen, dass „nach Matisse die Abstraktion die einzige Möglichkeit ist“, mit der gewaltigen Aufgabe konfrontiert, herauszufinden, wie sie diese Anreize auf visuelle, unerwartete, gar abstrakte Bahnen lenken können. 

Vincent Barrés Arbeit kann als eine Antwort auf die-se Herausforderungen gelesen werden. Dem ersten Eindruck nach ist er ein abstrakter Künstler, der danach strebt einfache, essentielle Formen zu gestalten. Die visuelle Sprache seiner reifen Skulpturen, welcher Materialität auch immer, wie auch seine Arbeiten auf Papier gehören eindeutig zu einem gänzlich modernen, nicht-spezifischen (non-specific) Idiom. Der Charakter seiner Formen ist untrennbar mit dem Charakter der von ihm verwendeten Materialien verbunden. Es ist eine Betonung der tatsächlichen Stofflichkeit, die scheinbar jeglichen Bezug 
zu irgendetwas bereits Existierendem, im Besonderen zur menschlichen Figur, auszuschließen vermag. Wenn wir beispielsweise Barrés massiven, horizontalen Volumen gegenübertreten, die sanft um ihre hohlen Kerne schwellen, konzentrieren wir uns erst einmal auf ihre visuelle Schwere, ihre Größe, die Ausarbeitung ihrer Massen und ihre Oberflächen sowie auf die Wandlungsfähigkeit dieser Qualitäten aus unterschiedlichen Standpunkten. Wir bemerken den besonderen Charakter des Mediums Skulptur – das verführerische warme Dunkel des Gusseisens zum Beispiel oder das kühle matte Grau des gegossenen Aluminiums. Und wir befassen uns von Anfang an mit so „reinen“, formalen Angelegenheiten wie dem Kontrast zwischen den Umrisslinien und der dreidimensionalen Masse oder mit den subtilen Längenvariationen der einzelnen Teile und den Variationen von Größe und Proportion der Öffnungen zu den unsichtbaren Innenräumen. Barrés vertikale Skulpturen fesseln nicht weniger wegen ihrer substanziellen, gar aggressiven körperlichen Präsenz; sie fordern dazu auf, dass wir uns mit ihnen messen und dringen darauf, dass wir uns um sie herumbewegen, wobei wir – wenn wir dies tun – unerwartete Unterschiede zwischen den verschiedenen Ansichten entdecken. Unsere Aufmerksamkeit kann von diesen materiellen und formalen Qualitäten völlig in An-spruch genommen werden; wir werden von der inneren Syntax der Skulpturen und ihrer Autonomie gefesselt. Wir spüren intuitiv einen zugrundeliegenden – fast platonischen – geometrischen Ordnungs-sinn, der diese Werke bestimmt. Aber paradoxerweise sind wir uns der expressiven Abweichungen zu den reinen Archetypen gleichermaßen bewusst. Barrés Skulpturen scheinen, zumindest wenn wir ihnen zum ersten Mal begegnen, autarke, obgleich mysteriöse Objekte zu sein – nichts als nur sie selbst. Sie faszinieren uns wegen der ihnen innewohnenden Eigenschaften.

