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Christoph Wagner
Hann Trier und die Musik

Uberlegungen im AnschluB an den Ballo delle ingrate!
Seit iiber vier Jahrzehnten fihrt Hann Trier mit den Titeln seiner
Bilder in eine Welt des Tanzes, der Musik, des Akustischen?:
Harfe und Harfenspiel von 1947 erdffnen das Werkverzeich-
nis3, gefolgt von den groflen Folgen lateinamerikanischer
Ténze#* vor allem aus den frihen und den spanischen Tanzen
aus den spéten 50er Jahren3. Es schlieBen sich Gber die 60er
Jahre hinweg Werke mit Bezug auf musikalische Gattungs-,
Struktur-, Tempo- und Ausdrucksbezeichnungen aus der euro-
pdischen klassischen Musik an wie Impromptu, OQuvertiire,
Ritornello, Da Capo, Andante oder Staccato.® Gelegentlich
suggeriert Trier in Titeln Akustisches, wie Trommelwirbel, Fli-
stern, Lauschen, Horchen’, manchmal mit ironischen Oberténen,
wie in Ohrenschmaus, Ohrwurm oder Bremer Stadtmusikan-
ten, oder auch in syndsthetisch-symbiotischer Verschmelzung
der Sinnesorgane oder Sinne, wie in Ohrenmund, Augenohr,
Héren und Sehen.® In einigen wenigen, stets groBformatigen
Hauptwerken hat sich Hann Trier seit 1979 auch wiederholt
auf einzelne konkrete musikalische Kompositionen bezogen,
so zweimal auf Strawinskys Ballettkomposition le Sacre du
Printemps, auf Schuberts Lliederzyklen Die Winterreise und
Die Schéne Miillerin und nun zum ersten Mal auf Monteverdis
Ballo delle ingrate.®
Diese musikalisch-tdnzerische Seite an Triers Werk hat ihr
literarisches Echo gefunden in einer in der kunsthistorischen
Literatur zu Hann Trier weit verbreiteten Sprachmetaphorik
des Musikalischen und Tanzerischen: Die Malerei des ,Beid-
handmalers” Hann Trier als ,Tanz mit zwei Pinseln” — so wie
Trier es selbst einmal im AnschluB an eine Wendung von
Henri Focillon formulierte®® — wurde zum literarischen Leitmotiv
im kunsthistorischen Diskurs zu seiner Malerei.m Ja, man hat
sogar versucht, den musikalisch-tanzerischen Impuls seiner
Werke ins Musikalische ,riickzuiibersetzen” und hat Zeich-
nungen Triers frei improvisierend als Notentext gelesen. 2
Wiirde Hann Trier selbst ein Instrument spielen, er mifite wie
Paul Klee die spdttisch vorgebrachte Befirchtung hegen,
durch seine Malerei einen ,internationalen Ruhm als Violinen-
virtuos” zu gewinnen: ,Engagements erster Konzertinstitute
werden die néchste Folge sein”® — so Paul Klee.

Da Hann Trier als Maler nicht wie Paul Klee von einer musika-
lischen Doppelbegabung geplagt war und nie ein Instrument
gespielt hat*, kénnen wir die Frage nach der Bedeutung sei-
nes Verhdltnisses zur Musik ganz auf seine Malerei beziehen,
und zwar nicht im Gewand rhetorisch schmickend-umschrei-
bender, poetisierender Sprachmetaphern, sondern indem wir
die musikalischen Metaphern Triers als Erkenntnismetaphern®
ernst nehmen: Welche Bedeutung hat die Musik fir die Kunst
von Hann Trier? Welchen Zugang erdffnen die Metaphern
von Musik und Tanz in Triers CEuvre fir die anschauliche

64



Erkenntnis seines spezifischen Konzepts von Malerei? Wo
liegt der geistig-schépferische Ort fir die Begegnung von
Malerei und Musik bei einem Maler, der ausdriicklich nicht
an eine duBerliche Ubersetzbarkeit der Kinste auf dem Bo-
den vorgegebener Syndsthesien glaubte2® Der Ballo delle
ingrate — ohne Zweifel ein Hauptwerk Triers aus den letzten
Jahren — mag uns in diesen Kernfragen zu Hann Triers Kunst
iber die Anschauung zum Denken bringen.

L

Es war ein biographischer Zufall, daf3 Hann Trier in der Néhe
seines italienischen Urlaubswohnsitzes in Castiglione della
Pescaia in der Toskana in einer Auffihrung auf Monteverdis
Ballo delle ingrate stieB, jenen Tanz der ,spréden” beziehungs-
weise ,hartherzigen Frauen”, den Monteverdi als Hofkom-
ponist in Mantua 1608 auf einen Text von Ottavio Rinuccini
als Hofballett komponiert hatte. AnlaB waren die ausge-
dehnten Hochzeitsfeierlichkeiten von Margherita von Savoyen
mit dem Herzog von Mantua, Francesco Gonzaga.”

Die musikalisch-szenisch gefaBte Botschaft von Monteverdis
Ballo delle ingrate lautet: lhr Frauen, vergef3t die Liebe nichtl
Und seine erste Pointe besteht darin, da diese Botschaft
nicht von Lebenden, sondern — auf Bitten von Amor und Venus
und auf Befehl von Pluto - von klagenden Schatten der Toten
vorgetragen werden, seine zweite, daf} es — wie im Ballet de
cours dieser Zeit Gblich - die Lebenden der héfischen Ge-
sellschaft und unter ihnen der Herzog von Mantua héchst
selbst waren, die in die Rollen der tanzenden Schatten
schlipften. Auf der Bihne als Eingang zum Hades, an der
Grenze zwischen der Lichtwelt von Venus und dem Schatten-
reich von Pluto werden die Schatten der Unterwelt in die Welt
des lichtes zuriickgerufen, um den Lebenden im zeniralen
Tanz der reuigen Toten in einer musikalisch wie szenisch
kunsivoll ausgearbeiteten Licht-Schatten-Metaphorik ein leben-
diges Memento mori angesichts der durch Hartherzigkeit
miflachteten Liebe vor Augen und Ohren zu stellen. Es ist die
Musik selbst, die in ihrer doppelten orphischen Kraft die
Schatten der Toten zeitlich begrenzt ins Leben zuriickfihrt,
um die Empfindungen der Menschen wieder zu rithren, eine
Musik, die Monteverdi kompositorisch gliedert im Wechsel
und der ritornellartigen Wiederholung von Instrumental-,
Vokal- und Tanzstiicken, die — getragen von einer Fille rhyth-
mischer Modelle — in ihren harmonischen, melodischen und
rhythmischen Wendungen stets auf den Spuren des mensch-
lichen Affekts bleibt.

