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CuRrisTOPH WAGNER

Daphne auf der Flucht

Metamorphose als »Tragodia mimesis praxeos«

Zwei Jahre nachdem Hann Trier erstmals zu den abstrakten Bildgeweben seiner
informellen Beidhandmalerei fand, die fortan zur charakteristischen Signatur sei-
nes kiinstlerischen (Euvres wurden, gestaltete er 1959 seinen druckgraphischen
Zyklus zu Henri Focillons poetisch-emphatischer Abhandlung »Eloge de la
main«: Die zwolf groBformatigen Radierungen, von denen zwei als Doppelseiten
angelegt sind, werden von Trennblattern aus Transparentpapier, die mit Skizzen
bedruckt sind, begleitet. Der Zyklus, der zweifellos als programmatische Posi-
tionsbestimmung seiner Kunst verstanden werden kann, erschien 1962, einge-
bunden in eine bibliophile Kiinstlerbuchpublikation in einer Auflage von 315
Stiick, herausgegeben von der Kolner Galerie der Spiegel.”

Intensiv hat sich Christa Lichtenstern im 1992 publizierten zweiten Band ihrer
Habilitationsschrift mit dem dritten Blatt aus diesem Zyklus (Abb. 1), das der
Daphne-Thematik bei Focillon zugeordnet ist, auseinandergesetzt. In ihm sah sie
ein »sprechendes Beispiel fiir jenes Phanomen, das [...] mit >formreflexiver Ver-
einnahmung« der ovidischen Metamorphose zu umschreiben versucht wurde«:?
»Wird Daphne fiir Focillon zum Gleichnis fiir die Sensibilitdt der Hénde, so gerét
Trier das bewegte Gitterwerk >seiner Hinde« zur metaphorischen Figur der eige-
nen bildnerischen Tatigkeit. Neben der >Daphne« gibt Trier auf der benachbarten
Seite in rascher Tuschpinselzeichnung die Anspielung auf die ausgestreckte Hand
des Apollons [...] zusammen mit der Beschriftung >daphné< und >une prise...fiir
die hand eine beute<. Apollons Eilen entspricht die schnelle Technik der Tusch-
pinselzeichnung, Daphnes allm#hlicher Baumwerdung die langsamere Technik
der Radierung. Was Apollon als >Beute< versagt ist, gelingt dem Kiinstler als
Daphne-Evokation seiner Hinde sich zu erschaffen.«?

Zunichst gibt die mediale Differenz zwischen der Radierung (Abb. 1) und der
auf Transparentpapier gedruckten Zeichnung (Abb. 2) zu denken, insbesondere,
weil sie von gravierenden stilistischen Divergenzen begleitet wird. Wéhrend sich
die Komposition des Radierungszyklus bruchlos in Triers stilistische Formen-
sprache seiner sogenannten »Vibrationen« der spéten fiinfziger Jahre einreihen
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Abb. 1: Hann Trier, Daphne, Radierung Abb. 2: Hann Trier, Gedruckte Handzeichnung
in Aquatinta und Reservage (3. Blatt aus zu »Daphne...«, Transparentpapier,
dem Zyklus Eloge de la main, 1959/60) (in Eloge de la main, 1959/ 60)

148t — man vergleiche zum Beispiel ein Aquarell aus dem Jahre 1958 (Abb. 3,4)* -,
zeigen die Zeichnungen auf Transparentpapier einen génzlich anderen, fiir Triers
Bildsprache fremdartigen Gestus locker gereihter Abbreviaturen und wirken ge-
legentlich geradezu dekomponiert (Abb. 2, 5). Diese stilistischen Unterschiede
sind so weitreichend, da8 die Frage naheliegt, ob die auf Transparentpapier ge-
druckten Zeichnungen iiberhaupt als autonome Werke isoliert betrachtet werden
sollen — wie sie etwa im Werkverzeichnis der Druckgraphik abgebildet sind® -,
oder ob sie nicht vielmehr auf den direkten visuellen Zusammenhang mit den
durch das Transparentpapier hindurch sichtbaren Radierungen angelegt waren?
Das Experiment der anschaulichen Uberblendung zweier Bildpaare (Abb. 6, 7),
die einander sicher zugeordnet werden konnen (Abb. 1-2, 4-5), macht den - in
der Forschung bislang iibergangenen® — anschaulichen Zusammenhang zwischen
den gedruckten Transparentzeichnungen und den zugehorigen Radierungen
deutlich. Einige Hinweise auf die enge kompositorische Verzahnung kénnen hier
geniigen: Beim Daphneblatt (Abb. 6) scheint das dynamische horizontale Striche-
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Abb. 3: Hann Trier, Ohne Titel,
Tusche und Aquarell, Privatbesitz

