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Einfiihrung

Il. Einfuhrung

Das gemalte Gesamtwerk des 1997 in Berlin verstorbenen Kiinstlers Heinz Trokes,
das Gegenstand dieser Untersuchung ist, steht heute, am Beginn des
21. Jahrhunderts, erst am Anfang seiner wissenschaftlichen Bearbeitung. Trokes, der
sich vor allem zwischen den vierziger und frithen siebziger Jahren des
20. Jahrhunderts nationalen und internationalen Ansehens erfreute, ist heute weit-
gehend aus dem Blickfeld der kunsthistorischen Forschung geraten. Dabei galt er im
Berlin der Nachkriegsjahre als bedeutender ‘Nachkriegssurrealist” und stand im
Mittelpunkt der Kunstszene. Er lehrte als Professor an den Hamburger, Stuttgarter
und Berliner ‘Hochschulen fiir bildende Kiinste’; ihm wurden zahlreiche Preise und
Ehrungen zuteil. Vielfiltige Einzelprdsentationen und Ausstellungsbeteiligungen in
renommierten europdischen und amerikanischen Museen und Galerien machten ihn

zu einem vielbeachteten Kiinstler.

Eine umfassende monographische und zugleich wissenschaftlich-methodische
Untersuchung von Trokes’ gemaltem (Euvre ist jedoch bislang nicht erschienen.
Ziel dieser Arbeit ist es, erstmals die Genese des etwa 1.100 Olbilder' umfassenden
malerischen Werks aufzuzeigen und damit einen ersten Beitrag zur Schlieung
dieser Liicke in der kunsthistorischen Forschung iiber die Kunst deutscher
Nachkriegskiinstler zu leisten. In Ermangelung einschligiger Fachliteratur wurden
zur Analyse des Werks einerseits biographische Hinweise und zahlreiche
SelbstduBerungen des Kiinstlers herangezogen. Andererseits wurde der
kunsthistorische Kontext der unterschiedlichen Werkphasen beleuchtet und die
Wirkung kiinstlerischer Einfliisse kritisch hinterfragt. Leben und Werk sollen so in
den Zeitkontext gestellt werden, um seine stilistische, von hdufigem Wandel

gepriagte Entwicklung auch in Bezug auf die im Laufe der Jahrzehnte gewonnene

1 Die bisher von Jan Manuel Trokes, dem Sohn des Kiinstlers, in sogenannte
‘Werklisten” festgehaltene Gemilde Trokes’ aus den Jahren 1935 bis 1995
enthalten Hinweise zu Besitzverhiltnissen und Veroffentlichungen der Bilder. Die
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kiinstlerische Originalitit hin plausibel zu machen. Als Gliederung bot sich daher
an, das gemalte (Euvre chronologisch in Werkphasen zu unterteilen und diese

getrennt voneinander zu untersuchen.

Um diese Chronologie in den kunsthistorischen Bezugsrahmen zu stellen, sollen
zundchst die Begrifflichkeiten der Stilrichtungen geklirt werden, in denen sich die
Kunst Trokes’ in der jeweiligen Werkphase bewegte. Die Begriffskldrung soll
ermoglichen, sowohl die stilistischen Merkmale der Kunst Trokes’ mit ihren beson-
deren Auspriagungen als auch seine kiinstlerische Position innerhalb der unterschied-
lichen Schaffensphasen zu beleuchten. Verdeutlichend wurden anhand einer ver-
gleichenden Bildanalyse wichtiger Vorbilder der ‘Klassischen Moderne’ und
Vertreter der zeitgendssischen Kunstszene untersucht, die in Beziehung zum Werk
von Trokes stehen, um daraus abzuleiten, inwieweit der Kiinstler ihnen stilistisch
mehr als nur punktuelle Anregungen verdankte oder aber um seine Eigenstdndigkeit

zu belegen.

In diesem Zusammenhang wird ein besonderes Augenmerk auf der Genese des
surreal geprigten Frithwerks der vierziger Jahre liegen, das wahrend des Zweiten
Weltkrieges in Berlin in der sogenannten ‘inneren Emigration’ entstand. Mit diesen
Bildern wurde Trokes unmittelbar nach Kriegsende bekannt, wodurch es dem
Kiinstler ermoglicht wurde, der surrealistischen Kunst in der Kontroverse um einen
‘zeitgeméBen’ Stil nach 1945 zu neuer Aktualitit zu verhelfen. Damit verbunden
war seine Tétigkeit als Mitbegriinder und erster Leiter der ‘Galerie Gerd Rosen’,
wodurch Trokes einen entscheidenden Anteil zum kulturellen Wiederaufbau
Deutschlands leistete. Fiir einen Teil dieses Abschnitts konnte auf die Magisterarbeit
der Autorin zuriickgegriffen werden,” die jedoch unter verschiedenen Aspekten

erweitert und um neue Forschungsergebnisse bereichert werden mufte.

‘Werklisten’ befinden sich im Berliner Kiinstlernachlaf3. In diesen sind noch nicht
alle Gemélde Trokes’ aufgelistet. Vgl. ‘Werklisten” der Gemélde 1935-1995.

2 Mit der Magisterarbeit, die den Titel ‘Heinz Trokes: Das gemalte Frithwerk’ trégt,
schloB die Autorin 1996 an der Rheinischen Friedrich-Wilhelms-Universitit in Bonn
ihr Studium ab. Vgl. Lindner, 1996.
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Der Chronologie folgend wird nach den Gemailden der vierziger Jahre Trokes” Werk
der fiinfziger Jahre, die Phase seiner stilistischen Neuorientierung vor dem Hinter-
grund der Entwicklung des Informel, als zweiter Schwerpunkt im Zentrum der
Betrachtung stehen. Die Aufgeschlossenheit des Malers fiir Impulse
zeitgendssischer Kunststromungen ist jedoch nicht nur gegeniiber der Kunst des
Informel festzustellen, sondern ebenso gegeniiber der Nachmalerischen Abstraktion,
der Pop-Art und der Optical-Art, die Trokes” spatere Werkzyklen prigen. Die ab
Mitte der sechziger bis in Mitte der siebziger Jahre hinein spiirbaren
zeitgenOssischen Einfliisse, die mit einem neuen ornamentalen Element korrelieren,
wurden als eine Art Ubergangsphase verstanden, die zum dritten und letzten
Schwerpunkt dieser Arbeit, dem Spatwerk, fiihren soll. Die kiinstlerischen
Eigenarten dieser Werkphase, deren Beginn zeitlich mit dem Jahr 1977 anzusetzen
ist, entzogen sich weitgehend dem bislang angewandten methodischen Vorgehen der
Inbezugsetzung im historischen und biographischen Kontext. Durch eine intensivere
Bildanalyse soll hier die spezifische Originalitit herausgearbeitet und eine

Bezeichnungsmoglichkeit fiir die Bilder dieser Zeitspanne geschaffen werden.

Als Dokumentation wurde dieser Arbeit ein Abbildungskatalog angefiigt, der erst-
mals einen Uberblick iiber Trokes’ wichtigste Gemilde aus simtlichen Werkphasen
bis zum Tode des Kiinstlers im Jahre 1997 gibt (Abb. 1-167). Ebenfalls hierin
aufgenommen wurden Abbildungen aller zum Vergleich herangezogenen Bilder
anderer Kiinstler (Abb. 168-205).
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1. 1 Forschungsstand

Heinz Trokes’ Werk befindet sich in zahlreichen privaten und offentlichen
nationalen und internationalen Sammlungen.’ Es wurde jedoch im letzten Jahrzehnt
des 20. Jahrhunderts mit Ausnahme des deutschen Raums nicht mehr sehr haufig
ausgestellt.” Gerade in den letzten zehn Jahren wurden Untersuchungen zu
unterschiedlichen deutschen Nachkriegskiinstlern vorgenommen und deren Werk
wissenschaftlich dokumentiert. Die Publikationen zu Heinz Trokes beschrinken sich
dabei auf wenige Titel. Zwar ist der Name Trokes in allen wichtigen
Veroffentlichungen der Literatur zur deutschen Kunst von 1945 bis 2000 erwéhnt;’

sein Werk wurde jedoch selten im Haupttext analysiert.

In der Zeit nach 1945 bis in die siebziger Jahre hinein haben sich in Einzelaus-
stellungen zu Galerie- oder Museumsausstellungen, Aufsdtzen oder Gesamtunter-
suchungen zur deutschen Nachkriegskunst vorrangig diejenigen Kunstkritiker mit
dem Werk von Trokes auseinandergesetzt, denen der Kiinstler auch personlich ver-
bunden war. Zu diesen Kritikern zdhlen Will Grohmann, Werner Haftmann,
Eberhard Roters und Siegfried Salzmann. In jahrelangem freundschaftlichen
Kontakt stand Trokes nachweislich zumindest mit Grohmann und Roters.® Jedoch

beschrinkte sich das kunsthistorische Interesse der vier Kritiker weitgehend auf

3 Vgl. hierzu die Auflistung bei Trokes (Kat.), 1979, S. 183.
Vgl. Ausstellungsverzeichnis Kap. XI. der vorliegenden Arbeit.

5 Zur deutschen Kunst im 20. Jahrhundert vgl. u.a. Schmied, 1970; Kunst in Berlin
1930-1960 (Kat.), 1980; Held, 1981; Grauzonen Farbwelten (Kat.), 1983; Aus den
Triimmern (Kat.), 1985; Kunst in der Bundesrepublik Deutschland 1945-1985 (Kat.),
1985; Deutsche Kunst nach 1960 (Kat.), 1985; Kunst in Berlin von 1870 bis heute
(Kat.), 1986; Deutsche Kunst im 20. Jahrhundert (Kat.), 1986; Ich und die Stadt
(Kat.), 1987; Schrecken und Hoffnung (Kat.), 1987; Soviel Anfang war nie -
Deutsche Stiadte 1945-1949 (Kat.), 1989; Gillen, 1989; Damus, 1995; Krause, 1995;
Deutschlandbilder (Kat.), 1997; Aufstieg und Fall der Moderne (Kat.), 1999;
Schauer, 1999.

6 Trokes’ Tagebuchnotizen ist zu entnehmen, dal Eberhard Roters Trokes 1954
mehrmals auf Ibiza besuchte und auch mit ihm zusammen segelte. Vgl
Autobiographische Notizen der Tagebiicher Heinz Trokes’, 18.2.1954; 3.6.1954;
20.6.1954; 25.10.1954. Mit Grohmann trat Trokes spétestens nach dem Zweiten
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Trokes’ Frithwerk. Thre Darstellungen beschrinken sich auf kurze Beschreibungen
ausgewihlter Nachkriegswerke und Uberlegungen zu Trokes’ Stellung als Berliner
Nachkriegssurrealist oder geben nicht ndher erlauterte Hinweise auf Trokes’ Vorbild
Max Emst.” Hierbei finden sich aber selten Ansitze einer wissenschaftlichen
Auseinandersetzung. So sprechen Grohmann und Salzmann bei Trokes’ Frithwerk
pauschal von ,surrealistischen Bildern*® und ordnen es ohne eingehende

Untersuchung der Kunst des Surrealismus zu.

Eine Analyse des ab 1950 entwickelten weitgehend abstrakten Werks ist bisher noch
nicht erfolgt. Bis heute erhebt nur der anléBlich der einzigen Retrospektive in Berlin
(1979) und Duisburg (1980) veroffentlichte Katalog den Anspruch einer mono-
graphischen Wiirdigung des Kiinstlers.” Dieser Ausstellungskatalog enthilt kurze,
aber wichtige Beitrdge von Siegfried Salzmann, Eberhard Roters und Julian Heynen
liber Trokes’ malerisches und graphisches (Euvre aus der Zeit von 1938 bis 1979."
Hier ist vor allem der Artikel von Salzmann hervorzuheben, der erstmals Trokes’ bis
dahin entstandenes Werk in verschiedene Gruppen und Serien aufteilte und in einem

kurzen Abrif} die Stationen der bisherigen kiinstlerischen Entwicklung nachvollzog.

Ab 1980 reduziert sich die Literatur iiber Trokes’ Werk weitgehend auf die Publi-
kation von Katalogen iiber Einzel- oder Gemeinschaftsausstellungen. Jedoch
erhalten diese Kataloge in der Regel keine kritischen Beitrdge iiber den deutschen
Kiinstler. Vielmehr wurde in den zu den Einzelausstellungen erschienenen
Katalogen stets dieselbe Biographie und hdufig auch dieselben Texte von

Grohmann, Haftmann oder Salzmann aus fritheren Katalogbeitragen ganz oder in

Weltkrieg in Berlin personlich in Kontakt. Trokes im Gesprach mit der Autorin,
1.3.1995.

7 Vgl. hier die Rezensionen bei Grohmann, Neue Zeitung, 7.7.1951; Grohmann, 1956,
S. 188-189; Grohmann, 1958, S. 154, 180-182; Grohmann, 1959; Haftmann, 1964,
0.S.; Haftmann, Verfemte Kunst, 1986; S. 29, 294-295, 409; Roters, 1975; S. 75ff.;
Roters, 1979, S. 7-11; Salzmann, 1979; S. 65-71; Salzmann, 1983, o.S.

8 Vgl. Grohmann, 1959, S. 3; Salzmann, 1979, S. 65-71.
Vgl. Trokes (Kat.), 1979.
10  Vgl. Salzmann, 1979, S. 65-71; Heynen, 1979, S. 159-160.
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Ausziigen abgedruckt,

wobei es sich zumeist um poetische Beschreibungen von
Leben und Werk des deutschen Kiinstlers handelt. Dariiber hinaus erschien aufgrund
zweier Schenkungskonvolute aus dem zeichnerischen (Euvre des Kiinstlers an die
Berliner Nationalgalerie im Jahr 1983 und das Berliner Kupferstichkabinett im Jahr
1995 jeweils ein Ausstellungskatalog.'> Untersucht wurden hier aber ausschlieBlich

die Zeichnungen aus Trokes’ sogenannten ‘Skizzenbiichern.’

Im Gegensatz zu den publizierten Texten bieten Trokes’ Interviews mit RIAS,
1965," mit Maria Wetzel'* und besonders mit Barbara Straka'” einen deutlich ana-
lytischeren Zugriff auf seine Bilder. Dariiber hinaus hat sich Trokes seit 1945 durch
Reden und Vortrage in Galerien, Museen und Kunstakademien sowie durch mehrere
Aufsiitze kritisch mit der modernen Kunst auseinander gesetzt.'® Diese schriftlichen
AuBerungen ermdglichen es, die Kenntnis iiber Trokes’ kiinstlerischen

Vorstellungen zu erweitern.

Die vorliegende Dissertation beinhaltet erstmalig die Untersuchung des gemalten
Gesamtwerks. Jedoch steht die Bearbeitung des etwa 3.000 Arbeiten umfassenden
graphischen (Euvres von Trokes weiterhin aus.'” Ebenso existiert bis heute kein
Werkverzeichnis, wenngleich das malerische (Euvre Trokes’ zur Zeit von dem

NachlaBverwalter Markus Krause in einem Werkverzeichnis erfa3t wird. Dabei zielt

11 Vgl hier etwa die Kataloge Trokes (Kat.), 1986, o.S.; Trokes (Kat.), 1988, 0.S.;
Trokes (Kat.), 1994, o.S.

12 Vgl. Trokes (Kat.), 1983; Trokes (Kat.), 1995.
13 Trokes im Interview mit RIAS, 1965. In: Gillen/Schmidt, 1989, S. 162-163.
14 Maria Wetzel befragte Trokes 1962 in seinem Atelier an der Stuttgarter Akademie

fir bildende Kiinste. Trokes im Interview mit Maria Wetzel. In: Wetzel, 1962, S.
859-866.

15  Straka flihrte anldBlich der Ausstellung ‘Grauzonen Farbwelten’, 1982 eine
Interviewmontage mit mehreren deutschen Nachkriegskiinstlern durch. Trokes im
Interview mit Barbara Straka, Juli-Oktober 1982. In: Grauzonen Farbwelten (Kat.),
1983, S. 244-341.

16  Die Titel der Schriften, Vortrige und Reden sind in Kap. XII.1 und XII.4 der
vorliegenden Arbeit aufgefiihrt.

17 Vgl. hier die bisher von Jan Manuel Trokes erstellten ‘Werklisten’, die sich im
Berliner Nachlal3 befinden.

10
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Krause auf die Erfassung aller Olbilder auf der Basis der ‘Werklisten’ im Berliner
KiinstlernachlaB ab.'® Das in Bearbeitung befindliche Werkverzeichnis wird aber

keine monographische Untersuchung iiber Trokes’ gemaltes (Euvre beinhalten.

Die hier unternommene Analyse des malerischen Gesamtwerks stiitzte sich neben
der Sekundirliteratur und der Interviews auf Trokes’ Tagebuchnotizen' und drei
langere Gespréche, die die Autorin mit dem Kiinstler im Februar und Méarz 1995
fiihrte.”

18  Vgl. “Werklisten’ der Gemaélde 1935-1995, Nachlal3 Berlin.

19  Die autobiographischen Notizen der Tagebiicher von Trokes wurden in der Arbeit
nur singuldr als Quelle herangezogen, da die stichwortartigen Angaben des
Kiinstlers nicht sehr aussagekriftig sind. Vgl. Autobiographische Notizen der
Tagebiicher Heinz Trokes’, 1950-1996.

20  Trokes im Gespriach mit der Autorin, 28.2.1995; 1.3.1995; 2.3.1995.

11



Biographie (1913-1997)

M. Biographie (1913-1997)

Am 15. August 1913 kam Heinz Trokes [Abb. 1-6] als zweiter Sohn von fiinf
Kindern des Schulleiters Josef Trokes und Elisabeth Trokes, geborene Poetters, in
Duisburg-Hamborn zur Welt.*! Kindheit und Jugend verbrachte er in seiner Geburts-
stadt am Rhein. Schon wéhrend seines letzten Unterrichtsjahres am Krefelder Gym-
nasium ging der 19jdhrige seinem Interesse fiir Kunst nach und besuchte den Nach-
mittagsunterricht an der ‘Handwerker- und Kunstgewerbeschule’ in Krefeld.”* 1933,
im Jahr der Machtergreifung der Nationalsozialisten, legte er sein Abitur ab und ent-
schloB sich zuniichst zu einer kiinstlerischen Titigkeit im angewandten Bereich.” Im
Oktober dieses Jahres schrieb er sich an der ‘Hoheren PreuBlischen Fachschule fiir
textile Flichenkunst’* in Krefeld ein, wo er bis August 1936 eine Ausbildung als
Entwurfs- und Musterzeichner absolvierte. Trokes wurde Schiiler bei Johannes Itten,
zu dessen Unterrichtskonzept sowohl die Form- und Farblehre als auch Natur- und
Aktzeichenkurse gehorten.” Dariiber hinaus standen neben dem Muster- und

Entwurfszeichnen verschiedene Arten des Webens, Fiarbens und Druckens auf dem

21  Die Lebensdaten von Heinz Trokes beziehen sich zum einen auf den biographischen
Angaben in den Katalogen: Trokes (Kat.), 1979, S. 175-179; Trokes (Kat.), 1995, S.
17-19; Trokes (Kat.), 1998, S. 37-38 und zum anderen auf das Interview zwischen
Barbara Straka und dem Kiinstler (vgl. Trokes im Interview mit Barbara Straka, Juli-
Oktober 1982. In: Grauzonen Farbwelten, Kat., 1983, S. 241-316). Diese Daten, die
die Grundlage der Biographie bilden, wurden durch autobiographische Notizen aus
Trokes’ Tagebiichern sowie drei personlichen Gesprachen der Autorin mit dem
Kiinstler iiberpriift und ergénzt. Vgl. Autobiographische Notizen der Tagebiicher
Heinz Trokes’, 1950-1996; Heinz Trokes im Gespriach mit der Autorin; 28.2.1995,
1.3.1995, 2.3.1995.

22 Trokes im Gespriach mit der Autorin, 2.3.1995.

23 Kunst spielte bis dahin weder in Trokes’ Elternhaus noch in seinem sozialen Umfeld
eine Rolle. Trokes im Gesprach mit der Autorin, 28.2.1995.

24 Zum Unterrichtskonzept der ‘Hoheren PreuBlischen Fachschule fiir textile
Flachenkunst’ bei Itten (Kat.), 1992, S. 42-87.

25  Laut Einschreibebuch der Schule waren von April 1932 bis Oktober 1938 insgesamt
91 Studierende angemeldet. Vgl. Trokes’ Einschreibedaten bei Itten (Kat.), 1992,
S. 108.
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Lehrplan.”” Die Webstoffe, die auf Handwebstiihlen und Jacquardwebstiihlen ge-
fertigt wurden, waren in erster Linie Arbeits- und Musterpoben. Von Trokes sind
zahlreiche solcher Stoffmuster aus dem Unterricht erhalten, die sich heute sowohl
im Kiinstlernachlaf} als auch im Besitz des Deutschen Textilmuseums in Krefeld

befinden.”®

Mitte der dreifliger Jahre wurde Trokes erstmals malerisch tétig, und es entstanden
gegenstindliche, expressive Bilder.”” Nach Beendigung der Krefelder Studienzeit
ging der Kiinstler im Herbst 1936 nach Augsburg. Er arbeitete dort etwa flir zwei
Jahre in dem seinerzeit renommierten Betrieb ‘Bemberg’, der Stoffe fiir Ober- und

** als Muster- und Entwurfszeichner.”’ Trokes trug nach

Unterkleidung herstellte,
eigener Aussage zeitweilig mit einem zweiten Entwerfer fiir die gesamte Abteilung
‘Entwurfskollektion’ die Verantwortung.”> Fiir seine Arbeit im Augsburger Betrieb
erhielt der Kiinstler ein monatliches Gehalt von etwa 350 RM.* Parallel dazu

widmete er sich wieder der Malerei. Dem Konzern ‘Bemberg’ verdankte Trokes im

26 Zu Ittens Unterrichtspiddagogik und Lebensphilosophie siehe Itten (Kat.), 1992, S. 48
und S. 128. Die Aktzeichenkurse standen nicht auf dem Lehrplan, wurden aber von
Itten durchgefiihrt. Trokes im Gespréch mit der Autorin, 1.3.1995.

27  Bislang hatte es in dem Berufszweig des ‘Entwurfszeichners’ nur eine einseitige
Ausbildung im kiinstlerischen oder technischen Bereich gegeben. Die Dualitit der
Ausbildung stellte flir diese Berufsgruppe eine Innovation dar. Zur Entwicklung der
um die Jahrhundertwende neu gegriindeten Kunstschulen und der Kunstschulreform
von 1900-1933 vgl. Wingler, 1977.

28  Das Deutsche Textilmuseum in Krefeld konzipierte Anfang der 90er Jahre eine
Ausstellung iiber die Arbeit der ‘Hoheren PreuBischen Fachschule fiir textile
Flachenkunst’ von 1932-1938. AnliBlich dieser Schau vermachte Anneliese Itten die
Schulunterlagen ihres Mannes dem Textilmuseum, unter denen sich auch einige
Musterproben von Trokes befanden. Vgl. Itten (Kat.), 1992. S. 7.

29  Trokes im Interview mit Barbara Straka, Juli-Oktober 1982. In: Grauzonen
Farbwelten, 1983, S. 316.

30  Der Betrieb ‘Bemberg’ verfiigte etwa iiber 1.000 Webstiihle, lie die Drucke aber
groBtenteils in Lohndruckereinen ausfiihren. Trokes in einem Brief an Itten,
10.10.1936, abgedruckt bei Itten (Kat.), 1992, S. 28.

31  Trokes im Gespriach mit der Autorin, 2.3.1995.

32 Trokes im Gespriach mit der Autorin, 2.3.1995. Im Kiinstlernachlal sind auch aus
der Augsburger Zeit zahlreiche Entwurfszeichnungen fiir Blusen- oder Kleiderstoffe
und Pyjamaentwiirfe vorhanden.

33  Trokes im Gespriach mit der Autorin, 2.3.1995.
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Jahr 1937 zwei Reisen nach Paris.>* Johannes Itten vermittelte ihm dort den ersten
Kontakt zu Wassily Kandinsky, der damals im nahegelegenen Neuilly-sur-Seine
lebte.*

Trokes’ Interesse an der Malerei nahm stetig zu, so da3 er noch 1938 von Augsburg
nach Berlin iibersiedelte, um sich ausschlieSlich der bildenden Kunst zu widmen. Im
selben Jahr richtete ihm die Berliner ‘Galerie Nierendorf® seine erste Einzelaus-
stellung aus, die aber nach einer Woche von den Nationalsozialisten wieder ge-
schlossen wurde und seinen Ausschlul aus der Reichskulturkammer zur Folge
hatte.’® Seine Bilder wurden 1938 in der Wanderausstellung ‘Schwibische Kunst
der Gegenwart’ als ‘entartet’ gezeigt. Bis zum Ende des Dritten Reiches war Trokes
dadurch jede Ausstellungsmoglichkeit verwehrt. Anfang des Jahres 1939 reiste der
Kiinstler nach Ziirich, da er von dort aus nach Indien auswandern wollte. In der
Schweiz kam er das erste Mal mit der Kunst des Surrealismus in Beriihrung,
wodurch seine frithe Kunst eine nachhaltige Prigung erhalten sollte.”” Mit Ausbruch
des Zweiten Weltkrieges war die Ausreise von der Schweiz aus nach Indien nicht
mehr mdoglich, so dal Trokes im Herbst 1939 nach Deutschland zuriickkehren
muBte.” Der Kiinstler hielt sich bis Mitte des Jahres 1940 teils in Berlin, teils in der
frankischen Schweiz und teils im Rheinland auf. Zum Wintersemester 1940 belegte
Trokes auf Empfehlung seines fritheren Lehrers Itten fiir einige Monate
Zeichenkurse bei Georg Muche, der als Nachfolger Ittens die nun bezeichnete
Krefelder ‘Ingenieurschule fiir Textilkunde’ leitete.” Schon Ende des Jahres 1940

mulite Trokes das Studium wegen der Einberufung zur Wehrmacht abbrechen. Der

34 Der Kiinstler reiste im Auftrag der Fa. ‘Bemberg’ nach Paris, um sich iiber die
neuesten Textilkollektionen zu informieren. Trokes im Gesprdch mit der Autorin,
28.2.1995.

35  Trokes im Interview mit Barbara Straka, Juli-Oktober 1982, In: Grauzonen
Farbwelten (Kat), 1983, S. 316.

36  Es konnten nur diejenigen Kiinstler eine Ausstellungsgenehmigung und Malmaterial
erhalten, die in der vom Propagandaminister Joseph Goebbels 1933 eingerichteten
Reichskulturkammer registriert waren. Vgl. Krause, 1995, S. 71.

37  Vgl. Grohmann, 1959, S. 2.
38  Vgl. Zwischen Widerstand und Anpassung (Kat.), 1978, S. 256.
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Maler leistete bis Kriegsende in der Flakschule Berlin-Schulzendorf als Schreibkraft
seinen Militirdienst.* Durch seine Stationierung in Berlin war es Trokes wihrend
des Krieges mdglich, temporir die in derselben Stadt anséssige ‘Freie Kunstschule’
von Max Dungert zu besuchen. Dort belegte er einen Kurs in Aktzeichnen.*’ Ab
1942 begann Trokes in sogenannte ‘Skizzenbiicher’ zu zeichnen und hatte bis 1994
insgesamt 52 solcher Biicher gefiillt. Er arbeitete zundchst mit Tusche und Bleistift,
ab den sechziger Jahren dariiber hinaus mit Kugelschreiber, Farb- und Filzstiften
und seit den achtziger Jahren auch mit Gummischreibern und ‘Staedtler’ Pinsel-

Markern.*

Drei Monate nach Kriegsende griindete Trokes mit dem Buchhéndler Gerd Rosen
und dem Kunstsammler Léon Flemming® die ‘Galerie Gerd Rosen’.* 1946 hatte er

in der Kolner ‘Modernen Galerie’ seine erste Einzelausstellung nach dem Krieg, wo

39  Trokes in einem Gespriach mit der Autorin, 1.3.1995.

40  Ein Ausmusterungsschein, den Trokes von einem Freund erhielt, bewahrte ihn vor
der Versetzung an die russische Front. Vgl. Zwischen Widerstand und Anpassung
(Kat.), 1978, S. 256.

41  Die im Berliner Kiinstlernachlal3 befindlichen Entwurfsblocke geben Aufschluf3 iiber
Trokes’ Zeichnungen.

42 Trokes’ Skizzenbiicher sind nicht im herkdmmlichen Sinne als Zeichenbiicher zu
verstehen, in denen schnelle Skizzen oder Vorstudien zu Bildern festgehalten
werden. Vielmehr zeigen die Biicher detailliert ausgefiihrte Zeichnungen, die nur
singuldr als Bildvorlage fiir seine Malerei dienten. Zu den Skizzenbiichern bei
Trokes (Kat.), 1983, S. 7-12; Trokes (Kat.), 1995, S. 15-16.

Die 52 Skizzenbiicher {ibereignete Trokes, bis auf das Band Nr. 32, verschiedenen
Berliner Museen. So iibergab Trokes 1983 zunédchst 31 Skizzenbiicher mit etwa
2.300 Zeichnungen der Nationalgalerie Berlin, Staatliche Museen PreuBischer
Kulturbesitz. Dariiber hinaus folgten in den nichsten Jahren weitere Schenkungen an
das Kupferstichkabinett Berlin, das durch eine letzte Ubereignung von Trokes im
Jahr 1995 alle Skizzenbiicher der Béande 33-52 in seinen Sammlungsbestand
aufgenommen hatte.

43 Der Kunstsammler Flemming (1881-1956) verfiigte schon in den 20er Jahren iiber
eine grofle Sammlung moderner Kunst, die er jedoch 1930 verduBern muflite (Vgl.
Krause, 1995, S. 33). Seit den vierziger Jahren kaufte er auch Kunst von Heinz
Trokes. Vgl. Trokes im Interview mit Barbara Straka, Juli-Oktober 1982. In:
Grauzonen Farbwelten (Kat.), 1983, S. 296.

44  Zur Bedeutung der ‘Galerie Gerd Rosen’ vgl. Kap. I11.1.1 der vorliegenden Arbeit.
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er sein surreal geprigtes Werk présentierte.” Im August 1947 wurde der Kiinstler
vom Architekten Hermann Henselmann®® als Dozent an die ‘Staatliche Hochschule
fiir Architektur und Kunst’ in Weimar berufen. Nach nur einem Semester beendigte

er aber wegen uniiberbriickbarer politischer Differenzen seine Lehrtitigkeit.*

Wihrend der Blockade West-Berlins durch die Sowjetunion, die vom 24. Juni 1948
bis zum 12. Mai 1949 andauerte, lebte Trokes in Rodenbach bei Neuwied am Rhein.
Seine surreal geprigten Werke wurden 1948 auf der ‘XXIV. Biennale’ in Venedig
erstmals auBerhalb Deutschlands gezeigt und somit einer breiten Offentlichkeit zu-

ginglich gemacht. 1949 heiratete er Renata Severin.

Im Friihjahr 1950 entschlof3 sich Trokes, Deutschland zu verlassen und mit seiner
Ehefrau nach Paris zu gehen, wo sie bis Ende des Jahres 1951 lebten. In der Kunst-
metropole Paris machte er zahlreiche Bekanntschaften mit wichtigen in- und aus-
landischen Kiinstlern und Literaten. Nach Paris plante er einen lingeren Aufenthalt
auf die spanische Insel Ibiza. Trokes, der 1952 mit seiner Ehefrau nach Ibiza aus-
wanderte, lebte dort mit zahlreichen, zum Teil ldngeren Unterbrechungen bis Mitte
der sechziger Jahre. Nach eigenen Entwiirfen lieB der Maler auf Ibiza in San
Antonio, Abad, ein Haus errichten, das zu seinem stindigen Arbeitsplatz wurde.*

Trokes erlangte auf der damals noch wenig bevolkerten Baleareninsel nach der

45  Vgl. Trokes (Kat.), 1946.

46  Stefan Heymann riet Henselmann von der Berufung Trokes’ ab, da wie Henselmann
berichtete, ,,der Surrealismus in der Vergangenheit sich bei aller kiinstlerischen
Meisterung als gesellschaftsfeindlich erwiesen hétte.” Zit. nach Hoormann, 1999, S.
430, Anm. 61.

47  Henselmann hatte neben Trokes auch den Berliner Kiinstler Mac Zimmermann an
die Hochschule berufen. Die Lehrinhalte der beiden Maler widersprachen allerdings
den Vorstellungen des Architekten Henselmann, der vom Kiinstler eine
gesellschaftliche Verantwortung forderte. So sollte nach Henselmann der Kiinstler
im Sinne der sozialistischen Gesellschaft titig werden. Dies bedeutete aber sowohl
fiir Trokes als auch fiir Zimmermann eine Einschrankung der kiinstlerischen Freiheit.
Da die beiden Maler weiterhin die Auffassung eines autonom arbeitenden Kiinstlers
vertraten, kiindigten sie, nachdem ihnen eine Professur verweigert worden war, ihre
Lehrtitigkeit am 1.4.1948. Vgl. Trokes (Kat.), 1977, o0.S.; Grauzonen Farbwelten
(Kat.), 1983, S. 260; Kober, 1989, S. 341, Anm. 384, S. 488f, Hoormann, 1999, S.
429-430.

48  Trokes im Gesprich mit der Autorin, 1.3.1995.
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hektischen Stadt Paris erstmals wieder eine ruhige Atmosphére fiir seine Malerei.”
1954 wurde dort als einziges Kind von Heinz und Renata Trokes der Sohn Jan

Manuel geboren.

Auf Ibiza lebten und arbeiteten in den fiinfziger Jahren Kiinstler verschiedener Na-
tionalitdten. 1959 wurde die ‘Grupo Ibiza 59’ gegriindet, der neben spanischen und
zahlreichen deutschen Kiinstlern auch Trokes zeitweilig angehorte.” Die Kontakte
zu wichtigen Kunstzentren brachen wihrend Trokes’ langem Aufenthalt auf der
spanischen Insel nicht ab. So wurde er 1952 Preistrager beim Hallmark-Wettbewerb
in New York. 1955 erhielt er den ‘Kritikerpreis’ in Berlin. Im gleichen Jahr wurden

fiinf seiner Arbeiten auf der ‘documenta I’ in Kassel®' ausgestellt.

Im Friihjahr 1956 kehrte Trokes aufgrund seiner ersten Professur’” an der
‘Staatlichen Hochschule fiir bildende Kiinste’ in Hamburg nach Deutschland zuriick,
wo er bis Mitte des Jahres 1958 ‘Graphik’ unterrichtete.”® Eine dreimonatige Reise
fiihrte ihn 1958 nach Ceylon, Kairo, Djibouti, Aden und Bombay. AnschlieBend
lebte er wieder auf Ibiza.>* Im Juli 1959 reiste der Kiinstler mit seiner Familie nach

Griechenland, wo sie auf der Insel Agina mit kurzen Unterbrechungen bis Juli 1960

49  Vgl. Trokes im Interview mit Barbara Straka, Juli-Oktober 1982, In: Grauzonen
Farbwelten (Kat), 1983, S. 318.

50  Der ‘Grupo Ibiza 59’ waren neben Heinz Trokes die deutschen Kiinstler Erwin
Bechtold, Erwin Broner, Hans Laabs, Katja Meirowsky und Egon Neubauer
zugehorig. Vgl. ‘Grupo Ibiza 59 (Kat.), 1992.

51  Vgl. ‘documenta I’ (Kat.), 1955, S. 62. Trokes war auch auf der ‘II. documenta ‘59’
und der ‘documenta III’ (1964) in Kassel sowie auf mehreren Biennalen in Venedig
(1948, 1958), Sao Paulo (1953, 1957) und in Tokio (1953, 1955, 1961, 1963)
vertreten. Vgl. Ausstellungsverzeichnis Kap. XI. der vorliegenden Arbeit.

52 Trokes erreichten schon 1955 verschiedene Lehrangebote von Kunsthochschulen
und Kunstakademien aus Berlin, Karlsruhe, Ziirich, Stuttgart und Frankfurt, die er
aber alle ablehnte. Vgl. Trokes (Kat.), 1979, S. 177.

53  Trokes’ Tagebuch aus dem Jahr 1956 verzeichnet den ersten Unterrichtstag an der
Hamburger Hochschule am 16. April 1956. Der letzte Eintrag iiber die Hochschule
findet sich am 20. Juni 1958. Vgl. Autobiographische Notizen Heinz Trokes’,
Tagebucheintrige, 16.4.1956 bis 20.6.1958.

54 Der Unterricht an der Hamburger Hochschule engte Trokes nach viereinhalb Jahren
absoluter kiinstlerischer Freiheit auf Ibiza so ein, dal} er sich 1958 wieder fiir kurze
Zeit auf die Baleareninsel zuriickzog. Vgl. Grohmann, 1959, S. 24.
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lebten.”® Von dort aus unternahm Trokes hdufig Fahrten nach Athen, Kreta, Rhodos,

auf den Peloponnes und nach Istanbul.

Vom Wintersemester 1961 bis zum Sommersemester 1965 unterrichtete Trokes an
der ‘Staatlichen Akademie der bildenden Kiinste’ in Stuttgart die ‘Klasse fiir
Malerei’.® Er lebte wihrend dieser Zeit im wechselnden Turnus auf Ibiza und in
Stuttgart. In jenen Jahren war Trokes wieder in der angewandten Kunst titig. 1957
schuf er ein Mosaik fiir die ‘Triennale’ in Mailand. 1960/61 kamen drei Teppichent-
wiirfe durch den Betrieb ‘Anker-Teppiche’ in Diiren zur Ausfithrung, und 1965

wurde dariiber hinaus ein Kirchenfenster in Leonberg bei Stuttgart realisiert.

Als Trokes 1965 als Professor an die ‘Hochschule fiir bildende Kiinste’ in Berlin
berufen wurde, kehrte er von Stuttgart nach Berlin zuriick und lehrte dort bis 1978.>
Weiterhin lebte er abwechselnd in Berlin und auf Ibiza. 1966 experimentierte der
Kiinstler mit seinem fritheren Lehrer Georg Muche an einem Helioclichographen,
um elektrisch gesteuerte Drucke herzustellen.” Zwei Jahre spiter fiihrte Trokes bei
Richard P. Hartmann am Max-Planck-Institut in Miinchen unter dem Einsatz der

Droge LSD Malversuche durch.”

55 In der Literatur finden sich unterschiedliche Zeitgaben iiber Trokes’ Aufenthalt in
Griechenland. Seinen Tagebiichern ist jedoch der genaue Zeitrahmen zu entnehmen.
Vgl. Trokes, Autobiographische Notizen Heinz Trokes’, Tagebucheintrige,
21.7.1959 bis 11.7.1960.

56  Zum geschichtlichen Abrif} der Stuttgarter Akademie und seiner Professoren von
1945 bis 1990 vgl. Fiinfundvierzig Jahre Malerei, Plastik, Graphik an der Stuttgarter
Akademie (Kat.).

57  Trokes wurde am 1.4.1965 als Professor des Fachbereichs ‘Bildende Kunst’
eingestellt und am 1.10.1980 emeritiert. Er unterrichtete aber nur bis 1978. Vgl.
Bildhauer und Maler am Steinplatz (Kat.), 1986, S. 354.

58  Ein Helioclichograph dient der Erzeugung elektronischer Gravuren fiir den
Rakeltiefdruck.

59  Zu Trokes’ LSD-Experimenten bei Hartmann, 1970, S. 18; Hartmann, 1974, S. 135-
138; Kiinstler zeichnen unter LSD (Kat.), 1992, S. 125-126 und Kap. VI.2.3 der
vorliegenden Arbeit.
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Auch die sechziger und siebziger Jahren des 20. Jahrhunderts waren durch monate-
lange Auslandsaufenthalte des Kiinstlers bestimmt.” Die Reisen fiihrten ihn 1964
durch mehrere lateinamerikanische Lander, wie Venezuela, Peru, Bolivien, Ecuador,
Kolumbien, Panama, Guatemala und Mexiko sowie zur Insel Curagao.®’ 1965 reiste
er nach Spanien und Marokko, 1966 nach Portugal, 1967 nach Argentinien,
Brasilien und in den Senegal, 1969 nach Kuba und Dinemark und 1970 nach
Athiopien und in die Tiirkei. Im darauffolgenden Jahr fuhr der Kiinstler abermals
nach Athiopien und nach Siidamerika. Er bereiste 1972 Tunesien, Algerien, die
Zentralsahara und lebte 1974 vier Monate in Asien. 1976 besuchte der Maler Israel,
Thailand, Bali, Australien, den Siidpazifik, Chile und Argentinien. 1977 fuhr Trokes
in den Siid-Jemen und gelangte 1978 abermals nach Agypten.

Das Jahr 1978 markierte mit der Beendigung der Lehrtitigkeit an der Berliner Hoch-
schule auch das Ende der groB3en Reisetitigkeit des Kiinstlers. Fortan lebte er bis zu
seinem Lebensende stindig in Berlin und konzentrierte sich ausschlieBlich auf sein
kiinstlerisches Schaffen. Heinz Trokes starb nur wenige Wochen nach dem Tod

seiner Ehefrau Renata am 22. April 1997 in Berlin.

60  Die Reisen sind nahezu vollstindig aufgefiihrt bei Trokes (Kat.), 1979, S. 175-179
und Trokes (Kat.), 1998, S. 37-38.

61 Vgl Trokes (Kat.), 1979, S. 175-179.
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IV. Das surreal gepragte Fruhwerk:
Heinz Trokes in Berlin (1940-1949)

V. 1 Die besondere Situation der Kunst im Nachkriegs-
Berlin: Die Kunstlandschaft (1945-1948)

Heinz Trokes’ kiinstlerisches Wirken nach 1945 ist eng mit seiner Wahlheimat
Berlin verbunden, wo er mit seinem surreal gepriagten Nachkriegswerk einen wich-
tigen Beitrag zur Berliner Nachkriegskunst geleistet hat. Will man diese
Entwicklung verstehen, mufl man sich zundchst die Situation der deutschen Kunst

nach 1945 vergegenwartigen.

Berlin, in den zwanziger Jahren eine der wichtigsten europdischen
Kulturmetropolen, hatte im Zweiten Weltkrieg so starke Zerstorungen erlitten, dal3
nach 1945 zunichst nichts ferner zu liegen schien, als an die Wiederaufnahme des
kulturellen Lebens zu denken. Tatsdchlich erlebte Berlin jedoch in den sogenannten
‘Triimmerjahren’ von 1945 bis 1948 eine kulturelle Bliite.”> Der 8. Mai 1945
bedeutete fiir die deutschen Kiinstler nicht nur das Ende des Krieges, sondern auch
das Erlebnis der kiinstlerischen Befreiung nach 12 Jahren Nationalsozialismus.®”
Von entscheidender Bedeutung fiir den kulturellen Neubeginn in Berlin waren die
kultur- und kunstpolitischen Aktivititen der sowjetischen Besatzungsmacht. Nach
der Kapitulation Berlins am 2. Mai 1945 hatte die Sowjetische Militiradministration

bis zum Eintreffen der Briten und Amerikaner am 4. Juli 1945 und der Franzosen

62  Zur Kunst, Kunstkritik und Kunstpolitik nach 1945 siehe u.a. Ausst. Kat.: Als der
Krieg zu Ende war (Kat.), 1973; Westkunst (Kat.), 1981; Grauzonen Farbwelten
(Kat.) 1983; Aus den Triimmern (Kat.), 1985; ZEN 49 (Kat.), 1986; Soviel Anfang
war nie - Deutsche Stadte 1945-1949 (Kat.), 1989. Zu Einzeluntersuchungen vgl. vor
allem Held, 1981; Thomas, 1985; Glaser, 1985; Hermand, 1989; Schauer 1999;
ferner die Aufsétze von Frosch, 1986, S. 109-121 und Growe, 1985, S. 673-682.

63  Zur Geschichte Deutschlands zwischen 1945 und 1949 vgl. u.a. Benz, 1984;
Steiniger, 1983.
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am 12. August 1945, alleinige Verwaltungshoheit. Sie richtete neben der stidtischen
neu organisierten Verwaltung auch die fiir die Berliner Nachkriegsjahre
wesentlichen kulturellen Einrichtungen ein. So muften sich die drei westlichen
Besatzungsmédchte  im  wesentlichen mit den  bereits  festgelegten
Verwaltungsstrukturen der Sowjetischen Militdradministration abfinden,** die schon
Mitte Mai 1945 einen Magistrat als Stadtverwaltung von GroB-Berlin® eingesetzt
hatte. Welche groe Bedeutung die Verwaltung dabei dem Kunst- und
Ausstellungswesen zukommen lie8, 146t sich u.a. daran bemessen, daB} sie
verschiedene Kunstdmter einrichtete. So gehorte zur Verwaltung die ‘Abteilung fiir
Volksbildung’, die aus neun verschiedenen Amtern bestand.®® Darunter war die
‘Kammer der Kunstschaffenden’,”” die fiir die Abteilung der bildenden Kunst
verantwortlich war. Dariiber hinaus wurde innerhalb des ‘Freien Deutschen

968

Gewerkschaftsbundes’ auch der ‘Schutzverband der bildenden Kiinste’™ gegriindet,

der weiteren maBgeblichen Anteil am Kunst- und Ausstellungswesen besaB3.”

Obwohl die Entwicklung der Kunst von Beginn an durch die alliierte Militdr- und
Stadtkommandantur mitbestimmt war’ und die duBeren Lebensbedingungen fiir die
Kiinstler zuniichst katastrophal waren,”’ konnte in den ersten drei Nachkriegsjahren

noch ein verhéltnisméBig ungehinderter Kunst- und Meinungsaustausch zwischen

64 Vgl Krause, 1995, S. 48.

65  Zu den einzelnen Abteilungen der Stadtverwaltungen bei Held, 1980, S. 30-38;
Held, 1981, S. 12; Kober, 1989, S. 220.

66 Vgl Held, 1980, S. 33-35.

67  Die ‘Kammer der Kunstschaffenden’ existierte aber nur bis Ende November 1945.
An ihrer Stelle trat die ‘Abteilung fiir Kunstangelegenheiten’. Vgl. Kober, 1989, S.
220.

68  Der ‘Schutzverband der bildenden Kiinste” wurde 1950 aufgelost. Vgl. Held, 1980,
S. 35-38; Held, 1981, S. 12; Kober, 1989, S. 220.

69  Nach Jutta Helds Aufstellung zeigten die verschiedenen Institutionen allein bis Ende
1946 66 Kunstausstellungen, und bis 1949 waren es mehr als 170 Prisentationen.
Vgl. Held, 1981, S. 305-361.

70  Vgl. Kober, 1989, S. 220.

71  Den Kiinstlern mangelte es nicht nur an Kleidung, Lebensmitteln und Heizapparaten.
Auch die Beschaffung von Arbeitsmaterial wie Leinwand und Malfarbe erwies sich
als schwierig. Vgl. Roters, 1975, S. 10.
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den drei Westzonen und dem Ostsektor Berlins stattfinden.”” Doch ernste Anzeichen
fiir die wachsende kulturpolitische Konfrontation zeigten sich durch das im
November 1947 ausgesprochene Verbot des Kulturbundes im amerikanischen und
britischen Sektor Berlins.” Er war anfangs wegen seiner kulturellen
Veranstaltungen allgemein sehr geschétzt, bis er zunehmend den Eindruck einer
‘politischen Organisation’ erweckte.”* Den entscheidenden Einschnitt innerhalb der
kulturellen Kommunikation der vier Besatzungszonen brachte aber im Juni 1948 die
Blockade West-Berlins durch die Sowjetunion mit sich, die eine Polarisation der
Kunstauffassungen zwischen der sowjetischen Besatzungszone und den drei
Westsektoren zur Folge hatte. So sah sich die Kunst in Ost-Berlin mit der
Propaganda des sogenannten ‘Sozialistischen Realismus’” als verbindlichen
Ausdruck der neuen ideologischen Gesellschaftsform immer stirker verbunden. Mit
der Griindung der Deutschen Demokratischen Republik am 7. Oktober 1949 hatte
eine ‘geistige’ und ‘kulturelle’ Spaltung und damit auch eine getrennte kiinstlerische
Entwicklung in West- und Ost-Berlin begonnen, die nahezu 40 Jahre andauern

sollte.

Das Berliner Kunst- und Ausstellungswesen strebte neben dem Wiederaufbau und
den Neugriindungen der Galerien und Museen danach, die unter dem National-

sozialismus verfemte Kunst der ‘Klassischen Moderne’ wieder neu zu beleben.’” In

72 Vgl. Roters, 1975, S. 10; Kober, 1989, S. 220.
73 Vgl Held, 1980, S. 12f,; Held, 1981, S. 13.

74  Die Aufgabe des Kulturbundes bestand darin, ,,das demokratische, antifaschistische
Programm in kulturpolitische Ziige umzusetzen, bei denen die langfristige
Perspektive des Sozialismus nicht aus dem Blick geraten sollte.” Held, 1980, S. 39.

75  Zur Kunst des ‘Sozialistischen Realimus’ in der DDR vgl. u.a. Damus, 1990. Der
‘Sozialistische Realismus’, der sich in den dreiBliger Jahren zundchst in der
Sowjetunion und nach dem Zweiten Weltkrieg in den kommunistischen Léndern
Osteuropas herauskristallisierte, erhielt auch in Ost-Deutschland Vorbildcharakter.
Diese Kunst behandelte Szenen aus der Alltags- und Arbeitswelt des Menschen, die
jedoch der Heroisierung und Asthetisierung der sozialistischen Gesellschaftsordnung
diente. So wurden bestehende soziale, wirtschaftliche oder politische Mifistdnde des
Sozialismus in der Kunst faktisch ausgeblendet. Vgl. hier etwa die Kunst von
Heinrich Ehmsen, Otto Nagel, Hans Grundig, Lea Grundig, Horst Strempel oder
Wilhelm Rudolph. So Roters, 1975, S. 11f,; Prinz, 1980, S. 27.

76 Vgl. Jiillig, 1989, S. 206ff.
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den ersten drei Nachkriegsjahren wurden sowohl alle noch oder wieder
zuginglichen Werke der zuvor entarteten Kunst als auch pluralistisch alle Kunststile
ausgestellt.”” Dabei kamen neben den renommierten Kunstwerken auch solche von
lediglich lokaler Bedeutung zur Geltung.”® Das Interesse richtete sich auf die
Vergegenwirtigung der wichtigsten kiinstlerischen Tendenzen des 20. Jahrhunderts
und auf die Frage, woran die zeitgendssische Nachkriegskunst ankniipfen sollte: So
setzte sich die Kunst nach 1945 einerseits ideologisch mit dem Krieg und dem
Faschismus auseinander. Andererseits befal3te sie sich mit der Zukunft, deren
Perspektiven wiederum zum grof3ten Teil durch die Kriegsauswirkungen bestimmt
waren.”  Der durch die nationalsozialistische Kunstdiktatur  erfolgte
‘Traditionsbruch’ stand aber zu sehr im Gegensatz zur kiinstlerischen Situation nach
1945, als daBl die Kiinstler unmittelbar an die Kunstrichtungen der Vorkriegszeit
ankniipfen konnten. Zu radikal hatten Verfolgung, Ausstellungs- und Malverbot
sowie die erzwungene ‘innere Emigration’ in das Leben der Kiinstler eingegriffen.®
Demgegeniiber war die durch den Nationalsozialismus in die zeitgendssische Kunst
‘gerissene’ Liicke so groB3, dal die Anschauung von Kunst aus dem ersten Drittel
des 20. Jahrhunderts benétigt wurde, um Kriterien fiir das neue eigenstindige
Kunstschaffen zu entwickeln. Aber an welche Kunstrichtung sollte oder konnte
angekniipft werden: an den Expressionismus, den Surrealismus, die sogenannte
realistische Kunst oder an die frithe abstrakte Kunst in der Tradition des Bauhaus’?
Und wie lieBen sich darin Ausdrucksmittel finden, die es erlaubten, die emotional
einzigartige Situation der Stadt Berlin nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs zu

beschreiben?

Nach 1945 hatten sich in Berlin zunidchst unterschiedliche kiinstlerische

Gestaltungsweisen entwickelt, die weitgehend parallel zueinander expressive, reali-

77  Vgl. Prinz, 1980, S. 24.
78 Vgl Held, 1981, S. 14.
79 Vgl Held, 1981, S. 1.

80  Vgl. Roters, 1975, S. 9. Siehe dariiber hinaus die Interviews zum Thema:
‘Kriegsende und Neuorientierung” mit Hann Trier, Bernard Schultze, Bernhard
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stische und surrealistische Tendenzen aufwiesen. Die abstrakte Kunst hingegen
erlangte in den ersten drei Nachkriegsjahren noch keine gro3e Bedeutung. So malten
in Deutschland nach dem Zweiten Weltkrieg hauptsdchlich nur diejenigen Kiinstler
ungegenstindliche Bilder, die bereits in den dreifliger Jahren ein abstraktes Formen-
gut entwickelt hatten. Unter ihnen waren Max Ackermann, Willi Baumeister, Ernst
Wilhelm Nay, Otto Ritschl, Theodor Werner oder Fritz Winter. Baumeister wurde
nach 1945 zu der herausragenden Gestalt moderner Kunst im Nachkriegs-Deutsch-
land. Dies betrifft sowohl sein kiinstlerisches Schaffen als auch seine kunsttheoreti-
schen Ansichten.®’ Hier ist vor allem seine im November 1947 erstmals verdffent-
lichte Schrift ‘Das Unbekannte in der Kunst’® zu nennen. Dariiber hinaus setzte er
sich als Vertreter der abstrakten Kunst am vehementesten fiir diese Kunstrichtung
ein.”

Die Nachkriegskunst in Berlin war anfinglich sehr an expressive und realistische
Tendenzen gebunden. Entscheidend war hierfiir, dal Carl Hofer, Leiter der bereits
am 18.Juni 1945 wiedererdffneten ‘Hochschule fiir bildende Kiinste’® in
Charlottenburg, zwischen 1945 und 1949 vornehmlich Expressionisten und andere
Vertreter der gegenstidndlichen Kunst als Lehrer berief. Unter ihnen waren
Waldemar Grzimek, Max Kaus, Max Pechstein, Oskar Nerlinger, Karl Schmidt-
Rottluf, Richard Scheibe, Paul Strecker, Gustav Seitz und Renée Sintenis.*’ Die

Bedeutung des Expressionismus wurde nach dem Krieg zwar hervorgehoben,

Heiliger, Bluth Geiger und Heinz Trokes in Grauzonen Farbwelten (Kat.), 1983, S.
243-256.

81  Willi Baumeister pflegte schon friih personliche Kontakte mit Kiinstlern der
franzosischen Avantgarde sowie anderen fithrenden Vertretern der abstrakten Kunst.
So lernte er bereits 1924 bei seinem Parisaufenthalt neben Amédee Ozenfant auch
Fernard Léger kennen. 1927 begegnete Baumeister auch Piet Mondrian und ein Jahr
spater Kasimir Malewitsch. Vgl. Grohmann, 1963, S. 251 und Gohr, 1986, S. 461.

82  Vgl. Baumeister, 1960.
83  Vgl. hierzu die Studie von René Hirner-Schiissele, 1990, S. 1891f.

84  Zur Griindung und Struktur der ‘Hochschule fiir bildende Kiinste’ siehe u.a. bei
Bildhauer und Maler am Steinplatz (Kat.), 1986, S. 13-18; Schauer, 1999, S. 31-41.

85  Vgl. Bildhauer und Maler am Steinplatz (Kat.), 1986, S. 13f.; Schauer, 1999, S. 31.
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gleichzeitig wurde dessen Relevanz fiir die Gegenwart jedoch bezweifelt.*® Heinz
Trokes, der mehrere Aufsitze tiber die moderne Kunst verfalite, kam 1946/1947 mit
seinem Artikel ‘Moderne Kunst in Deutschland’ zu folgendem Schluf iiber diesen
Stil:

»Die vielen Bilder des klassischen Expressionismus, die in den letzten zwei

Jahren zu sehen waren, konnten nur von Ahnungslosen so aufgefaf3t

werden, als ob sie unserer neuen und anderen Situation entsprachen. Diese

Ahnungslosen wissen nicht, dal der romantisch-ekstatische Expressionis-

mus schon vor 20-25 Jahren von einem Trof3 von Mitldufern und Nachbarn

tiberrannt wurde und in Wulst und Schwulst der eigenen Phraseologie
erstickte.«®’

Auch in den Rezensionen zur Kunst nach 1945 wandten sich Kritiker zunehmend
gegen die geistige Haltung des Expressionismus.®® Er wurde schnell ‘historisch’ und
konnte sich nicht als zeitgemédBer Stil nach dem Krieg behaupten, da er
hauptséchlich als ‘Protestkunst’ gegen die von den Nationalsozialisten betroffenen
Kiinstler gesehen wurde, aber kaum Ankniipfungspunkte fiir die Entwicklung der

zeitgendssischen Kunst bot.”

Dagegen erlebte der gesellschafts- und sozialkritische Gehalt realistischer Kunst,”
der sich nach dem Zweiten Weltkrieg bis Ende der vierziger Jahre in West-Berlin

herausbildete, eine groB3e Bliite. Ganz explizit d&uBerten sich Kiinstler wie etwa Carl

86  Vgl. Grundig, 1946, S. 33f.
87  Trokes, Moderne Kunst in Deutschland, 1946/1947, S. 75.

88  Vgl. u.a. Scheltamas Artikel: Ist der Expressionismus noch junge Kunst? In: Prisma,
1. Jg., 1946, H. 2, S. 18 und Hans Grundigs Aufsatz: Dresdener Bilanz - Betrachtung
zur ersten allgemeinen deutschen Kunstausstellung. In: Prisma, 1. Jg., 1946, H. 2,
S. 33-34.

89  Vgl. Scheltama, 1946, S. 18.

90  Der ‘Realismus’ nahm kritisch Bezug auf die damalige ‘Nachkriegswirklichkeit’.
Die Nachkriegskiinstler versuchten im Gegensatz zu den Kiinstlern nach 1918 nicht,
ihre Kriegseindriicke durch eine genaue Detailschilderung oder eine niichterne
Bestandsaufnahme in ihren Werken zu dokumentieren. So {iberzeugten die
Ausdrucksmoglichkeiten der veristischen gesellschaftspolitisch-zeitkritischen Kunst,
wie sie Maler der ‘Neuen Sachlichkeit’ wie Otto Dix oder George Grosz nach dem
ersten Weltkrieg in schonungsloser karikaturhafter Weise formulierten, nach 1945
nicht mehr. Vielmehr haben die Kiinstler nach dem Zweiten Weltkrieg in ihren
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Hofer mit seinen figiirlichen Darstellungen’ oder Werner Heldt mit seinen ‘lyrisch-
realistisch’ wirkenden Stadtansichten” zu zeitgendssischen Themen wie dem
Zweiten Weltkrieg oder Auswiichsen des Krieges. Diese Kiinstler verfremdeten die
‘Kriegswirklichkeit’, die ‘Nachkriegssituation’ sowie Zivilisten oder Kriegsopfer in
magisch realistischer Weise.” Insbesondere Werner Heldt wurde mit seinem Werk-
zyklus ‘Berlin am Meer’,”* der sich thematisch auf Szenen seiner Heimatstadt Berlin

nach 1945 beschriinkte, groBe Beachtung und Anerkennung zuteil.”

Nach dem Zweiten Weltkrieg wurde die surrealistische Kunst besonders in Berlin
von einer kleinen Gruppe aus dem Kiinstlerkreis der ‘Galerie Gerd Rosen’* in einer
spezifisch deutschen Variante wiederbelebt. Zu ihnen gehorten die Kiinstler Heinz
Trokes, Hans Thiemann®” und Mac Zimmermann.” Trokes bezog in mehreren Auf-
sitzen und Diskussionen Stellung zur Aktualitit der surrealistischen

Kunstrichtung” und versuchte diese nach 1945 in ihrer Stellung um einen

Bildern die ‘Kriegs- und Nachkriegswirklichkeit’ in metaphorischer Weise
verfremdet. Vgl. Hielscher, 1983, S. 238.

91 Zur Kunst von Carl Hofer bei Furler, 1978; Hofer (Kat.), 1978; Hofer (Kat.), 1996;
Hofer (Kat.), 1998.

92  Zur Kunst von Werner Heldt bei Heldt (Kat.), 1987; Heldt (Kat.), 1989.
93  Vgl. Hielscher, 1983, S. 238.

94  Zu Heldts Werkkomplex ‘Berlin am Meer’ vgl. Heldt (Kat.), 1987; Held (Kat.),
1989.

95  Vgl. Krause, 1995, S. 65.

96  Zur ‘Galerie Gerd Rosen’ vgl. Krause, 1995 und Kap. III.1.1 der vorliegenden
Arbeit. Neben der ‘Galerie Gerd Rosen’ zeigte in Deutschland nur die Mannheimer
‘Galerie Egon Giinther’ Arbeiten von Karl Otto Gotz oder Bernard Schultze, die
surrealistische Tendenzen aufwiesen. Bei Egon Gilinther wurden zuweilen auch
Werke der ‘Galerie Gerd Rosen’ ausgestellt. Es kam aber nicht zu einer umgekehrten
Beteiligung, ,.da die westdeutschen Kiinstler Berlin nicht fiir wichtig hielten.
Krause, 1995, S. 22.

97  Zum Werk von Hans Thiemann vgl. Essen, 1977; Thiemann, Hans und die Berliner
Fantasten (Kat.), 2000.

98  Zum Werk von Zimmermann, vgl. Zimmermann (Kat.) 1976 und Zimmermann
(Kat.), 1983.

99  Vgl. Trokes, Der Surrealismus, 1946/1947, S. 30-36; Trokes, Moderne Kunst in
Deutschland, 1946/1947, S. 73-75; Trokes, Moderne Kunst und ZeitbewuBtsein,
1948, S. 17-20.
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100

zeitgeméfen Stil zu erneuern.™ Alle drei Kiinstler hatten schon wihrend des

Krieges einen surreal anmutenden Malstil entwickelt, der in der Literatur mit den

Begriffen ,,Surrealismus®,'”" , Halbsurrealismus®,'” , Nachkriegssurrealismus*,'"

« 104

,Berliner Surrealismus®,'™* , Surrealismus Berliner Prigung*'®

und ,,Fantastische
Kunst*“'” Eingang fand. Besonders Trokes und Thiemann strebten nach 1945 durch
das Stilmittel der formalen Verfremdung danach, eine neue dinghafte, aber
imaginire Bildwelt zu erschaffen. Diese Bilder weisen mit bildlichen Metaphern
verschliisselt auf die Situation des Zweiten Weltkriegs hin, lassen aber den
dahinterstehenden Realititsgehalt nicht immer vollends nachvollziehen.'” Die
surreal geprdgte Kunst, wie sie sich insbesondere in den Werken des
Kiinstlerkreises der ‘Galerie Gerd Rosen’ spiegelte, erlangte damit bis Ende der
vierziger Jahre hohes Ansehen. Danach blieb sie jedoch in Berlin und im iibrigen
Deutschland ohne groe Nachfolge. Trokes gab 1950 in Paris seinen surreal
gepragten Malstil auf, da ihm der Surrealismus keinerlei Moglichkeiten fiir seine
weitere kiinstlerische Entwicklung bot.'” Im Gegensatz dazu blieben Thiemann und
Zimmermann der surrealistischen Bildsprache weiterhin verhaftet, ohne dabei aber

zu groBem kiinstlerischen Erfolg zu gelangen.'”

100 Die surrealistische Kunst, die nach 1945 breite Anerkennung fand, wurde von
denjenigen Kiritikern angegriffen, die sich fiir die Etablierung der Kunst des
‘Sozialistischen Realismus’ aussprachen. Vgl. Liidecke, Berliner Zeitung, 25.6.1947,
Nr. 144; Linfert, Der Kurier, 28.6.1947, Nr. 148; Neubauer, Sonntag, 13.7.1947 zit.
nach Gillen/Schmidt, 1989, S. 193; Liidecke, Die Beziehungslosigkeit des
Beziehungslosen, 1947, S. 10f.

101 Held, 1981, S. 47.

102 Der von Trokes selbst geprigte Begriff bezieht sich ausschlieBlich auf seine Kunst.
Trokes im Interview mit Barbara Straka, Juli-Oktober 1982. In: Grauzonen
Farbwelten (Kat.), 1983, S. 317.

103  Zit. nach Krause, 1995, S. 19.
104 Klinner, 1988, S. 125.

105  Jiillig, 1989, S. 207.

106 Zit. nach Krause, 1995, S. 21.
107 Vgl. Hermand, 1989, S. 180.
108 Vgl. Salzmann, 1979, S. 68.
109 Vgl. Jiillig, 1989, S. 208.
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IV.1.1 Die Bedeutung der Berliner ‘Galerie Gerd Rosen’

Die ‘Galerie Gerd Rosen’, die am 2. August 1945' als erste deutsche Nachkriegs-
galerie eroffnet wurde [Abb. 7-9], stellte in den ersten drei Jahren ihres Bestehens

das Zentrum junger Kunst in Berlin dar.""