Erst in zeitlichem Abstand zur Auffihrung und auf den Um-
wegen einer durch die Schallplatie erneuerten Erinnerung
fihrte diese Musik zur Malerei, entstand in Triers Vollemer
Atelier in einem ausgedehnten Arbeitsprozef3 der Ballo delle
ingrate zu Monteverdis Musik. Dieses ,zu” umschreibt — um
es gleich vorwegzunehmen — weder ein ,Bild des”, noch ein
,Bild nach” Monteverdis Komposition, vielmehr ist dieses
»Zu" in seinem fir Triers Malerei kinstlerisch produktiven
Sinn erst noch zu bestimmen. Beginnen wir bei der Malerei:

65



In lebendig von links nach rechts entfaltetem Rhythmus spannt
sich in Hann Triers Ballo delle ingrate eine Girlande mit ihren
weit ausgreifenden Hebungen und Senkungen iber die ganze
Breite des viergeteilten Grundes. Mit Gber Weif3 und Grau
wehendem Purpurkarminrot hebt sie links oben an, verwan-
delt sich in ein leiblich verdichtetes Ocker, das - begleitet
von iiber ihm herabstoBenden braunlichem Rostrot — wie
beschwert nach unten sinkt. Von dort verwandelt sich die
Malerei in gestisch aufgerichtetes Lila-Weif3, das sich in dy-
namisch ausgreifenden Pinselhieben in den schemenhaften
Formumrissen einer Lichtfigur gegen die von beiden Seiten
andréngende, ebenfalls von nervéser Unbestandigkeit ge-
prdgte violette Schattenfarbigkeit behauptet.

Farbe beruhigt sich in Triers Malerei weder im Hell noch im
farbigen Dunkel, sondern ist auch dort stets durchwirkt von
der Dynamis eines gestisch-linearen Pinselduktus und von all-
gegenwadrtigen inneren koloristischen Spannungen: Die innere
Erregung des Violetts liegt hier — wie oft in Triers Malerei der
9Oer Jahre — begriindet in einer Rot-Blau-Spannung, die in
die malerische Faktur und Mikrostruktur der Farbgestaltung
eingearbeitet ist, und in stdndigem Ausgleich und Ubergang
zum Violett als bestimmendem Gesamtton die Farbe fir die
Anschauung unaufhérlich in Bewegung hdlt.

Scheinbar nur momentweise erhélt sich die Lichtfigur in die-
sem durch die Bunifarben energetisch aufgeladenen farbigen
Schattenfeld, 16st sich nach rechts hin in kurvig nach unten
sinkenden Pinselziigen, um sogleich darauf wieder von unten
nach oben aufzuwachsen zu neu generierender — nun in sich
kreisend zentrierter — Leiblichkeit. Nach oben hin greift Gber
diesen Bereich brdunliches Rostrot in sichelférmiger Bewe-
gung aufwdrts bis zu einem leuchtendroten Kreuz. Ein Stick
wdfriges Blaugriin 6ffnet einen Ausblick, gibt eine Erinne-
rung an einen ansonsten im Bild versunkenen Horizont,
wdhrend nach unten hin das Weif3 endgiiliig auslauft wie die
Spur einer zunehmend unleserlich werdenden Schrift in
gebrochenen WeiBlineaturen, die nach rechts hin schlieBlich
von unten her in einen strudelgleich alle Richtungskrafte in sich
bindenden Wirbel miindet, der die Komposition beschlief3t.
Es ist notwendig, etwas von dem ausgedehnten anschaulichen
Prozef in Hann Triers Malerei zur Sprache zu bringen, denn
in der Erfahrung dieser Prozessualitat erschlieBt sich ein
wesentliches Stiick seiner Kunst: Das Bild entfaliet sich je neu
in der Anschauung des Betrachters von links nach rechts in
einem komplex auskomponierten, dynamischen zeitlichen
ProzeB, der von strukturell-linearen und koloristischen Zusam-
menhdngen und Entgegensetzungen bestimmt und gesteuvert
ist. In dieser Links-Rechts-Orientierung scheint der Bewegungs-
zug von Triers Schrift, die von Anfang an in seine Malerei ein-
greift, unmittelbar einzuminden in einen Prozef gestischer
Abstraktion.

In diesem alles durchdringenden, aus der Gesamtkomposi-
tion wie der Mikrostruktur der gestischen Ausfihrung frei-
gesetzten Verzeitlichung der Malerei, in der bis in die ele-
mentaren Strukturen der Bildgestaltung alle Elemente von
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vornherein immer schon auf eine potentielle Zeitlichkeit hin
aufgefaBBt und entfaltet sind, liegt die erste grundlegende
Beziehung von Triers Auffassung von Malerei zur Musik be-
griindet: Weder die farbig beruhigte Flache noch der in sich
ruhende Punkt, sondern die schon im Anfang bewegte linie
als farbtragendes Perpetuum mobile ist Triers kinstlerisches
Element. Am Leitfaden der Musik als Paradigma rhythmisch
gestalteter Zeit verfolgt Hann Trier das — fir die abstrakte
Kunst des 20. Jahrhunderts im Ganzen so bedeutende und
folgenreiche® — Konzept der Musikalisierung seiner Malerei
und der Verzeitlichung seines Bildbegriffs:

~Malen heift in zusammenhdngendem Ablauf auf iberschau-
barer Flache tanzen: Im FlieBen, im Staccato, im Anhalten, in
der Wiederkehr der Pinselschldge tanzt der Rhythmus. Ich
springe in ihn hinein, indem ich mit den Pinseln so tanze, daf3
Tanz sichtbar wird. Die simultane Sichtbarkeit enthalt die
reversible, im Malprozef3 durchlebte Zeit. [...] Bildende Zeit
wird als Niederschlag atmender Tatigkeit zum Bild und wie-
der aus ihm lesbar for den, der den Tanz zu wiederholen Lust
hat.”? Dementsprechend erheben seine Werke — analog zur
kategorialen ,Forderung” einer musikalischen Komposition,
den Ablauf gestalteter Zeit je neu in der dsthetischen Wahr-
nehmung zu aktualisieren — an den Betrachter den ,Anspruch”,
sich auf die in ihnen angelegte prozessual entfaltete Seher-
fahrung einzulassen:2° ,Wer auf ein Bild starrt, dem bleibt es
erstarrt; wer mitmacht, stilpt die Malerei um, und die Zeit
rinnt ihm wieder.”?" Der ideale Betrachter des Ballo delle in-
grate ist nach Hann Trier ein ,Tanzender”??, ein Betrachter
also, der sich — wenn ich diese Sprachmetapher richtig ver-
stehe — auf die Schritte einer sukzessiv-rhythmisch entfalteten
Bildlektire versteht.

