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Peter Anselm Ried!

»Cieli aperti« und »Cieli riportati«

Zur kiinstlerischen Entwicklung Hann Triers
seit den mittleren sechziger Jahren

Dem Verfechter einer sozusagen mechanistischen Kunstge-
schichtsauffassung mogen sich die sechziger Jahre so dar-
stellen: Nach Jahren der Vorherrschaft einer betont subjektiv
gestimmten Abstraktion Gbernahm die kritische Reaktion in
zwei unterschiedlichen Spielarten —der tendenziell entindivi-
dualisierten der Op Art und der neufigurativen der Pop Art—
die Stimmfihrung; der Einkehr in die Region der Psyche
folgte der Aufbruch in den Bereich des Physiologischen und
in die Reizflut der konsum- und medienorientierten zivilisato-
rischen AuBenwelt; ein neues Bewuftsein vom Kollektiven
brach sich Bahn - auf politisch-sozialem Felde am radikal-
sten in der Studentenbewegung; die Voraussetzungen fur
kunstlerisches Schaffen schienen am Ende des Jahrzehnts
grundlegend verdndert und in mehr als einer Hinsicht unge-
festigt.

Dies waren die, wie auch immer verkirzten, Totbestande —
wenn Geschichte nach den Regeln einfacher Paradigmen-
wechsel verliefe. Daf3 sie es in Wahrheit nur in seltenen Fallen
und kaum je mit modellhafter Schlissigkeit tut, braucht an
dieser Stelle nicht beteuert zu werden. Der Abstrakte Expres-
sionismus mochte um die Mitte des siebten Jahrzehnts unse-
res Jahrhunderts in den Augen der Kritik und des Publikums
seinen Aktualitdtsanspruch an neue Richtungen verloren ha-
ben: Seine Reprdsentanten waren in Europa und Amerika
nicht nur ungebrochen aktiv, sondern — wie das Beispiel
Hann Triers beweist — auch zu erstaunlichen innovativen Ant-
worten auf die gewandelten Bedingungen fahig.

Wenn mehrere Bilder Triers aus den Jahren 1962, 1963 und
1964 Titel aus dem juristischen Sprachschatz — wie Corpus
delicti, Tatverdacht oder Tatort — tragen, dann verweist das
auf eine Erfahrung, die der Kinstler in seiner » Autobiopicto-
graphie« so beschreibt: »Als Lehrer eines heute sehr bekann-
ten Schilers [gemeint ist Georg Baselitz], der sich einen Por-
nographieprozef eingehandelt hatte, wurde ich in Diskus-
sionen mit dem Berliner Generalstaatsanwalt verstrickt, der
als Liberaler nicht die geringste Neigung hatte, einzuschrei-
ten, aber nach wiederholten Anzeigen aus der Bevolkerung
der Justiz ihren Lauf lassen muBte. Wenn auch nicht direkt be-
troffen, spurte ich doch, dafl Kunst sich im Ernstfall vor dem
Begriffsapparat der Juristen verantworten mufl. Meinen
Zorn dariber lenkte ich in die Ironie dieser Titel, die ja von
Rechts wegen gut verstandlich sind. AuBerdem waren Bilder
ja auch in meinem eigenen Verstand nichts anderes als Tat-
orte fur den Maler, die dann erst vom Betrachter im Lokal-
termin rekonstruiert wurden«.! Der Modus der Umsetzung
von emotionalen Reflexen in Bilder, deren Tatsachlichkeit zu-
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seits erzeugt die insgesamt warme Skala den Eindruck einer
komplexen, mannigfach in sich verschrankten rdumlichen
Konstellation. Die vermittelte Empfindung des Leichten, Hei-
teren und Aufkeimenden wird nicht durch figurative Anspie-
fungen, wohl aber durch Analogien allgemeiner Art gefor-
dert: Intuitiv verbindet man die Ocker- und Brauntone mit
Erde, die Rosa- und Rottdne mit Bliten, die symmetrisieren-
den Formen mit Organisationsmustern der belebten Natur,
die Bewegtheit mit Prozessen des Werdens. Um das Wort
Paul Klees abzuwandeln: Es geht nicht um Wiedergabe von
Sichtbarem, sondern um Sichtbarmachung subjektiver Wirk-
lichkeitserfahrung.

Ein Jahr nach Primavera sind zwei helltimbrierte Bilder ent-
standen, die durch ihre Titel die Hinwendung zu einem fur
Trier zunehmend wichtigen Erkundungsbereich bezeugen:
der Kunst des achtzehnten Jahrhunderts. Rocaille und
Chinoiserie sind allerdings so wenig blof3e Paraphrasen auf
historisch Vorgeformtes, wie Primavera ein Landschaftsaus-
schnitt ist. Malerisch thematisiert sind vielmehr Formener-
gien und Farbspannungen, wie sie an geschichtlichen Bei-
spielen erlebt wurden. Aus den ornamentalen Figungen sind
freie Pinselgespinste geworden, welche die AnlaBmotive ge-
wissermafien strukturell entgrenzen und in eine unabmef3-
bare Raumlichkeit transponieren. Rocaille scheint mit seinen
vibrierenden Farbformen das zu Ubersteigern, was im
Rokokoornament an Auflosungswilligkeit angelegt ist; deli-
kat ist die — lichte Ocker- und Blauwerte, aufgehelltes
Orange und ein wenig Seegrin umfassende — Palette. In
Chinoiserie herrscht ein anderer, aber ahnlich subtiler Farb-
kiang; iber weifitonigem Grund akkordiert hier erdiges Oliv
mit Gelb, Orangerot, Blau und Seegrin. Auch Blason von
1966 wdre in diesem Zusammenhang zu nennen: Triers male-
rischer Gegenvorschlag zum historischen Wappenschild
(und vielleicht auch zu der, besonders im sechzehnten Jahr-
hundert gepflegten, stark formalisierten literarischen Gat-
tung des »Blason«) ist ein pulsendes Gebilde, das mit seiner
lockeren Axialitét von fern an Barock- oder Rokoko-Kartu-
schen erinnert, zugleich aber auf seiner morphologischen
und koloristischen Unabhangigkeit beharrt.