Heinz Trokes zeigte als erster kiinstle-
rischer Leiter in der Eroffnungsausstellung der damals am zerstorten Kurfiirsten-
damm liegenden Galerie Werke von Kiinstlern der noch kurz zuvor als entartet
diffamierten ‘Klassischen Moderne’, eigene Bilder und ebenso zeitgendssische Ar-
beiten von den heute in Vergessenheit geratenen Kiinstlern Wladimir Lindenberg
und Jiirgen Eggert aus.'"> [Abb. 10]. Da weitere Galerien in Berlin erst einige Zeit
spiiter erdffneten,'”® war die ‘Galerie Gerd Rosen’ sofort Mittelpunkt fiir diejenigen
Kiinstler, die nach dem Ende des Dritten Reichs erneut oder zum ersten Mal an die
Kunstoffentlichkeit strebten. Zu den wichtigsten der in der ‘Galerie Gerd Rosen’
tiber dreiflig prasentierten Kiinstler gehdrten neben Heinz Trokes, Hans Thiemann,
Mac Zimmermann, Juro Kubicek, Alexander Camaro, Wolfgang Frankenstein,
Stephen Alexander, Hannah Hoch, Jeanne Mammen, Werner Heldt, Theodor
Werner sowie die Bildhauer Karl Hartung, Bernhard Heiliger und Hans Uhlmann.'"*
Die meisten der dort ausgestellten Kiinstler waren zwischen 30 und 45 Jahre alt. Sie

nahmen in den ersten Nachkriegsjahren gegeniiber den jiingeren Kiinstlern eine

Vorreiterrolle ein, da viele der Kiinstlerpersonlichkeiten der Vorgingergeneration

110 In der Literatur wird der 2. August 1945 als Eréffnungsdatum der Galerie genannt.
Vgl. Trokes im Interview mit Barbara Straka, Juli-Oktober 1982. In: Grauzonen
Farbwelten, Kat., 1983, S. 256; Bratke, 1985, S. 263; Trokes im Interview mit RIAS,
1965. In: Gillen/Schmidt, 1989, S. 162; Jiillig, 1989, S. 207.

111 Zur Vorgeschichte und Griindung der ‘Galerie Gerd Rosen’ sieche u.a. Trokes im
Interview mit Barbara Straka, Juli-Oktober 1982. In: Grauzonen Farbwelten, 1983,
S. 252, 256; Kliinner, 1986, S. 160-164; Trokes im Interview mit RIAS, 1965. In:
Gillen/Schmidt, 1989, S. 160-163 und Krause, 1995, S. 33-42.

112 Einen Uberblick der ausgestellten Kiinstler gibt Krause, 1995, S. 153.

113 Die Galerie Buchholz eréffnete im November 1945, die als einzige in Ostberlin
bestehende kombinierte Buch- und Kunsthandlung Lowinsky im April 1946, die
Galerie Schiiler im August 1946, die Galerien Bremer und Franz im
September/Oktober 1946 und die Galerie Springer im Dezember 1948. Vgl. Krause,
1995, S. 16, Anm. 1.

114 Vgl. Krause, 1995, S. 16.
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aus den zwanziger Jahren, unter ihnen Max Beckmann, Lyonel Feininger, Wassily
Kandinsky, Paul Klee oder Kurt Schwitters, wiahrend des Nationalsozialismus ins
Ausland geflohen waren und nach dem Zweiten Weltkrieg nicht wieder nach

Deutschland zuriickgekehrt sind.'"

Trokes’ Wirken als Galerieleiter, war vor allem in der Anfangszeit der Galerie von
Bedeutung,''® da er neben Kiinstlern der Galerie auch Kiinstlerpersdnlichkeiten aus
dem Westen und Siiden Deutschlands présentierte. Unter ihnen waren Ernst
Wilhelm Nay, Willi Baumeister und Karl Otto Gétz,'"” die Anfang der fiinfziger
Jahre eine wichtige Stellung in der deutschen Kunstlandschaft einnehmen sollten.
Trokes tibernahm auch den Transport ihrer Werke nach Berlin. Dies stellte sich bei
den erschwerten Reise- und Transportmoglichkeiten nach dem Zweiten Weltkrieg
als schwierig heraus.'"® Im Februar 1946 wurde eine der wichtigsten Ausstellungen
der ‘Galerie Gerd Rosen’, die sogenannte ‘Fantasten-Schau’, mit Werken von
Trokes, Thiemann, Zimmermann, Hoch, Alexander und Uhlmann erdffnet.'”
Erstaunlicherweise war Trokes zwar an zahlreichen Gruppenausstellungen in der

‘Galerie Gerd Rosen’ beteiligt, erhielt aber im Gegensatz zu seinen Zeitgenossen

keine Einzelausstellung.

Die auBergewohnliche Leistung der ‘Galerie Gerd Rosen’ lag darin, dall sie
unmittelbar nach Ende des Krieges im zerstorten Berlin versuchte, die moderne
Kunst zu etablieren. Bis Mitte 1948 war sie von herausragender Stellung, verlor
dann aber zunehmend durch finanzielle Schwierigkeiten, die groftenteils durch die
kulturpolitischen Verdanderungen und die Berlin-Blockade hervorgerufen waren, an
Bedeutung.”® Aufgrund finanzieller Probleme trennten sich im Sommer 1948 neben

Trokes auch Hartung, Mammen, Thiemann, Uhlmann und Zimmermann von Rosen.

115 Vgl Gohr, 1986, S. 460.

116 Trokes wurde nach 10 Monaten von Hans Uhlmann abgeldst. Zu den folgenden
Leitern der Galerie bei Krause, 1995, S. 61.

117 Vgl. Trokes im Interview mit RIAS, 1965. In: Gillen/Schmidt, 1989, S. 163.
118 Vgl. Trokes im Interview mit RIAS, 1965. In: Gillen/Schmidt, 1989, S. 163.
119 Vgl. Ausstellungsverzeichnis bei Krause, 1995, S. 19f.

120 Vgl. Krause, 1995, S. 21.
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Einer Einladungskarte der ‘Galerie Franz’ [Abb. 11] ist wortlich, aber ohne néhere
Angabe von Griinden zu entnehmen, daf3 sich die sechs Kiinstler ,,aus uniiberwind-
licher abneigung gegen den betrieb**! von der ‘Galerie Gerd Rosen’ 16sten und im
September/Oktober 1948 gemeinsam bei ‘Franz’ unter dem Titel ‘Zone 5° [Abb. 12]
ausstellten. Mit dem Gruppennamen ‘Zone 5°, von Heinz Trokes geprigt, prokla-
mierten die sechs Kiinstler eine ‘Kunstzone’ als filinfte Zone neben den vier
alliierten Besatzungszonen Berlins.'”” Die bedeutende Stellung der ‘Galerie Gerd
Rosen’ in der Berliner Nachkriegskunst war so nach drei Jahren zu Ende gegangen.
Die Galerie verlagerte ab Mitte 1948 ihren Schwerpunkt auf Auktionen, Buchhandel
und Antiquariat und bestand noch {iber ein Jahrzehnt fort, bis sie ein Jahr nach Gerd

Rosens Tod 1961 geschlossen wurde.'*

V. 2 Surrealismus

IV.2.1 Begrifflichkeit

Der aus dem franzdsischen Wort ‘surréalisme’ abgeleitete Begriff ‘Surrealismus’
wird nicht nur in der bildenden Kunst, sondern auch in der Terminologie der
Philosophie, der Literatur, des Theaters und des Films angewandt. Surrealismus
steht als Bezeichnung fiir eine ideell-philosophisch und literarisch-kiinstlerisch ge-
prigte Bewegung zwischen 1919 und 1966,"* die sich in Paris im Umkreis der
Zeitschrift ‘Littérature’'® herausbildete. Die Wortprigung Surrealismus geht

121  Zit. nach der Einladungskarte zur Ausstellung ‘Zone’ 5 in der ‘Galerie Franz’ bei
Kunst in Berlin von 1870 bis heute (Kat.), 1986, S. 173.

122 Vgl. Pommeranz-Liedtke, 1948, S. 43f.; Klinner, 1986, S. 161; Gillen/Schmidt,
1989, S. 13f.; Krause, 1995, S. 25f.

123 Vgl. Krause, 1995, S. 26-28.

124 Zur Geschichte und den unterschiedlichen Phasen der surrealistischen Bewegung
von 1919 bis 1966 siche bei Vowinckel, 1989, S. XXIV-XXXII; Barck, 1990, S.
766-787; Nadeau, 1992; S. 57-75; Biirger, 1982, S. 26-40.

125 Begriinder und Herausgeber, der im Mérz 1919 erstmalig erschienenen Zeitschrift
‘Littérature’ waren André Breton, Louis Aragon und Philippe Soupault. Der Titel
‘Littérature’ war als ironische Anspielung auf die zeitgenossische Literatur zu
verstehen. Die Zeitschrift spiegelte die Entwicklung und den Zerfall des Pariser
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erstmals auf den franzdsischen Dichter Guillaume Apollinaire zuriick. Er verwandte
sie 1917 zundchst im Programmheft zu Erik Saties Ballett ‘Parade’ und bezeichnete
dann sein Biihnenstiick ‘Les Mamelles de Tirésias’ als ‘Drame surréaliste’.'*
Apollinaire definierte den Surrealismus aber nicht eindeutig. Ein Jahr spéter leitete
der elsédssische zweisprachige Dichter Yvan Goll den Surrealismusbegriff von
Apollinaire ab. Goll hat in seinem Essay ‘Die drei guten Geister Frankreichs’'?” den
adjektivischen Sprachgebrauch des Wortes ‘surréaliste’ von Apollinaire mit der
Bezeichnung ‘Uberrealismus’ zunidchst ins Deutsche iibertragen und fiihrte ihn
dann in einer Riickiibersetzung als ‘surréalisme’ wieder ins Franzosische ein.'*® Der
franzosische Kunsttheoretiker André Breton griff 1919 in der mit dem franzosischen
Literaten Philippe Soupault verfaBten Dichtung ‘Les Champs Magnétiques’'*’ den
Surrealismusbegriff auf und definierte ihn schlieBlich 1924 in seinem ersten
‘Manifeste du Surréalisme’ endgiiltig:

,SURREALISME, n.m. Automatisme psychique pur par lequel on se

propose d’exprimer, soit verbalement, soit par écrit, soit de toute autre

maniére, le fonctionnement réel, de la pensée. Dictée de la pensée, en

I’absence de tout contrdle exercé par la raision, en dehors de toute
préoccupation esthétique ou morale.*'*°

Diesen auf die literarisch-kiinstlerische Arbeit bezogenen Begriff hatte Breton eine
philosophische Interpretation hinzugefiigt:
»~ENCYCL. Philos. Le surréalisme repose sur la croyance a la réalité

supérieure de certaines formes d’associations négligées jusqu’ a lui, a la
toutepuissance du réve, au jeu désintéressé de la pensée. Il tend a ruiner

Dada-Kreises (1922) um Tristan Tzara wider und bereitete die surrealistische
Bewegung vor. Vgl. Metken, 1976, S. 9; Hofmann, 1987, S. 397f.; Vowinckel, 1989,
S. 84-87.

126  Vgl. Metken, 1976, S. 9; Hofmann, 1987, S. 398; Vowinckel, 1989, S. 57f.

127 Zit. nach Vowinckel, 1989, S. 59.

128 Vgl. Vowinckel, 1989, S. 59.

129  Vgl. Metken, 1976, S. 9f.; Vowinckel. 1989, S. 60f.; Nadeau, 1992, S. 50.

130 Breton, 1962, S. 40. (Surrealismus, Subst., m. - Reiner psychischer Automatismus,
durch den man miindlich oder schriftlich oder auf jede andere Weise den wirklichen
Ablauf des Denkens auszudriicken sucht. Denk-Diktat ohne jede Kontrolle durch die

Vernunft, jenseits jeder dsthetischen oder ethischen Uberlegung.) Deutsche
Ubersetzung zit. nach Breton, 1968, S. 26.)
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définitivement tous le autres mécanismes psychiques et a se substituer a eux

dans la resolution des principaux problémes de la vie. On fait acte de

SURREALISME ABSOLU MM. Aragon, Baron, Boiffard, Breton, Carrive,

Crevel, Delteil, Desnos, Eluard, Gérard, Limbour, Malkine, Morise, Naville,

Noll, Péret, Picon, Soupault, Vitrac.«"!
Nach Breton bezeichnet der Surrealismus im Sinne des reinen psychischen Auto-
matismus ein poetisches Verfahren, dafl einen Gedankengang auf der Basis der
freien Assoziation zu protokollieren versucht. Nach philosophischer Begrifflichkeit
bedeutet er auch eine Lebenshaltung, die nach einer den Gesetzen des Traumes ver-

gleichbaren geistigen Einstellung der Befreiung sucht.'**

Seit Erscheinen des ersten surrealistischen Manifestes im Jahr 1924'** war Breton
geistiger Fiihrer und Koordinator der surrealistischen Bewegung."** Das von ihm im
ersten Manifest theoretisch formulierte surrealistische Programm nahm eine Gegen-
position zur literarisch-kiinstlerischen Bewegung des Dadaismus' ein. Der
Dadaismus proklamierte eine ‘Antikunst’ und stellte alle tradierten moralischen und
asthetischen WertmaBstibe in Frage. In Abgrenzung zum radikalen Anarchismus
und Nihilismus der dadaistischen Bewegung war der Surrealismus auf den von

Breton in seinem ersten Manifest beschriebenen ‘Automatisme psychique’ bedacht.

131 Breton, 1962, S. 40. (,,Enzyklopédie. Philosophie. Der Surrealismus beruht auf dem
Glauben an die hohere Wirklichkeit gewisser, bis dahin vernachléssigter
Assoziationsformen, an die Allmacht des Traumes, an das zweckfreie Spiel des
Denkens. Er zielt auf die endgiiltige Zerstdorung aller anderen psychischen
Mechanismen und will sich zur Losung der hauptséchlichen Lebensprobleme an ihre
Stelle setzen. Zum ABSOLUTEN SURREALISMUS haben sich bekannt: Aragon,
Baron, Boiffard, Breton, Carrive, Crevel, Delteil, Desnos, Eluard, Gérard, Limbour,
Malkine, Morise, Naville, Noll, Péret, Picon, Soupault, Vitrac*). Deutsche
Ubersetzung zit. nach Breton, 1968, S. 26-27.

132 Vgl. Vowinckel. 1989, S. 62.

133 In dem ‘Second Manifeste du Surréalisme’ von 1929/30 formulierte Breton die Ideen
und Ziele der surrealistischen Bewegung neu. Vgl. Breton, 1962, S. 147-226.

134 Vgl. Hofmann, 1987, S. 398.

135 Verschiedene Dada-Zentren bildeten sich 1915 zunédchst in Ziirich um Tristan Tzara
(1915) und New York um Francis Picabia. Ab 1919 erfaBite die dadaistische
Bewegung auch Hannover (Kurt Schwitters), Kéln (Max Ernst) und Paris. Zur
Geschichte der dadaistischen Bewegung, der dadaistischen Kunst, den Manifesten
und dem Dadaismusbegriff bei Richter 1964; Picon, 1976; Dada in Europa (Kat.),
1977.
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So begniigten sich die Surrealisten nicht mit der Wiedergabe der sichtbaren Realitét,
sondern versuchten stets liber die Wirklichkeit hinauszugehen. Thr Ziel war es,
Wahnvorstellungen und Elemente des Traums oder der Phantasie mit Dingen aus
der logischen, rationalen Alltagswelt derart zu synthesieren, daf} eine {ibergeordnete
Ebene, d.h. eine ‘Uberwirklichkeit’ entsteht. So versuchten die Surrealisten durch
Traumberichte oder der Methode der “écriture automatique’*® den Zugang zur Welt
des UnbewuBlten, der Halluzinationen, des Irrationalen und Alogischen zu
erschlieBen. Die Methode der ‘écriture automatique’ sollte nicht nur zur syste-
matischen Befreiung der logischen Sprache fiihren, sondern auch zur Losldsung der
Worte von ihren Bedeutungen und zur Neuordnung von Kontexten. Dariiber hinaus
nutzten die Surrealisten mit dem Film die Moglichkeit, traumhafte Assoziationen
von Bildern herzustellen.””” Die ersten surrealistischen Filme entstanden Mitte der
zwanziger Jahre: Zu den bekanntesten gehdren die beiden gemeinsam von Luis
Buriuel und Salvador Dali konzipierten und gedrehten Filme ‘Un chien andalou’

(1929) und ‘L’ Age d’Or’ (1931)."

Bretons Theorie des Surrealismus liegt in ihrer urspriinglichen Auffassung ein
Denkmodell zugrunde, das von den Erkenntnissen der Psychoanalyse Sigmund
Freuds, vor allem der zentralen Rolle, die er seelischen Vorgingen unter Einbe-
ziehung des UnbewuBlten zuschrieb, vorgeprigt wurde. Seine Lehre baute weiterhin

auf zeitgendssische Wissenschaften sowie philosophische und literarische Impulse

136 Die ‘écriture automatique’, die u.a. von Breton und Soupault praktiziert wurde,
beruht auf ein von Breton in seinem ersten ‘Manifeste Surréalisme’ theoretisch
begriindetes Verfahren zur Erstellung literarischer Texte, das den wirklichen Ablauf
des Denkens unmittelbar zum Ausdruck bringen soll. Bei dieser Methode spielen
Schreibgeschwindigkeit und Zufall ebenso eine grole Rolle wie die Infragestellung
der Sprache als Kommunikationsmittel. Siehe hier u.a. das sogenannte Spiel
‘Cadavre Exquis’ von 1924, in dem die Surrealisten ‘automatisch’ Texte und Reden
im Zustand des Schlafes niederschrieben bei Nadeau ‘Die Zeit der Schlafzustinde’,
1992, S. 49-56.

137 Vgl. Goetz/Banz, 1965, S. A27f.

138 Zu den surrealistischen Filmen vgl. Finkelstein, 1998, S. 118-145; zur Bedeutung
der Filme vgl. Goetz/Banz, 1965, S. A31-A46.
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des 19. Jahrhunderts auf.'* Der von Breton in seinem ersten Manifest formuliere
Surrealismusbegriff 146t sich aber nur zum Teil auf die surrealistische Malerei iiber-

tragen, wie nachfolgend deutlich gemacht werden soll.

IV.2.2 Der Surrealismus in der bildenden Kunst: Merkmale,

Methoden und Techniken surrealistischer Malerei

Der Surrealismus in der bildenden Kunst war im Gegensatz zum literarischen, an die
franzosische Sprache gebundenen Surrealismus, international geprigt.'*" Er hatte
seine groBte Wirkungszeit zwischen 1919 und 1939'*' und war in zahlreichen euro-
pdischen Léndern, unter ihnen Frankreich, Spanien, Deutschland, Belgien, England,
Italien, Jugoslawien, Ruménien, Tschechoslowakei, Schweiz und dariiber hinaus
auch in den USA und Mexiko verbreitet. Von daher hat die surrealistische Kunst
weder einen einheitlichen Stil noch eine iibereinstimmende Ikonographie hervor-
gebracht. Vielmehr sind die Kunstwerke der Surrealisten stilistisch sehr unterschied-
lich und thematisch sehr vielfdltig. Denn nicht der Bildgegenstand, sondern seine
Perzeption und kiinstlerische Wiedergabe, d.h. die Erweiterung des Schaffenspro-
zesses und die damit verbundene Ausklammerung einer logischen Konzeption

waren das Hauptinteresse dieser Kunstrichtung.

Der surrealistischen Malerei liegen verschiedene kiinstlerische Methoden und Ver-
fahren bei der Bildherstellung zugrunde. Sie 148t sich in zwei groe Richtungen
unterscheiden: Wiahrend eine Stromung vom ‘Automatismus’ und der abstrakten

Kunst gekennzeichnet war und als ‘absoluter Surrealismus’'** bezeichnet wird, ent-

139  Von entscheidender Bedeutung waren vor allem die Philosophen G.W.F. Hegel,
Arthur Schopenhauer und Friedrich Nietzsche sowie der deutsche Romantiker
Novalis und die franzésischen Symbolisten Charles Baudelaire, Isidor Ducasse
Comte de Lautréamont und Arthur Rimbaud. Vgl. Vowinckel, 1989, S. XXIV.

140 Vgl. Metken, 1976, S. 11.

141 Nach dem Zweiten Weltkrieg versuchte Breton die surrealistische Kunstrichtung zu
erneuern, die auch iiber seinen Tod im September 1966 hinaus Nachwirkungen
erfahren hat, ohne jedoch die Bedeutung der zwanziger und dreiliger Jahre zu
erlangen. Vgl. Vowinckel, 1989, S. XXVIII.

142 Vgl. Haftmann, 1979, S. 341.
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wickelte die Seite des sogenannten ‘veristischen Surrealismus’'*

mit gegenstind-
lichen Motiven Gestaltungsweisen fiir die Untersuchung und Analyse des

Unbewuliten und des Traums.

Der ‘Automatismus’, der nach Bretons begrifflicher Umschreibung seines ersten
surrealistischen Manifestes von bedeutenden Surrealisten wie Hans Arp, André
Masson, Joan Mir6 und von Max Ernst entwickelt wurde, zeugt von einer abstrakten
symbolischen Formensprache. Er geht mit einem spontanen Malvorgang ohne
rationale Kontrolle einher und 146t die Vorstellung des Unbewuften und der
unkontrollierten Ideenassoziation in Erscheinung treten. Um die Freisetzung des
Ideenvorrats zu erreichen und unbewufte Inhalte in die Ebene der bewulten,
logischen Wirklichkeit zu iibertragen, erfanden die Vertreter des ‘absoluten
Surrealismus’ in den zwanziger und dreiffiger Jahren des 20. Jahrhunderts
verschiedene Techniken. Der ‘Automatismus’ wurde zunédchst durch Max Ernsts in

44 d

den zwanziger Jahren neu entwickelten Techniken der ‘Frottage
‘Grattage’,'” bei denen die Zufilligkeit der Materialbeschaffenheit die
Bildgestaltung mitbestimmt, um zwei wichtige Moglichkeiten der Konkretisierung
des Unbewufiten erweitert. So hatte Max Ernst mit seinen ‘Frottagen’ die inhdrenten
Ziele und Verfahrensweisen der ‘écriture automatique’ auf die bildende Kunst

tibertragen. Seinen kiinstlerischen Techniken folgten in den dreifliger Jahren die

143 Vgl. Haftmann, 1979, S. 341.

144 Die ‘Frottage’, ein graphisches Durchreibe-, bzw. Abreibeverfahren wurde erstmals
von Max Ernst 1925 in seinem Zyklus ‘Histoire naturelle’ angewandt. Zu diesem
Bildzykus bei Spies, (Euvrekatalog, 1925-1929, 1976, Kat. und Abb. Nrn. 790-823,
S. 1-17.

145 Das hauptsiachlich von Max Ernst seit Mitte der zwanziger Jahre benutzte ‘Grattage’-
Verfahren ist eine in der Malerei entwickelte Kratztechnik, bei der die mit
Farbschichten bedeckte Leinwand auf einen grob strukturierten Gegenstand gelegt
und an den Stellen abgekratzt wird, an denen sich Strukturteile durch die Leinwand
driicken. Vgl. hier Max Ernsts ‘Gratenwilder’ u.a. bei Spies, (Euvrekatalog, 1925-
1929, Kat. und Abb Nrn. 1147-1160, S. 184-190.
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2146

Erfindung der ‘Décalcomanie’ ™ von Oscar Dominguez sowie die von Wolfgang

Paalen eingefiihrte Technik der ‘Fumage’.'"’

Die Vertreter des ‘veristischen Surrealismus’ versuchten dagegen mit der Isolierung
alltaglicher Gegenstinde die psychischen Mechanismen des Denkens und der vi-
suellen Wahrnehmung zu untersuchen, um den von den Bildelementen ausgehenden
Realititsbegriff im Sinne einer Umwertung der gewohnten Werte durch den
Surrealismus in Frage zu stellen.'*® Hauptvertreter dieser Richtung sind neben
Salvador Dali und René Magritte auch Yves Tanguy und Max Ernst, wobei die
beiden letztgenannten auch der Strdmung des ‘absoluten Surrealismus’ angehoren.
Das kiinstlerische Prinzip der Vertreter des ‘veristischen Surrealismus’ beruhte auf
der illusionistischen Darstellung von Dingen aus der realen Welt, die aus ihren ur-
spriinglichen Zusammenhéngen herausgerissen wurden und in nicht den Gesetzen
der Perspektive unterliegenden Raumen, Pldtzen oder Landschaften zu neuen
surrealen Bildkonstellationen zusammengesetzt wurden. Dabei spielte sowohl der
Sinn fiir eine gesteigerte Farbigkeit als auch eine ausgeprigte detailreiche
Wiedergabe der Bildgegenstinde eine grofe Rolle. Die meisten surrealistischen
Bilder sind ‘exakt’ gemalt, lassen aber keine eindeutige Aussage des Kiinstlers
ablesen, sondern 16sen durch ihre verfremdete Dingwirklichkeit bewuflt eine

irritierende Wirkung auf den

146 Bei der von Dominguez 1936 in der Malerei entwickelten Technik der
‘Décalcomanie’ wird Farbe, Tinte oder Wasserfarbe von einem Blatt auf ein anderes
unter leichtem Druck dariibergelegtes Papier abgerieben bzw. ‘abgeklatscht’. Bei der
Ubertragung entstehen so freie, nicht vom Willen des Kiinstlers beeinfluBite Formen.
Zur Kunst von Dominguez, der 1935 der Surrealisten-Gruppe beitrat und 1948 die
franzosische Staatsbiirgerschaft erwarb vgl. Dominguez, 1926-1957 (Kat.), 1996.

147 Paalen, der mit einer Kerzenflamme RuBlspuren aufs Papier zeichnete, folgte dem
surrealistischen ‘Automatismus’ insofern, dal er wie bei der ‘Frottage’ und
‘Grattage’ Bilder ohne bewuflt kontrollierten kiinstlerischen Eingriff entstehen lieB3.
Zur Kunst Paalens vgl. Paalen - Zwischen Surrealismus und Abstraktion (Kat.),
1993.

148 So Vowinckel, 1989, S. XXIX.
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Betrachter aus. So isolierte etwa Magritte Gegenstdande aus der Umwelt, jenseits der
konventionellen Sehweise zu surrealen Dingkonstellationen, um damit zu einer
neuen Sicht auf alltigliche Gegenstéinde zu gelangen.'*’ Salvador Dali versuchte da-
gegen u.a. mit seiner Anfang der dreiffiger Jahre in der Malerei entwickelten

130 nach einem von Breton in seinem Aufsatz

‘paranoisch-kritischen’ Methode,
‘Introduction au discours sur le peu de réalité’ erliduterten Gedankengang,"' un-
kontrolliert auftretende Assoziationen des Unbewuliten zu erforschen und auf ver-
borgene BewulBtseinsschichten zu stoflen. So gab er u.a. im Traum auftretende Ob-
jekte nachtraglich auf der Leinwand eine reale physische Gestalt, um diese kritisch
mit der Wirklichkeit zu konfrontieren.'”* Die aufgefiihrten Prinzipien und Methoden
der Vertreter des ‘veristischen Surrealismus’ zeigen, dal die Kiinstler dieser
Richtung trotz ihrer unterschiedlichen Verfahrensweisen darum bemiiht waren, in

threr Kunst von der Realitit der AuBBenwelt ausgehend, im Unterbewuftsein vorhan-

dene Assoziationen visuell aufzudecken und bewuf3t zu machen.

IV.2.3 Trokes’ Position innerhalb der surrealistischen Malerei

Die surrealistische Kunst, die zwischen den beiden Weltkriegen vor allem in Frank-
reich, Spanien und in Deutschland durch Max Ernst, groe Wirkung erfuhr, riickte
nach 1945 in Deutschland erneut in das Blickfeld des Interesses. Viele der ihr zuge-

rechneten oder nahestehenden Kiinstler, wie Franz Radziwill in Dangast, Richard

149  Zur Kunst von René Magritte vgl. u.a. Torczyner, 1977; Sylvester 1992; Magritte
(Kat.), 1996.

150 Dali schrieb 1935 iiber seine ‘paranoisch-kritische’ Methode in der Zeitschrift
Minotaure: ,,Méthode spontanée de connaissance irrationnelle basée sur 1’association
interprétative-critique des phénomeénes délirants. Dali, 1935, S. 56. (Spontane
Methode irrationaler Erkenntnis, die auf der kritisch-interpretierenden Assoziation
wahnhafter ~ Phidnomene  beruht).  Deutsche  Ubersetzung  zit.  nach
Lebel/Sanouillet/Waldberg, 1987, S. 202. Zur ‘paranoisch-kritischen’ Methode
Dalis, die der Surrealist 1935 in dem Essayband ‘La Femme Visible’ schriftlich
niederlegte, siche auch ‘The Collected Writings of Salvador Dali’ bei Finkelstein,
1998, S. 256-272.

151 Vgl. Breton, 1970, S. 7-29.
152  Vgl. Vowinckel, 1989, S. XXIX.
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Oelze in Worpswede, Edgar Ende in Miinchen sowie Hans Thiemann und Mac
Zimmermann in Berlin'> sind Einzelgidnger und nehmen im Kunstleben der Nach-
kriegszeit eine AuBenseiterposition ein. Auch Heinz Trokes zdhlt zu den Malern,
dessen Werk dem kiinstlerischen Erbe des ‘Klassischen Surrealismus’ verpflichtet
ist. Der ‘Tagesspiegel’ hatte ihn im Juli 1947 als den ,,Wortfiihrer der

“!3% " in Berlin bezeichnet, und zahlreiche Kunstkritiker'*® ordneten sein

Surrealisten
Friihwerk dem Surrealismus zu. Wieland Schmied, der Trokes und Zimmermann
unter diejenigen Kiinstler einreihte, die nach dem Krieg in Deutschland ,,surreal zu
malen“"*® begannen, schrinkte die Zuweisung jedoch weiter ein: ,,Wobei mit der
Bezeichnung ‘Surrealist’ jeder versehen wurde, in dessen Werk sich Spuren des
Imagindren und Phantastischen zeigten, und man nicht danach fragte, ob im
Einzelfall iiberhaupt Kontakte zur surrealistischen Bewegung in Paris bestanden

oder nicht.“"’

Es sind nicht die mangelnden personlichen Kontakte zur surrealistischen Bewegung,
die die kunsthistorische Zuordnung des Frithwerks von Heinz Trokes zum Surrealis-
mus in Frage stellen,"”® sondern daB der Kiinstler im Unterschied zu den Surrealisten
in seinen Bildern visuelle Empfindungen weder durch einen spontanen Malgestus
noch durch eine unbewulte Bildfindung oder durch technische Methoden zu verifi-

zieren suchte.

153  Vgl. Haftmann, 1979, S. 439; Haftmann, Verfemte Kunst, 1986, S. 288.
154  Zit. nach Feist, 1989, S. 67.

155 Grohmann bezeichnete Trokes als Surrealisten (vgl. Trokes, Kat., 1954, 0.S.). Held
bezeichnete Trokes als einen der wichtigsten Surrealisten, die nach dem Krieg der
‘Galerie Gerd Rosen’ angehorten, grenzte ihn aber von den klassischen Surrealisten
ab (Held, 1981, S.47f) Haftmann nannte Trokes einen Maler, ,der aus seiner
natiirlichen Neugier zum Surrealismus fand... (Haftmann, 1986, S. 294). Feist sah
Trokes als Kiinstler, der im Nachkriegs-Berlin als Surrealist Aufsehen erregte (Feist,
1989, S. 67). Die meisten Autoren sprechen in bezug auf Trokes’ Nachkriegswerk
von ‘surrealistischen Arbeiten’ oder ‘surrealistischen Bildern’. Vgl. Grohmann,
1959, S. 3; Salzmann, 1979, S. 65-71; Winkler, 1988, S. 357.

156 Schmied, 1970, S. 145.
157 Schmied, 1970, S. 145.
158 Vgl. Romain, 1993, S. 7.
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Trokes, der sich selbst nicht als ‘reinen’ Surrealisten sah, bezeichnete seine

kiinstlerische Formensprache in einem Riickblick von 1982 vielmehr als
»poetisierenden Halbsurrealismus, der sich dann in der Zeit nach dem
Kriege etwas geteilt hat: auf der einen Seite in einen fast klassischen Sur-

realismus, aber mit Zeitinhalten [...] Den anderen Strang bildeten sozusagen
futurologische Bilder [...]'>.

Die Schwierigkeit einer genauen Einordnung von Trokes liegt darin, dal seine
Kunst in formaler Hinsicht zwar Parallelen zur surrealistischen Malerei aufweist,
dartiber hinaus aber sowohl eine inhaltliche als auch eine formale Eigenstandigkeit

offenbart, die ihn deutlich von dieser Kunstrichtung abgrenzt.

Heinz Trokes griff auf surrealistische Stilmittel als formale Grundlage seiner Bilder
zurlick, um imagindre landschaftliche Szenerien festzuhalten oder die Folgen und
Auswiichse des Zweiten Weltkrieges in seinen Bildern metaphorisch darzustellen.
Wie bei den Vertretern des veristischen Surrealismus wéhlte er einen Grofteil seiner
Bildelemente aus der Alltagswelt und seiner personlichen Umgebung aus. Auch iso-
lierte der Berliner Kiinstler alltdgliche Gegenstdnde aus ihrem konventionellen Zu-
sammenhang und setzte diese zu neuen fremden Dingkonstellationen in einer imagi-
niren Landschaft oder in einer irrealen rdumlichen Situation zusammen. Wie die
Vertreter der klassischen Surrealisten verfremdete auch Trokes in seinen Arbeiten
reale Gegenstidnde zu deformierten, nicht immer genau erkennbaren Formen oder
Phantasiegebilden. So waren die formale Verfremdung und die metaphorische Um-
schreibung eines Gegenstandes fiir Trokes in den vierziger Jahren die beiden mog-
lichen Stilmittel, ‘Realitdt’ und ‘Nachkriegswirklichkeit’ in seinen Bildern festzu-
halten. Der Kiinstler duB3erte sich selbst zu seiner Malerei:

Mir schien, dall ich diese Zeit mit den Moglichkeiten des Surrealismus

besser ausdriicken konnte als mit einer expressiven oder abstrakten, voll ab-

strakten Malerei [...]. Es gibt viele Moglichkeiten, sich mit der Zeit ausein-
anderzusetzen, ohne dal man illustrativ wird, z.B. verhungerte Kriegsge-

159 Trokes im Interview mit Barbara Straka, Juli-Oktober 1982. In: Grauzonen
Farbwelten (Kat.), 1983, S. 317.

39



Das surreal geprigte Frithwerk:

Heinz Trokes in Berlin (1940-1949)

fangene durch Ruinen stapfend malt. Fiir mich ist das viel zu direkt und
banal. Das ist nicht iiberhoht.«'®

Mit Formverfremdung und metaphorischer Umschreibung stellte Trokes besonders
in den nach dem Krieg entstandenen Arbeiten die Auseinandersetzung mit der
‘Wirklichkeit” und deren Perzeption in den Vordergrund seiner Arbeit. Anstatt die
‘Wirklichkeit’” rein abbildhaft illustrativ wiederzugeben, wies der Maler in seinen
Arbeiten durch die beiden genannten Methoden verschliisselt auf die Situation der
Kriegs- und Nachkriegswirklichkeit hin. Trokes’ Kompositionen sind aber dennoch
nicht surreal.'® Der Kiinstler nahm zwar in mehreren Bildern [Abb. 17-19, 23, 24,
28-30] alltdgliche Gegenstinde aus ihrem eigentlichen festgefiigten Rahmen und
setzte sie zu einer neuen imagindren Bildkonstellation zusammen. Mit der Isolation
und Neuordnung der Bildelemente gelangte Trokes jedoch nicht zu einer neuen
Sicht der Gegenstidnde. Auch zeichnen sich nur wenige Bildobjekte durch eine stark
naturalistische Wiedergabe aus, wie es fiir die veristischen Werke des Surrealismus

bezeichnend ist.

So zielte der Kiinstler in seinen Arbeiten nach dem von Breton definierten Surrealis-
musbegriff weder auf die Methode der unbewuflten Bildschopfung ab. Noch strebte
er in seinen Bildern danach, die Welt des Rationalen der Welt des Unbewulflten und
des Traums gegeniiber zu stellen, so daB eine Art ‘Uberwirklichkeit’ entsteht. Viel-
mehr setzte Trokes surrealistische Stilmittel als kiinstlerisches Medium zur formalen
Umsetzung in seinen Arbeiten ein, um das Zeitgeschehen und die unmittelbar auf
ihn einwirkenden gesellschaftspolitischen Wandlungen zu reflektieren, so dafl auch
die Intention fiir die Bildentstehung im Gegensatz zu der der klassischen
Surrealisten steht. In dieser Sicht der Dinge 146t sich das Frithwerk Heinz Trokes’

nicht mehr pauschal dem Surrealismus zuordnen.

160 Trokes im Interview mit Barbara Straka, Juli-Oktober 1982. In: Grauzonen
Farbwelten (Kat.), 1983, S. 317.

161 Vgl. Romain, 1993, S. 7.
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V.3 Trokes’ Gemalde aus der ersten Halfte der vierziger

Jahre

IV.3.1 Beginn der Malerei

Die ersten Olbilder von Heinz Trokes entstanden in den dreiBiger Jahren wihrend
seiner Studienzeit in Krefeld (1933-1936) und seinem Aufenthalt in Augsburg
(1936-1938) im gegenstindlich expressiven Stil.'” Die ‘Werkliste’ aus dem
KiinstlernachlaB8 verzeichnet aus den dreiBiger Jahren insgesamt 28 Gemidlde.'”
Jedoch sind die meisten dieser Bilder, die nidheren Aufschluf3 iiber die Anfinge

seiner Malerei geben konnten, nicht mehr erhalten. Sie sind ,,verlorengegangen‘'**

165

oder wurden nach Aussagen von Trokes zerstort.™ Allerdings befinden sich im
Kiinstlernachlaf3 Fotografien von Gemélden, Tempera-Arbeiten und Aquarellen aus
der zweiten Halfte der dreiliger Jahre des Kiinstlers. Diese fotografischen Vorlagen
zeigen Tiermotive, Landschaften oder Stilleben, welche stets dem Gegenstand
verhaftet sind. Jedoch gab Trokes 1937 durch seine Begegnung mit Wassily
Kandinsky in Paris zeitweilig seinen gegenstindlich expressiven Malstil auf und
malte abstrakte Bilder.' So berichtete der Kiinstler von seiner Bekanntschaft mit
Kandinsky:

»Das erste Mal, als ich bei ihm war, war sehr merkwiirdig: er hatte ein Bild

auf der Staffelei, das nur aus fast gleich groflen schwarzen und weilen Qua-

draten bestand. Er 6ffnete das Fenster seines Ateliers und sagte zu mir: Sehn

Sie, drauBen, diese Seine und diese Landschaft, das sieht doch ganz genau
aus wie mein Bild. Das habe ich nie kapiert....Ich habe nicht bei Kandinsky

162 Heinz Trokes berichtete in mehreren Interviews iiber sein surreal geprigtes
Frihwerk. Vgl. Trokes im Interview mit Barbara Straka, Juli-Oktober 1982. In:
Grauzonen Farbwelten (Kat.), 1983, S. 316f. und Trokes (Kat.), 1977, o.S.

163 Vgl. die im KiinstlernachlaB3 befindliche ‘Werkliste’.
164 Salzmann, 1979, S. 65.

165  Trokes berichtete in einem Gesprach mit der Autorin dariiber, dafi sich durch das
unsachgemifBe Einrollen der Leinwénde Olpartikel losten und so einige Geméilde
zerstort wurden. Trokes im Gesprach mit der Autorin, 1.3.1995.

166 Trokes im Interview mit Barbara Straka, Juli-Oktober 1982. In: Grauzonen
Farbwelten (Kat.), 1983, S. 316.
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studiert. Aber er hat mir wertvolle Korrekturen und Hinweise zu meinen Ar-
beiten gegeben.*'®’

Nach dieser kurzen Phase des Experimentierens mit abstrakten Formen gelangte der
Maler 1939 in Ziirich zu ersten surreal geprigten Bildern.'®® Auf sein surreal geprig-

tes Werk wird nachfolgend der Blick gelenkt.

IV.3.2 Das Bildkonzept der surreal gepragten Werke

Die Arbeiten Blick aus dem Fenster (1942), Mit der offenen Tiir (1943), Strandleben
(1943) und Interieur mit Blumen'® (1944) [Abb. 13-16] entstanden in der frithen
Schaffensphase wihrend des Krieges, in der Trokes sich motivisch besonders auf
die Darstellung imaginirer Landschaften konzentrierte und Szenen in Innenrdumen
oder Blicke aus einem Raum nach drauBen wiedergab. Diese Bilder reflektieren
seine bis dahin erworbenen kiinstlerischen Kenntnisse und beinhalten bereits
wesentliche formale Aspekte, die den surreal anmutenden Stil der frithen Werke des

Malers ausmachen und in dem Nachkriegswerk weiter entfaltet werden.

In den Werken aus der ersten Hélfte der vierziger Jahre blieb Heinz Trokes’ Bild-
sprache stets dem gegenstindlichen Formenvokabular verpflichtet. Sein formales
kiinstlerisches Prinzip beruhte in zahlreichen Bildern darauf, Gegenstinde aus den
gewohnten Beziigen zu ldsen und in tiefen Bildrdumen oder Raumstrukturen ver-
fremdet neu zu kombinieren. Der Kiinstler wihlte hierbei iberwiegend Objekte aus
seiner Umwelt und brachte dariiber hinaus skurril anmutende Phantasiegebilde
(‘Tier-Mensch-Kreatur’) sowie erfundene Strukturen (Bannergestell) [Abb. 14-15]
zum Einsatz. Trokes beschrinkte sich auf ein Bildvokabular, darunter Blumen,

Fische, Flaschen, Tische, Stiihle, Gardinen, Segel- und Luftschiffe [Abb. 13-16], das

167 Trokes (Kat.), 1977, o.S.

168 Trokes im Interview mit Barbara Straka, Juli-Oktober 1982. In: Grauzonen
Farbwelten (Kat.), 1983, S. 316.

169 Diese Gemilde sind wie alle Bilder von Trokes vor 1945 nur mit ‘T’
monogrammiert und mit der Jahreszahl signiert. Erst ab dem Jahr 1945 benutzte der
Kiinstler die Signatur ‘Trokes’.
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wie Relikte der realen Welt durchgéingig in seinen Arbeiten wiedergegeben ist. In
den frithen Werken zeigte sich dariiber hinaus Trokes’ Methode, verschiedene Re-
quisiten, wie Blumenstrdufle, Torrahmen, Flaschen, Fische oder das ‘Tier-Mensch-
Wesen’ iiberdimensional darzustellen. Diese Gegenstinde verselbstindigen sich im
Bild oder stehen in Divergenz zu anderen Szenen. Dabei zielte der Kiinstler darauf
ab, die vertraute Sicht der ‘Wirklichkeit’ durch irreale GroBBenverhéltnisse zu ver-

andern.

Das Irrationale der Bilder entsteht aus dem zusammenhangslosen Kombinieren von
Gegenstidnden. Die Bildelemente sind stets von einer detailreichen Zeichenhaftigkeit
und einer ebenso reich nuancierten und fein abgestimmten Farbigkeit gekenn-
zeichnet, wodurch die Strand- und Raumszenen eine poetische Stimmung wieder-
geben. Auch erhalten einige Gemilde durch eine naturalistisch-illustrative Dar-
stellung des Dinghaften einen dekorativen zuweilen sogar naiven Bildcharakter.
Dies wird besonders in den Gemilden Blick aus dem Fenster und Interieur mit
Blumen deutlich, in denen die Farbe stets sparsam und in feinen Farbnuancen
aufgetragen ist: So zeichnete Trokes in Blick aus dem Fenster die Hauserkulisse, die
auf der Fensterbank angeordneten Gegenstinde (Wecker, Fischglas, Blumen,
Engelsfigur), die am oberen Bildrand herunterhdngende Gardine sowie die
Bildsignatur ‘T. 42’ in prizis sorgfiltiger, naiver Manier. In Interieur mit Blumen
wird dagegen der dekorative Bildcharakter durch den akribisch gemalten Teppich,
die Blumen, die gestreiften Tapeten und durch das an der Wand héngende

Medaillon erreicht.

Als weiterer wichtiger formaler Aspekt der Bilder ist in Widerspruch zur zeichen-
haften Malweise des Kiinstlers das gleichzeitige Verfestigen und Auflosen von
Formen zu nennen. Diese Methode wurde nicht nur in seinem Nachkriegswerk bei-
behalten, sondern kennzeichnet auch in spiteren Werkphasen Trokes’
unverwechselbaren Stil.'"”" So setzte der Maler in seinen Gemilden stellenweise den

sorgfaltig ausgewogenen, bedachten Pinselstrich oder Farbtupfen, der sich bis 1945

170  Vgl. Romain, 1993, S. 3.
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! Diese Arbeitsweise, die in der Malmethode

in nahezu allen seinen Arbeiten findet.
den spitimpressionistischen Bildern nahesteht, zeigt sich besonders an dem Tisch,
den Stiihlen und den Bliiten des SommerstrauBles in Mit der offenen Tiir oder den

Fischen in Blick aus dem Fenster und Strandleben [ Abb. 13-15].

In stilistischer Hinsicht folgte Trokes in seinem Werk aus der ersten Hilfte der
vierziger Jahre der Arbeitsmethode der ‘veristischen Surrealisten’ insofern, als er
durch die Isolierung und gleichzeitige Neukomposition alltiglicher Gegenstédnde
eine imagindre Bildwelt schaffte. Der Kiinstler setzte die surrealistischen Stilmittel
aber nicht nur ein, um Traumlandschaften darzustellen. So werfen die heiter
anmutenden Bildszenerien, die nichts von den zeitgleichen Kriegswirren erkennen
lassen, die Frage nach ihrem Sinngehalt auf. Dieser wird im nachfolgenden Kapitel
exemplarisch an zwei Bildbeispielen beleuchtet. Nach Will Grohmann reagiert
Trokes ,,die Spannung zwischen Vernunft und dem Absurden, das diese Zeit
charakterisiert, in seinen Bildern ab, aber es ist mehr das Poetische als die

Verfremdung von Ding und Umwelt, die ihn beschiftigt.*'”

IV.3.3 Die Bedeutung der Gemalde

IV. 3.3.1 Mit der offenen Tiir (1943)

Das Gemilde Mit der offenen Tiir'” [Abb. 14] stellt einen Strand mit Meer dar, in
dem Trokes aus dem Alltag isolierte Gegenstinde mit irrealen Gebilden zu einer
neuen Bildkonstellation zusammensetzt: So zeigen sich am vorderen linken

Bildrand die urtiimlichen Formen eines in Aufsicht wiedergegebenen Tisches mit

171 Vgl hierzu Salzmann, 1979, S. 66; Romain, 1993, S. 10.
172 Grohmann, 1959, S. 2.

173 Das Gemélde Mit der offenen Tiir, das sich im Besitz der Berlinischen Galerie,
Museum fiir moderne Kunst, Photographie und Architektur, befindet, ist das
bekannteste und meist publizierte Werk Trokes’ aus der Kriegszeit und wurde von
Romain als Schliisselwerk jener Schaffensphase bezeichnet. Vgl. Romain, 1993, S.
3. Weiterhin wird das Gemélde erwdhnt bei Trokes (Kat.), 1979, Abb. Nr. 117,



Das surreal geprigte Frithwerk:

Heinz Trokes in Berlin (1940-1949)

zwei sichtbaren Stuhllehnen, einer Flasche und einem gro3en Blumenstraul3, neben
dem sich rechts zum Bildmittelgrund hin ein Tor mit einer halb offen stehenden Tiir
erstreckt. Thr DurchlaB3 er6ffnet dem Betrachter keine neue Sichtweise, sondern gibt
den Blick frei auf den Strand und das dahinter liegende Meer. Aus den restlich
verbliebenen Asten des stark gestutzten Baums, der in der Mitte des Strandes steht,
sprie3t Laub. Thm gegeniiber befindet sich ein irreales, aus mehreren diinnen Rohren
zusammengesetztes, filigranes Geriist. Das Gestell ist mit vielen bunten Fahnchen
bestiickt. Solch ein Fahnchen steckt ebenfalls in einem Astloch des Baumes. Baum
und Gertist tragen eine iiberdimensional grofe Flasche, in der ein Segelschiff
verankert ist. Zwischen Bannergestell und Baum erscheint auf dem Wasser und am
Horizont eine breite lichte Sonnenbahn, die die poetische Strandszene aus dem

Hintergrund heraus erleuchtet, so dall Gerlist, Baum und Tiir Schatten werfen.

Aus dem Werktitel Mit der offenen Tiir und den formalen und inhaltlichen Infor-
mationen des Bildes, wie etwa dem Segelschiff in der Flasche und der halb gedffne-
ten Tiir, lieBe sich schlieBen, daB3 das Gemaélde eine Projektion der Sehnsiichte und
Hoffnungen des Malers ist. So deuten die Tiir, die sich dem Betrachter 6ffnet, der
Blitter treibende Baum, die bunten Wimpel am Geriist und Baum wie auch die
Weite des sonneniiberfluteten Kiistenabschnittes auf eine lebensbejahende Zukunft
nach dem Krieg hin. Wadhrend das Tischstilleben ein Stiick Alltdglichkeit
widerspiegelt und damit auf das nach dem Krieg wieder erhoffte altvertraute Leben
verweist, versinnbildlicht das Segelschiff in seinem gldsernen Kifig Trokes’
immerwihrende Reiselust, deren Erflillung ihm wihrend des Krieges untersagt
blieb.

S. 78; Haftmann, Verfemte Kunst, 1986, S. 294; Trokes (Kat.), 1986, Abb. Nr. 2;
Gillen/Schmidt, 1989, S. 56, 70; Krause, 1995, Abb. S. 86.
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IV. 3.3.2 Strandleben (1943)

Auch in Strandleben [ Abb. 15] stellt der Maler eine irreale Landschaft am Meer dar,
in der eine riesige ‘Tier-Mensch-Kreatur’ in den Blickfang des Betrachters gerit.
Das durch den Ausschnitt einer Kreisform oder einer gldsernen Kugel vertikal in
zwei Hilften geteilte Bild zeigt auf der rechten Bildhilfte eine Strandszene, deren
Bildgeschehen zum Teil auf der linken Seite fortgesetzt wird. Die zwei Bildseiten
werden durch die vier Figuren am Strand, die sich auf den im linken
Bildvordergrund befindlichen Tisch mit vier Strandstiihlen zubewegen, verkniipft.
Die letzte der vier Personen befindet sich genau an der durch die Kreislinie
markierten Grenze. Die Bildszene spielt mit poetischem Bezug auf eine Traum- und
Phantasiewelt an, die sich bis auf das skurrile Mischwesen, dall eine weibliche
Gestalt mit aufgestiilpten Ziegenkopf assoziiert, aus dem Fundes realer Gegenstdnde

erschlieft.

Der Kiinstler hat hier zwar wie in dem Gemadlde Mit der offenen Tiir [Abb. 14] ver-
schiedene Alltagsgegenstinde aus ihrem natiirlichen Zusammenhang genommen
und zu einer neuen fremdartigen Bildkonstellation zusammengesetzt. Jedoch 146t die
Szenerie in Strandleben im Gegensatz zum Bild Mit der offenen Tiir keine eindeutig
ablesbare Bildaussage erkennen. Das BewuBtsein des Betrachters in Strandleben
sucht vielmehr nach einer bildlichen Ordnung fiir die unterschiedlichen Bildzeichen.
So verselbstindigen sich etwa im Bild die iibergro3 dargestellten Requisiten der
‘Tier-Mensch-Kreatur’ und der schwebende Fisch zu einer eigenen Bildebene. Sie
stehen ohne Bezug im Kontrast zu dem Strandabschnitt. Dartliber hinaus erweckt das
Bild den Eindruck einer kulissenhaft arrangierten Biihne, auf die der Betrachter wie
durch einen Spion oder eine Luke schaut. Dieses Gefiihl stellt sich vor allem durch
die an den oberen Bildrand an Faden herunterhingenden Gegenstdnde ein, so daf3
das Segelschiff, die Kugel und der BlumenstrauB3, ferner die Gardine und die steil
aufgerichtete Leiter nicht nur eine Biihnenbilddekoration assoziieren, sondern

gleichfalls eine eigene Bildebene erzeugen.

Die heitere atmosphérische Stimmung des Bildes sowie die Auswahl und

Darstellung der Bildmotive enthdlt interessante mehrdeutige Aspekte fiir den
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Beobachter. So kann einerseits das wihrend des Krieges entstandene Strandleben
das Wunschbild des Malers von einer idyllischen Natur und Gesellschaft
widerspiegeln. Diese Sichtweise wird dadurch unterstiitzt, dal Trokes fiir sein Bild
banale alltdgliche Gegenstinde wahlte, die keinerlei symbolhafte Anzeichen oder
Hinweise auf den Krieg geben. Vielmehr kann die Auswahl der Bildmotive auf die
Hoffnung und Sehnsucht des Kiinstlers nach einem friedvollen Leben und einer
harmonischen Existenz ohne Krieg verweisen. Andererseits kann die heiter
anmutende Bildstimmung, die sich nicht nur hier, sondern in nahezu allen Bildern
aus der Kriegszeit widerspiegelt, auch als Ausdruck der sogenannten ‘inneren’
Emigration des Kiinstlers verstanden werden. Dieser Eindruck wird vor dem
Hintergrund verstirkt, wenn der Leser sich vergegenwiértigt, da3 Trokes” 1938 in
der Berliner ‘Galerie Nierendorf’ ausgestellten Bilder von den Nationalsozialisten
beschlagnahmt worden waren und dem Kiinstler bis zum Ende des Krieges jede

weitere Ausstellungsmoglichkeit verwehrt worden war.

V. 4 Trokes’ Gemalde aus der zweiten Halfte der

vierziger Jahre

Nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges setzte bei Heinz Trokes eine intensive
Schaffensphase ein. Die im Kiinstlernachlal3 befindliche ‘Werkliste’ verzeichnet von
1945 bis Ende des Jahres 1949 insgesamt 126 Olbilder."* Der thematische Wandel,
der sich in den neuen Bildern abzeichnete, spricht fiir Trokes’ intensive
Auseinandersetzung mit dem Krieg und dem Zeitgeschehen nach 1945. Alle
Arbeiten aus der zweiten Hailfte der vierziger Jahre kreisen um zwei
Themenkomplexe: Zum einen schuf der Kiinstler, wie er selbst erklérte, Bilder mit
,.Zeitinhalten*'” auch ,,Zeitbilder'”® genannt, die verschliisselt auf die Situation der
Kriegs- und Nachkriegszeit anspielen. Den anderen Strang verzeichnen die

sogenannten ‘futurologischen’ Bilder, in denen sich Trokes mit neuen

174 Vgl. die im KiinstlernachlaB} befindliche ‘Werkliste’.
175 Vgl hierzu Trokes’ Zitat auf Seite 39 der vorliegenden Arbeit.
176 Salzmann, 1979, S. 65.
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technologischen Entwicklungen und Zukunftsvisionen auseinandersetzte. Das
Nachkriegswerk bildet nicht nur den Schwerpunkt des surreal geprigten (Euvres
von Trokes, sondern beinhaltet auch ein Hochstmall an kompositorischer und
inhaltlicher Komplexitit. Von daher soll zunédchst das Bildkonzept der Arbeiten
theoretisch erortert und anschlieend der inhaltliche Gehalt der ‘Zeitbilder’ sowie
der ‘fiktionale’ Kontext der ‘futurologischen’ Bilder, an insgesamt vier

charakteristischen Bildbeispielen iiberpriift werden.

IV.4.1 Das Bildkonzept der surreal gepragten Nachkriegswerke

Zahlreiche von Heinz Trokes nach dem Zweiten Weltkrieg weiterhin surreal
geprigte Bilder [Abb. 17-40] versinnbildlichen eine durch den Krieg und seine
Folgen bizarr verfremdete, aus den Fugen geratene ‘Realitit’. Wie die Werke aus
der ersten Halfte der vierziger Jahre sind auch die Gemilde nach 1945 weitgehend
durch eine gegenstidndliche Formensprache geprigt. Auch in diesen Arbeiten zielte
der Kiinstler nicht auf eine Bildwelt ab, die sich aus dem ‘Unbewulten’ eroffnet,
sondern er erschloB3 einen Teil seines Bildrepertoires aus seiner Umwelt. Trokes
duBerte sich riickblickend in einem Podiumsgespréich zu seiner Kunst und erklirte,

177

daf} die damalige ‘Wirklichkeit’ der Stadt selbst ,,surrealistisch genug*' '* war und

»der Surrealismus eigentlich auf der Straf3e [la§] [...]. Es war eigentlich eine
Ironisierung dessen, was wir drauBen sahen.“!?

Demnach suchte Trokes das Unerwartete und das Ungewohnliche, das die Sur-

realisten von der Kunst forderten,'”

weniger im Unterbewuflten als vielmehr in
seiner ‘Aufenwelt’. Jedoch setzte Trokes das wihrend oder nach dem Krieg in der
‘Wirklichkeit” Erlebte und Gesehene nicht direkt auf die Leinwand um. Der
Kiinstler hat selbst darauf hingewiesen, dal er die realen Gegenstinde aus seiner

Umwelt erst in der Tiefe des eigenen Bewufltseins ablagerte, um sie dort mit

177  Zit. nach Romain, 1993, S. 7.

178 Trokes in einem Podiumsgesprach in der Berliner Lessing-Hochschule, 7.5.1988.
Zit. nach Gillen/Schmidt, 1989, S. 67.
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anderen Konstellationen zu verbinden und dann die ‘Dinge’ wieder hervorholte, bis
sie schlieBlich in irgendeiner Form und Weise als Bildgestalt auf der Leinwand

Einklang fanden.'®’

Trokes” Formenvokabular hatte sich gegeniiber der im Krieg geschaffenen Bilder
entsprechend der neuen inhaltlichen Bildaussage gedndert. Alltdgliche Gegenstinde
aus der héauslichen Umgebung wie Tische, Blumen, Wecker oder Goldfische wurden
gegen Kriegsgeschiitze, zerstorte Wénde, deformierte Mauern, Geriiste oder
Rohrgestéinge ausgetauscht [Abb. 18-19, 26]."®' Den neuen Bildmotiven ist gemein,
daf} sie sich zwar aus der Umwelt der ‘Nachkriegswirklichkeit’ erschlieen lassen,

ihre Formen aber vom Kiinstler verfremdet wurden.

Zur formalen Umsetzung seiner ‘Bildidee’ ging der Kiinstler wie folgt vor: Er kon-
stituierte Gegenstdnde neu, indem er zahlreiche reale Objekte wie Mauern, Stiihle,
Schaufeln oder tierische und menschliche Gestalten deformiert ins Bild setzte. So
wachsen etwa in Zwischen den Blocken [Abb. 26] der linke Mauerblock und der
linke Stuhl in eine Wucherung aus. In Barbaropa [Abb. 27] zeichnet dagegen ein
fleischig wirkender gehdrnter Stierkopf, dessen unterer Teil nicht mehr vorhanden
ist, durch blaugriine und rotviolette Streifen Verwesungsprozesse ab. Die verfrem-
deten Objekte kombinierte Trokes hdufig mit aus der Phantasie gestalteten Formen,
wie dies etwa die Kopffiilerwesen in Die Masken kommen und Zwischen den
Blocken [Abb. 24, 26] oder die geriistartigen Objekte in Am Strand [Abb. 23] ver-
deutlichen und fiigte diese in imaginidren Landschaften oder Raumkulissen zu einer
neuen Bildkonstellation zusammen. Dabei zielte er darauf ab, da3 die ins Bild ge-
setzten Requisiten mit der kulissenhaft arrangierten Landschafts- oder Raumszene

eine Homogenitét bilden.

179  Vgl. Grauzonen Farbwelten (Kat.), 1983, S. 193.

180 Vgl. Trokes (Kat.), 1977, o.S.

181 Waéhrend Trokes in der ersten Hilfte der vierziger Jahre bei seinen imagindren
Szenerien wiederholt dasselbe Bildvokabular einsetzte, wihlte er nach 1945 selten
den gleichen Bildgegenstand fiir seine Arbeiten.
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Trokes strebte mit dem Stilmittel der formalen Verfremdung danach, eine neue
dinghafte Welt zu erschaffen, die iiber dem ‘Realen’ angesiedelt ist und teils
verschliisselt und teils ironisch'® auf die Situation nach dem Kriege verweist. Mit
dieser Methode kam Trokes der surrealistischen Kunst insofern nahe, als er
Bildwelten entwickelte, die in ihrer imagindren und irrealen Darstellungsweise

hiufig den Realitdtscharakter der wiedergegebenen Situation verlieren.

Das Prinzip der Erschaffung irrealer Bildwelten behielt der Kiinstler auch in den
‘futurologischen’ Bildern bei, die in einer Serie nahezu alle in dem Jahr 1948 [Abb.
32-38] entstanden sind."*’ Im Gegensatz zu den Gemélden mit ‘Zeitinhalten’ themati-
sierte Trokes hier ‘kosmologische’ Themen. Wie bei den ‘Zeitbildern’, bei denen
Bildgegenstinde durch Verwandlung, Deformation und Neukomposition irreal ver-
fremdet wurden, zielte Trokes auch bei den ‘futurologischen’ Bildern auf eine visio-
nire Darstellungsweise ab. Dazu entwickelte der Kiinstler ein neues Bildvokabular,
daf} sich aber nicht mehr aus der realen Umwelt erschlieBen 146t. So setzte der Maler
etwa in Gemadlden wie Am Mars, Trabanten, Fluglichter oder Urlandschaft [Abb.
33-34, 37-38] bizarr verformte Gebilde, die steinartige oder holzerne Strukturen
suggerieren, geometrische Linien oder kreisrunde Korper ein. Die Bildelemente die
prinzipiell Phantasiegebilde sind, erlauben aber im Kontext der Werkreihe
Assoziationen zu Gestirnen, Himmels- oder Raumflugkérpern und
versinnbildlichen technische  Visionen von damals noch nicht mdglichen

Raumfahrten und kiinstlichen Satelliten.

Das Stilmittel der formalen Verfremdung und die Neukomposition von Gegen-
stinden dienten Trokes in den Nachkriegswerken dazu, Bilder mit einem zeitge-

schichtlichen Bezug zu schaffen. Beide Arbeitsmethoden fiihrten allerdings zu

182 Dall Trokes in einigen Bildern mit symbolischen Elementen auch in ironischer
Weise auf die Auswiichse des Zweiten Weltkrieges anspielt, wird besonders in
Zwischen den Blocken offenkundig. Zur Interpretation dieses Werkes vgl. Kap.
111.4.2.3 der vorliegenden Arbeit.