Auch in den meisten der anderen Werke aus jingerer Zeit for-
muliert Hann Trier mit einer in seinem Werk neuen Ausdriick-
lichkeit das Thema der Zeit: , dreifach ist der Schritt der Zeit”
(WV 815), ,Aber der groBe Moment” (WV 819), ,ergreift den
Augenblick” (WV 822), ,von Zeit zu Zeit” (WV 818), ,des
Augenblicks Geschépfe” | und Il (WV 820, 821}, ,manches-
mal Momente” (WV 817}, ,alles zu seiner Zeit” (WV 816)...%2°

i

Es ist auffallig, daB nicht nur der Ballo delle ingrate, sondern
alle Werke von Hann Trier zu Musikkompositionen in quer-
formatig mehrteiliger Form angelegt sind, und zwar iberein-
stimmend in vierteiliger Form. Seit 1974 experimentiert Trier
mit dieser Form der Erweiterung seiner Bildformate durch Rei-
hung von aneinander anschlieBenden Einzelformaten.?4 Die
vierteilige Disposition hat er dabei Gberhaupt zum ersten Mal
in der ersten Fassung zu Le Sacre du Prinfemps erprobt und
danach in den groBen Zyklen Die Winterreise, Das Wan-
dern, der zweiten Fassung von le Socre du Printemps und
schlieBlich auch im Ballo delle ingrate beibehalten und je neu
ausgestaltet.?>

Aus dieser Viergliederung der Malerei zu musikalischen ,Vor-
lagen” 1aBt sich leicht auf eine Verbindung zu der verbreiteten
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musikalischen Konvention vierteiliger Formmodelle - etwa im
Sonatenschema oder der symphonischen Form — schlieBen:
So hat man beispielsweise geglaubt, in Triers le Sacre du
Printemps | ,ein [Konzert' also mit vier Satzen” zu sehen?,
hat mithin die Vierteiligkeit als Viersatzigkeit interpretiert.
Einer solchen Charakterisierung widerspricht meines Erach-
tens nicht nur der anschauliche Befund der Bilder von Hann
Trier, sondern auch der musikalische Befund der Kompositio-
nen, auf die sich Trier bezogen hat: Strawinskys Le Sacre du
Printemps ~ ein Werk, das zundchst wegen seiner inhalt-
lichen und formalen Konventionsbriiche als ,Skandalstiick” in
die Musikgeschichte eingegangen ist — weist in seiner zwei-
teiligen Disposition mit 14 Szenen ebensowenig eine viersat-
zige Anlage auf?” wie Schuberts Liederzyklen; auch Monte-
verdis Ballo delle ingrate mit seinen wechselnden Instrumen-
tal- und Vokalpartien 1Bt sich nicht auf ein vierteiliges
Schema reduzieren.

Nicht anders verhdlt es sich auf der Seite der Malerei: In
Triers Ballo delle ingrate fallt, wie in den vier vorangegange-
nen Bildern zu Musikkompositionen, die rhythmische Binnen-
gliederung der Bildkomposition nicht mit den Zd&suren zwi-
schen den vier leinwandtafeln zusammen, sondern greift -
gonz im Gegenteil — gestisch frei Gber diese hinweg: Die For-
matzdsuren bilden keine metrisch gliedernden Markierungen
oder Akzente fir die prozessuale Entfaltung der Malerei —
wie sich Hann Trier iberhaupt kaum auf die ,appollinische”
Seite der Musik, das mathematisch Gemessene, das Regel-
hafte, die pythagordischen Proportionen, die gelauterte Har-
monie bezogen hat, sondern vielmehr auf die ,dionysischen”
Aspekte des erregten Dahinstrémens, des mitreiBenden Rhyth-
mus und des ekstatischen Ausdrucks.

Dariiber hinaus lehrt ein Blick auf die Vorskizzen, daf3 der
Vierteilung des Formats im ausgefiihrten Bild eine Dreiteilung
mit ganz anderen Grenzverléufen im Entwurf vorausging.
Die Formatzdasuren bleiben &sthetisch indifferente Nahtstel-
len, die in der Anschauung zuriickireten hinter dem Gbergrei-
fenden Zusammenhang einer alle vier Tafeln zur Einheit
bindenden Malerei. Und doch ist diese Vierteilung fir das
Verstindnis von Hann Triers spezifischem Konzept von Male-
rei und Bildauffassung aufschluBreich.

.

Der Ballo delle ingrate ist nicht nur in einer von links nach
rechts entfalteten anschaulichen Verlaufsform komponiert,
sondern ist auch tatsdchlich entsprechend dieser Sukzession
im Werkproze nach und nach entstanden?®, wobei offen-
sichtlich die erste und zweite sowie die dritte und vierte Tafel
wegen ihrer malerischen Uberlappungen in engem Zusam-
menhang ausgefihrt worden sein missen. Schon dieser in
zeitlicher Abstufung Gber vier Tafeln ausgefaliete Werkpro-
zeB eines Bildes unterscheidet sich prinzipiell von dem im ge-
staltenden ,Jetzt” auf ungeteiltem Grund agierenden Action
painting, dem man Triers Malerei — verleitet durch die Meta-
pher vom ,Tanz der Pinsel” — gelegentlich zuz&hlen wollte.??
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Dieser Zuordnung widersprechen ~ bei aller gestischen Verve
in Hann Triers malerischer Ausfihrung — auch andere Punkte
der Werkgenese, die am Ballo delle ingrate exemplarisch be-
trachtet werden kénnen: so die sorgfaltige Vorbereitung der
Gesamtkomposition in farbigen Vorskizzen, in denen nicht
nur die formale Organisation, sondern auch das Kalkiil der
koloristischen Rechnung vorab bestimmt sind, dann aber
auch der MalprozeB selbst, der mehrschichtig von einer indi-
viduell abgestimmten Grundierung tber verschiedene Ebe-
nen des Farbigen, Zwischenfirnis, Lasuren etc. verlguft.30
Hann Triers Malakt geht nicht auf in der Metapher des Tan-
zers und Musikers - Trier ist auch Komponistl

In diesem Zusammenhang muf} auch die inzwischen zum
Allgemeinplatz gewordene Vorstellung vom beidhandig im
Bild agierenden Hann Trier wieder strenger gefaBBt werden:
Deutlich erkennbar unterscheiden sich im Ballo delle ingrate
diejenigen Bereiche, deren malerische Faktur unmittelbar das
mittensymmetrisch-leibbestimmte Geprége von Triers beid-
handiger Ausfihrung tragen, von Bereichen, bei denen es fir
die Anschauung gleichgiiltig ist, ob Trier den Pinsel in seiner
Rechten oder linken filhrte: Leibzentrierte Beidhandmalerei
figuriert vor allem einzelne Kondensationspunkfe innerhalb
einer ibergreifenden Sukzession.

Zum Ballo delle ingrate sind drei kleine querformatige Skiz-
zen in Eitempera auf Papier entstanden. Trier hat dabei keine
Einzelheiten studiert, sondern sogleich das Bildganze anvi-
siert. Es sind Bilder im Kleinen, die Weiteres von Triers
Schaffensmethode erhellen:

1. Von links nach rechts nimmt die Differenz zwischen Vor-
skizzen und ausgefiihrtem Bild zu. Wa&hrend von der linken
Seite des Bildes im Entwurf schon Wesentliches fixiert ist, ver-
mehren sich nach rechts hin die Verdnderungen bis zu der
neu durchgestalteten SchluBbildung des Wirbels. Die maleri-
sche Ausfihrung befreit sich im Prozef3 ihrer zeitlichen Entfal-
tung von links nach rechts zunehmend von den Vorgaben des
Entwurfs, gewinnt selbst Qualitaten eines fortgefihrten Ent-
werfens. In dieser Hinsicht steht Hann Trier in einer langen
neuzeitlichen Tradition bildlichen Entwerfens.