biindel der Zeichnung der figiirlich-vegeta-
bilischen Figuration in der Radierung gleich-
sam nachzujagen, ja dieses eben zu ergreifen,
eine abstrakte Paraphrase der Jagd Apolls
nach Daphne. Bei dem Blatt betasten (Abb. 7)
findet sich in Spiegelschrift der programma-
tische Schriftzug »betasten erfiillt die Natur
mit geheimnisvollen Kréften« auf dem Trans-
parentpapier genau zwischen den beiden
Fingerabdriicken, mit denen Trier das Papier
real betastend tatsidchlich verwandelt, indem
diese Fingerabdriicke zu Kristallisationspunk-
ten der ringsum anlagernden zeichnerischen
Vibrationen werden.

Auch wenn die gesamte Folge des Zyklus
hier nicht im einzelnen durchgegangen wer-
den soll, kann festgehalten werden, daf8 sich
die &sthetische Funktion der auf Transpa-
rentpapier gedruckten Zeichnungen erst im
direkten visuellen Zusammenhang mit den
jeweils darunter liegenden Aquatintaradie-
rungen erfiillt. Sie bilden ein Verbindungs-
glied zwischen Text und Bild, das beim Be-
trachten der Mappe den Bild-Text-Bezug der
Radierungen im doppelten Sinne transpa-
rent macht, indem sie diesen gleichsam auf
die Radierungen projiziert. Dieser visuelle

Abb. 4: Hann Trier, Betasten,
Radierung in Vernis-mou (4. Blatt aus
dem Zyklus Eloge de la main, 1959/60)

m et /@ bty

/m{w

Abb. 5: Hann Trier, Gedruckte Hand-
zeichnung zu »betasten...«,
Transparentpapier, (in Eloge de
la main, 1959/60)
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Abb. 6: Fotomontage: Hann Trier, »Daphne« Abb. 7: Fotomontage: Hann Trier, »Betasten«
(Radierung, Abb. 1) und gedruckte Zeich- (Radierung, Abb. 4) und gedruckte Zeich-
nung auf Transparentpapier (Abb. 2) nung auf Transparentpapier (Abb. 5)

Zusammenhang gibt auch Ansatzpunkte fiir ein vertieftes inhaltliches Verstand-
nis.

Zunichst einmal 148t sich der — bislang nur unvollstindig beachtete” — Bild-
Text-Bezug und damit der wichtige ikonologische Hintergrund von Triers Dar-
stellung im Zusammenhang prazisieren: Dabei zeigt sich, daf8 nicht nur ein Blatt,
sondern zwei Blétter des Radierungszyklus unmittelbar der Daphnethematik ge-
widmet sind: Nicht nur die Zeilen »daphne — eine Beute - fiir die hand eine beute
- une prise — beute« (Abb. 2), sondern auch die auf dem hieran anschliefenden
Blatt betasten (Abb. 4, 5) notierten Zeilen »betasten — une sorte de flair tactile —
betasten erfiillt die Natur mit geheimnisvollen Kriften« entstammen dem Zusam-
menhang der Daphne-Passage bei Focillon. Wahrend Focillon diesen Zusammen-
hang metaphorisch frei umspielt, indem er die Zeilen »c’est encore une prise pour
la main, c’est le but d'une expérience que la vue ou l'esprit ne peuvent pas
conduire seuls. La possession du monde exige une sorte de flair tactile«,* doppel-
deutig auf die kiinstlerisch schaffende Hand bezieht, hat Trier in seiner kiinstleri-
schen Verarbeitung dieser Zeilen wieder Daphne als eindeutigen Bezugspunkt
eingefiihrt.
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Abb. 8: Hann Trier, Daphne 2, 1961, Abb. 9: Antonio Pollaiuolo, Apollo und Daphne,
Radierung in Vernis-mou um 1470, London, National Gallery