Wollen die lichten Bilder der mittleren sechziger Jahre als
Zeugnisse fir den Rickzug in eine aus den Quellen der Ge-
schichte gespeiste Phantasiewirklichkeit gedeutet sein?
Nicht verkennen 168t sich jedenfalls eine mit biographischen
Umstanden zusammenhdngende Umstimmung, die in der
zweiten Halfte des Jahrzehnts einen Kulminationspunkt hat.
»Etwa im Jahre 1967, so Trier, »beginnt wieder eine intensi-
vere Beschaftigung mit italienischer und siddeutscher Dek-
ken- und Wandmalerei und, da wir in diesem Jahre ein Haus
an der toskanischen Kiiste bauen, ergeben sich auch haufig
Besuche weniger bekannter Orte«.® Daf3 die dieser Aussage
folgende Behauptung: »Diese Erfahrungen sind zundchst
aus der eigenen Arbeit nicht ablesbar« nur bedingt zutrifft,
lehrt schon dos mediterrane Brio des Zodiacus-Zyklus von
1966/67. Gemalde wie Pisces (1966) und Cancer (1967) be-
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stechen durch die raffinierte Leichtigkeit ihres Kolorits, die
Dynamik ihres Formenflusses und die Unergrindlichkeit
ihrer raumlichen Anlage. Wurden in friheren Bildern Triers
die illusionistischen Qualitaten im wesentlichen durch den
Gegensatz mehr graphischer und mehr farbig-flachiger
Komponenten bestimmt, so werden sie jetzt von der —vorwie-
gend in raschen, breiten Zigen auf die Leinwand gesetzten —
Farbe getragen; das Thema von Nah und Fern ist ganz als
Problem der inharenten Wirkungseigenschaften unter-
schiedlicher Farbwerte und Farbstufungen aufgefaf3t.

Aber nicht nur Barockes und Mittelmeerisches, sondern auch
die erregenden technisch-naturwissenschaftlichen Aktualita-
ten forderten Triers Imaginationskraft in diesen Jahren her-
aus. Mit Bildern wie Countdown (1966), Raumfahrt (1966) und
Um den Mond (1968} schrieb der Kunstler auf seine Weise die
Chronik der Pioniertage der Raumfahrt. Die auflerordent-
liche Variationsfahigkeit des fiir diesen Moment der Entwick-
lung Triers gultigen Gestaltungsprinzips wird in Raumsonde
Venus (1966) und In the Orbit (1968) manifest: Feurig ist der
Farbgrund des ersten Bildes; blauliche und blaugraue Farb-
fetzen, die sich unregelmdaBig um aufschieBende Achsen
gruppieren, scheinen vorn zu schweben, werden durch ihre
Kuhle indessen optisch zurickverlagert — eine dramatische
Dialektik, die mehr Gber den physikalischen Vorgang sagt
als jede Reportage. In the Orbit setzt dagegen auf die ver-
hangene Skala grinlicher, von einer kaltrosa Imprimitur un-
terfangener Grautone, wo Paare gekrimmter und geknick-
ter Bahnen wie die Rippen eines riesigen Brustkorbs aufstei-
gen, um sich oben vor einem dunklen Horizont zu verlieren;
ohne Zweifel sind die Formen in diesem Fall berechneter, die
Raumeffekte konventioneller (weil perspektivitatsabhangi-
ger); gleichwohl sichert die Mischung von rhythmischer Ent-
schiedenheit und koloristischer Askese dem Bilde ein eigen-
sinniges Pathos.

Aus Enttduschung Uber die jahrelange Verzogerung des
Deckenbildauftrages habe er sich 1969 dunkelgrundigen
Acrylbildern zugewendet, schreibt Trier in der »Autobiopic-
tographie«; dabei habe er, um der Glatte und Kérperlosig-
keit des Materials entgegenzuwirken, den konfektionierten
Kunstharzfarben Farbpulver beigemengt. Ob nur der Unmut
Uber den Streit um die Charlottenburger Planungen die dunk-
len Bilder entstehen lief3 oder nicht vielmehr auch die Bestiur-
zung angesichts der — gerade im Hochschulbereich beson-
ders spurbaren — politisch-sozialen Ereignisse, bleibt zu
fragen. Bilder wie Narrenkappe (1969), Tauchen und Fir
Niklas Manuel Deutsch (1970) dokumentieren ein Maf3 an
innerer Unruhe, das kaum durch personliche Enttauschung
allein verursacht sein kann. Das dem Schweizer Maler, Dich-
ter, Politiker und Militarmann der Reformationszeit gewid-
mete Gemdlde bietet dunkle Rottone bis hin zu warmem
Schwarz, dazu hohungsartig eingesetztes Lichtrot und ein
zum intensivsten Rot anndhernd komplementdres Grin.
Diese Farbwahl und eine extreme innere Motorik, die zum
einen durch die PinselfGhrung, zum anderen durch die zeich-
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nerische Ausformung der (wiederum symmetriehaltigen) Bin-
nenfigurationen bewirkt ist, schaffen eine eigenartige, ge-
wittrig-unheilvolle Stimmung. Wie das Augenpaar eines
Phantoms steht die grine Doppelform iber den konvulsivi-
schen Gebilden der mittleren und unteren Zone. Sicherlich
wadre es falsch, den Bezug zu einem bestimmten Bild Niklas
Manvels zu suchen, wenn sich auch der Gedanke an die
Berner Peinigung des hl. Antonius durch Ddmonen mit ihren
wisten Monstren und wilden Gesten einstellt. Im ganzen sind
es aber eher die Farborchestrierung und das Erzéhltempera-
ment des historischen Zunftgenossen, welche Trier in seiner
Hommage beschwort — einer Hommage, die vermutlich we-
niger als grundsatzliche Verwandtschaftsbekréaftigung denn
als Sympathiebekundung aus einer bestimmten Befindlich-
keit heraus zu bewerten ist.

Auch Narrenkappe ist ein dunkel timbriertes Bild, obwohl
Buntfarben auf ihm einen wahren Tanz vollfUhren und sich
rechts unten zu einem Ensemble zusammenfinden, dasan die
im Titel genannte Kopfbedeckung erinnert; die Farbigkeit
bleibt auch dort an das Schwarzviolett des Grundes zurick-
gebunden, wo sie sich rdumlich gréBeren Spielraum ver-
schafft.

Eine koloristische Wendung, wenn auch noch nicht eine tech-
nische, markiert ein anderes 1969 entstandenes Bild: Die drei
Meter hohe und neun Meter breite, fir die Schule im mittel-
frankischen Gunzenhausen geschaffene Komposition — sie
ist mit Acrylfarben auf drei leinwandbezogene Sperrholz-
tafeln gemalt — darf, wenn auch nicht im strengen Wortsinn,
als Triers erstes Wandbild gelten. Rickkehr der Helligkeit
und ein Ausgreifen der gestischen Farbformen auf die grofie
Flache charakterisieren das Werk als einen Auftakt fir das,
was endlich in Berlin méglich werden sollte.

Beim Blick auf die kuriose Vorgeschichte der Deckenbilder
im Charlottenburger Schlof3 enthillen sich Probleme des Ge-
schichtsverstandnisses, die heute, im Zeichen von Nostalgie
und Postmoderne, kaum weniger virulent sind als vor zwan-
zig Jahren.* Der anthropologisch offenbar tief verwurzelte
Wunsch, Verlorenes zuriickzugewinnen, hat nach dem Zwei-
ten Weltkrieg vieles entstehen lassen, was zukunftslos anmu-
tet, weil es historische Realitat zu leugnen sucht und GuB3er-
liche Ubereinstimmung mit wahrer Identitat verwechselt.
Noch immer ist schwer zu vermitteln, daf3 nur der Verzicht auf
historisierenden Zungenschlag den Weg zur legitimsten Art
der Ruckgewinnung frei macht: der Stiftung von Erinnerung
durch ein unverkennbar zeitgendssisches Werk — ein Werk,
das Geschichte nicht durch Imitation, vielmehr durch selbst-
bewufite Deutung zu vergegenwartigen versteht.

