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Christoph Wagner
Hann Trier und die »Alten Meister«

Der Mythos von der Vioraussetzungslosigkeit und kunsthistorischen Tradi-
tionslosigkeit der Avantgarden des 20. Jahrhunderts hat auch die Malerei
des Informel lange Zeit begleitet. So wurde sie von den Kiinstlern selbst
und von den auf sie bezogenen asthetischen Theorien im Paradigma des
»l'art pour I'art« oder des »offenen Kunstwerks« gedeutet." Informelle
Malerei erschien nicht wenigen als subjektives Kryptogramm oder als von
der Lebenswelt der Menschen und vom Motivischen abgeléste formalisti-
sche Exkursion ins Gebiet der kinstlerischen Mittel, als freie, »reine« ges-
tische Abstraktion. Aus dem wachsenden historischen Abstand wird diese
Sicht erganzungsbedrftig, riickt auch die Malerei des Informel in (ber-
greifende kunsthistorische Zusammenhénge, und ein genaueres Studium
zeigt dariiber hinaus, dass die Kinstler auch hier an motivische Dimensio-
nen, ja an Vorbilder aus der Geschichte der Kunst anzuschlieBen wussten.
Auf spezifische Weise ist dies im CEuvre von Hann Trier zu studieren.2 Viel-
fach hat Hann Trier direkt Vorbilder der alteren und neueren Kunst in seine
gestische Abstraktion und seine prozesshaft umgedeutete Bildvorstellung
Ubersetzt und auf diesem Wege seiner informellen Bildsprache kunst-
historische »Subtexte« einverleibt.

Diese kiinstlerische Aneignung der Kunst der »Alten Meister« unter
den Vorzeichen einer informell-prozessualen Malerei hat Hann Trier be-
sonders deutlich in einem seiner Spatwerke programmatisch thematisiert:
Sein dreiteiliges Gemalde mit dem Titel La tasse au chocolat? setzt an dem
Vorbild der bekannten Darstellung Jean-Etienne Liotards an, die eine Be-
dienstete mit einem Tablett, auf dem eine Tasse mit Schokolade und ein
Wasserglas stehen, zeigt*. Liotard hatte dieses groBformatige Pastell 1744 in
Wien gemalt und ein Jahr spater an Francesco Graf Algarotti in Venedig
verkauft. Schon Graf Algarotti hob an Liotards Darstellung treffend das
»perfekte Relief« der Kérpermodellierung hervor und beschrieb das Pas-
tell mit folgenden Worten in einem Brief an seinen Freund Pierre-Jean Ma-
riette: »Die Malerei ist fast ohne Schatten, vor hellem Grund und sie erhalt
ihr Licht von zwei Fenstern, die sich in dem Glas spiegeln. Sie ist in Halb-
tonen gearbeitet, mit unmerklichen Stufungen des Lichts und von einem
perfekten Relief [....]. Was die Vollendung des Werkes angeht, so ist s ein
Holbein in Pastell.«> Damit sind wesentliche Aspekte an Liotards Asthetik
des Sichtbaren und deren malerischer Umsetzung angesprochen: die nah-
sichtig detaillierte Feinmalerei, die nuancenreich ausmodeliierte greifbare
Korperlichkeit, die stupende Suggestion des Stofflichen, das Raffinement
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der Licht- und Schattenwirkungen und die pastellfarbigen Valeurs seiner
Koloristik. Mit umfassender analytischer Prazision hat Liotard jedes reali-
stische Detail an dem Madchen, die R6tungen ihrer Wangen und Lippen,
den matten Glanz ihres Satingewandes, die gestarkte Stofflichkeit der
Schiirze und des Spitzenbesatzes an der Haube oder die optischen Sensa-
tionen der Spiegelungen und Reflexionen an Tablett, Tasse und Glas ma-
lerisch in Szene gesetzt. Es wére zu wenig, hierin lediglich eine akkurate
malerische Bestandsaufnahme des Sichtbaren zu sehen. Vielmehr er-
schlieBt Liotard mit dieser Darstellungsweise auch Maglichkeiten, um das
Daseinsbild eines Menschen einfachen Standes in einer fir seine Zeit
neuartigen und von den damaligen gesellschaftlichen Hierarchisierungen
abweichenden Weise zu monumentalisieren.

Liotard fixierte den transitorischen Moment des Voriiberschreitens in
seiner Malerei mit einer fast surrealistischen Detailtreue. Jeglicher auBer-
halb der Figur liegende handlungsbezogene oder genrehafte Zusammen-
hang bleibt ausgeblendet, ja es ist denkbar, dass es sich um eine gestellte
Atelierpose handelt. Liotard gibt hier nicht nur einfach ein »realistisches«
Bild wieder, sondern er zeigt eine modellhafte Situation des Sichtbaren,
die er mit einer ans Unwirkliche grenzenden Prézision analysiert, indem er
aus seiner Darstellung tber die normale Wahrnehmung hinaus nahezu
jegliche Unschérfe eliminiert. Diese Deutung des Sichtbaren durch Liotard
gibt unter der Oberfléche des Realistischen eine kiinstlerische Konstruk-
tion, in der nicht nur jede Bewegung der Dargestellten, sondern auch die
Zeitlichkeit der Anschauung selbst fixiert zu sein scheint.

Der Kontrast zu Hann Triers Deutung des Sichtbaren konnte nicht
groBer ausfallen und offensichtlich hat es Trier gerade gereizt, die in Lio-
tards Pastell fixierte Zeitlichkeit in seiner dreiteiligen malerischen Para-
phrase mit kiinstlerischen Mitteln wieder zu verflissigen: Trier setzt dabei
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an dem in Liotards Pastell latenten, eigentiim-
lichen Widerspruch der zeitlichen Fixierung
einer an sich transitorischen Szene an und
versucht diesen Gegensatz aufzuldsen, indem
er die Darstellung mit burlesker Fantasie kur-
zerhand erzahlerisch in drei Bildszenen wei-
terspinnt und von der Ankunft ('arrivée) tiber
Aréme et splendeur bis zum Sturz (La chute)
fuhrt. In dramatischer Steigerung durchmisst
Trier dabei einen kontinuierlichen Prozess der
Verzeitlichung des Dargestellten. Schon mit
dem Wechsel ins Querformat entzieht Trier
der von Liotard geborgten Figur gleichsam
den Boden unter den FiiBen und 6ffnet die Darstellung fiir eine szenische
Erweiterung. Dariiber hinaus beschleunigt Trier die Zeit auch auf der
Ebene der Malerei selbst, indem er die Dynamik der gestischen »écriture«
seiner Pinselzlige sukzessive steigert, bis zur Kulmination im Sturz. In der
von Bild zu Bild gesteigerten Erregung der malerischen Pinselfaktur bricht
Trier Liotards Formen von innen her auf, 16st zugleich die fr die figurlich
darstellende Malerei konstitutiven orthogonalen Ordnungen und schlieB-
lich die Trennung von Figur und Grund sukzessive auf. Der Grund ent-
schwindet unter der Bewegung der Pinselziige, die die Dargestellte
schlieBlich ins Bodenlose eines alles tibergreifenden Liniengefiiges stiirzen
lasst. Hann Trier verbindet dabei diesen Prozess einer systematischen Ver-
zeitlichung von Liotards Daseinsbild mit einer von Bild zu Bild zunehmen-
den Abstraktion, wobei er weitgehend den koloristischen Klang des Vor-
bildes bewahrt. Wahrend Liotard die Zeit seines Bildes selbst noch im
dargesteliten Moment eines transitorischen Augenblicks stillgelegt hatte,
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Studie zu Tiresias, 1950, Tusche
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" Trier, Hann: Ut poesis pictura?
Eine Betrachtung zur Malerei
der griechischen Antike, Heidel-
berg 1985, 10. Ausdricklich
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Lessings Thesen, ebd., 6.
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faltet Trier die Bildzeit von vornherein erzahlerisch auseinander® und dy-
namisiert sie zusatzlich mit den Mitteln seiner energetischen Pinselschrift.
Es ist eine Asthetik des »beschleunigten Blicks«, mit der Trier die Liotard'-
sche Fixierung des Sehens wieder riickgangig macht, das Sichtbare und
das Sehen selbst in Bewegung versetzt.

Solche gemalten Positionsbestimmungen sind in Triers (Euvre kein Ein-
zelfall: Vielfach hat sich Trier auf Werke anderer Maler, aber auch auf litera-
rische und musikalische Vorlagen bezogen. Stets ist er dabei als ein Maler
der geistreichen Allusion, des Wortspiels, der visuellen Doppeldeutigkeiten
hervorgetreten. Er spielt mit dem Vorwissen und den Assoziationen des Be-
trachters, und er benutzt dazu die Reibungsflache seiner Vorbilder.