Die Verwandlungskraft der Hand ist sowohl fiir Henri Focillon wie fiir Hann
Trier der Schliissel zur Entstehung der Kunst, in deren Zentrum die Metamorpho-
se steht. An zwei zentralen Stellen bei Focillon heif3t es: »Elle [la main] se mesure
avec la matiere qu’elle métamorphose, avec la forme qu’elle transfigure«,® und:
»L’art commence par la transmutation et continue par la métamorphose. Il n’est
pas le vocabulaire de 'homme parlant a Dieu, mais le renouveau perpétuel de la
Création. Il est invention de matiéres en méme temps qu'il est invention de
formes.«* Diese 1934 erstmals publizierten Uberzeugungen hat Hann Trier auf
die fiir seine Kunstauffassung konstitutive Vorstellung vom Malakt als maleri-
scher Metamorphose iibertragen, etwa wenn er 1961 in seinem Beitrag zur Frage
Gibt es Gemeinsamkeiten moderner Literatur, Musik und Bildender Kunst die Verwand-
lung als grundlegendes kiinstlerisches Prinzip des Informel beschreibt: Unter den
Vorzeichen der »Verwandlung« wird »Vorgeformtes [...] verdachtig [...]. Also
zieht sich die Malerei auf anscheinend nicht geformte Bezirke zuriick: das informel
entsteht. Ich bin nicht der Ansicht, dafl informelle Malerei wirklich formlos ist. Sie
zeigt nur keine vorgeformte Form, sondern legt Prinzipien der Formwerdung
dar.«*
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Daf diese Zeilen nicht als programmatische Kiinstlerrhetorik abgetan werden
kénnen, zeigt ein Blatt (Abb. 8), das urspriinglich ebenfalls fiir den Zyklus Eloge de
la main konzipiert worden war und das in Triers kiinstlerischer Entwicklung eine
bislang unbeachtete Schliisselposition einnimmt: Die 1961 entstandene Radie-
rung tragt den Titel Daphne 2% — anschliefend an das Blatt Daphne des Zyklus
(Abb. 1) —, und sie steht bislang unerkannt am Anfang der in Triers Schaffen so
wichtigen Werkgruppe der antropomorph-mittensymmetrischen Beidhandmale-
rei: In neuer Form ist hier iiber eine deutliche Achsenbildung der informellen
Struktur die Symmetrie des Leiblichen eingeschrieben. Mehr als in allen anderen
Arbeiten dieser Zeit ist die leibliche Durchbildung der informellen Struktur in
dem Blatt Daphne 2 unmittelbar erkennbar: Der Kopf, die Briiste, das Riickgrat bis
zu den zweigeteilten Schenkeln umreifien einen weiblichen Korper, der sich in die
informelle Abstraktion vibrierender Strichziige zu verwandeln scheint. An die
leibliche Matrix dieser mittensymmetrischen Struktur schlieSen im gleichen Jahr
und in der folgenden Zeit wichtige Schliisselwerke wie Triers Dunkler Kolibri oder
Wespe I (Abb. 10)* an, in denen ebenfalls die mittensymmetrische leibliche Struk-
tur fiir das informelle Formgewebe konstitutiv wird. In keinem dieser Werke aber
hat Trier diese Struktur nochmals so programmatisch durch den Bezug auf die
mythologische Thematik der Metamorphose vertieft wie in dem Blatt Daphne 2.
Die Verwandlung der Daphne steht tatsdchlich am Anfang einer neuartigen
kiinstlerischen Formgenese im (Euvre Hann Triers! Vielleicht war es dies, was
den Kiinstler bewog, das Blatt als Einzelwerk zu belassen und nicht der narrativer
angelegten Version der Daphrne auf der Flucht (Abb. 1) im Zyklus Eloge de la main an
die Seite zu stellen.