In Berlin waren die Dinge aus mehreren Grinden besonders
verwickelt. So sehr sich die Mdglichkeit anbot, das Charlot-
tenburger Schlof3 aus der Ruine wiedererstehen zu lassen:
Fur eine Rekonstruktion der Deckenbilder Antoine Pesnes
fehlten Grundlagen, wie sie andernorts (beispielsweise in
Bruchsal) in Form von Farbphotographien gegeben waren.
Die Absicht, gleichwohl eine Rekonstruktion zu wagen, war
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Handelns: nicht ikonographisch pradisponiert und nicht auf
ein Programm hin zuriickibersetzbar, aber planvoll im Hin-
blick auf die Wirkung innerhalb des raumlichen Kontexts.
Illusionistische Qualitaten moéchte man den Charlottenbur-
ger Bildern in zweierlei Hinsicht zuerkennen: Einmal evozie-
ren sie in allgemeinstem Sinne die Vorstellung Himmel, zwei-
tens vermdgen sie die Augenblickssuggestion einer Unver-
sehrtheit der historischen Raume herzustellen — eine Sugge-
stion, die bei genauerer Betrachtung indessen dem Eindruck
eines spannungsvollen Wechselspiels von Unterschied-
lichem weicht. Die Gemalde gaukeln nicht Geschichte vor,
sie demonstrieren vielmehr aufs eindringlichste Geschicht-
lichkeit, indem sie Himmel nicht mehr als ein Transzendenta-
les meinen, sondern als ein Oben, das fernab vom Sujet-
zwang Offenheit verwirklicht. Wie wichtig solche Offenheit
fur Trier ist, lehrt sein ironischer Kommentar zur Decke im
»Weiflen Saal«: ... Da reitet im aktiven Blau préachtig unifor-
mierte Kavallerie vom Norden her ins Bild, als greife der
Prinz von Homburg in die Schlacht ein. Alsbald sieht man die
Schweden gegenuiber verschwinden. Der Rauch, in den die
Dinge getaucht scheinen, und der Staub der Schlacht, den
Leonardo nicht zu vergessen empfahl — beide sind da....
Kleine, flichtige Kontakte 16sen noch in grofier Entfernung
Stromstdfe aus. Kompetenzen Uberlappen sich, informelle
Prozesse werden unvermeidlich, und doch scheint die Orga-
nisation wie in einem Staatswesen zu funktionieren. Der
Konig von Spanien geht auf Entenjagd. Hahnenkampfe am
Turm von Babel. Die Dampflokomotive fahrt durch Ober-
bayern .... Sicher ist nur der Erscheinungen Flucht ...«.¢6 Die
Phantasie als Erzeugerin von Inhalten: Sie braucht den An-
reiz durch das semantisch offene Bild — das im ndchsten
Augenblick die Vorschlage widerruft und neuve ins Spiel
bringt, die ihrerseits wieder entgleiten.

Die Variationsbreite des malerischen Vortrags wird nicht nur
beim Vergleich der beiden Gemdélde — also des auf den Ge-
neralkontrast Gelb-Blau gestellten Bildes des »Weiflen
Saals« (1972) und des durch einen Blau-Grau-Rot-Akkord
charakterisierten Treppenhausbildes (1974) — sinnfallig; er-
staunlich ist auch die Nuancenfille innerhalb jeder Komposi-
tion. Die Lebendigkeit der Pinselfihrung und der (mit reinen
Freskofarben so kaum erzielbare) chromatische Reichtum
belegen mehr als eine erfolgreiche Ubertragung des vorher
im Bereich der Leinwandmalerei Erreichten auf die Decke:
Sie indizieren einen Hohepunkt der Malerei Triers und der
deutschen Nachkriegskunst Uberhaupt. Wenn es den frag-
wirdigen Begriff des Informel zu widerlegen galte, wirde es
genigen, auf die Kraft bildnerischer Rationalitat hinzuwei-
sen, die im Verein mit der nicht minder starken emotionalen
Energie aus den Charlottenburger Bildern spricht. Ich
mochte meinen, dof3 in Triers Bildern gleichsam nebenbei
manche von der Op-Malerei fir sich reklamierten Probleme
der Farbvergegenwdartigung gemeistert und dariber hinaus
im Vorgriff auf die achtziger Jahre manche Fragen des pro-
duktiven Umgangs mit Geschichte beantwortet sind —freilich
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auf eine Uber jedem Stilstreit stehende und darum um so
glaubwirdigere Weise.

Nicht erst die Charlottenburger Bilder erweisen Hann Trier
als einen »pictor doctus« ganz eigener Art, als einen geistvol-
len und geschichtskundigen Maler, der einer Rickorientie-
rung weniger bedarf, um der eigenen Imaginationskraft auf-
zuhelfen, als um der individuellen Farb- und Formsinnlich-
keit einen definierten und wertsetzenden Handlungsraum zu
sichern. Daf3 Spontaneitat bei Trier nicht mit unkontrollierter
GefihlsentauBBerung gleichzusetzen ist, wird schon durch
die Analogisierung von bildnerischer Tatigkeit mit dem Tan-
zen bewiesen: »Malen heif}t in zusammenhdangendem Ab-
lauf auf Gberschaubarer Flache tanzen« und: »Im Flie3en, im
Staccato, im Anhalten, in der Wiederkehr der Pinselschlage
tanzt der Rhythmus. Ich springe in ihn hinein, indem ich mit
den Pinseln so tanze, daf} Tanz sichtbar wird. Die simultane
Sichtbarkeit enthalt die reversible, im Malprozef3 durchlebte
Zeit«.” Da Tanz geordnet vorgelebte Bewegungslust ist, sind
die Spuren eines als Tanz verstandenen Malaktes immer
auch Signatur bildnerischer BewuBtheit. Wie im Tanz gestal-
terisches Konzept und vitaler Elan aufeinander angewiesen
sind und fireinander zeugen, steht der im Bild prasente
Gestus fur eine bestimmte geistige Erwartung vom Bild ein.
Daf3 das Prozessuale im Bild, auch wenn es als Element der
Vorlaufigkeit vernehmbar bleibt, zum Bestandteil von
simultan Erfahrbarem wird, bezeichnet eine unauflésbare
Paradoxie (die dann zum gesteigerten Kunstmittel wird,
wenn sie so ganz durchdacht und durchschaut wird, wie das
bei Hann Trier der Fall ist). Der Interpret steht allemal vor der
Tatsache, daf3 die Rekonstruktion eines Malvorgangs nur be-
dingt zur Erklérung dessen beitragen kann, was am Ende die-
ses Vorgangs steht. Denn das Bild ist nicht nur kraft seiner
Fille und Komplexitat mehr als jeder verbale Annaherungs-
versuch, sondern auch dank seiner die Zeitlichkeit der eige-
nen Genese Ubersteigenden und sich der Zeitlichkeit der
analytischen Schritte widersetzenden sinnlich-ganzheitlichen
Gegenwartigkeit.

