Originalverdéffentlichung in: Hann Trier, Werkverzeichnis der Gemalde 1990-1995, herausgegeben v. Michael Euler-Schmidt,
Koéln 1995, S. 11-18

Peter Anselm Ried|

Il Ballo dei Colori

Zu den neuen Bildern von Hann Trier

Lich = mich” ist ein 1992 entstandenes Bild (WV 804') von
Hann Trier betitelt, und auf unibersehbare und doch auch
geheimnisvolle Weise sind diese beiden Worter aut der Lein-
wand gegenwartig. Beherrschende Form ist ein schragste-
hendes Oval, das man auf den ersten Blick fir eine Art Spie-
gel halt, weil sich in ihm das von links andrangende, in mar-
kantem Kursiv geschriebene ,mich” seitenverkehrt wieder-
holt. Am linken Rand ist das ohnedies nicht ganz sichtbare
,m" gegeniber dem ,ich” optisch zurickgenommen, rechts
dagegen ist es vollstandig und dazu in einer farblichen Aktiv-
spielart zu erkennen. Die reflexive Figung ist symmetrisch
und asymmetrisch zugleich; auf eine Achse bezogen, die im
Querrechteck des Bildfeldes nach links versetzt erscheint, ist
sie durch die ungleiche Farbgewichtung mit innerer Span-
nung aufgeladen: Aus dem zdgerlichen Grau des ,m” wachst
links das lichte ,ich”, um vor dem gegensinnigen ,mich” zu
stocken, das hellrosa ansetzt und sich rechts zum Karmin hin
intensiviert. Mit fast unwirschem Brio sind die Farben auf die
bloB vorgeleimte Leinwand aufgetragen; Weif3, Schwarz,
Karmin sind die Basistdne, aus denen im raschen Malakt die
Mischwerte gewonnen sind. Das Oval formiert sich aus Pin-
selschwiingen, die unten nach beiden Seiten ausfahren und
am rechten Rand garbenartig zerstieben. Was sich im und
um das Oval an formaler und farblicher Verdichtung ereig-
net, wird durch eine eigentimliche Raumwirkung konterka-
riert: Das seitenverkehrte ,mich” iiberschneidet links die Rah-
menkurve und wird rechts seinerseits von ihr Gberquert, ganz
gegen die Erwartung, die man mit der sich zundchst anbie-
tenden Spiegellesart des Ovals verknipft. Nichts Materielles
ist also im Spiel, vielmehr allein die Gber Flache, Raum, Be-
griffe frei verfigende Imagination. Und im Zentrum dieser
Imagination steht das Ich - nicht nur das auf sich selbst ver-
weisende, sondern auch das sich als Schnittpunkt GuBBerer
Beziehungen erfahrende Ich. Denn das ,mich” meint ebenso-
sehr ,es betrifft mich” wie ,ich begreife mich”.

Die Bildgestalt sagt viel Gber den Sinn der Selbstreferenz aus.
Kompositionen mit derart augenfalligen Wortbestandteilen
hat Trier hauptsdchlich 1952 gemalt. In ,Oho” (WV 63] etwa
verbinden sich Wortfigur und Pinselgestus auf eine Weise,
die offen 168, welches von beiden das jeweils andere gene-
riert hat. Im Wort jedenfalls nimmt der Duktus verstandliche
Qualitat an, auch wenn in ,Oho”, ,Aha”, ,Ja” oder ,Wieso”
(so die Titel anderer Bilder von 1952) der Redeinhalt ziellos
bleibt. Bei ,ich — mich” liegen die Dinge schon deshalb an-
ders, weil Trier mit dem Verweis auf die eigene Person auch
eigene Geschichte aufruft. Die Erinnerung an die Frihzeit
wird wach, und die Genugtuung Gber eine langjdhrige