So hat sich Hann Trier schon 1950/51 mit einem literarischen und kunst-
theoretischen Zeitgenossen Liotards kinstlerisch auseinander gesetzt: Gott-
hold Ephraim Lessing, der in seiner 1766 publizierten kunsttheoretischen
Hauptschrift »Laokoon oder iber die Grenzen der Malerei und Poesie« be-
sonders apodiktisch die Malerei als Raumkunst klassifiziert hatte.” Mit seiner
Theorie des »fruchtbaren Moments« hatte Lessing der Malerei die Fahigkeit
zur Schilderung von Handlungssequenzen und Zeitabldufen abgesprochen
und sah diese aus ihren medialen Gegebenheiten auf das Terrain eines zeit-
lich fixierenden Blicks auf raumlich Versammeltes begrenzt, so wie es in Lio-
tards Pastell zu sehen ist. Diesem Paradigma zum Trotz verbildlichte Hann
Trier Lessings Fabel »Tiresias« in einem Zyklus aus 16 Lithografien® und meh-
reren vorbereitenden Aquarellstudien gerade aus den Méglichkeiten einer
prozessual verzeitlichten, abstrahierenden Malerei.® Im Gegensatz zu Les-
sing war Trier der Ansicht, dass die »Malerei wie die Tragédie zuallererst »mi-
mesis praxeos:, das Nachvollziehen von Ereignissen, die nur vorgestelit sind
und der »Auffiihrunge nicht bedtirfenc, ist; das mimetische Moment wird
dabei »in den Autor verlegt, in seine Taten und Leiden: Seine fexis ist das Fin-
den der Form, sein rhythmos der Pinselzug, sein melos die Valeurs, das Hell-
dunkel, die Farbigkeit«.™

Triers informelle Umdeutung der Werke der »Alten Meister« zielt auf
die Umwertung der Wirklichkeitsauffassung durch die Bewegung der
Wahrnehmung, die Relativierung des Dinglichen, die konsequente Auflo-
sung des Gesehenen durch die Bewegung des Sehens und die Zusam-
menfassung dieser Wahrnehmungsbewegungen im erlebenden Subjekt:
Dieses kiinstlerische Konzept und den damit verbundenen prozessualen
Bildbegriff hat er auch theoretisch reflektiert, etwa wenn er notiert: »Der
Maler steht heute gewissermaBen nicht mehr auf dem Anstand wie ein
Jager und schieBt das Bild ab, sondern er halt sich hinein und macht mit.
Es gibt da eine Art von Identifikation mit den umliegenden Tétigkeiten. Ef
ist also nicht ein Mann, der die Welt als ein Objekt erlebt, das ihm ge-
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genibersteht und womit er nichts zu tun hat. Er macht kein Konterfei,
sondern er halt sich hinein und fiihit sich mit im Entstehen oder im Ver-
gehen.«" Trier unterschied dabei drei grundlegende »Methoden und Ver-
fahren, die innerhalb der Produktion der modernen Kunst zu neuartigen
Produkten fiihrten, erstens die »Reduktion«, zweitens die »Verwand-
lung« und drittens die »Beschleunigung«: »Das Tempo des Vortrags, der
Aktion, wird »ungebihrlich« gesteigert. Man rdumt aus dem Weg, was
dabei hindern kénnte.« Dabei betont Trier, »dass Reduktion, Umkehr und
Beschleunigung keinesfalls Prinzipien sind, die entweder oder gelten. Sie
durchdringen sich gegenseitig. Z.T. ist die Reduktion eine Funktion der Be-
schleunigung oder umgekehrt«.'? Wie sehr Trier dabei gerade die Be-
schleunigung als konstitutives Movens seiner Bildlichkeit verstand, wird
auch daran deutlich, dass er seine dynamischen Linienbilder der 50er
Jahre, an einen zungenbrecherischen Begriff des Zauberkiinstlers Adrion
anknipfend, Prestidigitations nannte, »Beschleunigungen«, die mit der
Geschicklichkeit eines Taschenspielers die Dinge verwandeln™.

Diese prozessuale Bestimmung des Bildes im Informel hat Hann Trier
auch mit seinen bekannten Metaphern des Tanzes treffend umschrieben:
»Malen heiBt in zusammenhangendem Ablauf auf iberschaubarer Flache
tanzen: Im FlieBen, im Stakkato, im Anhalten, in der Wiederkehr der Pin-
selschldge tanzt der Rhythmus. Ich springe in ihn hinein, indem ich mit den
Pinseln so tanze, dass Tanz sichtbar wird. Die simultane Sichtbarkeit ent-
halt die reversible, im Malprozess durchlebte Zeit. [...] Bildende Zeit wird
als Niederschlag atmender Tatigkeit zum Bild und wieder aus ihm lesbar
fir den, der den Tanz zu wiederholen Lust hat.«" Trier war sich bewusst,
dass dieses Konzept nur aufgeht, wenn sich der Betrachter an diesem
»Tanz« anschauend beteiligt: »Wer auf ein Bild starrt, dem bleibt es er-
starrt; wer mitmacht, stillpt die Malerei um und die Zeit rinnt ihm wie-
der.«' Dieser umfassende wirkungsasthetische Bezug des prozessualen
Bildes auf den Betrachter ist in der &lteren Kunst als bildkunstlerisches Pro-
gramm nicht zu finden.’®

Dennoch hat es Trier gereizt, von diesen Ausgangspunkten aus die
Briicke zur dlteren Kunst zu schlagen: Am Anfang dieser Werkgruppe steht
ein Gemlde Triers von 1958, das auf den ersten Blick als rein abstrakte
vegetabilisch-amorphe Struktur erscheint, dann aber im Farbakkord und in
den gewebehaft sich zusammenschlieBenden Lineaturen das kunsthisto-
rische Vorbild von Antoine Watteaus zweiter Fassung der Einschiffung nach
Cythera" - die Hann Trier auch im Titel ausweist — durchschimmern I&isst.
Dieses Bild ist das Erste einer langen, kontinuierlich bis ins Spatwerk hinein-
reichenden Werkfolge, in der Trier einen kiinstlerischen Dialog mit Kiinstlern
der Vergangenheit aufnahm (siehe Abb. S. 192/193).
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Hann Trier
»L'embarquement pour
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Ol auf Leinwand,
Sammlung Adolf von
Ribbentrop, Eltville,
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Programmatisch hat Trier die informelle Verwandlung kunsthistorischer
Vorbilder auch in seiner Aquatinta-Radierung Daphne thematisiert, die zu
einem 1959/60 entstandenen Zyklus von zwolf Radierungen zu Henri Fo-
cillons Kunsttraktat »Eloge de la main« gehért'®: Focillon hatte eine Apoll-
und-Daphne-Darstellung Pollaiuolos, in der sich Daphne den Armen
Apolls durch ihre Verwandlung in einen Lorbeerbaum entwindet, poetisch
frei als metaphorisches Bild der Verwandlungsfahigkeit des kiinstlerischen
Tuns Uiberhaupt gedeutet.' Und als wollte Trier diese These Focillons be-
weisen, hat er die figurative Darstellung der mythologischen Szene Pollai-
uolos in die gestische Abstraktion seiner nach oben ausgreifenden und
von links bedrangten Strichbiindel verwandelt.

Es ist interessant, zu beobachten, wie unterschiedlich Trier auch auf
Werke kiinstlerisch geantwortet hat, die in ihrer kunstgeschichtlichen Ein-
ordnung scheinbar nur wenig auseinander liegen: Wahrend Trier mit fei-
nem Gespiir auf die sich bei Liotard abzeichnende klassizistische Formver-
hartung mit polemischem Widerspruchsgeist reagierte, war er von
Watteaus noch ganz dem Rokoko zugehériger Kunst, die alles Sichtbare in
das bewegte malerische Fluidum einer Gbergreifenden Atmosphare ein-
band und mit einer dynamisierten Pinselfaktur und einem alles erregenden
Licht verlebendigte, fasziniert. In seinen in die Linienstrukturen eingewo-
benen Farbfldchen aus Pastellrosé-, Gelb- und Blauténen hat Trier auch
koloristische Aspekte aus Watteaus Gemélde in seiner Paraphrase aufge-
nommen.
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Trier war sich bewusst, dass er mit dieser Verwandlungstechnik auch an
die Tradition der surrealistischen Gestaltverwandlungen anschloss?® und
gleich in mehreren Werken hat er diese Tradition kiinstlerisch reflektiert:
So bezog er sich verschiedentlich auf Max Ernst und damit auf einen Pro-
tagonisten der surrealistischen Formverwandlung. In Hann Triers Vogel-
denkmal etwa hat Trier nicht nur der Bewegungsasthetik des Vogelfluges,
sondern zugleich auch dem titelgleichen Gemalde Max Ernsts von 1927
ein Denkmal gesetzt,?" indem er dessen rétselhafte biomorphe Agglome-
ration taubenartiger Tiere in seine informelle Bildsprache (ibersetzte und
auf diese Weise ein zweites Mal verwandelt. Ebenso bezieht sich Triers
Gemadlde La belle jardiniére auf ein titelgleiches, durch den nationalsozia-
listischen Bildersturm heute verlorenes Werk Max Ernsts. Max Ernst hatte
sein ratselhaftes Bild allgemein als eine »Huldigung an die Frauen« kom-
mentiert,?? wobei er den Titel La belle jardiniére selbst schon aus einer po-
puldren Benennung einer Raphael-Madonna im Louvre (ibernommen
hatte. Trier entkleidet Ernsts Darstellung aller symbolischen und mytholo-
gischen Anspielungen und fasst dessen beide, einmal als Umrisszeich-
nung, einmal als ausmodellierte Gestalt dargestellte Frauenfigur zu einem
in sich zweigeteilten fleischfarbenen Organismus zusammen, der vor kiihl-
grinem Grund schwebend um eine gebogene, riickgratgleiche Mittel-
achse von kraftigen schwarzen Lineaturen kaorperlich gegliedert wird.
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Antoine Watteau,
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phose in der Kunst (s. Anm. 8),
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#Siehe zur stilistischen Einord-
nung dieser Skulptur Wittkower,
Rudolf: Gian Lorenzo Bernini.
The sculptor of the Roman Ba-
roque, London 1966, 4ff. und
Kenseth, J.: Bernini’s Borghese
Sculptures: Another View, in:
The Art Bulletin, Nr. 63, 1981,
191-210.