Vom »Bildraum fur das Denken« hat Dieter Henrich mit dem
Blick auf eine Deckenbemalung gesprochen, die Trier 1979
im Lesesaal des Philosophischen Seminars der Universitat
Heidelberg schuf. In Heidelberg galten ganz andere Bedin-
gungen als in Charlottenburg. Der Bibliotheksraum gehort
zwar auch zu einen (in diesem Fall bescheidenen) Bau des
achtzehnten Jahrhunderts, ist in seiner Form aber eher Zu-
fallsresultat spaterer Umgestaltungen; frei von Reminiszen-
zen an eine frihere Dekoration, stellte er keinen besonderen
Halt fir eine solche zur Verfigung; eher wartete er mit Hin-
dernissen in Gestalt zweier Deckenunterzige auf. Trier hat
die Ungunst der Situation als Chance zu nutzen verstanden.
Er hat Deckenbilder eingelassen, wo der Bau blinde Spiegel
anbot, und hat eine nervige Fassung geschaffen, wo es vor-
her nur indifferente Architekturglieder gab.

Wenn die Heidelberger Plafondbilder noch weniger Aus-
blicke in den naturlichen Freiraum simulieren, als die Berli-
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ner Deckengemdalde das tun, dann hangt dies mit ihrer Struk-
tur und vor allem mit threm Kolorit zusammen; erklarter-
maflen wollte Trier »den fir Heidelberg charakteristischen
roten Sandsteinton als Generalnenner aufnehmen und
variieren«. Mit Entschiedenheit widerlegen die drei, als Teile
eines Ubergreifenden, von einem groBen BewegungsfluB
durchzogenen Ganzen wirkenden Bilder das Abschlief3ende
der Decke. Dem Betrachter zeigen sich rdumlich vieldeutige
Bereiche, Figurationen, welche Wolken und Wogen, geologi-
sche Verwerfungen und elektrische Entladungen in den Sinn
kommen lassen—und die doch nichts von alledem sind. Nicht
das Exerzitium der Auflésung eines geheimnisvollen Pro-
gramms wird dem Schauenden von dieser »sich selbst ver-
suchenden Malerei« (Hann Trier) abverlangt; vielmehr lockt
ihn das Abenteuer der imagindren Begehung einer morpho-
logisch und chromatisch schier unauslotbaren Utopia-Land-
schaft, die als Denkraum das Erbe des illusionierten Him-
mels angetreten hat. In solchem Sinne konnte Henrich von
einer Einladung zur Meditation reden, »... Meditation nicht
Uber ein Thema, nicht hin zu einem Ziel, sondern in einem
Ganzen, das in Betrachtung auszuschreiten ist, aber so, daf3
es jeden Weg in ihm noch so umgibt als sei es die Welt selbst.
Die Meditation, die es entfalten hilft, ist im Ubrigen nicht die
atlantische, oft tantalische, die nur am Ende auf Einsicht und
Freiheit hoffen kann. Sie ist, dem Malerischen Uberhaupt
gemafer, die mediterrandische, der Witz und Spiellaune als
erstes in den Pinsel kommt, ohne daf3 es ihr bei ihrer Sache
weniger ernst ware«.8

Der im Umgang mit den grof3en FlGchen erzielte weitere Zu-
gewinn an malerischer Freiheit spricht auch aus den seit den
frihen siebziger entstandenen Leinwandbildern. Das fast
drei Meter breite Rheingold (1972/74) 1683t mit seinen in gel-
bem Strudel wogenden Blau- und Violettgrauformationen an
Partien der Decke im »WeiBBen Saal« denken, die beiden Ver-
sionen von Entweder-Oder (1977) muten mit ihrer resoluten
Rhythmik wie Ausschnitte aus energiedurchzuckten Konti-
nuen an, Wenn und Aber (1976) ist vom Antagonismus wir-
belnder Formen einer kihlen Skala zwischen Weif3 und
Schwarz einerseits und heller Gelbs auf der anderen Seite
gepragt. Daf3 Dynamik auch in Bildern méglich ist, die durch
koloristische Zurickhaltung gekennzeichnet sind, lehrt bei-
spielsweise das (als Supraporte im derzeitigen Ausweich-
domizil des Bundesparlaments, dem frlheren Bonner Wasser-
werk, dienende) grofiformatige Gemalde Entgegnung von
1976. Es lebt farblich von der Flexion eines Mischtons aus
gebrannter Umbra und Titanweif3 — eines Tons, »der dem
»gris de linc Friedrichs des Grof3en nahekommt und gegen
Schwarz oder Grau warm wirkt« (Hann Trier)? — und eher
kihl und schweflig anmutenden Nickeltitangelbs, und zwar
hauptsdchlich innerhalb des lichteren Sektors des Hellig-
keitsspektrums. Vom Kolorit konnten kaum motorische Im-
pulse ausgehen, weil die tragende Tonskala zu einge-
schrankt ist und das Gelb nicht zur vollen Sattigung aufbliht.
Um so entschiedener verschafft sich die Form Geltung: Auf-
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erscheinen. Ich habe mich bemUht, das Weif3 besonders zu
modulieren. Aus ihm wachsen oben, dem Eintretenden entge-
genkommend, als Interpretationen der goldenen Kronen auf
rotem Grund, gelbe und rote Wirbel und Farbspuren. Die von
der oberen Galerie aus sichtbare Rickseite zeigt den in Jahr-
hunderten gewachsenen Lageplan der Stadt.... Einzelne
Kirchennamen und volkstimliche Spriche in Mundart sind
wie Graffiti verstreut, nicht Gberall lesbar, doch als Unter-
grund fir das vielschichtige Bewuftsein der Kélner, wenn sie
an ihre Stadt denken. Beide Seiten des Bildes sind mein Lob
der Stadt Kéln, in der ich aufgewachsen bin«."" Die an die
Birger appellierende Signaturinschrift nimmt freilich zurick,
was diese Zeilen an Lesbarkeitserwartung wecken: »... SED
NOLI CONSUETAS QUAERERE FORMAS / AMBIDEXTERA
MANU VALDE MUTATAS« (»Doch versuche nicht, die ge-
wohnten Formen zu finden. Sie sind durch das Malen mit
beiden Handen reichlich verandert«).