183 Die ‘Werkliste’ aus dem Jahr 1948 verzeichnet 34 Gemilde, die teils durch die
Berlin-Blockade bedingt in Rodenbach entstanden sind. Vgl. die im Kiinstlernachlal}
befindliche ‘Werkliste’.
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Kompositionen, die beim Betrachter keine direkte Abwehr auslosen. So
symbolisierte der Kiinstler in seinen Arbeiten, wie nachfolgend anhand einzelner
Bildinterpretationen deutlich werden soll, die Auswiichse des Krieges durch die
metaphorische Umschreibung ins ‘Allgemeingiiltige’, aus der sich aber die

‘Realitit’ nicht mehr rekonstruieren 148t

IV.4.2 Die Bedeutung der Bilder mit ‘Zeitinhalten’

IV.4.2.1 Tuberies, Bauklbtze, Federngewéchs (1946)

Das Gemilde Tuberies, Bauklotze, Federngewdichs' [Abb. 18] dokumentiert den
thematischen Wandel, der sich in den nach dem Krieg entstandenen Bildern von
Trokes abzeichnete und fiir eine intensive Auseinandersetzung des Kiinstlers mit
dem damaligen Zeitgeschehen spricht. Der gewihlte Bildausschnitt 6ffnet dem
Beobachter den Blick aus der Ruine eines Hauses nach drauflen und zeigt eine
irreale Szenerie aus zum Teil beschiadigten Wianden, Mauern und beckenartigen
Vertiefungen, verschiedenen Rohrkonstruktionen und Gestidngen. Der Maler erzeugt
durch die krasse horizontale Bildbegrenzung sowie durch das die Bildebenen
verbindende grofle pentagonale Becken eine streng geometrische Raumgliederung.
Im vorderen Bereich des flachen Beckens ist eine Anzahl bunter Klotze mit
filigranen Stangen, einem trichterférmigem Rohr und einem Wasserhahn zu einem
absurden Turm iibereinandergestellt. Durch die unterschiedlich ins Bild gesetzten
Fluchtpunkte wird die dem Betrachter vertraute Perspektive aufgehoben. Der im
Bildvordergrund befindliche sorgsam gekachelte Steinfulboden fluchtet zum
Mittelgrund nach auflen hin, wobei sich die Fliesenreihe auf der rechten Bodenseite
durch die stirkere Schrigung um eine Riege verringert. Wie an die Ufer eines

Teiches ragen links eine hohe Kork- oder Holzwand und rechts eine rote

184 Vgl. Grauzonen Farbwelten (Kat.), 1983, S. 238.

185 Der Kiinstler dnderte 1945 seine Bildsignatur, die nun durch ‘Trokes’ plus
Jahreszahl gekennzeichnet ist und ab diesem Zeitpunkt durchgéingig in seinem
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Ziegelmauer an das Pentagon heran. Vor der Wand liegt der Rest einer fiktiven
Landkarte, und ihr gegentiber ist ein sandkastendhnliches Gebilde aufgestellt. Auf
der Ziegelmauer thront das ‘Federngewéchs’, ein seltsamer Metamorphyt aus Tier
und Pflanze, das einerseits wie das Skelett eines Vogels und andererseits wie ein
verkriippeltes Astgewidchs  wirkt, das von seinem Platz die Szene iiberblickt. Die
langen, von vorne links nach hinten rechts verlaufenden Schattenlinien geben dem
Bild eine mystische kalte Atmosphére. Sie fithren den Blick des Betrachters von
jeder Stelle des Gemildes zum Horizont, der in der Offnung der Palisade sichtbar

wird, auf die schrigerichtete Stéibe zustreben.

Wenn man beriicksichtigt, daB das Gemailde Tuberies, Bauklétze, Federngewdchs
im zerstorten Nachkriegs-Berlin gemalt wurde und dem Kiinstler die verheerenden
Zerstorungen der Stadt noch unmittelbar vor Augen gestanden haben miissen, kann
daraus geschlossen werden, dal es als Sinnbild fiir eine vom Krieg zerstorte
Stadtlandschaft steht.'® So konnen die Reste der Ziegelmauer und der Holzwand,
der verbogene grofe Tubus sowie das ‘verdorrte’ Federngewdchs und der
anschluBlose Wasserhahn als Metaphern fiir die Kriegsverwiistungen gesehen
werden, die auf eine ruinierte, von Menschen verlassene und leblos gewordene Stadt
hinweisen. Der Maler wéhlte fiir die Darstellung der urbanen Beschiddigung eine
Nabhsicht mit wenigen Requisiten, um den Betrachter unmittelbar mit der Thematik

zu konfrontieren.

AuBler Zerstorung und Zerfall weisen in dem Werk dariiber hinaus einzelne Bild-
symbole zugleich auf den Wiederaufbau hin. So kann der zaghafte Versuch der
Errichtung des Turms im pentagonalen Becken als Symbol fiir den Wiederaufbau
interpretiert werden."’ Die Stibe konnen als Menschen gedeutet werden, die sich
nach dem Krieg gesellschaftlich wie politisch neu orientieren. Die Landkarte

spiegelt dagegen wohl eher das personliche Empfinden von Trokes wider: Sie

weiteren malerischem Werk verwandt wurde. Vgl. Anm. 169 der vorliegenden
Arbeit.

186 Vgl. Salzmann, 1979, S. 79.
187 Vgl. Romain, 1993, S. 7.
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verweist auf seine grole Sehnsucht, ndmlich das Reisen, das Erkunden neuer Lander
und Kontinente. Diesem Fernweh, dessen Erfiillung dem Maler wihrend des
Zweiten Weltkriegs ganz versagt blieb, ging er, wie es seine zahlreichen Reisen und

Aufenthaltsaufenthalte belegen, ab 1950 im zunehmenden Maf3e nach.

IV.4.2.2 Die Mondkanone (1946)

Die Mondkanone (1946) [Abb. 19] gilt nicht nur als das bekannteste Bild des Nach-
kriegswerks von Trokes, sondern erregte gleich nach seiner Entstehung grofles Auf-
sehen und war in der Presse heftiger Kritik ausgesetzt, wie mehrere Aufsitze und

Zeitungsartikel belegen.'™®

Obwohl es in der Literatur allgemein dem Themenkreis
der sogenannten ‘futurologischen’ Bilder zugeordnet wird, so auch vom Kiinstler
selbst,' verweist es, wie Schneider 1986 zu Recht feststellte, auch auf die Situation

des Krieges und ist somit zugleich ein zeitkritisches Bild.'”

Die Bildszene zeigt vor einer braunen Hiigellinie einen Fesselballon und eine
Kraterlandschaft mit einem See in einem nicht genau bestimmbaren Territorium.
Zwischen Hiigel und See stellt sich dem Beobachter eine eigenartige Szene dar:
Hinter dem Vulkankrater steht ein Kanonenrohr, aus dem unter groer Rauchent-
wicklung ein Schuf3 abgefeuert wird. Das mit Wimpeln behédngte Gesténge scheint
gerade noch der Last des Geschiitzes sowie der Erschiitterung des Schusses standzu-
halten. Der Schul3 richtet sich auf eine Zielscheibe, vor der eine Reihe aus
Metallstreifen gebogener Figuren, Strichménnchen gleich,"' den Halt verlieren und

sich iiberschlagen. Unterhalb des ‘Targets’ und der Figuren liegt am griinlich

188 Vgl. Lemke, 1946, Riickseite des Dezemberheftes; Mii, Vorwirts, 21.1.1947, S. 4;
Dargel, Der Tagesspiegel, 1.7.1947. Zu neueren Rezensionen vgl. Schneider, 1985,
S. 52; Feist, 1989, S. 70; Liitgens, 1990, S. 20f.; Krause, 1995, S. 131-134. Das bis
Ende der achtziger Jahre vielfach ausgestellte Werk der Mondkanone befindet sich
seit 1979 im Besitz der Berlinischen Galerie, Museum fiir moderne Kunst,
Photographie und Architektur.

189 Trokes im Interview mit Barbara Straka, Juli-Oktober 1982. In: Grauzonen
Farbwelten (Kat.), 1983, S. 317.

190 Vgl. Schneider, 1985, S. 52.
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schimmernden Seeufer eine Wassernixe, deren skelettierter Kopf und Oberkorper

aus dem Wasser ragen.

Die dargestellte Kraterlandschaft wirkt so karg und diister, da3 man, durch den Bild-
titel unterstiitzt, an eine imagindre lebensfeindliche Mondlandschaft denken
konnte.' Sie erinnert an Beschreibungen aus den technisch-utopischen, halb-
wissenschaftlichen Abenteuerromanen des franzosischen Schriftstellers Jules Verne,
der sich in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts ausfiihrlich mit Mondreisen be-

schiftigte.'”

Der kosmische Raum wird seit jeher als Atmosphdre gesehen, die be-
drohlich, menschenfeindlich und todlich ist. Alles im Bild scheint in eine ewige
Starre verfallen zu sein, die an den Erdtrabanten ‘Mond’ denken ld6t. Jedoch zeigt
das Gemiélde gleichzeitig eindeutige Anzeichen einer Atmosphire wie den roten

Himmel und dem HeiBluftballon.

Nur vordergriindig stellt das Geméilde eine ‘kosmologische’ Phantasielandschaft
dar; Sinngehalt und Intention des Bildes sind aber woanders zu suchen. So 1d6t das
Bildrepertoire aus Vulkankrater, Kanonenrohr, Zielscheibe, SchieBpulver oder
Fesselballon annehmen, dall Trokes es nur als formales Geriist fiir seine Arbeit
benutzte, um mit ihm eine vollig andere Bildaussage zu transportieren. Findet sich
in diesem Gemalde nicht eine sinnbildliche Darstellung des Kriegsgeschehens? So
konnen die Stahlbandfiguren Soldaten symbolisieren, die durch den Schuf3 aus dem
Kanonenrohr getroffen werden und zusammenbrechen. Auch verldft die Nixe, vom
Tode gezeichnet, ihr ehemalig sicheres Gestade. Wihrend die Figuren und die
Wassernixe auf das Sterben wihrend des Krieges verweisen konnten, gibt die

vegetationslose Landschaft Zeugnis von den Kriegsverwiistungen.

191 Vgl. Feist, 1989, S. 72.

192 Die Olfarbe ist diinn und sparsam auf die Leinwand aufgetragen, so daB die
Sackleinenstruktur durchscheint. Das Gemilde erhilt dadurch eine kdrnige bzw.
trockene Oberflache, die den Anschein der 6den Landschaft noch intensiviert. Vgl.
Liitgens, 1990, S. 20.

193 Vgl Feist, 1989, S. 70.
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IV. 4.2.3 Zwischen den Blécken (1947)

Als letztes Beispiel in der Untersuchung tliber den zeitkritischen Gehalt des surreal
gepragten Nachkriegswerks soll das 1947 entstandene Geméilde Zwischen den
Blocken [Abb. 26] herangezogen werden. Die Komposition zeigt zwei mauerartige
Blocke in einem unregelméBigen AufriB3, die in einem nicht niher bestimmbaren
Terrain das Bild einnehmen. Beiden Ziegelmauern ist ein seltsam verbogener Stuhl
mit hoher Riickenlehne zugeordnet. Zudem ist der rechte Mauerblock mit einem fra-
gilen Geriist bekront. Zwischen den zwei Blocken schwebt ein riesiges
Polypenwesen mit groBen Augenlochern und Tentakelgliedern. Der untere
horizontale Rand der Blocke wird von dem Umrif3 einer auf den Kopf gestellten
Schaufel begrenzt, von der nur die schraubbesetzte Stielfassung sichtbar ist, aus der

Fliissigkeit tropft.'*

Aus den formalen und inhaltlichen Informationen des Bildes Zwischen den Blocken
148t sich schlieBen, dall Trokes sich thematisch mit dem Wiederaufbau der im Krieg
zerstorten Stadt Berlin befaBte.'”> Das Gemilde entstand 1947, als das européische
Wiederaufbauprogramm, der sogenannte Marshall-Plan beschlossen wurde und
Presse und Rundfunk ausfiihrlich dariiber berichteten. So kdnnen die mauerartigen
Blocke, das offensichtlich noch im Aufbau befindliche Geriist, und vor allem die
Schaufel, als Metapher fiir den Wiederaufbau oder die Erneuerung der Stadtland-
schaft gedeutet werden. Die Tropfen, die aus der Stielfassung der Schippe herab-
fallen, spielen dagegen ironisierend auf die fiir den Aufbau verwandte Miihe und

Anstrengung an.'*®

194 Vgl Mewes, 1987, S. 200.

195 Dall Trokes in dem Gemélde Zwischen den Blécken explizit die Stadt Berlin
versinnbildlicht wird u.a. dadurch bezeugt, da dem Kiinstler als Bildvorlage die
dritte kolorierte Federzeichnung aus dem sechsteiligen Band ‘Portrd von Berlin’
[Portrda am Ende bewuBit vom Kiinstler ohne ‘t’ geschrieben] diente, dessen
Zeichnungen sich alle thematisch mit der im Krieg zerstdrten Stadt Berlin befassen.
Die 1947 in Form eines Leporellos verdffentlichten sechs Zeichnungen stammen aus
Trokes’ fliinftem Skizzenbuch von 1946/47. Vgl. Trokes (Kat.), 1983, S. 10; Liitgens,
1990, S. 17-19.

196 Vgl. Mewes, 1987, S. 200.
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Dariiber hinaus weist das Gemilde Elemente auf, die einen eher mahnenden
Charakter besitzen und auf die damalige kulturelle und politische Situation ver-
weisen. Die Entstehung des Werks im Jahr 1947 fillt in die Zeit innenpolitischer
und kultureller Spannungen zwischen den drei Westmichten und der sowjetischen
Besatzungsmacht Berlins. Die erste Zeit des gemeinsamen Interesses und Bemiihens
um die Kunst ndherte sich 1947 dem Ende: Spéatestens mit dem im November 1947
ausgesprochenen Verbot des Kulturbundes in den westlichen Besatzungszonen
spitzte sich der Konflikt auf kulturellem Sektor zwischen den Westsektoren und der
Ostzone zu."” Vor diesem Hintergrund kann Trokes’ Werk auch politisch gesehen

werden.

So kommentierte Mewes in dem Ausstellungskatalog ‘Schrecken und Hoffnung,
Kiinstler sehen Krieg und Frieden’ die in Zwischen den Blocken dargestellten Zie-
gelmauern wie folgt: ,,..so zeichnet sich 1947 - nachdem die Aullen-
ministerkonferenzen der Befreiungsmichte England/USA/Frankreich und der
Sowjetunion gescheitert waren - in den sich gegeniiberstechenden Blocken die Zu-
kunft eines geteilten Deutschland ab, daB 1949 durch Inkrafttreten zweier Ver-
fassungen, dem Grundgesetz fiir die Bundesrepublik Deutschland und der
Verfassung der Deutschen Demokratischen Republik, Realitit wurde.“'”® DaB die
Aussage des Werks in dieser Deutlichkeit zutreffend ist, ist nicht anzunehmen. Der
Autor zieht eindeutig politische Ereignisse aus den Jahren 1948 und 1949 in seine
Interpretation mit ein, wie die Wahrungsreform und Blockade Berlins im Juni 1948
sowie die 16 Monate spiter erfolgte Teilung Deutschlands in zwei Republiken.
Diese politischen Verdnderungen waren aber zur Entstehungszeit des Bildes in
threm spédteren AusmaBl noch nicht absehbar, so daB die kritische
Auseinandersetzung mit dem sich spiter entwickelnden ‘Blockdenken’ kaum
Aussage des Bildes sein kann. Dagegen ist es eher wahrscheinlich, dafl Trokes die
damaligen Spannungen der Berliner Kultur- und Bildungspolitik umsetzen wollte.

So konnen die zwei im Bild sich gegeniiberstehenden Blocke als Metapher fiir die

197 Vgl Held, 1980, S. 12f;; Held, 1981, S. 13.
198 Mewes, 1987, S. 200.
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damalige ungeldste kulturpolitische Situation Ost- und West-Berlins stehen. Auch
das KopffiiBlerwesen scheint zwischen den Blocken hin und her getrieben zu sein,

die offene Lage der Kunststadt Berlin versinnbildlichend.

IV.4.3 Die Bedeutung der ‘futurologischen’ Bilder

Ab 1948 14Bt sich im Werk von Heinz Trokes nicht mehr eine thematische Konzen-
tration auf das gesellschaftspolitische Zeitgeschehen feststellen, wie dies bei den
Bildern der ersten drei Nachkriegsjahre der Fall war. Das Jahr 1948 markierte weit-
gehend das Ende der Riickbesinnung und personlichen Vergangenheitsbewiltigung
des Kiinstlers. Die weiterhin surreal gepriagten Arbeiten erhielten ‘futurologische’
Inhalte.'” Trokes sah einen Zusammenhang zwischen dem neu aufkommenden
Interesse an den Naturwissenschaften und der modernen Kunst.”” Nach Aussage des
Kiinstlers haben sich in der Kunst die stabilen Dinge aufgelost:

»Nach der Zerstorung des alten physikalischen Weltbildes, nachdem es

keinen dreidimensionalen Raum und keinen materiellen Gegenstand im

alten Sinne mehr gibt, wird es klar, dal es sich bei den Vorgéngen in der

modernen Kunst nicht um Willkiir, sondern um Parallelerscheinungen han-

delt. Unbillig, von dem bildenden Kiinstler nun evidente Beweise zu verlan-

gen, denn er geht unmetrisch vor, [...] die von ihm geschaffene andere Bild-

welt findet ihre bewiesene Parallele in den neuen Erkenntnissen der

modernen Wissenschaft. Man kénnte eher von Wechselwirkungen sprechen,

oder dal die Vorginge in der Physik die moderne Kunst betroffen
haben.«*!

Die ‘futurologischen’ Bilder [Abb. 32-38] haben alle das gleiche Grundthema: Sie
reflektieren Trokes’ Interesse an ‘kosmologischen” Themen und der Vorstellung

eines ‘neuen’ Weltbildes, so etwa iiber den Zustand des Kosmos oder die noch da-

199 Nicht nur Trokes, sondern auch seine Zeitgenossen, wie etwa Hans Thiemann
setzten sich damals mit naturwissenschaftlichen Themen und technischen Visionen
auseinander. So zeigt sich beispielhaft auf einer Collage Thiemanns aus dem Jahr
1949 ein Zeitungsausschnitt aus Washington, auf dem steht: ,,Militirische Basen.
Wie verlautet, wird man in wenigen Jahren kiinstliche Monde schaffen konnen, die
um die Erde kreisen und als militdrische Stiitzpunkte benutzt werden konnen.*
Sandberg/Kunert, 1978, Abb. S. 182.

200 Vgl hier Trokes Aufsatz ‘Der Surrealismus’. In: Trokes, 1946/47, S. 36.
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mals technischen Visionen wie Raumfahrten und die Konstruktion kiinstlicher Erd-

satelliten. Am Beispiel des Geméldes Am Mars wird dies deutlich.

IV.4.3.1 Am Mars (1948)

Am Mars (1948) [Abb. 33] ist ein charakteristisches Beispiel aus der Schaffensphase
der ‘futurologischen’ Bilder. Das Gemaélde zeigt eine fremdartige Landschaft, deren
zackige und scharfkantige Formationen sich schemenhaft wie im Gegenlicht vor
einem niedrigen Horizont abheben. Uber der zerkliifteten Horizontlinie zeigt sich
ein weiter, atmosphireloser Raum, der bis zum oberen Bildrand keinerlei
Farbenspiel erkennen ldBt. Lediglich der Ton des Athers verdichtet sich, vom
Horizont ausgehend, nach oben von einem hellen Beige zu einem Hellbraun. Die
Konturen der zwei {iber dem Horizont schwebenden Objekte wirken silhouettenhaft.
Das Groflere erinnert den Betrachter an eine mit Fledernmausfliigeln versehene
menschliche Gestalt, die von rechts nach links den Bildraum durchschwebt. Die
Silhouette des iiber ihm schwebenden Objekts wirkt auf dem Beobachter weniger
vertraut. Man fiihlt sich vielleicht an einen verformten Bootsrumpf oder an ein
larvenartiges Wesen erinnert. Die Oberflichen der Objekte sind iiberzogen von
geraden, sich durchkreuzenden Linien, die den zwei fremdartigen Wesen wie
aullenliegende Skelette Stabilitit und Gelenkigkeit verleihen. Auch der am
Bildhorizont angeordnete kreisrunde Korper mit seiner farbenpriachtigen Korona

weist geometrische Linien auf.

Der Bildtitel Am Mars 1aBt darauf schlieBen, da3 Trokes in diesem Gemaélde eine
Marslandschaft versinnbildlicht. Die im Bild vorherrschenden braunen Farbtone sind
typisch fiir das Aussehen des braun-roten Nachbarplaneten der Erde. Die gefliigelte
Gestalt, die als Astronaut interpretiert werden kann,”””> hat den Oberkdrper nach
unten geneigt und versucht auf der Marsoberfliche zu landen, wéhrend das sie

begleitende Objekt ein Raumfahrzeug assoziiert, das in einiger Entfernung iiber ihm

201 Trokes, 1948, S. 17.
202 So auch Romain, 1993, S. 3.
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schwebt.  Der runde Himmelskorper konnte dagegen einen der Marstrabanten
Phobos oder Deimos darstellen. In diesem Gemaélde hat sich Trokes mit Raumfahrten
auseinandergesetzt, neun Jahre bevor der russische Sputnik als erster kiinstlicher
Satellit die Erde umkreiste und 20 Jahre, bevor der erste Mensch den Mond betrat.

V.5 Kiinstlerische Einflisse auf das Friihwerk von

Trokes

Die Originalitit von Heinz Trokes’ Spéatwerk [Kap. VII.] steht in starkem Kontrast
zu seinen fritheren Arbeiten. Es ist aber nicht verwunderlich, daf} sich ein Kiinstler
am Anfang seiner kiinstlerischen Entwicklung stilistisch von Malern, mit denen er
in Beriihrung kam, beeinflussen 1dt. So lassen sich in dem surreal geprigtem Nach-
kriegswerk des Berliner Kiinstlers formale und kompositorische Einfliisse haupt-
sdchlich von denjenigen Kiinstlern nachweisen, denen er sehr verbunden war und
nahe stand. Trokes interessierte sich nicht nur fiir Giorgio de Chirico, Max Ernst

und die klassischen Surrealisten, sondern kannte auch die Kunst von Willi

203 204

Baumeister sehr gut’” und hat nachweislich Ernst*® und Baumeister™ auch

personlich kennengelernt. Der Maler hat in verschiedenen Interviews immer wieder
betont, wie sehr er besonders Max Ernsts Kunst verpflichtet war:

»-|1950] habe ich auch Max Ernst kennengelernt, der mich vorher schon

sehr beeindruckte und - ich will auch gerne gestehen: beeinfluflit hat. Mit

Max Ernst habe ich dann einen sehr freundschaftlichen Kontakt gehabt,
o 206
Spater.

,,Uber [Max Ernst] konnte ich mich sehr gut informieren, einesteils in Paris
und auch in der Schweiz.«*"’

203 Vgl. hierzu Trokes’ AuBerungen im Interview mit Maria Wetzel, 1962, S. 863,
dariiber hinaus mit Barbara Straka, Juli-Oktober 1982. In: Grauzonen Farbwelten
(Kat.), 1983, S. 317.

204 Vgl hierzu die Aussagen von Trokes bei Trokes (Kat.), 1977, o.S.
205 Vgl. Krause, 1995, S. 80 und Kap. II1.5.3 der vorliegenden Arbeit.
206  Zit. nach Trokes (Kat.), 1977, o.S.

207 Trokes im Interview mit Barbara Straka, Juli-Oktober 1982. In: Grauzonen
Farbwelten (Kat.), 1983, S. 317.
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SchlieBlich raumte Trokes ein:

»Ich glaube, daB jeder Kiinstler Viter hat. Ich zéhle dazu in der Tat [...] Max
Emst.“208

In der Kunstwissenschaft®”

wurde zwar namentlich die Kunst der obengenannten
Maler als mogliche EinfluBfaktoren auf Trokes” Werk genannt, bislang wurden aber
keine stilistischen Vergleiche aufgezeigt, welche nachfolgend an exemplarischen

Bildbeispielen dargestellt werden.

IV.5.1 Max Ernst

Der EinfluB Max Ernsts auf das surreal gepridgt Frithwerk von Heinz Trokes ist
sowohl in der Formgebung als auch in inhaltlicher Hinsicht seit 1946 in zahlreichen
Bildern des Berliner Kiinstlers nachweisbar. An erster Stelle verdeutlicht dies ein
Vergleich zwischen Trokes’ Arbeit Tuberies, Bauklotze und Federngewdchs (1946)
[Abb. 18] und Ernsts Gemélde Jardin gobe-avions [Abb. 168], das der
surrealistische Kiinstler 1935/36 innerhalb einer Serie von etwa 15 Bildern schuf.*"
Die sogenannten ‘Flugzeugfallen’-Bilder’’' von Max Ernst zeigen mehrere
perspektivisch gezeichnete Késten, auf denen bizarre blithende Pflanzen und Zweige
angeordnet sind. Die flachen Becken in Trokes’ Gemélde lassen sich in der
perspektivischen Darstellung, dem strengen geometrischen Bildaufbau und in der

Aufsicht der Késten mit Max Ernsts Arbeit vergleichen. Moglicherweise wurde

208  Zit. nach Kriiger, 1980, o.S.

209 Haéndler, Skutsch und Grohmann verweisen auf die Kunst von Ernst (vgl. Héndler,
1955, o.S.; Skutsch, 1956, 0.S.; Grohmann, 1959, S. 3). Gopfert sieht verwandt-
schaftliche Beziechungen zum (Fuvre von Ernst und zu Willi Baumeister (vgl.
Gopfert, Die Welt, 20.11.1979) wie auch Friedrichs (vgl. Friedrichs, 1980, S. 536f.).
SchlieBlich nennen ebenso Salzmann und Haftmann Max Ernst (vgl. Salzmann,
1979, S. 65-68; Haftmann, Verfemte Kunst, 1986, S. 294f.)

210 Zu Max Ernsts Werkreihe Jardins gobe-avions u.a. bei Spies, (Euvrekatalog (1929-
1938), 1979, Nrn. 2176-2191, S. 319-326.

211 Der von Ernst gepridgte Name Jardin gobe-avions ist mehrsinnig und wiirde
iibersetzt ‘flugzeugschnappende Gérten’ bedeuten. Als iibliche Bezeichnung dieser
Bildreihe hat sich der Name ‘Flugzeugfalle’ durchgesetzt. Vgl. Metken, 1979, S. 81.
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Trokes 1937 bei seinem Paris-Aufenthalt das erste Mal in der ‘Gallery de Beaux-

Arts’ auf Max Ernsts dort ausgestelltes Bild Jardin gobe-avions aufmerksam.*

Zwischen Tuberies, Bauklotze und Federngewdichs und Jardin gobe-avions befinden
sich aber lediglich nur motivische Entsprechungen. Trokes verfolgte mit seiner Dar-
stellung ganz andere Intentionen als Max Ernst: Der Berliner Kiinstler setzte die
pentagonalen Becken als Requisiten fiir die Darstellung der urbanen Kriegs-
zerstorung ein und konzipierte ihre Ansichten bewuf3t aus der Nahsicht, um den Be-
trachter unmittelbar mit dem Bildgeschehen zu konfrontieren.?” Max Ernst
hingegen prédsentierte mit seinen ebenfalls in Aufsicht wiedergegebenen
geometrischen Becken eher einen gebirgigen Landstrich. Diese Becken werden in
der Literatur als ‘Gartenlabyrinthe’ gedeutet, die ‘Lockfallen des Geschlechts’
versinnbildlichen. In diesen werden die Blumengewichse zu fleischfressenden

21 Max Ernst strebte in seinen Bildern nach dem ‘Absurden’, daB hinter

Pflanzen.
dem Sichtbaren liegt und ging stets von einer ‘Uberwirklichkeit’ aus, womit er im

Gegensatz zu Trokes surreale Bildkompositionen schuf.

Weitere Verbindungslinien zwischen dem (Euvre beider Maler konnen mit Max
Ernsts sogenannten ‘Waldbildern’*” aus der Zeit von 1925 bis 1933 und Heinz
Trokes’ ‘futurologischer’ Bildserie (1948) gezogen werden, die eine Vielzahl for-
maler, inhaltlicher und kompositorischer Ankniipfungspunkte liefern. Zunéchst ist

hier ein thematischer Bezug zu nennen: Max Ernsts ‘Waldbilder’ geben dem Be-

212 Das Bild Jardin gobe-avions wurde 1937 in der von der ‘Gallery des Beaux-Arts’
veranstalteten Schau ‘Exposition internationale du Surréalisme’ gezeigt (vgl. Spies,
(Euvrekatalog, 1979, S. 326). Zudem wurde es im selben Jahr zweimal publiziert:
Bei Max Ernst, (Euvres de 1919 a 1936, Cahiers d’ Art, Paris, 1937 und Album
surréaliste, Hrsg. Shuzo Kakiguchi/Tiroux Yamanaka, Tokio 1937. Vgl. Spies,
(Euvrekatalog (1929-1938), 1979, S. 326.

213 Zur Interpretation des Bildes Tuberies, Bauklotze und Federngewdchs vgl. Kap.
II1.4.2.1 der vorliegenden Arbeit.

214 Zu den Jardins gobe-avions bei Russell, 1966, S. 108-110; Ernst (Kat.), 1979, S. 81-
83, 304; Derenthal, 1992, S. 164f.

215 Das Thema des ‘“Waldes’ zieht sich seit 1925 in verschiedenen Bildserien durch das
(Euvre von Max Ernst und blieb bis 1969 hdufig Gegenstand seiner Arbeiten. Zu den
‘Waldbildern’ u.a. bei Ernst (Kat), 1979, S. 266-276.
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trachter in den friihen Arbeiten der zweiten Hilfte der zwanziger Jahre eine Vor-
stellung von einer unwirklichen leblosen Landschaft, die ebenso im Werk von
Trokes einen weiten Raum einnimmt. Dies verdeutlicht ein Vergleich zweier
Arbeiten der Maler: Max Ernsts Forét grise (1927) [Abb. 169] und Trokes’
Urlandschaft (1948) [Abb. 38]. In Forét grise steht eine skulpturenartige
Baumgruppe wie eine Barriere in einer menschenleeren Landschaft. Wie haufig bei
Max Ernsts ‘Waldbildern’ ist auch hier als einziges Lebewesen ein Vogel erkennbar,
der im Wald gleichzeitig isoliert und gefangen ist.*'° Der monstrose ‘Wald’ in Forét
grise vermittelt die Stimmung eines lebensfeindlichen Territoriums, die sich in
dhnlicher Weise in Trokes’ Urlandschaft wiederfindet. Auch in Trokes’ Bild
assoziieren die Landschaftsstrukturen ein Gefilde, das keinerlei Anzeichen auf

irgendein Leben erkennen 14f3t.

Eine weitere Affinitit der beiden Kunstwerke zeigt sich in der Entsprechung der
Formstrukturen. Die skulpturartigen Gebilde in Forét grise erinnern in ihrer Gestalt
an Bidume und in ihrer Konstitution an Borkenstrukturen. Diese feingliedrig gestal-
teten Oberflachenstrukturen lassen sich in den holzartigen Strukturen der Urland-
schaft wiederfinden. Wahrend jedoch bei Max Ernst die Baumrinden als dichte
Masse erscheinen und starr und abweisend wirken, weist das Geholz bei Trokes’
Bild Durchbriiche auf und ist von einer filigraneren Erscheinung, das ihm eine

latente Dynamik verleiht.

Die bei Trokes beschriebene strukturierte Oberflichenbeschaffenheit ist wichtiges
stilistisches Merkmal in zahlreichen seiner Gemilde. Ein Bildvergleich des Olbildes
Am Mars von Trokes (1948) [Abb. 33] mit Max Ernsts La foresta inbalsamata,
Vigoleno (1933) und La horde® (1927) [Abb. 170, 171] zeigt, wie sehr sich die

216 Jedoch kann auch das Fliigeltier in Max Ernsts Werk nicht die fahle, mystische
Bildszene beleben. Vgl. Ernst (Kat.), 1979, Kat. S. 272.

217 Im Jahr 1927 begann Max Ernst mit der Serie der ‘Horden’, die auch in den Bereich
der ‘Waldbilder’ gehoren. Die sogenannten ‘Horden’-Bilder entstanden zunéchst auf
der Grundlage von Schnur-‘Frottagen’ und wurden dariiber hinaus auch in Ol
gemalt. Zu der Bildserie der ‘Horden’ bei Spies, (Euvrekatalog (1929-1938), 1979,
Abb. S. 167-176.
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Werke der beiden Kiinstler in den einzelnen Formstrukturen dhneln. So ist die
scharfkantige, zerkliiftete Horizontlinie in Am Mars sowohl mit den Strukturen der
‘Baumkronen’ in La foresta inbalsamata, Vigoleno als auch mit den ausgefransten
Haarenden der mit hochgeworfenen Armen aufrecht stehenden monsterartigen Ge-

stalt in La horde vergleichbar.

Dariiber hinaus sind in den Werken La foresta inbalsamata, Vigoleno [Abb. 170]
und Am Mars [Abb. 33] motivische Ahnlichkeiten feststellbar. Der fiir Max Ernsts
‘Waldbilder’ charakteristische Himmelskorper ist, hier in Form eines Ringes in
Trokes’ Bild zu finden. Obwohl Trokes das Gestirn in modifizierter Weise wieder-

gibt, besteht dennoch eine auffillige Motiviibernahme.

IV.5.2 Giorgio de Chirico und Salvador Dali

Einige Bilder von Heinz Trokes sind in besonderer Weise durch einsame verlassene
groBBrdumige Platzanlagen bestimmt, die vor allem durch ihre strengen alogischen
Kompositionen an die metaphysischen Bilder des Malers Giorgio de Chirico’'® er-
innern. Die ‘Pittura metaphysica’,”"” deren Bezeichnung hauptséchlich fiir die Bild-
kompositionen der Italiener Carlo Carra und Giorgio de Chirico stehen, zielte darauf
ab, die Sphire des ‘Traumhaften’ sichtbar zu machen, indem die Kiinstler Objekte
aus ihren eigentlichen Kausalzusammenhingen 16sten und untereinander in streng

statischer Ordnung in neue Beziehungen treten lieen.

In den metaphysischen Bildkompositionen von Giorgio de Chirico, so etwa in /
piaceri del poeta (1912) oder Il grande metafisico (1917) [Abb. 172, 173] ist, wie in
Trokes’ ‘Uber den Diichern, unter de...” (1945)[Abb. 17], ein streng alogischer
Bildraum zu erkennen, der dadurch erreicht wurde, da} in perspektivisch verzerrt
dargestellten Platzanlagen wiederum nicht symmetrische Architekturen angeordnet

wurden. Eine weitere Parallele der Werke beider Kiinstler 1aBt sich in der

218 Zur Kunst von de Chirico vgl. De Chirico (Kat.), 1982; Baldacci, 1997.

219 Zur Kunst der ‘Pittura metaphysica’ u.a. bei Apollonio, 1950; Schmied (Gesammelte
Schriften), 1973; Fossati, 1988.
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Darstellung von Idealarchitekturen sowie der Stille einsamer verlassener
Platzanlagen feststellen. Beide Kiinstler betonen durch die Bereicherung abstruser
Gegenstidnde die Leere und magische Poesie der Szene. Wihrend jedoch in de
Chiricos Werken die Hauserarchitekturen, Arkadenginge und turmartigen Stilleben
durch ein kaltes Licht harte Schlagschatten werfen, zeigt sich der Schatten in
Trokes’ Bild an der Hauserreihe, der Mauer und den astartigen Gestdangen durch ein
getriibteres Licht sehr viel verhaltener. So erhalten in / piaceri del poeta und I/
grande metafisico die Kompositionen im Gegensatz zu ‘Uber den Diichern, unter
de...” nicht zuletzt mit Hilfe ihrer langen scharfkantigen Schatten eine strengere
Raumgliederung und zudem eine mysteridse melancholischere Stimmung. Hier
offenbart sich der wesentliche Unterschied zu dem Werk des Berliner Kiinstlers: Die
statische Ordnung wird in Trokes’ Bild sowohl durch den Einsatz der auf der linken
Bildseite in impressionistischer Manier gemalten Baumreihe als auch durch den

Verzicht kalter Lichtquellen und harter Schlagschatten gemindert.

Uber den Bezug zu de Chirico hinaus ist gleichzeitig in Trokes’ ‘Uber den Diichern,
unter de...” [Abb. 17] und schlieBlich auch in Am Strand [Abb. 23] ein motivisches
Interesse an den Werken des surrealistischen Kiinstlers Salvador Dali feststellbar.
Das Auftreten von Asten und Stangen, die in ‘Uber den Dichern, unter de...’ aus
runden Erdléchern hervorschauen und noch wesentlicher in der landschaftlichen
Strandkulisse des Bildes Am Strand [Abb. 23] in Erscheinung treten, erinnert nur zu
deutlich an das fiir etliche von Dalis Bildkompositionen signifikante Formen-
vokabular. So hat Trokes das Motiv der gegabelten Aste, wie es beispielhaft mehr-
fach in dem Bild La plage enchantée (Siphon long) von 1937 [Abb. 174] des
spanischen Surrealisten dargestellt ist, in seine Komposition iibernommen. Die
Motivanalogie ist so augenfillig, da man von einer zitathaften Ubertragung des

Formenvokabulars sprechen kann.

IV.5.3 Willi Baumeister

Neben den Surrealisten hat auch die Kunst von Willi Baumeister Heinz Trokes’

Nachkriegswerk geprdgt. Dieser Umstand 146t sich zum einen daraus erkldren, daf3
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Baumeister in seiner Malerei durch die Metamorphose biomorpher und vegetabiler
Formen zu Formverwandlungen gelangte, die der surrealistischen Formenwelt nahe-
standen””® und sich Trokes mit der Kunst Baumeisters intensiv auseinander gesetzt
hat. Denn Trokes stellte schon 1946 als Galerieleiter bei ‘Gerd Rosen’ Olbilder von
Willi Baumeister aus.”' Jedoch 148t sich der EinfluB Baumeisters auf das Werk
Trokes’ nicht in zahlreichen Bildern, sondern nur singuldr nachweisen. Trokes’ zum
Vergleich herangezogene Gemaélde Brennende Stadt [Abb. 20] ist in seiner Formen-
und Bildsprache einzigartig und unterscheidet sich in stilistischer Hinsicht sehr von
seinem Nachkriegsceuvre. Diese Tatsache spricht dafiir, da3 der Kiinstler in seinem
Gemaélde Brennende Stadt formale und gestalterische Elemente aus dem Werk
Baumeisters in seine Komposition iibertragen hat, wie dies nachfolgend verdeutlicht

werden soll.

Stellt man Trokes Bild Brennende Stadt (1946) [Abb. 20] Baumeisters Trommel-
schlag (1942) [Abb. 175] aus der sogenannten ‘afrikanischen’ Bildreihe*
gegeniiber, lassen sich zahlreiche Verbindungen sowohl in formaler, farblicher als
auch kompositorischer Hinsicht beobachten. So zeigen die Werke beider Kiinstler
einen dhnlich flachen hellen Bildgrund, der in seiner Fliachigkeit und zeichenhaften
Struktur eine Mauerwand assoziiert. Trokes, der in seinen ‘Zeitbildern” gewdhnlich
nicht auf einen tiefen illusionistischen Bildraum verzichtete, bricht hier sein
Bildkonzept und 143t wie Baumeister vor einer flichenhaften Wand kiirzelartige
Bildzeichen entstehen, die in erster Linie Figuren mit Gesichtern und
Korpergliedern suggerieren. Wahrend jedoch der Berliner Kiinstler seine Gestalten
durch strichartige Gesichter und geometrische Korperformen betont, sind in
Baumeisters Trommelschlag die Gestalten additiv zusammengesetzt und werden

durch maskenartige iiberdimensionierte Kopfe und erhobene Arme als Figur

220 Vgl. Boehm, 1995, S. 24-25.

221 Dem Ausstellungsverzeichnis der ‘Galerie Gerd Rosen’ ist nicht zu entnehmen,
welche Bilder von Willi Baumeister gezeigt wurden. Krause berichtet aber von 9
Olbildern des Stuttgarter Kiinstlers aus der Zeit nach 1938. Vgl. Krause, 1995, S. 80,
S. 155.

222 Vgl. Grohmann, 1963, S. 100f.; Baumeister (Kat.), 1989, S. 95; Boehm, 1995, S. 26.



Das surreal geprigte Frithwerk:

Heinz Trokes in Berlin (1940-1949)

lesbar.”* Trotz dieser formalen Unterschiede weisen die Figuren in gestalterischer
und farblicher Hinsicht Parallelen auf. So 146t sich die Verbindung von Profil und
Frontansicht der rechten Bildgestalt in Trommelschlag, die ein charakteristisches

224 ebenso in der linken Gestalt in

Merkmal zahlreicher Bilder von Baumeister ist,
Trokes” Brennende Stadt feststellen. Dariiber hinaus geben beide Maler den
Gestalten schwarze Formen, welche sich vor dem hellen Malgrund abheben und nur
durch einzelne markante Farbakzente Belebung erfahren. SchlieBlich entspricht die
farbliche Reduktion der Bilder auf wenige dunkle Farbtone auch der Reduzierung

des Formenvokabular auf kiirzelhafte Bildzeichen.

Gleichzeitig offenbart sich aber durch die unterschiedliche Bedeutungsebene des
Formenindex’ der wesentliche Unterschied der beiden Werke. Die dunklen flachen-
haften Gestalten in Baumeisters Trommelschlag lassen etwa Bezilige zur schwarz-

225 Wihrend Baumeister in seinem Bild den

afrikanischen Stammeskunst erkennen.
Blick des Betrachters von der Zivilisation weg in eine mythische Zeichenwelt lenkt,
spielen die Bildzeichen dagegen in Trokes’ Brennende Stadt in symbolhafter Weise

und mit Witz und Ironie auf die Auswiichse des Zweiten Weltkriegs an.

Eine weitere Verbindungslinie zwischen dem (Euvre beider Kiinstler zeigt dariiber
hinaus eine Gegeniiberstellung von Trokes’ Die Wunderflasche (1947)[Abb. 30] und
Baumeisters Tempelwand (1941) [Abb. 176]. Auch diese Werke zeigen einen dhnlich
flachen Bildgrund, der bei Trokes, wie bei dem zuvor besprochenen Gemélde
Brennende Stadt wiederum eine Mauerwand suggeriert. Im Gegensatz zu
Baumeister, der fiir seine Komposition abstrakte bunte Farbflachen wéhlte, die er auf
einen hellen Malgrund setzte, strebte Trokes’ durch Formverfremdung und den
Einsatz phantastischer Gebilde, wie etwa der auf vier Fiilen stehenden bauchigen

Flasche auf eine visionire Darstellungsweise ab.”® Auch wenn sich die beiden

223 Vgl. Baumeister (Kat.), 1989, S. 95.
224 Vgl. Grohmann, 1963, S. 100.
225 Vgl. Baumeister (Kat.), 1989, S. 95-96.; Boehm, 1995, S. 26; Hirner, 1999, S. 74-79.

226 Trokes’ Gemilde erweckt durch seine bizarren Gebilde, besonders durch die
‘vierfiiige Flasche’, Assoziationen an die mitunter groteskenhafte Bildwelt des

66
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Werke stilistisch sehr voneinander unterscheiden, fallen formale Ahnlichkeiten auf.
Anfang der vierziger Jahre entstanden bei Baumeister Arbeiten mit aufgesetzten
Linien aus Lack, Wachs und anderen Lasuren.””’ In Tempelwand sind die bunte
Farbflichen sowie der Bildgrund selbst von lasierten hieroglyphenhaften
Linienzeichen strukturiert. Diese hellen bandartigen Lasuren lassen sich in Trokes’
Olbild Wunderflasche in der auf Fiilen stehenden bauchigen Flasche, der Briicke und

den tubenartigen Formen wiederfinden.

spatmittelalterlichen Kiinstlers Hieronymus Bosch. Der niederléndische Meister
schuf schon um 1500 Olbilder von ungewdhnlicher Phantasie und groflen grotesken
Inhalten sinnbildlicher Bedeutung.

227 Baumeisters Arbeiten mit unterschiedlichen Linienlasuren gingen aus der Erprobung
neuer Maltechniken in der Wuppertaler Lackfabrik K. Herberts hervor, in der der
Maler seit 1937 arbeitete. Vgl. Grohmann, 1963, S. 89f.; Baumeister (Kat.), 1971,
S. 133f.
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V. Heinz Trokes’ Gemalde der funfziger Jahre
(1950-1958)
V.1 Begrifflichkeiten: Informel, Tachismus, Lyrische

Abstraktion, Abstrakter Expressionismus,

Action Painting, L’ Art Autre, Automatismus

Der Beginn der abstrakten Malerei in dem Werk von Heinz Trokes im Jahr 1950 fiel
zeitlich mit der Etablierung der informellen Kunst zusammen. Zum besseren Ver-
staindnis der Werkgenese Trokes’ war es von daher wichtig, die unterschiedlichen
Phanomene, die unter der Bezeichnung Informel versammelt sind, prizise zu formu-
lieren, da einerseits der Maler in den filinfziger Jahren in vielfacher Hinsicht an die
neue Kunst ankniipfte, andererseits in der Forschung keine Ubereinstimmung iiber

die Verwendung des Begriffs Informel besteht.

V.11 Informel

Nach dem Zweiten Weltkrieg entwickelte sich in Europa, speziell in Frankreich,
Deutschland, Italien und Spanien®* sowie in den USA etwa zeitgleich eine gegen-
standslose Kunststromung, die als Informel bzw. als informelle Kunst bezeichnet
wird.*® Trotz gemeinsamer Charakteristika bildete das Informel in den
verschiedenen Lindern kein geschlossenes Erscheinungsbild. Vielmehr war es

national und vor allem von Kiinstler zu Kiinstler individuell geprédgt. Im allgemeinen

228 Ansitze informeller Kunst sind dariiber hinaus auch in Osteuropa, in den
Niederlanden oder in Skandinavien zu finden. Vgl. Bartsch, 1997, S. 50.

229  Einen Uberblick zur Entwicklung und Kunst des Informel geben u.a. Rose, 1969,
S. 194-216; Lueg, 1983; Un art autre. Tachismus, Informel, Lyrische Abstraktion
(Kat.), 1985; Geiger, 1987, S. 11-38; Sandler, 1990; Informel in Deutschland (Kat.),
1996; Kunst des Westens - Deutsche Kunst 1945-1960 (Kat.), 1996; Kunst des
Informel (Kat.), 1997; Brennpunkt Informel (Kat.), 1998; Die Informellen - Von
Pollock bis Schumacher (Kat.), 1999.
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Sprachgebrauch wurde die neue Stilrichtung, ob ihrer nicht formgebundenen Kunst,
die ‘nicht formal’ und weitestgehend ‘formlos’ ist, als Informel® betitelt.
Wesentliche Aspekte der informellen Malerei sind nicht der génzliche Formverzicht,
sondern die Loslosung von der fest umrissenen Form, der Verzicht auf
beschreibende Bildmotive und feste Kompositionsregeln sowie die Artikulation
eines gestischen Malakts. Die informellen Kiinstler lehnten sowohl geometrische
Formen als auch weitgehend eine konzipierte Darstellung ab und wandten sich

damit auch gegen die geometrische Abstraktion.”'

Den Begriff Informel pragte 1951 der franzdsische Kiinstler Georges Mathieu in
seinem Aufsatz ‘Esquisse d’une Embryologie des signes’.*** Laut Mathieu steht das
Informel ,,als Bedeutung von Nicht-Mitteln oder Mitteln ohne mogliche Bedeutung
[...]. Die einzige denkbare Chance des Informel kann nur in einer Transzendierung
des Nicht-Zeichens liegen“.** Michel Tapié gab im AnschluB an Mathieu der im
November 1951 im Pariser ‘Studio Facchetti’ gezeigten Ausstellung den Namen:
‘Signifiants de I’Informel’.*** Die Bezeichnung Informel stieB, wie Jiirgen Claus, der
1986 in dem Buch ‘Kunst heute’ eine Revision des Informel-Begriffs vorgenommen
hat, ,,zwar auf Widerstand, erwies sich aber zumindest im europdischen Bereich als
die beharrlichste und umfassendste, um vor allem die Malerei in dem Jahrzehnt

zwischen 1945 und 1955 zu charakterisieren.**

Bis heute steht trotz zahlreicher Publikationen zur Kunst des Informel eine
eindeutige Definition des Begriffs noch aus. Stattdessen benutzen Kunstkritiker und
Ausstellungsmacher neben der Bezeichnung ‘Informel’ eine Reihe weiterer Termini,

um die ‘neue Malerei’ mit ihren unterschiedlichen nationalen Ausprigungen weiter

230 Vgl. Lueg, 1983, S. 21.
231 Vgl hierzu die Ausfithrungen von Lueg, 1983, S. 21ff.

232 Ein Nachdruck des Aufsatzes ‘Esquisse d’'une Embryologie des signes’ findet sich
bei Mathieu, 1963/1972, S. 173ft.

233 Mathieu, 1963/1972, S. 174. Zit. nach Geiger, 1987, S. 32.

234  An der im Pariser Studio ‘Facchetti’ gezeigten Ausstellung nahmen u.a. Dubuffet,
Fautrier, Mathieu, Riopelle und Serpan teil. Vgl. Geiger, 1987, S. 32.

235 Claus, Kunst heute, 1986, S. 27.
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zu charakterisieren, so zum Beispiel: Tachismus, Lyrische Abstraktion, Abstrakter
Expressionismus, Action Painting oder ‘L ‘Art Autre’.>* Autoren wihlen meist aus
den genannten Bezeichnungen diejenige aus, die am besten auf die zu beschreibende
Malerei paBt und versuchen damit, diese niher zu definieren.””” In der neueren
Literatur besteht aber dahingehend Ubereinstimmung, die Bezeichnung Informell
als Oberbegriff flir die neu herausgebildete Malerei der fiinfziger Jahre zu

9239

verwenden®® und mit ‘Anti-Formalismus’** zu iibersetzen.

V.1.2 Tachismus und Lyrische Abstraktion

Der Terminus Tachismus ist von dem franzosischen Ausdruck ‘la tache’**

abgeleitet
und steht als Bezeichnung fiir eine franzdsische Stilausprdgung innerhalb der in-
formellen Kunst, die sich in der ersten Hailfte der vierziger Jahre des
20. Jahrhunderts in Paris herausbildete. Der Begriff Tachismus wird als
Bezeichnung fiir Kunstwerke benutzt, die durch frei erfundene Zeichen oder eine

spontane Rhythmik und ohne iiberlegte Kompositionsprinzipien amorphe, aber in

236 Auf der vorderen Umschlagseite des von Heinz Fuchs 1957 zusammengestellten
Ausstellungskatalog ‘Eine neue Richtung in der Malerei’, der vornehmlich Werke
franzosischer und deutscher informeller Kiinstler prasentiert, sind allein 14
verschiedene Termini aufgefiihrt. Vgl. Eine neue Richtung in der Malerei (Kat.),
1957 und die Ausfiihrungen bei Motte, 1976, S. 48ff. und S. 64.

237 Vgl Motte, 1976, S. 48ff.

238 So Lueg: ,,Der Ursprung der einzelnen Begriffe, ihr Anwendungsbereich und die
Kritik daran sowie mein Entschluf} fiir Informel als Oberbegriff sollen im folgenden
erlautert werden...” (Lueg, 1983, S. 15). Koltzsch erkléarte: ,,...da wir keinen besseren
Ausdruck [als Informel] kennen, behalten wir ihn bei®. Zit. nach Vorwort ‘Deutsches
Informel - Symposion Informel’ (Kat.), 1986, S. 8. Sieche auch Geiger, 1987, S. 31.

239 Manfred de la Motte, einer der wichtigsten Kenner der informellen Malerei in
Deutschland, ersetzte den Terminus Informel durch ‘Anti-Formalismus’, dessen
Begriff sich damit zugleich gegen die geometrisch-orientierte Kunst richtete. Er
duBerte hier: ,Ich benutze im Deutschen am liebsten die Formulierung:
‘antiformalistisch’, weil sich darin etwas mehr ausdriickt als in ‘formlos’, ‘zwanglos’
oder eben Informel. Antiformalistisch klingt immerhin nach Front gegen
Formalismus, Zwang, Masche und sonstige ‘stilreine’ Fixierung.* Motte, 1976, S. 6.

240 Der Terminus °‘la tache’ wurde auch mit der Malerei Vincent van Goghs in
Verbindung gebracht, von der gesagt wurde, er male ‘tachiste’. Nach Geiger, 1987,
S. 33.
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sich geschlossene Farbflecken und Linien wiedergeben.”*' Dabei bildeten die
‘taches’ gewohnlich ein Farbmuster, das sich aus der Addition mehrerer
fleckenhafter Farbansammlungen oder Farbstrukturen zusammensetzt.** Mit diesen
fiir den Tachismus wesentlichen Merkmalen strebten die Kiinstler danach, geistige
Impulse unmittelbar auf der Leinwand auszudriicken.** Die Kiinstler versuchten mit
der tachistischen Malmethode, nicht nur die festgefiigte Form durch den
kleinteiligen fleckenformigen Farbauftrag aufzusprengen, sondern mafBen damit

auch den Empfindungen als Spiel des Zufalls eine grofle Bedeutung bei.

In der Literatur gibt es unterschiedliche Ansichten dariiber, wer den Namen

Tachismus prigte. Nach Heinz Fuchs**

geht der Begriff auf den damals in Paris
lebenden Schriftsteller und Maler Michel Seuphor zuriick. Andere Kritiker
verwiesen die Urheberschaft auf Arnold Ruedlinger’ oder Michel Tapié.**® Die
Bezeichnung Tachismus wurde 1951 erstmalig von dem Kritiker Pierre Guégin®’
verwandt, der ihn jedoch als Vertreter der Kunst der geometrischen Abstraktion im
abwertenden Sinne benutzte. Der Tachismusbegriff 146t sich nur auf einen
bestimmten Bereich des Informel anwenden, da dieser die Malerei genauer zu
beschreiben sucht als der unscharfe Begriff Informel dies leistet. Viele Kiinstler

wehrten sich dagegen, dafl ihre Arbeiten als tachistisch bezeichnet wurden, da der

‘tache’, der Farbspritzer oder Farbtupfen, nur einen bildnerischen Tatbestand des

241 Vgl. Claus, Kunst heute, 1986, S. 23.

242 Vgl Lueg, 1983, S. 134.

243 Vgl. Lueg, 1983, S. 134ft.

244 Vgl. Fuchs bei Eine Neue Richtung in der Malerei (Kat.), 1957, S. 1.

245  Albert Schulze Vellinghausen nennt Ruedlinger, der 1955 in dem Katalogvorwort
der Ausstellung ‘Tendances actuelles’ der Berner Kunsthalle den Namen Tachismus
vorgeschlagen hatte. Vgl. Schulze Vellinghausen, 1962, S. 155f.

246 Marcel Brion ist der Ansicht, dal der Name Tachismus von Tapi¢ geprigt wurde.
Vgl. Brion, 1958, S. 45-54. Zum Tachismus vgl. auch Brion, 1960, S. 218.

247 Vgl. Mathieu, 1963/1972, S. 88. Der Kunstkritiker Charles Etienne, der bis 1951
ebenfalls die Richtung der geometrischen Abstraktion vertrat, entlehnte Guégin den
Terminus Tachismus und setzte sich daraufhin fiir die Etablierung der informellen
Kunst ein. Etienne erntete heftigste Kritik, da er sich als Griinder der neuen Malerei
sah. Vgl. hierzu die Ausfithrungen bei Geiger, 1987, S. 34.
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Informel bezeichnet und die Moglichkeit einer weiteren stilistischen Entwicklung
ausschloB. Dies hatte zur Folge, da3 die Anwendung des Begriffs Tachismus in der

Kunst zunehmend eine kritische Haltung implizierte.***

Neben dem Tachismus entwickelte sich in Frankreich ebenso die Lyrische Abstrak-
tion, die 1947 im Katalog zur Ausstellung L’/maginaire der Pariser ‘Galerie du
Luxembourg’ ihren Namen fand.”* Georges Mathieu hatte in diesem Katalog den
Begriff Abstraction Lyrigue benutzt*® und wandte sich damit gegen den Forma-
lismus der geometrisch-konstruktiven Abstraktion. Die Lyrische Abstraktion steht
als Bezeichnung fiir Kunstwerke, die eine bestimmte malerische Gestik
charakterisieren, wobei eine individualistische Ausdrucksweise und eine expressive
Farbgebung im Vordergrund der Darstellung stehen. Das aus der Literatur entlehnte
Beiwort ‘lyrisch’ impliziert direkt hingeschriebene Empfindungen, die sich, nach
Claus, durch diffuse und schemenhafte Farbkonturen und der Selbstdarstellung von

Klang und Rhythmus auszeichnen.*'

Verwandt wurde der Begriff Lyrische
Abstraktion hauptsichlich fiir Werke der in Paris lebenden Vertreter, wie etwa
Camille Bryen, Hans Hartung, Georges Mathieu, Jean-Paul Riopelle und Wols.
Anfang der flinfziger Jahre wurde diese Bezeichnung auch auf Tendenzen in den
USA, so etwa fiir die Arbeiten von Mark Tobey oder in Europa fiir Werke von K.O.

Gotz und K.H.R. Sonderborg iibertragen.”’

V.1.3  Abstrakter Expressionismus und Action Painting

Die Bezeichnung Abstrakter Expressionismus steht als Oberbegriff fiir die nach dem

Zweiten Weltkrieg in Nordamerika entstandene Kunststromung, die mit der ‘New

248 Vgl. Claus, Kunst heute, 1986, S. 23.
249  Nach Geiger, 1987, S. 33, Anm. 282,
250 Vgl. Claus, Kunst heute, 1986, S. 24.
251  Vgl. Claus, Kunst heute, 1986, S. 24.
252 Vgl. Geiger, 1987, S. 33.
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York School’*” ihr Zentrum hatte und sich ab 1950 in das Lager der ‘gestischen’
und ‘chromatischen’ Abstraktion teilte.”>* In der Kunstwissenschaft sind Ursprung
und Anwendung des Begriffs Abstrakter Expressionismus bis heute nicht eindeutig
geklart. Der New Yorker Kunstkritiker Clement Greenberg duf3erte sich 1962 in der
‘Art International’ hinsichtlich dieser Malerei: ,,Wenn die Bezeichnung ‘abstrakter
Expressionismus’ was bedeutet, dann das Malerische: lockere, schnelle Darstellung
oder der Eindruck davon; hingestrichene und zerflieBende Massen statt klar
abgehobene Formen; grofle deutliche Rhythmen; gebrochene Farbe; ungleiche
Farbsittigung und -dichte, betonte Markierungen durch Pinsel, Spachtel oder
Finger...“*” Die Anwendung des Begriffs Abstrakter Expressionismus ist fiir die
Beschreibung des ‘Malerischen’, wie von Greenberg beschrieben, nicht nur proble-
matisch und unzureichend, sondern auch zur Kennzeichnung von bildnerischen
Mitteln unprézise. Denn die Bilder des Abstrakten Expressionismus sind in vielen
Fillen weder abstrakt noch expressionistisch.”® Greenberg, der sich iiber die Unge-
nauigkeit dieser Bezeichnung bewulit war, verwandte sie dennoch, da sie die ge-

ldufigste war.”’

Der Abstrakte Expressionismus wurde in den USA Ausgangspunkt fiir eine vollig
neue Kunst, deren wichtige Kennzeichen wie ausdrucksstarke Formen mit offenen
Umrissen, die gleichmédBige Oberflachenstruktur und das monumentale Bildformat
in ihrer Ausdrucksweise Ziele verfolgte, die mit den Merkmalen des Informel
iibereinstimmten. Die neue amerikanische Kunstrichtung griff Errungenschaften der

europdischen Moderne auf, wie etwa den Automatismus der Surrealisten.”®® So

253 Zur ‘New York School’ vgl. u.a. Tuchmann, um 1970 und Ashton 1972.
254  Vgl. Rose, 1969, S. 194.

255 Clement Greenberg: After Abstract Expressionism. In: Art International, VI/3,
Oktober 1962. Zit. in deutscher Ubersetzung nach Claus, Kunst heute, 1986, S. 26.

256 Vgl. Geiger, 1987, S. 36.
257  So Geiger, 1987, S. 36.

258 Die wihrend des Zweiten Weltkrieges nach Amerika eingewanderten europdischen
Surrealisten wie Roberto Echauren Matta, Salvador Dali, Yves Tanguy, Max Ernst,
André Masson oder André Breton gewannen groflen Einflufl auf die amerikanische
Kunstszene nach 1945. Vgl. Geiger, 1987, S. 20.
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bestand die Rezeption des Surrealismus in der informellen Malerei vornehmlich
darin, automatische und halbautomatische Techniken als Mittel zur Bildfindung zu
nutzen.”’ Zu einem der wichtigsten Hauptvertreter des Abstrakten Expressionismus
zihlt Jackson Pollock, der zunidchst angeregt durch die Technik des
Automatismus, die ihm Robert Motherwell im Winter 1941/1942 nahebrachte®®' und
dann durch Max Ernst*® im Winter 1946/1947 ein Verfahren entwickelte, dem der
amerikanische Kunstkritiker Harold Rosenberg 1952 den Namen Action Painting
gab.*”® Beim Action Painting, das auch als Dripping-Verfahren*® in die
Kunstgeschichte eingegangen ist, bestimmt der Prozel des Malens, d.h. der
gestische, unreflektierte Malablauf mafigeblich die Gestalt des Kunstwerks. Pollock
befreite sich von traditionellen Malutensilien wie Staffelei und Palette und lief die
Farbe entweder aus durchlocherten Farbeimern und Dosen oder aus Pinseln
traufelnd iiber die am Boden liegende Leinwand laufen. Die Korperbewegung des
Kiinstlers bestimmte dabei den Richtungsverlauf der auslaufenden Farbe. Die
linearen Farbspuren breiteten sich bei dieser Malmethode nicht nur {iber die gesamte
Leinwand aus, sondern konnten auch die Seiten des Bildfeldes iiberschreiten, das
die Entgrenzung der Bildfliche mit sich brachte.®® Durch die gleichmiBige
Oberflichenstruktur, auch ‘All-Over’*® genannt, erhielten Pollocks Arbeiten eine

offene Struktur, die nach allen Seiten hin weiter fortgefiihrt werden konnte. Diese

259 Vgl. Schwarz, 1996, S. 26. Zu den Techniken der Surrealisten vgl. Kap. I11.2.2 der
vorliegenden Arbeit.

260 Zur Kunst von Jackson Pollock u.a. bei O’ Connor/Thaw, 1978; Frank, 1983;
Malerei des amerikanischen Abstrakten Expressionismus (Kat.), 1997, S. 14-123.

261 Vgl Rose, 1969, S. 188.

262 Vgl Rose, 1979, S. 9. Max Ernst hatte bereits 1942 Farbe aus einer durchlocherten
Dose auf die Leinwand laufen lassen, mit dessen Tropfeltechnik die Bilder Le
Surréalisme et la peinture, Der verwirrte Planet und Junger Mann, beunruhigt durch
den Flug einer nichteuklidischen Fliege entstanden. Vgl. Russell, 1966, Abb. S. 126,
Abb.-Nrn. 28, 83-84.

263 Vgl. Harold Rosenberg: The American Action Painters. In: Art News, New York LI,
Dezember 1952, S. 22-23, 48-50. Reprint bei Rosenberg: The Tradition of the New
York. In: Horizon Press, 1959, S. 25, 26-28. Zitiert bei Chipp, 1968, S. 569.

264 Vgl Frese, 1998, S. 16.
265 Vgl Frese, 1998, S. 17.
266 Zum Begriff ‘All-Over’ vgl. Rose, 1969, S. 195.
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unhierarchische Bildstruktur war die innovative Leistung Jackson Pollocks, die der
amerikanischen Malerei nach 1945 nicht nur neue, sondern auch eigenstindige

Wege eroftnete.

V.14 ‘L’Art Autre’ und Automatismus

Die Begriffe ‘L’Art Autre’ und Automatismus wurden nur fiir kurze Zeit auf einen
Zweig informeller Maler iibertragen. Sie setzten sich in der Literatur bis heute nicht
durch, da sie als zu allgemein und unverbindlich fiir die Beschreibung der Malerei
gelten, die als Informel betrachtet wird. Der franzosische Kritiker Michel Tapié

267 und wandte diese Be-

pragte 1952 in seinem Manifest den Begriff ‘Un Art Autre
zeichnung fiir die neuen Bilder von Jean Fautrier, Jean Dubuffet und Wols an, die
mit ihren Kunstwerken versuchten, der neuen, von allen Anschauungen befreiten
Kunst zum Durchbruch zu verhelfen. Die Bezeichnung Automatismus wurde aus
dem Vokabular des Surrealismus iibernommen und hauptsichlich auf die Gruppe
kanadischer Maler iibertragen, die sich um Jean-Paul Riopelle formierte und 1946 in

Montreal und Paris unter dem Namen ‘automatique’ ausstellte.*®®

Im folgenden Kapitel werden nun die zuvor behandelten Begrifflichkeiten in den
historischen Kontext der Entwicklung des Informel in Frankreich und Deutschland
gestellt und ein besonderes Augenmerk auf die Wegbereiter des Informels gelegt,

die einen EinfluB auf Trokes’ Kunst ausiibten.

267 Vgl. das Manifest von Michel Tapié: Un Arte Autre, ou il s’agit de nouvaux
Dévidages du Réel. Paris 1952. Aus dem Franzosischem iibertragen von Jan Lenthal:
Von einer Kunst, die anderswo liegt, wo es sich um eine neue Entzifferung des
Realen handelt, Paris 1952. Ausziige abgedruckt bei Westkunst (Kat.), 1981, S.
198ff.