Dennoch entdecken wir bald, wie reich an Anspielungen diese geheimnisvollen Formen sind. Wenn wir einige Zeit mit Barrés scheinbar elementaren Strukturen verbringen, werden wir uns nicht nur ihrer subtil verzerrten Grundlagen bewusst, sondern entdecken auch, dass sie eine Vielzahl an Assoziationen hervorrufen, die alles umfassen, vom menschlichen Körper bis hin zu einer überraschenden Bandbreite von mit Menschenhand gemachten Gegenständen. Es ist nicht nur so, dass wir darauf konditioniert sind, in fast jedem vertikalen Objekt – dünn oder schwer, von einem Besenstil bis zu einem Baumstamm – einen Stellvertreter für ein menschliches Wesen zu erkennen. Barrés große Figuren, ob sie aus Eisen, Aluminium oder Holz gemacht, ob sie vertikal oder horizontal sein mögen, können scheinbar gleichzeitig sowohl auf stehende als auf liegende Figuren, auf Säulen oder Architekturfragmente anspielen, während seine kleinen, intimen Bronzen so unterschiedliche Quellen heraufbeschwören wie primitive Küchengefäße und bronzezeitliche Rüstungen, außerdem Objekte unterschiedlicher Kulturen und Zeiten, die alle im Verhältnis zum menschlichen Körper gemacht wurden, um in die Hand genommen und benutzt zu werden. Wir fangen an über archaische Bildhauerei, uralte Werkzeuge und häusliche Gebrauchsgegenstände nachzudenken. Barré – so stellt sich heraus – ist ein weit gereister Kenner dieser Vorläufer. Er hat während seiner Reisen unzählige Notizbücher mit vorzüglichen Zeichnungen von „Kuroi“, altertümlichen Artefakten, asiatischen Alltagsobjekte, Devotionalien und mehr gefüllt [Abb. 1]. Es überrascht also nicht, dass diese Begeisterung in seiner Kunst ihren Widerhall findet. Es ist so, als ob Erinnerungen an die tatsächliche und abgebildete
menschliche Figur wie auch seine Erinnerungen an die Architektur, an Gebrauchs- und andere Ausstattungsgegenstände, denen er auf seinen Reisen begegnet ist, durch seine abstrakten Strukturen spuken – dass heißt, in seinen nominell abstrakten Skulpturen und Zeichnungen schwingen Echos des Körpers und der Gegenstände, die der Körper nutzt, mit. 

Genauso präsent sind Barrés Reaktionen auf die Kunst aus Geschichte und jüngster Vergangenheit. Er spricht oft davon, wie er als Student der Universität von Pennsylvania regelmäßig das Philadelphia Museum of Art besuchte, wo er sich besonders von dem spektakulären Spätwerk von Paul Cézanne (1839–1906) „Die Großen Badenden“, 1900–1906 [Abb. 2, 3] angezogen fühlte. Ein Meisterwerk von kauernden und schreitenden Akten, gerahmt von hohen Bäumen, die von beiden Seiten der Leinwand in das Bild hineinragen. Barrés neuere Installation großzügig gestaffelter, sich verjüngender gusseiserner „Ringe“ [Abb. 4] in den Gärten von Château de Chaumont-sur-Loire weckte die Vorstellung von umgefallenen klassischen Säulentrommeln, die auf dem Rasen verteilt liegen, ungeachtet der Tatsache, dass wir in die Eisenteile hinein und durch sie hindurch sehen können. Aber wegen der rahmenden Bäume und des weiten Blicks jenseits der großen eiserenen Elemente evozierte die betont beiläufige Platzierung der offenen Formen auch die Komposition von Cézanne. Das sei der Grund, so Barré, weshalb er den Ort in erster Hinsicht ausgewählt habe. „Under Big Trees“ kann sowohl als ein indirekter Verweis auf ein modernes Arkadien als auch – wie in Chaumont-sur-Loire installiert – als eine Hommage an Cézannes großartiges Gemälde interpretiert werden. Der Titel beschwört jedoch auch ein anderes bedeutendes Werk, dem der Künstler während seines Aufenthalts in Philadelphia begegnet war, Matisses eigener fruchtbaren arkadischen Vision „Die Lebensfreude“, 1905/1906, in der Sammlung der Barnes Foundation. Auch hier vergnügen sich Akte unter einer Architektur aus weitläufigen Bäumen, abgegrenzt von einem Feld glühender Farben.