Freundschaft klingt im Sammeltitel der Bildergruppe an, zu
der ,ich — mich” gehort. Als ,Fabriana” will Trier die Arbei-
ten WV 802 bis 809 verstanden wissen, als eine Hommage
namlich an seinen Freund Albrecht Fabri, der seine frihen
Ausstellungen, wie er schreibt, ,fast alle mit seinen nicht
interpretierenden Reden begleitet hat, in etwa sprachlich so
operierend, daf} es wie eine Parallele zur Malerei war” .2
Fabri, dem ibrigens ,Oho” gewidmet ist, hat den Maler-
freund 1957, als die Worter in abstrakten Strukturen aufge-
gangen waren, so charakterisiert: ,Trier malt nicht etwas: er
malt. Die Aktion als solche setzt sich tautologisch absolut.
[...] Er malt, was er malt. Wer wirklich ans Absolute glaubt,
beschrankt sich auf den Akt ohne Gegenstand und Inhalt.
Gewissermafen: Reiskérner in die Luft werfen — Nur der absurde,
der Akt, der strikt sich selbst geniigt, ist transzendent.”?

In ,ich — mich” hat der Inhalt den Malakt insoweit wieder ins
Irdische zuriickgeholt, als das selbstreflektierende Ich offen
vor die Augen des Betrachters tritt — und mit ihm die Zeit, die
iber die vom Malakt beanspruchte Zeit hinaus die vom Ich
durchlebte ist. Altersschwermut wird spirbar, noch mehr als
in ,ich — mich” im zweiten Bild der ,Fabriana”, das den Titel
herzen — kpfen” tragt und ein Herz iber einem Totenschadel
in der Klammer dieser beiden gestisch artikulierten Worter
zeigt (WV 805). Das Kolorit, hier wieder auf wenige Téne
einer elegischen Skala beschrankt, ist in anderen Bildern der
Serie noch weiter zurickgenommen. Doch dem Temperament
der Pinselfihrung tut das keinen Abbruch. In ,Ohrfeige” (WV
806) ist ein Schwung erreicht, der die Wortfigur einer in den
Strudel des Untergangs geratenen Rocaille gleichen 1aBt; in
,Tor” (WV 809) umkurvt das O eine Binnenstruktur der fir
Trier typischen dhrenartigen Beidhandausformung. Das Leb-
hafte bewdaltigt die Melancholie, nicht indem es sie aus der
Welt zu schaffen versucht, sondern indem es den Dialog mit
ihr aufnimmt.

Doch der Trier der 90er Jahre ist keineswegs nur der Autor
der intim gestimmten ,Fabriana”. Es ist auch der Trier der
glanzvollen Inszenierungen, der Meister, der imstande war,
es in Charlottenburg mit Antoine Pesne aufzunehmen, und
der seither als Gestalter von Deckengemdlden und grof3-
dimensionierten Bildern AuBerordentliches geleistet hat. Dal3
einige der in den letzten Jahren entstandenen Kompositionen
auf Werke der alteren Kunst reagieren, kann nicht iberra-
schen. Ein Musiktheatereindruck schwingt in zwei Bildkom-
plexen der Jahre 1991 und 1993 nach: Im Kreuzgang von
S. Croce in Batignano bei Grosseto hatte Trier 1979 eine Auf-
fihrung zweier Werke von Claudio Monteverdi erlebt: Il Com-
battimento di Tancredi e Clorinda und Il Ballo delle Ingrate.
Die Erinnerung, aufgefrischt durch das Abhéren von Schall-
platten, mindete in zwei entsprechend benannte Bildsequen-
zen: die erste (1991, WV 793) zweiteilig und fast vier Meter
breit, die andere (1993, WV 814) vierteilig und Gber finf
Meter breit.

Wie es bei Trier um den Zusammenhang von Klangereignis-
sen mit Form- und Farbereignissen bestellt ist, hat kirzlich