2. Die in den Skizzen zahlreich freistehenden Leerstellen des
unbesetzten Grundes ,wachsen” in der malerischen Aus-
fihrung zu. Der Horizont schlieBt sich. Dieses fiir Triers Male-
rei hochst charakteristische ,Zuwachsen” der Malerei iber
das ganze Bildformat hin geschieht im Prozef3 einer zuneh-
menden malerischen Verdichtung mit einer sich fir Hann Trier
fast ,naturgesetzlich” vollziehenden Notwendigkeit. Male-
rische Fille geht nicht aus der Spannung zur Leere des Grun-
des hervor, sondern Fille gebiert Fille, wie zugleich auch die
alles erfassende, stromende Zeitlichkeit der malerischen Be-
wegung nicht aus der prastabilierten Ruhe eines unbewegten
Grundes, sondern aus einem immer schon Bewegten ent-
springt. Und doch bernehmen auch die wenigen verbleiben-
den Leerstellen in Hann Triers Bildern, wie etwa in der An-
hebung auf der linken Seite des Ballo delle ingrate, wichtige,
das Bild anschaulich &ffnende Funktion.
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3. Trotz der Verwendung von Buntfarben zeigen die drei Vor-
skizzen eine durch Weif}-, Grau- und Schwarztdne bestimmte
Gesamtdisposition, die im Bild ganz in die Koloristik einer
alles erfassenden und durchdringenden atmospharischen Vi-
bration der Hellblau-Violet-Rot-Spannung iibersetzt erscheint:
Alles an Triers Malerei ist auf dem Weg vom Entwurf zum Bild
in Farbe ibergegangen, ohne daf} er dabei von der Energe-
tik seiner linienziige etwas aufgibt; vielmehr greifen Farbe
und Linie bestdndig ineinander.

in dieser Ubersetzung ins Farbige entfernt sich Trier zugleich
auch grundsatzlich von der diisteren, stets auf die Dimension
des Transzendenten weisenden Hell-Dunkel- und Farbmefo-
phorik Monteverdis: Nicht in trénenibersatem Grau vor
dunklem Grund wie bei Monteverdi® vollzieht sich im Ballo
von Hann Trier der Reigen der Schatten, sondern in einer von
der hellen Grundierung iberall durchwirkten, erregten, ganz
dem Diesseitigen verbundenen, lichten Spekiralfarbigkeit,
deren dunkelste Schattenstufe im Violeit liegt.

Iv.

In Triers je neu ziindendem Spiel mit aufeinanderireffenden
buntfarbigen Polaritdten, dem spannungsvollen Umbrechen
vom Farbigen ins Unfarbige von Grau und Weif3 und den
energetischen Schwankungen innerhalb der Farbtemperatu-
ren seiner Farbpalette entfaltet sich der ganze Reichtum der
koloristischen Méglichkeiten der Trierschen Farbigkeit, wie
sie im Ballo delle ingrate in héherer Synthese zusammenge-
faBt erscheint. Das innere, sich stets fir die Anschauung er-
nevernde Movens in Triers Koloristik entspringt dem in allen
Spielarten bis in die Mikrostruktur der Malerei fortgesponne-
nen Wesen des farbigen Konirastes.

Farbe ist fir Hann Trier nie stillgelegt oder abweisend als
unzugdngliche, elementare Fléchenfarbe, nie fremd als Farb-
~ materie sui generis, nie entzogen in ihrer Einbindung in Dun-
kel und licht, sondern sie bildet — auch hierin ist sie bei ihm
dem Medium der Musik verwandt ~ ein stets bewegtes, fast
immaterielles Ausdrucksmedium des empfindenden Subjekts,
in das dieses sich Bild fir Bild je neu mit grofler Unmittelbar-
keit im leiblich gestischen Vollzug der Malerei einschreibt:

In den beiden Fassungen von ,des Augenblicks Geschépfe”
(WV 820, 821) erfaBt eine virtuelle Bewegung primartriadisch
von Rot, Blau und Gelb bestimmte Farbformen, die in schwe-
bend schwerelosem Fall Spuren ihrer buntfarbigen Substanz
im weiflbewegten Grundton hinterlassen. In ,alles zu seiner
Zeit” (WY 816) umgrenzt in verwandter Farbstellung Hellblau
ein Rot wie eine Blite, die sich zum weiBgelblichen Licht hin
dffnet. Solitér im Farbklang steht daneben das Bild ,von Zeit
zu Zeit” [WV 818} mit seinem in blasses Hellblau gebetieten
Griin: Die Buntkontrastik ist hier ins Subkutane verlagert,
indem zartes Karminrot das Griin und rétliche Fleischfarbe
das Blau unterlegt. ,manchesmal Momente” (WV 817) ist auf
die Polaritat zwischen gebrochenem kihlen Blaugrin und
Zinnoberrot gestellt, ein Rot, das sich nach oben hin gestisch
befreit aus der Umfassung durch das Griin, ausgreift in ein
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umgebendes grau und hellblau gebrochenes WeiB. Vielféltig
durchdringen sich Rot und Griin im Medium delikat gebroche-
ner Grautonigkeit, werden in ihrer Bewegungstendenz ge-
steigert durch Weif3 als energetisches Ferment. Wie in ,man-
chesmal Momente” ist in ,Aber der Grof3e Moment” WV 819)
die Griin-Rot-Komplementaritét bildbestimmend, nun im kihler
temperierten Kontrast von Tirkisgrin und Krapprosérot, das
sich mit gewdchshafter Schwere wie die Blite eines Finger-
huts nach unten 6ffnet, von wo aus einiger Entfernung eine von
unten aufwachsende Orange-Blau-Spannung in den Farbklang
des Bildes mit aufgenommen ist. ,dreifach ist der Schritt der
Zeit” WV 815) zieht in fast bedréngender Dichte und Kom-
plexitét eine koloristische Summe aus den zwei Modifikationen
der Rot-Griin-Polaritét in ,manchesmal Momente” und ,aber
der groBe Moment”: loderndes Zinnoberrot und waBriges
Karmin sind nun einander gegenibergestellt als buntfarbige
Pole der Farbkomposition, um die sich in komplementarfarbi-
gen Spannungen Griin und Blau entfalten, mit ihren Brechun-
gen zu Braun und Violett die Rotzentren dunkel umfangen.

V.