Hann Trier und Antonio Pollaiuolo

Wie sehr Hann Trier dabei von Focillons Begriffen und Metaphern angeregt wor-
den ist, zeigt sich nicht nur in den zahlreichen Zitaten aus Floge de la main, sondern
auch in der fiir ihn zentralen Bestimmung der Malerei als beidhéndigem »Tanz
mit zwei Pinseln«, die auf Focillons Deutung der Hande als »étres animés«*
riickbezogen werden kann: »avec une agilité de danseurs [...] les doigts fassent
naitre des bouquets de figures« [...] »il semble alors qu’elles dessinent gratuite-
ment dans l'air la multiplicité des possibles [...]. Elles sont bien plus belles quand
elles n’imitent rien.«7 Als Anregungsquelle beider Daphne-Radierungen ist aber
nicht nur Focillons Text, sondern auch eine — von Focillon prominent eingefiihrte
—Darstellung von Apoll und Daphne zu betrachten: Antonio Pollaiuolos beriithmtes
Gemilde Apoll und Daphne*® (Abb. g). Auch dieses Werk wurde bislang in der For-
schung nicht beriicksichtigt, obwohl die Auseinandersetzung mit Werken der
Kunstgeschichte in Triers Kunst leitmotivisch wiederkehrt.? Offenbar hat Hann
Trier nicht nur den sprachmetaphorisch-begrifflichen Gehalt der Gedanken
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Focillons, sondern auch dessen
kiinstlerische Beispiele reflektiert!
Besonders fasziniert hat Trier an An-
tonio Pollaiuolos Darstellung dabei
der Versuch, die narrative Sequenz
von »Verfolgung, Flucht, Anhalten
und Verwandlung« der Daphne in
der Gleichzeitigkeit einer anschau-
lich pragnanten Bildgestalt zusam-
menzufassen® und dabei zugleich -
wie in keiner zweiten neuzeitlichen
Darstellung dieses Themas — der grofi-
flachig ausgebreiteten ornamentalen
Blattstruktur der verwandelten Ar-
me Daphnes Raum zu geben. Am
transitorischen Punkt der Verwand-
lung Daphnes, an dem ihr mddchen-
hafter Korper wie stillgelegt und
zugleich noch weitgehend unver-
wandelt erscheint, wachst das Blatt-
werk der Arme mit dem vegetabili-
schen Grund grofiflichig zusam-
men. Pollaiuolos Gespiir fiir die
Moglichkeiten einer dynamisch be-
wegten und nervos gespannten Lineatur und die flichenhafte, partienweise gera-
dezu >informelle« Ausbreitung des Blitterornaments sind Hann Trier nicht ent-
gangen. Ja, die Radierung der Daphne (Abb. 1) kann — verstéarkt noch in der ergan-
zenden Uberblendung mit der zugehdrigen Zeichnung auf Transparentpapier
(Abb. 6) —als abstrakte Paraphrase von Pollaiuolos Apoll-Daphne-Gruppe (Abb. 9)
gelesen werden: Die bei Trier gestisch dreigliedrig entfalteten Strichbiindel, die
sich nach oben teilen, werden in der Mitte — analog zu Pollaiuolos figiirlicher
Komposition — von links her durch die iiberlagernden dynamischen Striche der
gedruckten Zeichnung bedringt. Doppeldeutig kann das isolierte Motiv des Au-
ges auf dem Transparentpapier als Auge des Verfolgers, wie als letzter figuraler
Rest der ins Vegetabilische verwandelten Gestalt Daphnes gedeutet werden. Das
narrative Geschehen der vergeblichen Jagd Apolls, der Flucht und Verwandlung
Daphnes aktualisiert sich dabei nicht zuletzt auf humorvolle, originelle Weise im
Umblittern und Verdecken der Seiten mit dem Transparentpapier, indem sich
dabei die abstrakten Strichfigurationen jeweils neu iiberlagern. Auch in der Ra-
dierung Daphne 2, in der die anthropomorphe Struktur noch deutlicher in die
Liniengewebe eingeschrieben ist, 1at sich diese Auseinandersetzung mit
Pollaiuolos Vorbild studieren.