Christoph Wagpner in einer klugen, vom Ballo delle Ingrate
ausgehenden Untersuchung deutlich gemacht. Mit Musik
haben Triers Gemalde demnach vor allem die Eigenart des
Sich-in-der-Zeit-Entfaltens gemeinsam; so gewil} sie als mate-
rielle Gebilde statische Arrangements von Formen und Far-
ben sind — ihre asthetische Wirklichkeit konstituiert sich erst,
wenn man schauvend ihre innere Dynamik nachvollzieht. ,Die
simultane Sichtbarkeit”, bemerkt Trier 1959 in seinem pro-
grammatischen Aufsatz Wie ich ein Bild maole, ,enthalt die
reversible, im MalprozeB durchlebte Zeit. Es leuchtet ein,
daB die als Tempo oder Uhrzeit gemessene Zeit nicht bildende
Zeit ist. [...] Bildende Zeit wird als Niederschlag atmender
Tatigkeit zum Bild und wieder aus ihm lesbar fir den, der den
Tanz zu wiederholen Lust hat. Wer auf ein Bild starrt, dem
bleibt es erstarrt; wer mitmacht, stilpt die Malerei um, und
die Zeit rinnt ihm wieder.”> Wenn Trier Antworten auf von
ihm erlebte Musik gibt, dann sind das nicht um Strukturver-
wandtschaft bemiihte visuelle Entsprechungen, sondern ge-
nuine Bilderfindungen, die ihren Ursprung freilich in der glei-
chen individuellen Schwingungsfahigkeit haben, welche die
Reaktionen auf die Musik bestimmt. So kann er die kihne
frihbarocke Affektsprache Monteverdis mit prinzipiell glei-
chen Mitteln erwidern wie den romantischen Subjektivismus
Schuberts oder die elementare Rhythmik des frihen Stra-
winsky. In der Sinnlichkeit Triers konvergieren die unter-
schiedlichen Eindriicke, und alle bildnerischen Reflexe tragen
folglich die Zeichen seiner Personlichkeit. Der formale und
koloristische Spielraum bleibt innerhalb des unverwechselbo-
ren Idioms allemal groB genug, um fir Monteverdi andere
Ausdrucksformen zu finden als fir Schubert und Strawinsky.

Ein aktueller Widerhall dieses zum ersten Mal von Johann
Gottfried Herder entworfenen Modells einer leiblichen Syn-
thesis der Sinne im empfindenden Subjekt findet sich, so
Wagner, in der leibbestimmten Phénoménologie de la per-
ception des franzésischen Existenzphilosophen Maurice Mer-
leau-Ponty von 1945. ,Die Sinne ibersetzen sich in einan-
der”, heiBt es dort, ,ohne dazu eines Dolmetschs zu bedir-
fen, sie begreifen einander, ohne dazu des Durchgangs
durch eine Idee zu bedirfen. [...] Mein Leib ist die allen
Gegenstinden gemeinsame Textur, und zumindest beziglich
der wahrgenommenen Welt ist er das Werkzeug all meines
Verstehens’ iberhaupt.” Zu dhnlichen Einsichten mufl Was-
sily Kandinsky gekommen sein, als er 1928 in Dessau die
Inszenierung und Bihnengestaltung von Mussorgskys Bildern
einer Ausstellung besorgte: Die Musik des russischen Lands-
manns sei keine Programmusik, denn sie spiegle nicht die
gemalten Bilder wider, sondern ,die Erlebnisse Mussorgskys,
die weit Uber den ,Inhalt’ des Gemalten stiegen und eine rein
musikalische Form fanden”; so sei die Verwendung von ihrer-
seits freien Formen legitim, die ihm, Kandinsky, ,beim Héren
der Musik vorschwebten”.¢ Und nicht zufallig machte sich
Kandinsky in diesen Jahren der Tatigkeit am Bauhaus auch
Gedanken iiber die Rolle der Zeit in der Malerei. ,Die schein-
bar klare und berechtigte Teilung: Malerei - Raum (Flache)/
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Musik — Zeit ist bei néherer {wenn auch bis jetzt flichtiger)
Untersuchung plotzlich zweifelhaft geworden”, stellt er in
Punkt und Linie zu Fldche fest und erlautert in einer FuBinote:
,Bei meinem definitiven Ubergang zur abstrakten Kunst ist
mir das Zeitelement in der Malerei unbestreitbar klar gewor-
den, und ich habe es seitdem praktisch verwendet.””