Hier ist nur auf die Bedeutung der Musik zurickzukommen.
Die Musik hat dieser Auffassung von Kunst als sinnlichem
Substrat eines sich selbst thematisierenden, empfindenden
Subjekts nicht nur den Weg gewiesen, sondern sie hat den
oben beschriebenen Weg der Malerei - wie hier nur mit we-
nigen Bemerkungen angedeutet werden kann — auch in wich-
tigen Punkten historisch gedffnet.®

Als Monteverdi 1638 seinen Ballo delle ingrate im Achten
Madrigalbuch verdffentlichte, setzte er sowohl im Titel des
Balletts wie im Titel der ganzen Sammlung die musikhisto-
risch neuartige charakterisierende Bezeichnung ,in genere
rappresentativo” hinzu. Seine Musik sollte darstellend sein,
einmal im duBerlichen Sinn des ,rappresentativo” als einer
durch szenische Auffiihrung bihnenméBig gespielten® und
durch gestische Gebdrdensprache des Séngers leibhaft
verkérperten Musik®, dann - anknipfend an die antike
Mimesislehre Platons — im Sinne einer unmittelbaren Darstel-
lung und Abbildung der menschlichen Affekte in der Musik
selbst.® Dies wird programmatisch von Monieverdi in der
Vorrede zum Achten Madrigalbuch ausgesprochen:

Jch habe erwogen, dafB sich unsere leidenschaften oder
Gemiitsbewegungen in folgenden drei Grundaffekten aus-
driscken: in Zorn, MaBigung und Demut oder Flehen, wie dies
die besten Philosophen bestétigen, ja selbst die Natur unse-
rer Stimme, die in hohe, tiefe und mittlere Stimmlagen einge-
teilt ist, und wie es die Musik mit den drei Bezeichnungen
,concitato’, ,molle’ und ,temperato’ deutlich macht. Ich
konnte jedoch in keiner Komposition friherer Komponisten
ein Beispiel fir die erregte Art [concitato genere] finden,
wohl aber fir die weiche und geméBigte Art, obwohl die
Kompositionsart des ,concitato genere’ schon von Platon im
dritten Buch seiner Res publica [...] beschrieben wurde. [...]
Und weil ich weif}, daB es die Gegensédize sind, die unser
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Gemiit heftig bewegen — das Ziel, das Gemit zu bewegen,
muB die gute Musik haben, wie Boethius bestatigt, wenn er
sagt, daB} die Musik uns von Hause aus verbunden sei und
den Charakter entweder veredle oder verderbe —, seizte ich
es mir mit nicht geringem FleiB als Ziel und wurde nicht miide
darin, diese Ausdrucksweise wieder aufzuspiren.”%
Monteverdi war sich bewut, da} er mit seiner Neubestim-
mung der Musik als kiinstlerischer Darstellung des mensch-
lichen Affekts einen epochemachenden Bruch zur vorausge-
henden musikalischen Tradition und den Konventionen des
musikalischen Kontrapunktes provozierte, und er hat diesen
Bruch selbst herbeigefihrt, indem er in einer berihmt gewor-
denen Kontroverse mit dem Wortfihrer der ,antiqui”, Gio-
vanni Maria Artusi, seine Musik als ,moderna musica” zur
»seconda pratica” erhob, die er von der ,prima pratica”
friherer Komponisten absetzte.¥

Aus diesem Blickwinkel ist es nicht Gberraschend, daf3 die
Phantasie eines in seiner Malerei so sehr vom gestischen Aus-
druck gepragten und getragenen Malers wie Hann Trier von
der auf den menschlichen Affekt orientierten Musik eines
Claudio Monteverdi unmittelbar angeregt werden konnte, zu-
mal Monteverdi in seiner Komposition gerade auch mit der
rhythmischen Komponente der Affekidarstellung (spéater z.B.
im Genere concitato) experimentierte. Und doch bildet Mon-
teverdis Auffassung von der Gestaltung musikalischer Affekte
— in historisch-kritischer Perspektive — nicht den naheliegend-
sten Ansatzpunkt fir einen Vergleich mit Hann Triers Auffas-
sung von Malerei: Hann Trier stellt keine fremden und modal
wechselnden Affekte dar, schon gar nicht im Modus des
Zorns oder am leitfaden vorgegebener Texte, sondern seine
Malerei ist — wie ausgefihrt — eine unmittelbare, das Bild-
ganze rhythmisch durchwirkende, alles Ubergreifende an-
schauliche Aussprache eines empfindenden Subjekts, das
der Maler selbst ist: ,Der Maler steht heute gewissermaf3en
nicht mehr auf dem Anstand wie ein Jager und schieBt das
Bild ab, sondern er hélt sich hinein und macht mit. Es gibt da
eine Art von Identifikation mit den umliegenden Tatigkeiten.
Er ist also nicht ein Mann, der die Welt als ein Objekt erlebt,
das ihm gegeniibersteht und womit er nichts zu tun hat. Er
macht kein Konterfei, sondern er halt sich hinein und fihlt
sich mit im Entstehen oder im Vergehen.”®

Mit dieser Kunstauffassung steht Trier der Musikauffassung
des spédten 18. Jahrhunderts weitaus néher als derjenigen
Monteverdis. Wie Hans Heinrich Eggebrecht dargelegt hat,
vollzieht sich der ,ProzeB der vélligen Verwandlung” der
Musik zur Ausdruckskunst eines empfindenden Subjekts in
der Musik des 18. Jahrhunderts: ,DaB sich ein individuelles
Ich in der Musik auszudriicken vermag, ist das neue musika-
lische Grunderlebnis des Jahrhunderts. [...] An die Stelle ge-
genstandlicher Vorstellung der Affekte tritt die Forderung, der
Komponist misse sich selbst in den Affekt setzen... [...] Jeder
Augenblick des musikalischen Zeitgeschehens ist Expression
im Sinne egopsychischer Bedeutsamkeit. Yon hier aus ist die
Form geformt, sind die Massen zu messen. ,Aus der Seele
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muB man spielen’. Die geschichtliche Eigentimlichkeit und
Figenstandigkeit dessen, was man in der Musik des
18. Jahrhunderts als Sturm und Drang bezeichnen kann, liegt
vorab in diesem Begriff der ,Priméren Ausdrucksform’ be-
schlossen. [...] Zwischen Musik und Seele besteht ein durch
den Begriff der Resonanz begriindeter Konnex derart, daf3
stets und unmittelbar eines das andere bedeuten kann.”¥

In dieser grundlegenden Neubestimmung der Musik, in der
sich zugleich historisch ihr Heraustreten aus dem Kreis der
nachahmenden Kiinste vollzog, wurde auch fir die anderen
Kinste ein Gestaltungsspielraum hinzugewonnen, der nicht
erst von den Malern zu Beginn des 20. Jahrhunderts im Feld
bildnerischer Abstraktion — etwa von Kandinsky, Klee oder
Marc — emphatisch begriiBt, sondern schon im frihen
19. Jahrhundert - z. B. von Delacroix — unter dem neuen Kon-
zept ,ut musica pictura” erkundet wurde.#°

Vor diesem aus der Begegnung der Kiinste erweiterten — hier
nur mit wenigen Markierungen angedeuteten — Horizont der
,ut musica pictura” steht auch Hann Triers Konzept der
Musikalisierung seiner Malerei; ja, in mancherlei Hinsicht
fihrt Hann Trier in der Direktheit seiner kérperlich gestischen
Aussprache in seinen Bildern dichter als manch anderer heran
an die im 18. Jahrhundert verbreitete Vorstellung von der leib-
gebundenen Resonanz der Musik, der kérperlichen Erschijtte-
rung als Medium der Vermittlung zwischen seelischem innen
und sinnlichem auBBen.4 Hierin liegt die zweite grundlegende
Beziehung Hann Triers zur Musik.