Abb. 10: Hann Trier, Wespe I, Ol auf Leinwand,
1961, Privatsammlung Witten
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Metamorphose als »Tragodia mimesis praxeos«

Die Ubersetzung der figurativen Darstellung der mythologischen Erzahlung in
die gestische Abstraktion hat Trier selbst theoretisch reflektiert.” In seinen riick-
blickenden Uberlegungen zu einer am ut poesis pictura-Ideal orientierten antiken
Malerei fiihrt Trier aus:* »Ist nimlich Malerei wie die Tragddie zuallererst mimesis
praxeos, das Nachvollziehen von Ereignissen, die nur vorgestellt sind und der
»Auffithrung« nicht bediirfen, wird das mimetische Moment in den Autor verlegt,
in seine Taten und Leiden: Seine lexis ist das Finden der Form, sein rhythmos der
Pinselzug, sein melos die Valeurs, das Helldunkel, die Farbigkeit.« »Man mufs
also ableiten, dafs auch in der Malerei diese Konsequenz von Taten und Leiden auf
der Bildfliache Vorrang hat und in ihr der mythos die in Erscheinung tretende Ak-
tion bedeutet, die nicht unbedingt auf Darstellungen rekurrieren muf.«* Dijese
Vorstellung einer »Tragodia mimesis praxeos«, einer Mimesis im abstrakt-ge-
stischen »Nachvollzug« von »Handlungen, die es wert sind, wieder herangeholt
zu werden«*, ist in Triers Vorstellung von der Metamorphose Daphnes eingeflos-
sen. Und sie erhalt im Schaffen Hann Triers eine besondere Glaubwiirdigkeit, weil
sie am Anfang einer fiir ihn grundsétzlichen kiinstlerischen Entwicklung steht.

Unschwer sind in dieser Deutung des antiken »Mythos« als »die in Erschei-
nung tretende Aktion« in der Malerei, in der die duflerliche Darstellung zur verin-
nerlichten Nachempfindung auf der Ebene der malerischen Aktion verwandelt
wird, das kiinstlerische Konzept und die aus dem malerischen Prozef entfalteten
Formvorstellungen Hann Triers wiederzuerkennen. In den Daphneparaphrasen
hat diese Auffassung der »Tragodia mimesis praxeos« in besonderer Weise ihre
kiinstlerische Gestalt gefunden: In ihnen verbindet sich die Dimension des ego-
psychischen Selbstausdrucks® mit der Vorstellung der Kunst als An- und Riick-
verwandlung einer dem Menschen entriickten Welt. Sie bilden zeichnerische Ste-
nogramme, in denen die Erschiitterungen des Physischen und Psychischen
unmittelbar und untrennbar ineinandergreifen. Unter den Vorzeichen der Auf-
fassung der Werkgenese als Metamorphose vollzieht sich die entscheidende Wen-
dung in Hann Triers Kunst, die Abwendung von der abstrakten gestischen
écriture als Bild eines physischen Bewegungsrealismus* zugunsten der aus dem
»Vibrato« eines beidhindig agierenden Leibes hervorgebrachten egopsychischen
Selbstausdrucks. An die Stelle der abstrahierenden Ubersetzung eines Abbilds,
tritt im Konzept der Metamorphose als »Tragodia mimesis praxeos« der form-
generierende kiinstlerische Prozeg.