Barrés zweite vorzüglich auf den Ort des eleganten Stallgebäudes des Schlosses abgestimmte Installation in Chaumont-sur-Loire [Abb. 6] umfasst eine aufgehängte bronzene „Krone“, die aus einer Ansammlung dorniger Zweige gegossen ist. Dieses große, elegante, aber etwas düstere Objekt ist eine Reaktion auf die Dornenkrone in der „Pietà von Nouans“ aus dem 15. Jahrhundert, dem Meisterwerk von Jean Fouquet (um 1420– um 1481) [Abb. 5] – ein Gemälde, das Barré verehrt und das sich in einer kleinen Kirche ein paar Kilometer weiter befindet. Diese Art des lebendigen Dialogs mit anderer Kunst und mit alten und modernen Gegenständen ist typisch für Barrés Ansatz. Während seiner ganzen Entwicklung hat er eine große Anzahl von Gemälden und Skulpturen höchst unterschiedlicher Künstler aus Geschichte und jüngster Vergangenheit, die er verehrt und die ihn berührt haben, in gleicher-maßen improvisierender wie überraschender Weise zum Ausgangspunkt genommen. Sobald wir diesen Aspekt von Barré berücksichtigen, lesen wir seine scheinbar abstrakten „Säulen“ und die kühnen reduzierten fließenden Formen seiner Monotypien nicht mehr bloß als ungezügelte, übertragene Anspielungen auf die menschliche Figur, sondern auch als mögliche Hommagen an Cézannes facettierte Badende und – vielleicht viel wichtiger – an Matisses’ sprechende zwei- wie dreidimensionale Torsi. 

Die formale Strenge von Barrés Werk, in welchem Material oder Maßstab auch immer und wie reich die Assoziationen, die es provoziert, auch sein mögen, kann auch als Resultat seiner Ausbildung zum Architekten und Stadtplaner und seiner fortwährenden Beschäftigung mit diesen Bereichen interpretiert werden. Obwohl Barré vor drei Jahrzehnten offiziell von der praktischen Arbeit als Architekt Abschied genommen hat, um sich auf Bildhauerei und zwei-dimensionale Arbeiten zu konzentrieren, bleibt er 
in anspruchsvolle städtebauliche Projekte eingebunden; daneben macht er regelmäßig ortsspezifische oder auf den Ort antwortende Skulpturen und nimmt intensiv am Aufbau seiner Arbeiten teil, sowohl bei temporären als auch dauerhaften Ausstellungen. Nachdem er in Paris ein Diplom in Architektur er-halten hatte, und damit einer Familientradition folgte, schloss Barré ein weiterführendes Studium in Architektur und Städtebau an der Universität von Pennsylvania bei dem legendären Architekten Louis Kahn (1901–1974) ab. Es ist vielleicht keine Über-treibung zu behaupten, dass die Ästhetik von Barrés Skulpturen auf einer tiefen Ebene mit der Ästhetik von Kahns ikonischen Gebäuden verbunden ist. Kahns Werk war – obwohl ganz zeitgenössisch – tief durchdrungen von der feierlich-ernsten Geometrie und ausdrucksvollen
Massenverteilung wie sie in den Vorläufern, den frühen griechischen Tempeln und romanischen Kirchen, zu finden sind. Prototypen, die Barré verehrt und die er genau studiert hat. Man kann zum Beispiel die bemerkenswerte Dichte und die gleichermaßen bemerkenswerten Innenräume – ob sichtbar oder verdeckt – von Barrés sich verjüngenden horizontal platzierten Werken sowie seine auf Konfrontationen ausgerichteten Säulen mit den robusten architektonischen Formen des 11.Jahr- hunderts verbinden und andererseits mit Kahns elementaren Kompositionen in Zement und Holz, die vom Spiel des Lichts belebt werden.