268 Der in Montreal herausgebildeten Gruppe ‘automatique’ gehorten die Maler
Barbeau, Borduas, Leduc, Fauteux, Mouseau und Riopelle an. Riopelle siedelte Ende
des Jahres 1946 endgiiltig nach Paris iiber, wo er Kontakte zu den Surrealisten
kniipfte. Vgl. Geiger, 1987, S. 35, Anm. 313 und Anm. 94.
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V.2 Historischer Kontext: Entwicklung und Wegbereiter

der informellen Kunst

V.21 Frankreich

Das Informel, das in Europa in Paris seinen Ausgang nahm und sich weitgehend un-

269

abhingig von den USA entwickelte,”™ etablierte sich nach dem Zweiten Weltkrieg

7 der sogenannten ‘Ecole de Paris’.””' Der Terminus

in der tachistischen Richtung
‘Ecole de Paris’ steht nicht fiir eine Schule oder eine einheitliche Stilrichtung,*™
sondern bezeichnet im allgemeinen Sprachgebrauch einen Zirkel von franzosischen
und ausldndischen Kiinstlern, der in Paris zunichst von etwa 1900 bis 1945 und
abermals nach dem Zweiten Weltkrieg bis etwa 1960 bestand.””” Wihrend die erste
Generation der ‘Ecole de Paris’ vor allem in der Tradition der Kunst des
Expressionismus, des Kubismus, des Orphismus, des Fauvismus, des Surrealismus
sowie der frithen abstrakten Kunst s‘[and,274 stellte sie sich in der zweiten Generation
nach 1945 zunichst als Sammelbecken aller abstrakten Stilrichtungen dar.*”> Als
sich jedoch das Informel Ende der vierziger Jahre in Paris durchsetzte, erlangte es

bedeutenden EinfluB auf die ‘Ecole de Paris’, zu deren damaligen Hauptvertretern

etwa Jean Bazaine, Jean Dubuffet, Jean Fautrier, Hans Hartung, Alfred Manessier,

269 Vgl. Thomas, 1998, S. 191.
270 Vgl. Thomas, 1998, S. 197.

271  Zum Begriff ‘Ecole de Paris’ vgl. die Untersuchung von Buzon-Vallet, 1981, S. 252-
257. Zur Geschichte und Bedeutung der ‘Ecole de Paris’ bei Cassou, 1958; Nacenta,
1960 und Jaworska, 1977, S. 325-329.

272 Vgl. Jaworska, 1977, S. 326.
273  Zu den verschiedenen Phasen der ‘Ecole de Paris’ vgl. Jaworska, 1977, S. 326.
274 Vgl. Nacenta, 1960, S. 27-70.

275 Viele Kiinstler der ‘Ecole de Paris’ standen nach dem Zweiten Weltkrieg anfinglich
noch in der Tradition des Kubismus und des Konstruktivismus. Auf die franzdsische
‘Peinture’ zeigten sich vor allem Einfliisse von Robert Delaunay und Wassily
Kandinsky sowie Nachwirkungen des Surrealismus. Vgl. Thomas, 1998, S. 197.
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Georges Mathieu, Jean-Paul Riopelle, Pierre Soulages, Wols und Enrique Zariartu

zahlten.”’”¢

Der Ausdruck Informel wurde in Paris erstmals fiir die von Jean Fautrier, Jean

Dubuffet und Wols in der Galerie ‘René Drouin’ nach dem Zweiten Weltkrieg ge-

5278

zeigten Bilder verwandt.””” Die dort ausgestellten ‘Otages von Fautrier, die

5279

‘Hautes Pates’” von Dubuffet sowie die Gouachen, Aquarelle und Zeichnungen

von Wols?’

zeigten einen vollig neuen Habitus gegeniiber aller bisher der Tradition
verpflichtete Kunst. Wéhrend sich Wols’ Bilder vor allem durch die fiir das
Informel mafBigeblichen dynamischen Linienbiindel auszeichneten und damit zur
‘gestischen Malerei’ des Informel fiihrte,®' bildeten Fautrier und Dubuffet in ihren
Werken durch den reliefartig auf die Leinwand gespachtelten Farbauftrag eine
haptische Oberfldche und hierdurch eine ‘Materie’ heraus. Sie trat zugunsten der
Form hervor, womit sie die weitere Entwicklung der informellen Kunst

entscheidend prigte.”*

276  Vgl. Geiger, 1987, S. 16. Ferner sind bei Nacenta in einer Liste alphabetisch alle
Kiinstler der ersten und zweiten Generation der ‘Ecole de Paris’ verfafit. Vgl.
Nacenta, 1960, S. 294-369.

277 Der Galerist Drouin stellte in den ersten Nachkriegsjahren mehrmals Bilder von
Fautrier, Dubuffet und Wols aus. Vgl. Haftmann, 1970, S. 14; Franzke, 1990, S. 11-
18. Zu den ausgestellten Werken der drei Kiinstler vgl. die Ausfiihrungen bei Haas,
1997, S. 12-15, Anm. 3-6.

278 Fautrier, der im besetzten Paris Zeuge von GeillelerschieBungen geworden war,
schuf die ‘Otages’ zwischen 1943 und 1944. Sie wurden Ende 1945 bei Drouin
ausgestellt und stellen Kopfe von Kriegsopfern mit deformierten Gesichtern und zum
Teil verstimmelten Korpern dar. Zu den ‘Otages’ bei Fautrier, 1980, Farb.-Abb.
Nrn. 77, 83, S. 66-67; Westkunst (Kat.), 1981, Abb.-Nm. 300-305, S. 384-385. Zur
Kunst Fautrier vgl. u.a. Peyré, 1990 und Fautrier (Kat.), 1996.

279 Bei den 1946 bei Drouin gezeigten ‘Hautes Pates’ von Dubuffet handelte es sich um
den Zyklus ‘Mirobolus, Macadam et Cie’, deren Oberflachen aus ungewdhnlichen
Materialien wie Teer, Kohle, Kieselsteine, Kordel, Zement und Haare bestehen. Vgl.
Franzke, 1990, Abb-Nr. 1, S. 13. Zur Kunst Dubuffets vgl. Dubuffet, 1960; Pauvert
1965; Loreau, 1971; Franzke, 1975; Dubuffet 1980; Thévoz, 1986; Franzke, 1986,
S. 111-132; Franzke, 1990, Dubuffet, 1994 und Haas, 1997.

280 Zu Wols bei Wols (Kat.), 1989 und Wols (Kat.), 1998.
281 Vgl. Lueg, 1983, S. 151.

282 Zu den formalen und technischen Aspekten der informellen Malerei vgl. Kap. IV.3.1
der vorliegenden Arbeit.
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Der nicht nur fiir die Entwicklungsgeschichte der informellen Kunst, sondern auch
fiir Heinz Trokes’ Werk™ bedeutsame Kiinstler Jean Dubuffet hatte sich 1942, im
Alter von 41 Jahren, nach mehrfachen vergeblichen Versuchen, endgiiltig der
Malerei zugewandt.”* Zu diesem Zeitpunkt setzte sich der franzosische Kiinstler mit
Bildern von Kindern, Geisteskranken und auBlereuropdischen Voélkerkulturen

auseinander.’®

Dubuffets Bildsujets waren immer banal und beriihrten den
Menschen und die Natur. So beschiftigte er sich mit Kritzeleien an den
Hauswénden ebenso wie mit unbehauenen Steinen und Erdstrukturen. Die von
Geisteskranken und Kindern geschaffenen Werke, die nach Annette Frese ,,mit den
seit der Antike iiberkommenen Vorstellungen eines Schonheitsideals in der Kunst
brachen und als Realisierungen einer Asthetik des HiBlichen erschienen“,* und
Dubuffets Interesse fiir Materialien aus der Natur bildeten den Ausgangspunkt
seiner kiinstlerischen Arbeit. Dubuffet entwickelte nach dem Zweiten Weltkrieg die
‘Hautes Pates’, bei denen erstmals die Bildoberflichen mit einer dicken, schweren
Olmaterie unter Verwendung von Sand- und Kiesbeimischungen haptisch reliefiert
wurden. Diese fanden auch als ‘Materialbilder’ in der Literatur Einklang.”*’ Wie
kaum ein anderer Kiinstler lehnte sich Dubuffet mit seinen provokativen Bildsujets,
dem FEinsatz kunstfremder und als minderwertig geltender Materialien gegen
konventionelle Kunstvorstellungen.®® Mit dieser Kunst, fiir die Dubuffet selbst die

Bezeichnung ‘L’ Art Brut’ wihlte,”® bereitete er vor allem durch die Materialisation

der Malhaut der informellen Kunst neue Wege. Seine ‘Materialbilder’ beeinflufiten

283 Zum EinfluB} Dubuffets auf das Werk von Trokes vgl. Kap. IV.7.1 der vorliegenden
Arbeit.

284 Vgl. Franzke, 1990, S. 11.
285 Vgl. Frese, 1998, S. 16.
286 Frese, 1998, S. 15f.

287 Vgl. hier die neuen Forschungsergebnisse bei Haas, 1997, S. 59ff. und Haas, 2000,
S. 198-200.

288 Vgl. Thomas, 1998, S. 198.

289 Vgl. Thomas, 1998, S. 197; Geiger, 1987, S. 16; Ruhrberg, 1987, S. 315; Franzke,
1990, S. 20; Frese, 1998, S. 15.
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in Europa nicht nur die Gruppe ‘COBRA’™", sondern wurden auch in den USA von

Jackson Pollock bemerkt, dem Dubuffet Anfang der fiinfziger Jahre in New York

begegnete.””

In dem Werk des 1945 nach Paris {ibergesiedelten deutschen Malers Wols nahm im
Gegensatz zu Dubuffets Schaffen die dynamische ‘Linie’, im Zusammenhang mit
einem fiir das Informel wesentlichen Merkmal, eine bedeutende Stellung ein.*”
Wols hatte, unabhidngig von Jackson Pollock in New York, etwa zeitgleich in Paris,
ebenfalls durch den Automatismus der Surrealisten eine neue gestische Bildsprache
entwickelt.”” So war Wols’ durch die Zeichnung bestimmtes Werk wesentlich an
der Herausbildung des Informel aus surrealistischen Bildfindungen gekennzeichnet.
Bekannt wurde der Kiinstler durch seine 40 im kleinen Format entstandenen
Gemailde,”* die er im Winter 1946/47 malte und vier Jahre vor seinem frithen Tod

im Jahr 1951, bei ‘Rene Drouin’ ausstellte.””

Der Maler Georges Mathieu schrieb
tiber die neuen Arbeiten von Wols: ,,Vierzig Leinwinde: vierzig Meisterwerke.
Eines tiiberwéltigender, aufwiihlender, morderischer als das andere - ein
bedeutsames Ereignis, zweifellos das wichtigste seit den Werken van Goghs [...]
Wols wendete das Blatt: mit dieser Ausstellung endete die letzte Stufe in der
Entwicklung westlicher Bildformen, wie sie sich seit 70 Jahren, seit der
Renaissance, seit zehn Jahrhunderten ankiindigte.“*® Den AuBerungen Mathieus ist

zu entnehmen, daBl er die innovative Leistung des deutschen Kiinstlers frith

erkannte. Dies blieb auch nicht ohne Folgen fiir das weitere Schaffen Mathieus.

290 Die Gruppe ‘COBRA’, ecine internationale bekannte Gruppe von Malern,
Bildhauern, Schriftstellern und Ethnologen aus Danemark, Belgien und Holland,
leitete ihren Namen von den Anfangsbuchstaben ihrer Hauptstidte Copenhagen,
Briissel und Amsterdam her. Zu ‘COBRA’ vgl. Cobra (Kat.), 1997.

291 Vgl. Europa/Amerika (Kat.), 1986, S. 113.
292 Vgl. Brennpunkt Informel (Kat.), 1998, S. 18.
293 Vgl Frese, 1998, S. 16.

294 Vgl. Westkunst (Kat.), 1981, S. 389-391. Zum Gesamtwerk Wols bei Wols (Kat.),
1989.

295 Vgl. Haftmann, 1970, S. 15.
296 Zit. nach Claus, Malerei als Aktion, 1986, S. 110.
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Denn Wols hatte mit seinen vorrangig aus der Geste entwickelten Linienbiindeln
EinfluB auf Mathieus kalligraphische Zeichenweise genommen,”’ der wiederum
Trokes’ Werk beeinflussen sollte. Mathieus Bilder, die von groBer gestischer
Virtuositit zeugen, fanden in der Offentlichkeit schnell groBe Beachtung. So
demonstrierte der Franzose die aktionistische Malweise seiner monumentalen,
innerhalb kiirzester Zeit entstandenen Werke 6ffentlich vor dem Publikum (vgl. hier
Abb. 179, die Georges Mathieu 1957 malend vor dem Werk La Bataille de Hakata

vor Zuschauern in Tokyo zeigt).

V.2.2 Deutschland

Nach Gabriele Lueg®”® setzte in Deutschland das Informel erst um 1952 ein. Dies ist
auf die besondere  historische  Situation im  Nachkriegsdeutschland
zuriickzufiihren:*” Die Vermittlung der internationalen aktuellen Kunstszene durch
die Restriktionen der Besatzungsméichte dauerte wesentlich ldnger als in anderen
europdischen Lindern. In den Jahren nach der Wahrungsreform @nderte sich jedoch
die Kunstszene in Deutschland nachhaltig. Durch die Bildung verschiedener

9303

Kiinstlergruppen®” wie vor allem ‘junger westen’,”' ‘ZEN 49’ *** ‘Quadriga’*” oder

297 Vgl Frese, 1998, S. 20.
298 Vgl. Lueg, 1983, S. 10. So auch Damus, 1995, S. 168.
299 Vgl. Lueg, 1983, S. 10.

300 Zu den zwischen 1945-1960 in Deutschland entstandenen Kiinstlergruppen, vgl. u.a.
Dienst, 1996, S. 135-138; Geiger, 1987, S. 26-28.

301 Die 1948 in Recklinghausen konstituierte Gruppe ‘junger westen’, die zunéchst
vorwiegend die geometrische Abstraktion vertrat, wandte sich seit Beginn der
flinfziger Jahre der informellen Kunst zu. Zum Kern der Gruppe gehorten die Maler
Gustav Deppe, Thomas Grochowiak, Emil Schumacher, Heinrich Siepmann und
Hans Werdehausen sowie der Bildhauer Ernst Herrmanns, deren Werke aber
stilistisch sehr unterschiedlich sind. Zur Entstehung der Gruppe ‘junger westen’ vgl.
u.a. Lueg, 1983, S. 5; Geiger, 1987, S. 27; Dienst, 1996, S. 135-138.

302 Die Gruppe ‘ZEN 49’ wurde 1949, als lose Gemeinschaft streng gegenstandslos
arbeitender Kiinstler, mit einer Ausstellung in der Miinchner Galerie ‘Stangl’ ins
Leben gerufen. Zu ihren wichtigsten Vertretern zédhlten Willi Baumeister, Josef
FaBbender, Rupprecht Geiger, Karl Hartung, Ernst Wilhelm Nay, K.R.H. Sonderborg,
Fred Thieler, Hann Trier, Hans Uhlmann und Fritz Winter. Die Gruppe ‘ZEN 49’
schlo3 durch Kontakte zu amerikanischen und franzosischen Kiinstlern, u.a. mit
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‘Gruppe 53°*"* wurden Anfang der fiinfziger Jahre neue kiinstlerische Akzente
gesetzt. Diese Zusammenschliisse dienten dem Informationsaustausch informeller
Ideen und forderten die Kontakte zu ausldndischen Malerpersonlichkeiten,
insbesondere in Paris und New York.*” Das hatte zur Folge, daB der franzdsische
Tachismus oder das amerikanische Action Painting bis zu einem gewissen Grad
auch zu den bestimmenden Merkmalen des deutschen Informel wurde und es

demnach kein isoliertes deutsches Kunstphinomen war.**

Die Kiinstler Willi Baumeister, Julius Bissier, Georg Meistermann, Ernst Wilhelm
Nay, Theodor Werner und Fritz Winter nahmen eine vermittelnde Stellung im Uber-
gang zum deutschen Informel ein.’”” Sie schufen bereits in den dreiBiger und
vierziger Jahren ein abstraktes Formenrepertoire, das Einflul auf die Weiterent-
wicklung der informellen Kunst nach 1945 nahm.*®® Auf die der Gruppe ‘ZEN 49’
angehorigen Kiinstler Baumeister und Nay richtet sich nachfolgend gesondert der

Blick, da ihr Anteil an der Gesamtentwicklung der abstrakten deutschen Kunst in

Arbeiten von Pierre Soulages, der bei ‘ZEN 49’ als Gast an Gruppenausstellungen
teilnahm, an die internationale Kunstszene an. Zur Entstehung der Gruppe ‘ZEN 49’
vgl. Lueg, 1983, S. 4; Geiger, 1987, S. 26-27; Dienst, 1996, S. 135-138.

303 Die 1952 in Frankfurt gegriindete Gruppe ‘Quadriga’, dessen Mitglieder K.O. Gotz,
Otto Greis, Heinz Kreutz und Bernard Schultze ihre Arbeiten in der Frankfurter
‘Galerie Zimmer’ ausstellten, wurde neben der Gruppe ‘ZEN 49’ zu eine der
Keimzellen des deutschen Informel. Zur Entstehung und Bedeutung der Gruppe
‘Quadriga’ vgl. Geiger 1987.

304 1953 wurde in Diisseldorf die ‘Gruppe 53’ zusammen geschlossen. Sie vereinigte
vorwiegend Kiinstler aus dem Diisseldorfer Raum, welche unterschiedliche abstrakte
Tendenzen verfolgten. Zu den wichtigsten Griindungsmitgliedern gehorten u.a. Peter
Briining, Karl Fred Dahmen, Winfried Gaul und Gerhard Hoehme. Zur ‘Gruppe 53’
vgl. Lueg, 1983, S. 8.

305 Vgl Lueg, 1983, S. 4.
306 Vgl. Bartsch, 1997, S. 50f.
307 Vgl. Grohmann, 1958, S. 151-194.

308 In diesem Zusammenhang sind die ‘Ideogramme’ (1937/38) und ‘Eidos-Bilder’ (ab
1938) von Willi Baumeister, Nays in Norwegen entstandene ‘Lofotenbilder’
(1936/37) sowie Bissiers ab 1930 geschaffenen kalligraphischen Arbeiten von
Bedeutung. Fiir die vierziger Jahre sind die ‘Relief’- und ‘Afrikabilder’ Baumeisters,
Theodor Werners ‘Arabesken’ der Berliner Jahre, Fritz Winters ‘Triebkrifte der
Erde’ (1940-1944) oder Georg Meistermanns frithen gegenstandslosen Gemaélde (ab
1943) von Interesse.
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besonderem Malle prigend war und Nay dariiber hinaus mit seinem abstrakten

Schaffen einen EinfluB auf Trokes’ Gemilde aus dem Jahr 1959 ausiibte.’”

Auf Willi Baumeister wurde bereits an anderer Stelle dieser Arbeit hingewiesen."
Der Stuttgarter Kiinstler wurde 1933 von den Nationalsozialisten als entarteter
Kiinstler verfemt und war dadurch gezwungen, sein Lehramt an der Kunstgewerbe-
schule in Frankfurt niederzulegen. In dieser Zeit gelangte der Maler in Abkehr
seiner fritheren, zum Teil noch mit dem Gegenstand verbundenen Arbeiten zu einer
vorwiegend abstrakten Bildsprache. Dies belegen etwa die ‘Ideogramme”'' (1937-
1941) und die ‘Eidos-Bilder'” (1938-1941). Anfang der fiinfziger Jahre schuf
Baumeister eine Serie von ‘Sandreliefs™" (1950-1955), die durch den Einsatz von
Sand in ihren haptischen Qualitéten an die Materialhaftigkeit fritherer Werkgruppen,
wie zum Beispiel der ‘Mauerbilder’ (1919-1923)’'* oder der ‘Sandbilder’*"’ aus den
dreifliger Jahren erinnern. So war das Interesse an strukturierten Oberflichenwerten,
wie reliethafte Bildflichen oder pastose Farbschichten bereits friith kiinstlerischer
Ausgangspunkt des Werks von Baumeister.’'® Baumeister setzte durch seine freien
Formerfindungen und Formmetamorphosen sowie der Materialhaftigkeit seiner
Werke nicht nur im Nachkriegsdeutschland eine avantgardistische Position ein, son-

dern wurde damit auch zu einem wichtigen Wegbereiter des Informel.”"’

309 Zum EinfluB der Kunst von Nay aber auch Winter auf das Werk von Trokes vgl.
Kap. V.3.1 und IV.7.2 der vorliegenden Arbeit.

310 Vgl. Kap. I11.5.3 der vorliegenden Arbeit.

311 Zu Baumeisters ‘Ideogrammen’ bei Grohmann, 1963, S. 284-286.
312 Zu Baumeisters ‘Eidos-Bilder’ bei Grohmann, 1963, S. 287-290.
313 Zu Baumeisters ‘Sandreliefs’ bei Grohmann, 1963, S. 330-331.
314 Zu Baumeisters ‘Mauerbilder’ bei Grohmann, 1963, S. 263-264.
315 Zu Baumeisters ‘Sandbilder’ bei Grohmann, 1963, S. 279-280.

316 Vgl hier auch den Aufsatz ‘“Vom Bild zum Relief” von Borger-Keweloh, 1980, S. 3-
17 und die Ausfiihrungen von Frese, 1998, S. 14.

317 Vgl Frese, 1998, S. 13.
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Im Gegensatz zu Willi Baumeister ging Ernst Wilhelm Nay’'® seit Beginn der
fiinfziger Jahre von einer ‘rein’ aus der Farbe gestalteten Malerei aus, mit der er der
Entfaltung der informellen Kunst Vorschub leistete.’"” Der Kiinstler studierte 1928
bei Carl Hofer in Berlin und wurde anfianglich vom Expressionismus und Kubismus
beeinflufit. Schon in seinen frithen Bildern aus den zwanziger Jahren beschiftigten
ihn, wie Nay sich 1955 riickblickend in einem Vortrag duflerte, ,,die chromatische
Ordnung der Farbe, in Gruppen &hnlicher und andererseits kontrapunktisch zuein-
ander stehender Farben, die Farbe selbst als ein Gesetz tragendes Ge-
staltungselement, den Ausdruckswert der Farbe negierend.’* Als Nay 1937 als
‘entarteter’ Kiinstler mit Berufsverbot belegt worden war, ging er nach Norwegen.
Die dort entstandenen ‘Lofotenbilder’**' lassen erstmalig die starke Farbigkeit seiner
Malerei erkennen. Diese Werkreihe ist noch dem Gegenstindlichen verhaftet.
Jedoch erhielt die Farbe bereits das Primat, indem sich zwischen den einzelnen
Farbakzenten ein eigenstindiger Dialog entwickelte. Mit den 1945, nach dem Krieg
in Hofheim bei Frankfurt a.M. geschaffenen ‘Hektate-Bildern’*** erzielte Nay
unmittelbaren Erfolg. In diesen Arbeiten ist das Gegenstindliche auf bloBe Zeichen
reduziert, wiahrend die Werte der Farbe weiter hervortreten. Diese Werke zeugen
sowohl von einer eindrucksvollen Farbkraft als auch grolen Dynamik und zeichnen
sich durch eruptive, pastose Farboberflichen aus, womit der Kiinstler zu einer
freieren spontanen Kunst gelangte. Seit 1951 sind Nays Geméilde ganz abstrakt;
jeglicher Gegenstand wurde aus dem Werk eliminiert und der Gestaltwert der Farbe
wurde von vornehmlicher Bedeutung. So ging der fiir die Entfaltung des Informel
entscheidende Impuls von Nay durch die Entdeckung der Farbe als Gestaltungswert

aus.

318 Zur Kunst Ernst Wilhelm Nays vgl. Nay (Kat.), 1980; Nay (WVZ), 1990.
319 Vgl Geiger, 1987, S. 27.

320 Zit. nach Nay (Kat.), 1980, S. 127, wo der Vortrag, den Nay 1955 in Hamburg hielt,
nachgedruckt ist.

321 Vgl Nay (WVZ), 1990, Bd. 1, S. 154-185.
322 Vgl. Nay (WVZ), 1990, Bd. 1, S. 224.
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V.3 Informel

V.31 Merkmale, Methoden und Techniken informeller Malerei

Die grofle Variationsbreite der formalen und technischen Aspekte des Informel er-
klart sich vor allem dadurch, dafl die informellen Maler keine geschlossene Kiinst-
lergruppe bildeten, die sich nicht iiber ein gemeinsames Manifest oder regen Infor-
mationsaustausch hitte identifizieren konnen. Die informellen Kiinstler waren Indi-
vidualisten, die unter dem {iibergeordneten Aspekt der auf Spontaneitit und Los-
16sung von vorgefafiten Bildideen beruhenden vorwiegend ‘formlosen’ Ge-
staltungsweise des Kunstwerks zusammengefal3t werden konnen. Wie diese Ge-
staltung in formaler und technischer Hinsicht erfolgte, war von Kiinstler zu Kiinstler
verschieden. Bereits mit der Auswahl der Malutensilien offenbarte der Kiinstler, daf}
die Entstehung des informellen Werks an verschiedene Techniken gebunden sein
konnte. So befreiten sich zahlreiche informelle Kiinstler, wie etwa Jackson Pollock
oder Karl Otto Go6tz, von dem klassischen Hilfsmittel der Staffelei, der Palette oder
des Pinsels und benutzten anstelle dessen verstirkt die Farbrakel, den Spachtel oder
verwandten das Dripping-Verfahren.”” Neuartigen Malmitteln wie Lacken, Kunst-
stoffen, Beizmitteln oder dem Einsatz kunstfremder Materialien, wie Sand-, Kiesel-,
Zement-, Kohle- oder Teerbeimischungen, wie sie Karl Otto Gotz, K.R.H.
Sonderborg, Fred Thieler’**, Jean Dubuffet oder Jean Fautrier’> benutzten, gab man
den Vorzug gegeniiber der traditionellen Olmalerei. Dariiber hinaus wurde der tech-
nische Malprozel3 des informellen Kunstwerks wesentlich durch Kérpermotorik und
Maltempo mitbestimmt. So setzten etwa Hans Hartung oder Georges Mathieu bei der
‘gestischen Malerei’ oder Jackson Pollock beim ‘Action Painting’ den ganzen

Korper ein, da ihnen eine Malerei, die iiberwiegend aus dem Handgelenk flief3t, zu

323 Vgl Lueg, 1983, S. 49.
324 Vgl. Brennpunkt Informel (Kat.), 1998, S. 74, S. 116, 118.
325 Vgl. Brennpunkt Informel (Kat.), 1998, S. 13-16.
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kontrolliert und gebremst erschien.’*® Nach Hofstitter mufBte der technische Ent-
stehungsprozef3 des informellen Kunstwerks demnach ,,als integrierender Bestandteil
des Bildes selbst erkannt werden®,””’” da die Verwendung neuer Bildmaterialien und
die dadurch bedingte neue technische Verfahrensweise unmittelbar iiber Zeichen und

Linien zum informellen Bild fihrten.

Um die vielfiltige stilistische Erscheinungsweise der informellen Malerei unter Be-
riicksichtigung bestimmter Methoden und Maltechniken préizise aufzeigen zu
konnen, ist es demnach methodisch zweckmifig, sich dem informellen Kunstwerk
iiber Bildkategorien anzunidhern und es nach dem Aspekt der ‘Form’, der ‘Farbe’,

der ‘Fliche’ und dem ‘Raum’ getrennt zu untersuchen.’”®

Die Malerei des Informel bezieht sich zwar weniger auf ‘Form’-Aspekte, konnte
jedoch nie ganz auf ‘Form’ verzichten. Wenn, wie bei Lueg, von ,,Un-Form* oder
,Nicht-Form‘** als Ubersetzung fiir Informel die Rede ist, bedeutet dies nicht einen
ginzlichen Formverzicht - dies war allein schon verfahrenstechnisch nicht immer
moglich - sondern, daB3 der Formbegriff angesichts informeller Malerei neu definiert
werden muBte.”® Auch Umberto Eco konstatierte einleuchtend in seinem Buch ‘Das
offene Kunstwerk’: ,,Informel heif3t in diesem Sinne Ablehnung der klassischen, nur
in einer Richtung zu verstehenden Formen, nicht Aufgeben der Form als der Grund-

bedingung fiir die Kommunikation.**'

So bestand das Hauptinteresse der
informellen Maler darin, ’Formen’ von statisch eingegrenzten Umrissen, sei es
durch Konturen oder Kontrastfarbigkeit zu befreien, durch einen fleckenférmigen
Farbauftrag aufzuldsen oder auch Gestaltbildungen durch ein schnelles gestisches

Maltempo weitgehend zu verhindern. Durch diese Verfahrensweisen sollten weder

326 Vgl Lueg, 1983, S. 151.
327 Hofstitter, 1969, S. 200.

328 Eine Untersuchung des informellen Bildwerks iiber verschiedene Bildkategorien
erfolgte bereits bei Lueg, 1983; Wedewer, 1996, S. 85-88 und Belgin, 1997, S. 32-
39.

329 Lueg, 1983, S. 132.
330 Vgl. Lueg, 1983, S. 132.
331 Eco, 1998, S. 182.



Heinz Trokes’ Gemaélde der fiinfziger Jahre
(1950-1958)

Trennungslinien zwischen Formen und Grund entstehen, noch Gestaltbildungen

farblich isoliert werden.*?

Durch den daraus resultierenden weitgehenden ‘Form’-
Verzicht war das informelle Bild nicht nur in traditioneller Hinsicht harmonisch
unausgewogen, sondern auch das klassische Kompositionsprinzip durchbrochen.*”
Im Sinne des klassischen Tafelbildes kann hier auch von Dekompositionen
gesprochen werden. Die informellen Kiinstler gingen bei der Bildentstehung nicht
mehr von einem gegenstindlichen oder abstrakt geometrischen Bildgefiige aus,

womit sie das Prinzip der klassischen Komposition iiberwunden hatten und der

Kunst nach 1945 damit neue Wege bereiteten.

‘Farbe’, die nach traditionellen Kunstvorstellungen immer an die ‘Form’ gebunden
war, erhielt im informellen Kunstwerk einen neuen Eigenwert. So existierte die
‘Farbe’ im Bild, uneingeschrinkt durch die ‘Form’, um ihrer selbst willen und
wurde bisweilen alleiniger Triger des Kunstwerks.”® Es gibt verschiedene
Verfahrensweisen, wie die Kiinstler versuchten, Farbe von der festgefiigten Form zu
befreien: So 16sten zum einen die Kiinstler des sogenannten Tachismus durch den
kleinteiligen fleckenformigen Farbauftrag ‘Formen’ auf und gelangten somit zu
nicht an die ‘Form’ gebundenen Bildern. Die dabei entstandenen Verflechtungen
von amorphen Farbstrukturen sind bei den ‘taches’ verfahrensbedingt.” Farb- und
Formbeziehungen wurden beim Tachismus iiberwiegend vermieden, was den
Dekompositionsabsichten informeller Kiinstler entgegenkam. Zum anderen
durchbrach ~ Jackson Pollocks innovatives Dripping-Verfahren das klassische
Kompositionsprinzip und verhinderte weitestgehend Formbildungen. Dabei wurde
durch das ‘All-Over’-Prinzip die ehemals geschlossene Bild-‘Flache’ ideell nach

allen Seiten gedftnet.

332 Vgl hierzu auch die Untersuchungen von Lueg, 1983, S. 132-139; Wedewer, 1996,
S. 88; Belgin, 1997, S. 34-35.

333 Die klassische Komposition ist zwar {iberwunden, was aber nicht bedeutet, daf} die
informellen Bilder ungestaltet wiren und keinerlei GesetzmiBigkeiten mehr
unterligen. So liegt ja gerade dem ‘scheinbar’ Ungestalteten auch ein
Gestaltungswille zugrunde. Vgl. Lueg, 1983, S. 132; Belgin, 1997, S. 34.

334 Vgl Lueg, 1983, S. 78-83; Belgin, 1997, S. 35.
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Neben Jackson Pollock haben zahlreiche weitere Kiinstler, wie etwa die gestischen
Informellen Karl Otto Gotz*® und K.R.H. Sonderborg’ die Grenzen der Bild-
‘Flache’ aufgehoben. Beide deutschen Kiinstler legten, wie Pollock, den Bildtriager
auf den Boden und gestalteten ihre Arbeiten von oben. Sie arbeiteten durch eine
korperliche Anspannung unmittelbar und schnell, ohne dabei ein Augenmerk auf die
Begrenzung der Bild-‘Fliache’ zu nehmen. Wihrend Sonderborg beispielsweise mit
einem schnellen und heftigen Pinselauftrag expressive Bilder schuf,”® brachte Gotz
mit einer groBen Rakel in Sekundenschnelle gestische Farbspuren, Liniengewirr
oder rundartige Formenwirbel auf die Leinwand, womit die Bild-‘Fliche’ zum
reinen Triger des abstrakten Geschehens wurde.”” Durch diese Malmethoden
erhielten Gotz’ und Sonderborgs Werke eine offene Struktur, die tiber den Bildrand

nach allen Seiten weitergefiihrt werden konnte und somit die Grenzen der Bild-
‘Fliche’ aufhob.**

Im Gegensatz zum traditionellen zweidimensionalen Tafelbild, in dem Tiefenrdum-
lichkeit nur illusionistisch dargestellt wird und nicht rein abbildhaft, d.h. ‘real’,
zielten in der informellen Malerei zahlreiche Kiinstler darauf ab, konkrete Bild-

‘Riaume’ zu schaffen.’"!

Das kiinstlerische Prinzip beruhte darauf, aus dem
Zusammenwirken plastischer Oberflichenstrukturen und dem Einsatz farbiger

Verdichtungen dreidimensionale Bild-‘Rdume’ entstehen zu lassen, deren

335 Vgl Lueg, 1983, S. 134.
336 Zu Gotz’ informellem Werk u.a. bei Gotz (WVZ), 1983.

337 Zur Kunst von Sonderborg bei Sonderborg (Kat.), 1987 und Sonderborg (Kat.),
1993.

338 Vgl. Sonderborgs Werkabbildungen u.a. bei Sonderborg (Kat.), 1993, S. 36-43.

339 Vgl. Gétz” Werkabbildungen u.a. bei Kunst des Informel (Kat.), 1997, S. 104-111;
Gotz (WVZ), 1983, S. 689-841.

340 Vgl. Belgin, 1997, S. 36-37.

341 Dennoch entstand auch im informellen Bild bisweilen unbeabsichtigt illusionistischer
Bildraum. Vgl. Lueg, 1983, S. 185-187; Belgin, 1997, S. 37. Der italienische Kiinstler
Lucio Fontana hatte bereits Ende der vierziger Jahre wegbereitend in seinen ‘Concetti
spaziali’ die zweidimensionale Bildflache mit einem Messer durchschnitten und damit
das klassische Kompositionsprinzip durchbrochen, indem er mit dieser Methode vor
oder hinter der Flache ‘Raum’ ausbildete.
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Hohlungen und Wélbungen der Betrachter ‘real’ begreifen und tasten kann.** Dabei
verwandten die informellen Kiinstler verschiedene Techniken: So konzipierte
beispielsweise Gerhard Hoehme Mitte der fiinfziger Jahre mit seinen Reliefbildern,
die auch als ‘Borkenbilder’ bekannt sind und zuweilen Papierschnitzel integrieren
oder aus abgekratzter Farbmasse von alten Leinwdnden oder ungiiltigen Bildern
entstanden, raumausgreifende Arbeiten.’* Im Werk von Bernard Schultze bildeten
dagegen ab 1961 sogenannte ‘Migofs’, plastische Gebilde mit eingearbeiteten
Materialien, wie Draht, Papier, Textilien oder Plastikmasse, konkrete Raumlichkeit
ab,’** withrend Jean-Paul Riopelle ab 1950 durch dick auf den Bildtriger direkt aus
der Tube aufgespachtelte Farbe dreidimensionale Bildriume schuf’* Mit diesen
Verfahrensweisen durchbrachen die informellen Kiinstler wiederum nicht nur das
klassische Kompositionsprinzip, sondern die haptischen Bildoberflichen fiihrten

auch unweigerlich zu der im Informel angestrebten ‘formlosen’ Kunst.

Die aufgefiihrten Merkmale und Techniken des Informel sollten verdeutlichen, daf3
das informelle Bild die hierarchischen Strukturen, die dem traditionellen Kunstwerk
bis dahin eingeschrieben waren, in vielfacher Hinsicht aufthob und damit der
Malerei nach 1945 neue Wege erschlossen wurden. Durch diese Anschauung kann
nun im folgenden Kapitel Trokes’ kiinstlerische Position innerhalb der informellen

Kunst ndher bestimmt werden.

V. 3.2 Trokes’ Position innerhalb der informellen Kunst

Die Werke der fiinfziger Jahre von Heinz Trokes und ihre Genese sind im Kontext
der informellen Kunst nach 1945 verwurzelt. Wie fiir viele zeitgendssische Kiinstler

war auch fiir ihn 1950 in Paris die Wende zur Abstraktion ,ein grofer Be-

342 Vgl. Lueg, 1983, S. 185.

343 Vgl Belgin, 1997, S. 116.

344 Vgl. Diederich, 1994, S. 33.

345 Vgl. Schneider, 1972, Abb. S. 21 und Riopelle (Kat.), 1990.
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freiungsprozeB“.** Der Kiinstler fand in der Seine-Metropole nicht nur Zugang zu
gleichgesinnten Kiinstlern der ‘Ecole de Paris’,*” sondern die Errungenschaften des
Informel préagten auch seine stilistische Entwicklung. So hat sich Trokes im Laufe
der flnfziger Jahre, zwar noch nicht in Paris (1950-1951) [Abb. 41-56], aber
zunehmend wéhrend seiner Ibiza-Werkphase (1952-1956) [Abb. 57-86] und
Hamburg-Periode (1957-1958) [Abb. 87-94] auf die informelle Bildgestaltung
konzentriert und verschiedene Merkmale des Informel in seine Malerei
aufgenommen: Wie die informellen Kiinstler strebte auch er ab 1953 in mehreren
Bildern  [Abb.  72-73, 78-80, 87] danach, ‘Formbildungen’ und
‘Formverfestigungen’ weitgehend zu vermeiden. Auch erhielt die ‘Farbe’ in seinen
Arbeiten einen neuen Eigenwert, indem sie in einigen Bildern zum vornehmlichen
‘Ausdruckstriager’ wurde. SchlieBlich stand auch bei Trokes zu Malbeginn keine
Bildidee. So fielen bildnerische Entscheidungen, analog des Entstehungsprozesses
des informellen Kunstwerks, erst wihrend der Bildwerdung.’*® Schriftlichen
Ausfiihrungen des Kiinstlers ist zu entnehmen, dafl seinen Bildern keine vorher
bestimmte Komposition zugrunde lagen, sondern sie vielmehr Resultate eines

offenen Prozesses waren, dessen Ausgang er beim Malbeginn noch nicht kannte.**

Trotz der genannten Ubereinstimmungen kann Trokes nicht als informeller Kiinstler
und seine Bilder nicht als informell bezeichnet werden, da die Werke der fiinfziger
Jahre sich mehrheitlich nicht mit den Zielen des Informel in Einklang bringen
lassen. So negierte Trokes, im Unterschied zu den informellen Kiinstlern, nicht die
statischen Form- und Flichengesetze, die dem traditionellem Kunstwerk zugrunde

liegen.” Er gelangte zwar durch Formaufldsung, den Einsatz zerlaufender Farbe

346 Trokes im Interview mit Barbara Straka, Juli-Oktober 1982. In: Grauzonen
Farbwelten (Kat.), 1983, S. 289.

347 Vgl. Kap. IV.4.1 der vorliegenden Arbeit.

348 AnldBlich einer Ausstellung im Stiddtischen Kunstmuseum in Duisburg (1955)
duBlerte sich Trokes in einem Brief an Gerhard Héndler iiber den Entstehungsprozel3
seiner auf Ibiza entstandenen Bilder. Der Bericht ist nachgedruckt bei Trokes (Kat.),
1979, S. 73.

349 Vgl. Trokes (Kat.), 1979, S. 73.

350 Vgl Lueg, 1983, S. 132.
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oder malerischer Verdichtungen zu Bildwerken [Abb. 72-73, 78-80, 87], die weit-
gehend ‘formlos’ sind, konnte aber letztendlich auch hier nie génzlich auf ‘Formen’
verzichten. Ebenso entwickelte der Kiinstler neben seinen informell geprigten Ar-
beiten gleichzeitig etliche Gemailde, die durch einen groBen Formenkanon bestimmt
sind. Die Verbindung von festumrissenen und offenen Formen, von
Linienstrukturen und fragmenthaften Formen sind spezifische Kennzeichen dieser
Arbeiten. Neben diesen Werken entstanden zeitgleich andere Bilder, die figiirliche
und gegenstindliche Elemente [Abb. 41-42, 74, 82, 84] erkennen lassen, womit er
sich ganz von den Zielen des Informel entfernte. SchlieBlich blieb Trokes’ auch in

technischer Hinsicht traditionellen Malmethoden und Malutensilien verhaftet.*!

Das gesamtheitlich sehr heterogene Werk der fiinfziger Jahre 1d6t, wie in den an-
schlieBenden Kapiteln sichtbar werden wird, nicht immer einheitliche stilistische
Merkmale erkennen.”® Dennoch zeugen die Verbindung von Zeichnung und
Malerei, die reiche Gestaltphantasie der Formfindungen und deren vielfdltige Kom-
binationsweise und die steten Farbveridnderungen fiir Trokes’ unverwechselbaren
personlichen Stil, der nachfolgend unter Beriicksichtigung der spezifischen Aus-

drucksweise des Kiinstlers herausgearbeitet werden soll.

V.4 Trokes’ Beginn der abstrakten Malerei in Paris
(1950-1951)

V.41 Paris: Zentrum der Avantgarde

Der Parisaufenthalt lieB Trokes 1950 zu génzlich neuen Wegen in seiner Malerei
gelangen.’” Der Kiinstler gab an der Seine-Metropole seinen surreal geprigten Mal-

stil zugunsten einer abstrakten Gestaltungsweise auf, da ihm der Surrealismus

351 Vgl hierzu Trokes’ Erklarungen bei Trokes (Kat.), 1979, S. 73.
352 Vgl. Kap. IV.4.2, IV.5 und IV.6 der vorliegenden Arbeit.
353 Vgl. Salzmann, 1979, S. 68.
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keinerlei Ausdrucksmdglichkeiten mehr fiir seine kiinstlerische Weiterentwicklung

bot.*** Der Maler duBerte sich riickblickend selbst iiber seinen Stilwandel:

»---wenn eine Sache, die ich ldngere Zeit gemacht habe, anféingt auszuleiern,
und das zeigt sich mir daran, dafl die Bilder alle gleich gut oder gleich
schlecht werden, wenn die Routine kommt, wenn das Machen mehr Spaf3
macht als der Spal am Machen, wenn ich beginne, mich vor meinen
eigenen Arbeiten zu langweilen, dann schmeifie ich um und mache was
anderes.**>

356

Trokes, der sich der Gefahr einer Erstarrung in seinen Arbeiten bewuflt ° und ,,auf

“¥7 war, siedelte im April 1950 von Berlin ins

der Suche nach neuen Wegen
Zentrum der damaligen europdischen Kunstszene Paris tliber, wo er bis Ende 1951
lebte.**® Nicht nur er, sondern auch andere deutsche Kiinstler wie etwa Bernard
Schultze hielten sich wihrend dieser Zeit kurzweilig in Paris auf.*® So sah auch
Schultze mit der informellen Malerei die Moglichkeit, an internationale Tendenzen

anzukniipfen.

Die abstrakte Kunst ging fiir Trokes, wie er sich duf3erte, so weit,

»daB man sich auch vom Objekt befreite. Und dall man der Meinung war,
daBl man mit den Mitteln der abstrakten, also der gegenstandsfreien Malerei,
die Probleme der Welt darstellen kann. In Form von Kontrasten, in Form
von Dissonanzen, in Form von Un-Balancen, was sicher mdglich sein kann.
Hinzu kam, daB3 man sich als voll abstrakt malender oder bildhauender
Kiinstler sowohl in Amerika wie in Italien, in Frankreich wie in England
wie in Japan verstanden fiihlte.***

In der Seine-Metropole schlof3 Trokes mit zahlreichen Literaten und Kiinstlern Kon-
takte. Zunichst fand der Maler Anschluf an den Kiinstlerkreis um André Breton. Er

nahm an dem wdchentlichen ‘jour fixe’ des franzdsischen Kunsttheoretikers teil, bei

354 Trokes im Gesprich mit der Autorin, 28.2.1995.

355 Zit. nach Trokes (Kat.), 1977, o.S.

356 Vgl. Salzmann, 1979, S. 68.

357 Salzmann, 1979, S. 68.

358 Vgl. Autobiographische Notizen Heinz Trokes’, 1950-1951.
359 Vgl. Schultze (Kat.), 1994, S. 225.
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dem u.a. Marcel Duchamp, Max Ernst, Jacques Hérold, Rufino Tamayo und (Marie
Cerminova) Toyen erschienen.”® Paradoxerweise lernte Trokes André Breton und
Max Ernst erst personlich kennen, als seine surreal gepragte Werkphase bereits ab-

geschlossen war.

Einem Zeitungsartikel der Frankfurter Rundschau des Jahres 1951°% ist zu ent-
nehmen, daB Trokes der international besetzten Kiinstlergruppe ‘Rixes™®
angehorte. Zu ihr zdhlten Kiinstler, wie die Chilenen Matta und Enrique Zafartu,
der Ruméne Jacques Hérold, die Franzosen Henri Goetz und Jaroslav Serpan und
der Kanadier Jean-Paul Riopelle.”* Trokes gehorte nur kurze Zeit dieser Gruppe an,
denn er wurde bereits Mitte des Jahres 1951 ohne Angaben von Griinden wieder

ausgeschlossen.’® Dariiber hinaus lernte er Wols kennen, mit dem ihm eine innige

Freundschaft verband.*

360 Trokes im Interview mit Barbara Straka, Juli-Oktober 1982. In: Grauzonen
Farbwelten (Kat.), 1983, S. 289.

361 Vgl. Salzmann, 1979, S. 177.

362 Der Artikel der Frankfurter Rundschau des Monats August 1951 [0.T.] ist
abgedruckt bei: Motte, 1976, S. 24.

363 Vgl Motte, 1976, S. 24.

364 Vgl. Motte, 1976, S. 24. Mitte des Jahres 1950 wurde in Paris die gleichnamige
Kunstzeitschrift ‘Rixes’ gegriindet.

365 Vgl. Motte, 1976, S. 24.

366 Trokes hatte die letzten beiden Lebensjahre von Wols in Paris miterlebt, der dort am
1. September 1951 starb. Vgl. Trokes (Kat.), 1977, o.S.
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In einem Interview duferte er sich selbst iber die Zeit in Paris:

»Anfang 1950 bin ich nach Paris gegangen. Aber in den Bildern, die ich
vorher in Berlin gemalt hatte, kiindigte sich schon Paris an, weil ich wulte,
was auf mich zukam. Und in Paris war ich vollig verwirrt durch das Vieler-
lei, was ich dort zu sehen bekam. Auf der einen Seite die damalige Ecole de
Paris, wozu Manessier, Piaubert, Estéve, de Staél and andere gehdrten, also
strikt abstrakte, Soulages, Hartung, auf der anderen Seite so ein Solitir wie
Wols, mit dem ich befreundet war. Ich war also sehr verwirrt, habe das auch
nur zwei Jahre ausgehalten....<*®’

Trokes’ Ausfithrungen ist zu entnehmen, daB die ‘Ecole de Paris’ fiir ihn nicht nur
die Begegnung mit der informellen Malerei bedeutete, sondern ihn auch die viel-
faltige Erscheinungsweise des Informel anfénglich konsternierte, die dennoch ent-

scheidend fiir seine kiinstlerische Entwicklung war.**®

V.4.2 Das Bildkonzept der friihen abstrakten Gemalde

Fiir Heinz Trokes war zu Beginn der flinfziger Jahre weniger die lineare Gestaltung
als vielmehr die stimmungshafte Wirkung vielfdltiger = Farb- und
Formkombinationen sein primdres Mittel, mit dem er versuchte, die abstrakte
Gestaltung zu erforschen. Einige noch 1950 in Berlin gemalte Gemélde wie Faun

und Mddchen und Vogel im Orient® [Abb. 41-42] kénnen als Stationen auf dem

367 Trokes im Interview mit Barbara Straka, Juli-Oktober 1982. In: Grauzonen
Farbwelten (Kat.), 1983, S. 318.

368 Wie aus einem Brief von Trokes an Will Grohmann hervorgeht, bot sich fiir den
Kiinstler bereits im September 1950 die Moglichkeit, seine neuen abstrakten Bilder
in Paris auszustellen. Der Maler wollte sich zu diesem Zeitpunkt aber noch nicht
durch eine Schau beunruhigen lassen (vgl. Trokes, Kiinstler schreiben an Will
Grohmann, 1968, S. 183). Wie mehrere Ausstellungskritiken belegen, fiihrte die
schlieflich im Juni 1951 im Berliner ‘Maison de France’ gezeigte Ausstellung mit
den neuesten Gemélden und Gouachen von Trokes zu grolem Erfolg. Sie wurde von
iiber 4.000 Kunstinteressierten besucht und aufgrund des groBlen Andranges bis zum
6. August 1951 verlidngert. Das genaue Eroffnungsdatum der Ausstellung ist
hingegen unbekannt. Zur Ausstellungskritik bei Ruhmer, Der Kurier, 2.7.1951;
Ruhmer, Der Abend, 4.7.1951; Grohmann, Neue Zeitung, 7.7.1951; Klie, Die Welt,
9.7.1951.

369 Die groBite Anzahl der Bilder aus der Pariser-Phase entstand 1950. Wenn im Text
nichts anderes vermerkt, datieren die Gemailde aus dem Jahr 1950, ansonsten ist dem
Bildtitel die Jahreszahl [1951] beigefiigt.
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‘Abnabelungsproze3” von seinen surreal gepragten Bildern aus den vierziger Jahren
angesehen werden. Zwar sind in Faun und Mddchen die bildnerischen Elemente
noch prizise als gegenstindliche Motive erkennbar,’” jedoch deuten hier und noch
deutlicher in Vogel im Orient die zurlickgenommene tiefenraumliche Bildgestaltung

sowie die bunter und kriftiger werdende Farbpalette bereits den neuen Malstil an.

Trokes’ Bildkonzept der iiber 100 Gemilde umfassenden Pariser-Werkphase®”'
[Abb. 41-56] beruhte vornehmlich darauf, durch die Uberlagerung priziser Formen
in kontrastreichen Farben verschiedene Bildebenen zu schaffen. Jedoch wirken die
Werke trotz gestaffelter Bildebenen insgesamt sehr fldchig. Stellt man einen Kanon
der am haufigsten wiederkehrenden Formen auf, so sind dies Kreis, Bogen, Scheibe,
Keil, Sichel, Stidbchen, Perlenschniire, mosaikartige Farbflichen sowie
Strichgesichter, offene Dreiecksformen, Mehreckformen und lineare Strichver-
bindungen. Spezifisches Merkmal des Formenindex ist, daB die ‘Formen’ in den
Umrissen durch Konturen oder Kontrastfarbigkeit stets eingegrenzt sind.
Gesamtheitlich ergibt sich durch die Korrelation flachenhafter Formen und dem
gleichzeitigen Einsatz von wenigen linear-graphischen Strukturen ein malerisches
Erscheinungsbild.””> So bilden die Linien in einigen Gemélden wie In einer Nacht,
Der junge alte Maler, Unten Zuschauer oder La force de la matiére’” [Abb. 43-45,
51] Gesichter, Rauten, Ziindholzer, Béander oder formen Koordinatensysteme und
kristalline Raumkorper. Dennoch tritt die zusammenhingende Farbfliche gegentiber

den linienhaften Strukturen in den Vordergrund und wird bildbestimmend.

Die Verbindung von transparenten und deckenden Farben, von isoliert stehenden
und iiberlagerten Farbflachen, von geschlossenen und offenen Formen und letztlich

auch von harten und weichen Bildstrukturen sind weitere spezifische Kennzeichen

370 Vgl. Salzmann, 1979, S. 68.
371 Vgl. die im KiinstlernachlaB3 befindliche ‘Werkliste’ der Jahre 1950 und 1951.
372 Vgl. Salzmann, 1979, S. 68.

373 Alle in Paris entstandenen Werke tragen deutsche Bildtitel. Nur die 1951 in der
Pariser Galerie ‘Jeanne Bucher’ ausgestellten Arbeiten bekamen franzosisch
iibersetzte Namen (vgl. Trokes, Kat., 1951). Die franzosischen Bildtitel, die auch
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fiir das Bildkonzept der Pariser-Werkphase.”™ Trokes erreichte kompositorische
Spannungen, indem er etwa In einer Nacht [Abb. 43] die Sichelformen an einer
Seite ausfranste bzw. aufloste und die andere Flichenseite durch Konturen
eingrenzte. In La force de la matiere [Abb. 51] setzte der Kiinstler dagegen weiche
und harte Materien, wie die gelbe wolkenartige Fliche und den braunen Keil

miteinander in Bezug.’”

SchlieBlich weist auch das Kolorit der Werke auf ein neues Farbempfinden des
Kiinstlers hin. Leuchtende und transparente Farben reichern Trokes’ Farbpalette an.
Die Vorliebe fiir vielfach abgestufte gemischte Farbtone, weniger fiir die reine Farbe
wird in den Pariser Bildern sichtbar. So verwandte der Kiinstler neben eigentiimlich
schimmernden Griinténen héufig ein kriftiges Gelb [Abb. 47, 49, 51, 53] oder
blasse lasierende Blau-, Rosa- und Lachstone [Abb. 55-56]. Neben diesen Farben
trat ab Mitte des Jahres 1950 in mehreren Arbeiten verstiarkt das Schwarz auf, zum
Beispiel in Der junge alte Maler oder Les lumiéres [Abb. 44, 48]. In Les lumiéres
heben sich auf einem schwarzen Bildgrund, der eine inselférmig wirkende Fliche
transparent durchscheinen 146t, iiberlagernde Farbflachen ab. Durch die schwarze
Hintergrundfarbe wird die Leuchtkraft der anderen Farben verstérkt. Der Einsatz der
Farbe Schwarz erlangte nicht nur fiir eine kurze Phase in dem Werk von Trokes an
Bedeutung, sondern 146t sich auch in zahlreichen Bildwerken anderer
zeitgenOssischer Kiinstler beobachten: Sie ist in Kombination mit anderen Farben
charakteristisches Merkmal vieler informeller Kunstwerke, wie dies auch die Bilder
von Karl Fred Dahmen, Karl Otto Gotz oder Emil Schumacher belegen.’”® In diesem

Zusammenwirken ndhern sich Trokes’ Pariser Gemélde an die seiner Zeitgenossen

heute noch ihre Giiltigkeit besitzen, wie die Bildtitel in den Katalogen der Kunst-
und Auktionshduser belegen, wurden beibehalten.

374 Vgl. Salzmann, 1979, S. 68.

375 Zu dem vom Kiinstler selbst und von Grohmann kommentierten Gemailde La force de
la matiere bei Rixes, 1951, S. 2-3 und Grohmann, 1959, 0.S. Die Bilderkldrungen sind
nachgedruckt bei Trokes (Kat.), 1979, S. 100.

376 Vgl. u.a. Kunst des Westens (Kat.), 1996, S. 55, 92-93, 210-211; Kunst des Informel
(Kat.), 1997, S. 94-95, 105-111, 157-165 und Brennpunkt Informel (Kat.), 1998,
S.75,8S.113.
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an. Da sich diese Ubereinstimmung jedoch lediglich auf den Einsatz der Farbe
Schwarz in Verbindung mit anderen Farben beschrinkt, ist dieses Phdnomen wohl
eher durch ein allgemeines farbliches Erscheinungsmerkmal jener Jahre zu erkléren,

als auf einen direkten Einfluf} bestimmter Kiinstler zuriickzufiihren.

Die aufgefiihrten Merkmale der Gemdlde machen deutlich, dal Trokes in seiner
frithen abstrakten Werkphase noch nicht auf eine informelle Gestaltungsweise be-
dacht war. So strebte er weder danach Formbildungen weitgehend zu vermeiden
noch die Trennungslinie zwischen Form und Grund aufzuheben. Vielmehr zeichnen
sich seine Arbeiten genau durch das Gegenteil aus: So sind die flachigen
Farbformen durch Konturen abgegrenzt oder allseitig farblich isoliert. Dariiber
hinaus wurden durch die Uberlagerung und Durchdringung der Formen
verschiedene Bildebenen entwickelt. Zwar sind die auflosenden Gestaltformen oder
die fleckenformigen Farbfldchen in Der junge alte Maler und Die Gaben der Sonne
[Abb. 44, 53] Anzeichen fiir eine vom Informel beeinflulite Gestaltungsweise.
Jedoch strebte der Maler auch in diesen Bildern nicht danach, Formen durch einen
kleinteiligen fleckenférmigen Farbauftrag aufzulosen. Vielmehr lassen die
bildimmanenten fleckenférmigen Farbfldchen erkennen, daf3 es sich hier um bewuf3t
gemalte ‘Farbflecken’ handelt. SchlieBlich bewahrte der Kiinstler auch durch
kompositorische Bildzentren oder durch die stets geschlossene Bildfliche das

klassische Kompositionsprinzip.

V.5 Trokes’ Gemalde aus der Ibiza-Zeit (1952-1956)

V.51 Die verschiedenen Bildgruppen

Die Baleareninsel Ibiza bot mit ithrem mediterranen Klima, ihren Natureindriicken
und Architekturen vielzdhlige Inspirationen fiir Trokes” weitere kiinstlerische Ent-
wicklung. Uberblickt man seine dort zwischen 1952 und 1956 [Abb. 57-86] ent-

standenen Arbeiten, ist man zundchst geneigt sie nach sinnfilligen Themen zu
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ordnen.’”” Es gibt Bilder die ‘Landschaftliches’, ‘Figiirliches’ oder ‘Architekturales’
suggerieren. Jedoch wire diese Ordnung sehr zufillig. Es ergeben sich vielmehr
Gruppen aus bildnerischer Zusammengehorigkeit, d.h. Bilder mit abstrakten und
mitunter gegenstindlichen Formbildungen, Schriftzeichen oder Mosaikcharakter,
die sich schwerpunktmifBig in verschiedene Gruppen und Serien voneinander

abgrenzen lassen.’”

Ab 1952 entstanden auf der Baleareninsel Gemilde wie L’ile enchantée (1952)*",
Perleninsel (1952) oder Nachtfest am Meer (1953) [Abb. 58, 63, 65], fir die
Salzmann den Begriff ‘Inselbilder’ prigte.”® Parallel dazu thematisierte der Maler
das Motiv der ‘Stadt’, dessen Namen Salzmann ebenfalls in Bezug auf Trokes’

381 und das in verschiedenen Variationen in seinen Bildern bis in die

Werke anwandte
sechziger Jahre wiederkehrte. Bedeutende Gemilde dieser Serie sind Inselstadt
(1952), Eroberte Stadt (1953) oder Stadtwald (1953) [Abb. 59, 68, 70]. Wihrend in
den Bildern Stadtwald und Eroberte Stadt Linienschraffuren skizzenhaft eine
architektonische Gliederung andeuten, erscheinen in Inselstadt die dicht neben-
einander gedrangten vertikalen Flachen als eine aufrecht stehende Héauserarchitektur
und die ausgebildeten Horizonte als Meeresbidnder und Himmel. Dabei unter-
streichen die Bildtitel hdufig die Lesbarkeit der Kompositionen. Die Werke kdnnen

im Sinne von Landschaftsimpressionen, atmosphérischen Stimmungen aber auch

Landschafts- und Stidtephantasien und Poesien begriffen werden,’ die sich aus

377 Vgl. Salzmann, 1979, S. 65.
378 Vgl. Grohmann, 1959, S. 3, S. 24; Salzmann, 1979, S. 65.

379 Die auf Ibiza entstandenen Arbeiten tragen alle deutsche Titel. Die einzige
Ausnahme bildet das Gemélde L’ ile enchantée. Vgl. die im Kiinstlernachlal3
befindliche ‘Werkliste’ der Jahre 1952-1956.

380 Vgl. Salzmann, 1979, S. 65.
381 Vgl. Salzmann, 1979, S. 66.
382 Vgl. Trokes (Kat.), 1992, o0.S.
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<383

einem ,,Konvolut an Erdachtem, Gesehenem, Empfundenen und Erahnten ent-

wickeln.

In den Gemilden der letzten Jahre auf Ibiza (1954-1956) lassen sich erstmals
formelhafte Zeichen, wie Kreuze, gitterartige Strukturen oder Chiffren beobachten,
die der Kiinstler in spiteren Werkzyklen in modifizierter Weise wieder aufgriff.’™
Betrachtet man beispiclsweise die Gemilde Tempelstitten (1954) oder Alter Kult
(1955) [Abb. 81, 83], so fallen hier hieroglyphenhafte Zeichen auf, die zu einem
optischen Bildgefiige zusammengesetzt sind. Wihrend in Tempelstdtten griine
Farbflichen von einer an Hieroglyphen erinnernde Bilderschrift durchsetzt sind,

erwecken in Alter Kult die roten Farbflichen Assoziationen an eine Kultstitte.®

Zeitgleich mit den weitgehend ungegenstidndlichen Gemilden entstanden auf Ibiza
auch Arbeiten mit anndhernd gegenstindlichen Bildmotiven. Dies veranschaulichen
beispielhaft die Werke Animal Style (1953) und Wandmalerei (1954) [Abb. 69, 71],
die mit den in die Fldchen geritzten Linien figiirliche Assoziationen hervorrufen.
Die Gemailde Trompetenpferd (1954) und Nach dem Hahnenkampf (1956) [Abb. 74,

84] evozieren dagegen tierische Motive.

V.5.2 Das neue Bildkonzept

Eine dichte Verbindung von malerischen und linear-graphischen Gestaltungen ist
pragendes Bildmerkmal der Ibiza-Werke [Abb. 57-86]. Im Unterschied zu den
Pariser Bildern nimmt in dieser Schaffensphase die Linie im Zusammenhang mit der
Farbe eine bedeutende Stellung ein. Trokes gestaltete mit mehreren partiell iiber-
einander gelegten Farbschichten und mit Hilfe des Lineaments weiterhin ver-

schiedene Bildebenen, die mitunter eine leichte Rédumlichkeit suggerieren. Er ent-

383 Zit. nach Trokes (Kat.), 1992, o.S. In der Biographie des Katalogs zu Trokes’
Retrospektive wird im Gegensatz dazu unkorrekt von zahlreichen ‘Inselbildern’ mit
,,0ft topographischen Charakter* gesprochen. Trokes (Kat.), 1979, S. 177.

384 Vgl. Trokes’ ‘farbatmosphérische Bilder’, Kap. V. der vorliegenden Arbeit.
385 Vgl. Salzmann, 1979, S. 69.
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wickelte durch die eindeutige Verdichtung der linearen Elemente, durch einen
groBBeren Formenindex, ferner durch eine erweiterte Farbpalette und durch die
Trennung der Fliche in zwei Bildhilften eine ihm eigene, vollig neue Bildstruktur.
Das neue Bildkonzept zeugt nicht nur von der kiinstlerischen Weiterentwicklung,
sondern offenbart gleichzeitig auch die unverwechselbare personliche Handschrift

des Kiinstlers.

Zu dem bevorzugten Formenmaterial von Trokes gehdrten hier Rechteck-, Quadrat-
und Kreisformen, Keil- und Pfeilformen, geschwungene, gebogene wie statisch ge-
rade Linien, U-Formen, offene Winkelformen, graphische Strichformen oder breite
Lineamente. Dariiber hinaus entwickelte der Kiinstler mehrere Olbilder, in denen an
Farbmosaike erinnernde Formen prigendes Erscheinungsmerkmal sind. Dies ver-
deutlichen beispielhaft die Gemélde L ’ile enchantée (1952), Nachtfest am Meer
(1953), Aufgesetzte Freude (1953) oder Figuren im Freien (1955) [Abb. 58, 65-66,
82]. So hat Trokes in L ile enchantée und Nachtfest am Meer in der unteren Bild-
hilfte und in Aufgesetzte Freude auf der linken Bildhélfte kleine bunte Farbflachen
angeordnet, die glasschnittartige- oder mosaikartige Farbkorper assoziieren und in
L’ile enchantée collageartig aufgesetzt wirken.*® In Figuren im Freien sind dagegen
die vielfarbigen Mosaiksteinchen auf grau-blaue Flachen aufgesetzt, die figiirliche
Gestalten ausbilden. Diese Gemélde dokumentieren gleichzeitig auch die auf Ibiza
neu entwickelte Farbpalette. So priagen neben verschiedenen Tiirkis-, Lila- und

Rosatonen auch vielfiltig abgestuftere Gelb-, Rot-, Blau- und Griintone die Werke.