Die von Trier vollzogene Metamorphose des Stadtwappens
ist in Wirklichkeit bis zum Punkt der Identitatsverschleierung
vorangetrieben. Die vulkanische Eruption, in der die drei
Kronen aufzugehen scheinen, das Gezacke, das fir die
schwarzen Applikationen des Hermelins steht, die strdmen-
den, wirbelnden und flackernden Farbformen des Umfelds,
die nervds in alle Richtungen ausfachernden Weif3- und
Grauvaleurs —sie alle haben an einem Ganzen teil, das sich
nur unter dem Aspekt der Bewegtheit als kohdrent begreifen
|&Bt. Umri3 und Relief des Bildkorpers tragen mit ihrer
eigenen Unruhe sehr zu diesem Eindruck bei. Die Wappen-
assoziation aufrechtzuerhalten, fallt im Grunde auch dem
schwer, der den Bewandtniszusammenhang kennt: Erlebt
wird vielmehr so etwas wie Auflésung des Heraldischen im
Zeichen dithyrambischer Erregung. War ein Baldachin einst-
mals ein Zeichen herrscherlicher Wirde, so kindet dieser
moderne Abkémmling vom zuckenden Pulsieren der Zeit und
von der Unbestandigkeit der Dinge. Andererseits sichert ihm
sein schwebendes Dasein die Unangreifbarkeit eines Natur-
phénomens (im Volksmund heiB3t das Werk »Die Wolke«) —
iedenfalls fir den Blick von unten, denn mit jedem Schritt
nach oben wird, so will es die hintersinnige Regie des Kinst-
lers, das Bild fir den Betrachter irdischer; am Ende steht die
vogelperspektivische Prasentation des Stadtplans mit seinen
packenden Graphismen.

Mit der Arbeit an den Deckenbildern steht offenkundig das
Interesse fur groBdimensionierte Leinwandgemalde und fur
Sequenzen beziehungsweise Kombinationen solcher Werke
in Verbindung, zudem eine gesteigerte Empfanglichkeit fur
Anregungen durch die Geschichte. DaB8 diese Empfanglich-
keit immer im Dienste der eigenen Grundauffassung bleibt,
wird durch Gemalde wie Hann Trier begegnet Paolo Vero-
nese in der Villa Maser Il (1981) eindringlich dokumentiert.
In der dreiteiligen, sich zum fast zweieinhalb Meter hohen
Ensemble gruppierenden Folge reagiert Trier dadurch auf
den genialen Koloristen des oberitalienischen Cinquecento,
daB er gewissermaBBen Farbexzerpte alla Veronese zu rhyth-
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ein im vierten Bild offenbares Ereignis vorbereiten: Was dort
als zingelndes Gebilde in der linken unteren Ecke aufleuch-
tet, ist nicht die Flamme, die mit dem umgebenden Kalten und
Schneeig-Zwielichtigen fertig wird, sondern hat eher den
Charakter eines Blutzeichens. Wenn durch die Farbstimmung
und das Gestripphaft-Wilde des Vortrags Ausweglosigkeit
und Aufgewihltheit von Schuberts Liederzyklus evoziert wer-
den, ja wenn sich Farb-Form-Signale mit unmifiverstdnd-
licher Symbolkraft zu Wort melden, so hat das alles nichts
Literarisches. Der Impetus der Malerei entfaltet sich aus der
Sinnerfahrung, nicht aus dem Inhaltsvollzug.

Daf der Betrachter bei der Entschlisselung der im Bilde ver-
sammelten Farb- und Formhinweise sich der Hilfe des Titels
bedient, ist legitim, will aber nicht als Einengung verstanden
sein. Trier spricht in einem Manuskript Uber seine Bildtitel von
alteren Arbeiten, denen er hinterher oft Namen gab wie Der
Tod und das Mddchen oder Totentanz, »weil die Bilder mich
so ansahen, als séhen sie so aus....«. Sie alle haben, nachdem
ich sie (manchmal auch wahrend des Malens) als Leitmotiv
erkannte, den ProzeB in die Bahn der Titelanspielung ge-
lenkt, ohne dafB ich vorhatte, die Phantasie der Zuschauer
festzulegen...; und er sagt von neuveren Werken: »Aber
auch hier will ich nicht, da8 der Betrachter hingeht, den Titel
liest und dann das Bild verhért, ob es dem Titel gerecht wird.
Ich will nur sagen, was mich geleitet hat, was mir durch den
Kopf ging oder wie es mir selbst hinterher vorkam. Denn ich
kann mir nicht vorstellen, daf3 man sich die MUhe macht, ein-
zelne Bilder zu malen, die nichts meinen oder das Nichts«."2
Dieses Bekenntnis zu einer Offenheit, die alles andere ist als
Unverbindlichkeit, schlieBt das Spielerische ebenso ein wie
das existentiell Dringliche, ja es 1aBt den Abstand zwischen
dem einen und dem anderen schrumpfen. In ironisch-bravou-
rosen Arbeiten wie dem Veronese-Zyklus ist der Ernst der
Auseinandersetzung mit der Geschichte présent, in der
Winterreise wird die dister-dramatische Stimmung sichtlich
von der Lust am freien Umgang mit den malerischen Mitteln
getragen. Noch die erregende chromatische Rickung vom
blau- und gelbdurchsetzten dritten Winterreise-Bild zum von
Violett und Rot dominierten vierten enthalt ein Moment des
Virtuosen im besten Sinne, ndmlich dem der Freude am wir-
kungsvollen Einsatz des formalen und koloristischen Instru-
mentariums. Expressivitat wird noch langst nicht zum Verfi-
gungswert, wenn sie auf die Einforderung des Unausweich-
lichkeits- und AusschlieBlichkeitssignums verzichtet, was
allerdings eine bei deutschen Kinstlern und Kritikern nicht
eben verbreitete Einsicht ist.