Herder, der diese Auffassung von Musik am tiefsten ergriin-
det hat, mag uns - in seinem Dialog in Kalligone - von der
Musik iiber den leib als ,Resonanzboden” der Seele zur
Synthesis der Sinne zurickfihren:

,Durch und durch sind wir elastische Wesen; unser Ohr, die
Gehdrkammer unsrer Seele ist ein Akroaterion, eine Echo-
kammer der feinsten Art. [...] Gleichartige Regungen, wie
jeder die Musik begleitende unwillkihrliche Ausdruck unsrer
Affekten zeigt. Das Leidenschafiliche in uns (ro fvuixov)
hebet sich und sinkt, es hipft oder schreitet langsam. [...]
seine eigne Bewegung, sein Tritt veréndert sich mit jeder Mo-
dulation, mit jedem treffenden Accent, geschweige mit einer
verdnderten Tonart. Die Musik spielt in uns ein Clavichord,
das unsre eigne innigste Natur ist.”4? Herder fiigt sogleich
hinzu: ,Es ist doch nicht etwa P. Castels Farben- oder ein
Bilderclavier, was in uns geriihrt wird2 Keine Bilder! Was hat-
ten Bewegungen des Gemiiths, Schwingungen und leiden-
schaften unsrer innern elastischen Kraft mit Bildern? Das
hieBe, Téne mahlen!”43 Nicht in der syndsthetischen Ent-
sprechung der Medien von Musik und Farbe, sondern im Zu-
sammenlaufen der fiir sich selbsténdigen Sinneseindriicke im
empfindenden Menschen sieht Herder einen gemeinsamen
Grund: ,Beide Medien [Téne und Farben] enthiillen uns mit-
telst einer das Weltall umschliessenden Regel, jenes ein sicht-
bares, dies ein hérbares All, eine Weltordnung. Und wie ein
Instrument ausgespielt wird, indem von der Hand des Mei-
sters, dessen elastische Lagen und verschlossene Gdénge
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gedffnet werden, so wollen wir dieser Regel zufolge, unser
Ohr und Auge, jedes durch Erziehung fir sein Weltall bilden.
Sehr angemessen gaben die Griechen dem groflesten Theil
ihrer proktischen Musenkinste den Namen Musik: denn durch
sie sollten die Empfindungen und Leidenschaften ihrer Zég-
linge harmonisch erweckt und geordnet, melodisch geleitet
und fortgefihrt werden; so bilde sich auch unser Gemith, unser
Ohr und Auge."#4

Diese Vorstellungen Herders sind weniger weit von Vorstellun-
gen des 20. Jahrhunderts entfernt, als es zundchst scheinen
mag. Unilbersehbar ist seine Idee von der leiblichen Synthe-
sis der Sinne im empfindenden Subjekt eingegangen in die
feibbestimmte Phdnomenologie der Wahrnehmung Merleau-
Pontys, wenn auch mit einer neven Hervorhebung der Kom-
munizierbarkeit zwischen den Sinnen:

,Die Sinne iibersetzen sich in einander, ohne dazu eines Dol-
metschs zu bediirfen, sie begreifen einander, ohne dazu des
Durchgangs durch eine Idee zu bediirfen. Diese Bemerkun-
gen lassen uns den vollen Sinn des Herderschen Wortes ver-
stehen: Der Mensch sei ,ein daverndes sensorium commune,
nur von verschiedenen Seiten berihrt'. [...] Mein Leib ist der
Ort-des Phdnomens des Ausdrucks, oder vielmehr dessen Ak-
tualitat selbst; in ihm geht jede visuelle Erfahrung z. B. mit einer
auditiven schwanger und umgekehrt, und ihr Ausdruckswert
begriindet die vorprédikative Einheit der wahrgenommenen
Welt und hierdurch auch die Darstellung im Verbalausdruck
wie die intellektuelle Bedeutung. Mein Leib ist die allen
Gegensténden gemeinsame Textur, und zumindest beziglich
der wahrgenommenen Welt ist er das Werkzeug all meines
,Verstehens’ iberhaupt.”4>

Diese — auf Herder fuBenden — Uberlegungen Merleau-Pontys
lassen sich mit besonderer Berechtigung auch auf die kiinstle-
rische Begriindung der Malerei Hann Triers und ihr Verhélt-
nis zur Musik beziehen: Die syndsthetische Instanz in der Ver-
mittlung von Musik und Malerei, der Ort ihrer Begegnung ist
bei Hann Trier der bewegte Leib. Es ist der leibgebundene,
unwillkirliche UmsetzungsprozeB von musikalischer Bewe-
gung in malerische Bewegung, die der Maler mit der Meta-
pher vom ,Tanz der Pinsel” umschrieben hat; und doch ist es
kein Tanz, sondern eine visuelle Ubersetzung sui generis, wie
der Tanz selbst sui generis leiblich entfaltete Zeit, zugleich
sichtbare Musik im Raum ist.

VL

Die freie Aussprache in Farbe und Linie paart sich schlielich
mit einem fior Hann Triers Malerei hdchst eigentimlichen
Phé&nomen: lhrer latenten Rickbindung zu Relikten des Motivi-
schen auf der Ebene einer doppelten Lesbarkeit seiner Kunst.
Paradigmatisch fir diese partielle doppelte Lesbarkeit von
Triers Malerei ist sein Umgang mit dem geschriebenen Wort.
Schon seit den frijhen 50er Jahren balancierte Trier genuBBvoll
auf der in seinen Bildern stets schwankenden Grenze zwischen
bedeutungstragendem geschriebenen Wort und einer vom
Begrifflichen geldsten gestischen Lineatur.#¢ Auch im Ballo delle
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ingrate laBt sich das, was z.B. links unten am Bildrand auf
den ersten Blick als informelle Ecriture automatique erscheint,
entziffern als Titel des Bildes: Ballo delle ingrate. Ebenso sug-
gerieren andere Stellen der gestischen Malerei die Méglich-
keit einer begrifflichen Lektiire, wenn auch an der Grenze der
Lesbarkeit. Das zundchst scheinbar abstrakte Bild offenbart
sich an diesen Stellen tiefergehender Betrachtung als Palim-
psest eines ins Abstrakte fort- und berschriebenen begriff-
lichen Sinns, der gleichwohl auf der Ebene einer doppelten
Lesbarkeit schemenhaft erhalten bleibt und in der Anschau-
ung neu hervorgeholt werden kann.