In den Bildern L ’7le enchantée (1952) oder Nachtfest am Meer (1953) [58, 65] zeigt
sich dariiber hinaus das neue Konzept des Kiinstlers, die Bildfliche durch die Aus-
bildung einer Horizontlinie in zwei Hélften zu trennen. Wiahrend in L 'ile enchantée
die obere Bildhélfte durch horizontal statisch gesetzte Striche ‘Wasser’ suggeriert
und die untere Bildhilfte dagegen festes Terrain imaginiert,” ist in Nachtfest am

Meer das Verhiltnis von bewegter und fester Materie umgekehrt.

386 Vgl. Salzmann, 1979, S. 68.
387 Vgl. Salzmann, 1979, S. 68.
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Die Verdichtung linearer Elemente findet seit 1952 neben dem Gemilde L ’ile
enchantée auch in Inselstadt [Abb. 58-59] besonderen Ausdruck. So hat der
Kiinstler in L’ile enchantée die auf den Malgrund aufliegenden Farbflichen mit
einem Fadennetz aus diinnen Strichen iiberzogen. Trokes’ kiinstlerisches Prinzip
beruhte darauf, die Liniengeflechte in der oberen Bildhélfte in horizontalen Strichen
und in der unteren Bildhélfte gitterartig anzuordnen. Die gesetzten Linien zeichnen
sich durch statisch gesetzte Strichlinien aus, die in méBig variierender Dichte
weitgehend aus dem Malgrund herausgekratzt sind.’® Diese technische Methode
behielt der Kiinstler auch in /nselstadt bei. Jedoch wurde hier die statische Wirkung
der gitterartigen Anordnung der Linien zugunsten eines farbigen Liniengewirrs
aufgehoben. Seit 1954 verdichteten sich in den Bildern die Linien zu zeichenhaften
Kombinationen und evozierten bisweilen abstrakte Hieroglyphen. So entwickelte
der Maler beispielhaft in Spielstrafje oder Tempelstitten [Abb. 76, 81] ein
zeichenhaftes Bildgefiige, das ein Eigenleben vor dem mehrschichtigen Malgrund
zu fiihren scheint. Die gesetzten Striche wirken auch hier statisch; bewegte

Strichaktionen sind kaum festzustellen.

Neben den von malerischen und linearen Gestaltungen bestimmten Bildern sind in
anderen Gemaélden zeitgleich ausgewogene Farb- und Formkompositionen prigende
Erscheinungsphidnomene, wie dies Staccato (1952) und Bild der dunklen Nacht
(1953) [Abb. 62, 64] verdeutlichen. Das Olbild Staccato [Abb. 62] etwa zeigt klar
umrissene Formen in stark kontrastierenden Farben, die miteinander in Bezug
stehen. Der Kiinstler hat hier auf einen lachsfarbenen lasierenden Malgrund weil3e
Farbfliachen gesetzt, auf denen wiederum mosaikartige Formen in den Primérfarben
und darliber hinaus in Orange, Violett, Griin und Schwarz hervortreten. Das
Gemélde Bild der dunklen Nacht [Abb. 64] ist im Gegensatz dazu durch Grau- und
Brauntone sowie Schwarz charakterisiert. Diese Farbtone treten mit wenigen
leuchtenden Farbakzenten wirkungsvoll in Kontrast. Mehr noch als das Kolorit der
Farben bilden hier die schwarzen und weillen Linien ein Kompositionsgeriist. Sie

fligen sich nicht nur gliedernd in das Bildgefiige ein, sondern heben sich auch

388 Trokes im Gespriach mit der Autorin, 1.3.1995.
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kontrastreich vom in grauen Tonen gehaltenen Malgrund ab. Wie der
kompositorische Aufbau beider Bilder zeigt, gehoren Farbe, Form und Linie einem
gemeinsamen System an. Sie sind kontrapostisch aneinandergebunden und
aufeinander bezogen, d.h. sie bilden Gegengewichte und ergénzen sich in ihrer
Ausdruckssteigerung. Jeder einzelne Farbakkord und jede Form ist so aufeinander
abgestimmt, daB3 sie sowohl integrativ als auch farbausgleichend wirken. Die
abstrakte Formgebung sowie die Bildgestalt der komponierten Flachen 146t darauf
schlieBen, daB es dem Kiinstler hier sowohl auf ein gegenstandsfreies
Farbgeschehen, als auch auf richtige Balance der Form, Fliche, Farbe und um

genaueste Gewichtsverteilung der Farben ankam.

SchlieBlich entstanden neben dem Zusammenspiel malerischer und linearer Bild-
qualitdten und den von Farb- und Formkompositionen bestimmten Bildern gleich-
zeitig Kunstwerke mit informellem Bildcharakter, auf die nachfolgend eingegangen
wird, um in einem spiteren Kapitel das stilistisch vielfdltige Erscheinungsphdnomen
der Gemailde hinsichtlich kiinstlerischer Einfliisse im kunsthistorischen Kontext zu

hinterfragen.

V.5.3 Informell gepragte Bilder

Bei der Werkanalyse der Gemélde aus der Zeit von 1952 bis 1956 stellte sich
heraus, dal sich Trokes’ Bilder aus dem Jahr 1954 in ihrer Gestaltungsweise am
stirksten mit dem Informel in Verbindung bringen lassen: So etwa in Farbiges
Gefieder, Luftspuren, Echo, Sommerfreuden, Spuren zum Nest und Fiir Artisten
[Abb. 72-73, 75, 78-80]. Vor allem drei gestalterische Merkmale bestimmen diese
Werke: Zum einen charakterisiert der die ganze Leinwand bedeckende, flachig
aufgetragene Bildgrund, auf dem partiell weitere Farbschichten {ibereinander gelegt
sind, die Gemilde. Zum zweiten sind auf diesen Farbschichten wiederum
Lineamente, Farbbahnen, Balken oder Strichzeichnungen aufgetragen. Dabei
entfaltet sich das graphische Geriist selten frei, sondern breitet sich in
unterschiedlicher Dichte und Breite aus, verzahnt sich miteinander, verdichtet sich
zu zeichenhaften Kombinationen oder erscheint konzentrisch als Liniennetz im

Bildfeld. Zum dritten fiigen sich als Akzente runde oder eckige Formen gliedernd in
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die Kompositionen ein, etwa in Luftspuren, Sommerfreuden, Echo und Spuren zum

Nest.

Im Unterschied zu den zeitgleich entwickelten Werken, die mitunter Assoziationen
mit ‘Architektonischem’, ‘Gegenstindlichem’ oder ‘Landschaftlichem’ erwecken,
basieren die informell geprdgten Bilder ganz auf der freien malerischen Improvi-
sation. Der weitgehende ‘Anti-Formalismus’ wird hier zum vornehmlichen Phino-
men der Bilder. Dennoch bezeugen letztendlich auch diese Werke nur bedingt den
fiir das Informel wesentlichen Aspekt der auf die Spontaneitit beruhenden ‘nicht
formalen’ Gestaltungsweise, mit der die hierarchische Bildstruktur, die dem klas-
sischen Tafelbild bis 1945 eingeschrieben war, durchbrochen wurde. Zwei Bildbei-

spiele mogen dies verdeutlichen:

Trokes hat in Spuren zum Nest [Abb. 79] auf einem weilen Malgrund unterschied-
lich diinne und breite rote Liniengarben um eine rosa, blaue, gelbe und griine Fliche
gesetzt. Diese Flachen bilden das kompositorische Bildzentrum und betonen gleich-
zeitig die geschlossene Bildfiche. Auf dem Malgrund fiigen sich partiell hellgraue
schraffierte Gebilde, die wiederum zum Teil von Farbstreifen bedeckt sind, ein. Die
roten Liniengarben, die wie aufgetuschte Gespinste wirken, zeugen aber nicht von
einer spontanen Umsetzung in ein bildnerisches Geschehen. Sie sind nicht wie bei
den gestischen Informellen explosiv aus der Geste heraus entwickelt, sondern stellen
eine Korrelation von vornehmlich gerade gesetzten und wenigen dynamischen Pin-
selstrichen dar. Auch in Sommerfreuden [Abb. 78] ist die Bildfliche geschlossen.
Das bunte Farbgeflecht zeigt eine Verbindung von vorwiegend iiberlagerten statisch
gesetzten diinnen Linien, aber wenig dynamischen Pinselschwiingen, das an der

Farboberfliche durch Linienstriche Zeichenspuren hinterl&Bt.**

Die aufgezeigten formal-technischen Aspekte der Bilder lassen erkennen, daf3
Trokes’ Farbgeflechte nicht von lebendigen Aktionsspuren oder einer gestischen

Malweise herriihren. Vielmehr zeugen die Werke von einer langsamen schrittweisen

389 Das Olbild Sommerfreuden ist eng an das Werk Georges Mathieus angelehnt. Vgl.
dazu die Ausfithrungen in Kap. IV.7.1 der vorliegenden Arbeit.
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Bildentstehung und von bewult eingesetzten kompositorischen Mitteln. Trokes’
Arbeitsweise folgte damit auch hier weitgehend einem rationalen, traditionellen Ge-

staltungswillen.

V.6 Trokes’ Hamburger-Periode (1956-1958)

Dank seiner Berufung an die ‘Staatliche Hochschule fiir bildende Kiinste’ in
Hamburg leitete Trokes dort als Professor von April 1956 bis Mitte des Jahres 1958
die Klasse fiir ‘Freie Graphik’.** Wihrend seines Aufenthalts auf Ibiza konnte der
Kiinstler, wie er selbst duflerte,

,;ausschlieflich Handtechniken anwenden, das ist manchmal ein Problem.

Lithographie, Atzungen, all das war unmdglich. Und ich habe mich immer
fiir Graphik interessiert*.””'

Aufgrund des wachsenden Interesses an druckgraphischen Techniken entstanden
wihrend der Hamburger Lehrtitigkeit verhiltnismiBig wenig Olbilder, dafiir aber

viele Farbstiftzeichnungen, Lithographien und Radierungen.***

V.6.1 Informell gepragte Bilder

Auch zwischen 1956 und 1958 entwickelte Trokes Werke, die durch eine vom
Informel gepréigte Erscheinungsweise bestimmt sind. Auffillig bei diesen Bildern
[Abb. 87-88] sind sowohl die verdnderten strukturalen Lineamente als auch die
andersartige Farbpalette. Die klaren leuchtenden Farbtone der Gemélde von 1952
bis Friithjahr 1956, die mediterrane Lichteindriicke der Baleareninsel widerspiegeln
konnten, sind anstelle der weniger farbenpriachtigen Reflexe des zarteren und dunsti-
geren Lichts Hamburgs zuriickgenommen. Satte Farben, wie dunkle Griintone,

abgestufte Braun- und Ockertone bestimmen von nun an die Kompositionen. Die

390 Trokes im Interview mit Maria Wetzel. In: Wetzel, 1962, S. 864.
391 Trokes im Interview mit Maria Wetzel. In: Wetzel, 1962, S. 864.



Heinz Trokes’ Gemaélde der fiinfziger Jahre
(1950-1958) 104

rote Farbpalette wurde beibehalten, wihrenddessen der Kiinstler auf Schwarz

nahezu génzlich verzichtete.

Im Hinblick auf die geringe Anzahl der Olbilder ist hier das Gemilde Bei Vollmond
(1957) [Abb. 87] von besonderer Bedeutung. Im Unterschied zu den informell ge-
priagten Bildern der Ibiza-Periode hat Trokes’ Malerei durch ein verdndertes Bild-
konzept eine Wandlung erfahren: So entstehen in Bei Vollmond auf einem allseitig
ganz bedeckenden dunkelgriinen Malgrund gelbe, rote und blaue Farblinien, die sich
nicht mehr wie bisher durch strenge statische Linien auszeichnen, sondern sich
freier auf dem Bildgrund entfalten. Die bunten Linien setzen sich aus Pinselstrichen
mit unterschiedlichen Richtungen zusammen. Der Malgrund selbst wirkt dicht und
massig. Die Olfarbe ist zum Teil pastos aufgetragen, so daB auf der Bildfliche far-
bige Verdichtungen entstehen, die der Oberfliche eine unebene Bildstruktur ver-
lethen. Der Versuch, durch eine gesteigerte Materialitit die zweidimensionale Bild-
fliche aufzuldsen, spricht von Trokes’ weiterer kiinstlerischer Entwicklung, deren
Errungenschaft er aber in den néchsten Jahren nicht weiter verfolgt. Dariiber hinaus
zeugt die erstmals nach allen Seiten hin gedffnete Bildflache von einem neuen Ge-
staltungswillen. Jedoch verzichtete der Maler letztendlich auch in diesem Bild nicht
auf den Einsatz priaziser Formen, wie es die weille Scheibe, die sich gliedernd in die
Komposition einfiigt, verdeutlicht. Trokes’ kiinstlerisches Schaffen kann auch am
Ende der fiinfziger Jahre nicht als informell bezeichnet werden. Dennoch gelang es

thm hier mehr als je zuvor, Merkmale des Informel in seine Malerei einzubeziehen.

V.6.2 Die Serie der sogenannten ‘WeiRen Bilder’ (1957-1958)

In Hamburg entwickelte Trokes ab Herbst 1957 die Serie der sogenannten ‘Weillen
Bilder’ [Abb. 89-94], die durch seinen Graphikunterricht bedingt nicht nur neue Ge-

staltungsprinzipien und eine neue Maltechnik aufweisen, sondern erstmalig auch

392 Die im KiinstlernachlaB befindliche ‘Werkliste’ umfaBt nur ca. 60 Olbilder aus
dieser Zeit.
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Werke im groBen Querformat sind. Salzmann, der den Begriff der ‘WeiBen
Bilder’ préagte, bezog sich bei dieser Bezeichnung auf den zweifach weil3
grundierten Malgrund, dessen leicht unebene Bildstruktur mit dem Palettenmesser
oder den Kanten der Farbtuben erreicht wurde.” In die noch nicht ganz trockenen
Bildgriinde hat der Kiinstler anschlieBend differenzierte farbige Linienstrukturen
gesetzt. Er bediente sich dabei einer Art ‘al fresco-Technik’, indem er die
Farbmuster mit dem Pinselstiel oder dem Spachtel in die noch weiche Farbmasse

ritzte. >

Wie in Bogenschiitze [Abb. 90] erkennbar, verwischen durch diese
Methode die Farblinien zuweilen an einigen Stellen in der weilen Fliche oder

fasern an den Rédndern aus.

Im Gegensatz zu den auf Ibiza geschaffenen Werken erzielte Trokes in den ‘Weilen
Bildern’ durch den Verzicht auf einen gestaffelten Bildraum und seine neue Mal-
technik einen bemerkenswerten flachigen Bildcharakter. Dariiber hinaus zeigen
auch die Lineamente, die sich zunehmend zu zeichenhaften Kombinationen
verdichten das neue Bildkonzept an. Die strukturierten Linien bedecken
schwerpunktartig, zumeist in einem zusammenhéngenden Komplex, gro3e Flichen
des Bildgrundes, lassen aber gleichzeitig der weilen Flache viel Raum. Wéhrend die
Bildelemente der Gemilde aus dem Jahr 1957 noch die gewohnte Geschlossenheit
im Bild aufweisen, reichen die ab 1958 entwickelten Liniennetze zumeist an zwei
oder drei Seiten iiber die Leinwand hinaus. Anfang und Ende der zum Teil
bandartigen Schraffuren liegen hier auBerhalb des Bildes. Durch die partielle
Entgrenzung der Bildfliche erhielten Trokes’ Arbeiten eine offene Bildstruktur, die
an diesen Stellen potentiell fortgefiihrt werden konnte, womit sie ein wichtiges
Gestaltungsmotiv der ‘ornamental’ geprigten Gemailde [Kap. VI.] aus den spiten

sechziger Jahre vorwegnahmen.

393 Vgl. Salzmann, 1979, S. 66, 69.
394 Vgl. Salzmann, 1979, S. 69.
395 Trokes im Gespriach mit der Autorin, 1.3.1995.
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Stimmungshafte, mit ‘Landschaftlichem’, ‘Figiirlichem’ oder ‘Architektonischem’
verbundene Assoziationen legen die ‘Weillen Bilder’ von 1957 nahe. So deuten bei-
spielsweise in dem Gemailde Bogenschiitze [Abb. 90] Linienstrukturen die stehende
Haltung einer Figur mit Kopf und GliedmaBlen an. Die verschiedenen Elemente ver-
dichten sich zu einer Figur in Seitenansicht. Die Darstellung im Profil sowie der
kenntlich gemachte Bogen verstiarken die durch den Bildtitel gegebene Deutungs-
moglichkeit eines Schiitzen. Auch in dem Gemaélde Stilleben [Abb. 89] deuten Kon-
turen die Bildgestalt eines Kopfes und damit gegenstindliche Gestaltungselemente

an.

Die 1958 entstandenen Gemilde Fruta del Mar’*’, Ortung fiir Nah und Fern, Anlage
oder Auf Schneewand [Abb. 91-94] ermdglichen im Unterschied zu den 1957 ge-
malten Bildern keine Lesbarkeit eines dinglichen Formkanons mehr. So reduzierte
Trokes beispielsweise in Fruta del Mar’®” [Abb. 91] das Formvokabular auf schraf-
fierte Linienflachen, die miteinander verbunden sind. Nach Grohmann, legte Trokes
hier ,,alles auf den Prisentierteller der weillen Grundfldche... Er holt die Friichte mit
Angelruten und Netzen herauf...“*® Natiirlich kann man, wie Grohmann, hier die
eine oder andere Linie als Angelrute oder Fischnetz ansehen. Jedoch ist ‘real’ keine
gegenstindliche Form mehr erkennbar. Vielmehr wurden sie vom Kiinstler nur

latent angedeutet, verformt oder verfremdet.*”

Die von Grohmann vorgenommene
Deutung wird, wenn iiberhaupt, erst durch den Bildtitel ermoglicht. Denn nur unter
der Bedingung eines dadurch vorgeprigten BewulBtseins konnen hier bildnerische
Elemente wie z. B. die oberhalb der Bildmitte befindliche gebogene rote Linie als

‘Angelrute’ gesehen werden. Das zeichenhafte Lineament der Bilder von 1958

396 Wie der ‘Werkliste’ im KiinstlernachlaB und dariiber hinaus dem Katalog zur
Berliner/Duisburger Retrospektive von Trokes zu entnehmen ist, besitzt die Serie der
‘Weilen Bilder’ bis auf das Gemilde Fruta del Mar deutsche Bildtitel. Vgl. das
Ausstellungsverzeichnis bei Trokes, 1979, 0.S. und die ‘Werkliste” der Jahre 1957-
1958.

397 Zur Interpretation des Bildes bei Salzmann, 1979, S. 69.
398 Grohmann, 1959, S. 20.
399 Vgl. Grohmann, 1959, S. 20; Salzmann, 1979, S. 69.
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wurde zunehmend dichter, 148t Formen, wie beispielhaft bei Fruta del Mar

beschrieben, nicht mehr konkret erkennen.

Die ‘Weiflen Bilder’ nehmen eine besondere Stellung im Werk der fiinfziger Jahre
ein, da Trokes zum einen durch seine neue Technik nicht nur ein vollkommen neues
Bildkonzept entwickelte, sondern auch durch die partielle Entgrenzung der
Bildfiache die klassische hierarchische Bildstruktur aufthob. Zum anderen zeichnen

sich diese Gemaélde, wie nie zuvor, durch hohe kiinstlerische Originalitét aus.

V.7 Kunsthistorische Beziige in der Werkphase der

funfziger Jahre von Trokes

Bei der Werkanalyse der Bilder von Heinz Trokes aus den fiinfziger Jahren reichte
es nicht aus, sein (Euvre allein auf Kontinuitdten und Parallelen des Informel
zuriickzufilhren. Die Arbeiten des Malers setzen sich vielmehr aus einem
Konglomerat unterschiedlicher Stilelemente sowie kunsthistorischer Verbindungen
zusammen. Trokes gelangte durch seine Auslandsaufenthalte in Paris und auf Ibiza
sowie durch seine Auseinandersetzung mit dem Werk zahlreicher Kiinstler des
20. Jahrhunderts zu immer neuen Anregungen und geistigen Impulsen, die sich
stilbildend auf sein eigenes Schaffen auswirkten. Vor diesem Hintergrund ist es
gerechtfertigt, mehrere Verbindungslinien sowohl zu zeitgendssischen Kiinstlern als
auch zu Malern der ‘Klassischen Moderne’ zu ziehen. Anhand aussageféhiger
Bildvergleiche zu anderen Kiinstlern soll aufgezeigt werden, inwieweit sich Trokes
durch die Malerei anderer Kiinstler inspirieren lieB, mitunter das Ideen- und
Formengut oder technische Arbeitsweisen transformierte und paraphrasierte oder
nur einzelne Bildelemente zitierte und inwieweit er eigenstdndig blieb. Die
Betrachtung liegt dabei auf dem Schwerpunkt der Pariser- und Ibiza-
Schaffensphase, da sich in dem in Hamburg entwickeltem Werk kaum mehr

Verbindungslinien zu anderen Kiinstlern ziehen lassen.
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V.71 Ecole de Paris: Jean Dubuffet und Georges Mathieu
Jean Dubuffet

Einige Arbeiten von Heinz Trokes sind in formaler und gestalterischer Hinsicht eng
an das Werk Jean Dubuffets aus der Zeit vom Ende der vierziger bis Mitte der
finfziger Jahre angelehnt. Zwei Bildvergleiche sollen dies verdeutlichen. Als
Dubuffet im Mérz 1949 von seiner dritten Saharareise zuriickkehrte, entstand von
Mai 1949 bis Januar 1950 der Zyklus ‘Paysages grotesques’,*” der ihn, wie auch
viele andere seiner Serien, zu einer verdnderten Technik und neuen Materialwahl
fiihrte. Diese ‘grotesken Landschaften’ liefern mehrere Beziige zum Werk von
Trokes. Stellt man etwa Dubuffets La joie de vivre (Paysage jaune avec petit
sauteur au milieu) (1949) [Abb. 177] Trokes’ Wandmalerei von 1953 [Abb. 71]
gegeniiber, finden sich sowohl formale als auch technische Gemeinsamkeiten: Beide
Kiinstler grundieren die Leinwand mit einer hellen Farbe, auf der Figuren oder
figurative Fragmente auffillig flach, frontal oder silhouettenhaft gezeichnet sind.
Wihrend Trokes” Formfragmente jedoch nur vereinzelt Figiirliches erkennen lassen,
verliech Dubuffet seinen grotesken Figuren erkennbare Korper- und Gliedmalle.
Seine Figuren sind ihrer Form nach vielgestaltiger und bewegter und nicht so
fragmentarisch dargestellt wie diejenigen bei Trokes. Eine weitere Parallele
zwischen den beiden Werken 146t sich auch in der Darstellung technischer
Eigenarten feststellen. So zeichneten beide Kiinstler die Formfragmente mit dem
Pinselstiel oder anderen spitzen Gegenstinden in die noch feuchte Farbsubstanz.*”!
Wihrend jedoch Dubuffet den linearen Duktus sgraffitoartig in die Oberfliche der

402 zeichnete

Farbe kratzte, und die Farben damit an diesen Stellen materialisierte,
oder ritzte Trokes in die feuchte ebene Malschicht, ohne jedoch dabei bis auf den

Malgrund zu gelangen. Dubuffet zielte durch das Zusammenspiel von malerischen

400 Zu den ‘Paysages grotesques’ bei Loreau, 1971, S. 72-83, Thévoz, 1986, S. 47-52;
Franzke, 1990, 105-107.

401 Dubuffets ‘Landschaften’ zeigen tendenziell die Absicht durch verschiedene
Techniken die Bildoberfliche zu materialisieren. Vgl. Franzke, 1990, S. 114.

402 Franzke, 1975, S. 28; Franzke, 1990, S. 106.
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und graphischen Qualititen bewuft auf eine haptische Bildoberfliche ab. Im
Unterschied dazu war Trokes nicht darauf bedacht, die Farbschicht zu
materialisieren, sondern er versuchte eine Verbindung von malerischen und linearen

Strukturen zu erreichen.

Eine noch viel deutlichere Korrespondenz zu dem Werk des franzdsischen Kiinstlers
bietet der formale und kompositorische Vergleich zwischen Trokes” Wunschbild fiir
Geologen (1956) [Abb. 86] und Dubuffets L Itinéraire de tourne lune (1955) [ Abb.
178]. Beide Bilder stellen ein bizarres Erdreich, dal den Betrachter an den Léangs-
schnitt einer Erdschicht denken 14Bt, dar.*” Dabei geben beide Kiinstler Einblicke in
erdartige Strukturen und Gesteine frei. In Wunschbild fiir Geologen etwa ist die Ab-
zirkelung einzelner Erdstrukturen durch zellenartige oder abgerundete Linien sowie
die Kennzeichnung der Hohlrdume durch dunkle Flichenaussparungen eng an
Dubuffets L Itinéraire de tourne lune angelehnt. Auch die Gestaltung der hohen
Horizontlinie, ein charakteristisches Merkmal fiir die Malerei Dubuffets, hat Trokes
iibernommen. Bezeichnenderweise wihlte auch Trokes fiir sein Gemailde ein dhnlich
groBes Querformat, obwohl er in dieser Werkphase gewohnlich kleinere

Bildformate bevorzugte.

Trotz groBer formaler und kompositorischer Ubereinstimmungen unterscheiden sich
die beiden Arbeiten hinsichtlich ihrer Oberflichenwerte und Farbqualitdten. So war
Dubuffet durch einen unkonventionellen Farbauftrag und den Einsatz erdartiger
Farbtone darauf bedacht, Formkongloremate und eine imaginative Oberfliche zu
schaffen, die geradezu Erdstrukturen assoziieren.*”* Auch die auf der linken
Bildseite hingesetzte Figur entspricht in farblicher Hinsicht ihrer Umgebung. Im
Unterschied dazu hat Trokes auf ein Terrain in erdigem Kolorit verzichtet und
anstelle dessen durch vielfiltige bunte Farbtone eine autonome Visualisierung

erdartiger Strukturen geschaffen.

403 Salzmann sprach im Hinblick auf das Terrain in Trokes’ Wunschbild fiir Geologen
von einem Léngsschnitt gleichsam der Erde. Vgl. Salzmann, 1979, S. 69.

404 Vgl. Franzke, 1990, S. 114f.
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Georges Mathieu

Neben Dubuffet bietet das Werk von Georges Mathieu eine weitere
Verbindungslinie zu Trokes’” (Euvre. Der bildnerische Entstehungsprozel3 des
Trokes’schen Geméldes Sommerfreuden (1954) [Abb. 78] soll durch eine
Gegeniiberstellung mit Georges Mathieus Werk Flamenco Rouge (1950) [Abb. 180]
verdeutlicht werden. Die Arbeiten des franzdsischen Kiinstlers der frithen fiinfziger
Jahre sind gekennzeichnet von der extrem schnellen, schwungvollen Geste, mit der
er die Farbe direkt aus der Tube oder mit einem Pinsel unmittelbar auf die Leinwand
auftrug und so innerhalb kiirzester Zeit ein Bild entstand [Abb. 179-181].4%
Vergleicht man Trokes’ Sommerfreuden mit Mathieus Flamenco Rouge, so fallen
Ahnlichkeiten in der formalen Bildgestaltung auf. Beide Kiinstler bedecken ihre
Leinwidnde mit einem monochromen Untergrund. Wihrend sich die Linien des
franzosischen Malers etwas oberhalb der Bildmitte weitgehend konzentrisch auf der
Leinwand verteilen,* zeigt Trokes’ auBergewdhnlich lang gewihltes Querformat*”’
kein Zentrum, aus dem sich die Linien heraus entwickeln. Sein Farbgeflecht
tiberdeckt vielmehr weitgehend gleichmiBig die Leinwand. Im Unterschied zu
Mathieus grofltenteils schnell aus der Geste entwickelten Pinselschwiingen zeugt
Trokes’ Bild von einem sukzessiven Entstehungsproze3. Zum einen wird dies vor
allem darin sichtbar, da3 sein Farbgeflecht im Gegensatz zu Mathieus Pinselziigen

keinerlei Aktionsspuren hinterldft, die auf einen schnellen Malproze3 hindeuten

405 Mathieu fiihrte in der Kunst den Begriff des ‘Schnellmalens’ ein und zog den Zufall
bei der Entstehung eines Bildes ein, um so ausschlieBlich zu einem rein kreativen
ProzeB unter Ausschaltung rationaler Vorginge zu gelangen. Es kam ihm beim
Malakt, wie er selbst betonte, auf drei wesentliche Merkmale an: ,,1. Vor allem
kommt es auf die Schnelligkeit des Malens an. 2. Weder Formen oder Gesten sind
vorher bestimmt oder iiberlegt. 3. Eine besondere Konzentration ist notwendig.
Deutsche Ubersetzung zit. bei Mathieu (Kat.), 1962, o. S.

406 Nicht nur Mathieu, sondern auch andere informelle Maler, wie beispielsweise Wols,
entwickelten ihre dynamischen Linienbiindel konzentrisch aus dem Zentrum heraus.

407 Es ist auffillig, daBl Trokes fiir dieses Bild ein extrem langes Querformat mit den
MaBen 49 x 122 cm bevorzugte, wihrend seine Leinwinde in der ersten Hélfte der
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konnten. Zum anderen fehlt Trokes’™ grofBtenteils ruckartig gesetzten und damit
statisch wirkenden Linienziigen jeglicher freier Schwung. Auch in der Farbigkeit
unterscheiden sich die Gemélde der beiden Maler. Bevorzugte Mathieu
spannungsreiche Kontrarfarben wie Rot und Blau sowie die Nichtfarben Weill und
Schwarz, die er in Flamenco Rouge in ein Gleichgewicht zu bringen versuchte,
zeugt Trokes’ Bild Sommerfreuden von einer groflen Farbvielfalt, die ihn

grundsitzlich von Malern der ‘Ecole de Paris’ unterscheidet.

V.7.2 Verwandte Formen und Strukturmerkmale von Fritz
Winter

Im Werk von Trokes lassen sich neben Beziigen zu franzosischen Kiinstlern zeit-
gleich auch formal-kompositorische Einfliisse des deutschen Zeitgenossen Fritz
Winter nachweisen. Dabei zeigen sich in zwei von Trokes’ Gemalden [Abb. 67, 75]

498 aus den

auffillige Parallelen zu Fritz Winters sogenannten ‘Bandzeichenbildern
Jahren 1951 bis 1953. Stellt man etwa Trokes’ Bild Echo (1954) [Abb. 75] dem Ge-
méilde /m weiten Raum von Winter (1951) [Abb. 182] gegeniiber, lassen sich neben
Formanalogien auch in gestalterischer Hinsicht groBe Ubereinstimmungen fest-

stellen.

Beide Kiinstler ordneten in ihren Gemilden sowohl breite Bandlineamente, winklige
und leicht gebogene Linien als auch eine Scheibe vor einem diffusen Bildgrund an.
Dabei lehnt sich in Echo die Verklammerung von vertikal, schrig- oder querge-
setzten Strichen, die verschiedene Bildebenen erkennen lassen, eng an die Kom-
position Im weiten Raum an. Dariiber hinaus setzten sowohl Trokes als auch Winter

im linken oberen Bilddrittel als kompositorisches Mittel einen Kreis ein, der hier als

flinfziger Jahre gewohnlich gingige Bildmalle von ca. 50 x 60 cm, 60 x 70 cm, 70 x
90 cm oder 100 x 120 cm aufweisen.

408 Bei der Bezeichnung ‘Bandzeichenbilder’ ging Lohberg vom Formenbestand der
Bilder Winters aus. Vgl. Lohberg, 1986: Erwachen, 1949 (WVZ-Nr. 1081), Ohne
Titel, 1951 (WVZ-Nr. 1208), Ohne Titel, 1951 (WVZ-Nr. 1239) oder Im weiten
Raum, 1951 (WVZ-Nr. 1244).



Heinz Trokes’ Gemaélde der fiinfziger Jahre
(1950-1958) 112

Zentrum fungiert. SchlieBlich lassen auch die Farbgeflechte beider Werke erkennen,
daBl sie nicht spontan aus der Geste entwickelt wurden, sondern dal} die
iiberwiegend statisch gesetzten Linien fiir eine schrittweise Arbeitsweise und einen

bewulliten Kompositionsgedanken sprechen.

V.7.3 Einflisse bedeutender Kuinstler der ‘Klassischen
Moderne’: Joan Mird, Paul Klee, Wassily Kandinsky und

Max Ernst

In dem malerischen Werk von Trokes lassen sich, wie schon bei der Untersuchung

des Frithwerks festgestellt wurde,*”

vornehmlich von denjenigen Kiinstler der
‘Klassischen Moderne’ Einfliisse nachweisen, denen er freundschaftlich verbunden
war. So verehrte Trokes neben Max Ernst und Wassily Kandinsky auch in be-
sonderem MaBe Paul Klee.*'* Ebenso schitzte Trokes Mird.*'" Er kannte die Werke

412

dieser Kiinstler nicht nur gut, sondern war neben Ernst und Kandinsky"'* auch mit

Mir6 befreundet. Trokes kam in Paris nachweislich mit Joan Mir6 im ‘Atelier 17°,

413

der Radierwerkstatt von Bill Hayter, in Kontakt."” Hingegen gibt es keine Belege

iiber ein personliches Zusammentreffen mit Paul Klee.

Joan Miro

Das Werk von Joan Mir6 lieferte fiir zahlreiche von Trokes’ Gemélden in moti-
vischer Hinsicht vielféltige Ankniipfungspunkte. Dabei ist signifikant, daf sich die
Ubereinstimmungen zwischen Mirds und Trokes’ Bildern fast ausschlieBlich in An-

leihen einzelner Bildmotive zeigen, so dal man bei den transformierten Motiven

409 Vgl. Kap. IIL.5 der vorliegenden Arbeit.

410 Vgl Wetzel, 1962, S. 863ff.; Haftmann, 1964, 0.S.; Trokes im Interview mit Barbara
Straka, Juli-Oktober 1982. In: Grauzonen Farbwelten (Kat.), 1983, S. 316.

411 Trokes im Interview mit der Autorin, 2.3.1995.
412 Vgl hierzu die Ausfithrungen in Kap. II1.3.1 und II1.5.1 der vorliegenden Arbeit.
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von Zitaten sprechen kann. Die Ubertragung verschiedener Bildmotive aus der
Formenwelt des spanischen Kiinstlers aus den zwanziger bis vierziger Jahren in ein
zeitgenOssisches Bildgeschehen zeigt sich in mehreren von Trokes’ Paris-Bildern,
zum Beispiel in In einer Nacht, Les lumieres, La force de la matiere, Sonnenhorn

und Perleninsel [Abb. 43, 48, 51, 56, 63].

Stellt man zundchst Mir6s Pintura segans un collage (1933) [Abb. 183] Trokes’
Gemélde In einer Nacht (1950) [Abb. 43] gegeniiber, so finden sich die zwei bei
Miré oberhalb der Bildmitte gemalten Strichgesichter mit einem roten und einem
schwarzen schemenhaft angedeuteten Korper in leicht modifizierter Weise auf der
rechten Seite des Trokes’schen Gemaéldes wieder. Die Gesichter der Gestalten sind
in In einer Nacht jedoch zeichenhafter und haben schwarze Korper erhalten, die
ihnen Konturen von fremdartigen bizarren Tieren verleihen. Dariliber hinaus zeigt
sich eine weitere motivische Entsprechung zwischen Trokes® Olbild In einer Nacht
und dem Gemélde Pintura (1934) [Abb. 184] des spanischen Malers. So erinnert der
schwarz-griine Schattenri3 des Kopfes am rechten unteren Bildrand in In einer
Nacht sowohl in seinem Linksprofil als auch in seiner Zeichenhaftigkeit an die unter
dem mittleren oberen Bildrand befindliche Silhouette in Pintura. Die Motivanalogie
ist so augenfillig, daB man auch hier, wie bei dem zuvor gemachten Vergleich, von

einer zitathaften Ubernahme des Formenvokabulars sprechen kann.

Weitere Verbindungslinien zwischen den Bildern beider Maler kdnnen mit Trokes’
Bildern Les lumieres (1950) und La force de la matiere (1950) [Abb. 48, 51] und
Miros Gemélde Portrdt 111 (1938) [Abb. 185] gezogen werden. Das Werk des spani-
schen Kiinstlers liefert hier erneut in motivischer Hinsicht Ankniipfungspunkte fiir
Trokes’ Malerei. In Anbetracht der ziindholzartigen Stdbchen in Trokes’ Les
lumieres und La force de la matiere fiihlt der Betrachter sich unausweichlich an das
fiir Mir6s Werk so charakteristische ‘Ziindholz’-Motiv erinnert, wie es hier beispiel-

haft in seinem Gemaélde Portrdt Il gegenwirtig ist.

413 Trokes im Gesprach mit der Autorin, 2.3.1995.
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Auch sind zwischen Mir6s Peinture (1925) oder Konstellation: Erwachen im
Morgengrauen (1941) [Abb. 186-187] und Trokes’ Gemélden Sonnenhorn (1951)
und Perleninsel (1952) [Abb. 56, 63] Formanalogien feststellbar. So sind die fiir das
Werk des spanischen Kiinstlers so signifikanten punkthaften Linien, die einzelne
Bildelemente konturhaft unterstreichen oder selbst Formen bilden und an
Perlenschniire erinnern, in Trokes’ Bildern wiedergegeben. Obwohl Trokes’ die

Linien punktueller einsetzte, besteht dennoch eine auffillige Motiviibernahme.*'*

Letztendlich soll noch einmal darauf hingewiesen werden, dal zwischen Trokes’
und Mir6és Werk nur Motivanalogien festzustellen sind. Trokes ist trotz enger
Anlehnung an Mirds Formenvokabular eine eigenstindige Bildschopfung gelungen:
Er hat die Motive des spanischen Kiinstlers in ein zeitgendssisches Bildgeschehen

tibertragen.

Paul Klee

In mehreren Werken der fiinfziger Jahre von Heinz Trokes lassen sich formale und
kompositorische Einfliisse von Paul Klee nachweisen. Im Hinblick auf die Wechsel-
beziehungen sei zunéchst auf die Bilder des Schweizer Kiinstlers aus der Bauhaus-
Zeit (1921-1931) verwiesen, ohne jedoch ndher auf einzelne Werkgruppen einzu-

415 Klee entwickelte am Bauhaus in Weimar zwischen 1921 und 1923 eine

gehen.
Reihe meist kleinformatiger aquarellierter ‘Farbstufungen’, die aus der
Beschiftigung mit der Farbenlehre hervorgegangen sind. Vergleicht man Trokes’
Gemailde Le sonneur, 1950 [Abb. 46] mit Klees Aquarell Ldufer-Haker-Boxer,

1920.(25)*'% [Abb. 188], so werden sowohl formale als auch kompositorische

414 Salzmann verwies zwar darauf, dafl Trokes sich in Sonnenhorn mit Mirdés Kunst
auseinandersetzte, ohne jedoch denkbare Beziige herzustellen. Vgl. Salzmann, 1979,
S. 68.

415 Zu Klees Werkgruppen vgl. Wick, 1994, S. 269-274; Geelhaar, 1972, S. 9ff.; Francis-
cono, 1979, S. 17-29.

416 Das 1920 von Klee entstandene Aquarell steht als reprisentatives Beispiel fiir seine
1921 am Bauhaus entwickelten ‘Farbstufungen’. Die hinter der Jahreszahl 1920
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Beziige deutlich. Ausgepriigte Ubereinstimmungen finden sich in den waagerecht
angeordneten Farbstreifen*'” und in den davor gesetzten Figuren. Ahnlich wie bei
Klee steht bei Trokes ein figuratives Gebilde im Vordergrund des Bildes. Wahrend
jedoch bei Klee die Figur ihre Gestalt durch konturierte Korperglieder wie Kopf,
Arme und Beine erhalten hat und der nach oben gerichtete schwarze Pfeil die
angedeutete Bewegung der Figur unterstreicht, erwecken bei Trokes die
gitarrenartige Form sowie der gebogene Farbstreifen Reflexionen an eine statisch
wirkende Gestalt. Die insgesamt sehr auffillig gleichartige, formale Bildgestaltung

148t darauf schlieBen, daB Trokes die ‘Farbstufungen’ des Bauhausmeisters kannte.

Ist die formale Ubernahme auch noch so auffillig, so stimmen die Bilder in techni-
scher Hinsicht nicht iiberein. Klee ging bei vielen seiner farbigen Abstufungen von
Hell-/Dunkel-Kontrasten, Komplementér- und Sekundérfarben sowie von soge-

8 Wihrend diese Versuche aus der Zu- und

nannten ‘unechten Farbpaaren’ aus.
Ubereinanderordnung verschiedener Farbpaare entstanden, indem etwa mehrmals
dieselben Streifen mit verschiedenen Aquarellfarben liberzogen wurden, aus denen
sich die Mischungssumme der ‘Farbstufung’ ergab,"” zeugen die Farbstreifen in
Trokes’ Le sonneur eher von einem malerischen ProzeB. Es kann davon
ausgegangen werden, dal Trokes nicht die gleiche Intention wie der Schweizer
Maler verfolgte: Denn im Gegensatz zu Klee ordnete Trokes die Farbstreifen nicht
iber die gesamte Bildflache an, sondern nur partiell. Die frei gelassenen Bildflichen

und die darunter liegenden verschiedenen Farbschichten deuten vielmehr auf

Trokes’ kiinstlerisches Prinzip eines gestaffelten Bildraums hin.

gesetzte Nummer (25) gibt die Werknummer aus seinem jeweiligen Schaffensjahr
an.

417 Nicht nur in Le sonneur, sondern auch in Zwischen Wolken und Kristallen (1951)
und Wellenspiel (1952) beschiftigte sich Trokes mit der waagerechten Anordnung
verschiedener Farbstreifen. Vgl. Abb.-Nrn. 55 und 61 des Abbildungskatalogs der
vorliegenden Arbeit.

418 Vgl. Wick, 1994, S. 255-258; Geelhaar, 1972, S. 36ff.

419 Dabei griff Klee auf eine Lasurtechnik, eine bestimmte Art des Farbmischens
zuriick, die er schon 1909 bei seinen sogenannten ‘Schwarzaquarellen’ anwandte.
Vgl. Wick, 1994, S. 255f.
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Weitere formale Beziige konnen in einem weiteren Vergleich mit Trokes’ Inselstadt
(1952) [Abb. 59] sowie Klees ,, Florentinisches* Villen-Viertel von 1926.(223)
[Abb. 189] aus der Serie seiner sogenannten ‘Strukturalrhythmen’*** hergestellt
werden: In Trokes” Gemailde erscheinen die auf der linken Seite dicht nebeneinander
gedriangten vertikalen Flichen als aufrecht stehende Hiuserarchitektur. Auf der
gegeniiberliegenden Bildseite deuten iibereinandergesetzte Farbflichen auf eine
horizontale Baugliederung hin. Einzig das auf der rechten Bildseite befindliche
Bauwerk mit dem rotem Pultdach und dem quadratischen Fenster weist
gegenstindliche Formen auf. Im Unterschied zu Trokes’ Bild erinnern bei Klees
Gemélde die Bildstrukturen an gegenstindliche Zeichen und Chiffren,
‘feinmaschige Gewebe’ oder orientalische Hieroglyphen, die in horizontalen
Zeilengefiigen in ungleichen Abstinden aneinandergereiht sind.*”' Auch wenn
Trokes’ Bild [Inselstadt in den Strukturmerkmalen von Klees Gemilde
., Florentinisches * Villen-Viertel abweicht, entspricht ihm das Nebeneinander von
gegenstdndlichen Fragmenten und abstrakten Zeichen sowie die Flichenzerlegung

in einzelne Farbfelder.

SchlieBlich zeigt ein letzter Bildvergleich zwischen Trokes’ Figuren im Freien von
1955 [Abb. 82] mit Klees Kostiimierten Knaben von 1931 [Abb. 190] abermals in
formaler Hinsicht eine Entsprechung. In Kostiimierter Knabe ist der dunkle Bild-
grund ganzfliachig durch rechteckige Formen, die an Farbmosaike erinnern, bedeckt.
Die bunten mosaikartigen Steinchen bilden hier eine frontal stehende Figur mit aus-
gepragtem Gesicht und deutlich erkennbaren Korpergliedern aus. Auch in Figuren
im Freien lassen Farbmosaike figiirliche Gestalten, hier allerdings mehrere,
erkennen. Jedoch bilden in Trokes’ Bild nicht die mosaikartigen Farbpartikel die
Figuren aus. Vielmehr sind sie auf grau-blaue Flichen gesetzt, die die stilisierten

Korperglieder der Gestalten formen.

420 Zu Klees ‘Strukturalrhythmen’ bei Geelhaar, 1972, S. 89-95.
421 Vgl. Geelhaar, 1972, S. 94.
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Max Ernst

Nicht nur in den vierziger und flinfziger Jahren, sondern auch in den spéateren Werk-
zyklen dienten Trokes die ‘Waldlandschaften’ von Max Ernst*** wiederholt als In-
spiration fiir seine Bilder. Trokes’ formale Ubernahme des Motivs ‘Wald’ von Max
Ernst, das sich wie ein roter Faden durch sein Werk zieht, ist so augenscheinlich,

> FEine

daB man von einem Zitat der ‘Waldbilder’ sprechen kann.*
Gegeniiberstellung des Trokes’schen Gemildes Kreidevorkommen (1954) [Abb. 77]
mit dem 1927 entstandenen Bild Avignon*** [Abb. 191] des surrealistischen
Kiinstlers zeigt sowohl formale als auch kompositorische Affinititen. Beide Maler
symbolisieren durch schmale vertikale, dicht nebeneinander angeordnete Gebilde,
die in ihrer Gestalt an Bretter erinnern, eine undurchdringliche ‘Wand’. Diese
nimmt in beiden Werken die gesamte Bildbreite und iiber die Hélfte der Bildhdhe
ein und suggeriert eine irreale Waldlandschaft. Wahrend bei Max Ernst hinter der
dunklen Bretterwand des Waldes drei Hausspitzen in den Himmel ragen, die Anlal3
zum Bildtitel gegeben haben konnten,” unterstrich Trokes den Namen seines

Bildes durch die grau-weilen Farbbahnen, die den Betrachter unwillkiirlich an das

Material Kreide denken lassen.

Die strengen Formen des Avignon-Waldbildes wirken hart und abweisend. Max
Ernst erreichte sein starres Bildschema, indem er in die noch feuchte Olfarbe
gestanzte Bleche driickte. Die daraus entstandenen ‘Grate’ wurden anschlieBend
bemalt.*”® Im Unterschied zu Max Ernst, der seine Waldlandschaften durch
verschiedene Techniken wie etwa der ‘Frottage’ oder ‘Grattage’ starr erscheinen
1aBt, wirken Trokes’ rdumlich dargestellte Landschaftsstrukturen weniger streng.

Wie fast alle Waldbilder stattete Max Ernst auch dieses mit einem Gestirn aus, das

422 Zu den ‘Waldbildern’ von Max Ernst vgl. Ernst (Kat.), 1979, S. 272-280.

423 Verbindungslinien zu den ‘Waldlandschaften” Max Ernsts konnten in drei
verschiedenen Werkphasen von Trokes sichtbar gemacht werden. Vgl. die
Bildvergleiche in Kap. I11.5.1, IV.7.3 und VIL3.

424  Zum Avignon Gemélde bei Ernst (Kat.), 1979, S. 278.
425 Vgl Ernst (Kat.), 1979, S. 278.
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in einer durch eine Holzmaserung angedeutete Wolkenzone schwebt. Auch Trokes
wihlte flir seine Komposition das Motiv des Gestirns in Form eines rosafarbenen
Rings, der zur Halfte hinter den grau-weiflen Farbbahnen sichtbar ist. Obwohl es in
Kreidevorkommen in modifizierter Weise wiedergegeben ist, besteht dennoch eine

auffillige Motiviibernahme.

Wassily Kandinsky

Mit Ausbruch des ersten Weltkrieges verlieB Wassily Kandinsky Deutschland,
kehrte aber im Dezember 1921 von RuBlland zuriick und nahm im Mérz 1922 seine
Lehrtitigkeit am Weimarer Bauhaus in Berlin auf.*”’ In den letzten zwei Jahren in
Moskau (1920-1921) schuf Kandinsky auf der Suche nach seiner eigenen
kiinstlerischen Position eine Reihe von Gemaélden unter dem Eindruck der
sogenannten russischen Avantgarde, zu der auch das Bild Weifser Strich von 1920
[Abb. 192] gehort.** Trokes’ Gemilde Der Pilot von 1950 [Abb. 50] 14Bt eine

deutliche Korrespondenz an Kandinskys Weif3en Strich erkennen.*”

Im Mittelpunkt des Gemaildes Weifser Strich zeigt sich in einem trapezformigen
Ausschnitt vor einem neutral gehaltenen braun-grauen Farbgrund ein ausgewogenes
Farb- und Formenspiel. Dabei unterstreicht ein grofler, weiller Bogen das Zentrum
und die Dynamik des Bildes. Ebenso zeugt das Bild Der Pilot von einem dyna-
mischen Form- und Farbgefiige. Trokes verschob hier den Bildschwerpunkt auf den

linken, mittleren Bildbereich und setzte sein Formgefiige in einer annéhernd runden

426  Zur Technik der ‘Gratenwélder’ bei Ernst (Kat.), 1979, Kat. Nr. 168, S. 278.

427 Zur Kunst von Kandinsky vgl. u.a. Kandinsky at the Guggenheim (Kat.), 1983;
Kandinsky in Russland und am Bauhaus (Kat.), 1984 und Russische Zeit und
Bauhausjahre (Kat.), 1984.

428 Von den zehn Werken aus den Jahren 1920-1921 befinden sich nur Weifser Strich
(Museum Ludwig, Kdln) und Rofes Oval (Guggenheim Museum, New York) im
Westen. Vgl. Kandinsky, WVZ, Bd. 11, 1984, S. 624.

429  Auch Salzmann verweist in Bezug auf Trokes’ Olbild Der Pilot auf das Werk von

Kandinsky, ohne jedoch eine denkbare Verbindung aufzuzeigen. Vgl. Salzmann,
1979, S. 68.
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blauen Fldche vor einen weifl-grauen Malgrund. Jedoch weist Der Pilot durch die
weitgehend nebeneinander gesetzten Farbflichen, die keinen richtigen

Zusammenhalt erkennen lassen, ein etwas weniger einheitliches Gefiige auf.

Neben der  gesamtheitlich  dennoch  weitgehenden  Ubereinstimmung
kompositorischer Merkmale kommen Ahnlichkeiten in den leicht lasierenden
Farbverldufen hinzu. Beide Kiinstler verwischen die Olfarbe auf der Leinwand, wie
dies an mehreren Bildstellen in Der Pilot und in Weifser Strich erkennbar ist.
Letztlich zeigt sich eine weitere Parallele der Bilder in einem &hnlichen
Farbempfinden. So sind beide Kompositionen farblich durch den Einsatz der
Primérfarben, dariiber hinaus von Griin- und Brauntonen bestimmt. Der Vergleich
dieser beiden Arbeiten machte deutlich, daB sich die Bilder sowohl in der Dynamik

der Komposition als auch in den Farbverldufen und der Wahl der Farben gleichen.
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VL. Heinz Trokes’ ‘farbatmospharische’ Bilder (1959-
1966)

Schon in den vierziger und flinfziger Jahren hatte sich Heinz Trokes mehrmals
stilistisch neu orientiert. Der einjihrige Aufenthalt auf der griechischen Insel Agina
von 1959 bis 1960*° lieB den Kiinstler abermals zu einer Wandlung seiner Bild-
sprache gelangen. Hier bestitigt sich, dal Trokes nicht nur stindig auf der Suche
nach neuen malerischen Moglichkeiten war, sondern auch, daBl sich mit dem
Wechsel der Stidte stets eine Verdnderung im Stil und in der Technik seiner Bilder
abzeichnete.*' Trokes bekundete dies selbst:

»Meine kiinstlerischen Phasen waren also weitgehend von meinem geo-
graphischen Ort abhingig.***

Die Reise nach Griechenland hatte einen nachhaltigen Eindruck auf die Bilder von
Trokes hinterlassen, der sich nach eigenen Aussagen in seiner Malerei ,,immerhin

fiinf, sechs Jahre**** gehalten hat.

Die Bilder aus der ersten Halfte der sechziger Jahre sind mit der Bezeichnung

,farbatmosphirische Bilder****

in die Literatur eingegangen. Sie zeugen aufgrund
neuer malerischer und technischer Errungenschaften, vor allem durch das Prinzip
der sublimen Farbtonalitit nicht nur von Trokes’ stilistischer Weiterentwicklung,
sondern auch von hohem kiinstlerischen Konnen, so da3 man bei diesen Bildern
auch von einem ersten kiinstlerischen Hohepunkt im (Euvre des Kiinstlers sprechen

kann.

430 Vgl. die Angaben der Biographie, Kap. II. der vorliegenden Arbeit.
431 So auch Héndler, 1967, o.S.

432 Trokes im Interview mit Barbara Straka, Juli-Oktober 1982. In: Grauzonen
Farbwelten (Kat.), 1983, S. 318.

433  Freisel im Interview mit Trokes. Manuskript des Horspiels der Deutschen Welle,
1970, S. S.

434  Salzmann, 1979, S. 66.
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VI. 1 Gemalde von 1959

In Griechenland entstand 1959 eine Serie von Bildern, die nicht zur Werkgruppe der
‘farbatmosphérischen’ Bilder gezdhlt werden kann, da sie besondere stilistische
Merkmale aufweist. Wie die Bilder Schwebende Entfaltung, Naturmusik und Tier-
zeichen [Abb. 95-97] zeigen, ist der Formbestand dieser Kompositionen weitgehend
auf die Anordnung von Oval- und Rundformen sowie Rechtecken und Quadraten
reduziert. Jedoch sind diese nicht immer als prizise Rund-, Oval-, Rechteck- oder
Quadratformen auszumachen. Auch sind die Formen in ihrer Farbdichte nicht immer
homogen. Die flichenhaften Formen verteilen sich relativ konzentrisch im Bild und
lassen die Randzonen des Bildgrundes stets frei. Sie iiberlagern sich mitunter oder
sind durch ein System aus diinnen Strichlinien oder Balkenlineamenten miteinander
verkettet. Dabei heben sich die Formen entweder vor einem in mehreren Flichen
zergliederten Bildgrund ab oder gehen mit ithm eine malerische Verbindung ein.
Trokes stellte in seinen Gemélden die Farbformen rhythmisch gliedernd zusammen.
Jedoch ging der Kiinstler in den Farbakkorden nicht von bestimmten Farbpaaren
oder Tonen aus, sondern benutzte wahlweise eine abgetdnte Palette mit Misch- und
Primérfarben. Diese Bilder weisen in groBem Mafe eine Verbindung zu dem ab-
strakten Nachkriegswerk von Ernst Wilhelm Nay auf, auf die in einem spéteren

Kapitel gesondert eingegangen wird.*”

VI. 2 Neue malerische und technische Erkenntnisse
(1960-1966)

Trokes’ Gemaélde aus der ersten Hilfte der sechziger Jahre [Abb. 98-117] sind vor-
wiegend durch mattschimmernde Bildgriinde in gedeckten Farben mit subtil abge-
stuften Tonen bestimmt, in die stets Linien- oder Formstrukturen eingebettet sind.
Das Interesse an den leuchtenden farbenfrohen Bildern der flinfziger Jahre verlor

sich zugunsten ruhiger Arbeiten in wenigen gedimpften Tonen, die zum Teil an die

435 Vgl. Kap. V.3.1 der vorliegenden Arbeit.
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Farben der surrealistischen Werkphase erinnern. Der Kiinstler wéhlte hauptséchlich
den Farbenkomplex der Braun- und Blautdne, die charakteristisch fiir die Gemalde
dieser Werkphase sind. Sein kiinstlerisches Konzept basierte vornehmlich darauf,
sowohl gegenstdndliche Zeichen als auch abstrakte Chiffren in die Farbabstufungen
einzubinden. Dabei verdnderte das neue dunkeltonige Kolorit auch die ‘Stimmung’
in seinen Bildern. So rufen viele Gemilde, obwohl die meisten nicht auf
Griechenland, sondern spiter auf Ibiza oder in Stuttgart entstanden sind,*° durch
ihre vorherrschend gedimpften Tone ,klassische elegische Stimmungen“*’ hervor,
in denen sich das dunkle Kolorit der erdschweren Natur Griechenlands
widerspiegeln mag. So duBlerte sich Trokes riickblickend in einem Beitrag mit der
Deutschen Welle selbst zu der neuen Farbwahl seiner Bilder:

,Ganz andres Licht [auf Agina] als das harte unerbittliche Licht in Spanien,

ein sehr differenziertes Licht. Da habe ich meine Ibiza-Palette, die sehr stark

farbig, sehr heiter, sehr aufgelost und locker war, vollig verdndert und habe
die Farbigkeit zuriickgenommen. Die Bilder sind da sehr still geworden.****

Ebenso zeichnen sich die ‘farbatmosphirischen’ Bilder durch eine neue Technik
aus. Die Olfarbe dieser Zeit basierte auf einer starken Verdiinnung mit Terpentin,*’
wodurch die Farben eine gleichméafig glatte Malhaut aufweisen. Dabei rieb der
Kiinstler, bevor die Farbe ganz trocknen war, mit einem weichen Lappen iiber die

0

farbigen Abstufungen,** so daB die Farbgrenzen mitunter verwischt wurden. Der

Eindruck von flieBend ineinander iibergehenden Farbzonen, Salzmann spricht hier

436 Den im KiinstlernachlaB3 befindlichen ‘Werkliste’n ist immer der Entstehungsort der
Gemalde zu entnehmen.

437 Salzmann, 1979, S. 69. So auch Héandler, 1967, o.S.

438 Trokes im Interview mit Freisel. Zit. nach dem Manuskript des Rundfunkbeitrags der
Deutschen Welle bei Freisel, 1970, S. 5.

439 Trokes hat die Malweise seiner Bilder selbst beschrieben: ,,Auf die Leinwand wird
ein dunkler Uniton, der sich aus verschiedenen Farben zusammensetzt, unter
alleiniger Zufligung von reinem Terpentin aufgetragen.” Briefliche Mitteilung des
Kinstlers vom 7.11.1962. Zit. nach Gemailde, Skulpturen, Environments (Kat.),
1986, S. 262.

440 Trokes in einem Gesprach mit der Autorin, 2.3.1995.



Heinz Trokes’ ‘farbatmosphérische’ Bilder (1959-1966) 123

von dem Anschein des ,,Verwaschenen und Nebulosen“,*' hingt somit auch mit

dem technischen Arbeitsvorgang zusammen.

Diese Gemialde sind, wie die der vergangenen Werkphasen, durch ein grof3es Ideen-
repertoire formaler Merkmale bestimmt. Dabei ergeben sich auch hier wieder
Gruppen aus bildnerischer Zusammengehdrigkeit. So schuf der Kiinstler zeitgleich
Bilder sowohl mit gegenstidndlich lesbaren Elementen als auch mit abstrakten

Zeichen, die sich schwerpunktméifig voneinander abgrenzen lassen.

VI.21 Gemalde mit gegenstandlich lesbaren Bildzeichen

Trokes entwickelte bereits Anfang der sechziger Jahre zahlreiche Arbeiten, in denen
Farbfldchen durch gegensténdliche Formen gegliedert sind. Dabei erhielt das bildne-
rische Element in diesen Bildern eine groe Gewichtung. Dies ist beispielhaft in
dem Gemélde Sakrales Bild (1961) [Abb. 105] erkennbar. Hier zeichnet sich ein
zentrales Bildmotiv ab, dessen Umrisse den Betrachter, unterstiitzt durch den
Bildtitel, an ein kultisches oder sakrales Gewand denken l4Bt.*** Die sanften
farbigen Abstufungen des ‘Gewandes’ und des Malgrundes verbinden sich zu einem
einheitlichen Farbklang, der technisch durch das Verwischen der Farben mit einem

Tuch erreicht wurde.

Im Unterschied zu dem Werk Sakrales Bild weist das 1960 entstandene Gemailde
Agdiis [Abb. 100] keine einheitliche Farbatmosphire auf. Es ist durch subtil abge-
stufte Hellbrauntone, lasierende helle Blautone sowie weile Farbabstufungen und
ein dunkles Olivgriin bestimmt. Die verschiedenen Fldchen sind nicht nur farblich
voneinander abgesetzt, sondern lassen auch verschiedene Bildebenen in
Erscheinung treten. Wéhrend im vorderen Bildbereich die weillen Farbstreifen auf
einen Strand verweisen konnten, erscheinen die braunen Flichen als inselartige

Verdichtungen und die ausgebildeten blauen Horizonte als Meeresbander. In oder

441 Salzmann, 1979, S. 69.
442  Vgl. Salzmann, 1979, S. 69.
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auf diesen Flachen sind verschiedene Bildelemente gesetzt, die gegenstindliche
Motive erkennen lassen. So deuten etwa im linken oberen Bildbereich stilisierte
Bergriicken skizzenhaft eine Landschaft an. Demgegeniiber sind im linken vorderen

Bildbereich ein weiller Bootsrumpf mit Segeltuch erkennbar.

In dem 1963 gemalten Bild Baum [Abb. 111] zielte der Kiinstler in noch stirkerem
Mafe auf eine Verfestigung linearer und farbiger Elemente ab. Dabei setzte er auf
einen grauen Malgrund verschiedene braune annéhernd drei- oder rechteckige Farb-
flichen, die flachig sowie farblich gegeneinander geordnet sind. Als bildbe-

herrschendes Motiv wihlte Trokes hier einen griinen Baum mit groBer Krone.**

Im Ganzen zeichnen sich diese Geméilde durch einen sehr groflen Ideen- und
Formenreichtum aus, der Trokes zu immer neuen Bilderscheinungen kommen lieB3.
Dabei bildeten die gegenstdndlichen Bildmotive zusammen mit den Farbgebungen
das bildnerische Thema, dafl sich vornehmlich auf ‘Landschaft’, ‘Meer’ oder
‘Natur’ konzentrierte. SchlieBlich erhielt Trokes’ Interesse, die Flachigkeit eines
Bildes durch abgezirkelte Farbflichen, gegenstindliche Bildmotive und dariiber

hinaus partiell durch verwischte Farbfldchen zu betonen, eine neue Dimension.

VI. 2.2 Gemalde mit abstrakten Schriftzeichen

Abgeleitet von einigen Kompositionen aus dem Jahr 1958*** entwickelte Trokes vor-
nehmlich zwischen 1961 und 1963 eine Bildserie mit ritselhaften schriftartigen
Zeichen [Abb. 101-104, 106-107], in denen mitunter das ‘Informelhafte’ seiner
Werke aus den fiinfziger Jahren nachwirkte. So erinnern beispielsweise in Feld-

theorie (1963) [Abb. 107] die Chiffren und die beiden auf der rechten Bildhilfte

443 Trokes benutzte fiir Gemélde wie Sakrales Bild oder Baum groflere Leinwédnde mit
Ausmalen von ca. 100 x 125 cm, um bildbeherrschende Motive wie das Gewand
und den Baum freizusetzen. So Salzmann, 1979, S. 70.

444  Vgl. hier das Gemilde Ubervilkerung (1958) bei Trokes (Kat.), 1979, Kat-Nr. 194,
S. 117. Bereits 1954 entstand das Gemélde Tempelstitten, das mit einer an eine
Hieroglyphen erinnernde Zeichenschrift das Bild bedeckt. Vgl. Nr. 81 des
Abbildungskatalogs der Arbeit.
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angeordneten Kreise an sein Gemilde Ubervilkerung aus dem Jahr 1958.**° In
Belebte Ruhe von 1961, oder Feldtheorie von 1963 [Abb. 102, 107] tiberzichen
mehr oder weniger zeilenartig, nicht entzifferbare kleine Chiffren die Bildgriinde. In
Belebte Ruhe etwa werden die weiflen Chiffren von einem braunen groB3formigen
Zeichensystem iiberlagert. In anderen Arbeiten, wie Schiittellettern und
Zauberformel [Abb. 101, 103] sind die Zeichen dagegen nicht nur im Verhiltnis
groBer, sondern in ihrer Form auch vielgestaltiger. Die Chiffren sind in den
Gemailden selten graphisch aufgesetzt, sondern gehen mit den Farben zusammen
eine malerische Verbindung ein. Heinz Trokes betonte 1962 in einem Interview mit
Maria Wetzel beziiglich seiner schriftartigen Bildzeichen:

»Wenn ich male, ist es [das Zeichen] da. Ich habe mich immer sehr fiir

Schriften interessiert, aber auch fiir andere Dinge, fiir die unlesbaren

Zeichen, fiir 6fter vorkommende Chiffren, fiir Bruchstiicke, die bei Grabun-
gen zutage kamen.“**®

Weiter dulerte sich der Kiinstler, daB3 es stets der ,kalligraphische Reiz* und das

,rein Optische***” ist, das ihn an Schriften grundsétzlich interessierte.