Henri Focillon und die Metamorphosen Ovids

An dieser Stelle ist nochmals zu Henri Focillons Ausfiihrungen zuriickzukehren,
denn sie erschlieen einen weiteren wichtigen Aspekt, der auch in Triers Kunst-
auffassung eingegangen ist: Die Metamorphose wird nicht nur als Verwandlung,
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sondern auch als Riickverwandlung gedeutet. Weitreichender als es auf den er-
sten Blick erscheint, ist die Verwandlung der Daphne als zentraler Griindungs-
mythos der Kunst in der Sprachmetaphorik und Argumentation Focillons veran-
kert:

Auf metaphorischer Ebene beschreibt Focillon seine Auffassung von der the-
matischen Begriindung der Kunst aus dem Gedanken der Metamorphose — aus-
gehend von Antonio Pollaiuolos Darstellung (Abb. g) — im Bild der mythologi-
schen Erzidhlung von Apoll und Daphne, in der die von der Liebe des Gottes
Apoll bedréngte Quellnymphe Daphne auf ihr Flehen hin von ihrem Vater
Peneios in einen Lorbeerbaum verwandelt wird, um sich dem sie verfolgenden
Gott zu entziehen:¥ »...ses bras deviennent des branches, leurs extrémités sont
des rameaux de feuilles émues par les souffles. Il me semble voir ’homme ancien
respirer le monde par les mains, tendre les doigts pour en faire un réseau a
prendre I'impondérable.«*® Wie Daphne in ihrer Verwandlung zum Baum begin-
nend mit den Armen in neuer Form in der Erde wurzelt, so realisiert auch der
Kiinstler {iber seine Hande »certains contacts avec 'univers«.®

Diese Idee der Analogie zwischen dem Kiinstler und der Daphne hat Focillon
weiterfithrend in einer ausgedehnten und fiir seine Argumentation zur kiinstle-
risch schaffenden Hand zentralen Baummetaphorik vertieft: »Dressée dans le vent,
épanoui et séparée comme une ramure, elle I'excitait 4 la capture des fluides.«* Der
Kiinstler gleicht sich mit der ausgreifenden Hand gleichsam Daphne an.

Zugleich aber riickt der Kiinstler bei Focillon auch in die Position des liebenden
Apoll, der zuriickgeworfen auf die Grenzen seiner menschlichen Kunst die
Riickgewinnung der Geliebten als utopisches Projekt betreibt, gleichwohl im
Ergebnis nicht weniger aussichtslos als die Jagd des Gottes selbst: »Il touche, il
palpe, il suppute le poids, il mesure I'espace, il modele la fluidité de I'air pour y
préfigurer la forme, il caresse 1'écorce de toute chose, et c’est du langage du
toucher qu’il compose le langage de la vue — un ton chaud, un ton froid, un ton
lourd, un ton creux, une ligne dure, une ligne molle.«** Dafi die kiinstlerische T&-
tigkeit hierbei nicht mehr zuvorderst unter den Vorzeichen der Anverwandlung an
Daphne, sondern im Versuch der kiinstlerischen Riickverwandlung einer durch die
Metamorphose entriickten Gestalt geschieht, wird auch im Folgenden deutlich,
wo Focillon die exemplarische Verbindung von Kunst und Baum in kulturge-
schichtlicher Perspektive weiter entfaltet: »Longtemps elle se contenta de dresser
des troncs d’arbre non polis, avec toute leur parure d’écorce, pour porter les toits
des maisons et des temples; [...] Mais du jour ot1 elle dévétit 'arbre de son
manteau noueux pour en faire apparaitre la chair, fagonnant la surface jusqu’a la
rendre lisse et parfaite, elle inventa un épiderme, doux a la vue, doux au toucher et
les veines, destinées a rester profondément cachées, offrirent a la lumitre des
combinaisons mystérieuses.«*

Auch darin, daf der Kiinstler der zum Baum verwandelten Daphne die Haut
unter der Rinde wieder zuriickgewinnen will, agiert er parallel zum liebenden
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Apoll, und es ist eine bislang nicht beachtete Pointe, wie sehr sich Focillon nicht
nur in einzelnen Metaphern, sondern in der ganzen Struktur seiner Herleitung
der Kunst an die Metamorphoseschilderung der Apoll-Daphne-Erzihlung bei
Ovid angeschlossen hat:

»Hanc quoque Phoebus amat positaque in stipite dextra
Sentit adhuc trepidare novo sub cortice pectus
Complexusque suis ramos, ut membra, lacertis

Oscula dat ligno; refugit tamen oscula lignum.