“ Rémischer Garten (1962,
WV Nr. 359), Borghese (1962,
WV Nr. 360), Fiir Magnasco
(1962, Ol auf Leinwand,

33 x41 ¢cm, WV Nr. 373)
 Hierzu ausfuhrlich Kenseth:
Bernini's Borghese Sculptures
(s. Anm. 23), 201-205.
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Wahrend Max Ernst den Verwandlungsaspekt dieser Traumgestalt auf der
Ebene ihrer enigmatischen Emblematik und der Trennung zwischen Um-
risszeichnung und modellierender Malerei behandelt, macht Trier die Me-
tamorphose in bewegungshaft herbeigefiihrter Synthese von zeichneri-
scher Lineatur und Farbe anschaulich.

In seiner Verarbeitung kunsthistorischer Vorbilder hat sich Trier nicht
nur mit Gemalden, sondern auch mit Skulpturen beschéftigt, wie z.B. in
seiner Hommage Fiir Bernini von 1962, die auf Berninis Plastik Pluto raubt
Proserpina bezogen werden kann. Es handelt sich um ein 1621-22 ent-
standenes Friihwerk Berninis, das Trier in Rom in der Galleria Borghese
sehen konnte.2 In Verbindung mit Triers Rom-Aufenthalt im Frihjahr
1962 entstanden neben dem Bild Fr Bernini die Werke Rémischer Gar-
ten, Borghese, sowie eine Hommage fur den Genueser Barockmaler Ales-
sandro Magnasco.? Mit Blick auf das erregte barocke Pathos von Berninis
Kérper- und Gebardensprache, die dramatisch aufgewdhlten Haar- und
Gewandbewegungen, den dynamisierten Duktus der Steinbehandlung
und die in der jingeren Forschung entdeckten szenografischen Aspekte
ist es nicht verwunderlich, dass sich Trier fir Berninis Skulpturen interes-
sierte. Besonders Joy Kenseth hat herausgearbeitet, wie sehr Bernini aus-
gehend von der spiralférmigen Drehung und dynamischen Mehransich-
tigkeit der manieristischen Skulptur eine sich im Umschreiten seiner
Plastiken erzahlerisch entfaltende Vielansichtigkeit entwickelt hat, durch
die seine Skulpturen ihr Thema — wie Pluto raubt Proserpina — eindrucks-
voll Giber die von verschiedenen Seiten ablesbaren Torsionen als ereignis-
hafte Folge erzahlen.? Diese in der Vielansichtigkeit der Skulptur Berninis
angelegte Verzeitlichung der Wahrnehmung ist Trier nicht entgangen. Die
komplexe Energetik des Geschehens, der muskuldse Kérper Plutos, der
kraftvoll vorwartsschreitend die verzweifelt sich wehrende Proserpina an
Oberschenkel und Hiifte emporgehoben hat und an dem dreikdpfigen
Wachterhund Cerberus vorbei in sein Reich der Unterwelt entfihrt, hat
Trier nicht weniger dynamisch in die Abstraktion verleiblichter Linien-
strukturen Ubertragen: Vor lachsfarbenem Grund scheint auf der linken
Seite schemenhaft ein in griingrauen und braunen Lineaturen gebildeter
machtiger Kérper nach rechts hin auszugreifen, wo er ein zweites, heftig
gestikulierendes und widerstrebendes Leibgebilde umfasst und empor-
hebt. Ja, in seiner zur Monochromie tendierenden Farbgebung dieser or-
ganismischen Gebilde scheint Trier auch an die Steinfarbigkeit der Skulp-
tur angespielt zu haben. Gerade zu Beginn der 60er Jahre, in denen Trier
mit seiner Beidhandmalerei — nach den fragilen vegetabilisch-amorphen
Strukturen in den vorangegangenen Vibrationen - eine verstérkte Ver-
leiblichung und Evokation des Figurativen anstrebte, muss er besonders
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empfanglich fur diese dynamische Deutung der leiblichen Physis in Berni-
nis Skulpturen gewesen sein. Auch mag es Trier entgegengekommen sein,
dass er in der malerischen Umsetzung der berninischen Figuren die Kraft-
linien seiner figuralen Gebilde vom Zentrum und nicht von den duBeren
Konturen aus entfalten konnte. In diesem Zusammenhang wandelt sich in
Triers Malerei dieser Zeit das Verhaltnis zwischen Farbe und Zeichnung:
Der in den Vibrationen noch vorherrschende Kontrapunkt von schwarzer
Linienfaktur und Farbe erscheint nun zugunsten breiter, farbgesattigter
Pinselstriche, in denen Trier eine neue Verschmelzung zwischen Linie und
Farbe realisierte, aufgeldst. Aus dieser Synthese entfaltete Hann Trier bio-
morphe Gestaltallusionen, in denen nicht selten die Vertikale einer auf-
rechten Kérperachse das strukturbildende Hauptmotiv ist, das Trier aber in
den folgenden Jahren zunehmend ins Raumliche aufbricht.

Dieser mehrschichtige Leibbezug, den Trier sowoh! auf der Ebene der
motivischen Allusion, seiner kiinstlerischen Werkgenese, wie im wir-
kungsasthetischen Bereich des Anschauungsvorgangs auf spezifische
Weise realisiert hat, ist in Triers Kunst eine konstitutive GréBe und unter-
scheidet seine kinstlerische Position von derjenigen vieler seiner Maler-
kollegen innerhalb der gestischen Abstraktion. In Pollocks Dripping-Tech-
nik beispielsweise ist der Leibbezug bewusst zurlickgedrangt, indem die
Korperbewegungen sich nur noch indirekt in der malerischen Struktur
spiegeln.? Trier sah denn auch das wichtigste »Ergebnis der Schnelligkeit«
von Pollocks Action Painting nicht in ihrer abstrakten Struktur, sondern in
der Tatsache, dass durch die Beschleunigung »klassische Gegensatze von
»abstraktc oder »gegenstandlich« Gberspllt werden«.? Anfang der 50er
Jahre hatte Trier Kiinstlerkoflegen der »New York School« auch persénlich
kennen gelernt, aber er misstraute einer in seinen Augen zu forcierten
Schnelligkeit und dem Ubergang in eine ganzliche Abstraktion, denn »das
duBerste Tempo der Gestik bzw. dessen Niederschlag« kénne die Indivi-
dualitat des malerischen Ausdrucks vernichten. Nach Trier ist »Individua-
fitat [...] nur durch Einbau von gewissen Verzogerungen, die erst Geist zu-
lassen, in der Malerei méglich«? und er hat diese »Verzogerungen« iiber
die mehrfache Beziehung auf der Ebene des Leiblichen, die gleichsam als
Reibungsflache seiner gestischen Abstraktion dient, realisiert. Abstraktion
und figurative Assoziation waren fir Trier keine Gegensatze, sondern dar-
stellerische Maglichkeiten einer grundsétzlich zweigesichtigen Kunst, die
in ihrer Formensprache und Formerfindung vom Prinzip einer doppelten
Lesbarkeit gepragt war: Trier war »nicht der Ansicht, dass informelle Ma-
lerei wirklich formlos ist. Sie zeigt nur keine vorgeformte Form, sondern
legt Prinzipien der Formwerdung dar.«? In seiner gestischen Abstraktion
sind in unterschiedlichen Graden unleserlich gewordene motivische Erin-
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nerungsbilder eingeschmolzen, nicht selten Relikte einer durch die be-
wegte Wahrnehmung verwandelten Sichtbarkeit. Auch beharrte Trier da-
rauf, dass die - z.B. in den Bildtiteln Sonderborgs — »als Tempo oder Uhr-
zeit der Entstehung gemessene Zeit nicht bildende Zeit ist«, sondern
Letztere erst aus dem Malprozess, als fiir den Betrachter nachvollziehbare
Bewegungsspur mit inren komplexen leiblichen Implikationen entsteht.