Im Sinne dieser Uberlegungen verstanden und in Abwand-
lung der berihmten Kunstdefinition Emile Zolas {,Kunst ist ein
Stick Natur, gesehen durch ein Temperament”) interpretiert,
wire das zweiteilige Gemdalde Tancredi e Clorinda (WV 793)
dieses: ein Stick Literatur — ndmlich der Text des Torquato
Tasso —, gesehen durch ein Musikerfemperament — némlich
das Temperament des Claudio Monteverdi -, gesehen durch
ein Malertemperament — némlich das Temperament des Hann
Trier -, wobei das ,gesehen” jeweils fir die gesamtsensuelle
Aneignung steht. Vertikal ergibt sich eine Linie, die, wenn
man den historischen Ort der Fabel mitbedenkt, vom Mittel-
alter iber das 16. und das 17. Jahrhundert bis in die Gegen-
wart fihrt, innerbildlich eine Zeitstruktur, die letztlich durch
den Malvorgang gepragt ist. Die anrihrende Geschichte vom
Kreuzfahrer Tancredi, der im Zweikampf seine als Mann ver-
kleidete Geliebte, die tirkische Prinzessin Clorinda, todlich
verwundet und seinen Schmerz nur dadurch gemildert spirt,
daB Clorinda als Christin stirbt, ist bei Trier umgesetzt in
ein Farb-Form-Geschehen, das mit Monteverdis Musik die
hohe Expressivitat gemeinsam hat und dabei weder auf die
Ausdriicklichkeit der Mimesis noch auf die Konventionen einer
Affektsprache angewiesen ist. Im FluB des Malens stellt sich
alles her: das erregte Gewoge auf der linken Seite und das
Stirzen und ruhige Verebben auf der rechten. Man mag in
den aggressiven Rotpartien die Spuren Tancredis erkennen
und in den lichten Formen (die links aktiv sind, rechts hinge-
gen teils ermattet niedersinken, teils therisch verwehen) die
Spuren Clorindas, und man mag das Ganze allgemeiner
als verwickelte Chiffre fir Kampf, Tod und Verklarung lesen.
Beides ist erlaubt, und beides greift zu kurz. Denn das Drama
der Farben und Formen - oder besser: der Farbformen, weil
Form grundsdtzlich an Farbe gebunden ist — ist im Kern von
literarischen Zuweisungen unabhéngig und verbal iberhaupt
nur ansatzweise zu fassen. Die groBe Freiheit der Pinsel-
schrift, die sich Trier in der Auseinandersetzung mit den
weiten Deckenflachen zwar nicht erst erworben, aber doch
gesteigert verfigbar gemacht hat, @uBert sich in einer
erstaunlichen Mannigfaltigkeit der Faktur. Es gibt keine
Stelle, die nicht von Bewegung erfiillt ware. Nervés-knappe
Zige finden sich haufiger als elastisch kurvende, Zusam-
menhéngendes summiert sich immer aus Partikeln, in denen
die Energie des unmittelbaren Malvollzugs pulst. Hier und
dort gerinnen die Striche zu Graphismen, die nicht nur an
Schrift denken lassen, sondern, wie so oft bei Trier, tatsach-
lich skripturale Elemente enthalten. Phantasmagorisch tau-
chen Fetzen des Namens ,Clorinda” auf, um sich gleich
wieder in den Schutz der Bedeutungsoffenheit zurickzu-
ziehen.



Die Farbigkeit ist nicht weniger komplex als die von ihr be-
grindete formale Struktur. Da Schwarz und WeiB véllig feh-
len, bestimmen sich die chromatischen Pole durch gesdattigte
oder in sich abgedunkelte Farbwerte auf der einen Seite und
stark aufgehellte Téne auf der anderen. Die Warmskala wird
von Werten zwischen Krapplack und Ocker reprasentiert, die
Kaltskala von Werten zwischen Tirkis- und Violettblau. Eine
Fille von Mischfarben spricht mit, aber so, daf3 der Rot-Blau-
Antagonismus, der primdr ein Antagonismus von dunklem Rot
und hellem Blau ist, nicht Gberstimmt wird. Wie durchdacht
das Ganze komponiert ist, macht schon der Ausdrucksunter-
schied zwischen linker und rechter Bildhalfte und mehr noch
die Art der Verklammerung der beiden Zonen durch eine von
blaulichem Violett (ber warmer Untermalung dominierte,
nach rechts kielartig gespitzte Formation klar. Uniibersehbar
sind Sinnlichkeit und Ratio vereint am Werk. DaB das hier
und bei Trier insgesamt so ist, wisrde dem Kinstler noch keine
Ausnahmestellung verschaffen, wéren bei ihm nicht beide
Eigenschaften in besonderem MaBe entwickelt. Verstandes-
scharfe und sensuelle Begabung, die sich so leicht in die
Quere kommen - in diesem Falle bilden sie eine Allianz, die
noch ber der beschriebenen Synthesis der Sinne steht.