Cui deus: «At quoniam coniunx mea non potes esse,
Arbor eris certe» dixit «mea. Semper habebunt

Te coma, te citharae, te nostrae, laure, pharetrae [...]».«%

Fiir den Gott, wie den Kiinstler bleibt Daphne unerreichbar, gelingt eine
Anniherung nur auf der indirekten Ebene einer kulturellen Aneignung, die im
Ergebnis bei Apoll symbolischer, beim Kiinstler dsthetischer Natur ist. Denn die
vom Kiinstler unter der Rinde gefundene Haut ist durch die kiinstlerische Arbeit
ja neu erfunden (»inventa un épiderme«).> Erst in diesem Zusammenhang dieser
von Focillon entfalteten Metamorphosevorstellung, mit der sich seine Formvor-
stellung untrennbar verbindet, und in Zusammenhang mit seiner Vorstellung von
der Kunst als utopischem Projekt, eine verwandelte Natur fiir den Menschen wie-
der zuriickzugewinnen, sind die eingangs zitierten Hauptsitze seiner Schrift an-
gemessen zu verstehen: La main »se mesure avec la matiére qu’elle métamor-
phose, avec la forme qu’elle transfigure«.3 »L’art commence par la transmutation
et continue par la métamorphose.«* Focillons Verstiandnis der Kunst ist nicht auf
eine formalésthetische Position zu reduzieren!?”

Diese gedanklich wie kiinstlerisch vertieften Vorstellungen von der Ver-
bindung von Kunst und Metamorphose am Paradigma der Baumwerdung Daph-
nes sind weit iiber Triers Darstellung der Daphne im Radierungszyklus Eloge de la
main hinaus und jenseits rein illustrativer Beziehungen grundlegend geworden
fiir das neue konzeptuelle Verstandnis von Triers Abstraktion. Ausgehend vom
Blatt Daphne 2 (Abb. 8) haben sie eine lange stilistische Spur einer anthropomorph
geprégten mittensymmetrischen Beidhandmalerei in Triers (Euvre begriindet.
Christa Lichtensterns allgemeine Charakterisierung, dafi Triers Radierungs-
zyklus eine weitere Spielart »formreflexiver Vereinnahmung der ovidischen
Metamorphose«® bildet, darf — so erweist die weiterfithrende Analyse — ebenso
konkret wie komplex verstanden werden: Metamorphose bedeutet in Triers
Darstellung nicht nur Verwandlung, sondern auch Anverwandlung und Riick-
verwandlung, bei der der Kiinstler in unterschiedliche Rollen des mythologi-
schen Geschehens schliipft. Es handelt sich um im Malproze8 der Beidhandma-
lerei vollzogene Metamorphosen, in denen Trier seine kérperliche Bewegung in
eine vegetabilisch-abstrakte Struktur einschreibt, die die Seelenvibrationen des
Korperlichen noch tragt. Dabei bleibt Triers Spiel mit dem Daphne-Mythos
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mehrdeutig und - wie so oft in seiner Auseinandersetzung mit Werken der élteren
Kunst — humorvoll?: Er ist der Verwandelnde, dann der Liebende, der die Nym-
phe in die Verwandlung treibt, schliefllich der Kiinstler, der Daphne kraft seiner
Kunst wieder zuriickzuerwandeln versucht und ihrem Lorbeer als Ruhmesblatt
der Kunst nachstrebt. Hann Trier treibt sein schalkhaftes Spiel mit der im Mythos
aus der Not geborenen Verwandlung einer Nymphe, die dort ihre Verwandlungs-
fahigkeit threm Vater schuldete.
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