In besonderer Form ist der Leib auch in Triers malerischen Verwandlun-
gen kunsthistorischer Vorbilder als Thema gegenwartig, denn gerade dort
hat Trier die Leibvorstellungen der gegensténdlichen Malerei in seine in-
formelle Abstraktion tibertragen. Dabei hat Trier diese »Vorlagen« nicht
nur seiner eigenen Bildsprache »einverleibt«, sondern umgekehrt zugleich
auch seine Malerei diesen Vorbildern jeweils ein Stiick weit — besonders in
koloristischer Hinsicht — anverwandelt.

Geradezu virtuos hat Trier auf die Koloristik anderer Kiinstler reagiert und
diese als Farbmodus in seine eigene Malerei integriert, was er riickblickend
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mit den scherzenden Worten kommentierte: »lch habe keine Palette zum
Beispiel. Ich versuche immer andere Téne nochmal lebendig zu machen. Ich
klaue natrlich in der Vergangenheit. Das liegt daran, dass ich mich manch-
mal in etwas hineinverliebe [....]. Andererseits, jenseits der Achtzig sagt man
dann, ist es ganz schén, in der Historie verankert zu sein. «*°

So schlieBt z.B. das Bild Fiir Niklaus Manuel Deutsch von 1970 mit sei-
ner dunkel grundierten »Nachtfarbigkeit« an die Tradition entsprechend
dunkel grundierter und kolorierter Zeichnungen des Berner Malers Niklaus
Manuel Deutsch an, die ihrerseits Anregungen aus der Donauschule spie-
geln. Interessanterweise hat Trier mit dieser vom Dunkel aus entworfenen
Koloristik nicht nur in diesem einen Werk, sondern gleich in einer ganzen
Werkgruppe aus dem Jahr 1970 experimentiert. In motivischer Hinsicht
hat sich Trier in seiner Hommage Fir Niklaus Manuel Deutsch auf dessen
Tafelbild Versuchung des hl. Antonius durch die Démonen bezogen, das
urspriinglich als rechter AuBenfliigel zu einem Altar des hl. Antonius Ere-
mita gehérte.’' Vor dem Hintergrund dieses Vorbildes kann auch Triers
Darstellung genauer gelesen werden: Die von gelben Lichth6hungen be-
gleiteten dynamisch tiber den grauen Grund zuckenden schwarzen Linea-
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3Siehe zu den Fresken von
Pesne im WeiBlen Saal Borsch-
Supan, Helmut: Das Deckenbild
im WeiBen Saal, in: Sperlich, M.;
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turen im Zentrum des Bildes schlieBen an das Motiv des von Teufeln ge-
peinigten Heiligen mit schwarzem Mantel an. Ebenso hat Trier die bei Ni-
klaus Manuel um diesen Bereich herum wild agierenden Teufel mit ihren
aufleuchtenden Rot-, Griin- und Gelbtdnen und ihren auf Antonius nie-
dersausenden gelben Schlaggeraten in die abstrakte Struktur seines Farb-
gewebes Ubersetzt. Das bedeutet nicht, dass Triers Gemélde Fiir Niklaus
Manuel Deutsch fortan thematisch als profaniertes oder verratseltes »Hei-
ligenbild« zu lesen ware, denn auch hier loscht Trier — wie in seiner Aus-
einandersetzung mit den Werken von Max Ernst, Watteau und anderen -
jegliche Symbolik oder inhaltliche Konnotation. Aber es zeigt, wie wenig
die Genese des Trier'schen Bildkosmos von seiner kinstlerischen Beschaf-
tigung mit diesen kunsthistorischen Vorbildern abzutrennen ist.

In dieser Perspektive riickt auch Triers bisher vielleicht bekannteste Aus-
einandersetzung mit dlterer Kunst, seine Freskierung des Deckenspiegels im
WeiBen Saal des Charlottenburger Schlosses, an dem sich urspringlich ein
im Zweiten Weltkrieg zerstortes Fresko von Antoine Pesne befand, in einen
neuen Zusammenhang: Triers Auseinandersetzung mit Pesnes Deckenbild
mit der Darstellung des Hochzeitsmahls von Pefeus und Thetis ist nicht iso-
liertes Ergebnis einer exzeptionellen Auftragssituation,® sondern diese reiht
sich als weiteres Beispiel in die lange Kette der Adaptionen kunsthistorischer
Vorbilder, insbesondere aus dem Bereich der Barock- und Rokokomalerei,
mit denen sich Trier in seinem CEuvre intensiv beschaftigt hat, ein.

Dabei kam Trier sicherlich der geistreich-humorvolle, gelegentlich auch
ironische Ton in der malerischen Deutung des mythologischen Gétterhim-
mels bei Pesne entgegen, ebenso dessen weitrdumig aus dem Atmos-
pharischen gestaltete raumliche Ordnung sowie seine frei skizzierende
Pinselschrift. Auch wenn Trier die originale Farbigkeit nicht kannte, so hat
er versucht, die Farbbewegungen einer Rokokopalette aus zarten pastell-
farbigen Gelb-, Blau- und Rottdnen den kompositorischen Vorgaben Pes-
nes entsprechend in abstrakte Bewegungszusammenhange, die den weit-
flachigen Deckenspiegel (bergreifen, umzusetzen. Bérsch-Supan hat
treffend beschrieben, wie sehr dabei Triers dynamisch in den Raum aus-
greifende Farbspuren »auch als ein in der Zeit ablaufendes Geschehen zu
begreifen [sind], wie die Betrachtung des Himmels, besonders des Abend-
oder Morgenhimmels die Beobachtungen der Veranderungen mit ein-
schlieBt. Solche Betrachtung regt zugleich auch die Fantasie an, Gegen-
standliches in den reinen Formen zu sehen.«® Auch in einer Reihe be-
nachbarter Werke wie Rocaille’* von 1965 oder Fir Knobelsdorff von
1971 hat sich Trier mit der dynamisierten Verwandlung von Rocaillefor-
men des Rokoko und ihrer Ubersetzung in die Dynamik des bewegten
Blicks beschaftigt.
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Vergleicht man die im WeiBen Saal des Charlottenburger Schlosses im
Anschluss an Pesne realisierte Himmelsvorstellung mit der im gleichen
Zeitraum entstandenen Himmelsdarstellung in Triers Gemalde Ferrara, das
Trier unter dem Eindruck der Fresken Francesco del Cossas im Palazzo
Schifanoia in Ferrara malte, so wird deutlich, wie beweglich Trier seine
Kunst aus verschiedenen kunsthistorischen Quellen speiste: Obwohl von
dem urspriinglich hell leuchtenden, flachig »a secco« aufgetragenen Blau
im Hintergrund von Cossas Fresken durch die schlechte Erhaltung nur
noch wenig zu sehen ist, hat Trier mit sicherem Blick diesen urspringlich
bestimmenden Blauton aus Cossas Fresko herausgelesen und mit einer dy-
namisch durchwirkten Pinselfaktur rdumlich vertieft in sein Bild Ubertra-
gen. Auch hier ist bisher im Unklaren geblieben, welches der Fresken im
Palazzo Schifanoia Trier hier klinstlerisch umschrieb,?> obwohl er in seinem
Gemalde ausdriicklich »nach fresco in Ferrara« vermerkte. Aus dem zwi-
schen 1466 und 1470 ausgemalten Salone dei Mesi mit seinem vielteiligen
Bildzyklus zu den Monats- und Sternbildern, denen antike Gotter und his-
torische Ereignisse am Hofe des Herzogs Borso d’Este zugeordnet sind, hat
sich Trier auf Francesco del Cossas Darstellung des Sternzeichen Krebs aus
dem Monatsbild Juni bezogen . Es ist unklar, inwieweit sich Trier fir die
komplexen astrologisch-ikonologischen Zusammenhéange und Hinter-
grinde dieser Darstellungen interessierte, aber offensichtlich faszinierte
ihn das monumental von Cossa verlebendigte Tierkreiszeichen des
Krebses, der mit seinem der Trier'schen Formbildung durchaus verwandten
Kérperbau aus miteinander verschmoizenen Korperringen die Fantasie des
Kiinstlers besonders fessefte. Auch das fast surreale Motiv der Uber die
Sonnenscheibe hinweggreifenden GliederfiBe hat Trier unmittelbar in sei-
ner Darstellung aufgenommen. Zugleich hat er die Gber dem Krebs sicht-
bare weibliche Personifikation mit ihrem kleinteilig ornamental bewegten
und im Wind flatternden Gewand mit den Linienzligen des Krebses zu
einem komplexen raumkérperlichen Gebilde amalgamiert. Was Cossa be-
wusst in emblematischer Addition von Einzelmotiven vor dem fléchig
blauen Hintergrund nebeneinander reihte, fasst Trier zu einer komplexen
biomorphen Konfiguration zusammen, die sich dem Blick zu entziehen
scheint. Dabei |6ste Trier alle dingliche und plastische Bestimmtheit, an der
den Quattrocento-Malern so sehr gelegen war, auf: Nach oben hin ver-
flichtigen sich die leiblichen Glieder dieses Wesens zunehmend im Blau
des Himmels und zeigen in dieser neuartigen Offnung des Kérperlichen
zum Raum exemplarisch eine wichtige Akzentverschiebung innerhalb des
kategorialen Bezugssystems von Triers Bildsprache, wie sie sich in den
Werken der 70er Jahre parallel zur zunehmenden Komplexitat seiner bio-
morphen Figurationen abzeichnet.¥
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* Diese zeitliche Dimension der
kubistischen Kunst hat Trier
auch theoretisch reflektiert
(Trier, Hann: Wie ich ein Bild
male, 1961, 16).
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Die schon 1969 begonnene, aber erst 1979 abgeschlossene Paraphra-
se von Picassos Gemalde Les Demoiselles d’Avignon zeigt demgegeniber
noch eine etwas gréBere korperliche Festigkeit der biomorphen Bildun-
gen: Eingebettet in einen fleischigen Grund, verwandelt Trier Picassos
Frauengruppe zu geschwungenen Gebilden, die in ihren nach auBen
dréngenden konvulsivischen Bewegungen geradezu bedrohlich wirken.
Die Verfremdung durch die maskenhafte Stilisierung der Gesichter bei Pi-
casso weitet Trier zur Fremdheit der dargesteliten Wesen insgesamt und
von dem starrenden Blick dieser Figuren hat er ebenso etwas seinem Ge-
bilde Ubertragen. Auch hier hat Trier erstaunlich klar am koloristischen
Grundklang von Picassos Gemalde festgehalten, aber er verandert dessen
motivische Zuordnungen und verkehrt die Relationen von Figur und
Grund: Die bei Picasso nur an zwei Stellen konturierend an den Frauen-
gestalten auftretenden Blautdne, die ansonsten auf den Hintergrund eines
Vorhangs bezogen sind, erscheinen bei Trier unmittelbar an der Bildung
des Kérperlichen beteiligt, wohingegen Trier die Inkarnatfarben von den
Korpern auf den Hintergrund verlagert und auf diese Weise das Bildgan-
ze verleiblicht. :