Auf besonders fesselnde Weise wirken sich die Geschichts-
explorationen und die Erfahrungen mit der Deckenmalerei —
namentlich die Einsicht, daf ein Deckengemdlde in verschie-
denen Richtungen wahrgenommen werden kann, »so als sei
es drehbar« — in einer Gruppe von Bildern aus, fir die Trier
den Begriff der »soffiti riportati«, der »ortsversetzten {will
sagen: heruntergeholten) Decken« eingefihrt hat; Historie
sei in thnen anwesend, wenn schon nicht auf den Kopf, so
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doch auf die Kante gestellt. »Quadro riportato«, das meint in
der Kunstgeschichte jenen Typ des absichtsvoll illusionsver-
weigernden Deckenbildes, das eigentlich ein an die Decke
Ubetragenes Wandbild ist. Die Klassizisten (nicht erst des
achtzehnten Jahrhunderts) haben der kihnen Himmelsper-
spektive eines Correggio oder Pozzo die rationalere und
kihlere Losung des hochprojizierten Wandbildes entgegen-
gesetzt. Welche der beiden Mdglichkeiten vom Ansatz her
die artifiziellere sei, dariber mag man sich auch heute noch
streiten. Unmittelbarer zu den Sinnen spricht unzweifelhaft
die, welche das Oben als einen sich Uber dem Betrachter 6ff-
nenden Himmelsraum in Szene setzt — wie das fur Pesnes
Charlottenburger Fresken galt und wie das auf mutierte
Weise als Idee in Triers Nachfolgebildern weiterwirkt.
Betrachtet man das grof3formatige Gemalde mit dem pro-
grammatischen Titel 1/2/3/4 Sottinsd (1/2/3/4 Von unten her-
auf, 1983), so unterliegt man unweigerlich der Suggestion,
als baue sich vor einem ein Raum auf, der eigentlich als Wol-
ken- und Lichtgetirme Uber diagonalen Gewdlbezwickeln
gelesen sein will. Das hangt mit der inneren Organisation
des Bildes zusammen, ebensosehr aber mit sich zwanglos
einstellenden Erinnerungen an Himmelseinblicke der
Barockmalerei. Die historischen Konnotationen werden im
gleichen Zug durch zwei Eigenschaften widerlegt: 1/2/3/4
Sottinsu ist frei von Abbildhaftem, und es wird nicht im Auf-
schauen registriert, vielmehr als Wandbild. Der herunterge-
holte Himmel — der »cielo riportato«, um das Sprachmano-
ver fortzusetzen — lebt also von einer eigenen Dialektik: Er
birgt Qualitéten historischer Himmelsbilder, und er stellt sich
gegen Historizitat buchstablich quer; er relativiert Illusion
durch lllusion! Die durch die axialen und chiastischen Be-
zige bedingte Flachendynamik wird durch eine Raumdyna-
mik tberboten, an der Kolorit und Pinselduktus wesentilich
teilhaben. Dominieren auBBen verhdltnismaBig resolut ge-
setzte Formen in Goldocker, Goldorange und aufgehelltem
Caput mortuum und kommt es gerade in den Zwickelregio-
nen durch Einlagerung von Grinlichschwarz zu beinahe
heraldisch klaren Figungen, so wird der Binnenbereich
durch tonig-blonde Spielarten der Peripheriefarben und
feinstufige chromatische Ubergénge charakterisiert. Resul-
tat der besonderen Form- und Farbordnung ist der Eindruck
einer starken Raumhaltigkeit, eines perspektivischen Sogs,
der erst im Zentrum durch eine verhaltene, aber bestimmte
Gegenbewegung aus der Tiefe Erwiderung erfahrt. Der the-
matischen Unausgesprochenheit steht eine Allusionskraft
gegeniiber, der das selbstgewisse malerische Brio mehr
dient, als daf es sie in Schranken hielte.

Wenn man das vom Kinstler Ins-Bild-Gesetzte allerdings als
Ausblick in einen durchsonnten Himmel mit wunderbaren Er-
scheinungen beschreibt, hebt man das Unspezifisch-Bedeu-
tungsvolle auf, das 1/2/3/4 Sottinsu von der Ausdrucklichkeit
etwa eines barocken Freskoentwurfes unterscheidet. Der
barocke Himmel ist von Trier gleichsam als offene Form ver-
fugbar gemacht, als Medium malerischer, illusionistischer
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langgestreckte Flache der relativ niedrigen Decke konnte
einen Auftragskandidaten eher entmutigen.

Trier wagte eine Losung, die man als verschmelzende Rei-
hung von zwei differenten Kompositionen des 1/2/3/4-Typs
beschreiben kann. Primdare Ankerstellen sind jeweils die
Raumecken und die beiden Punkte des Ubergangs vom brei-
teren zum schmaleren Raumteil; an letzteren findet eine
Fusion der beiden Bilder statt, und zwar in Gestalt einer
Expansion der Komposition des schméleren Raumteils in die
des groBeren hinein. Sekunddre Ankerstellen sind die An-
satzpunkte der Schiebewand. Im Grunde sieht man sich
einem Bravourstick synkopischer Arbeit gegeniber, das
ebenso zum Vergleich mit einer komplexen musikalischen
Partitur verlocken kann wie die ungemein reiche Farbge-
bung. Die »Zwickel«, das heifit die aus den als Ankerstellen
bezeichneten Punkten herauswachsenden Figurationen, sind
zwar alle nach dem Prinzip freier Axialsymmetrie angelegt,
aber formal und farbig betont voneinander unterschieden.
Atherisch schwebende Formen konkurrieren mit struppigen
Konglomeraten, vielfingriges Getirme mit vogelartig auf-
fahrenden Bildungen. Im Zentrum des breiteren Feldes ver-
fangen sich blaue und gelbe Elemente, wahrend eine grofie
rote Farbzunge zum kleineren Feld hin dréngt, das sich mit
einer hellgelben, seinen machtigen dunkelgelben Kern um-
gebenden Aura in das groiere Feld hinein buchtet. Ein kri-
stallin lichtes Gebilde setzt, unaufdringlich, aber doch be-
stimmt, eine fir das Gesamte verbindliche Mittenmarke.
Eine Beschreibung, die den formalen und koloristischen
Sachverhalt enger eingrenzen wollte, liefe Gefahr, den male-
rischen Reichtum auf eine Art Pretioseninventar zu verkirzen.
Die sich aus der Variation bestimmer morphologischer
Muster und der Flexion der Grundfarben ergebenden Mog-
lichkeiten sind so mannigfaltig genutzt, dof3 allgemeine
Kennzeichnungen hilfreicher sein dirften als einzelne Benen-
nungen. Aufwachsen, Auseinanderhervorgehen, Auflichten,
Schweben, Ineinanderibergehen — solche Begriffe mogen
die durch die Orchestrierung erreichten Wirkungen andeu-
ten. Wenn man ein kosmisches Pathos zu spiren meint und
sich an die Himmelsglorien eines Giovanni Battista Baciccio
oder Franz Joseph Spiegler erinnert fGhlt, wird man die pitto-
reske Grundverfassung der Trierschen Malerei nicht aus den
Augen verlieren. Nichts, was an Farb-Form-Dramatik und
virtueller Rgumlichkeit zu den Sinnen spricht, ist inhaltlich
festgelegt, nichts verlangt nach spezifizierender Uberset-
zung. So schiagt auch der Umstand, daf3 der Ort die zusam-
menfassende Schau verwehrt, nicht negativ zu Buche: Das
Bild, welches man Partie fir Partie erschreitet, wird erst in der
Vorstellung zum »cielo aperto«.