Dem Kiinstler ging es nach seinen eigenen Aussagen bei den Schriftzeichen seiner
Bilder demnach vornehmlich um das ‘Visuelle’, die ‘Kalligraphie’ oder das
‘Ornamentale’ der Zeichen, etwa im Sinne eines kiinstlerischen Gesamteindrucks
des Bildes. Dennoch denkt der Betrachter beim Anblick der rétselhaften Bildzeichen

und linearen Chiffren unweigerlich an hieroglyphenartige Schriftzeichen.

VI. 2.3 Die ‘Farbwirkung’ der Bilder

Trokes’ ‘farbatmosphérische’ Bilder sind mit Blick auf ihre Farbwirkungen genauer
zu beleuchten: Zundchst gibt es eine Serie von Arbeiten mit strengerer

Fliachengliederung, darunter etwa Schiittellettern (1961), Nihe der Leere (1963) oder

445 Vgl Trokes (Kat.), 1979, Kat-Nr. 194, S. 117.

446 Heinz Trokes im Interview mit Maria Wetzel. In: Diplomatischer Kurier, 1962,
S. 865.
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Baum (1963) [Abb. 101, 108, 111]. Diese Werke sind durch graphische Elemente,
Schriftzeichen und gegenstiandliche Bildmotive geprigt, welche sich gegen die Farb-

griinde abheben.

Andere Bilder bauen homogene oder transparente Farbfelder auf, in denen lineare
Elemente weitgehend zuriicktreten. Hierzu lassen sich die Bilder Magnetischer
Amboss und Illusion, beide von 1963 [Abb. 109-110] oder Leere Projektion (1964)
und Geschiitztes Paar (1965) [Abb. 112, 117] zdhlen. Dabei verlaufen in Leere
Projektion und Geschiitztes Paar die horizontalen Farbstreifen groBtenteils in
flieBenden Ubergiingen und die Farbgrenzen verwischen. Im Unterschied dazu sind
in Magnetischer Amboss und Illusion die Farben auffallend licht und transparent
aufgetragen. Dabei sind die verschiedenen Farbflichen, wie vor allem in
Magnetischer Amboss deutlich, schichtweise aufgetragen. Salzmann spricht in
diesem Zusammenhang von ,,Schichtbildern“,*** da die Farbflichen aus mehreren
tibereinander gelagerten farbigen Schichten bestehen. Bezeichnend fiir diese
Gemidlde ist, daf3 Trokes fiir seine Farbstimmungen nie Komplementirkontraste oder
spannungsreiche Farben wéhlte. Seine Akkorde fligen sich vielmehr aus
benachbarten Farbklingen zusammen. Es dominieren warme Braun- und Blautone,
daneben Ocker- und Beigetone. Dabei betonen hdufig Lichtreflexe Helligkeitszonen
im Bild, wie etwa in Ndhe der Leere oder Illusion [Abb. 108, 110], so da3 helle
Farbzonen in den mattschimmernden Tonen aufleuchten und die Immaterialitit des

Bildes betonen.

Neben diesen Bildern entwickelte Trokes schlieBlich um 1965 Olbilder, in denen die
Bildmotive auf nun nahezu monochromen mattschimmernden Griinden
vorherrschen. Die dunklen Farben traten zugunsten hellerer und kréftiger
Farbakkorde zuriick. Das graphische Geriist wurde wieder zunehmend dichter; eine

einheitliche Farbatmosphdre wurde nicht mehr angestrebt.** Zwar vermitteln in

447 Heinz Trokes im Interview mit Maria Wetzel. In: Diplomatischer Kurier, 1962,
S. 865.

448 Salzmann, 1979, S. 70.
449  Vgl. Salzmann, 1979, S. 70.
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Tiefseeforschung (1964) oder Fluginsekt (1965) [Abb. 115-116] die bildnerischen
Elemente einen verwischten Farbauftrag. Die einzelnen Motive gehen jedoch nicht
in den verschwimmenden Bildgriinden auf. Vielmehr grenzen Linienkonturen die
einzelnen Farbflichen gegen die Malgriinde ab, so dal die Bildmotive streng
voneinander getrennt und begrenzt sind. Mitte des Jahres 1966 kiindigte sich das
Ende der ‘farbatmosphirischen’ Bildphase an: Die Farben wurden drastisch
aufgehellt und kontrastreich in scharf konturierte, mitunter dekorativ wirkende
Bildelemente verschlossen. Damit wiesen diese Bilder bereits auf die kommende

Werkphase der ‘ornamental’ gepragten Gemélde Trokes’ hin.

VL. 3 Kunsthistorische Beziige in der Werkphase der

‘farbatmospharischen’ Bilder von Trokes

Nachdem im vorangegangenen Kapitel ausschlieBlich auf die formalen und tech-
nischen Aspekte der ‘farbatmosphérischen’ Bilder von Heinz Trokes abgehoben
wurde, sollen diese Arbeiten nun in einem kunsthistorischen Zusammenhang be-
trachtet werden. Bei der Untersuchung der Olbilder wurde festgestellt, daB sich so-
wohl in formaler als auch in gestalterischer Hinsicht im Gegensatz zu Trokes’ Ge-
mélden aus den vierziger und flinfziger Jahren nur noch vereinzelt
Verbindungslinien zu anderen Malern oder vorangegangenen Kunstrichtungen

aufzeigen lassen, wie im folgenden aufgezeigt werden soll.

VI.3.1 Ernst Wilhelm Nay

Das Werk von Ernst Wilhelm Nay, das Trokes gut kannte,”’ liefert formal-kompo-
sitorische Ankniipfungspunkte, die sich in seine 1959 geschaffenen Gemélde

450 Trokes veranstaltete als erster Leiter der Galerie ‘Gerd Rosen’ im Mai 1946 eine
Einzelausstellung mit etwa 15 Gemilden von Nay. Es war Nays erste Ausstellung
nach dem Zweiten Weltkrieg, die auf die Initiative seiner in Berlin lebenden Ehefrau
Elly Nay zustande kam. Dariiber hinaus war Nay im November/Dezember 1947 in
der 2.Jahresschau des Kiinstlerkreises Gerd Rosen vertreten. Vgl. das
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niederschlugen. So ist vor allem Trokes” Werk Naturmusik (1959) [Abb. 96] eng an
Nays Gemailde In ziegelroter Begleitung (1955) [Abb. 193], aus der Gruppe der

sogenannten ‘Scheibenbilder’,*' angelehnt.

Nay begann 1954 die Form der Scheibe in seine Malerei einzusetzen und band sie
zundchst kontrastreich mit Schachbrettmustern oder linearen Strukturen in seine
Kompositionen ein.** Bereits 1955 wurde die Rundform in verschiedenen Varianten
zum Hauptmotiv seiner Kunst. Die Entdeckung der Scheibe lie3, wie Haftmann be-
tonte, ,,den Maler nun nicht mehr los. Gleich zu Beginn des Jahres 1955 stellt er sein
Bild ausschlieBlich auf diese Urform. Auch jene letzten Markierungen und

Kettungen, die wir in der ‘Grofen Chromatik’ noch bemerkten, fallen nun fort.«*>*

Nay wihlte die Form der Scheibe, um auf einem harmonisch bewegten
Farbrhythmus das Mit- und Gegeneinander der Farbe verwirklichen zu kénnen.**
Wihrend sich in seinen spiteren Scheibenbildern die Farbe stets kreis- oder
ovalrund ausbildete, komponierte er /n ziegelroter Begleitung [Abb. 193] in heller
leuchtender Farbigkeit noch gréfere und kleinere Kreise mit recht- und dreieckigen
Formen. Trokes’ Gemaélde Naturmusik weist eine auffdllige Parallele zu Nays In
ziegelroter Begleitung auf. Auch in Naturmusik werden Oval- und Rundformen, die
mit quadratischen und rechteckigen Formen kombiniert sind, zum Triger der
farbigen rhythmischen Entfaltung. Im Unterschied zu Nay verkettete Trokes jedoch
mitunter die Formen durch Balkenlinien miteinander, so dal sich die Komposition
insgesamt nicht in einem derart freien Rhythmus entfalten kann wie bei Nay. Eine
weitere Nonkonformitdt wird in der Farbwahl ersichtlich. Wahrend Nay in seinen

Kompositionen oft von Primérfarben ausging, die er mit kontrastreichen Farben

Ausstellungsverzeichnis der Galerie ‘Gerd Rosen’ bei Krause, 1995, S. 154, 157 und
S. 77, 201.

451 Zu dem Werkzyklus der ‘Scheibenbilder’ bei Nay (Kat.), 1980, S. 127-133; Nay
(WVZ), 1990, S. 62 und Haftmann, 1991, S. 181-190.

452 Vgl. Haftmann, 1991, S. 181.
453 Haftmann, 1991, S. 181.

454 Zum Gestaltwert der Scheibe bei Nay (Kat.), 1980, S. 151f., 173; Haftmann, 1991,
S. 181ff.
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kombinierte und dadurch héufig Farbspannungen erzielte, hélt Trokes die Fliche
durch eine geringere Kontrastwirkung mehr im Ausgleich als in Spannung.*”
SchlieBlich verzichtete Trokes auf die fiir zahlreiche von Nays Scheibenbildern so
signifikante ‘All-Over’-Struktur.*® Vielmehr zeugt in Trokes” Gemilde Naturmusik
die gestalthafte Zentrierung der Farbmaterie vom unverwechselbaren Stil des

Kiinstlers.

VI. 3.2 ‘Farbfeld’-Malerei und Mark Rothko

Eine bedeutsame Kunstrichtung fiir die Werkgenese von  Trokes’
‘farbatmosphérischen’ Bildern war eine amerikanische Bewegung, die fiir eine un-
personliche, objektive Kunst eintrat und vom Kunstkritiker Clement Greenberg als
‘Nachmalerische Abstraktion’*’ bezeichnet wurde. Das Interesse der Kiinstler der
‘Nachmalerischen Abstraktion’ richtete sich auf das zweidimensionale Bild, das
keine rdumliche Illusion mehr beinhalten sollte und der Farbe in bezuglosen ‘All-
Over’-Kompositionen den absoluten Vorrang gegeniiber linearen Elementen ein-
riumte.*® Die ‘Nachmalerische Abstraktion’ hielt in Bezug auf die groBen Formate
und der Kraft der Farbe auf die Errungenschaften des Abstrakten Expressionismus
fest.* Im Zusammenhang der ‘Nachmalerischen Abstraktion’ wurden auch die

Begriffe ‘Color-Field’*” und ‘Hard-Edge’**' geprigt. Wihrend die ‘Color-Field’-

455 Vgl. hier auch Trokes’ Gemdilde Schwebende Entfaltung und Tierzeichen im
Abbildungskatalog der vorliegenden Arbeit, Kat.-Nrn. 95 und 97.

456 Die Bezeichnung ‘All-Over’ 148t sich auch auf die ‘Scheibenbilder’ von E.W. Nay
anwenden, da sie eine gleichméBige Oberflachenstruktur aufweisen und die Bilder
damit wie beim ‘All-Over’-Prinzip eine nach allen Seiten hin offene Bildstruktur
erhalten. Vgl. hierzu die Ausfithrungen in Kap. IV.1.3 der vorliegenden Arbeit.

457 Vgl Rose, 1969, S. 218f.

458 Dennoch haben die Kiinstler der ‘Nachmalerischen Abstraktion’ nicht vollkommen
auf lineare Strukturelemente verzichtet, wie dies beispielhaft die Rénder der
Farbbahnen bei Morris Louis oder die Randmarkierungen bei Jules Olitski belegen.
Vgl. Strelow, 1976, S. 36.

459 Vgl. Rose, 1969, S. 218.

460 Als wichtigste Vertreter und gleichzeitige Griinder des ‘Color-Field-Painting’ sind
neben Mark Rothko, vor allem Clyfford Still und Barnett Newman zu nennen. Einen
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Maler grofBe Farbflichen aneinandersetzten, die bisweilen ineinander fliefen,
grenzten die ‘Hard-Edge’-Maler die Farbbahnen bzw. Farbfelder durch

462 zahlt zu den

geometrische Formen oder Linien hart voneinander ab. Mark Rothko
Malern, dessen Kunst mit dem Begriff des ‘Color-Field-Painting’ erfallit werden
kann. Seine Malerei ist hinsichtlich der in groen Flachen aufgetragenen Farbe und
dem Phianomen Farbe als vornehmliche Ausdruckskraft des Bildes, deren Qualitét
die Bildwirkung vermittelt, fiir einige von Trokes’ ‘farbatmosphérischen’ Bilder von

Bedeutung, wie nachfolgend beschrieben wird.

Das Werk Mark Rothkos, der nach dem Zweiten Weltkrieg im November 1945

403 in New

seine erste Einzelausstellung im ‘Whitney Museum of American Art
York hatte, wurde bereits in den filinfziger Jahren in mehreren Gruppenausstellungen
in Europa rezipiert. So wurden 1951 Arbeiten des amerikanischen Kiinstlers
russischer Herkunft auf einer Gruppenausstellung im Berliner Rathaus
Schoneberg,***

Frankfurt, London und Wien*® sowie 1958/1959 in Basel, Madrid, Berlin,

1955 auf Wanderausstellungen in Paris, Zirich, Barcelona,

Amsterdam, Briissel, Paris und London*® prisentiert. Auch nahm Rothko 1958 mit
zehn Arbeiten an der Biennale in Venedig teil, wo auch vier Werke von Trokes

gezeigt wurden.*"’

Uberblick iiber die Kunst des ‘Color-Field-Painting’ geben u.a. Rose, 1969, S. 194-
216; Sandler, 1990, S. 148-192 und Thomas, 1998, S. 192-196.

461 Zu ‘Hard-Edge’ bei Strelow, 1976, S. 32-36.
462 Zur Kunst Mark Rothkos vgl. Rothko (Kat.), 1978; Rothko (Kat.), 1988; Rothko
(Kat.), 1998 und Anfam (WVZ), 1998.

463 Eine vollstindige Bibliographie von Mark Rothko sowie die Aufstellung seiner
Einzel- und Gruppenausstellungen bis zum Jahr 1978 befindet sich bei Rothko
(Kat.), 1978, S. 265-291.

464 Das Rathaus Schoneberg présentierte anldflich der Berliner Festwochen vom
20. September bis 5. Oktober 1951 die Ausstellung: ‘Amerikanische Malerei.
Werden und Gegenwart’. Vgl. Rothko (Kat.), 1978, S. 282.

465 Vgl. Rothko (Kat.), 1978, S. 282-283.

466 Vgl. Rothko (Kat.), 1978, S. 283.
467 Vgl. XXIX. BIENNALE (Kat.), 1958, S. 261, 341-342.
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Abgeleitet von den Kompositionen, in denen sich das graphische Formenvokabular
gegen verschwimmende Farbgriinde absetzt, ist in einigen von Trokes’ Bildern vor-
dringlich die Farbe als Flidche bildbestimmend: Dies ist etwa der Fall bei
Schwebetheater (1961) und Leere Projektion (1964) [Abb. 104, 112], in denen
ibereinander gesetzte horizontale Streifen im unteren Bilddrittel flieBend ineinander
tibergehen. Auch in Magnetischer Amboss (1963) oder Illusion (1963) [Abb. 109-
110] ist die Farbe als Antithese zur isolierenden Wirkung der Linie vorherrschend.
Hier sind einzelne Fliachen in diinnen Farbschichten auf die zum Teil matt-
schimmernden Farbgriinde aufgetragen. Insgesamt wirken diese Gemilde relativ
weich und konturlos. Dies ist eine bildnerische Losung, die Trokes in den siebziger
Jahren entwickelten ‘Imagindren Landschaften’ wieder aufnahm und weiter modi-
fizierte.*®® Durch die weitgehende Reduzierung des Formbestandes und der
Farbwerte auf Braun- und Blautdne gelangte Trokes in diesen Bildern zu einer
sinnlichen Ruhe der Farbe, die eine meditative und harmonische Bildstimmung

hervorruft.

Wenngleich sich Trokes’ Gemailde im Hinblick auf Farbgebung, Symmetrie und
Linienfiihrung grundsétzlich von Rothkos Werken unterscheiden, korrespondiert die
immaterielle Malweise und die zum Teil flichenhaft in Schichten aufgetragene
Farbe mit grundlegenden Ideen des russisch-amerikanischen Kiinstlers. So kann
beispielsweise das Gemailde Leere Projektion [Abb. 112] mit Mark Rothkos Bildern
aus den spdten vierziger Jahren verglichen werden. Denn auch in seinen frithen
Farbbildern, wie Untitled [Multiform] (1948)** oder No. 17 / No. 15 (1949)*° [Abb.
194-195] sind weich konturierte Farbstreifen horizontal iiber- oder nebeneinander

angeordnet und weitgehend homogen auf der Bildfliche aufgetragen. Trokes

468 Vgl. Kap. VIL. der vorliegenden Arbeit.

469 Die Angaben iiber Bildtitel und Entstehungsdatum der Werke Rothkos sind dem von
David Anfam 1998 herausgegebenen WVZ entnommen, da die Bilddaten in der
Literatur der siebziger und achtziger Jahre haufig voneinander abweichen. Siche
Anfam (WVZ), 1998, WVZ-Nr. 391 mit Farb.-Abb. S. 299.

470 Vgl. vorherige Anmerkung und siche Anfam (WVZ), 1998, WVZ-Nr. 401 mit Farb.-
Abb. S. 307.
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bedeckte wie Rothko die Leinwand mit fliissiger Farbe und hob so die Materialitét

des Bildes auf.

Jedoch bauen Trokes’ ‘farbatmosphirische’ Bilder, wie auch Leere Projektion, nie
allein auf der Farbe auf und sind somit keine reinen Farbbilder, da in die
Farbfldchen immer, wenn auch nur vereinzelt, Linienstrukturen eingebettet sind. Die
Farbfelder von Rothko sind dagegen ginzlich abstrakte Kompositionen, die
vollkommen auf der Intensitdt und Stdrke der Farbe aufbauen. Um der Farbe als
reine Ausdruckskraft die groftmogliche Wirkung zu verleihen, wihlte Rothko grof3e

Bildformate.*”!

So betrachtete Rothko die gesamte Bildfldche als ein gleichwertig zu behandelndes
Feld und setzte die Farbe als suggestive Ausstrahlung in viel stirkerem Maf3e ein als
Trokes. Rothkos knappe Bildsprache verlangt vom Betrachter groflere Aufmerk-
samkeit sowohl fiir die Farbvorgéinge als auch fiir das sinnliche Erleben der Farbe.
Trokes war in seinen Kompositionen nicht auf einen dhnlich suggestiven Bild-
charakter bedacht. Auch kam es ihm nicht allein auf die optische Wirkung der Farb-
werte und deren Farb-Raum-Modulationen an. Dies kommt darin zum Ausdruck,
daf} er die Farbe als Gestaltungswert einsetzte, indem er viel stirker als Rothko die

Flachen gliederte und die formalen Mdoglichkeiten der Farbgliederung einbrachte.

471 Vgl. hier Rothkos AuBerungen, Interviews und Texte bei Rothko (Kat.), 1988, S. 58-
64.
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VIL. Heinz Trokes’ ‘ornamental’ gepragte Bilder
(1966-1975)
VilL. 1 Der Wandel zum ‘ornamental’ gepragten Bild

1966 begann die Werkphase der ‘ornamental’ gepriigten Bilder*”> [Abb. 118-139] im
(Euvre von Heinz Trokes. Wie Gerhard Héandler in dem Duisburger Ausstellungs-
katalog des Wilhelm-Lehmbruck-Museums von 1967 betonte, war die Offentlichkeit
anfanglich von den neuen Arbeiten des Kiinstlers erstaunt, da man mit so prézisen
Formelementen und zugleich starkfarbigen und flichenhaften Gemalden nicht ge-
473

Allerdings waren bereits in den spiten Olbildern der vorherigen

Werkphase, wie in Tiefseeforschung (1964) und in Fluginsekt (1965) [Abb. 115-

rechnet hat.

116], die groBflichige Zusammenziechung und Prézision der Formen sowie die
Kennzeichnung groferer Bildelemente und abgezirkelter Fliachen erkennbar.
Gegeniiber den ‘farbatmosphirischen’ Bildern von 1959 bis 1965 [Abb. 98-117]
erscheinen die neuen Arbeiten von Trokes in ihrer Zeichenhaftigkeit auf den ersten
Blick sehr gegenstindlich.*’* Die Kehrtwende 1966 im Werk des Kiinstlers vollzog
sich von weitestgehend abstrakt-malerischen Arbeiten in gedeckten Farben zu
‘ornamental’-plakativ wirkenden Bildern in farbenprichtigen Tonen.*”” So ist das
neue ‘ornamentale’ Formengut zum einen der Formsymbolik arabischer,
stidostasiatischer und lateinamerikanischer Kulturen verpflichtet, mit der sich
Trokes Ende der flinfziger und in den sechziger Jahren auf zahlreichen Reisen

intensiv auseinandersetzte.”’® Zum anderen zeigen die Bilder unter formal-

472 Die Autorin verwendet fiir die Werkphase der Olbilder von Mitte der 60er bis Mitte
der 70er Jahre den Begriff ‘ornamental’, der ihr zur Kennzeichnung der Werke jener
Zeit praziser erscheint als der Begriff ,,Folkloristische Bilder*, der bei Salzmann,
1979, S. 66 und bei Trokes (Kat.), 1992, 0.S. zu finden ist.

473 Vgl. Handler, 1967, o0.S.
474 Vgl. Handler, 1967, o.S.

475 Vgl. Krause, 1998, S. 7.
476 Vgl hierzu ausfiihrlich Kap. V1.2.2 der vorliegenden Arbeit.
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technischen Gesichtspunkten Ankldnge an die Impulse der zeitgendssischen
nordamerikanischen Pop-Art: etwa in Bezug auf die leuchtende Farbigkeit, den
glatten, ohne jeden personlichen Pinselduktus ausgefiihrten Farbauftrag und den

Gebrauch technischer Hilfsmittel wie dem Lineal.*”’

Vil. 1.1 Das Farben- und Formenspiel in den Gemalden (1966-
1970)

Nach seinen surrealistischen Anfingen verwandte Trokes ab Mitte der sechziger
Jahre in seinen Bildern erneut figiirliche und gegenstindliche Motive. Auch nach
dem Krieg machte der Maler von der freien Nutzung gegensténdlicher Elemente in
seinen Bildern Gebrauch. In vielen Gemilden, nicht nur in seinem Werk der
vierziger und vereinzelt auch der fiinfziger Jahre, sondern auch in dieser Werkphase,
finden sich figiirliche und gegenstindlich lesbare Details, Reminiszenzen an
‘Landschaftliches’ oder aber symbolische Elemente. Der poetischen Verfremdung
der Wirklichkeit ist Trokes in seinen Arbeiten stets treu geblieben. Nur die
stilistischen Mittel, wie das Formenvokabular und die Symbole sowie der Kontext
haben sich im Laufe der Jahrzehnte geiéindert.*’”® Jedoch erinnert in zahlreichen
Bildern ‘Altbewihrtes’, wie das Element der Mauer in Mauertiere (1966),
Heraldische Figur (1966), Am weiten Meer (1967) und Torwdchter am Meer (1968)
[Abb. 120-121, 123, 125] oder die Ring- bzw. Zielscheiben in Treffpunkt (1966) und
Ziele (1970) [Abb. 119, 130] an das Formenrepertoire der Nachkriegsbilder.*”

Trokes’ ‘ornamental’ gepriagten Gemélden sind bestimmte stilistische Merkmale ge-
mein: grelle, kaleidoskophafte Farben, scharf geschnittene Formumrisse,
iibereinander geschichtete Bildelemente, hiufig gestaffelte, aber flache, fast

zweidimensionale Raume und ein glatter Farbauftrag. Dies verlieh seinen Gemilden

477 Vgl hierzu ausfiihrlich Kap. VI.2.4 der vorliegenden Arbeit.
478 Vgl. Krause, 1998, S. 8.

479 Vgl beispielhaft die Bilder Mondkanone (1946) oder Zwischen den Blocken (1947)
aus der surrealistischen Werkphase, Abb.-Nr. 19 und 26 des Abbildungskatalogs der
Arbeit.
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einen ‘plakativen’ Bildcharakter. Trokes’ kiinstlerisches Bildkonzept beruhte auf der
Zusammenfithrung festumrissener planer Farbflichen in leuchtenden Farben auf
hellen neutralen Malgriinden. Zu seinem vielfiltigen Bildvokabular gehoren
imaginire Fabelwesen und Meerestiere, Vogel, Fische, Januskdpfe, Sonnen, Monde
und Sterne, Hiande, Augen, Schlangen, Krebse, Mauern, simplifizierte Gebirgs- und
Wellenkdmme, Pfeile, Rund- und Ringscheiben, Pflanzen, Bidume, Bliiten oder
Kachelmuster, Spielkarten und wirbelartige Bénder. Dariiber hinaus setzte er auch
stilisierte H&user, Bilderrahmen, Mondfenster und Sonnenrdder in seinen

Kompositionen ein.

In den Gemélden Treffpunkt, Heraldische Figur, Gezinkte Karten oder Am
Schlangentor [Abb. 119, 121, 124, 128] bilden Streifen, Rauten, Kachelmuster,
stilisierte Blumen und wellenférmige Linien graphische Muster, die ganz allgemein
Assoziationen an das Design von Stoffen, Tischdecken oder Bodenbeldgen der
sechziger Jahre erwecken.” In vielen Bildern, wie etwa in Traumbild, Die Vigel
Kabbala oder Am Schlangentor [Abb. 126-128], sind abstrakte und gegensténdliche
Formen nicht voneinander getrennt, sondern greifen zuweilen ineinander. Die
Bildelemente sind von Schmuckformen verschiedener Art eingebettet: Raute,
Volute, Zacken- und Bogenrand, Blattkranz, Wellenband, Schnabelkette,
Hieroglyphen oder Augen werden wie bei einem Mosaik oder Puzzle schematisiert

ins Bild gesetzt.”*'

Durch die Wiederholung des gleichbleibenden Motivs - wie
Reihung oder Rapport - werden diese Muster zu Ornamenten. In anderen Gemélden,
wie etwa Am weiten Meer und Gezinkte Karten von 1967 [Abb. 123-124] lassen
sich griechische Ornamente wie Madander, Wellenbdnder, Kyma oder auch
Zickzackbinder in unklassischer stilisierter Form wiederfinden. Ohne jede
Modulation schweben hier die konturierten Farbflichen auf einem neutralen
Bildgrund. Die harte Flachenkontur verleiht den Bildelementen eine enorme Schérfe

und die flichigen Formen erscheinen zuweilen montagehaft ausgeschnitten. Trokes

verband verschiedene Perspektiven und Bildebenen miteinander. So koénnen An-

480 Vgl. Handler, 1967, 0.S.; Krause, 1998, S. 10.
481 Vgl. Roh, 1971, S. 116f.



Heinz Trokes’ ‘ornamental” geprédgte Bilder (1966-1975) 136

und Aufsicht innerhalb  eines Bildes aneinander grenzen oder Grofenverhéltnisse

durcheinander geraten.*

In den frilhen ‘ornamentalen’ Arbeiten der Jahre 1966/67 wie Treffpunkt,
Mauertiere, Heraldische Figur, Luftfische, Am weiten Meer und Gezinkte Karten™
[Abb. 119-124] kettete der Kiinstler hédufig verschiedene Motive unregelmifBig
zusammen, so daf ein réitselhaftes Gesamtgefiige entstand. Wie bei Trokes’ Serie der
‘WeiBlen Bilder’ aus dem Jahr 1958** greifen die Bildstrukturen an zwei oder drei
Seiten iiber die Rinder der Leinwand hinaus, so daf sie trotz kompositioneller
Geschlossenheit eine offene unhierarchische Bildstruktur aufweisen. Den Kiinstler
interessierte hier u.a. das Mit- und Gegeneinander dekorativer wirbelartiger Bander
oder Ketten, die sich auf der Bildfliche aufeinander zu bewegen oder aneinander
vorbeilaufen. Die Formen besitzen die Féhigkeit sich zu wandeln. So konnen sich
Ketten voneinander trennen oder sich Formfelder und Binder zusammenziehen.**
Der Kiinstler schopfte die volle Farbpalette aus und benutzte sowohl leuchtende
Primér- und Sekundirfarben als auch lasierende zart-blasse Pastelltone wie Rosa,
Lachs, Hellblau und Lila. Farbkontraste wurden mit Komplementirfarben und

Schwarz gesetzt.

482 Das Stilmittel wechselhafter Bildansichten innerhalb eines Gemaéldes setzte Trokes
erneut in seinem Spétwerk ein. Vgl. Kap. VIIL. der vorliegenden Arbeit.

483 Trokes griff in diesen Jahren verstiarkt auf Vorlagen aus seinen ‘Skizzenbiichern’
zuriick und setzte sie direkt auf die Leinwand um. Als Modell des Gemaldes
Gezinkte Karten, gemalt am 23.6.1966, diente die nahezu identische
Filzschreiberzeichnung, die drei Tage zuvor am 20.6.1966 entstand. Vgl. Trokes
(Kat.), 1983, (Blatt 33 aus dem 15. Skizzenbuch) o.S.

484 Vgl. Kap. 1V.6.2 der vorliegenden Arbeit.
485 Vgl. Roh, 1971, S. 116.
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Ab 1968 wurden die Gemilde insgesamt statischer und mitunter nahezu
spiegelgleich, wie es die Werke Traumbild, Die Viogel Kabbala von 1968 und agier
und Ziele von 1970 [Abb. 126-127, 129-130] aufzeigen.®® Sie verdringten
weitestgehend die bis dahin im Bild dominierenden Wellenlinien und bandartigen
Muster und sind auch gegeniiber den Arbeiten von 1966/1967 durch eine groBere
Formenstrenge gekennzeichnet. Es kam zu betonten Symmetrien oder
Formreihungen im Bild. Dabei erreichten in Traumbild, Die Végel Kabbala, Magier
und Ziele die ‘ornamentalen’ Reihungen, Abfolgen und die Spiegelbildlichkeit der
Werke ihren Hohepunkt.®” Die Farbwerte sind gegeniiber den Bildern von

1966/1967 nur unmerklich aufgehellt.

Trokes verband in seinen Werken Ornamentbidnder und Zeichenketten, gegen-
staindliche und abstrakte Bildzeichen miteinander. Nach Juliane Roh ist der
Hauptreiz dieser Art von Kunst, da der Kiinstler zeichenhafte Ketten
aneinanderhingt ,,ohne zu verraten, aus welchem Grunde gerade diese
zusammengeschlossen werden.“*® Auch wenn sich die ornamenthaften Bildmotive
in den Werken von Heinz Trokes nicht immer eindeutig entschliisseln lassen und der
Phantasie des Betrachters keine Grenzen gesetzt sind, benutzte der Kiinstler eben
diese Zeichen, nicht nur um mit ihnen zu ,fabulieren®,"® sondern auch, um mit

thnen eine ‘Information’ zu libermitteln und Reiseerinnerungen festzuhalten, wie

dies im Kap. VI.2.2 sichtbar gemacht werden soll.

VIl. 1.2  Auf zwei Grundfarben abgestimmte Bilder (1971-1973)

Anfang der siebziger Jahre gelangte Heinz Trokes unter Beibehaltung
‘ornamentaler’ Bildelemente sowie einer konzentrierten Farbigkeit zu einer neuen

bildnerischen Formulierung. Der Wechsel der BildgroBe auf kleinformatige

486 Vgl. Roh, 1974, S. 119.
487 Vgl. Salzmann, 1979, S. 70.
488 Roh, 1971, S. 116.

489 Pesch, 1973, S. 616.
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% verband sich gleichzeitig mit einer Reduzierung der Farbigkeit auf

Leinwénde
lediglich  zwei  Grundtone®' [Abb. 132-137]. So setzte der Kiinstler auf
monochromen Malgriinden gleichfalls in nur einem Farbton gehaltene
Formkomplexe in kontrastreichem Bezug. Dabei wihlte Trokes nicht nur starke
Farbgegensitze, sondern auch komplementdre Wirkungen, wie dies beispielhaft der
Farbkontrast in Blau/Orange des Werks Schiefe Tiirme von 1973 [Abb. 137]
verdeutlicht. Die verschiedenen ornamenthaften Formen fiigte er stets zu einem
groBflachigen bildbeherrschenden Gesamtgebilde zusammen. Dabei ragt der
zusammenhdngende Flachenkomplex wie bei seinen frithen Bildern zumeist an zwei
oder drei Seiten der Leinwandrénder hinaus. Einige dieser Gebilde, wie etwa in

Bambushaus (1971) oder Schiefe Tiirme (1973) [Abb. 135, 137] vermitteln auch

Assoziationen an eine irreale Architektur.

Die Gemialde fithren im Gegensatz zu den spiegelbildlichen Bildern von 1968 bis
1970 zu eigentimlich asymmetrischen Gebilden, die von einer Vielfalt
‘ornamentaler’ Details gegliedert sind. Trokes interessierte sich in diesen Bildern fiir
Schmuckformen jeglicher Art, zu denen stilisierte Pflanzen- und Schlinggewichse,
Blitter, Graser sowie Arabesken und Eierstibe gehdren. Diese verband er mit
Wellenbiandern und geometrischen Formen, wie Streifenmustern und Zick-
zackornamenten oder menschlichen Figuren und Gesichtern zu einer rétselhaften
Gesamtfigur ungleichméfiger Ordnung. Die verschiedenen Muster sind nicht nur
zusammenhangslos aneinandergefiigt, sondern auch in widerspriichlichen Rhythmen
gebiindelt. Dabei entfalten nicht nur die Bilddetails, sondern auch die Farben bis-
weilen ein dekoratives Eigenleben. Schlieflich sind in den Werken Sonnenwind
(1971) oder Vor der Ausfahrt (1972) [Abb. 132-133] die Farben so lasierend aufge-
tragen, daf} beispielsweise die violetten oder blauen Abstufungen in Sonnenwind

durch diinne Lasuren in ihrer Transparenz verstirkt werden.

490 Die MaB3e dieser Bilder betragen gewdhnlich 59 x 74 cm bzw. 74 x 59 cm.
491 Vgl. Salzmann, 1979, S. 70.
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Vil. 1.3  Bilder mit Gold- und Bronzeeffekten (1974-1975)

Auf die in zwei Grundtone abgestimmte Bilder folgten Gemélde mit matt-
schimmernden Farbtonen und dem Einsatz von Gold- und Bronzestaub, die einen
Ubergang zur niichsten Werkphase der ‘Imaginiren Landschaften’ (1977-1990)
markieren.”” In den Werken Lufigebciude von 1974 oder Drei lila Grazien von 1975
[Abb. 138-139] verliert sich die harte Flachenkonturierung der frithen ‘ornamental’
gepriagten Bilder zugunsten dicht nebeneinander gesetzten Farbfacetten, die sich
weiterhin zu einer einzigen bildbeherrschenden Form zusammenziehen. Die Kom-
positionen wurden hier gewdhnlich ohne Vorzeichnung direkt auf die Leinwand ge-

malt.*?

Die mitunter in Schichten aufgetragenen Farben erinnern durch ihren zarten
lasierenden Bildgrund an die ‘farbatmosphérischen’” Werte der Bilder der frithen
sechziger Jahre. Nicht nur durch die direkte Malweise, sondern auch durch den zu-
satzlichen Einsatz von Gold- oder Bronzestaub wurde die Subtilitdt der farbig abge-

stimmten Akkorde im Bild verstérkt.

Der Uberblick iiber Trokes® ‘ornamental’ gepriigte Werkphase zeigte, wie vielfiltig
und kombinationsreich der Kiinstler seine Formen ins Bild setzte und wie breit und
differenziert das Spektrum seiner Bildsprache allein innerhalb dieser

Schaffensphase ist.

VII. 2 Kunsthistorische Beziige in der Werkphase der

‘ornamental’ gepragten Bilder von Trokes

VIl. 21 Der Stellenwert des Ornaments in der deutschen Kunst

der sechziger Jahre

Bevor in Trokes’ Werk Verbindungslinien zu Traditionen und Kulturen aufer-

europdischer Kunst und dariiber hinaus auch zur Optical-Art festgestellt werden,

492 Vgl. Kap. VII. der vorliegenden Arbeit.
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wird ein Bezug zur heimischen deutschen Kunst hergestellt. Denn der Einsatz des
Ornaments erlangte in der Kunst der sechziger Jahren fiir eine ganze Reihe von

deutschen Kiinstlern** einen neuen Stellenwert.

Bereits 1962 formulierte Trokes im Gesprach mit Maria Wetzel sein Interesse nicht
nur fiir die zeitgendssischen Kiinstler, sondern auch fiir die Maler der ‘Klassischen
Moderne’, die schon in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts das Ornament in ihr
Werk integrierten:

»-..oder heraldische Ornamente bei Wilfredo Lam ... Auch bei Picasso -

diese ganzflachigen Dinge, welche Riesenrolle spielen sie! Bei den nach-

ubisti . v e, i ) ind, bei
kubistischen Bildern von Braque, in denen immer Ornamente sind, bei
Matisse, sowieso bei Klee!*“*

Jedoch wurde das Ornament in den sechziger Jahren nicht mehr im umfassenden
Sinne als Dekoration, Schmuckform oder Zierornamentik, wie noch zur Zeit des

Jugendstils, in der Kunst eingesetzt,*

sondern hatte eine neue Bedeutung
erfahren.*” So interessierte die Kiinstler der sechziger Jahre vornehmlich die
‘ornamentale’ Formel, ,,die einem Bildgefiige auferlegt werden kann und heterogene

Formelemente aneinanderbindet.“*”® Dabei verlangte der Einsatz des Ornaments

493  Vgl. Salzmann, 1979, S. 70.

494 Roh behandelte in ihren Beitrdgen ‘Zur Wiederkehr des Ornaments’ und ‘Neuen
Ornamentik’ etwa 20 deutsche Kiinstler, unter ihnen u.a. Otmar Alt, Peter Briining,
Erwin Bechtold, Rolf Gunter Dienst, Simon Dittrich, Jens Lausen, Arnold Leissler,
Eduard Micus, Herbert Schneider, Heinz Trokes, Jan Voss und Werner Schreib, die
in den sechziger Jahren verstirkt das Ornament in der Malerei oder Druckgraphik
einsetzten. Vgl. Roh, 1971, S. 107-146 und Roh, 1974, S. 113-125. Der Einsatz des
Ornaments spielte in dieser Zeit nicht nur in der deutschen Kunst, sondern auch in
anderen Lindern, wie etwa Frankreich, England, Italien oder den USA eine Rolle.
Hier sei beispielhaft auf die Kiinstler Joan Mir6 (Spanien), Alfred Manessier oder
Jean Dubuffet (Frankreich), Eduardo Paolozzi und William Tucker (England),
Enrico Castellani und Piero Dorazio (Italien) oder Richard Lindner, Kenneth Noland
sowie Frank Stella (USA) verwiesen. Vgl. Hoffmann, 1970, S. 146-147.

495 Trokes im Interview mit Maria Wetzel. In: Wetzel, 1962, S. 862.
496 Vgl. Roh, 1974, S. 113.

497 Einen historischen Querschnitt iiber das Ornament geben u.a. Hoffmann, 1970 und
Kroll, 1987, S.112-124. Vgl. auch Loos’ Ornamentheorie ‘Ornament und Ver-
brechen’ bei Loos, 1962, S. 276-288.

498 Roh, 1974, S. 113.
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nicht nur ein Ordnungsgefiige und eine gewisse Stabilisierung im Bild,*” sondern
ermoOglichte zudem die Ablosung von den subjektiven Ausdruckswerten des
Informel. Es gab mehrere Gestaltungsmoglichkeiten, ‘ornamentale’ Ordnungen,
Rapporte, Symmetrien oder regelméBige Felder ins Bild einzusetzen. Die Kiinstler
benutzten sowohl das gegenstidndliche Motiv als auch die abstrakte Form oder
integrierten beide Elemente zusammen im Kunstwerk, so dafl Bildgefiige
unterschiedlichster Ordnung entstanden. Ein Beispiel aus der deutschen Kunst der
sechziger Jahre soll diese These illustrieren und die enge Beziehung zwischen
Trokes und seinen deutschen Zeitgenossen hinsichtlich des verstdrkten Einsatzes des

Ornaments in der Kunst verdeutlichen.

Unter der Bezeichnung ‘Ornamentale Strukturen - landschaftlich’ faBte Juliane
Roh>” eine Reihe von deutschen Kiinstlern, unter ihnen Peter Briining, Jens Lausen,
Werner Nofer oder Bernd Koberling zusammen, die ab etwa Mitte der sechziger
Jahre mit Hilfe ‘ornamentaler’ Formen, geometrischer Elemente, Zeichen, Kiirzeln
oder symmetrischer Anordnungen in verschiedener Weise ‘Landschaftliches’ sym-
bolisierten. So 14Bt sich beispielsweise sowohl bei dem Geméilde No. 68/19,
Bodenstation (1968) [Abb. 196] des Hamburger Kiinstlers Jens Lausen™' als auch
bei Trokes’ Bild Der Magier (1970) [Abb. 129] eine Parallele in formaler und ge-
stalterischer Hinsicht aufzeigen. Beiden Kiinstlern kam es in ihren Darstellungen auf
einen spiegelbildlichen Bildaufbau sowie die Klarheit und Strenge der Formen an.
Die Symmetrie der Werke 148t sich nicht nur summarisch, sondern sowohl in den
verschiedenen Bildelementen als auch in der Farbigkeit fast ausnahmslos bis ins

kleinste Detail verfolgen.”®* Dariiber hinaus ist die auBerordentlich bestimmte Prizi-

499 Vgl. Roh, 1971, S. 116.
500 Vgl. Roh, 1971, S. 113-116.

501 Jens Lausen, der von 1957-1961 an der Staatlichen Hochschule fiir bildende Kiinste
in Hamburg studierte, beschéftigte sich seit 1964 mit dem Thema ‘Landschaft’. Der
Kiinstler gab 1967 seiner Ausstellung in der Galerie Brusberg, Hannover, selbst den
Titel ‘Signale, Stationen, Landschaften.” Vgl. Lausen (Kat.), 1967, S. 2. Zu Jens
Lausens Kunst seit Mitte der 60er Jahre vgl. Lausen (Kat.), 1971; Roh, 1971, S. 114-
115 und Roh, 1974, S. 122-123.

502 In Trokes’ Gemélde Magier sind jedoch die stilisierten Vogel nicht spiegelgleich.
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sion der Formen, die Abzirkelung der Farbflichen und die Betonung der Flichen-
werte vergleichbar. Dabei integrierten beide Kiinstler die geometrischen Elemente
mit Hilfe des Lineals oder des Zirkels im Bild.*” SchlieBlich sind sich die Bilder
auch in der Buntheit der Farben dhnlich. Beide Kiinstler wihlten einen hellen Mal-
grund, auf dem sie die Formelemente in Gelb-, Rot-, Blau- und Griintdnen an-

ordneten.

VIl. 2.2 Der Symbolgehalt der Bilder - Verbindungslinien zu

Traditionen und Kulturen auBereuropaischer Kunst

Aus den schriftlichen AuBerungen von Heinz Trokes sowie den formalen Infor-
mationen der ‘ornamental’ geprigten Bilder 148t sich schlieBen, daB3 der Kiinstler
Ende der flinfziger und in den sechziger Jahren wihrend seiner Reisen nach Siid-
ostasien und in verschiedene nordafrikanische und lateinamerikanische Linder,”®
verarbeitete Eindriicke und Gedanken, oft auch erst Jahre spiter, in irgendeiner

Form und Weise in seinen Gemalden reflektierte.

503 Lausen benutzte sowohl das Lineal als auch den Zirkel. Vgl. Roh, 1974, S. 122.

504 Vgl. dazu ausfiihrlich die biographischen Angaben in Kap. II. der vorliegenden
Arbeit.
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So berichtete Trokes tiber seine Reiseerlebnisse:

»Ich reise gerne und natiirlich nicht mit Scheuklappen vor den Augen. Aber
was ich sehe, sinkt runter in den Keller. Und dann fiahrt man, bewuf3t oder
unbewul3t, mit dem Fahrstuhl in sich selber runter und rauf und zitiert das
Gesehene, oft nur in vagen Umrissen, hoch. Stimulationen, um malen zu
konnen, brauche ich nicht. Es ist derselbe Impuls wie im Wasserhahn, an
einer Wasserleitung, wo der Wasserdruck drin ist: dreh ich den Hahn auf,
kommt es raus. Das ist der Impuls. Es miiite einen Wasserhahn-ismus
geben, ich mdchte dazu gehdren.

Als Trokes 1958 von Ceylon nach Ibiza zurilickgekehrte, schrieb er in einem Brief:

,,Hier werden sich die Asien-Erlebnisse ordnen und setzen konnen, und ich
nehme an, daB was dabei fiir meine Arbeit herauskommt.«*%

An anderer Stelle betonte er:

»Ich male und zeichne nicht auf Reisen, auBler einmal in Ceylon, wo ich
lange am gleichen Platz war. Ich schreibe aber ausfiihrlich in ein Tagebuch.
Wie und ob mich das Gesehene anregt oder ob es sich in spéteren Arbeiten
niederschldgt, weiB ich nicht genau zu sagen.**"’

Auch bezeichnete Trokes in dem Katalog der Miinchner ‘Galerie Stangl’ 1968 seine
Bilder selbst als ,,folkloristische Kombinationen.“’”® Salzmann hat von daher bei
Trokes’ ‘ornamental’ geprdgten Bildern auch von einer folkloristischen
Werkphase*” gesprochen. Vor diesem Hintergrund ist es gerechtfertigt,
Verbindungslinien zu der Formensprache und Symbolik verschiedener ethnischer

Volker der auBBereuropdischen Kunst zu ziehen.

Die Darstellung der Motive des Bildes Die Végel Kabbala von 1968 [Abb. 127] 146t
erkennen, daf3 sich Trokes 1958 auf seiner Kairo Reise offensichtlich mit der dgypti-
schen Kunst auseinandersetzte und bestimmte Merkmale und Hoheitszeichen aus

ihrer Kultur widerspiegelte. Das Gemadlde zeigt in seinem symmetrischen Aufbau

505 Trokes (Kat.), 1977, o.S.

506 Trokes (Kat.), 1977, o.S.

507 Vgl. dazu Trokes Kap. ‘Ubers Reisen’. Zit. in Trokes (Kat.), 1979, S. 181.
508 Trokes (Kat.), 1968, o.S.

509 Salzmann, 1979, S. 66, 70.
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oberhalb der Bildmitte auf jeder Seite drei blau-rote stilisierte Falkengestalten, die
ihre Kopfe der Bildmitte zuwenden. Sie versinnbildlichen den &gyptischen Gott
Horus, der u.a. als Himmelsgott mit seinen Fliigeln den Himmel iiberspannt und
dessen Augen Sonne und Mond sind. Das Symbol der Gestirne lie3e sich in den gel-
ben, roten und blauen kreisrunden Scheiben des Bildes wiederfinden. Dariiber
hinaus 148t die hiigelige sandfarbene Landschaft, vor der die Horus-Falken stehen,
in ihrer Farbigkeit an die Saharawiiste denken. Schlielich erlaubt auch das etwas
unterhalb der Bildmitte stilisiert dargestellte symmetrische fliigelartige Gewand in
Verbindung mit der gelben Scheibe einen weiteren Ankniipfungspunkt zur Agyptens
Kultur. So konnten das Gewand und die Scheibe auf das Symbol der Fliigelsonne
verweisen. Das Symbol der Fliigelsonne, die das dgyptische Konigreich
reprasentiert, verdeutlicht, da3 Horus auch als kosmischer Gott gesehen wird. Die
unterhalb der Horusfalken gesetzten Buchstaben und Zahlen zeigen dagegen in
formaler Hinsicht einen Bezug zur Kunst der Pop-Art. So verweisen die
Buchstaben- und Zahlenkolonnen auf das Werk von Jasper Johns, auf das in Kap.

V1.2.4 der Arbeit ausfiihrlich eingegangen wird.

In Heinz Trokes’ Gemilde Heraldische Figur (1966) [Abb. 121] lassen sich
wiederum Traditionslinien zur dgyptischen und gleichzeitig auch zur brasilianischen
Kultur herstellen. Wéhrend das mit einer Krone versehene bizarre vogelartige
Mauerwesen im Bild vor allem in seiner silhouettenhaften Darstellung
Assoziationen an &dgyptische Wappentiere hervorruft, hat Trokes moglicherweise
mit der im unteren Bilddrittel befindlichen Rautenform den Saladinadler - u.a.
agyptisches Wappentier - schematisiert dargestellt, worauf auch der Bildtitel zu
verweisen scheint.’'’ Im Gegensatz dazu erinnert das iiber dem Adler befindliche
griin-gelbe ornamenthafte Streifenband in seiner Farbigkeit an die Nationalfarben

Brasiliens.

510 Nicht nur in Heraldische Figur, sondern auch in anderen Bildern, wie etwa
Luftfische oder Am Weiten Meer erwecken grofie fliigelartige Vogelwesen
Assoziationen an einen Adler. Vgl. Abb. 122-123 des Abbildungskatalogs der
Arbeit.
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SchlieBlich lassen sich auch in dem Werk Am weiten Meer (1967) [Abb. 123] meh-
rere symbolhafte Elemente feststellen. In diesem Bild fliegen auf der rechten
Bildseite aus einer kugelartigen Form, die anndhernd den Umrif3 des in ihrem
Inneren plazierten Auges wiedergibt, Vogel hervor. Ihr gegeniiber breitet ein
vogelartiges Wesen, das einen schwarzen Adler assoziiert und als Symbol des
Himmels und der Sonne steht, bedrohlich seine Fliigel iiber zwei januskopfige
Gesichter aus.”'' Die Augen des Januskopfes werden von bunten Fischen gebildet.
Bekront wird er von einer Mauerkrone, die der Form nach einen Krebs
symbolisieren konnte. Nicht nur der Bildtitel, sondern auch die Wellenlinien, die
Fische und der Krebs, Symbole des Wassers, lassen in dem Bild Vorstellungen an
einen Ozean aufkommen.’”” Dariiber hinaus rufen die parallel verlaufenden
Wellenbiander Assoziationen an die Wogen des Meeres hervor. Die Bildzeichen,
wie Vogel, Adler, Augen, Kopfe oder Wellenbdnder kénnen hier aber nicht auf
einen bestimmten kulturhistorischen Kreis bezogen werden, da sie in vielen
Kulturen allgemein verbreitet sind und keinen Hinweis auf eine spezifische

Volkerschaft zulassen.

VIl. 2.3 Experimente mit LSD

Heinz Trokes’ Gemadlde entstanden in der Zeit der sechziger Jahre, als viele euro-
pdische wie auch amerikanische Kiinstler im Sinne eines ,.erweiterten Kunst-
begriffs*’" versuchten, die bis dahin anerkannten Bereiche in der Kunst durch
Grenziiberschreitungen, wie etwa verschiedene kiinstlerische Aktionen zu durch-
brechen.”* In diesem Zusammenhang und vor dem Hintergrund der sogenannten
‘68er Bewegung’, in der es u.a. darum ging, die Dimensionen des Psychischen zu

analysieren, sind auch die von Richard P. Hartmann mit zahlreichen deutschen

511 Vgl. Héndler, 1967, o.S.
512 Vgl. Handler, 1967, o.S.
513 Kiinstler zeichnen unter LSD (Kat.), 1992, S. 12.
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Kiinstlern durchgefiihrten LSD-Experimente zu verstehen.’"” So malte und zeichnete
1968 bei Hartmann am Miinchner Max-Planck-Institut neben Gernot Bubenik, Karl-
Friedrich Dahmen, Lothar Fischer, Karl Otto G6tz, Gerhard Hoehme, Arnulf Reiner,
Herbert Schneider, K.R.H. Sonderborg oder Mac Zimmermann auch Heinz Trokes
unter dem Einsatz der Droge LSD.’'® Die LSD-Wirkung fiihrte die Kiinstler nicht
nur zu visuellen, sondern auch zu emotionalen Verinderungen.’'” Hartmann hat den
Beweggrund der Kiinstler zu einem LSD-Versuch mit ,Neugierde,

Ausdrucksbediirfnis und der Drang nach Erfahrungszuwachs sowie der Wunsch, in

518

den Mythos hinabzutauchen, versucht zu beschreiben. Trokes’ berichtete in

einem Protokoll von seinen verdnderten visuellen Wahrnehmungen, d.h. seinem

psychedelischen Zustand beim Malen unter dem Einsatz von LSD:

“Habe jetzt das Bediirfnis, die Farbe zu steigern, noch intensiver zu machen.
Rot, rosa, gelb, violett - sehr mechanisches Zeichnen.... Die Miidigkeit
weicht etwas. Die Zeichnung wird wie das Gefieder eines Papageis, ganz
bengalisch...Der Pfauenschwanz wird jetzt verhiibscht fiir die deutsche
Seele.... Ja, weil ich mir vorkomme, als ob ich nur Quatsch mache. Kann
das nicht mehr retten, das Ding, das ist so schaurig. Schwanz mit Aura. Jetzt
ist’s wieder da, toll, verriickt... Unten ein Vulkan geworden, der Augen aus-
stofBt: miite man direkt einmal malen...Rot ganz rechts: Neu-Guinea. Blaue
Késtchen: Peruanische Folklore. Kénnte man endlich weitermachen. Jetzt
ist es wunderbar...Hier flie3t der Nil in ein Tal, hier, hier ist ein Vulkan, aus
ihm treten Tausende vor Augen.” (Er zeichnet dabei eine blaue objektive,
monochrome Flidche)... Lamas machen sich selbstindig, aus Wolle, blau
unten. gg[zt kommt die Tantrakunst - die Intensitdt der Farbe zerstort die
Form...

514 In diesem Kontext sind Fluxus, Happening und dariiber hinaus auch die Slogans von
Warhol ,Jeder fiir fiinfzehn Minuten berihmt oder von Beuys ,Jeder ist ein
Kiinstler* zu sehen. Zit. nach Kiinstler zeichnen unter LSD (Kat.), 1992, S. 12.

515 Zu den LSD-Versuchen der Maler bei Hartmann, 1970, S. 11-30; Hartmann, 1974,
S. 55-221; Kiinstler zeichnen unter LSD (Kat.), 1992, S. 41-131.

516 Vgl. Hartmann, 1974, S. 55-221; Kiinstler zeichnen unter LSD (Kat.), 1992, S. 41-
131.

517 Waihrend bereits Ende des 19. Jahrhunderts und vor allem in den zwanziger Jahren
des 20.Jahrhunderts in kiinstlerischen Kreisen Experimente mit Rauschmitteln
verbreitet waren, wurden die Versuche mit Drogen in den sechziger Jahren nicht nur
von Kiinstlern, sondern von einer Massenbewegung aller sozialen Schichten
propagiert. Vgl. Kiinstler zeichnen unter LSD (Kat.), 1992, S. 11.

518 Hartmann, 1970, S. 18.
519 Zit. nach Hartmann, 1970, S. 18.
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Die Aussagen von Heinz Trokes verdeutlichen nicht nur das intensive Malerlebnis
unter der Wirkung von LSD, sondern auch den experimentellen Charakter seiner
Arbeiten. Mit seinem wihrend des LSD-Versuchs gegebenen Hinweis auf
‘Neuguinea’, die ‘Peruanische Folklore’ oder die ‘Tantrakunst’ verwies der Kiinstler
auch selbst auf die Impressionen seiner auBBereuropdischen Reisen, welche er mit
seinem Interesse fiir die aktuellen Impulse und Kunststromungen der Pop-Art und
Optical-Art, wie in den zwei nachfolgenden Kapitel sichtbar wird, wirkungsvoll zu

einem eigenen personlichen Stil verband.

VIl. 2.4 Pop-Art, Jasper Johns und Richard Lindner

Die unkritische Konsumhaltung, die Faszination immer neuer Produkte und eine
weitgehende gesellschaftliche Stagnation in den fiinfziger und sechziger Jahren
brachte als Reflex auf diese Verhéltnisse weitgehend unabhingig voneinander in
England und den USA die Pop-Art hervor.”® Die Pop-Art Kiinstler lenkten mit
threm unpersonlichen, objektiven Stil ohne individuelle Gestik, zum Beispiel durch
die Verwendung der Siebdruck-Technik oder den Einsatz von Sprithdosen
ironisierend den Blick auf ‘banale’ Gegenstinde des Alltags. Durch die
Grof3formatigkeit (‘Blow-up’), die Collagetechnik, die Isolierung einzelner
Gegenstinde oder die serielle Reithung eines ‘Konsumobjekts’ iiberhdhten die Pop-

Art Kiinstler die Alltagsgegenstidnde, um sie in die Kunstwelt zu iiberfiihren.

Mitte der sechziger Jahre, als die Pop-Art ihren Hohepunkt erreichte und der Gegen-
stand und die Figur in der Kunst thematisiert wurde, wandte sich auch Trokes in
seiner Malerei erneut gegenstindlichen Bildformen zu. Der Kiinstler war aber nicht
an der Abbildung ‘banaler’ Gegenstinde aus der Konsumwelt interessiert, die von

der Pop-Art adaptiert und reflektiert wurde, dafiir aber an ihrer Buntheit und

520 Zur neueren Literatur der Pop-Art u.a. bei Pop-Art (Kat.), 1992; Von der Pop-Art bis
heute (Kat.), 1996; Crow, 1997; Madoff, 1997 und Between Art and Life (Kat.),
1999.
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Farbigkeit.®' Dariiber hinaus sind durch die glatte Oberflichenbeschaffenheit seiner
Werke, die symmetrische Reihung, die Formenstrenge, die harte Flichenkontur oder
die flichige Bildgestaltung weitere Merkmale der Pop-Art in Trokes’ Kunst einge-

flossen.>*

Jasper Johns

Der Kiinstler Jasper Johns wird in der Literatur hiufig als Vorreiter der Pop-Art ge-
sehen.”” 1955 entwickelte der amerikanische Kiinstler seine ersten ‘Target-Assem-
blagen’.”** Die frithen Assemblagen zeichnen sich durch eine Kombination aus einer
zweidimensional gemalten Zielscheibe in Enkaustiktechnik auf Zeitungspapier und
Stoff oder Collage auf Leinwand aus, die von dreidimensionalen Gipsabdriicken
korperlicher Fragmente in Holzkésten bekront werden. Die Zielscheibe wurde in
verschiedenen Varianten bis in die spiten siebziger Jahre zu einem Hauptmotiv von

Johns’ Kunst.”®

521 Dal Trokes in seiner Kunst weder danach strebte, die Warenwelt zu kritisieren noch
zu ironisieren oder zu glorifizieren wird durch die Wahl seines Formenindex’
deutlich. Zu diesem gehoren u.a. Meeres-, Land- und Lufttiere, Spielkarten, Blumen
oder Bilderrahmen.

522  Beziige zur Pop-Art werden nicht nur in Trokes’ Malerei, sondern auch durch seine
graphische Technik des Siebdrucks erkennbar. Seine Olbilder werden durch eine
grole  Siebdruckproduktion und zahlreiche in Mappen oder Kassetten
herausgebrachte Serien begleitet. So gaben beispielsweise die Hammer ‘Galerie
Kley’ 6 Serigraphien mit dem Titel ‘Karneval in...” (1974), der Berliner ‘Rembrandt
Verlag’ je 12 Serigraphien mit den Titeln ‘Augenreise’ (0.J.) und ‘Fata Morgana’
(1972) sowie 6 Serigraphien mit dem Titel ‘Licht ohne Schatten’ (0.J.) oder die
Stuttgarter ‘Manus Presse’ eine Seriegraphie mit dem Titel ‘Fahrt ins Griine’ (1973)
heraus.

523 Jedoch hat sich Jasper Johns bereits in den sechziger Jahren von den Zielen der Pop-
Art entfernt und sich seitdem mit seinem stindig erneuerten Werk von der
Zugehorigkeit jedweder Kunstrichtung entzogen. Zu Johns’ frithen Arbeiten vgl. u.a.
Boudaille, 1991, S. 11-16; Johns (Kat.), 1997, S. 123.

524 Vgl. die Abb. 10, 11, S. 142 und 143 bei Johns (Kat.), 1997.
525 Vgl. Johns (Kat.), 1997, S. 123.
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Motivisch sind in den Werken von Jasper Johns und Heinz Trokes Ahnlichkeiten
nachweisbar. So lassen sich Trokes’ Gemaélde Treffpunkt (1966) und Ziele (1970)
[Abb. 119, 130] sowohl in dem Gegenstand der Zielscheibe als auch in ihrer bunten
Farbigkeit mit den frilhen ‘Targets’ des amerikanischen Kiinstlers, wie etwa den
1955 entstandenen Arbeiten Target with plaster casts oder Target with four faces
[Abb. 197, 198], vergleichen. Auch wenn Trokes die konzentrischen Kreise von
ihrer Breite und ihren Ausmallen her nicht abbildhaft {ibernahm, so ist doch ein
Verweis auf die Johns’schen ‘Targets’ augenfillig. Wihrend jedoch der deutsche
Kiinstler die Zielscheibe als kompositorisches Element mit anderen Motiven in
seinen Bildern verband, iiberhohte Johns sowohl durch die Monumentalisierung als
auch durch die Isolierung der Zielscheibe den Gegenstand und erklérte ithn damit als

bildwiirdig.

Ein anderer Aspekt im Werk von Jasper Johns behandelt seine Ziffern- und
Alphabetbilder, deren Motive er in verschiedenen Fassungen, wie schon bei seinen
‘Targets’ beobachtet, wiederholte. Schon 1955 realisierte der amerikanische
Kiinstler seine ersten Zahlenbilder und im darauffolgenden Jahr 1956 erschienen
seine Alphabetbilder in Enkaustik oder Bienenwachs auf Leinwand.*® Betrachtet
man in Trokes’ Geméilde Die Vogel Kabbala von 1968 [Abb. 127] unterhalb der
Bildmitte die Buchstaben- und Zahlenreihen, die rétselhaft den Horus-Falken
gegeniiberstechen, wobei der Bildtitel sowohl auf die Geheimlehre der
kabbalistischen Schrift als auch auf die Vogel im Bild zu verweisen scheint, wird
ein Bezug zu den John’schen das ganze Bildformat einnehmenden Buchstaben- und
Ziffernfolgen deutlich. Vergleicht man Die Végel Kabbala beispielhaft mit Johns’
Gray Alphabets von 1956 [Abb. 199] oder White Numbers von 1958 [Abb. 200],
fallen neben der motivischen Transformation von Ziffern und Buchstaben weitere
formale Ubereinstimmungen in der schachbrettartigen Anordnung auf. Wihrend
jedoch Jasper Johns seine Buchstaben- bzw. Ziffern stets in serieller Reihung, nach
bestimmten GesetzméBigkeiten wie etwa in alphabetischer Reihenfolge und

steigender Zahlenfolge von ‘0 bis 9’ ordnete, kombinierte Trokes sie unter
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Auslassung einiger Ziffern und alphabetischer Buchstaben zu einem gemeinsamen

Buchstaben- und Zahlenspiel.

Richard Lindner

In Richard Lindners Werk, der 1941 von Paris nach New York emigrierte und zu-
ndchst als Illustrator und Graphiker bekannt wurde, dominierte seit Anfang der
fiinfziger Jahre die Malerei.”” Der deutsch-amerikanische Kiinstler entwickelte in
New York in den flinfziger Jahren einen personlichen figurativen Stil, aus der sich
Verwandtschaften zu den Werken der ,kalten persona‘**® der Neuen Sachlichkeit
der zwanziger Jahre aufzeigen lassen. Die Betonung der figurativen Gestalten und
deren scharfe stilisierte Uberzeichnung ins Groteskenhafte oder Karikaturistische
verband Lindner mit Anleihen aus der amerikanischen Trivialkultur, der Werbung,

den ‘Comic-Strips’ oder dem Kino.””

Einige von Trokes’ Bildern zeigen hinsichtlich der Formenstrenge, den hart kon-
turierten Flidchen sowie der kiihlen atmosphérischen Bildstimmung eine Parallele zu
Richard Lindners Werk. Stellt man beispielsweise Trokes’ Traumbild von 1968
[Abb. 126] Lindners Kissen von 1966 [Abb. 201] gegeniiber, fallen nicht nur Uber-
einstimmungen in der ‘ornamentalen’ kompositorischen Strenge, des dhnlich sym-
metrischen Aufbaus und der kalten Stimmung des Bildes auf, sondern auch in den
klar umgrenzten Formen und der harten Flachenkontur. Dies wird in der gelben
horizontalen Linie der Kissen- und Mantelkontur des Kissens von Lindner und in
der Kontur der zickzackartigen Linie des Traumbildes von Trokes ersichtlich.
Dariiber hinaus 148t sich eine Parallele in den gestaffelten, dennoch flachen
Bildrdumen aufzeigen, die den Arbeiten einen plakativen Charakter verleiht.