Hatte Picasso mit seiner kubistischen Formensprache schon eine Ver-
zeitlichung der Betrachtung der Dinge durch die polyperspektivische Auf-
spaltung des Sichtbaren angestrebt, so verwandelt Trier die Formen Gber
eine weitere Dynamisierung in biomorphe Gebilde.® In seiner kinstleri-
schen Beschaftigung mit Picassos Les Demoiselles d'Avignon hat Hann
Trier nicht nur einem Schliisselwerk der Moderne seine Referenz erwiesen,
sondern zugleich auch ein Sttick weit einen wichtigen Ausgangspunkt sei-
ner eigenen kiinstlerischen Entwicklung reflektiert: in seinen ersten kiinst-
lerischen Versuchen, das Motivische zu fragmentieren, war Trier in den
spaten 40er Jahren noch ganz den Prinzipien der kubistischen Formzerle-
gung, insbesondere im Anschluss an Picassos Malerei, gefolgt. Ein
Frihwerk wie Femme-Instrument® ist deutlich von der kubistischen For-
mensprache der Stillleben Georges Braques inspiriert, wéahrend Bilder wie
Zerberus oder Untier I, die ebenfalls 1948 entstanden, auf Picassos seit
1937 weltberiihmtes Bild Guernica reagieren. In seiner Paraphrase von
Les Demoiselles d’Avignon blickt Trier auf diese Anfinge vom Stand-
punkt einer nun souveran entwickelten, eigenstandigen kiinstlerischen
Bildsprache zur{ick.

Bei seinem Besuch der Villa Barbaro in Maser begegnete Hann Trier in
den Fresken Paolo Veroneses nicht nur einem der bedeutendsten Koloris-
ten der venezianischen Malerei, sondern einem Maler, der obendrein mit
seiner hochst kultivierten farbgestalterischen Technik der »Farbteilung«
und mit seinem partienweise traumwandlerisch frei skizzierenden, dyna-
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mischen Farbauttrag und Pinselduktus Triers eigenen koloristischen Ideal-
vorstellungen besonders entgegenzukommen schien: In zwei groBforma-
tigen, jeweils dreiteiligen Gemalden aus dem Jahr 1981 hat sich Trier mit
Veroneses Fresken in Maser auseinander gesetzt und hat dabei Veroneses
Palette frei variiert.*! In seinem Geméalde Hann Trier trifft Paolo Veronese
in Maser | entfaltet sich ein sowohl biomorphe wie vegetabilische Asso-
ziationen hervorrufendes, dicht gewobenes Farbgeflecht aus Creme-,
Champagner- und WeiBtonen, in das zu den Randern hin gebrochenes
Resedagriin, Pastellgelb, Grauviolett und Purpurténe eingewoben sind. In-
teressanterweise hatte schon Eugéne Delacroix in Veroneses Malerei das
Phénomen der Farbteilung entdeckt, »eine Faktur, die die Farben nicht
punktweise, d.h. durch Nebeneinandersetzungen isolierbarer Partike! (wie
in der neoimpressionistischen Technik) ihre Kontrastwirkung entwickeln
lasst, sondern schichtenweise, durch partielle Uberlagerung opaker oder
halbopaker, meist >kurzer< Fldchen. Optisch wirksam sind also [...] »aufge-
brochene, bewegt erscheinende, wie im Zustand der Erregtheit befindli-
che« Farben.* Diese von Delacroix erkannte spezifische Faktur in Verone-
ses Koloristik faszinierte auch Trier an Veroneses Malerei.
Die motivischen Beziehungen zu Veroneses Fresken sind in diesem
Gemalde so weitgehend durch die abstrakten Strukturen Gberschrieben
und verwandelt, dass nur noch schwer zu erkennen ist, auf welche Parti-
en in Veroneses Malerei sich Trier bezogen hat. Einzelne schemenhaft an-
gedeutete figirliche Umrisse, faltenwurfartig sich aufbauende Partien, die
in der Mitteltafel links oben sichtbare Spitze des goldenen Stabes von
Apoll und die Koloristik zeigen, dass Trier vor allem Veroneses Hauptfresko
in der Sala dell’Olimpo mit der Darstellung der Gétter des Olymp und unter
diesen insbesondere Apoll, Merkur und Jupiter vor Augen hatte. Aus dem
Fresko tibernahm Trier auch die Grundstruktur seiner Farbkomposition, die
ein von WeiB3- und zarten Gelbtnen gepragtes Lichtzentrum mit einzel-
nen starkeren Buntfarbwerten zum Rand hin umrahmt. Das eigentimliche N
kreuzsternformige Gebilde in der rechten Tafel ist offenbar aus der hyper- M’;ﬁ;‘,ﬁ’(‘,“i;’;ﬂ“g"}jg'févf;‘;?m
trophen VergroBerung von Merkurs befliigeltem Zauberstab, dem Cadu-  eine zusammenfassende Dar-
ceus, entstanden und rechts direkt (ber der Signatur der rechten Tafel er- ff;’iﬁ;‘ﬁdﬁ;‘i‘;ﬁ,i’;‘f‘;f};ﬁf;en
scheint auf dem Kopf stehend ein schelmig den Betrachter anblickendes f;g;’rf::;”grﬁ':tse&;jg:
Gesicht: Trier treibt sein Spiel mit dem Betrachter, indem er die motivi-  schichiche Untersuchungen zur
schen Bezuge in seiner Abstraktion versteckt und Veroneses Gotterwelt — Malerei seit Giotto und andere
. L. ] , , . Studien (=Kunstwissenschaft-
nur noch palimpsestartig in seiner Malerei durchschimmern lasst. liche Studien; 47). Dittmann, L.
1974 hatte Trier begonnen, vereinzelt mit der Erweiterung seiner Bild- ~ $%9) "E‘i‘::;':)‘*e';a‘sfg'o‘l‘”f-
flédche durch die Aneinanderreihung mehrerer Tafeln zu experimentieren.  auf Leinwand, drei Tfeln 2u
Dies geschah zum ersten Mal in einem als Triptychon betitelten Bild, des- ~ 1© 146 x 97 cm, WV Nr. 645.

. . . : . ) Fehlemann: Hann Trier
sen Tafeln interessanterweise ebenfalls - vielleicht in Erinnerung an Pesnes . Anm. 1), 424.
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Gotterwelt in Verbindung mit seiner Arbeit in Schloss Charlottenburg -
den Protagonisten der antiken Gotter, Apoll, Jupiter und Merkur gewid-
met waren. Auch hier schimmern nur schemenhaft figurale Beziige durch
das informelle Farbgefiige. Wahrend diese mehrteilige Erweiterung des
Bildformates in den 70er Jahren in Triers (Euvre nur ein Randphénomen
blieb, riickte sie im Jahr 1981 ins Zentrum seines Schaffens: Sechs monu-
mentale, jeweils drei- oder vierteilige Bildsequenzen entstehen, zwei von
ihnen unter dem Eindruck von Veroneses Fresken in Maser.* Von diesem
Zeitpunkt ab sind mehrteilige Bildzyklen in Triers CEuvre bis ins Spatwerk
hinein kontinuierlich zu finden, wie z.B. in seinem Gemadlde La Tasse au
chocolat oder im Ballo delle Ingrate.