Schwierige auBere Bedingungen hatten auch im Falle eines
anderen wichtigen 6ffentlichen Auftrags eine Bildidsung zur
Folge, die alle Zeichen des Ungewdhnlichen tragt. Es galt,
die sechs Meter hohe und achtzehn Meter lange Nordwand
des Treppenhauses im neuen Wallraf-Richartz-Museum/
Museum Ludwig in Kdln zu akzentuieren und damit nicht nur
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ausfihrlich Uber Vorgeschichte und Ent-

stehung von Triumph der Malerei

eine Gelenkstelle zwischen dem durch eine Glaswand sicht-
baren AuBenbereich und der Innenarchitektur gestalterisch
zu meistern, sondern auch, einen Konnex zwischen der
Sammlung historischer Kunst im Wallraf-Richartz-Museum
und der Sammlung von Werken des 20. Jahrhunderts im Mu-
seum Ludwig zu schaffen. Trier —der »bereit gewesen [ware],
unmittelbar auf die Wand zu malen«, und der zeitweilig auch
daran dachte, »die Malerei in die Wand einzubetten und aus
einer die ganze Flache Uberziehenden Zeichnung auftau-
chen zu lassen« — schuf, als sich beides als undurchfihrbar
erwies, in den Jahren 1985 und 1986 ein dreiteiliges, von ihm
selbst Triumph der Malerei betiteltes Ensemble, das schon
durch seine Anordnung iberrascht. Er kommentiert: »Wer
den Aufzug zum ersten Stock benutzt, sieht die Gesamtkom-
position auf einen Blick. Wer von den oberen Stockwerken
herabkommend sich der Wand alimahlich nahert, bis er unter
der Wand auf dem Zwischenabsatz ganz nahe dem unteren
Fries steht, kann alle Aspekte des Unternehmens begreifen:
den Zeilen-Charakter der Wand, die Komposition und zuletzt
die Faktur, eine Wirkung, der sich hohe Deckenbilder ver-
weigern, halten sie doch den Betrachter immer auf gleiche
Distanz.... Die Wand bedeckt eine Flache von etwa 100 gm
auf drei Quadraten nebeneinander. Aus optischen Grinden
hielt ich es fur ratsam, oben, unten und seitlich Abstand von
den Randern zu halten. Die Dreiteilung wahlte ich vor allem
aus dem Metier wesentlichen Grinden. Einerseits sollte ich
nach dem Wunsch des Auftraggebers die ganze Wand ein-
nehmen. Andererseits ergibt sich mir eine natirliche Grenze
fur eigenhandige Malerei, jenseits derer sie nicht durchzu-
halten ware. In der ausgefihrten Fassung wird eine Flache
von 66 qm bedeckt. Der obere linke Bildblock mifit 360x1120
cm und verhalt sich zur Fast-Grisaille rechts wie 4:1. Diese
hat namlich die MaBe 360x280 cm. Beide obere Einheiten
werden in geringem Abstand durch einen unteren Fries in
den MafBen 120x1120 cm verbunden, der — nach rechts ver-
setzt — Farben der oberen Bildteile aufnimmt und variiert. In
der Héhe verhalt er sich zu diesen wie 1:3. Hier zu erortern,
wie die Divisoren 3,4 und deren Summe 7 die Aufteilung der
Komposition bestimmten, wirde den Rahmen dieses Berichts
sprengen«.’

Triers »festliche Malerei zwischen Grofler Oper und Ele-
gie« " |6st dank ihrer GuBeren Gliederung und ihrer inneren
Struktur den im Auftrag begrindeten Anspruch in vielfacher
Weise ein. Die Parzellierung der Malfléche sorgt fur die Ver-
meidung einer Ubermdchtigkeit, die bei Inanspruchnahme
der gesamten Wand wohl unvermeidlich gewesen ware; in
einem Museum erscheint sie zudem als die sinnvollere Alter-
native. Die drei Formate spielen auf unterschiedliche Bild-
typen an: das predellen- oder friesartig geldngte Bild, das
Hochrechteckbild gewohnter Proportion und das zu panora-
matischer Weite tendierende Kolossalbild. Indem die drei
Komponenten in einen durch berechnete Beziehungen ge-
regelten Zusammenhang eingebunden bleiben, erweist sich
die Mehrgestaltigkeit zugleich als Ausdruck eines Prinzips.
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Triumphal ist die Malerei vor allem unter dem Aspekt der Ent-
schiedenheit ihrer Selbstthematisierung, doch es fehlt nicht
an einer geschichtlichen Referenz: Im Treppenhaus des im
Kriege zerstorten alten Wallraf-Richartz-Museums hatte es
ein Wandbild Eduard von Steinles mit dem Titel Triumph der
Kinste gegeben. Wenn Trier an eine Lokaltradition anschlof3,
tat er es im BewuB3sein der Notwendigkeit einer grundsatzli-
chen Umgewichtung des vom Historisten noch unbefangen li-
terarisch aufgefafiten Stoffes: »Und hatte mich nicht auch die
Absicht getrieben, in dieser Zeit, da so unibersehbar vieles
Kunst ist, meinerseits darauf zu insistieren, daB es hier um die
Malerei geht«, hei3t es in einem Brief —um eine Malerei nam-
lich, die als »selbstreferentielles Medium« verstanden wird.
Auf die Frage nach méglichen thematischen Elementen sei-
ner Malerei antwortete Trier: »Naturlich geht mir beim Ma-
len vieles durch den Kopf, auch Worte, oft Stellen aus Ge-
dichten, die mein Lebensgefihl bestimmen und die an vielen
Bildstellen auch eingetragen sind, ohne allerdings immer les-
bar zu sein. Diese Texte haben oft die Funktion, kleinere
Halte- und Knotenpunkte zu bilden und im Schreiben das
Tempo groBerer Farbstrome zu verlangsamen. Darunter gibt
es Teile aus Holderlins >Halfte des Lebens, Stefan Georges
»Muhle, laB3 die Arme still,, Michelangelos Sonett sLa nottes,
Garcia Lorcas stlanto por Ignacio Sanchez-Mejias¢ und
Gérard de Nervals »J'ai deux fois vivant traversé 'Achéronc.
Die Dimensionen der Wand sind ja derart, dafl man die Kom-
position mit den Augen in vielen Richtungen durchwandern
muB, dhnlich wie die Hand des Autors beim Malen. Von da-
her ergibt sich eine Farbreise von links nach rechts, aber
auch von oben nach unten und umgekehrt durch den oberen
Bildblock und den alle Teile verbindenden unteren Fries.
Beiden antwortet oben rechts fast monochrom die Grisaille,
in der die Bewegungen zur Ruhe zurickkehren. Man konnte
die drei Elemente deuten als das aktive Leben des Tages und
die Gegenwelten von Traum und Tod, ware das nicht eine zu
allgemeine Thematik.«%

Aber will der Sinnhorizont im Grunde nicht noch starker auf-
geweitet sein? Meint die Kdlner Bilder-Trias nicht, wie Karl
Ruhrbergs Deutung nahelegt, ein Grofies Welttheater, in dem
sich alle denkbaren Bezige verschranken? Wenn man unter-
stellt, daB AnlaB, Inhalt, Instrument und Ziel der malerischen
Inszenierung letztlich die Malerei selbst ist, erscheint solche
universalistische Auslegung gerechtfertigt. Alle Erfahrungen,
Empfindungen und Erwartungen, physische wie metaphysi-
sche, teilen sich als Farb-Form-Ereignisse mit, deren sinn-
liche Grundqualitat den Abstraktionsbegriff stumpf macht.
Die Vorgange erlauben der Phantasie selbstverstandlich
Erinnerungszuweisungen: »... so mag man vor einigen Fel-
dern im Hauptbild an Dante und Vergil im Inferno, an ein
Kreuz im Gebirge, an Vogelschwingen und Baume, an
Berge, Higel und Kamme, an Wolkenhimmel oder auch
Zephir und Chloris in Botticellis Geburt der Venus denken, in
der Predella an steinerne Monumente der Vorzeit oder an
das Zifferblatt einer Lebensuhr, in der Grisaille an Engels-
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fligel und eine Himmelfahrt im Schatten des Todes ...«7,
aber derartige Assoziationen werden nicht von der Faktizitat
des Sichtbaren gestitzt, sondern allein von deren Poten-
tialitat.