Ahnlich wie Tancredi e Clorinda ist Il Ballo delle Ingrate (WV
814) im ganzen festlich-ernst timbriert, soweit die Motorik
des inneren Farb-Form-Geschehens dem Ernsten eine Chance
laBt. Das Spielerische kommt hinzu, ganz im Geiste der musi-
kalisch-choreographischen Umsetzung der im Allegorisch-
Mythologischen angesiedelten Geschichte von den spréden
Frauven. Bei einer anderen mehrteiligen Arbeit, die nicht als
zasurentilgende Komposition, sondern als echte Dreierfolge
angelegt ist, wird Spiel zur im buchstablichen Sinne spritzi-
gen Burleske. La fasse au chocolat (1991, WV 799) gibt sich
mit dem ersten Bild, L'arrivée benannt, freimitig als Paro-
phrase auf das populére Pastell des Schweizer Rokokomalers
Jean-Etienne Liotard in der Dresdner Gemaldegalerie zu
erkennen. Das delikate Kolorit und die weichen Formen des
Vorbilds sind in Triers Tonart transponiert, das Hochformat ist
in ein Querformat verwandelt, welches eine Auffacherung
der Figur alla Severini erlaubt und zugleich auf das nur in
diesem Format eingdngig zu vermittelnde Geschehen vorbe-
reitet. Auf dem zweiten Bild, Arome et splendeur, 168t der
Duft des exotischen Getrdnkes in Gestalt wogender Farb-
Form-Bildungen das Gegenstandliche verschwimmen. Auf
dem dritten, la chute, kommt es schlieBlich zum Malheur:
Das Méadchen stolpert, der Traum vom Schokoladengenuf ist
dahin! Doch fir das héusliche Migeschick entschadigt das
ungemein bewegte und chromatisch reizvolle malerische
Finale. Wenn man Mieder, Rock und Schirze vom Eingangs-
bild her in Erinnerung hat, wird man ihre Formen und Farben
wiederentdecken, aber alles ist nun zu Elementen einer Kom-
position geworden, die nicht mehr von der Teilhabe an Ver-
trautem lebt, sondern von der gegenstandsentbundenen
Phantasie. Weil die figurativen Reste den Erzahlwitz mit-
tragen, sind sie nicht eigentlich iberflissig, nur ist ihre inhalt-
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liche Rolle, gemessen an ihrer Funktion im neuen Bildkontext,
sekundar. Verbliffend ist Triers Echo auf Liotards Farbigkeit:
Ohne die Abstufungsméglichkeiten des Pastells zu imitieren,
erreicht er mit seiner Eitemperatechnik einen Valeurreichtum,
der dem des Vorbilds nicht nachsteht und dabei der eigen-
sinnigen Pinselschrift ihr Recht lafBt.

Nur ein Teil der in den letzten Jahren entstandenen Gemalde
Triers ist durch Werke der dlteren Kunst angeregt worden.
Die Mehrzah! — es handelt sich Uberwiegend um einteilige
Leinwandbilder mittleren bis groBen Formats — verdankt sich
der freien Vorstellungskraft, und diese verabschiedet sogar
oft die Gewohnheit, das bildnerische Produkt assoziativ zu
benennen. Er sei die Titel leid geworden, notiert der Kiinstler
in einem Brief, obwoh! sie als Stitzen des Geddchtnisses
ihren Nutzen hatten. Was die Faktur angeht, ist der Wille
spirbar, Vortrag und Farbgebung méglichst vielfaltig zu vari-
ieren, so als gdlte es, alle Erfahrungen eines langen Maler-
lebens auszukosten. Subtilitat wird grundsétzlich auf der
Ebene kunstreicher Kontrastierung und Gegengewichtung ge-
sucht. Der Pinselstrich kann mitunter breit und schroff sein:
Eine differenzierte Farbkonstellation sorgt fiir Ausgleich; und
umgekehrt haben sich zarte Liniengespinste oft gegen ener-
gische chromatische Ballungen zu behaupten. Ergebnis ist
stets eine hartelose Entschiedenheit — eine Entschiedenheit,
die sich von Uberlegenheit herleitet.