Auch wenn Trier zu seinen beiden groBformatigen Paraphrasen von
Veronese sicherlich nicht zuletzt durch das Erlebnis der tiber weite Ge-
wolbeflachen und Wandzonen ausgedehnten Freskomalereien in der Villa
Barbaro angeregt wurde, so folgt er mit dieser VergroBerung der Bild-
flache zugleich auch der schon bei seinen amerikanischen Malerkollegen
der gestischen Abstraktion — wie Pollock — zu beobachtenden Tendenz zur
Monumentalisierung der Bildformate.* Vor allem aber entsprang die Er-
weiterung des Bildformates auch Triers innerem kinstlerischem Drang, der
expandierenden Dynamik seiner prozessualen Strukturen einen ver-
gréBerten Spielraum zu geben, um auf diesem Weg das wirkungsastheti-
sche Potenzial seiner prozessualen Malerei zu vergroBern: Uber alle drei
Tafeln hinweg entfaltet sich in dem Bild Hann Trier trifft Paolo Veronese in
Maser | die Malerei als ein Gbergreifendes, in sich zusammenhangendes
und rhythmisch gegliedertes Geschehen, das links aus einem resedagri-
nen Grund in weiBen kérperhaften Strukturen aufsteigt, sich in den blitz-
artig geformten weiBen Strukturen nach rechts hin ausbreitet und dort
nach unten zu dem geheimnisvollen groBen sternartigen Gebilde als
Schlussform herabsinkt. Wahrend Pollock in seiner malerischen Aktion des
Farb-Drippings die Ausdehnung der Malflache als BezugsgroBe weitge-
hend auszublenden versuchte,* »komponiert« Trier seine Bilder im klassi-
schen Sinne, als in sich rhythmisch strukturierte und zu den Randern hin
verfestigte dynamische Bildorganismen. Wie ein imaginarer gewdlbter
Deckenraum wesitet sich seine Variation Gber Veroneses Fresko zu einem
durchlichteten Zentrum und festigt sich zu den Bildrandern hin.

Aus der spezifischen Anschauungsform der Decken- und Gewdlbema-
lerei mit ihrer auf eine Untersicht und nicht selten auf allseitige Betrach-
tung angelegten Bildstruktur hat Trier hier freilich noch keine Konsequen-
zen gezogen. Dies geschieht erst ein Jahr spater, 1982, indem er zu einer
kaleidoskopartig zentrierten, mittelaxial gegliederten Komposition seiner
Bilder findet, in der sich die Erfahrung einer mittensymmetrisch organi-
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sierten Rundschau, wie sie z.B. auch in Veroneses Deckenbild in der Sala
dell'Olimpo zu sehen ist, spiegelt. Diese grundlegende Veranderung in
Triers (Euvre, an deren Anfang als Schlisselbild das Gemélde /karos
steht, hat Peter Anselm Ried! am Beispiel des Bildes 1/2/3/4 Sottinsts ein-
dringlich analysiert und im Begriff der »cieli riportati«, gleichsam von den
Decken auf die Bilder tbertragener Himmel, treffend benannt: »Die durch
die axialen und chiastischen Bezlige bedingte Flachendynamik wird durch
eine Raumdynamik Uberboten, an der Kolorit und Pinselduktus wesentlich
teilhaben. [...] Resultat 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 erféhrt. Der thematischen Unausgesprochenheit
steht eine Allusionskraft gegentiber, der das selbstgewisse malerische Brio
mehr dient, als dass es sie in Schranken hielte. Wenn man das vom Kiinst-
ler Ins-Bild-Gesetzte allerdings als Ausblick in einen durchsonnten Himmel
mit wunderbaren Erscheinungen beschreibt, hebt man das unspezifisch
Bedeutungsvolle auf, das Triers Bild von der Ausdriicklichkeit etwa eines
barocken Freskoentwurfs unterscheidet. Der barocke Himmel ist von Trier
gleichsam als offene Form verfiigbar gemacht, als Medium malerischer, il-
lusionistischer und struktureller Vorstellungen, das als solches auf alle
méglichen Anregungsquellen zurlickverweist. «*

Freilich hat Trier das Problem des wahrnehmungsbezogenen Perspek-
tivwechsels, das durch die Versetzung der Bildstruktur seiner »cieli ripor-
tati« von der Decke an die Wand, von der Untersicht zur Ansicht, ent-
stand, durchaus kuinstlerisch reflektiert: Die Form des urspriinglich nach
oben an den Himmel gerichteten, axial zentrierten Blicks, die Trier auch in
seinem schon erwahnten Werk 1/2/3/4 Sottinst (»von unten nach
oben«) thematisiert, ist in einem Bild wie /karos umgedeutet in die dyna-
misch fluchtenden Perspektiven eines im Absturz auf die Erde Zurasenden.
Der Blick verwandelt sich hier in den Tunnelblick eines Sttirzenden, dessen
Fluchtpunkt die gesamte Komposition zentriert und dessen Dynamik sich
in jeder Faser von Triers prozessualer Malerei artikuliert.

Es ist aufschlussreich, diesen stilistischen Wandel in Triers Euvre auch
von den Ausgangspunkten seiner Beschaftigung mit Veroneses Fresken in
der Villa Barbaro in Maser und im Vergleich mit seinem Gemélde Hann
Trier trifft Paolo Veronese in Maser | von 1981 zu betrachten. Denn es
scheint, als habe Trier mit einiger Verzégerung und aus dem Abstand der
kiinstlerischen Arbeit eines Jahres in der neuartigen Bildstruktur in seinem
Bild karos die Konsequenzen aus der spezifischen Anschauungs- und
Kompositionsform der mittelaxial zentrierten Raumlichkeit und komposi-
torischen Ordnung des Deckenfreskos bei Veronese gezogen. Wie in Triers
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Veronese-Paraphrase ist das Bild /karos zwar auch zu den Randern hin
kompositorisch gefestigt und zum Zentrum hin zu einem durchlichteten
Bereich getffnet, aber der Raum ist nun nicht mehr als Reliefraum in or-
thogonalen Zuordnungen strukturiert, sondern ganz unter den Vorzei-
chen einer mittensymmetrischen Tiefensuggestion entfaltet. Dabei hat
Trier auch die thematische Wertung dieser Bildform grundsétzlich verén-
dert: Diente Veronese diese kompositorische Ordnung und Raumsug-
gestion seiner Malerei als Mittel, um den Betrachterblick behutsam in die
transzendente — und darin durchaus auch mit christlichen Akzenten ge-
deutete - Region der antiken Gétter mit der Sonne als gottlicher Weisheit
in ihrem Zentrum zu erheben, erlebt der Betrachter vor den sich zum Zent-
rum hin beschleunigenden mittelaxialen Strukturen in Triers lkaros das ka-
tastrophische Bild einer im Absturz befindlichen Existenz, fir die der Him-
mel nur noch Ortlosigkeit und unauslotbare Fallhéhe bedeutet.

Die durch die mittelaxiale Zentrierung entstehende Vierteilung der Bild-
struktur hat Trier im Folgenden in einer Reihe von Werken, die 1/2/3/4...
oder vom quadratischen Bildformat ausgehend Quadratur... betitelt
sind,* in verschiedenen Richtungen auch als Kompositionsprinzip studiert
und dabei wiederum neue Anknipfungspunkte in der Geschichte der
Kunst gesucht: So nennt Trier beispielsweise eines seiner Werke dieser
Gruppe 1/2/3/4 Parrhasios,® offensichtlich in belesener kennerschaft-
ficher Anspielung an das Diktum von Plinius, der den antiken Maler Par-
rhasios rilhmte, als den »erste[n], der Symmetrie in die Gemélde brach-
te«.5' Doch hat die illusionistische Malerei von Parrhasios ansonsten wenig
mit Triers Gemalden zu tun.