Dieses Phanomen der doppelten Lesbarkeit existiert auch in
Hann Triers iibriger Formensprache und Formenerfindung, in
der Vegetabilisches, Organisches, vergehender und figirlich
gefaBter Leib — wie etwa in der beschriebenen ,Lichtfigur” im
Zentrum des Ballo delle ingrate — als in unterschiedlichen
Graden unleserlich gewordene motivische Erinnerungsbilder
in die gestische Abstraktion eingebunden sind. Sie sind in
der Abstraktion — im Hegelschen Doppelsinn des Begriffs —
,aufgehoben”. Von hier aus erhdlt Triers AuBerung: ,Ich bin
nicht der Ansicht, daf} informelle Malerei wirklich formlos ist.
Sie zeigt nur keine vorgeformte Form, sondern legt Prinzipien
der Formwerdung dar“#’ einen spezifischen Sinn. In der Infer-
pretation dieses Satzes auf eine doppelte Lesbarkeit hin be-
stimmt sich ein Konzept von Malerei, das Hann Trier abrickt
von allen anderen Vertretern informeller Malerei.*8

Auf dieser Ebene einer in die Abstraktion verwandelten
Gegenstandlichkeit [aBt sich auch Triers rhythmische Girlande
im Ballo delle ingrate lesen, als ein Reigen sich in atmo-
spharischer Farbigkeit verzehrender Leiblichkeit ~ gleichsam
sich im Licht verzehrende Schatten —, ein Reigen, der nach
rechts hin im Wirbel in einem monumentalen Schattengesicht
endet, das ermattet — wie die travernd in die Unterwelt zu-
rickkehrenden Schatten bei Monteverdi — in den grauen und
roten Farbgrund zuriicksinkt.

Hann Trier hat auf dieses Phdnomen der Verwandlung des
Gegenstandlichen ins Abstrakte nicht nur begrifflich reflek-
tiert4?, sondern er hat es in einem seiner jingsten Werke — in
auBergewshnlicher Ausdriicklichkeit — auch anschaulich vor-
gefishrt: In drei als Sequenz zusammengehérigen Variationen
iber Jean-Etienne Liotards 1744 gemaltes Pastell La fasse au
chocolat (WV 799) durchmifit Hann Trier — wie in einer exem-
plarischen Selbstvergewisserung seines kinstlerischen Tuns —
den Prozef dieser Verwandlung.*° In von Bild zu Bild gestei-
gerter Erregung der malerischen Pinselfaktur bricht Trier Lio-
tards Formen gleichsam von innen her auf, 18st zugleich die
fir die figirlich darstellende Malerei konstitutive Trennung
von Figur und Grund. Der Grund entschwindet unter der
Bewegung der Pinselziige, die die Dargestellte ins Bodenlose
eines alles Ubergreifenden liniengefiiges, eines herakliti-
schen Sirémens stirzen 1aft. Es ist bezeichnend, daB3 Hann
Trier diesen ProzeB zunehmender Abstraktion verbindet mit
einer systematischen Verzeitlichung von Liotards Daseinsbild.
Wahrend Liotard die Zeit seines Bildes selbst noch im dar-
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gestellten Moment eines ftransitorischen Augenblicks still-
gelegt hat, um einen — fir seine Zeit nevartig — pathoslosen
Blick auf das Dasein der Dargestellten zu erdffnen, faltet Trier
die Bildzeit von vornherein und in dramatischer Steigerung
erzéhlerisch auseinander in drei Szenen von der Ankunft
(L'arrivée) Gber Arome et splendeur bis zum Sturz (La chute).
Auch auf der Ebene des Gestischen der Malerei beschleunigt
sich die Zeit bis zur Kulmination im Sturz, der innerhalb des
Zyklus den Weg offnet fir die Rickgewinnung einer freien,
gestisch bestimmten Abstraktion.

ViL.

Mit seinem spezifischen Konzept der Musikalisierung seiner
Malerei als zeitlich entfalteter Ausdruckskunst eines leiblich
sich in die Farbe einschreibenden, empfindenden Subjekis
hat sich Hann Trier eine unverwechselbare Position innerhalb
der abstrakten Malerei des 20. Jahrhunderts erarbeitet, der
er bis in die jingsten Arbeiten treu geblieben ist. In der cha-
rakteristischen Verschrankung der Gegensétze von gestisch
freier malerischer Aktion und sorgféltig vorbereiteter Kompo-
sition, der Verbindung von abstrakt-informeller Ecriture auto-
matique und motivisch-gegenstandlicher Allusion auf der
Ebene einer doppelten Lesbarkeit des Sichtbaren, spricht
seine Malerei eine Sprache, die sich den bisher Gblichen
Zuordnungen zu Action painting und Informel entzieht.

Hann Trier illustriert nicht, noch deutet er die Musik, sondern
malend gibt er sich ihr hin. Die Musik bleibt ~ als ausdrucks-
haft-zeitlich bewegte und von den Mimesis-Anforderungen
befreite Kunst — fir Hann Triers Malerei Vorbild, zugleich
unsichtbarer Grund.

1 4

Eitempera auf Leinwand, 195 x 520 cm, Siehe hierzu z. B.: Mambo |, 1953, Nr. 74,
vierteilig, 1993, Nr. 814. Die Werknum- la Cucaracha, 1953, Nr. 80, Bongo |,
mern beziehen sich bis auf die Werkver- 1954, Nr. 99, Cumbia I, 1954, Nr. 100,
zeichnisse der Gemalde von Uta Gerlach- La Bomba Cubana, 1954, Nr. 107, Bam-
Laxner, in: Hann Trier. Monographie und buco I, 1954, Nr. 108, Mapalé 1, 1954,
Werkverzeichnis, hrsg. von Sabine Feh- Nr. 111, Maraca, 1954, Nr. 113, Tango |/,
lemann, Kéln 1990, S. 306ff, bzw. ab 1961, Nr. 354.

1990 auf den hier vorliegenden Band, 5

S. 108ff. Literaturhinweise werden bei Siehe hierzu z. B.: Flamenco, 1957, Nr.
der jeweils ersten Nennung vollsténdig, 189, Zapateado I, 1957, Nr. 190, Sevil-
anschlieBend nur noch mit Kurztitel an- lana, 1957, Nr. 191, Seguiriya I, 1957,
gegeben. Der Text geht auf einen Vorirag Nr. 192, Soledad I, 1958, Nr. 195, Bu-
am 9. Marz 1994 in der Galerie Zimmer leria, 1958, Nr. 197, Alegria, 1958, Nr.
in Disseldorf zuriick und erschien unter 198, Bolero I, 1958, Nr. 199, Segvidilla |,
gleichem Titel im April 1994 auch als 1958, Nr. 204,

Separatdruck. 6

2 Siehe hierzv Impromptu I, 1958, Nr. 228
Bei Hann Triers Titeln ist mit voreiligen {vgl. Nr. 229, 418}, Ouveriure I, 1960,
Schliissen VYorsicht geboten. Nicht jeder Nr. 292 (vgl. 293}, Ritornello, 1968,
Titel, der Musikalisches suggeriert, bezieht Nr. 550, Da Capo, 1960, Nr. 287, An-
sich auch auf Musikalisches: Rheingold dante, 1959, Nr. 256, Staccaio, 1959,
{1972} hat nichts mit Wagners gleich- Nr. 268.

namiger Oper zu tun, Der Tod und das 7

Mddchen wurde als Titel erst nachirég- Trommelwirbel, 1955, Nir. 131, Fliistern,
lich gewahlf und ,zum ,Geigenspiel’ hatie 1970, Nr. 592, lauschen, 1970, Nr. 601,
mich nur der Holzton des Instruments ver- Horchen, 1970, Nr. 603.