Ungeachtet der mitunter leuchtenden Farbigkeit beider Gemilde, wie sie auch von

526 Vgl. Johns (Kat.), 1997, Abb. 20, S. 149.
527  Zur Kunst von Richard Lindner u.a. bei Kramer, 1975 und Lindner (Kat.), 1997.

528 Zit. nach Honnef, 1997, S. 7, Anm. 10.
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vielen weiteren europdischen und amerikanischen Kiinstlern der sechziger Jahre
verwandt wurde, ist der gleichméBig plane, ohne jeden personlichen Pinselduktus
aufgetragene Farbauftrag augenfillig. Dabei zeichnet beide Arbeiten eine kiihle, d.h.
kalte atmosphérische Stimmung aus. SchlieBlich kontrastiert auch die schneidende
Hérte von Motiv und Kontur mit der sensiblen Malkultur der einzelnen
Gegenstinde, wie der Augen und kleinen Dreiecke in Trokes’ Gemélde und dem

Dreieck in Lindners’ Bild.

VII. 2.5 Optical-Art

Mehrere Bilder von Heinz Trokes aus den Jahren 1966 bis 1970 [Abb. 118, 125,
131] weisen in der optischen Wirkung geometrischer Muster und radialer Streifen
eine Parallele zur Kunst der Optical-Art auf, die sich in der zweiten Hélfte der
fiinfziger Jahre formierte.”® Die Tradition visueller Tduschungen geometrischer
Musterbildung oder Flidchendekoration 148t sich bis in die Antike zuriickverfolgen.>'
Die Optical-Art Kiinstler arbeiteten mit Erkenntnissen der visuellen
Wahrnehmungsforschung, die sie am Bild oder am dreidimensionalen Objekt als
Bildmittel einsetzten. Den Kiinstlern ging es inhaltlich im hohen Malle um das
visuelle Spiel der unterschiedlichen Moglichkeiten der Wahrnehmung sowie um das
optisch variable Erscheinungsbild, das dem Rezipienten bei der Betrachtung eines

532

‘Optical-Werkes’ unterliegt.” Signifikantes Stilmittel zur Erzeugung solcher

529 Vgl. hierzu die Ausfithrungen bei Honnef, 1997, S. 3-11.

530 Einen Querschnitt iiber die Kunst der Optical-Art geben u.a. Barrett, 1974 und Tiirr,
1986. Die Optical-Art errichtet eine Trennungslinie zwischen den physikalischen
Phénomenen Licht und Farbe. Zur prinzipiellen Unterscheidung von Licht und Farbe
in der Optical-Art siehe u.a. bei Thomas, 1998, S. 231-236.

531 Vgl. Barrett, 1974, S. 63. Die optische Tauschung geometrischer Musterwirkung
konnte bereits etwa in dem romischen Mosaik des Thermenmuseums Rom aus der
Mitte des 2.Jh. n. Chr. oder auch in mittelalterlichen FuBBbéden oder
Marmorintarsien des 17. und 18. Jahrhunderts beobachtet werden. Die Mosaike sind
abgebildet bei Tiirr, 1986, S. 13, 20-21, 23-24.

532 Optical-kinetische Wirkungen oder optische Bildeffekte von ornamenthaften
(Reiz)mustern oder Linien- und Punktstrukturen werden durch Nachbild-
erscheinungen, Flimmereffekten, Figur-Grund-Wirkungen, plastisch-rdumlichen Er-
scheinungen, reversiblen Kompositionen oder dem Moiré-Effekt hervorgerufen,
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visueller Tduschungen ist die Durchbrechung des Fldachencharakters des Bildes, d.h.
der Raum zwischen dem Bild und dem Betrachter ist nicht mehr immer eindeutig

bestimmbuar.

Trokes’ Gemélde Neue Palette (1970) [Abb. 131] 148t sich in der Musterwirkung
der im Bild dargestellten beiden Kreise mit der Kinematischen Scheibe II (1964)
[Abb. 202], einem Olbild mit Lack des Kiinstlers Wolfgang Ludwig,” vergleichen.
Stellt man diese beiden Bilder gegeniiber fillt eine &hnliche konzentrische
Darstellung der Strahlen in den Kreisen auf, die auf den Mittelpunkt des Bildes
abzielen. Wihrend sie jedoch in Ludwigs Bild den gesamten Kreis ausfiillen,
nehmen sie in Trokes” Werk nur die unteren Hilfte der Kreise ein. So ist den
radialen Strahlen des Halbkreises in Trokes’ Neuer Palette ein wolkenhaft
wirkender Himmel gegentiber gestellt. Indem das Auge sich dem schwarzen Kreis
des Bildzentrums der Kinematischen Scheibe II ndhert, verschmilern sich die
schwarzen Linien zunehmend und sind schwerer von einander zu unterscheiden. Sie
erscheinen wie Propellerflichen und lenken den Blick des Betrachters ins Zentrum
des schwarzen Kreises, der kaum merklich eine Tiefenbewegung suggeriert. Wenn
wir diese Struktur lidngere Zeit betrachten, beginnt sie sich vor unseren Augen
aufzulosen. Durch die kontrastreiche Wirkung des schwarz-weillen Kreises und
seines dunklen Mittelpunktes stellen sich Flimmereffekte ein. Die optische
Téuschung ergibt sich nicht im gleichen Maf3e bei Trokes’ Bild. Obwohl sich die
blauen und gelben Strahlen seiner Kreise ebenso zentral verjiingen, reagiert das
Auge wesentlich geringer auf die radialen Strahlen in halbkreisformiger Anordnung.
Dies ist u.a. auf den schwicheren Farbkontrast der Strahlen zuriickzufiihren.
AuBerdem handelt es sich bei Trokes’ Kreisen nur um einen Bildausschnitt
innerhalb des Gemaildes. Damit offenbart sich gleichzeitig auch der wesentliche

Unterschied zu Ludwigs Kinematischer Scheibe II.

wobei das Auge hdufig postretinalen Reaktionen unterliegt. Zu den Begriffser-
klarungen der genannten Bezeichnungen bei Barrett, 1970, S. 177-189.

533 Zu Ludwig vgl. Tiirr, 1986, S. 37.
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In Trokes’ Gemélde Zauberspiegel von 1966 [Abb. 118] wird ein weiterer Bezug
zur Optical-Art sichtbar. Auf der rechten Bildseite ist ein groBer verzierter
dekorativer Rahmen in leuchtenden Farben dargestellt, der Assoziationen an einen
Spiegel erweckt. Die zwei auf die Fliachen gesetzten roten Rauten scheinen den
Betrachter wie aus zwei Augen anzuschauen. Anstelle der Spiegelfldche befinden
sich vier symmetrische Felder, die mit schwarz-hellblauen und grasgriin-
mittelblauen Streifen so einander zugeordnet sind, dafl der optische Effekt in der
Wahrnehmung von Form und Grund der Umkehrbarkeit unterliegen.™ So ist in
Trokes’ Bild nicht genau bestimmbar, ob sich beispielsweise die schwarzen Streifen
auf  hellblauem Grund befinden oder umgekehrt. Dieser optische
Wahrnehmungseffekt ist nicht im gleichen MaBle den reversiblen Bildern der
Optical-Art eigen. Denn auch in Zauberspiegel wird der optische Effekt durch den

ausschnitthaften Bildcharakter der vier symmetrischen Felder gemindert.

Der optische Bildeffekt, speziell in der Wahrnehmung des ‘Figur-Grund’-
Verhiltnisses,” 148t sich auch in Trokes’ Gemilde Torwdchter am Meer (1968)
[Abb. 125] aufzeigen, in dem er das Motiv der sogenannten ‘Rubin’schen Vase >
zitathaft {ibertragen hat. Die ‘Rubin’sche Vase’ stellt eine schwarz-weille
‘Tduschungsfigur’ dar, die als Vase bzw. Becher oder als zwei Gesichter
(Scherenschnittprofile) wahrgenommen werden kann. An ihr 148t sich das Prinzip
einer rdumlichen Gliederung des Wahrnehmungsfeldes derart ablesen, dal3 sich ein
Teil des Bildes als Figur von dem restlichen Teil des Bildfeldes als Grund abhebt.
Es kann jedoch auch unter ausgewogenen Reizbedingungen eine Umkehrung des
‘Figur-Grund’-Verhiltnisses erfolgen, wodurch der Grund als Figur hervortritt.

Trokes hat in Torwdchter am Meer in der Wahrnehmungsreflexion des Bildes auf

der Unterscheidung von Figur und Grund aufgebaut. Der Kiinstler stellt auf der

534 Krause spricht bei der Anordnung der Streifen von einem ,,optisch verwirrenden
Eindruck von Positiv- und Negativformen®. Krause, 1998, S. 7.

535 Vgl. Schober/Rentschler, 1972, S. 18, 67-68.
536 Der Name der ‘Rubin’schen Vase’ geht auf den dénischen Psychologen Edgar John

Rubin (1886-1951) zuriick, der die schwarz-weille Tauschungsfigur entdeckte. Die
‘Rubin’sche Vase’ ist abgebildet bei Schober/Rentschler, 1972, S. 67, Abb. 110.
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rechten Bildhélfte zwei janusartige Kopfe im Profil dar, die wie die Gesichter der
‘Rubin’schen Vase” spiegelgleich angeordnet sind. Das Innenfeld der
Gesichtsprofile 148t auf einen hellen Grund eine Figur erkennen, die vom Betrachter
als Vase wahrgenommen wird. In Trokes’ Gemilde findet der
Wahrnehmungsproze3 der ‘Figur-Grund’-Beziehung dergestalt statt, da3 sich die
Gesichtsprofile der Januskdpfe als Figur durch ihre bunte, starke Farbigkeit deutlich
vom Grund des Bildfeldes ‘Vase’ abheben.

Die Inbezugsetzung zwischen Trokes” Kunst und der Optical-Art hat gezeigt, dal3 es
den Optical-Kiinstlern in ihren ornamenthaften Mustern stets um wahr-
nehmungstheoretische Reflexionen geht, die auf eine visuelle Tauschung beim
Betrachter abzielen. Fiir Trokes’ Bilder hingegen ist nicht die bildnerische
Untersuchung im Spannungsfeld zwischen Ornament und optischer Tduschung von
vorrangiger Bedeutung. Vielmehr steht bei ihm das ritselhafte Zusammenspiel ver-
schiedener ornamenthafter Motive im Vordergrund seiner Kunst, das den zuweilen

dekorativen Charakter seiner Bilder unterstreicht.
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VIil. Heinz Trokes’ Spatwerk:
‘imaginare Landschaften’ (1977-1990)

Die Schaffensphase der sogenannten ‘Imaginéren Landschaften’>’ [Abb. 140-164]
begann 1977, ein Jahr vor Beendigung der kiinstlerischen Lehrtitigkeit von Heinz
Trokes an der ‘Hochschule fiir bildende Kiinste’ in Berlin. Sie kann auch als Beginn
des Spiatwerks von Trokes angesehen werden, da sie seine letzte groB3e Arbeitsphase
markiert. Zugleich kennzeichnet sie die Einschrinkung der ausgedehnten Reise-
tatigkeit des Kiinstlers, die nicht zuletzt wohl auch auf sein zunehmendes Alter zu-
rickzufiihren ist. Trokes blieb nun mehr Zeit fiir sein eigenes kiinstlerisches
Schaffen, und er fand in seiner Wahlheimat Berlin zu einer bisher nicht erreichten

Ausgeglichenheit in seiner Kunst.

Sein vielseitiges (Fuvre war auch in dieser Schaffensphase von der

<538 charakterisiert.

,sunverwechselbaren Konstante der individuellen Bildersprache
Sie zeugte von der grofen Kreativitit des Kiinstlers, zugleich aber auch von seiner
schopferischen Unruhe, die seine unstillbare Sehnsucht nach kiinstlerischer Ver-
anderung, selbst 1978 im fortgeschrittenen Alter von 65 Jahren, nicht minderte. So
setzte Trokes, wie auch hier, immer wenn er fiihlte ,,in die Sackgasse einer

‘Kunstmasche’ zu fallen®,” zu neuen bildnerischen Formulierungen an.

537 Die Bezeichnung ‘Imagindre Landschaft’ wurde von der Autorin fiir Trokes’
Gemilde aus dem Zeitraum 1977-1990 gewihlt. Vgl. dazu die weiteren
Erlduterungen in diesem Kap. der vorliegenden Arbeit.

538 Zit. nach Salzmann, aus einem Text von 1982, abgedruckt bei Trokes (Kat.), 1988,
0.S.

539 Salzmann, 1979, S. 71.
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Dies bestitigte er in einem Artikel des Kolner Stadtanzeigers:

»Wenn ich eine Sorte von Bildern fiinf oder sechs Jahre lang hindurch ge-
malt habe, fange ich an, mich zu langweilen. Dann sage ich mir: Vorsicht!
Jetzt beginnt die Routine. Und ich schlage einen Haken und mache genau
das Gegenteil.“**

Wie Trokes weiter berichtete, standen die Kunsthidndler zuweilen in Konflikt mit
seiner kiinstlerischen Wandlungsfahigkeit:

,Handler, die zu mir kamen und Bilder fritherer Jahre kannten, schlugen

beim Anblick neuerer Arbeiten die Hénde iiber dem Kopf zusammen und

lieBen mich fallen*.>*!

Auch wenn sich Trokes’ malerisches (Euvre in unterschiedliche Werkphasen

gliedern 148t und nach Kriiger solche ,,Zergliederung etwas zerkrampft>*

anmutet,
macht aber gerade die individuelle Bildsprache seiner verschiedenen
Schaffensphasen die Einzigartigkeit und das Besondere seiner Bilder aus, welche

von der ,,Grenzenlosigkeit‘**

und dem unerschopflichen Reichtum seiner
bildnerischen Intuitionen zeugen. Im Unterschied zu seinen Gemélden aus den
fiinfziger und sechziger Jahren waren fiir die Entstehung der neuen Bilder nicht
mehr die Impulse der jeweiligen zeitgendssischen Kunststromungen mit von
Interesse. Vielmehr reflektieren die Gemailde der spéten siebziger und der achtziger
Jahre Trokes’ bis dahin erworbene kiinstlerische Kenntnisse®** und beinhalten vor
allem wesentliche formale Prinzipien, die der Kiinstler in seinen
‘farbatmosphérischen’ Bildern Anfang der sechziger Jahre entwickelte.”” Die

‘Imaginiren Landschaften’ zeugen vor allem in ihren bildnerischen Qualititen, wie

in keiner Werkphase zuvor, von einer hohen kiinstlerischen Originalitdt sowie einem

540 Zit. nach Kriiger, 1980, o0.S.

541 Zit. nach Kriiger, 1980, o.S.

542  Kriiger, 1980, o.S.

543 Salzmann, 1979, S. 71.

544 Vgl. Salzmann, 1979, S. 71.

545 Vgl. Kap. V. der vorliegenden Arbeit
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hohem kiinstlerischen Anspruch und einer kiinstlerischen Reife, so daB man von

einem zweiten Hohepunkt im (Euvre von Heinz Trokes sprechen kann.

Salzmann hat die neuen Arbeiten u.a. als ,,schwebende Landschaftsgriinde mit
schattenspielartigen Figurationen‘>*® beschrieben und als ,,Schemenbilder**" be-
zeichnet. Fiir eine allgemeine Betrachtung der Gemaélde trifft diese Aussage und
Benennung der Bilder zu, ist aber im Hinblick auf die etwa 163 Gemilde’* um-
fassende Werkgruppe nicht umfassend genug. So weisen im Unterschied zu den
frihen Gemilden von 1977 bis 1984 [Abb. 140-153], die zwar hiufig durch
schemenhafte Figuren bestimmt sind, die Bilder aus der zweiten Hilfte der achtziger
Jahre [Abb. 154-164] tiiberwiegend abstrakt geometrische oder chiffrenartige
Zeichen auf. Zudem deuten die Bildelemente und Requisiten des Spéatwerks
daraufhin, da3 Motiv und Thema dieser Bilder im weitesten Sinne ‘Landschaft’ sind
und der Kiinstler hier eine imagindre Landschaft versinnbildlicht.’* Von daher
wihlte die Autorin fiir die Gemélde aus dem Zeitraum der Jahre 1977 bis 1990 den

Begriff der ‘Imagindren Landschaft’, der ihr fiir die Bezeichnung dieser

Werkgruppe passender erschien.

VIII. 1 Weiterentwicklung der ‘farbatmospharischen’
Werte

VIll. 1.1 Bilder mit schemenhaften Gestalten (1977-1984)

Heinz Trokes’ Interesse galt 1976 nicht der Malerei, sondern vornehmlich der
Zeichnung. Die im Kiinstlernachlal befindliche ‘Werkliste’ enthdlt 1976 kein

Olbild, sondern nur eine sehr geringe Anzahl an Aquarellen und Zeichnungen in

546 Salzmann, 1979, S. 66.
547 Salzmann, 1979, S. 66, 70.
548 Vgl. die im Kiinstlernachlaf befindliche ‘Werkliste’.

549 Zur Bedeutung der ‘Imagindren Landschaften’ vgl. Kap. VIL.2 der vorliegenden
Arbeit.
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Grisailletechnik.” Trokes erprobte in diesen Zeichnungen eine unendliche Skala
von grauen Tonabstufungen, deren technische Erkenntnisse sich auf seine ab 1977

entwickelten Olbilder auswirkten.>"

Die ‘Imagindren Landschaften’ aus den Jahren 1977 bis 1984 [Abb. 140-153] haben
bestimmte gestalterische Merkmale gemein: Die Bilder sind durch horizontale
Farbzonen gepriigt, die hiufig in zarten Ubergiingen flieBend ineinander verlaufen.
Auf fein strukturierten Leinwiinden verteilte der Kiinstler in verdiinnter Olfarbe
sparsam die Farbe, welche er nur punktuell oder in Ausnahmefdllen pastoser
einsetzte. Trokes entwickelte die ‘farbatmosphédrischen” Werte der Gemélde aus der
ersten Halfte der sechziger Jahre Ende der siebziger Jahre weiter. Wéhrend die
diffus farbig geddmpften Bilder von 1960 bis 1965 iiberwiegend aus dunkeltonigen
Farbzonen bestehen, sind die neuen Arbeiten wieder farbenfroh und in ihrer
Farbwirkung derart subtil, dal sie ein HochstmaBl an Harmonie erreichen. In
technischer Hinsicht griff der Kiinstler zwar auf erprobte Techniken wie etwa mit
Terpentin verdiinnte Olfarbe und sanft verwischte Farben zuriick. Jedoch sind die
Farbtone, wie nie zuvor, so diinn und transluzid aufgetragen, daf3 die Subtilitit der
Farben, wie etwa in Uber dem Erdbogen oder in In Licht und Halbschatten [Abb.
145, 149] erkennbar, einen aquarellhaften Eindruck suggerieren. Trokes schopfte in
seinen Gemadlden die volle Farbpalette aus und band hinsichtlich der Farbqualitdten
seine Erfahrungen aus den vorherigen Schaffensphasen in sein Werk ein. Wéhrend
die Blau-, Braun- und Griintdne beispielsweise in Maskierte und Idol oder Steinzeit
[Abb. 142, 151] an die Farbwerte aus der surrealistischen Werkphase erinnern,

welisen die Rot- und lichten

550 Die im Kiinstlernachlal befindliche ‘Werkliste’ fiihrt etwa 22 Aquarelle und 9
Arbeiten in Grisailletechnik auf.

551 Vgl. Salzmann, 1979, S. 70. Trokes wéhlte in dieser Werkphase selten das
rechteckige Format, sondern benutzte quadratische Bildmafle von etwa 84 x 84 cm,
88 x 88 cm, 89 x 89 cm oder 100 x 100 cm. 1989 wechselte er zu rechteckigen
Bildformaten, wéahrend er ab 1990 wieder quadratische BildmaBle im kleinen Format
von 50 x 50 cm bevorzugte.
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Weilltone in Eisgrenze und in In Licht- und Halbschatten [Abb. 147, 149] dagegen

auf das Kolorit der informell geprigten Bilder hin.

Trokes’ zielte in fast allen Gemélden darauf ab, entweder im unteren Bilddrittel oder
etwas oberhalb der Bildmitte eine Horizontlinie auszubilden, die meistens
geradlinig, selten wellig flieBend verlauft. Der Horizont erscheint in den Arbeiten
gewohnlich als lineare Trennungslinie oder verschmilzt vollkommen mit den
Farbzonen des Bildgrundes. Selten ist sie aber wie in Uber den Erdbogen (1979)
[Abb. 145] regenbogenformig ausgebildet. Wahrend in Schemen (1977) und In
Licht- und Halbschatten (1980) [Abb. 141, 149] mehrere Horizontlinien im flachen
Bildraum grenzenlos ineinander iibergehen, wird dagegen in Steinzeit (1984) [Abb.
151] der Blick des Betrachters von dem farbigen Horizont gelenkt, der in dunstiger
Weite versinkt und eine unendliche Tiefe suggeriert. Bereits in den vierziger Jahren
setzte Trokes die Horizontlinie als gestalterisches Mittel in mehreren Bildern ein.>**
Jedoch versank sie im Unterschied zu den meisten Bildern aus den spéten siebziger

Jahren in der Ferne und bildete damit einen weiten Bildraum.

Zum bevorzugten Motiv der Trokes’schen Bildwelt gehdren flache, zumeist frontal
dargestellte schemenhafte Figuren. In Maskierte und Idol (1977) [Abb. 142]
schwingen die figiirlich wirkenden Schemen anndhernd in geometrisch-abstrakte
Formen aus. Die schemenhaften Gestalten stehen entweder, wie in Uber dem
Erdbogen (1979) [Abb. 145] als Gestalten isoliert oder, wie In Licht- und
Halbschatten (1980) [Abb. 149] als Gruppe, konnen aber auch, wie in Fremde
(1984) [Abb. 150] als Reihe fungieren. In den Gemélden Schemen (1977) [Abb. 141]
tiberdecken sie dagegen die farbigen Horizonte. Die Gestalten werden gelegentlich
auch von der Horizontlinie durchschnitten, so dal} sie teils davor und teils dahinter

existieren.” Sie wirken zwar einerseits durch ihre menschenihnliche Darstellung

552 Exemplarisch konnen hier die Gemélde Mit der offenen Tiir (1943), Die
Mondkanone (1946) oder Die Masken kommen (1946) genannt werden. Vgl. Abb.
14, 19 und 24 des Abbildungskatalogs der Arbeit.

553 Vgl. Romain, 1993, S. 15.
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vertraut. Andererseits sind sie mit ritselhaften Gebilden wie Hiigeln, Monolithen,
stelenhaften Gebilden oder biomorphen Figuren in einem nicht eindeutig bestimm-
baren Terrain kombiniert, so daB dem Betrachter durch die Requisiten eine imaginére
Landschaft suggeriert wird. In Steinzeit (1984) [Abb. 151] ragen beispielsweise auf-
recht stehende Gebilde, die den Betrachter an ruindse Monolithe oder Ruinen-
Architekturen denken lassen, in den weilen aufgewiihlten Wolkenhimmel einer
bizarren Landschaft. Oder es stehen in Uber dem Erdbogen (1979) und in Eisgrenze
(1979) [Abb. 145, 147] flache Schemen mit erdartigen Hiigeln oder Pyramiden mit-
einander in Bezug. In einigen Gemailden, wie etwa in Blaue Figuren (1978) [Abb.
143] wirken die blauen Flachen dagegen weniger schemenhaft, sondern erinnern an

554

die Farbfelder der sechziger Jahre.” Dabei hat Trokes in Blaue Figuren mehrere
diinne Farbschichten iibereinandergelegt und so einen imagindren Bildraum von

suggestiven Kolorit geschaffen.

Die schemenhaften Gestalten wie auch die librigen Elemente sind in den meisten
Bildern nicht nebeneinander angeordnet, sondern hintereinander gestaffelt, so dal3
trotz des relativ flachen Bildraumes mehrere Bildebenen entstehen. In wenigen Ge-
mélden, wie etwa Eisgrenze oder Steinzeit [Abb. 147, 151] imaginierte Trokes da-
gegen durch das einzigartige IneinanderflieBen verschwimmender Farbzonen eine

groBere Bildtiefe.

Die im Ganzen sehr malerischen Arbeiten erhalten durch konturierte Farbfldchen
oder einen graphischen Linienduktus ,ordnende Gewichte“.”> Die strukturelle
Zeichenhaftigkeit der Trokes’schen Bilder, die sich wie ein roter Faden durch sein
gesamtes (Euvre zieht und in den ‘ornamental’ geprigten Bildern der sechziger
Jahre ihren Hohepunkt erlangte, zeigt sich besonders in den von mystischem Licht
transparent wirkenden Bildern wie Unterwelt (1977), Uber dem Erdbogen (1979)
oder Nachtwache (1979) [Abb. 140, 145-146]. Die Bilder vom Ende der siebziger

bis Mitte der achtziger Jahre, die in ihren Farben zunehmend transparenter wurden,

554  Als Beispiel sei hier auf das Farbfeld des Gemaéldes Feldtheorie von 1963 verwiesen.
Vgl. Abb. 107 des Abbildungskatalogs der vorliegenden Arbeit.
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verstromen eine kontemplative Atmosphire. So vollzog sich etwa in Gemélden wie
Darstellung im Freien oder Steinzeit [Abb. 148, 151] die Dialektik von der besinn-

lichen Ruhe der Farbe und dem zeichenhaften Linienduktus.

VIll. 1.2  Bilder mit abstrakten Zeichen (1984-1990)

Im Jahr 1984 loste Trokes in seinen Geméilden das bis dahin vorherrschende
bildimmanente Motiv der schemenhaften Figur durch abstrakte Bildzeichen ab.
Nicht nur das Bildrepertoire hatte sich gedndert, sondern auch die Bildsprache
wurde entschieden reduziert. Der Kiinstler wihlte neben geometrischen Formen wie
Kreis, Quadrat und Rechteck auch ovale oder spiralformige Bildelemente, die er
wiederum auf diffus wirkende Bildgriinde setzte. Daneben erscheinen auf mehreren
Gemaélden, wie Botschaft, Wind und Stille und Totem aus 1986 [Abb. 154, 156-157]
nicht entzifferbare kalligraphische Zeichen. So erinnert etwa in Totem das
kreuzartige mystische Zeichen den Betrachter an kultische Male oder
Totempfihle.” Schon in den vierziger, fiinfziger und sechziger Jahren hatte sich
Trokes fiir geheimnisvolle Zeichen und Chiffren aller Art interessiert.”> Der Maler
griff in Totem auf sein Formrepertoire fritherer Schaffensphasen zuriick, das er in

den achtziger Jahren in modifizierter Weise wieder einsetzte.

Ab 1987 wandte sich Trokes in seinen Gemilden unter Einbeziehung eines ab-
strakten Formenvokabulars verstarkt wolkenartigen Gebilden zu. Dabei scheint in
mehreren Bildern, wie Blaues Dreieck, Sturmwarnung oder Warnmal [Abb.159-
161] die gesamte Leinwand von dichten Wolkendecken eingenommen zu sein. Die
wolkenartigen Formen bilden sich bei diesem Gemélden aus Verdichtungen und

Aufwolkungen von Farbe, die nicht nur in zarten flieBenden Ubergiingen ihren

555  Zit. nach Salzmann, aus einem Text von 1982 bei Trokes (Kat.), 1988, o.S.

556 Die Lesbarkeit der Komposition wird nicht zuletzt auch hier abermals durch den
Bildtitel unterstiitzt.

557 Vgl. hier etwa die Gemilde vergangener Werkphasen, wie etwa Barbaropa (1947),
Tempelstitten (1954), Alter Kult (1955) oder Belebte Ruhe (1961), in denen Kreuze
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Farbton von WeiB} in ein Goldgelb oder Rotbraun wechseln kdnnen, sondern auch
durch die Bildung dunkler Farbflichen aufgebrochen werden und dadurch eine
unendliche  Tiefe imaginieren. Sie verdichten sich in allen drei Bildern in
faszinierender Weise zu einer engen Wolkendecke, die aber, vor allem in
Warnmal, an mehreren Stellen durch scharfkantige Formen aufgerissen ist und
damit in Auflosung begriffen ist. Gleichzeitig mit der Reduzierung des
Formenvokabulars nahm auch die Farbigkeit der Bildwerte wieder ab. Trokes
beschrinkte die Farbpalette vornehmlich auf Weil}-, Grau-, Beige-, Braun- und
Blautone. Er verzichtete nahezu vollstindig auf Gelb- und Griinténe. Auch die

Farbe Rot wurde nur sparsam zur Akzentuierung von Farbflichen eingesetzt.

Wiéhrend in den Gemélden mit schemenhaften Gestalten (1977-1984)
landschaftliche Phanomene sowohl durch die Ausbildung der Horizontlinie als auch
durch monolithen-, hiigel- oder pyramidenhafte Formen versinnbildlicht werden,
sind die Territorien in den spiteren Bildern (1984-1990), wie Fremde Welten
(1984), Ode (1984) oder Schwebend und leicht (1986) [Abb. 152-153, 155] zeigen,
weitgehend durch die Ausbildung einer Horizontlinie konstituiert. Die Horizontlinie
kann sich sowohl im unteren oder oberen Bilddrittel wie auch in der Mitte des
Bildes auszeichnen. Nicht nur die Horizontlinie, sondern auch die Ansichten und
Perspektiven sind von unterschiedlichen Standpunkten aus im Bild zu fixieren.
Dabei konnen die Werke entweder aus der Vogel- oder Froschperspektive betrachtet
werden oder lassen in einigen Féllen auch simultan eine Ansicht von oben und unten
zu.”** So gibt in den Gemilden Ode (1984) und Stratosphdre (1987) [Abb. 153, 162]
die Vogelperspektive die Darstellung wieder. Wihrend in diesen Bilden die bizarren
Landschaftsgriinde aus der Aufsicht zu sehen sind, wechseln in Botschaft und in
Sierra Nevada, von 1986 [Abb. 154, 158] aus der Vogelschau entwickelte

Bildpartien mit seitlichen Ansichten. Zuweilen wird die Bildansicht zum

oder chiffrenartige Zeichen Assoziationen an einen Kult oder Mythos erwecken.
Sieche Abb. 27, 81, 83 und 102 des Abbildungskatalogs der vorliegenden Arbeit.

558 Vgl. Salzmann, 1979, S. 71.
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., Vexierbild“*® fiir den Betrachter, das im unkliren 14Bt, ob er die einzelnen
Bildelemente in der Auf- oder Ansicht betrachten soll. So ist beispielsweise der
Bildgrund in Sierra Nevada scheinbar aus erhdhter Perspektive zu betrachten, der
auf der linken Bildhélfte angedeutete Berg und die quadratische Form dagegen von

der Seite.

Wie zahlreiche Gemilde belegen, verwandte Trokes ab Ende des Jahres 1986 und
wihrend des gesamten darauffolgenden Jahres neben der Olfarbe auch den Farb-
stift.’® Wihrend der Kiinstler bis dahin kleinere und groBere Flachen mit dem Pinsel
nachzeichnete, wie es die Bilder Ode (1984), Botschaft (1986) oder Schwebend und
leicht (1986) [Abb. 153-155] verdeutlichen, konturierte er dagegen die Formen in
den spiten Gemélden des Jahres 1986, wie etwa in Sierra Nevada oder dem 1987
entstandenen Bild Was entsteht? [Abb. 158, 163] die hiigelartigen Formen mit
einem dunklen Farbstift. Heinz Trokes benutzte den farbigen Stift nicht nur zur
Flachenkonturierung, sondern setzte damit in diesen Bildern auch farblich
bildnerische Akzente, wobei er hier Rot- und Blautdéne bevorzugte. In Sierra
Nevada etwa leuchten blaue senkrechte Striche und ein rotes Quadrat auf, dessen
Komposition trotz des kréiftigen Einbruchs der Farbe Rot auf der Gegenseite durch
die hiigelartige Form ausbalanciert ist. Auch in dem Gemélde Was entsteht? bilden
die kriftig blauen Linien sowie das rote Dreieck einen Gegenpol zu den diffus
erscheinenden Farbzonen des Malgrundes. In Warnmal (1987) [Abb. 161] brachte
dagegen der Farbstift nicht nur die graphische Struktur von Farblinien und
geometrischen Formen hervor, sondern zeichnete auch in roter und schwarzer
Schrift den ersten und letzten Buchstaben des Alphabets nach, wobei bei dem

Grof3buchstaben ‘A’ auf die waagerechte Linie verzichtet wurde.

559 Heynen, 1979, S. 160.

560 Die igl Kiinstlernachlal3 befindliche ‘Werkliste’ verzeichnet alle Gemaélde von 1987
mit ‘Ol und Farbstift auf Leinwand’.
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VIIl. 2 Die Bedeutung der ‘Imagindaren Landschaften’

Aus den Werktiteln der Bilder von 1977 bis 1990, wie etwa Steinzeit, Ode oder
Sierra Nevada [Abb. 151, 153, 158] sowie den formalen und motivischen signifi-
kanten Details wie Horizontlinien, wolkenhaften Gebilden, Erdhiigeln oder
Pyramiden 148t sich schlieBen, da Trokes in seinen Gemélden ‘Landschaft’
versinnbildlicht. Auffallig ist dabei, dal die Gemélde durch ihre Requisiten zwar auf
ein landschaftliches imagindres Szenarium verweisen, sie aber nicht durch
symbolische Zeichen oder bildnerische Metaphern ndher auf einen Kulturkreis
bestimmter Volker schlieBen lassen.”' Sicherlich haben Trokes’ zahlreiche Reisen,
seine Vorliebe fiir Inseln, sein Interesse fiir Wiisten und auch seine Afrika-
Aufenthalte bei der Ausprdagung seiner imaginiren Bildwelten eine Rolle gespielt. In
einigen wenigen Bildern scheint der Kiinstler auch durch symbolische Elemente
Eindriicke friiherer Reisen zu reflektieren. Hierauf weisen bestimmte Merkmale hin,
wie etwa die stilisierten Masken oder die bizarren Wesen in Unterwelt (1977) und
Maskierte und Idol (1977) [Abb. 140, 142], welche aber nur ganz allgemein Beziige
an die Kultur Afrikas erlauben. Jedoch kénnen diese Assoziationen nicht als giiltige
Deutungen bestimmter Bildelemente dienen.” Vielmehr lassen die Darstellungen
imaginédrer landschaftlicher Territorien mit fremdartigen, oft nicht definierbaren
Formgebilden mehrere Interpretationen zu. Hier treffen die Worte von Werner
Haftmann zu, der liber den Maler schrieb: ,,Trokes malt und zeichnet also nie nach
der Natur. Natur ist einzig und allein der - notwendige - Erlebnisfond.’* So
erwecken mehrere Bilder, wie etwa Nachtwache (1979), Eisgrenze, (1979) Steinzeit
(1984) und Ode (1984) [Abb. 146-147, 151, 153] Assoziationen an Strinde, Kiisten
oder wiistenartigen Terrains mit ausgebildeten Horizonten, wobei die in der

Landschaft befindlichen nicht genau benennbaren Formen entweder in Aufsicht, im

561 Im Gegensatz zu den ‘Imagindren Landschaften’ lassen sich bei den ‘ornamental’
gepragten Bildern Verbindungslinien zu auBereuropdischen Traditionen und
Kulturen herstellen. Vgl. Kap. VI.2.2 der vorliegenden Arbeit.

562 Vgl. hierzu auch Ausfithrungen zu Trokes’ Aquarellen von 1974-1978 bei Salzmann,
1979, S. 160.

563 Zit. nach Haftmann bei Trokes (Kat.), 1986, o.S.
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Vordergrund oder iiber den illusionistischen Tiefenraum angeordnet sein kénnen. So
teilt etwa die Horizontlinie des aus der Vogelperspektive entwickelten Gemaildes
Ode das Bild offenbar in einen Strand- und Meeresabschnitt. Die am Ufer
befindlichen baumrindenartig strukturierten Formfragmente mégen beim Betrachter
die Vorstellung von Strandgut erwecken. Wihrend die Kiiste unter der
langsrechteckigen Form durch die Bildung dunkler Fliachen aufzureiflen droht,
lassen die kleinen braunen holzartigen Stiicke nicht erkennen, ob sie auf dem Boden
liegen oder im Raum schweben. In den Bildern Steinzeit und Eisgrenze zeigen sich
dagegen weite rétselhafte landschaftliche Ebenen, die mit den Himmelhorizonten
tibergangslos zusammenflieBen und eine illusionistische Bildtiefe erzeugen. Die
bizarr wirkenden Landschaftsabschnitte strahlen eine kalte, unbelebte Atmosphére
aus. Selbst die in Eiszeit dargestellten Requisiten, die den Betrachter an Pyramiden
denken lassen oder die ruinenhaften Gebilde in Steinzeit mogen die Bilder nicht

beleben.

In den Gemaélden mit schemenhaften Figuren wie Schemen (1977), Maskierte und
Idol (1977), Uber dem Erdbogen (1979) oder Fremde (1984) [Abb. 141-142, 145,
150] hat der Kiinstler dagegen das landschaftliche Szenarium mit Schattenwesen
umgeben, die er in unterschiedlichen Varianten mal allein darstelle oder mit anderen
Figuren kombinierte. Trotz ihrer schattenspielhaft anmutenden Figuration beleben
auch sie nicht die Atmosphére im Bild, sondern sie schweben, stehen, geistern oder
irren ziellos in einer ortlosen Umgebung. Den Kiinstler reizten in diesen Bildern
scheinbar mehr die Auflosungserscheinungen der schemenhaften Gebilde als ihre

figitirliche Gestalt.

Die ‘Imagindren Landschaften’ erinnern den Betrachter hinsichtlich der bizarren
und mit geheimnisvollen oft fremdartigen Objekten gekennzeichneten Territorien
sowie der Vielfalt der skurrilen Bildeinfdlle an Trokes’ irreale Landschaftsrdume
aus der surrealistischen Werkphase. So hat der Kiinstler bereits in den vierziger
Jahren in seinen Bildern nicht nur gegenstindliche oder abstrakte Elemente
verfremdet, sondern sie auch ritselhaft miteinander in Bezug gestellt. Fiir die

poetische Verfremdung und Widerspiegelung von ‘Natur’, ‘Kultur’, ‘Menschen’
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oder ‘Mythos’ hat sich Trokes in seiner Kunst immer interessiert.”* Jedoch haben
sich im Laufe der Jahrzehnte die stilistischen Mittel, das Formenvokabular, die
Darstellungsformen, die Bildthemen sowie der Bezugsrahmen mehrmals verdndert.
Wiéhrend Trokes nach dem Krieg surrealistische Stilmittel benutzte, um etwa das
Zeitgeschehen und die unmittelbar auf ihn einwirkenden gesellschaftspolitischen
Wandlungen zu reflektieren oder das Interesse fiir Forschung und Wissenschaft
widerzuspiegeln, entziehen sich die Bilder im Spédtwerk bewult einer bestimmten

Thematik und Interpretation.

Der Kiinstler vermochte sich in seinen ‘Imaginidren Landschaften’ nahezu voll-
kommen von Realitdtsbeziigen zu losen. So verstand es Trokes, mit einer
reduzierten knappen Bildsprache, bildnerische Gedanken und Einfille aus seiner
Eingebung und Assoziation heraus sehr eindrucksvoll auf der Leinwand
auszudriicken. Die Laut- und Ortlosigkeit in den Bildern, auch die zum Teil
illusionistische unendliche Weite, die bis dahin nicht gekannten Perspektiven und
wechselnden Bildansichten erzeugen beim Betrachter nicht nur eine erwartungsvolle
Spannung, sondern sie sind zugleich auch Ausdruck hohen kiinstlerischen Kénnens.
Vor allem das Stilmerkmal der ‘Ortlosigkeit’ der Bilder zeichnet das Spatwerk aus
und fiihrt den Betrachter in einem groBen, von vorgefaften Bildideen losgeldsten

Reich des Imaginativen.

Die ‘Imaginédren Landschaften’ von Heinz Trokes, der zeitlebens auf der Suche nach
neuen Entdeckungen war, reflektieren nicht nur seine im Alter erlangte innere Ruhe
und Ausgeglichenheit. Das Spétwerk zeugt auch von Trokes’ besonnener Haltung,
der, sich scheinbar ganz auf sich besinnend und losgeldst von zeitgendssischen
Kunststromungen, eine bis dahin nicht gekannte kiinstlerische Unabhéngigkeit

erlangte.

564 Vgl. Friedrichs, 1980, o.S.
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VIIl. 3 Mogliche kunsthistorische Bezlige zur Kunst von

Yves Tanguy, Salvador Dali und Max Ernst

Auch fiir das Spétwerk von Heinz Trokes ist es von Interesse, das vorgestellte
(Euvre mit seinen formalen und inhaltlichen Merkmalen in einem kunsthistorischen
Zusammenhang zu setzen. Dabei stellt sich heraus, dafl abermals die Werke bedeu-
tender Surrealisten des 20. Jahrhunderts, wie schon im Frithwerk, Verbindungslinien

zum Werk von Trokes liefern.’®

Die vorgeschlagenen Beziige sollen jedoch nicht
die kiinstlerische Originalitidt und individuelle Stilistik des Spétwerks von Heinz
Trokes in Frage stellen, sondern lediglich Ankniipfungspunkte zu Werken anderer

Maler liefern.

Das Werk des franzosischen Kiinstlers Yves Tanguy’®

bietet mehrere Beziige zu
dem Spitwerk des deutschen Kiinstlers. So sind in formaler Hinsicht, das
grundsitzlich gekennzeichnete Prinzip der Horizontausbildung, die hiufig in zarten
Ubergiingen flieBend ineinander verlaufenden Farbzonen sowie die scheinbare Laut-

und Ortlosigkeit der Bilder von Tanguy®’

mit einigen von Trokes’ ‘Imagindren
Landschaften’ vergleichbar. Stellt man etwa Trokes” Gemailde Eisgrenze (1979) und
Steinzeit (1984) [Abb. 147, 151] den Bildern En le temps menagant (1929) oder Le
Fond de la tour (1933) [Abb. 203-204] des surrealistischen Kiinstlers gegeniiber,
fallt die dhnliche Gestaltung der Horizontlinie auf. Dabei ist in Eisgrenze und in En
le temps menagant eine trennscharfe Unterscheidung zwischen ‘Himmel’ und ‘Erde’
schwer moglich. Ebenso 146t sich die in Tanguys imagindren Landschaftsrdumen
biihnenhafte Anordnung bizarrer Objekte in Trokes’ Bildern beobachten. Dariiber
hinaus lassen bei beiden Kiinstlern die zum Teil prézise gezeichneten Bildelemente
mehrdeutige Assoziationen zu; eine exakte Bestimmung ist letztendlich aber nicht

moglich. Wihrend bei Tanguys Werken die Bildelemente trotz ihrer typischen

starken Schlagschatten nicht immer eindeutig ihre Stellung am Boden oder ihr

565 Vgl. Kap. III. der vorliegenden Arbeit.
566 Zu Tanguy bei Tanguy (Kat.), 1982.
567 Vgl. Tanguy (Kat.), 1982, S. 33-40.
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Schweben im Bildraum verraten, wird die Anordnung der Formelemente in Trokes’
Gemalden vergegenwairtigt. So berlihren etwa in Eisgrenze pyramidenartige Formen
den Boden, wihrend in Steinzeit aufrecht stchende Gebilde auf dem Grund einer
bizarren Landschaft ragen. SchlieBlich soll noch auf die hdufig bei Tanguy anzu-
treffende Ortlosigkeit seiner Traumlandschaften sowie die seltsam kalte Atmosphére
seiner Bilder hingewiesen werden. Auch bei Heinz Trokes ist das landschaftliche
Szenarium nicht eindeutig bestimmbar und die Sterilitit des imaginéren

Territoriums zu spiiren.

Weiterhin bieten in motivischer Hinsicht die in zahlreichen Bildwerken der
Surrealisten dargestellten wolkenhaften Gebilde Ankniipfungspunkte zum Werk
Trokes’. Wolkenartige Formen kommen speziell etwa bei den Bildern von Salvador

Dali oder bei Rene Magritte™®

vor, weniger ausgepragt bisweilen auch bei Yves
Tanguy.”® Insbesondere die Bilder von Salvador Dali aus den dreiBiger Jahren
bieten Verbindungslinien zu den ‘Imaginiren Landschaften’ von Trokes.”” So 14Bt
sich die Wiedergabe bildimmanenter Wolkenbildungen in mehreren Werken von
Heinz Trokes beobachten. Stellt man etwa Dalis Bild Le spectre et le fantome
(1934) [Abb. 205] den 1987 entstandenen Gemaélden Sturmwarnung oder Warnmal
[Abb.160-161] von Heinz Trokes gegeniiber, so ist grundsitzlich die Formbildung
aus Verdichtungen und Aufwolkungen von Farbe vergleichbar. In beiden Fillen

werden die wolkenartigen Flachen an mehreren Stellen durch die Bildung dunkler

Farbfldchen aufgebrochen, so daf3 eine enorme Tiefe imaginiert wird.

Letztlich soll hier noch einmal auf das Werk von Max Ernst verwiesen werden, von
dem Heinz Trokes sich vor allem in den vierziger und fiinfziger Jahren sowohl in
formaler und motivischer als auch in kompositorischer Hinsicht inspirieren lie. An

anderer Stelle der Arbeit wurde bereits vermerkt, daBl Trokes in fritheren

568 Vgl. Magritte (Kat.), 1996, Abb. S. 107, 131, 165, 170, 183.
569 Vgl. Lebel/Sanouillet/Waldberg, 1987, Abb. S. 187, 188.

570 Bereits in dem surreal geprigten Frithwerk von Trokes lieBen sich in motivischer
Hinsicht Beziige zur Kunst von Salvador Dali herstellen. Vgl. Kap. II1.5.2 der
vorliegenden Arbeit.
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Werkphasen in seinen Bildern wiederholt das fiir Max Ernsts ‘Waldlandschaften’
signifikante Motiv des kreisrunden Gestirns, meist in Form eines Ringes,

transformierte.’’!

Vor diesem Hintergrund 148t sich auch das iiberdimensional grof3
dargestellte kreisrunde Gestirn in Trokes Gemélde Steinzeit (1984) [Abb. 151]
erkldren, daB3 der Kiinstler in seinem Spatwerk, als Riickgriff auf sein fritheres Werk,

als Zitat wieder aufgriffen haben konnte.

571 Vgl. Kap. II1.5.1 und IV.7.3 der vorliegenden Arbeit.
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IX. Heinz Trokes’ letzte Schaffensjahre (1990-1995)

Kiinstlerisch war Heinz Trokes auch noch in den neunziger Jahren tdtig. Jedoch galt
sein Interesse in den letzten Schaffensjahren weniger der Olmalerei als vornehmlich
Aquarellen im kleinen Format. Die im Kiinstlernachla3 befindliche ‘Werkliste’ ver-
zeichnet von Januar 1990 bis Oktober 1995 als abschlieBende Aufzeichnungen
neben 46 Olbildern etwa 150 graphische Arbeiten.””” In den letzten eineinhalb
Lebensjahren sind neben einigen wenigen Zeichnungen keine weiteren Gemaélde

oder graphischen Werke mehr entstanden.”

In den neunziger Jahren 148t sich im malerischen Werk von Trokes kein bestimmtes
Bildthema feststellen, wie dies etwa zuvor bei den ‘Imagindren Landschaften’ der
Fall war. Stand bei diesen Arbeiten thematisch das landschaftliche imaginére
Szenarium im Vordergrund, so zeugen die letzten Bilder mehr von der stillen Poesie
der Form und der Farbe. Trokes griff in diesen Gemilden sowohl in formaler als
auch in technischer Hinsicht auf seine kiinstlerischen Fertigkeiten vergangener
Werkphasen zuriick. Er setzte auf weill grundierte Leinwédnde Linien- und Form-
strukturen, wie dies exemplarisch die Gemélde Farblust (1992), Rauten (1992) oder
Haus-Musik (1993) [Abb. 165-167] demonstrieren. Dabei iibernahm der Kiinstler
weitgehend die Technik der Serie seiner ‘Weillen Bilder’ aus den Jahren 1957/1958
[Kap. 1V.6.2]. Jedoch strukturierte er die Leinwidnde nicht wie bei den ‘Weillen
Bildern’ mit einem Palettenmesser, sondern lie3 ihre Oberfldche plan. Auch schaffte
er, wie schon bei seinen ‘farbatmosphirischen’ Bildern aus den sechziger Jahren
[Kap. V.] lichte Bildflichen, deren transparent wirkenden Farbtone sich in der Regel
von einem zarten Gelb bis zu einem schimmernden Griin bewegen. Die Formen und
Linienstrukturen sind vielfdltig aus Verdichtungen und Aufwolkungen der Farbe

gebildet,”’* die sich an den Réndern mitunter auflosen. Wie bei vielen Gemélden aus

572 Vgl. die im Berliner Kiinstlernachlaf3 befindliche ‘Werkliste’ der Jahre 1990-1995.

573 Im Kiinstlernachla gibt es keinerlei schriftliche Hinweise iiber moglicherweise
spater entstandene Werke.

574 Vgl. Romain, 1993, S. 11.
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den vierziger und fiinfziger Jahren sind bei den spaten Bildern, wie etwa bei Rauten
und Farblust [Abb. 165-166] einzelne Flichen aus Farbtupfen zusammengesetzt,
womit Trokes’ in dieser Hinsicht auf seine frithere pointillistische Malweise zuriick-

griff.’”

575 Vgl. Kap. 111.3.2 und II1.3.3 der vorliegenden Arbeit.
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X. SchluBRbemerkung

Heinz Trokes nimmt mit seinem heterogenen Werk eine singuldre Position in der
deutschen Kunstlandschaft des 20. Jahrhunderts ein. Sein facettenreiches (Euvre
spiegelt die grole Kreativitdt bildnerischer Formulierung sowie die individuelle
Stilistik des Malers wider. Zugleich zeugt es auch von der schopferischen Unruhe
des Kiinstlers, die ihn =zeitlebens auf der Suche nach neuen malerischen
Moglichkeiten oft den Wohnort wechseln lie. In dieser Weise zeichnete sich mit
dem Wechsel der Stddte auch stets eine Verdnderung im Stil und Technik der Bilder
ab. Trokes hat nicht nur in den vierziger und fiinfziger Jahren, sondern bis in die
siebziger Jahre seinen Stil parallel mit der jeweiligen zeitgendssischen
Kunststromung gedndert. Diese Tatsache sowie seine langen Auslandsaufenthalte
und unzdhligen Reisen in kontinentale und interkontinentale Zentren sprechen fiir

sein stetes Interesse gegeniiber Impulsen neuer kiinstlerischer Richtungen.

Dabei nahm der Maler Einfliisse von verschiedener Seite in sein Werk auf: Das
Frihwerk [Kap. III.], das stark dem kiinstlerischen Erbe des klassischen
Surrealismus verhaftet ist, hatte Trokes vor allem unter dem Einflufl von Max Ernst
geschaffen. 1950 prégte in Paris die Auseinandersetzung mit der Kunst des Informel
und der Zugang zu gleichgesinnten Kiinstlern der ‘Ecole de Paris’ die weitere
Entwicklung Trokes’. Der ‘Anti-Formalismus’ des Informel wurde fiir sein Werk
der fiinfziger Jahre [Kap. IV.] bestimmend. Hingegen fiihrte die Analyse der ‘farb-
atmosphérischen’ Bilder aus der ersten Hélfte der sechziger Jahre [Kap. V.], insbe-
sondere das Phidnomen des Farbfeldes und dessen Farbwirkung auf den Betrachter,
die Autorin zu der These, dall einige Gemilde dieser Werkgruppe Beziige zur
amerikanischen ‘Farbfeld’-Malerei liefern. Dariiber hinaus sind bei den
‘ornamental’ gepriagten Bildern von Mitte der sechziger bis Mitte der siebziger Jahre
[Kap. VI.] Merkmale der Pop-Art in Trokes’ Kunst eingeflossen. Davon zeugen
etwa die Buntheit der Farben, der glatte, ohne jeden personlichen Pinselduktus
aufgeflihrte Farbauftrag, die serielle Reihung, die flachige Bildgestaltung und die

harte Flachenkontur. SchlieBlich lie3 sich in der Malerei aus der zweiten Héilfte der
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sechziger Jahre in der optischen Wirkung geometrischer Muster sowie in der
Wahrnehmung des ‘Figur-Grund’-Verhéltnisses zeitgleich auch eine Parallele zur
Optical-Art aufzeigen. Trotz der zahlreichen Verbindungen konnte Trokes’ Kunst
keiner der genannten Stilrichtungen eindeutig zugeordnet werden. Heinz Trokes
kann vielmehr aus kiinstlerischer Sicht als Einzelgéinger’”® bezeichnet werden, der in

vielféltigen Beziigen die Kunst des 20. Jahrhunderts in seinem Werk reflektierte.

Die Herausarbeitung der wesentlichen Merkmale seiner Kunst brachte das Ergebnis,
daBl das malerische (Euvre, bis auf das Spitwerk, nicht immer einheitliche
stilistische Merkmale erkennen 148t. Besonders in den Gemélden aus der Zeit von
Mitte der vierziger bis Anfang der siebziger Jahre verarbeitete Trokes mitunter
gleichzeitig verschiedene formale Merkmale oder technische Verfahrensweisen der
surrealen oder informellen Malerei sowie der Pop-Art und Optical-Art in seinen
Bildern. Dariiber hinaus lieBen sich in einer vergleichenden Analyse nicht nur
Einflisse von zeitgenodssischen Kiinstlern, sondern auch von Malern der
‘Klassischen Moderne’ feststellen, denen Trokes personlich oder freundschaftlich
verbunden war. Zu ihnen zdhlten u.a. Max Ernst, Wassily Kandinsky, Paul Klee und
Joan Mir6. Aber auch Willi Baumeister und Ernst Wilhelm Nay haben Trokes’
Kunst geprigt. Anhand aussagekréftiger Bildbeispiele konnte dargelegt werden,
inwieweit Trokes in mehreren Gemélden das Ideen- und Formengut oder technische
Arbeitsweisen dieser Kiinstler transformierte, paraphrasierte oder zitierte und
inwieweit er eigenstindig blieb. Dabei zeigten sich die Ubereinstimmungen
zwischen Trokes’ und Mirds Bildern hauptséchlich in Anleihen einzelner
Bildmotive, so daBB man bei den transformierten Motiven von Zitaten sprechen
konnte. Diese wurden vom Kiinstler bewuflt eingesetzt und damit in ein

zeitgenOssisches Bildgeschehen iibertragen.

576 Vgl. Brennpunkt Informel (Kat.), 1998, S. 122.
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Die mitunter chaméleonartigen Verarbeitungen formaler und technischer Stilmittel
innerhalb einer Schaffensphase fiihrten in mehreren von Trokes’ Bildern zu einem
gewissen Stilpluralismus, dem man kritisch gegeniiber stehen kann. Heinz Trokes
war kulturpolitisch gesehen zwar ein wichtiger Vertreter der deutschen Kunst, der
der surrealistischen Malerei nach dem Zweiten Weltkrieg in Berlin zu einer neuen
Bliite verhalf. Ebenso leistete er mit seinem surreal geprégten Werk einen wichtigen
Beitrag zur Berliner Nachkriegskunst und hatte dariiber hinaus auch durch die
Mitbegriindung und Leitung der ‘Galerie Gerd Rosen’ einen entscheidenden Anteil
zum kulturellen Wiederaufbau in Deutschland erbracht. In kiinstlerischer Hinsicht
nahm Trokes mit seinem Werk fiir die Entwicklung der deutschen Kunst des
20. Jahrhunderts aber keine avantgardistische Position ein. Jedoch zeugt sein uner-
schopflicher Reichtum bildnerischer Intuitionen innerhalb jeder Schaffensphase
sowie das bewuBte ‘Zitieren’ von Bildmotiven aus der Kunstgeschichte oder aus der
Malerei bedeutender Kiinstler des 20. Jahrhunderts von Trokes” hohem

‘kinstlerischen Konnen’.

Dariiber hinaus verstand es Trokes mit seinem ab 1977 entstandenen Spatwerk
[Kap. VIL.] ein kiinstlerisch unabhidngiges Werk von hoher Qualitit zu schaffen.
Diese Bilder resultieren weder aus der Auseinandersetzung mit Impulsen
zeitgendssischer Stromungen noch entstanden sie in geographischer Abhdngigkeit
durch Aufenthalte in anderen Stiddten oder Lindern. Durch die Bildanalyse konnte
nicht nur die hohe Originalitit der Bilder bezeugt, sondern auch mit dem Begriff
‘Imagindre Landschaften’ eine Bezeichnung fiir die Gemélde dieses Werkzyklus’
geschaffen werden, mit deren Genese der Kiinstler zu einem freieren Umgang
bildnerischer Formen gelangte. Trokes hat in seiner letzten groBen Schaffensphase,
wie Haftmann schon 1964 ausdriickte, ,,jenes poetische Zwischenreich erreicht,
indem das Wirkliche und das Vorgestellte sich nicht mehr im Widerspruch befinden,

in dem reine Deutung als visuelles Erlebnis ins Sichtbare tritt.«>”’

577 Zit. nach Haftmann bei Trokes (Kat.), 1964, [S. 5].
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Die Heterogenitét des malerischen Werks und die Beziige zu Kunststromungen und
Kiinstlern des 20. Jahrhunderts entsprach dem Geist und dem bewuBten Ge-
staltungswillen von Heinz Trokes. Sie ist auch vor dem Hintergrund zu verstehen,
dall Trokes ein Kiinstler aus dem zweiten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts war,
dessen Wurzeln in die ‘Klassische Moderne’ zuriickreichen. Dies wurde sowohl
durch seine Haltung gegeniiber Kiinstlerfreunden als auch in seiner Malerei sichtbar.
Heute, am Beginn des 21. Jahrhundert, ist Trokes einerseits als eine bedeutende
Kiinstlerpersonlichkeit der Berliner Jahre nach dem Zweiten Weltkrieg zu beurteilen
und wiederzuentdecken. Andererseits bedarf gerade auch sein Spatwerk, das er
unabhéngig von Zeitstromungen und ohne gesellschaftlichen EinfluB3 schuf, einer

griindlichen kiinstlerischen Neubewertung.
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XIl. Ausstellungsverzeichnis
Zu den mit einem (K) gekennzeichneten Ausstellungen ist ein Katalog erschienen.