In gleicher Weise ist es möglich, das ausdrückliche Gefühl von Einheit in Barrés jüngstem Werk mit der stringenten Klarheit der Gebäude Kahns zu erklären, deren Logik und Massenverteilung – fast auf den ersten Blick – erfasst werden können. (Ihre subtilen inneren Beziehungen erschließen sich erst mit der Zeit). Angefangen mit seinen frühesten vertikalen Stahlskulpturen, die aus flachen Platten gestaltet wurden, scheint Barré auf Eigentümlichkeit gesetzt zu haben. Seine ersten ausbalancierten Vögeln oder Tänzern ähnlichen Stahlarbeiten besitzen, obwohl sie unübersehbar schlank sind, die Einheit eines „Kuros’“, anstatt uns – wie wegen ihres Materials zu erwarten – an die „neue Tradition“ des Zeichnens im Raum konstruktiver Skulpturen zu erinnern. In gleicher Weise unterscheiden sich seine neuen Werke ungeachtet ihres eingeschlossenen Hohl-raums von alltäglichen Objekten, indem sie Raum verdrängen anstelle Raum zu umarmen oder den Raum zu ermutigen in die Struktur einzudringen, wie es die konstruktive Plastik oft macht. Sogar ein offenes Volumen, welches mit breiten „Zügen“ hergestellt wurde, wie Barrés „Perséphone“ [Abb. 7] aus der Sammlung des Musée départemental Matisse, liest sich erst einmal als eine einzige Masse – als eine visuelle Interpretation der Art und Weise, wie der menschliche Körper Raum einnimmt – und nicht als eine willkürliche Abstraktion. Diese Qualität wird besonders in Barrés neueren zwei- wie auch drei-dimensionalen Arbeiten offensichtlich. Sowohl seine vertikalen als auch horizontal ausgerichteten Skulpturen sind in sich geschlossen wie absolut in sich gekehrte buddhistische Figuren, während seine Monotypien aus großen unbeugsamen Formen konstruiert sind, die sich scharf vom Grund abheben; es gibt keine offenen Gesten. Sowohl in Barrés neuen Skulpturen als auch in seinen Zeichnungen tragen die Umrisse der Formen und Gebilde die Bürde des Zeichnens; es gibt keine expliziten Linien, nur Orte, wo Flächen ihre Richtung ändern, wo Dunkel auf Licht trifft oder wo Masse Raum begegnet, was zusammen das Gefühl von Beherrschtheit und Eigentümlichkeit, die diese Arbeiten ausstrahlen, verstärkt. Ihre Autonomie und Selbstgenügsamkeit entsprechen unter Umständen der tiefen Freude ihres introvertierten Urhebers, Zeit alleine in seinem Atelier oder beim Durchwandern verlassener Täler im Himalaya zu verbringen.

Eldfields These, dass Matisse nie ein abstrakter Künstler war, ist offensichtlich wahr und durch sein Werk auf eine Art und Weise belegbar, wie es die meisten kunstkritischen Beobachtungen nicht sind. Stellas Einschätzung, dass „nach Matisse die Abstraktion die einzige Möglichkeit ist“, ist für ihn genauso offensichtlich wahr, wie es das für viele seiner kreativen Zeitgenossen war. Das beweist die Entwicklung von Stellas Arbeit und die seiner Gleich-gesinnten während der letzten sechs Jahrzehnte. 
Für die nächste Generation von Künstlern aber – 
zu welcher Barré gehört – ist die Trennung zwischen Disziplinen und Gattungen viel flüssiger und durchlässiger geworden. Sowohl Barrés Skulpturen als auch seine Monotypien postulieren höchst rigide Vorstellungen von Abstraktion und werden gleich-zeitig von einem Reichtum an nicht expliziten, versteckten Anspielungen und Verweisen getragen, 
die Vorstellung beleben und vermenschlichen. Jeder von uns wird sein eigenes Repertoire an Assoziationen mitbringen, um sie auf Barrés Werk zu stülpen. Aber was auch immer unsere Schluss-folgerungen sein mögen, es scheint offensichtlich, dass mehr möglich ist, als Stella dachte.
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