lockt” [Hann Trier, Kolumbien, in: Hann 8

Trier. Monographie und Werkverzeichnis, Ohrenschmaus, 1970, Nr. 600, Ohrwurm,
op. cit., 1990, S. 84}. 1969, Nr. 581, Bremer Stadtmusikanten I,
3 1962, Nr. 378, Ohrenmund, 1970, Nr.
Harfe, 1947, Nr. 1; Horfenspiel, 1948, 602, Augenohr, 1970, Nr. 604, Héren
Nr. 2. und Sehen, 1970, Nr. 605.
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Le Sacre du Printemps I, 1979, vierteilig,
116 x 97 cm je Teil, Nr. 694, Die Winter-
reise, 1981, vierteilig, 195 x 130 cm je
Teil, Nr. 700, Das Wandern, 1981, vier-
teilig, 146 x 130 cm je Teil, Nr. 701, Le
Sacre du Prinfemps II, 1982, vierteilig,
195 x 130 cm je Teil, Nr. 709.

10

Hann Trier, Wie ich ein Bild male, in:
Jahrbuch fiir Asthetik und Allgemeine
Kunstwissenschaft, Bd. VI {1961}, S. 16;
siche auch Triers Bemerkung in: ders.,
Kolumbien, in: Hann Trier. Monographie
und Werkverzeichnis, op. cit., 1990, S. 81.
Vgl. Henri Focillon, Eloge de la main, in:
ders., Vie des formes, 3. Aufl., Paris
1947, S. 99-121, S. 101: ,Et il arrive
aussi que, levés, puis baissés ['un aprés
'autre avec une agilité de danseurs,
selon des cadences invitées, les doigts
fassent naitre des bouquets de figures.”
Hervorhebung von mir.

n

Siehe hierzu u. a.: Heinz Ohff, Zur Male-
rei Hann Triers, in: Hann Trier. Geméilde,
Zeichnungen, Graphiken. Retrospekfive.
Ausst.kat. Kdlnischer Kunstverein, Kéln
1979, S. 9-31; Peter Anselm Riedl: Yon
allen Seiten, in: Hann Trier. Tatort Male-
rei, Ausst.kai. Moderne Galerie des
Saarland-Museums, Saarbriicken 1985,
S. 28; Matthias Bleyl, Essentielle Malerei
in Deutschland. Wege zur Kunst nach
1945, Niirnberg 1988, S. 97; Eberhard
Roters, Labyrinthtanz oder Das allméh-
liche Verfertigen der Bilder beim Malen.
Hann Triers Berliner Jahre, in: Hann Trier.
Monographie und Werkverzeichnis, op.
cit., 1990, S. 89-116; Hans M. Schmidt,
Nach eigenem Strich und Faden. Die An-
fénge Hann Triers in der Nachkriegszeit,
ebd., S. 39-67.

12

Solche musikalischen Transpositionen
wurden seit den 7Oer Jahren wiederholt
von dem Pianisten Gerhard Puchelt und
seiner Tochter, der Geigerin Christiane
Edinger, aufgefihrt (Gerhard Puchelt,
Konzert, in: Hann Trier. Ausst.kat., op. cit.,
1979, S. 56f.).

13

Tagebucheintrag vom 3. April 18, Nr. 1122
{Paul Klee, Tagebiicher 1898-1918. Text-
kritische Neuedition, hrsg. von der Paul-
Klee-Stifiung Kunstmuseum Bern, Stut-
gart 1988, S. 461}.

14

Zum jungen Hann Trier notiert Sabine
Maija Schilling in der von ihr verfaBten
Biographie in: Hann Trier. Monographie
und Werkverzeichnis, op. cit., 1990, S. 15:
LSein [Triers] Interesse an der Musik
bleibt im Hintergrund und beschrénkt
sich, ohne dabei besonders wéhlerisch
zu sein, aufs Zuhdren. Hann Trier lernte
nie, ein Instrument zu spielen.”

15

Siehe zur begriffsgeschichtlichen Neu-
bewertung des Metaphembegriffs seit
dem 18. Jahrhundert den Uberblick von
Harald Weinrich, Metapher, in: Histori-
sches Wérterbuch der Philosophie, hrsg.
von Joachim Ritter und Karlfried Griinder,
Bd. 5, Darmstadi 1980, Sp. 1179-1186.
Zur Bedeutung der Erkenntnismetapher
fir die Kunsigeschichte siehe Christoph
Wagner, Farbe und Metapher. Die Entste-
hung einer neuzeitlichen Bildmefaphorik
in der vorrdmischen Malerei Raphaels,
Diss. Saarbriicken 1993, Berlin [im Druck].
16

Gibt es Gemeinsamkeiten moderner Lite-
ratur, Musik und bildender Kunst, in; Ak-

zente 6 {1961}, S. 488-534. In der Dis-
kussion mit Walter Héllerer und Hans
Heinz Stuckenschmidt Gufert Hann Trier:
st unsere Sprache aus den jeweiligen
Kinsten so gesichert und hat sie die
gleichbedeutenden Begriffe dort wie
hier? Das frage ich. Ich glaube es nicht”
(S. 524}. Uber seine Bilder zu lateiname-
rikanischen Tanzen notiert Trier: ,Die
Spannung zwischen Bild und Titel sprach
direkt zu den Sinnen und wurde nicht
durch synésthetische Theorie befrachtet”
{Hann Trier, Kolumbien, in: Hann Trier.
Monographie und Werkverzeichnis, op.
cit., 1990, S. 81).

17

Siehe hierzu Silke leopold, Claudio
Monteverdi und seine Zeit, Laaber 1982,
S. 233t

18

Siehe hierzu die umfassende Material-
sichtung von Karin von Maur {Hrsg.}, Vom
Klang der Bilder. Die Musik in der Kunst
des 20. Jahrhunderts, Miinchen 1985.

19

Hann Trier, Wie ich ein Bild male, op. cit.,
1961, 5.16

20

lch bezweifele, daB die von Hans M.
Schmidt fir die Anschauung von Triers
Malerei vorgeschlagene Betrachterhal-
tung, ,Triers Werke wollen aus keinem
anderen Abstand als aus der Néhe des
Malers gesehen werden”, die einzig mdg-
liche ist {ders., Nach eigenem Strich und
Faden, in: Hann Trier. Monographie und
Werkverzeichnis, op. cit., 1990, S. 59).
2 Hann Trier, Wie ich ein Bild male, op.
cit., 1961, 5. 16.

22

Miindliche Mitteilung im Gespréich mit
Hann Trier.

23

Die Titel sind z. T. verkiirzte Zitate, v. a.
aus Goethes Faust, dem Hohen Lied.

24

Das erste Beispiel hierfir ist Triptychon,
1974, Nr. 645, dann Die Jakobsleiter,
1977, Nr. 685, Dialog, 1979, Nr. 695.
25

Erst spater Gbernimmt Trier die vierteilige
Bildsequenz fir den Zyklus Das Jahr,
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