Auch die bewusst archaisierend von den Paradigmen der Perspektiv-
konstruktion abweichende irreale Rgumlichkeit in den Bildlandschaften
Antonio Pisanellos hat Hann Trier in diesem Zusammenhang beschaftigt.
lhm hat er das letzte seiner vier »Quadratur«-Bilder von 1984 gewidmet,
in dem er Pisanellos Darstellung der Vision des hl. Eustachius mit ihrer still-
lebenhaften Verteilung der zahlreichen Tiere und ihrer offenen Bildstruk-
tur einer weitgehend ornamental gegliederten Landschaft in ein dynami-
sches Bild verwandelt®: Die zu den Randern und Ecken hin motivisch
befestigte, zum Zentrum hin zu einem dunklen Binnenbereich sich off-
nende marchenhafte Landschaft Pisanellos hat Hann Trier in eine analoge,
abstrakte Bildstruktur Ubersetzt, in deren Mitte schemenhaft ausgreifend
das Geweih des Hirsches noch erkennbar ist. Wie in seiner Paraphrase der
Demoiselles d'Avignon sind die biomorph-figurativen Partien in verfrem-
denden Graublau- und Violettblauténen ausgefiihrt, die aber hier mit
einer reichen Skala aus Griinténen des Landschaftshintergrundes durch-
gliedert sind. Das was Pisanello stilllebenhaft isoliert an Tiermotiven aus
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seinen Musterbiichern in diese Landschaft Gbertragen hat, entfaltet Trier
als ein polyphones Geflecht abstrakter Bewegungen, dessen Bezug zu Pi-
sanellos Vorgaben aber noch ahnbar bleibt: So erscheinen die Motive des
am unteren Bildrand einen Hasen jagenden Hundes oder des am oberen
Bildrand nach rechts fliegenden Vogels bei Trier aufgeldst in die verzeit-
lichte Rhythmik vervielfaitigter abstrakter Bewegungsformen, die in die
Raumtiefe verklingen.

Nicht zufallig hat Trier diesen verzeitlichten Prozess seiner Malerei viel-
fach in musikalischen Metaphern und in der Metaphorik des Tanzes be-
schrieben, denn auch mit Blick auf seine lebenslange Beschaftigung mit
musikalischen Themen in seiner Malerei wird offensichtlich, wie sehr die
Musik als eine in der Zeit entfaltete Kunst seine kinstlerischen Versuche,
ebenso die visuellen Strukturen der Malerei zu verzeitlichen, befligelt hat.
Angefangen mit Frihwerken, wie Harfe und Harfenspiel von 1947 (iber
die Vielzahl von Bildern zu lateinamerikanischen Tanzen aus den 50er und
zu musikalischen Gattungs-, Struktur- und Tempobezeichnungen aus den
60er Jahren bis hin zu den mehrteiligen Zyklen nach musikalischen Vorla-
gen zieht sich Triers Auseinandersetzung mit der Musik durch sein ge-
samtes CEuvre.>

Ein Schliisselwerk fiir eine solche, an der musikalischen Prozessualitat
inspirierte Malerei bildet auch Triers Hauptwerk der 90er Jahre, der nach
einer gleichnamigen Ballettkomposition Claudio Monteverdis entstandene
Ballo delle Ingrate. Angeregt durch eine Auffihrung dieser Musikkompo-
sition in der Nahe seines Urlaubswohnsitzes Castiglione della Pescaia in
der Toskana hat Trier seine Arbeit an diesem monumentalen vierteiligen
Gemalde begonnen, indem er sowohl auf die Musik wie auf die szeni-
schen Bilder dieses Hofballetts reagierte.

Monteverdi hatte seinen »Tanz der sproden bzw. hartherzigen Frauen«
anlasslich der ausgedehnten Feierfichkeiten wihrend der Hochzeit von
Margherita von Savoyen mit Francesco Gonzaga am Hof von Mantua
1608 komponiert. Die thematische Kernszene bildet der Auftritt der tan-
zenden Schatten, die fiir die Dauer der Komposition aus der Unterwelt
Plutos in die Lichtwelt Venus’ und Amors zuriickgerufen werden, um den
Lebenden die Qualen, die aus der Missachtung der Liebe hervorgehen, zu
vergegenwadrtigen. Dieses von Monteverdis Musik ausdrucksvoll getra-
gene Geschehen hat Trier in eine prozessuale Malerei bersetzt, die nicht
nur in einer von links nach rechts entfalteten anschaulichen Verlaufsform
komponiert ist, sondern die tatséchlich auch entsprechend dieser Sukzes-
sion im Werkprozess nach und nach ausgeftihrt worden ist. Skizzen bele-
gen, wie sorgfaltig Trier den kompositorischen Plan seiner gesamten Kom-
position vorbereitet hat und dann durch die prozesshafte Dynamisierung
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des farbigen Mediums zusatzlich verlebendigte. Der Tanz der Schatten der
»Hartherzigen« wird auf diese Weise als Reigen sich in atmosphérischer
Farbigkeit verzehrender Gestalten in Bewegung versetzt, ein Reigen, der
nach rechts hin in einem monumentalen Schattengesicht endet, das er-
mattet wie die trauernd in die Unterwelt zuriickkehrenden Schatten bei
Monteverdi in den grauen und roten Farbgrund zurlicksinkt. In lebendig
von links nach rechts entfaltetem Rhythmus spannt sich im Ballo delle In-
grate eine ornamentale Bewegung weit ausgreifender Hebungen und
Senkungen iber die ganze Breite des Grundes. Purpurkarminrote Linea-
turen wehen von links oben iber weiBgrauem Grund eréffnend in das
Bild, verwandeln sich nach rechts hin in ein leiblich verdichtetes Ocker, das
wie beschwert nach unten sinkt. Dynamisch ausgreifende Pinselhiebe
bringen im weiteren Verlauf eine schemenhafte Lichtfigur hervor, die sich
mit ihren Formumrissen gegen die von beiden Seiten andrangende, eben-
falls von nerviser Unbestandigkeit gepragte violette Schattenfarbigkeit
behauptet. Die Farbe beruhigt sich im Ballo delle ingrate weder im Hell
noch im farbigen Dunkel, sondern ist in allen Bereichen durchwirkt von
der Dynamik eines gestisch-linearen Pinselduktus und von aligegenwdrti-
gen inneren koloristischen Spannungen: Bewusst entziindet Trier im Ballo
delle Ingrate die aufeinander treffenden buntfarbigen Polaritdten, die
spannungsvollen Reibungen zwischen Bunt- und Neutralfarben sowie die
energetischen Schwankungen innerhalb der Farbtemperaturen seiner
Farbpalette. Besonders arbeitet Trier dabei mit der inneren Erregung des
Violetts, die er aus der Polaritdt von Rot und Blau entfaltet. Indem er die
malerische Faktur und Mikrostruktur der Farbgestaltung allgegenwartig
mit dieser koloristischen Spannung durchdringt und alle Farben in standi-
gem Ausgleich und Ubergang zum Violett als bestimmendem Hauptton
deutet, versetzt er die Anschauung unaufhdrlich neu in Bewegung.
Scheinbar nur momentweise halt sich die im Zentrum sichtbare Lichtfigur
in diesem durch die Buntfarben energetisch aufgeladenen farbigen Schat-
tenfeld. Nach rechts hin I6st sich diese Gestalt sogleich in kurvig nach
unten sinkenden Pinselziigen, um ein weiteres Mal von unten nach oben
aufzuwachsen zu einer kreisend zentrierten Leiblichkeit. Ein Blaugran 6ff-
net dariiber am oberen Bildrand einen Ausblick in einen ansonsten im Bild
versunkenen Horizont, wéhrend nach unten hin das Wei endgdiltig aus-
l3uft, wie die Spur einer zunehmend unleserlich werdenden Schrift. Die
gebrochenen WeiBlineaturen minden schlieBlich in einen strudelgleich
alle Richtungskrafte in sich bindenden Wirbel, der die Komposition in der
Form des schon beschriebenen tibergroBen Schattengesichts beschlieBt.
Es ist notwendig, diesen ausgedehnten und komplex auskomponierten
anschaulichen Prozess in Triers Ballo delle Ingrate zu beschreiben, denn in
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der Erfahrung dieser Prozessualitét erschlieBt sich ein zentrales wirkungs-
dsthetisches Element seiner Kunst: Das Bild aktiviert jeweils aufs Neue die
Anschauung des Betrachters, bringt den Blick auf eine von links nach
rechts rhythmisch gegliederte, dynamisch vorangetriebene Anschauungs-
bewegung, die von den strukturell-linearen und koloristischen Zusam-
menhdngen und Entgegensetzungen bestimmt und gesteuert ist. In diese
Links-Rechts-Bewegung sind partiell auch schemenhaft lesbare Schriftz(i-
ge eingewoben. In diesem alles durchdringenden, aus der Gesamtkom-
position wie der Mikrostruktur der gestischen Ausfiihrung freigesetzten
Verzeitlichung der Malerei, in der bis in die elementaren Strukturen der
Bildgestaltung alle linearen, farbigen, skripturalen und motivischen Ele-
mente auf eine potenzielle Zeitlichkeit hin aufgefasst sind, liegt der Grund
fiir die standige Vorgénglichkeit, die der Betrachter in seiner Anschauung
erlebt. Dabei erschlieBt sich auch hier erst einer eingehenden Betrachtung,
dass das zundchst scheinbar abstrakte Bild als Palimpsest eines ins
Abstrakte fort- und Uberschriebenen motivisch-szenischen Geschehens
gelesen werden kann, das auf der Ebene einer doppelten Lesbarkeit in der
informellen Abstraktion erhalten bleibt. Aus der in dieser Form verwirk-
lichten komplexen Synthese eines zeitlich entfalteten Irisierens zwischen
den gestischen Strukturen seiner Malerei, der bewegungshaft verzeitlich-
ten Kérperlichkeit und einer von der dynamisierten Leiblichkeit durch-
drungenen atmospharischen Raumlichkeit realisiert Hann Trier auch im
Ballo delle Ingrate seine Idee des prozessualen Bildes und sein Konzept des
beschleunigten Blicks.