Betitelte Bilder aus jungster Zeit sind beispielsweise das fast
drei Meter breite Gemalde Golgatha (WV 796, 1991) und
die formatgleichen, aber keine Folge darstellenden Gemdlde
Doppelgénger | bis Doppelgénger IV (WV 788 - 791, 1990}.
Im Falle von Golgatha erfolgte die Benennung nach der Ent-
stehung. Die aufgewihlte Stimmung und eine sich links oben
abzeichnende Kreuzfigur lieBen an eine Kreuzigungsszene
denken und das Bild sogar seinen Weg an die Altarwand der
Kapelle des Bonner Jesuitenkollegs finden. Das Kolorit zieht
seine Spannung aus dem Gegensatz von Blau- und Orange-
werten, der einen zweiten Gegensatz von zuckenden Llich-
tern und dumpfen Ockerkumulationen in sich aufnimmt. Das
eschatologische Chaos kommt in der Doppelsymmetrie des in
dunkles Blau gebetteten Kreuzes zur Ruhe. Von innerbild-
lichen Strukturen ist auch der Titel Doppelgénger abgeleitet.
Die groBe Verschiedenheit der so benannten Bilder sagt ein-
dringlich genug, daB Titel bei Trier nicht als Fixierungen, son-
dern als offene Angebote verstanden sein wollen.

Andere Bilder sind ohne Titel, zumindest bisher. M6chte man
das Farb-Formen-Repertoire von WV 794 (1991) oder von
WV 797 [1991) beschreiben, gerdt man zwischen die Skylla
der Phantasieenthemmung und die Charybdis der Sprachnot.
Man denkt an wundersame Vegetation, an wucherndes und
welkendes Blattwerk, an das Treiben von Insekten, an
chimérenhaften Farben- und Lichterzauber — und doch spielt
sich vor den Augen nichts ab, was sich erfahrungsgerecht be-
zeichnen lieBe. Die Malerei hat gleichwohl etwas Naturhaft-
Prozessuales, Unabweisbares, Unaufhaltsames. Man laBt
sich auf sie ein, wird von ihr fortgetragen und kommt wieder



bei ihr an. Man kénnte von einer Epiphanie der Farben in immer
neuen bewegten Gestalten sprechen oder das von Trier schon
1959 benutzte Bild vom Tanz aufnehmen: ,Malen heiBt in zu-
sammenhdngendem Ablauf auf Gberschaubarer Flache tan-
zen: im FlieBen, im Staccato, im Anhalten, in der Wiederkehr
der Pinselschlage tanzt der Rhythmus. Ich springe in ihn hinein,
indem ich mit dem Pinsel so tanze, daf3 der Tanz sichtbar
wird.”8 Es ware also — um es in der Sprache des Landes zu sa-
gen, dem Trier wie keinem anderen verfallen ist, und um zu-
gleich den Monteverdi-Titel zu paraphrasieren — der ,Ballo dei
colori”, der uns in jedem Bild entgegentritt, der Farbentanz, in
dem sich die ganze Person stets neu und energievoll mitteilt.
Auf dem titellosen Gemalde WV 800 (1991) sind es von Blau
und Blaugrau uberlagerte Rotwerte ganz unterschiedlicher
Art, die sich zu unruhig aufwachsenden Figurationen zusam-
menfinden, auf dem Gemalde WV 801 {1991) durchlichtete,
blitenartige Gebilde, die iber einer schollenartigen Basis-
zone aufsteigen zu einem violett und blau geténten ,Him-
mel”. Immer wieder fiihren vor allem die Begegnungen von
Rot und Blau zu aufregenden Konstellationen, etwa auf dem
Bild WV 811 (1992), dessen Auftbau an die ,cieli riportati”,
die an die Wand heruntergeholten Deckenmalereien friherer
Jahre, erinnert.® Von allen Seiten, am vehementesten von
oben, drangen vielgliederige Formationen, deren Farben von
kalkigen Warmgrauwerten iiber Blaulichgrau und Hellblau
bis zu schwdrzlichem Dunkelblau reichen, zum Bildzentrum
hin: dieses mutet mit seinen Rosa- und Rottdnen wie ein leuch-
tendes Himmelsfenster inmitten zerrissenen Gewdlks an.
Ganz anders ist das koloristisch verwandte Gemalde WV
812 (1993) komponiert: Uber bewegter Basis bilden hier Rosa-
und Rotwerte den raumlich hochaktiven Grund, dem links ein
groBes, auf dunkle Blauwerte gestimmtes und in seinem unte-
ren Teil von unauflésbaren Graphismen iUbersponnenes Ge-
bilde eingeschrieben ist.