Das Hauptbild steht im Zeichen dualistischer Geschehnisse,
die man mit den Begriffen Materialisierung und Entmateriali-
sierung andeuten konnte. Links setzt sich luzides, raumhalti-
ges Gelb gegen vielgliedrige Formen durch, rechts behaup-
ten sich vergleichsweise aktive Formkomplexe gegen ein
lichtes, an einen Himmelsausblick erinnerndes Blau, im Mit-
telbereich wachst ein dunkelfedriges Gebilde vor einer Art
Okulus auf, der antithetisch nach links hin blau und nach
rechts hin gelb getont ist. Diese Mitte ist kein Ruhepunkt des
Ganzen, vielmehr ein Energiezentrum, dem sich die Vielfalt
der Formen und Farben teils willig, teils widerstrebend zu-
ordnet. Die starkste Verselbstandigungstendenz ist in der
rechten Zone spurbar, wo graue Konturen der Ballung links
von der Blauschneise zyklopische Wucht geben. Die rechte
Leinwand bindet, indem sie pra- oder postchromatische Bild-
lichkeit reprasentiert, die Farbfille des Hauptbildes gewis-
sermafen in einen genetischen Zyklus ein; gleichzeitig bringt
sie das Prinzip der Flachenverrgumlichung durch gestisch-
symmetrisierende Formsetzung zu schmucklos-ernster An-
schauung. Zahlreiche formale und koloristische Entspre-
chungen weisen das Friesbild als Basis der Gestaltentwick-
lung fir die beiden oberen Gemdlde aus. Die mittlere
schwarzliche Scheibe, die unterhalb der massigen Konglo-
meration des Hauptbildes und damit annghernd in der Mit-
telachse der Dreiergruppe angeordnet ist, ruft das Zentrum
des unteren Rahmenstreifens von Philipp Otto Runges kleiner
Morgen-Fassung ins Gedachtnis: Wo der Romantiker den
Sieg des Lichtes Uber die Finsternis stattfinden laflt, ist bei
Trier eine dustere, von einer blaulichen Zweifachrippung
Uberzogene Kreisscheibe in vorwiegend verhangene Farben
eingelagert; nur rechts Uber dem Rund brichtleuchtendes, ins
Hauptbild Ubergreifendes Goldgelb auf. Im Basisbild sind
auch die skripturalen Elemente angesiedelt, deren Doppel-
rolle die von Chiffren und von zarten Gestaltkeimen fir den
insgesamt ungemein kraftvollen Vortrag ist.

Wenn Trier seinen Trivmph der Malerei als unvollendet be-
zeichnet hat, dann stand ihm dabei der urspringliche Plan ei-
ner starkeren Verklammerung von Umfeld und Gemalde vor
Augen. Die Komposition, so wie sich heute darbietet, |af3t
sich sehr wohl als »eine Art summa seiner Arbeit« auffassen,
»in die die Erfahrungen vieler Jahre und Jahrzehnte einge-
gangen sind, nicht zuletzt die der grofien vorausgegangenen
Auftragsarbeiten in Berlin, Heidelberg, Rom und wiederum
in Koln (Rathaus)«.®

Eine »Summa«, wenngleich ganz anderen Charakters,
mochte man auch in einer Ausmalung erblicken, die 1985 im
Mechernicher Wohnhaus entstand. Trier gab dem neuange-
bauten Arbeitszimmer seiner Frau, der Soziologin Renate
Mayntz-Trier, ein wand- und deckeniberspannendes Kleid,
das die intime Spielart der monumentalen Arbeiten darstellt
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Auf Noli turbare circulos meos sucht sich ein wei3liches Rund
gegen den Andrang gischtartiger Formen zu behaupten; wir-
belige Furchen und Aufwerfungen innerhalb des hellen Be-
zirks signalisieren Vergeblichkeit. Doch das Spiel ist nicht zu
Ende, und der »Noli-turbare«-Appell entspringt nicht blan-
ker Ratlosigkeit. Auch wenn der perfekte Zirkelschlag mif3-
rat: Archimedes kann sich immer noch auf seine Wasser-
schnecke berufen, jenes Instrument der Uberlistung der
Natur mit Mitteln, welche die Natur selber dem Erkennenden
zur Verfigung stellt.

Am liebsten wolle er sein dreiteiliges Gemdalde fir das Trep-
penhaus des Wuppertaler Von-der Heydt-Museums Archi-
medes stért seine Kreise selbst nennen, schrieb mir Hann
Trier, als er im Sommer 1989 letzte Hand an das fast finfein-
halb Meter hohe Bild legte. Nimmt man den Gedanken auf,
koénnte man die Bildbotschaft im Sinne einer Rickgewinnung
der Initiative durch den Mathematiker deuten; daf3 Archime-
des seine Moglichkeiten zur Stérung der eigenen idealen
Handlungsziele einsetzt, ware Zeichen eines letzten Frei-
heitszuwachses. An mehreren Stellen der Komposition
kommt es zu zentralisierenden Bildungen: Im unteren Teil
sind ein kleiner Rot- und ein noch kleinerer Blauwirbel auszu-
machen, im mittleren Teil eine grofie dunkle Formation rechts
und ein Strudel weiter oben links; Gber letzterem wurzelt zum
linken Rand hin eine weitere Figuration, die sich ins obere
Feld hinein rundet. Nirgendwo entwickelt sich aber echte
Zentralitét, vielmehr werden die zirkularen Elemente von in-
nen oder von auflen her durch Krafte beschrankt, die einen
groBen aufsteigenden Bewegungsstrom und vielfaltige Ab-
facherungen generieren. Das im unteren Teil ansetzende,
komplizierte Gewebe von Rot-, Blau-, Grau-, Caput mor-
tuum-, Orange- und Gelbwerten klart sich im oberen Bild-
feld: Links sammelt sich leuchtendes Rot Uber dem gerun-
deten Element zu einer aktiven, an eine zeigende Hand ge-
mahnenden Figur, in der Mitte wachsen Grauweif3 und helles
Orangeocker zu einer lichten Pyramide auf; an den Flanken
sondern sich chromatisch und rhythmisch eigengewichtige
Bereiche heraus, in denen die vom Gestischen induzierten
Spannungen, welche das Ganze durchwirken, ausklingen.
Wo Kreise so gestort erscheinen wie auf dem Wuppertaler
Bild, ist Aporie nicht angesagt. Denn Stérenfried ist das
Leben selbst— oder besser: ist die Emotion, die der Ratio ihre
Grenzen zeigt.
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