Hann Triers Auseinandersetzung mit der Kunst der alten Meister endet
scheinbar programmatisch mit einem Gemalde aus dem Jahr 1998, das
den Titel Zitat Endle tragt. Das Bild bezieht sich auf Antonio Pisanellos stark
zerstortes und erst 1969 wieder entdecktes, zudem unvollendetes Fresko
mit der Darstellung eines Turnierkampfes im Palazzo Ducale in Mantua.
Seit 1436 hatte Pisanello im Auftrag Gianfrancesco Gonzagas einen Fest-
saal in der Mantuaner Hofresidenz mit Themen aus der Artussage fres-
kiert, dieses ambitionierte und groBflachige Projekt dann aber schon 1442
aus duBeren Griinden unvollendet aufgegeben.> Wie im Ballo delle In-
grate bewegt sich Trier also auf dem Boden der Mantuaner Hofgeschich-
te, hier nun freilich des frihen 15. Jahrhunderts.

Uberraschend direkt hat Hann Trier einzelne Figuren und Figurengrup-
pen aus Pisanellos Fresko aufgenommen. Partiell hat er sogar Fehlstellen
der beschadigten Putzschicht des Freskos als dsthetisch eigenwertige Ele-
mente in seine Darstellung integriert. An Pisanellos Turnierszene hat Trier
offensichtlich vor allem die komplexe Rhythmik des tber den schwarzen
Grund ausgebreiteten diskontinuierlichen Kampfgeschehens interessiert,
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das wie in Pisanellos Vision des hl. Eustachius nicht nach Prinzipien der
perspektivischen Raumkonstruktion gegliedert ist. Uberdies hat ihn auch
der durch den Erhaltungszustand verstarkte Eindruck des Fragmentari-
schen an Pisanellos Werk, das aus einer Fulle ineinander greifender Ein-
zelmotive gebildet ist, beschéftigt. Die Bedeutung des Fragmentarischen in
Triers Gemalden der 90er Jahre ist nicht nur an Titeln wie Fragmente ab-
zulesen (WV Nr. 827-829),% sondern ist vielfach auch direkt an der kom-
positorischen Struktur erkennbar: So zeigt das Gemélde Zitat Ende einen
durch die umgebende Dunkelheit gebundenen, vielféltig in sich gebroche-
nen motivisch-abstrakten kompositorischen Aufbau, in dem das Ineinan-
dergreifen bruchstiickhafter Einzelelemente zu einem Ubergreifenden Pro-
zess dynamisiert ist. Von links nach rechts scheint sich das Tempo der
Bewegungen und die Dynamik der Formen - ahnlich wie in La Tasse au
chocolat oder im Ballo delle Ingrate — sukzessive zu beschleunigen bis zum
Ubergang in eine nur noch schwer auf ihre motivischen Implikationen les-
bare biomorphe Abstraktion. Die Faktur der Farbe hat Hann Trier dabei be-
sonders grobkérnig ausgefthrt und seine Pigmente obendrein mit Sand
versetzt, um den Eindruck der Freskomalerei auch in seinem Bild zu be-
wahren. Bis in die Mikrostruktur des Farbigen wird auf diese Weise zugleich
auch der Eindruck des Fragmentarischen unterstutzt: Die einzelne Form ist
gleichsam pords und briichig geworden, ist nicht mehr greifbar fir einen
plastische Bestimmungen suchenden Blick, sondern verweist den Betrach-
ter — wie in der Freskomalerei — auf eine fernsichtige Betrachtung.

Es scheint, dass Trier mit diesem Werk und seinem Titel Zitat Ende be-
wusst einen Schlussstrich unter seine kiinstlerische Rezeption kunsthisto-
rischer Vorbilder setzen wollte. Freilich hat er sich noch ein weiteres Mal
auf die kunsthistorische Vergangenheit zuriickbezogen: In eines der letz-
ten Bilder aus seinem Todesjahr hat Hann Trier das lateinische Motto »me-
fiora silentio aut tace aut loquerex, das zu Schweigen gebietet, wenn man
nichts Besseres als die Stille zu sagen weiB, eingeschrieben.>® Dieses Motto
ist einem Selbstportrét Salvator Rosas®” aus den 1640er Jahren entlehnt,
wo es in antikischen Lettern auf einer Tafel geschrieben steht: »Aut tace
aut loguere meliora silentio.« Trier hat bei seiner Adaption dieses Mottos
die Reihenfolge der Wérter und damit ihren Sinn verandert. Indem er
schreibt »meliora silentio aut tace aut loquere«, verwandelt er die stoisch-
skeptische Forderung stillschweigend zu einer lakonischen Feststellung:
meliora silentio! Sie wirkt wie ein gemalter Schiusspunkt in Triers Schaffen.
Gleichwohl ist auch dieser »Schlusspunkt« von der lebensspriihenden
Energie einer alle Bildbereiche durchwirkenden Prozessualitét der dynami-
schen Farb- und Formveranderungen und der wirkungsésthetischen For-
mung einer bewegten Wahrnehmung getragen.

CHRISTOPH WAGNER



Blickt man von hier aus noch einmal im Zusammenhang auf Triers Be-
schaftigung mit Vorbildern aus der Geschichte der Kunst zurlick, so fallt
auf, wie zielsicher sich Trier jeweils auf Werke bezogen hat, die in beson-
derer Weise seinen eigenen kinstlerischen Bedtrfnissen entgegenkamen:
Etwa wenn sich Trier mit der Verwandlungsthematik bei Pollaiuolo, Max
Ernst oder Picasso beschaftigte, wenn er die Farbteilung als koloristisches
Prinzip bei Veronese oder das tibergreifend dynamisierte Farbmedium bei
Watteau und Pesne studierte, wenn er die Farbgebung eines Niklaus Ma-
nuel Deutsch oder Francesco del Cossa als Farbmaodus in seine eigene Ko-
loristik Ubertrug und obendrein deren zeichnerische Struktur adaptierte,
wenn er die dynamisierte Leiblichkeit bei Bernini paraphrasierte oder dem
fixierten Blick Liotards widersprach, und schiieBlich im Spatwerk die apers-
pektivisch diskontinuierlich angelegten Flachenkompositionen Pisanellos
zum Ausgangspunkt seiner Bilder nahm. Trier hat seine Malerei - nicht sel-
ten in dichter Folge wechselnd - vorrangig aus drei kunsthistorischen
Schwerpunktbereichen gespeist, der italienischen Malerei des 15. und der
franzésischen Malerei des 18. und dem friihen 20. Jahrhundert. Dariber
hinaus sind in Triers CEuvre auch Bezlige zur auBereuropdischen Kunst zu
finden.>®

Angesichts der Vielschichtigkeit der kunsthistorischen Bezugnahmen in
Triers Malerei und der Differenziertheit ihrer kiinstlerischen wie theoreti-
schen Reflexion kénnte man Hann Trier zweifellos fir einen modernen
»pictor doctus« halten, eine Charakterisierung, die schon Peter Anselm
Riedl von anderer Warte aus fiir Hann Trier vorschlug.® Zum Gluck aber
fur seine Malerei wurde Trier niemals ein »Knstler gelehrter Bilder«. Viel-
mehr suchte Hann Trier gerade in dieser Auseinandersetzung mit der
Kunst der »Alten Meister« einen Ausweg aus der traditionellen Nachah-
mungsasthetik, wie er ihn auch in seiner theoretischen Schrift »Ut poesis
pictura« heiter im Riickblick beschrieb: »Ein anderer Weg, von dem schon
fréhliche Wanderer winken, ergeht sich in kaum verwandelten Zitaten. Ut
lam olim picta pictura pingens, konnte man ausrufen. Und das zu einer
Zeit, da selbst tradierte Werke der Meister nur noch genieBbar sind, nach-
dem der Restaurator geschickt gerettet, erganzt und gedeutet hat, wie wir
das Werk als ein »Zitatc zu sehen haben immerhin aber eine Deutung, die
im gleichen Medium bliebe. «®°

HANN TRIER UND DIE »ALTEN MEISTER«

*#Siehe z.B. die Werke Mihrab
(1965, WV Nr. 474), Chinoiserie
/{1961, WV Nr. 327), Chinoi-

serie 1 (1965, WV Nr. 475).

SRiedl, P. A.: Von allen Seiten

(s. Anm. 48), 28.
®Trier: Ut poesis pictura?
(s. Anm. 10), 27.
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