Titel sind wieder einigen Gemalden aus dem Jahre 1993 zu-
erkannt, und zwar Titel, die mit Zeit zu tun haben. Diese er-
scheint allerdings auf abstrakterer Ebene thematisiert, als das
beim eingangs kommentierten ,ich — mich” der Fall ist. So stellt
sich ,von Zeit zu Zeit” (WV 818) als die verwandelte Wieder-
kehr eines Formenpaars vor lichtem Grund dar: links zeigt
sich eine dreistrahlige blave Figuration neben einer kleineren
in Grinlichocker, rechts eine Art vergréferte Aufldsungsvari-
ante dieser Gruppe in zartblau hinterfangenem Seegrin; das
Blau und das Grin sind durch rétliche Untermalung in ihrer
Wirkung gesteigert, doch ist das helltonige, in sich modu-
lierte Umfeld fir den Gesamtklang ebenso wichtig wie die
lokalen Akzente. Ahnlich ist bei ,Aber der groBe Moment”
(WV 819) der irisierende Grund ein gleichberechtigter Part-
ner der krapplackfarbenen, tirkisblaven und orangeroten
Elemente, die man als ndher und um Grade greifbarer emp-
findet als das sie tragende Fluidum. In den beiden Fassungen
von , des Augenblicks Geschépfe” (WV 820 und 821) formie-
ren sich Farbgestalten vor einem Grund, der mit ihnen die
bewegte Struktur gemeinsam hat.



Trier spricht davon, daB3 es ihm in den jingsten Bildern um
einen ,Kontrast von Dunkel-,Blécken’ und hellem Continuo”
gehe.© Hat man dies im Zusammenhang mit den Titeln so zu
verstehen, daB sich aus dem Kontinuum Zeit ab und zu her-
auslést, was Erleben und Erfahrung ausmacht, oder richtiger:
dafB das erlebende Subjekt in den Fluf} der Zeit eingreift und
den existentiell bedeutenden Augenblicken Dauer verschafft
— auch wenn es nur die virtuelle Dauver im Kunstwerk ist2 Mit
einigen seiner allerjingsten, wiederum titellosen Bilder gébe
Trier darauf eine tiefsinnige Antwort, denn Grund und Figur
verschranken sich in ihnen so vielféltig, daf eines ans andere
gebunden bleibt. Zwar kommt es auf den Gemalden WV 826
und 827 (1994) zu chromatisch schweren, bedrohlich wirken-
den Bildungen, doch ist der Kosmos der Formen kraftvoll ge-
nug, um das Distere und Sonderungswillige zu integrieren.
Auf den Gemalden WV 828 und 829 (1995) zerlegen sich
die dunklen Gebilde unter dem Andrang lichterer Formen.
Gestische Vitalitét setzt sich wieder ganz durch und vernetzt
alle Teile mit dem selbst energiereichen Grund. Der Unter-
schied zwischen Kontinuum und fester Gestalt hebt sich in der
lebendigen Wirklichkeit des Bildes auf.
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Basis des Werkverzeichnisses ist der von
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