Einzelausstellungen

1938
TROKES, Heinz. Galerie Nierendorf, Berlin, Dezember 1938/Januar 1939

1946
TROKES, Heinz. Moderne Galerie, K6In, September/Oktober 1946 (K)

TROKES, Heinz. Aquarelle und Tuschzeichnungen. Studio fiir neue Kunst, Kunst-
und Museumsverein, Wuppertal, 14.12.1946-31.1.1947 (K)

1947
TROKES, Heinz. Bilder und Zeichnungen. Galerie Bremer, Berlin, 24.6./Ende Juli
1947 (K)

1948
TROKES, Heinz. Das Kunstkabinett. Hertmann & Co., Hamburg, ab 13.10.1948

(K)

TROKES, Heinz. Olbilder, Aquarelle, Zeichnungen. Galerie Lutz & Meyer, Stutt-
gart, 11.12.1948-5.1.1949

1949
TROKES, Heinz. Bilder und Zeichnungen. Galerie Springer, Berlin, ab 3.1.1949

TROKES, Heinz. Olbilder, Aquarelle, Zeichnungen. Antiquarium der Biicherstube
am Dom, Koln, 16.1.-19.2.1949 (K)

TROKES, Heinz. Olbilder, Aquarelle, Zeichnungen. Galerie Vémel, Diisseldorf,
1.3.-31.3.1949

TROKES, Heinz. Studio fiir moderne Kunst im Kaiser Wilhelm Museum, Krefeld,
19.6.-17.7.1949 (K)

TROKES, Heinz. Olbilder, Aquarelle, Zeichnungen. Moderne Galerie Otto Stangl,
Miinchen, Oktober/November 1949

1950
TROKES, Heinz. Olbilder. Galerie Springer, Berlin, Oktober 1950
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1951
TROKES, Heinz. Bilder aus Paris. Maison de France, Berlin, Ende Juni/Anfang
August 1951 (K)

1952
TROKES, Heinz. Galerie Springer, Berlin, 1.11.-24.11.1952

1953
TROKES, Heinz. Galerie Lutz & Meyer, Stuttgart, 15.1.-7.2.1953

TROKES, Heinz. Galerie Vomel, Diisseldorf, 15.2.-15.3.1953
TROKES, Heinz. Von der Heydt-Museum, Wuppertal, ab 7.11.1953

1954
TROKES, Heinz. Galerie Springer, Berlin, 6.4.-6.5.1954 (K)

1955
TROKES, Heinz. Stidtisches Kunstmuseum, Duisburg, 2.4.-8.5.1955 (K)

TROKES, Heinz. Olbilder, Aquarelle, Zeichnungen. Galerie H. Nebelung,
Diisseldorf, ab 1.6.1955

1956
TROKES, Heinz. Olgemilde, Aquarelle, Zeichnungen. Haus am Waldsee, Berlin,
25.3.-29.4.1956 (K)

TROKES, Heinz. Olbilder, Aquarelle: 1953-1956. Sparkassenhaus, Siegen, 27.5.-
3.6.1956

TROKES, Heinz. Kunstverein Hamburg, 22.9.-21.10.1956 (K)

TROKES, Heinz. 24 Lithographien aus dem Jahr 1956. Galerie Springer, Berlin,
1.12.-29.12.1956 (K)

1957
TROKES, Heinz. Galerie Aesthetica, Stockholm, 23.3.-9.4.1957 (K)

TROKES, Heinz. Galerie fiir moderne Kunst, Hannover, 5.4.-7.5.1957 (K)

TROKES, Heinz. Galerie Giinther Franke, Miinchen, November/Dezember 1957
(K)

1958
TROKES, Heinz. Neue Bilder. Galerie Der Spiegel, Koln, Mérz/April 1958 (K)

TROKES, Heinz. Neueste Graphik. Galerie St. Stephan, Wien, 17.9.-12.10.1958 (K)
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TROKES, Heinz. Gouachen und Graphiken verschiedener Techniken: 1957-1958.
Galerie Springer, Berlin, 4.12.-31.12.1958 (K)

1959
TROKES, Heinz. Bilder aus 1958 und 1959. Galerie Vomel, Diisseldorf, 10.7.-
31.8.1959 (K)

TROKES, Heinz. Aquarelle, Zeichnungen, Gouachen. Kunst Kabinett Klihn,
Miinchen, 25.11.-22.12.1959 (K)

TROKES, Heinz. Olbilder, Aquarelle, Zeichnungen, Radierungen, Lithographien.
Galerie Lutz & Meyer, Stuttgart, 5.12.1959-5.1.1960

1960
TROKES, Heinz. Bilder 1955-1960. Galerie Springer, Berlin, 13.8.-24.9.1960 (K)

TROKES, Heinz. Neue Bilder. Galerie Parnass, Wuppertal, 1.10.-1.11.1960

TROKES, Heinz. Bilder und Graphik, 1947-1960. Galerie Dieter Brusberg,
Hannover, 13.12.1960-14.1.1961 (K)

1961
TROKES, Heinz. Aquarelle und Druckgraphik. Die Montagsgalerie, Marburg,
16.1.-27.2.1961

TROKES, Heinz. Neue Bilder 1959-1961. Galerie Lutz & Meyer, Stuttgart, April
1961

1962
TROKES, Heinz. Bilder, Aquarelle, Graphik: 1961-1962. Galerie Franke, Miinchen,
ab 4.9.1962

TROKES, Heinz. Bilder, Gouachen, Zeichnungen. Galerie Der Spiegel, Kéln, Juni
1962 (K)

TROKES, Heinz. Galeria Vedra, Ibiza, 0.0., ab 15.9.1962

1963
TROKES, Heinz. Biicher, Mappen, Skizzenbiicher. Galerie Valentien, Stuttgart,
8.5.-31.5.1963 (K)

TROKES, Heinz. Galerie Schiiler, Berlin, 5.6.-6.7.1963 (K)

TROKES, Heinz. Gouachen. Galerie Elfriede Wirnitzer, Baden-Baden, 15.6.-
13.7.1963 (K)

TROKES, Heinz. Olbilder, Gouachen, Zeichnungen. Galerie Emmy Widmann,
Bremen, 4.10.-10.11.1963
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TROKES, Heinz. Olbilder, Mischtechniken, Zeichnungen, Druckgraphik. Galerie
der Edition Rothe, Heidelberg, 14.12.1963-26.1.1964

1964
TROKES, Heinz. Bilder und Graphiken. Landolinshof, Esslingen, 5.1.-3.2.1964

TROKES, Heinz. Instituto cultural Colombo - Aleman, Bogata, ab 6.3.1964 (K)

TROKES, Heinz. Bilder, Zeichnungen, Graphik. Wiirttembergischer Kunstverein,
23.5.-21.6.1964 (K)

TROKES, Heinz. Malerei, Zeichnung. Kunstkreis Hameln, 30.8.-27.9.1964 (K)
TROKES, Heinz. Museo de Bellas Artes, Caracas, Oktober/November 1964 (K)

1965
TROKES, Heinz. Neue Bilder und Zeichnungen. Kunst- und Kunstgewerbeverein,
Pforzheim, 10.1.-7.2.1965 (K)

TROKES, Heinz. Neue Bilder und Zeichnungen. Kunstverein Mannheim, 14.2.-
14.3.1965 (K)

TROKES, Heinz. Malerei und Graphik. Mainzer Galerie fiir Moderne Kunst, Mainz,
27.2.-21.3.1965 (K)

TROKES, Heinz. Neue Bilder und Zeichnungen. Kunstverein Oldenburg, 25.4.-
16.5.1965 (K)

TROKES, Heinz. Oils, Drawings, Graphics. Court Gallery, Kopenhagen, 9.10.-
31.10.1965

TROKES, Heinz. Farbige Mischtechniken, Zeichnungen, Siebdrucke. Galerie
Bremer, Berlin, November 1965 (K)

TROKES, Heinz. Neue Olbilder. Galerie Schiiler, Berlin, November 1965 (K)

TROKES, Heinz. Bilder, Zeichnungen und Gouachen. Galerie Der Spiegel, Koln, ab
12.11.1965

1966
TROKES, Heinz. Olbilder und Grafiken. Galerie 13, Hamburg, 25.2.-15.3.1966

TROKES, Heinz. Museu de arte moderna, Rio de Janeiro, 10.3.-27.3.1966 (K)

1967

TROKES, Heinz. Gemilde, Zeichnungen, Grafik. Wilhelm-Lehmbruck-Museum,
Duisburg, 9.6.-23.7.1967 (K)

TROKES, Heinz. Olbilder, Gouachen, Zeichnungen. Galerie Heidelberg, 0.A.d.A.
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TROKES, Heinz. Neue Arbeiten. Galerie Schliiter, Berlin, 21.3.-15.4.1967 (K)

1968
TROKES, Heinz. Olbilder, Aquarelle, Zeichnungen. Galerie Stangl, Miinchen,
28.3.-11.5.1968 (K)

TROKES, Heinz. Aquarelle, Zeichnungen, Druckgraphik. Galerie Langer,
Braunschweig, 26.4.-29.5.1968 (K)

TROKES, Heinz. Neue Siebdrucke. Landesmuseum Oldenburg, 0.A.d.A. (K)
TROKES, Heinz. Bilder, Aquarelle, Graphik. Galerie 66, Hofheim, ab 20.7.1968

1969

TROKES, Heinz. Bilder und Graphik. Kunstverein Mannheim / Gesellschaft der
Kunstfreunde, Lindau / Wilhelm Morgner Haus, Soest / Overbeck-Gesellschaft,
Liibeck, 23.3.-21.9.1969 (K)

TROKES, Heinz. Galeria Ivan Spence, Ibiza, 0.0., ab 13.9.1969
TROKES, Heinz. Neue Bilder. Galerie Vomel, Diisseldorf, 15.11.-15.12.1969

1970
TROKES, Heinz. Galerie Maercklin, Stuttgart, 28.1.-28.2.1970

TROKES, Heinz. Olbilder, Aquarelle, Grafik. Galerie Bremer, Berlin, 16.3.-
25.4.1970

TROKES, Heinz. Friihe Graphik. Kestner Museum, Hannover, 17.7.-6.9.1970 (K)
TROKES, Heinz. Bilder, Aquarelle, Grafik. Galerie 66, Hofheim, Mai/Juni 1970

TROKES, Heinz. Olbilder und Aquarelle. Galerie Stangl, Miinchen, 10.11.1970-
10.1.1971 (K)

1971
TROKES, Heinz. Olmalerei, Grafik. Galerie Trost, Lippstadt, 19.2.-12.4.1971

TROKES, Heinz. Olbilder, Aquarelle, Grafik. Galerie Hans Hoeppner, Hamburg,
13.11.-16.12.1971 (K)

1972
TROKES, Heinz. Olbilder, Grafik. Galerie Kley, Hamm, ab 20.2.1972 (K)

TROKES, Heinz. Neue Bilder und Fata Morgana. Galerie Bremer, Berlin, 13.3.-
30.4.1972

1973
TROKES, Heinz. Bilder und Graphik. Galerie Vmel, Diisseldorf, 13.3.-30.4.1973
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TROKES, Heinz. Bilder und Graphik. Galerie Steinmetz, Bonn, 3.5.-30.5.1973
TROKES, Heinz. Bilder und Graphik. Landesmuseum Oldenburg, 1.7.-31.8.1973
TROKES, Heinz. Bilder und Graphik. Manus Presse, Stuttgart, 28.9.-26.10.1973
TROKES, Heinz. Neue Arbeiten. Galerie Kley, Hamm, 11.11.-6.12.1973

1974
TROKES, Heinz. Olbilder, Aquarelle, Druckgraphik. Galerie Hilbur, Karlsruhe,
3.3.-14.4.1974

TROKES, Heinz. Olbilder, Aquarelle, Zeichnungen, Druckgraphik. Hagener
Kunstkabinett, Hagen, November/Dezember 1974

1975
TROKES, Heinz. Olbilder, Aquarelle. Galerie Rothe, Heidelberg, 25.4.-1.6.1975

TROKES, Heinz. Neue Bilder und Aquarelle. Galerie Bremer, Berlin, 3.11.-
28.11.1975

1976
TROKES, Heinz. Neue Bilder. Galerie Hilbur, Karlsruhe, 21.3.-30.5.1976

TROKES, Heinz. Aquarelle, Biicher, Mappenwerke aus vier Jahrzehnten.
Biicherstube am Theater, Bonn, 12.5.-26.6.1976 (K)

1977
TROKES, Heinz. Aquarelle, Zeichnungen. Galerie Domberger, Reutlingen, 15.3.-
9.4.1977 (K)

TROKES, Heinz. Olbilder, Aquarelle, Zeichnungen, Graphik. Galerie Christoph
Diirr, Miinchen, 20.10.-15.12.1977 (K)

1978
TROKES, Heinz. Neue Bilder und Aquarelle. Galerie Bremer, Berlin, 13.3.-
23.4.1978

TROKES, Heinz. Olbilder, Grafik, Zeichnungen. Galerie Kley, Hamm, ab
11.6.1978

TROKES, Heinz. Zum 60. Geburtstag: Malerei, Graphik. Kunstkreis Hameln,
Hameln, Sommerausstellung 1978

TROKES, Heinz. Malerei, Farbgrafik, Lithografie. Kornhaus Galerie, Weingarten,
0.A.d.A.

1979/1980
TROKES, Heinz. Bilder Zeichnungen, Collagen und Skizzenbiicher 1938-1979.
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Akademie der Kiinste, Berlin, 11.11.1979-2.1.1980 / Wilhelm-Lehmbruck-Museum,
Duisburg, 20.1.-9.3.1980 (K)

1981
TROKES, Heinz. Aquarelle und Zeichnungen: 1975-1980. Kunstverein Herford,
14.2.-15.3.1981 (K)

TROKES, Heinz. Miniaturen und Fingermalerei. Galerie Bremer, Berlin, 16.11.-
23.12.1981 (K)

TROKES, Heinz. Olbilder, Aquarelle, Handzeichnungen. Galerie Landesgirokasse,
Stuttgart, 30.11.1981-22.1.1982 (K)

1982
TROKES, Heinz. Bilder, Aquarelle, Zeichnungen: 1948-1981. Galerie HeimeshofT,
Essen, 5.2.-6.3.1982

TROKES, Heinz. Aquarelle, Miniaturen und Fingermalerei. Galerie Kley, Hamm,
ab 7.2.1982

TROKES, Heinz. Aquarelle, Zeichnungen. Lippische Gesellschaft fiir Kunst, Schlof
Detmold, 2.5.-31.5.1982 (K)

TROKES, Heinz. Aquarelle, Chinatuschen. Galerie Das Bilderhaus, Frankfurt/a.M.,
29.10.-27.11.1982 (K)

1983
TROKES, Heinz. Aquarelle, Chinatuschen. Bonner Kunsthaus, Bonn, 5.3.-
16.4.1983 (K)

TROKES, Heinz. Acuarelas, Galeria Maloney, Ibiza, 0.0., 29.4.-20.5.1983 (K)

TROKES, Heinz. 31 Skizzenbiicher 1943-1983 und neue Tuschbilder.
Nationalgalerie Berlin, 16.8.-25.9.1983 (K)

TROKES, Heinz. Neue Aquarelle. Galerie Bremer, Berlin, 14.11.-31.12.1983 (K)

1984
TROKES, Heinz. Skizzenbiicher 1943-1983 und neue Tuschzeichnungen. Wilhelm-
Lehmbruck-Museum, Duisburg, ab 25.3.1984

TROKES, Heinz. Aquarelle. Galerie Fochem & Kleinsimlinghaus, Krefeld, 12.5.-
17.6.1984 (K)

1986
TROKES, Heinz. Bilder und Aquarelle: 1977-1986. Galerie Miihlenbusch,
Diisseldorf, 23.5.-9.8.1986 (K)
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TROKES, Heinz. Olbilder und Aquarelle: 1943-1986. Fritz-Winter-Haus, Ahlen,
24.5.-12.7.1986

1987
TROKES, Heinz. Sommer und Winter, Bilder und Aquarelle. Galerie Der Spiegel,
Koln, Januar 1987

TROKES, Heinz. Olbilder und Aquarelle, 1981-1987. PolArt (Verein zur Férderung
polnischer Kunst), Oldenburg, ab 20.3.1987

TROKES, Heinz. Neue Aquarelle. Galerie Kley, Hamm, 14.6.-Ende Juli 1987 (K)

TROKES, Heinz. Arbeiten auf Papier. Wilhelm-Lehmbruck-Museum, Duisburg, in
der Stidtischen Sammlung Rheinhausen, 6.10.-24.11.1987 (K)

1988
TROKES, Heinz. Zum 75. Geburtstag. Friihe und spite Bilder. Galerie Pels-
Leusden, Berlin, 16.7.-27.8.1988 (K)

TROKES, Heinz. Arbeiten auf Papier. Galerie Fischinger, Stuttgart, 22.10.-
30.11.1988 (K)

TROKES, Heinz zum 75. Geburtstag. Wilhelm-Lehmbruck-Museum, Duisburg,
27.11.1988-21.1.1989

1989
TROKES, Heinz. Bilder und Blitter. Galerie Der Spiegel, K6In, ab 20.1.1989

1990
TROKES, Heinz. Aquarelle, Olbilder: 1988-1990. Galerie Gottschick, Tiibingen,
4.11.-2.12.1990 (K)

1991
TROKES, Heinz. Helle Bilder. Fritz-Winter-Haus, Ahlen, 9.11.-31.12.1991

TROKES, Heinz. Neue Bilder, Olbilder, Aquarelle: 1988-1991. Galerie im Stettener
Schlof, Lorrach-Stetten, 15.11.-22.12.1991

1992
TROKES, Heinz. Olbilder, Aquarelle, Grafiken: 1950-1991. Galerie Kley, Hamm,
5.4.-29.5.1992 (K)

TROKES, Heinz. Gemilde, Aquarelle. Galerie Dube-Heynig, Miinchen, 4.6.-
1.8.1992

1993
TROKES, Heinz. Bilder. Baukunst Galerie, Koln, 11.2.-6.5.1993

TROKES, Heinz. Helle Bilder. Fritz-Winter-Atelier, Diessen, 20.2.-20.4.1993
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TROKES, Heinz. Neue Bilder. Galerie Profil, Weimar, 17.7.-15.8.1993

TROKES, Heinz. 80 Jahre. Bilder 1942-1993 und Druckgraphik. Galerie Bremer,
Berlin, ab 16.8.1993

TROKES, Heinz. Aquarelle. Galerie Winkelmann, Diisseldorf, 5.11.1993-5.1.1994
(K)

TROKES, Heinz. Ausstellung zum 80. Geburtstag. Ausgewihlte Aquarelle aus den
Jahren 1959-1992. Galerie Ohse, Bremen, 26.11.1993-15.1.1994 (K)

1994
TROKES, Heinz. 80 Jahre. Neue Bilder. Galerie Kley, Hamm, 17.4.-31.5.1994

TROKES, Heinz. Druckgraphik. Galerie + Edition Domberger, Filderstadt, 8.6.-
16.7.1994 (K)

1995
TROKES, Heinz. Neue Skizzenbiicher 1984-1994. Kupferstichkabinett, Berlin, 4.3.-
28.5.1995 (K)

TROKES, Heinz. Neue Bilder. Galerie Profil, Weimar, 5.8.-9.9.1995

1997
TROKES, Heinz zum Gedéchtnis. Galerie Pels-Leusden, Berlin, 6.6.-30.8.1997

TROKES, Heinz. Aquarelle 1975 bis 1991. Inselgalerie Rettbergsaue, Wiesbaden,
16.8.-7.9.1997 (K)

1998
TROKES, Heinz. Olbilder und Zeichnungen. Galerie Utermann, Dortmund, 19.11.-
23.12.1998 (K)



Ausstellungsverzeichnis 187

Ausstellungsbeteiligungen

1937
Schwibische Kunst der Gegenwart. Wanderausstellung durch Siiddeutschland. 0.0.

1939
Johannes Itten. Aus meinem Unterricht. Kunstgewerbemuseum, Ziirich, 15.4.-
21.5.1939 (K)

1945
Ausstellung junger Kunst. Eggert, Lindenberg, Trokes. Galerie Gerd Rosen, Berlin,
9.8.-9.9.1945

1946
Fantasten-Ausstellung. Galerie Gerd Rosen, Berlin, Februar 1946 (K)

Frithjahrsausstellung in der Kamillenstrale. Volksbildungsamt Steglitz, Berlin,
16.3.-Ende Mai 1946 (K)

Junge Generation. Werke des Nachwuchses. SchliiterstraBe 45, Berlin, Mai 1946
(K)

Riickblick und Vorschau. 1 Jahr Galerie Gerd Rosen. Galerie Gerd Rosen, August
1946 (K)

Allgemeine deutsche Kunstausstellung. Stadthalle Nordplatz, Dresden, August-
Oktober 1946 (K)

Malerei, Grafik, Plastik. Galerie Bremer, Berlin, 17.11.-31.12.1946 (K)
Malerei der Gegenwart, Galerie Franz, Berlin, 2.12.1946-8.1.1947 (K)

1947
Hans Kuhn, Heinz Trokes, Conrad Westphal. Galerie Hella Nebelung, Diisseldorf,
Februar 1947

Wanderausstellung Berliner Maler und Bildhauer aus dem Kreis der Galerie Gerd
Rosen. Alsterhaus, Hamburg / Galerie Herbert Herrmann, Stuttgart, Frithjahr/Som-
mer 1947 (K)

Junge Generation 1947. Magistrat von Grof3-Berlin, Haus am Waldsee, Berlin (K)

Neue Grafik. Wiirttembergischer Kunstverein, Kiinstlerhaus Sonnenhalde, August/-
September 1947 (K)

L’ Art Allemand Moderne. Deutsche Kunst der Gegenwart. Kurhaus Baden-Baden,
Oktober/November 1947

Zweite Jahresschau. Kiinstlerkreis Gerd Rosen. Galerie Gerd Rosen, Berlin,
November/Dezember 1947 (K)

Malerei der Gegenwart. Galerie Franz, Berlin, Dezember 1947



Ausstellungsverzeichnis 188

1948
Meisterwerke moderner Kunst. Galerie Lothar Hempe, Weimar (K)

Karneval bei Rosen. Galerie Gerd Rosen, Berlin, 10.2.- 28.2.1948

Abstrakte Grafik. Studio Hessische Sezession, Landesmuseum Kassel, 11.4.-
28.4.1948 (K)

Berliner Kiinstler der Gegenwart. Kunstverein Braunschweig, Mai 1948 (K)

Friihjahrsausstellung. Bilder und Aquarelle. Galerie Bremer, Berlin, 18.5.-10.6.1948
(K)

Vision und Magie. Ein Veranstaltungszyklus und die erste zusammenfassende
Ausstellung surrealer Tendenzen deutscher Kiinstler. Galerie Egon Giinther,
Mannheim, Juni-August 1948 (K)

Sommerausstellung Kiinstlerkreis der Galerie Gerd Rosen. Galerie Gerd Rosen,
Berlin, Juli/August 1948

Zone 5. Galerie Franz, Berlin, September/Oktober 1948 (K)
Weihnachtsausstellung. Das Kunstkabinett, Hertmann & Co., Hamburg (K)

1949
Deutsche Graphik und Kleinplastik der Gegenwart. Kunstverein Hannover, 13.3.-
10.4.1949 (K)

Abstrakte Grafik. Landesmuseum Kassel, 11.4.-28.4.1949 (K)
Kunst in Deutschland 1930-1949. Kunsthaus Ziirich, 30.4.-29.5.1949 (K)

Deutsche Malerei und Plastik der Gegenwart. Staatenhaus der Messe, Koln, 14.5.-
31.7.1949 (K)

Erste Ausstellung der Berliner ‘Neue Gruppe’. Haus am Waldsee, Berlin, Juni/Juli
1949 (K)

Kiinstler der Berliner ‘Neuen Gruppe’. Galerie Springer, Berlin, 21.6.-Ende Juli
1949

Kunstschaffen in Deutschland. Central Art Collecting Point, Miinchen, 9.6.-
19.7.1949 (K)

Exposition International d’Art Experimental. Stedelijk Museum, Amsterdam, 3.11.-
28.11.1949 (K)

Weihnachtsausstellung. Galerie Bremer, Berlin, Dezember 1949

Berliner Kunstausstellung. Schlof3 Charlottenburg, Berlin, ab 3.12.1949
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1950
Handzeichnungen von 13 Berliner Kiinstlern. Kleine Galerie Walter Schiiler, Berlin,
Februar 1950 (K)

Deutsches Kunstpreisausschreiben 1949. Blevin Davis, Central Art Collecting Point,
Miinchen, Februar 1950

First International Biennal of Contemporary Color Lithography. The Cincinnati Art
Museum, Cincinnati, 2.3.-23.4.1950 (K)

Berliner Kiinstler. Malerei, Grafik, Plastik. Miinsterschule, Bonn (K)
Artistas Berlineses de hoy. Galerie Buchholz, Madrid, 6.-23.6.1950 (K)
Das Aquarell. Galerie Springer, Berlin, Juli 1950 (K)

Berliner Neue Gruppe. Schlof3 Charlottenburg, Berlin (K)

Berliner Neue Gruppe. Ausstellung von Aquarellen, Handzeichnungen und Plastik.
Maison de France, Berlin (K)

1951
30 junge deutsche Maler. Kestner-Gesellschaft, Hannover, Februar 1951 (K)

Zehn junge Kiinstler aus Paris. Galerie Springer, Berlin, Mérz 1951 (K)

Contemporary Berlin Artists, Wanderausstellung durch die USA, veranstaltet von
der American Federation of Arts, ab Méarz 1951

35 deutsche Maler. Galerie Vomel, Diisseldorf, Friithjahr 1951 (K)

Deutscher Kiinstlerbund 1950. 1. Ausstellung. Hochschule fiir Bildende Kiinste,
Berlin

Sommerausstellung. Galerie Bremer, Berlin, Juli 1951
Kunst der Gegenwart. Galerie Bremer, Berlin, 18.11.-24.12.1951

1952
114. Frithjahrsausstellung. Kunstverein, Hannover, 23.3.-4.5.1952

Unga Berlinare. Galerie Aesthetica, Stockholm, 3.5.-22.5.1952 (K)

Deutscher Kiinstlerbund. 2. Ausstellung. Staatenhaus, K6ln, Juni/Juli 1952 (K)
Grofle Kunstausstellung. Haus der Kunst, Miinchen, 4.7.-12.10.1952 (K)
Internationale Graphik. Galerie Kunst der Gegenwart, Salzburg, 27.7.-31.8.1952 (K)
Berliner Neue Gruppe. Schlo3 Charlottenburg, Berlin, 1952 (K)

The 1952 Pittsburgh International Exhibition of Contemporary Painting. Carnegie
Institute Pittsburgh, 16.10.-14.12.1952 (K)
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100 Prizewinning Watercolours of the Second International Hallmark Art Award.
Wildenstein Gallery, New York, 11.12.1952-10.1.1953 (K)

1953
VIII. Premio Lissone. Internazionale per la Pittura, Lissone, Mailand (K)

Kiinstler aus West-Berlin. Konstsalong Lorensbergs, Géteborg 6.5.-19.5.1953 (K)

The Second International Art Exhibition. Metropolitan Art Gallery, Tokyo, 20.5.-
30.10.1953 (K)

Deutscher Kiinstlerbund. 3. Ausstellung. Hamburger Kunsthalle (K)

Raum und Werk. Sieben Jahre Galerie Bremer. Galerie Bremer, Berlin, ab
13.10.1953

II. Biennale. Museu de Arte Moderna, Sdo Paulo, Dezember 1953 - Februar 1954
(K)

Modern German Paintings. National Art Gallery of South Wales, Sidney,
23.12.1953-6.1.1954 (K)

1954
Two Lyric Abstractionists. Gorky - Trokes. Martha Jackson Gallery, New York,
27.3.-24.4.1954 (K)

116. Friihjahrs-Ausstellung. Kunstverein Hannover, 28.3.-9.5.1954 (K)

duitse kunst na 1945. Stedelijk Museum, Amsterdam / Stedelijk van Abbe-Museum,
Eindhoven / Stddtische Kunsthalle, Recklinghausen, Friihjahr 1954 (K)

Younger American und European Painters. Martha Jackson Gallery, New York,
Mai/Juni 1954

Zeitgenossische Kunst aus hannoverschem Privatbesitz. Kestner-Gesellschaft,
Hannover, 9.5.-13.6.1954

Deutscher Kiinstlerbund. 4. Ausstellung. Haus des Deutschen Kunsthandwerks,
Frankfurt/M. (K)

German Graphic Arts of 20" Century. Veranstaltet vom Deutschen Kunstrat,
Dublin, Juni/Juli 1954 (K)

Kunst unserer Zeit. Privatsammlung Karl Stréher. Hessisches Landesmuseum,
Darmstadt, Juli/September 1954 (K)

Weihnachtsverkaufsausstellung Berliner Kiinstler und Kunsthandwerker. Schlof3
Charlottenburg, Berlin, 9.12.-30.12.1954 (K)

German Painting Today. Martha Jackson Gallery, New York, 31.1.-26.2.1955

Deutscher Kiinstlerbund. 5. Ausstellung. Kunstverein Hannover (K)
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Peintures et sculptures non figuratives en allemagne d’ aujourd’ hui. Cercle Volney,
Paris, 7.4.-8.5.1955 (K)
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Glanz und Gestalt. Ungegenstdndliche deutsche Kunst. Neues Museum, Wiesbaden,
17.4.-26.6.1955 (K)

The Third International Art Exhibition. Metropolitan Art Gallery, Tokyo, 20.5.-
22.12.1955 (K)

Westdeutsche Kunst 1945-1955. 7. Ausstellung des Westdeutschen Kiinstlerbundes.
Karl-Ernst Osthaus Museum, Hagen, 5.6.-3.7.1955 (K)

documenta [I.] Kunst des XX. Jahrhunderts. Museum Fridericianum, Kassel, 15. Juli
- 18. September 1955 (K)

Deutsche Graphik der Gegenwart. Pfdlzische Landesgewerbeanstalt, Kaiserslautern,
20.9.-30.10.1955 (K)

6 alemanes en Ibiza. Bechtold, Broner, Krause, Laabs, Lahs, Trokes. Sala Gaspar,
Barcelona, 28.9.-7.10.1955 (K)

Karl Hartung, Ernst Wilhelm Nay, Heinz Trokes. Galerie Aesthetica, Stockholm /
Galerie Springer, Berlin, Oktober/November 1955 (K)

Germain Painting Today. Wanderausstellung in den USA. Veranstaltet von der
Martha Jackson Gallery, New York, 1.10.1955-1.11.1956 (K)

The 1955 Pittsburgh International Exhibition of Contemporary Painting. Carnegie
Institute, Pittsburgh, 13.10.-18.12.1955 (K)

1956
117. Frithjahrsausstellung. Kunstverein Hannover, 4.3.-15.4.1956 (K)

Malerei, Graphik, Plastik aus Berlin und Schleswig-Holstein. Schleswig-
Holsteinisches Museum, Schlof3 Gottorf, 20.4.-31.5.1956

Grofle Berliner Kunstausstellung 56. Malerei, Graphik, Plastik. Ausstellungshallen
am Funkturm, Berlin, 25.5.-1.7.1956 (K)

Textilien als Kunst. Stedelijk Museum, Amsterdam, Oktober/November 1956 (K)

Hans Thiemann, Heinz Trokes. Stddtische Ausstellungsrdume, Bochum, 14.10.-
11.11.1956 (K)

Deutsche Kunstpreistriger seit 1945. Stidtische Kunsthalle, Recklinghausen, 1.11.-
2.12.1956 (K)

Malerei und Plastik in Westdeutschland. Westdeutscher Kiinstlerbund im Museum
Morsbroich, Leverkusen, Ende 1956 (K)

1957
Heinz Trokes, Hann Trier, Joseph FaBBbender. Drei rheinische Maler. Friankische
Galerie am Marientor, Niirnberg, 9.1.-3.2.1957 (K)

Heinz Trokes - Lithografien des Jahres 1956. Emil Cimiotti - Plastiken. Galerie Inge
Ahlers, Mannheim, 8.3.-31.3.1957
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118. Friihjahrsausstellung. Kunstverein Hannover, 17.3.-22.4.1957 (K)
50 ans de peinture abstraite. Galerie Creuze, Paris, 9.5.-12.6.1957 (K)

Kunstschitze in Hannover aus den Ausstellungen des Kunstvereins der letzten 125
Jahre. Kunstverein Hannover, 30.6.-4.8.1957 (K)

Deutscher Kiinstlerbund. 7. Ausstellung. Hochschule fiir bildende Kiinste, Berlin
(K)

X. Premio Lissone. Lissone, Mailand (K)

Elfte Triennale in Mailand. Deutsche Abteilung. Palazzo dell’Arte al Parco,
Mailand, 27.7.-4.11.1957 (K)

Abstrakte Kunst. Ausstellung deutscher Maler und Bildhauer. Kulturhaus
Ludwigshafen, 8.9.-29.9.1957 (K)

Farbige Graphik 1957. Wanderausstellung durch deutsche und ausldndische Museen
und Kunstvereine. Veranstaltet von der Kestner-Gesellschaft, Hannover (K)

1958
Deutsche Zeichenkunst im 20. Jahrhundert. Landesmuseum fiir Kunst und
Kulturgeschichte, Miinster, 22.2.-7.4.1958 (K)

Die Galerie und ihre Kiinstler. Galerie Giinther Franke, Miinchen, Februar - April
1958 (K)

Fifth International Biennal of Contemporary Color Lithography. The Cincinnati Art
Museum, Cincinnati, 28.2.-15.4.1958 (K)

119. Friihjahrsausstellung. Kunstverein Hannover, 23.3.-27.4.1958 (K)

A.LLA. (Artists International Association) 25. R.B.A. Galleries, London, 28.3.-
23.4.1958 (K)

V. Mostra Internazionale di Bianco e Nero, Lugano, 3.4.-15.6.1958 (K)
XXIX. Biennale internazionale d’ arte, Venedig, 14. Juni - 19. Oktober 1958 (K)
Deutscher Kiinstlerbund. 8. Ausstellung. Gruga-Hallen, Essen (K)

Miinchen 1869-1958. Aufbruch zur modernen Kunst. Haus der Kunst, Miinchen,
21.6.-5.10.1958 (K)

Neue Deutsche Kunst. Aquarelle, Gouachen, Zeichnungen. Veranstaltet vom
Deutschen Kunstrat, Damaskus (K)

German Art of Today. Watercolours, Gouaches, Drawings. Veranstaltet vom
Deutschen Kunstrat, Ceylon (K)

Moderne deutsche Graphik. Stddtisches Kunstmuseum, Duisburg, 11.10.-9.11.1958
(K)
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Moderne Kunst in Wuppertaler Privatbesitz. Kunst- und Museumsverein,
Wuppertal, 12.10.-9.11.1958 (K)

Malerei, Grafik. Galerie Bremer, Berlin, 13.10.-22.11.1958 (K)

Ars Via. Deutsche Malerei seit 1950. Kunstverein Oldenburg / Verein der
Kunstfreunde, Wilhelmshaven / Kunstkreis Hameln, Winter 1958 (K)

Deutscher Kiinstlerbund. 8. Ausstellung. Karl-Ernst Osthaus-Museum, Hagen,
25.10.-23.11.1958 (K)

The 1958 Pittsburgh International Exhibition of Contemporary Painting and
Sculpture. Carnegie Institute, Carnegie, 5.12.1958-8.2.1959 (K)

Maler auf Ibiza. Bartel, Bechhold, Kiessling, Laabs, Neubauer, Sjoberg, Trokes.
Galerie Brusberg, Hannover, 9.12.1958-31.1.1959

1959
Deutsche Zeichnungen heute. Friankische Galerie, Niirnberg, Mirz/April 1959 (K)

Deutscher Kiinstlerbund. 9. Ausstellung. Stidtisches Museum, Wiesbaden (K)
Deutsche Kunstausstellung. Staatliche Kunsthalle, Baden-Baden, 11.4.-29.5.1959 (K)

documenta II. Kunst nach 1945. Internationale Ausstellung. Museum Fridericianum,
Kassel, 11.7.-11.10.1959 (K)

Farbige Graphik 59. Wanderausstellung durch deutsche Museen. Organisiert von
der Kestner-Gesellschaft, Hannover (K)

Sommer Ausstellung. Galerie Giinther Franke, Miinchen, August 1959 (K)

Art d’ aujourd’hui en Allemagne. Aquarelles, Dessins, Gouaches. Veranstaltet vom
Deutschen Kunstrat, Beirut (K)

1960
Kunst des 20. Jahrhunderts aus Berliner Privatbesitz. Haus am Waldsee, Berlin,
1.2.-6.3.1960 (K)

Kunst von 1835 bis 1960 aus Kasseler Privatbesitz. Kunstverein Kassel, 2.4.-
4.5.1960 (K)

Deutscher Kiinstlerbund. 10. Ausstellung. Haus der Kunst, Miinchen (K)

Arte Actual Aleman. Pintura absoluta. Escultura abstracta, arte figurativo de hoy.
Veranstaltet vom Deutschen Kiinstlerbund. Galerie Buchholz, Bogota (K)

Mostra di Pittori Moderni Tedeschi. Galleria Teatro Nuovo, Triest, 28.4.-7.5.1960 /
Associazione Culturale Italo-Tedesco, Bologna, 21.5.-4.6.1960, im Anschluf3 daran
Wanderausstellung durch Deutschland (K)

Deutscher Kiinstlerbund in Baden-Baden. Aquarelle, Zeichnungen, Plastik.
Staatliche Kunsthalle, Baden-Baden, 6.8.-2.10.1960 (K)
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Arte alemana desde 1945. Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro, September 1960
(K)

1961
Konfrontation. Aquarelle und Gouachen zeitgendssischer Kiinstler. Galerie Lutz &
Meyer, Stuttgart, 30.1.-28.2.1961 (K)

122. Friihjahrsausstellung. Kunstverein Hannover, 12.3.-16.4.1961 (K)

Deutscher Kiinstlerbund. 11. Ausstellung. Staatliche Kunsthalle, Baden-Baden, 2.4.-
14.5.1961

VI. The Sixth International Art Exhibition of Japan. Tokyo Biennale, Metropolitan
Art Gallery, Tokyo, 10.5.-13.9.1961 (K)

Grofle Kunstausstellung Miinchen 1961. Haus der Kunst, Miinchen, 6.6.-1.10.1961
(K)

Fourth International Exhibition of Graphic Art. Ljubljana, 11.6.-15.9.1961 (K)
21% International Watercolour Biennal. Brooklyn Museum, New York (K)

Peinture et Sculpture, Contemporaine en Allemagne. Veranstaltet vom Deutschen
Kiinstlerbund. Charleroi, 30.9.-29.10.1961 (K)

Das deutsche illustrierte Buch der Gegenwart. Sammlung Kurt und Renée
Greineder. Goethe Institut, Beirut, 3.11.-12.11.1961 (K)

1962
Juryfreie Kunstausstellung Berlin. Ausstellungshallen am Funkturm, Berlin, 4.5.-
3.6.1962 (K)

Grofle Kunstausstellung Miinchen 1962. Haus der Kunst, Miinchen, 9.6.-7.10.1962
(K)

Arte Actual Aleman. Pintura absoluta. Escultura abstracta, arte figurativo de hoy.
Veranstaltet vom Deutschen Kiinstlerbund. Montevideo, Buenos Aires; Vina del
Mar, Santiago. (K)

Bemalte Postkarten und Briefe deutscher Kiinstler. Altonaer Museum, Hamburg,
23.6.-30.9.1962 (K)

Skriptuale Malerei. Haus am Waldsee, Berlin, 25.9.-20.11.1962 (K)

The 3™ International Biennal Exhibition of Prints in Tokyo 1962. National Museum
of Modern Art, Tokyo; Municipal Museum of Art, Osaka, 6.10.1962-17.2.1963 (K)

12. Winterausstellung der bildenden Kiinstler von Rheinland und Westfalen.
Kunstpalast Diisseldorf, 2.12.1962 - 1.1.1963 (K)

1963
Stidwest 62. Mappenwerk der Edition Rothe. Galerie und Edition Rothe, Heidelberg
(K)
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124. Friihjahrsausstellung. Kunstverein Hannover, ab 10.3.1963 (K)

Symbol und Mythos in der zeitgendssischen Kunst. Akademie der Kiinste, Berlin,
21.4.-19.5.1963

Schrift und Bild. Stedelijk Museum, Amsterdam / Staatliche Kunsthalle, Baden-
Baden, 3.5.-4.8.1963 (K)

The Seventh Tokyo Biennale 1963. Metropolitan Art Gallery, Tokyo,
Wanderausstellung, 10.5.-9.12.1963 (K)

Deutscher Kiinstlerbund. 12. Ausstellung. Wiirttembergischer Kunstverein, Stuttgart
(K), 1963

GroBe Kunstausstellung Miinchen 1963. Haus der Kunst, Miinchen, 12.6.-6.10.1963
(K)

Contemporary Prints from Germany II. Veranstaltet von der Oregon State
University. Corvallis (K)

German Art of Today. Veranstaltet vom Deutschen Kunstrat. Wanderausstellung in
Afrika (K)

Tredicesimo Premio Lissone. Biennale internazionale per la Pittura, Lissone,
Mailand, 18.10.-31.10.1963

Bilder und Plastiken aus 5 Jahren. Galerie Brusberg, Hannover, 9.12.1963-
25.1.1964 (K)

1964
[lustrationen. Staatliche Kunsthalle Baden-Baden, 21.1.-27.2.1964 (K)

Geh durch den Spiegel. Buch- und Kunstantiquariat Dr. Ernst Hauswedell, Baden-
Baden, 4.2.-2.3.1964 (K)

Deutscher Kiinstlerbund. 13. Ausstellung. Hochschule der bildenden Kiinste, Berlin,
21.3.-3.5.1964 (K)

125. Friihjahrsausstellung. Kunstverein Hannover, 22.3.-26.4.1964 (K)

Farbige Druckgraphik in Siidwestdeutschland. Staatsgalerie Stuttgart, April 1964
(K)

GroBe Kunstausstellung Miinchen 1964. Haus der Kunst, Miinchen, 5.6.-27.9.1964
(K)

documenta III. Internationale Ausstellung. Museum Fridericianum, Kassel, 27.6.-
5.10.1964 (K)

Internationale der Zeichnung. Mathildenhdhe, Darmstadt, 12.9.-15.11.1964 (K)

Deutsche Kunst heute. Museum Boymans-van-Beuningen, Rotterdam, 24.9.-
1.11.1964 (K)
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Aventura en Ibiza. Sala de Santa Catalina del Ateneo, Madrid (K)
Inspiration Ibiza. The Leicester Galleries, London, Oktober 1964 (K)

The 1964 Pittsburgh International Exhibition of Contemporary Painting and
Sculpture. Museum of Art, Carnegie Institute, Pittsburgh, 30.10.64-10.1.1965 (K)

14. Winterausstellung der bildenden Kiinstler von Rheinland und Westfalen.
Kunstpalast Diisseldorf, 29.11.1964-3.1.1965 (K)

Deutsche Kunst der Gegenwart. Plastik, Gouachen, Aquarelle, Zeichnungen.
Veranstaltet vom Deutschen Kunstrat und dem Goethe-Institut. Wanderausstellung
im Iran (K)

1965
Neueste Graphik aus dem Museumsbesitz. Museum Haus Lange, Krefeld, 6.2.-
21.3.1965 (K)

126. Friihjahrsausstellung. Kunstverein Hannover, 14.3.-25.4.1965 (K)

Handzeichnungen des 20. Jahrhunderts. Galerie Vomel, Diisseldorf, 20.3.-31.5.1965
(K)

Deutsche Graphik heute. Druckgraphik. Rathaus Augsburg, 29.4.-7.6.1965 (K)

8. Contemporary German Artists. Gallery International, Cleveland, 15.5.-11.6.1965
(K)

Paintings und Drawings by Eight Artists from Berlin. Esther Bear Gallery, Berlin,
20.6.-24.7.1965 (K)

Malerei, Grafik, Plastik. Galerie Bremer, Berlin, August 1965 (K)
Maler zeichnen. Galerie Stangl, Miinchen, Oktober/November 1965 (K)

1966
GroBe Kunstausstellung Berlin 1966. Ausstellungshallen am Funkturm, Berlin,
20.4.-22.5.1965 (K)

GroBe Kunstausstellung Miinchen 1966. Haus der Kunst Miinchen, 9.6.-25.9.1966
(K)

Druckgraphik. Justus-Liebig-Haus, Darmstadt, 24.6.-21.7.1966 (K)

Deutscher Kiinstlerbund. 14. Ausstellung. Ausstellungshallen am Gruga-Park, Essen
(K)

Malerei, Graphik, Glasmalerei. Landratsamt Rottweil, 11.11.-27.11.1966 (K)
Gravura Alema desde 1945. Goethe-Institut, Sdo Paulo, ab 18.11.1965 (K)

Die Radierung im 20. Jahrhundert. Entwicklung und Hoéhepunkte. Galerie Pels-
Leusden, Berlin, 28.11.-28.1.1967 (K)
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1967
Die Lithographie im 20. Jahrhundert. Entwicklung und Hohepunkte. Galerie Pels-
Leusden, Berlin, 13.3.-13.5.1967 (K)

128. Frithjahrsausstellung. Kunstverein Hannover, 2.4.-7.5.1967 (K)

Modern Art in Europe. Expo 67. Pavillon der Européischen Gemeinschaft, Montreal
(K)

Deutscher Kiinstlerbund. 15. Ausstellung. Badischer Kunstverein, Karlsruhe (K)

Grofle Kunstausstellung Miinchen 1967. Haus der Kunst, Miinchen, 8.6.-24.9.1967
(K)

Deutsche Kunst des magischen Realismus, phantastischen Realismus und
Surrealismus seit 1945. Albrecht-Diirer-Gesellschaft, SchloB3 Stettin, Niirnberg, 3.7.-
1.10.1967 (K)

200 Century - German Art in Berlin. The Montreal Museum of Fine Arts, Montreal,
9.8.-10.9.1967 (K)

Pittsburgh International Exhibition of Contemporary Painting and Sculpture.
Museum of Art, Carnegie Institute, Pittsburgh, 27.10.1967-7.1.1968 (K)

Bilder, Aquarelle, Zeichnungen, Grafik, Plastik. Galerie Bremer, Berlin, 13.11.-
31.12.1967 (K)

1968
Phantastische Kunst in Deutschland. Kunstverein Hannover, 21.1.-25.2.1968 (K)

Kiinstler des 20. Jahrhunderts. Kunsthalle Wilhelmshaven, 3.3.-30.3.1968 (K)
berlin kunst 68. Malerei und Kleinplastik. Galerie 66, Hofheim, 24.5.-21.6.1968 (K)

129. Friihjahrsausstellung. Deutsche Kunst heute. Kunstverein Hannover, 26.5.-
21.6.1968 (K)

Grof3e Kunstausstellung Miinchen 1968. Haus der Kunst, Miinchen, 13.6.-29.9.1968
(K)

Neue Glasmalerei. Graphik, Malerei. Stiddtisches Museum, Wiesbaden, 23.6.-
28.7.1968 (K)

Deutscher Kiinstlerbund. 16. Ausstellung. Kunsthalle und Kiinstlerhaus Niirnberg,
20.7.-15.9.1968 (K)

Kleine Dokumenta. Kunst nach 1950. Overbeck-Gesellschaft, Liibeck, 1968

berlin kunst 68. Gouachen, Zeichnungen, Druckgraphik. Galerie 66, Hotheim, 31.8.-
19.9.1968 (K)

Kunst und halluzinogene Drogen. Galerie Richard P. Hartmann, Miinchen
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Mostra Internazionale della Grafica. Palazzo Strozzi, Florenz, ab 1.12.1968 (K)

1969
Malerei des Surrealismus. Von den Anféngen bis heute. Kunstverein Hamburg, 12.4.-
26.5.1969 (K)

Industrie und Technik in der deutschen Malerei von der Romantik bis zur Gegenwart.
Wilhelm-Lehmbruck-Museum, Duisburg, 7.5.-7.7.1969 (K)

Grofle Kunstausstellung Miinchen 1969. Haus der Kunst, Miinchen, 13.6.-28.9.1969
(K)

Graphics 1970. Art Gallery, University of Kentucky / University of lowa Art Museum
/ Museum of Art, San Francisco, 16.11.1969-31.3.1970 (K)

1970
Industrie und Technik in der deutschen Malerei von der Romantik bis zur Gegenwart.

Organisiert vom Wilhelm-Lehmbruck-Museum, Duisburg. Staatliches Museum,
Warschau, Mai/Juni 1970 (K)

Internationale Miniaturen 1970. Galerie 66, Hotheim, Sommer 1970 (K)

GroBe Kunstausstellung Miinchen 1970. Haus der Kunst, Miinchen, 13.6.-13.9.1970
(K)

Prisma 1970. 18. Ausstellung des Deutschen Kiinstlerbundes. Stéddtische
Kunstsammlungen, Rheinisches Landesmuseum, Bonn, 18.9.-1.11.1970 (K)

1971
Deutsche Buchkunst: 1900-1970. Kestner-Gesellschaft, Hannover, 21.1.-14.3.1971
(K)

Grofle Kunstausstellung Miinchen 1971. Haus der Kunst, Miinchen, 10.6.-12.9.1971
(K)

1972
GroBe Kunstausstellung Miinchen 1972. Haus der Kunst, Miinchen, 10.6.-10.9.1972
(K)

Heinz Trokes, Ralph Brown, Josef Simon. Internationale Sommerakademie fiir
bildende Kunst, Salzburg, 24.7.-18.8.1972 (K)

Deutscher Kiinstlerbund. 20. Ausstellung. Stadtische Kunstsammlungen, Rheinisches
Landesmuseum, Bonn, 1.9.-15.10.1972 (K)

Acht Kiinstler. Hundert Arbeiten. Galerie Trost, Lippstadt, Dezember 1972 (K)

1973
Grofle Kunstausstellung Miinchen 1973. Haus der Kunst, Miinchen, 16.6.-9.9.1973
(K)



Ausstellungsverzeichnis 200

Kunst in Deutschland: 1898-1973. Hamburger Kunsthalle, Hamburg / Stadtische
Galerie im Lenbachhaus, Miinchen, 10.11.1973-11.3.1974 (K)

1974
Deutsche Tendenzen. Nordjyllands Kunstmuseum, Aalborg / Kunstpavillonen,
Esbjerg (Dédnemark) (K)

Grofle Kunstausstellung Miinchen 1974. Haus der Kunst, Miinchen, 13.6.-22.9.1974
(K)

la semana cultural de Ibiza. Exposicion de arte international. Galeria Ivan Spence,
Ibiza, 0.0., ab 5.10.1974

Arnold Bode zum 75. Geburtstag. Kunstverein Kassel, 22.12.1974-25.1.1975

1975
Als der Krieg zu Ende war. Kunst in Deutschland 1945-1950. Akademie der Kiinste,
Berlin, 7.9.-2.11.1975 (K)

Bekannte und weniger bekannte Kiinstler unserer Zeit. Olbilder, Aquarelle,
Zeichnungen, Graphik. Galerie Giinther Franke, Miinchen, 15.11.1975/Ende Mérz
1976 (K)

1976
Grofle Kunstausstellung Miinchen 1976. Haus der Kunst, Miinchen, 12.6.-26.9.1976

(K)
Zehn Jahre Biicherstube am Theater Bonn, 7.9.-23.10.1976 (K)

1977
GroBe Kunstausstellung Miinchen 1977. Haus der Kunst, Miinchen, 17.6.-2.10.1977
(K)

1978
Kunst des 20. Jahrhunderts aus Berliner Privatbesitz. Akademie der Kiinste, Berlin,
9.4.-15.5.1978 (K)

20 Jahre Edition und Galerie Rothe. Galerie Rothe, Heidelberg, 10.6.-27.8.1978 (K)

Zwischen Widerstand und Anpassung. Kunst in Deutschland 1933-1945. Akademie
der Kiinste, Berlin, 17.9.-29.10.1978 (K)

1979
Malerei in Berlin 1970 bis heute. Veranstaltet von der Berlinischen Galerie, Haus
der Redoute, Bonn, 19.5.-24.6.1979 (K)

1980
Treffpunkt Parnass. Wuppertal 1949-1965. Von der Heydt-Museum, Wuppertal,
31.5.-13.7.1980 (K)
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1982
30. Ausstellung des Deutschen Kiinstlerbundes. Sequenzen-Varianten. Kunstpalast,
Diisseldorf, 28.8.-3.10.1982 (K)

1983

Grauzonen Farbwelten. Kunst und Zeitbilder 1945-1955. Neue Gesellschaft fir
bildende Kunst in den Rdumen der Bildenden Kiinste. Staatliche Kunsthalle, Berlin,
20.2.-27.3.1983 (K)

Gifts from 31 Artists from the Federal Republic of Germany. National Gallery of
Modern Art, New Delhi, 25.10.-13.11.1983 (K)

Deutscher Kiinstlerbund. 31. Ausstellung. 80 Jahre Deutscher Kiinstlerbund (1903-
1983). Martin-Gropius-Bau, Berlin / Nationalgalerie, Berlin, 19.11.1983-8.1.1984

(K)
Alte Freunde - Neue Arbeiten. Kunstkreis Hameln, 19.11.1983-22.1.1984 (K)

1984
Schwebend - Heiter. Galerie Pels-Leusden, Berlin, 30.1.-24.4.1984 (K)

1985
Licht des Siidens. Bilder deutscher Maler. Galerie Pels-Leusden, Berlin, 3.6.-
28.9.1985 (K)

Aus den Trimmern. Kunst und Kultur in Rheinland und Westfalen. 1945-1952.
Neubeginn und Kontinuitdt. Rheinisches Landesmuseum, Bonn, 17.10.-8.12.1985 /
Kunstmuseum Diisseldorf / Museum Bochum, Bochum (K)

Deutscher Kiinstlerbund. 33. Ausstellung. Kunstverein Hannover / Kestner-Gesell-
schaft, Hannover, 14.9.-27.10.1985 (K)

1945-1985. Kunst in der Bundesrepublik Deutschland. Nationalgalerie, Berlin,
27.9.1985-21.1.1986 (K)

Kunst des 20. Jahrhunderts. Malerei, Plastik. Kunsthandel Uwe Michael, Bremen,
19.10.-30.11.1985

1986

Bildhauer und Maler am Steinplatz. Die Lehrer des Fachbereichs Bildende Kunst
der Hochschule der Kiinste Berlin. Staatliche Kunsthalle, Berlin, 29.10.-23.11.1986
(K)

1987
Kunst in Berlin 1648-1987. Altes Museum, Berlin, 10.6.-25.10.1987 (K)

Grofle Kunstausstellung Miinchen 1987. Haus der Kunst, Miinchen, 27.6.-13.9.1987
(K)

Ich und die Stadt. Mensch und Grof3stadt in der deutschen Kunst des 20. Jahr-
hunderts. Berlinische Galerie, Museum fiir moderne Kunst, Photographie und
Architektur, 15.8.-22.11.1987 (K)
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Standort 1987. Eine personliche Auswahl. Galerie Pels-Leusden, Berlin, 19.9.-
21.11.1987 (K)

Schrecken und Hoffnung. Kiinstler sehen Frieden und Krieg. Kunsthalle, Hamburg /
Stadtmuseum, Miinchen / Staatliche Geméldegalerie, Moskau / Eremitage,
Leningrad, 1.10.1987-29.6.1988 (K)

1988
Tachismus, Informel, skripturale und narrative Malerei. Galerie Georg Nothelfer,
Berlin, April/Mai 1988

7. Jahrzehnte Overbeck-Gesellschaft. Kiinstler in der Overbeck-Gesellschaft damals
und heute. Overbeck-Gesellschaft, Liibeck, 11.6.-7.8.1988

Deutsche Kunst in den 50er und 60er Jahren. Graphiken, Aquarelle, Gemalde,
Skulpturen. Galerie Neher, Essen, 12.6.-27.8.1988 (K)

GroBe Kunstausstellung Miinchen 1988. Haus der Kunst, Miinchen, 25.6.-11.9.1988
(K)

Stationen der Moderne. Die bedeutenden Kunstausstellungen des 20. Jahrhunderts
in Deutschland. Berlinische Galerie, Museum fiir Moderne Kunst, Photographie und
Architektur, 25.9.1988-8.1.1989 (K)

Aus den Bestinden der Galerie. Galerie Schlichtenmaier, Grafenau, 3.11.-
19.11.1988 (K)

1989

Eberhard Roters zu Ehren. Schenkungen von Arbeiten auf Papier an die Berlinische
Galerie zu seinem 60. Geburtstag. Berlinische Galerie, Museum fiir moderne Kunst,
Photographie und Architektur, 15.2.-16.4.1989 (K)

Kiinstler aus dem Kreis des Malerkabaretts ,,Die Badewanne®. Galerie Lippeck,
Berlin, 20.2.-25.3.1989 (K)

40 Jahre Kunst in der Bundesrepublik Deutschland. Stidtische Galerie, Oberhausen
/ Staatliche Kunsthalle, Berlin, 21.4.-3.9.1989 (K)

Im Auftrag. Zeitgendssische Kunst in Berliner Kirchen seit 1945. Obere Galerie im
Haus am Liitzowplatz, Berlin, 6.6.-9.7.1989 (K)

Aufbruch ’51. Versuch einer Rekonstruktion der ersten Ausstellung des Deutschen
Kiinstlerbundes nach dem 2. Weltkrieg. Maérkisches Museum, Witten, 18.6.-
27.8.1989

Arte em Berlin. 1900 arté hoje. Centro de arte moderna, Lissabon, 26.7.-24.9.1989
(K)

Abstraktion - Figuration. Kunst in Deutschland 1945-1955. Galerie Pels-Leusden,
Berlin, 9.9.-15.11.1989 (K)



Ausstellungsverzeichnis 203

Zeitzeichen. Stationen Bildender Kunst in Nordrhein-Westfalen. Ministerium fiir
Bundesangelegenheiten des Landes Nordrhein-Westfalen, Bonn / Museum der
bildenden Kiinste und Galerie der Hochschule fiir Grafik und Buchkunst, Leipzig /
Wilhelm-Lehmbruck-Museum, Duisburg, 13.9.1989-25.3.1990 (K)

Art in Berlin. 1815-1989. High Museum of Art, Atlanta, 4.11.1989-14.1.1990 (K)

1990
Neue Bilder. 9 mal 12, 13 mal 18, 18 mal 24. Galerie Der Spiegel, Kdln, ab
20.4.1990

Kunstszene Berlin (West). 1986-1989. Erwerbungen des Senats von Berlin.
Berlinische Galerie, Museum fiir Moderne Kunst, Photographie und Architektur,
27.4.-29.7.1990 (K)

Berliner Kunststiicke. Die Sammlung der Berlinischen Galerie, Museum fiir
Moderne Kunst, Photographie und Architektur, zu Gast. Museum der Bildenden
Kiinste, Leipzig / Altes Museum, Berlin, 19.5.-7.10.1990 (K)

Meister der Abstraktion. Schlo3 Mochental. Galerie Schlo3 Mochental, Juli/August
1990

45 Jahre Malerei, Plastik, Graphik an der Staatlichen Akademie der Bildenden
Kiinste. Galerie Schlichtenmaier, Grafenau, 14.7.-1.9.1990 (K)

Kunstschau Winter 1990/1991. Galerie Bayer, Bietigheim-Bissingen, ab 2.12.1990
(K)

1991
Visuelle Poesie und Meditation. Deutsche Gesellschaft fiir Thorax-, Herz- und
GefaBchirurgie, Bonn, ab 20.2.1991

Die Wiirde und der Mut. ,,L" Art Moral®“. Galerie Georg Nothelfer, Berlin, 1991

1992
Kiinstler zeichnen unter LSD. Die Hartmann-Dokumente. Graphische Sammlung,
Albertina, Wien, 19.3.-26.4.1992 (K)

Grupo Ibiza 59. Passat I Present. Museu d'Art Contemporani d* Evissa, Ibiza,
August/Oktober 1959 (K)

1993
Das zweite Mappenwerk des Fritz-Winter-Hauses. Fritz-Winter Atelier, Diessen,
22.5.-18.7.1993 (K)

1994
Jugendwerke - Friihe Werke. Galerie Pfundt, Berlin, 10.11.-10.12.1994

»Aus dem Westen®. Abstrakte Kunst nach 1945, verbunden mit dem Ruhrgebiet.
Galerie Heimeshoff, Essen. Dezember 1994/Januar 1995 (K)
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1995
Galerie Gerd Rosen. Die Avantgarde in Berlin 1945-1990. Galerie Pels-Leusden,
Berlin, 1.9.-4.10.1995 (K)

1996

,,Die Kunst hat nie ein Mensch allein besessen®. Dreihundert Jahre Akademie der
Kiinste. Akademie der Kiinste und Hochschule der Kiinste, Berlin, 9.6.-15.9.1996
(K)

Graphik des 20. Jahrhunderts. Fritz-Winter-Atelier, Diessen, 21.9.-31.10.1996 /
Fritz-Winter-Haus, Ahlen, 23.11.1996-18.2.1997 (K)

1997
Schwebend - Heiter. Galerie Pels-Leusden, Kampen, 19.7.-19.10.1997 (K)

1998
Auf den Spuren des Surrealismus. Galerie Brockstedt, Berlin, 6. Juni - September
1998 (K)

100 Jahre Kunst im Aufbruch. Die Berlinische Galerie, Museum fiir Moderne
Kunst, Photographie und Architektur, zu Gast in Bonn. Kunst- und
Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Bonn, 25.9.1998-10.1.1999 (K)

Brennpunkt Informel. Quellen, Stromungen, Reaktionen. Kurpfilzisches Museum
der Stadt Heidelberg / Heidelberger Kunstverein, 8.11.1998-17.1.1999 (K)

1999

Ausgewdhlt. Arbeiten auf Papier aus der Sammlung des Deutschen Bundestages.
Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Bonn, 19.2.-
16.5.1999 (K)

Aufstieg und Fall der Moderne. Kunstsammlungen zu Weimar, Mehrzweckhalle
Weimar, 9.5.-9.11.1999 (K)

Eivissa, L’art dels 70. Museu d’ Art Contemporani d’Eivissa, Ibiza, Juli/August
1999 (K)

Das XX. Jahrhundert. Ein Jahrhundert Kunst in Deutschland: Gesichter der Zeit. Ein
Panorama aus Physiognomien in Zeichnung und Graphik. Kupferstichkabinett,
Staatliche Museen zu Berlin, PreuBlischer Kulturbesitz, Berlin, 29.9.1999-9.1.2000

(K)

‘Einerseits der Sterne wegen...” Der Kiinstlerblick auf die Planeten. Staatliche
Kunsthalle Baden-Baden, 20.11.1999-30.1.2000 (K)

2000

Magie der Realitdt. Magie der Form: 1925-1950. Franz Roh: Mézen der Moderne.
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angesprochenen oder behandelten Gemidlde von Heinz Trokes und alle
zum Vergleich herangezogenen Bildbeispiele anderer Kiinstler ab. Dariiber
hinaus beinhaltet der Abbildungskatalog auch Fotos aus dem Leben von
Trokes.

Die Fotos sind den Gemélden vorangestellt und thematisch geordnet. Die
Gemalde des Kiinstlers Heinz Trokes sind chronologisch, nach ihrem Ent-
stehungsdatum aufgelistet. Die Informationen zu den einzelnen
Katalognummern sind in folgender Reihenfolge aufgefiihrt: Kiinstler,
Bildtitel, Entstehungsdatum, Bezeichnung, Technik, Malle, Besitz. Die
BildmaBie der Gemilde von Heinz Trokes beziehen sich auf die Angaben
der im Berliner Kiinstlernachlaf befindlichen ‘Werklisten’.
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Abb. 1 Foto von Heinz Trékes. Portrit, 1988



Abb. 2 Foto von Heinz Triikes. Lundung auf der Urwaldpiste,
Bonampak, Mexiko, 1964



Abb. 3 Foto von Heinz Trékes. Kiinstleratelier, Berlin-Schaneberg, 1946



Abb. 4 Heinz Trokes: Kiinstleratelier, [biza-Abad, 1953



Abb. 5 Foto von Heinz Trokes mit Bontjes van Beek und Will Grohmann, 1963

Abb. 6 Foto von Heinz Trékes. Kiinstleratelier, Berlin-Schéneberg, o.J.



Abb. 7 Foto von Heinz Trékes und Ausstellungsbesucherm. Anlédllich seines Vortrags

iber ‘Fragen der modernen Kunst” in der Galerie Gerd Rosen, Berlin, 1946

Abb. § Foto von dem ‘Fantastenball” in der Galerie Gerd Rosen. Berlin, 1946



Abb. 9 Foto von der Galerie Gerd Rosen. Mac Zimmermann (Mitte),

Juro Kubicek (rechts), Berlin, 1947
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Abb. 46 Heinz Trokes: Le sonneur, 1950
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Abb, 56 Heinz Trokes: Sonnenhorn, 1951
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Abb. 68 Heinz Trokes: Eroberte Stadt. 1953



Abb. 69 Heinz Trokes: Animal Style, 1953

£

e .

Abb. 70 Heinz Trokes: Stadtwald, 1953
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Heinz Trokes: Kreidevorkommen, 1954
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Abb. 80 Heinz Trékes: Fiir Artisten, 1954



Abb. 81 Heinz Trokes: Tempelstitten, 1954
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Abb. 86
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Abb. 96 Heinz Trokes; Naturmusik, 1959



Abb. 97 Heinz Trokes: Tierzeichen, 1959
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Abb. 106 Heinz Trékes: Vergessenes Orakel, 1962
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Abb. 108 Heinz Trokes: Nihe der Leere, 1963
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Abb. 110 Heinz Trokes: Illusion, 1963
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Abb. 114 Heinz Trokes: Landschaftsdiagramm, 1964
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Abb. 116 Heinz Trokes: Fluginsekt, 1965
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Abb. 131 Heinz Trokes: Neue Palette, 1970



Abb. 132 Heinz Trokes: Sonnenwind, 1971

Abb. 133 Heinz Trokes: Vor der Ausfahrt, 1972



Abb. 134 Heinz Trokes: Im blauen Himmel, 1972

Abb. 135 Heinz Trokes: Bambushaus, 1972
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Abb. 137 Heinz Trokes: Schiefe Tiirme, 1973



Abb. 138 Heinz Trokes: Luftgebdude, 1974
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Abb. 140 Heinz Trokes: Unterwelt, 1977

Abb. 141 Heinz Trokes: Schemen, 1977



Abb. 142 Heinz Trokes: Maskierte und 1dol, 1977
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Abb. 148 Heinz Trékes: Darstellung im Freien, 1980
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Trokes 48. Ol auf Leinwand, 42,5 x 46,5 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Terrain der Kosmologen, 27.4.1948. Sign.
und dat. u.l.: Trokes 48. Ol auf Leinwand, 60 x 50 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Sphdrische Kontraste, 1.5.1948. Sign. und
dat. u.r.: Trokes 48. Ol auf Leinwand, 61 x 50 cm.
Nationalgalerie, Staatliche Museen PreuBBischer
Kulturbesitz, Berlin.

Heinz Trokes. Fluglichter, 4.7.1948. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 48. Ol auf Leinwand, 50 x 60 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Urlandschaft, 13.7.1948. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 48. Ol auf Leinwand, 50 x 60 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Die blinde Stadt, 6.2.1949. Sign. und dat.
u.r.: Trokes 49. Ol auf Leinwand, 59 x 71 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Schwarze Krdfte, 8.2.1950. Sign. und dat.
u.r.: Trokes 50. Ol auf Leinwand, 50 x 60 cm. Mirkisches
Museum, Witten.

Heinz Trokes. Faun und Mddchen, 18.3.1950. Sign. und dat.
u.r.: Trokes 50. Ol auf Leinwand, 50 x 60 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Vogel im Orient, 27.3.1950. Sign. und dat.
ul.: Trokes 50. Ol auf Leinwand, 50,5 x 60,5 cm.
Privatbesitz.
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43:

44

45:

46:

47:

48:

49:

50:

51:

52:

53:

54:

55:

56:

Heinz Trokes. In einer Nacht, 20.4.1950. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 50. Ol auf Leinwand, 50 x 60 cm. Wilhelm-
Lehmbruck-Museum, Duisburg.

Heinz Trokes. Der junge alte Maler, 13.6.1950. Sign. und
dat. u.l.: Trokes 50. Ol auf Leinwand, 56 x 70 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Unten Zuschauer, 23.6.1950. Sign. und dat.
u.r.: Trokes 50. Ol auf Leinwand, 58 x 72 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Le sonneur [Der Glockner], 27.6.1950. Sign.
und dat. u.l.: Trokes 50. Ol auf Leinwand, 59 x 71 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Tag- und Nachtflecken, 30.6.1950. Sign. und
dat. u.r.: Trokes 50. Ol auf Leinwand, 70 x 58 cm.
Berlinische  Galerie, Museum fiir moderne Kunst,
Photographie und Architektur.

Heinz Trokes. Les lumieres [Die Lichter], 22.7.1950. Sign.
und dat. u.r.: Trokes 50. Ol auf Leinwand, 58 x 73 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. La lune rouge [Der rote Mond], 16.9.1950.
Sign. und dat. u.r.: Trokes 50. Ol auf Leinwand, 58 x 68 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Der Pilot, 19.9.1950. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 50. Ol auf Leinwand, 57 x 64 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. La force de la matiere [Die Kraft der
Materie], 26.9.1950. Sign. und dat. u.l.: Trokes 50. Ol auf
Leinwand, 58 x 65 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Sanfte Aggression, 16.10.1950. Sign. und dat.
u.r.: Trokes 50. Ol auf Leinwand, 69 x 58 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Die Gaben der Sonne, 18.10.1950. Sign. und
dat. u.r.: Trokes 50. Ol auf Leinwand auf Hartfaserplatte
aufgezogen, 58 x 68 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Paysage violet [Violette Landschaft],
31.10.1950. Sign. und dat. u.l.: Trokes 50. Ol auf Leinwand,
58 x 65 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Zwischen Wolkgn und Kristallen, 23.5.1951.
Sign. und dat. u.r.: Trokes 51. Ol auf Leinwand, 62 x 75 cm,
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Sonnenhorn, 25.5.1951. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 51. Ol auf Leinwand, 62 x 75 cm. Privatbesitz.
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58:

59:

60:

61:

62:

63:

64:

65:

66:

67:

68:

69:

70:

71:

Heinz Trokes. Gefihrdete Insel, 7.2.1952. Sign. und dat.
u.r.: Trokes 52. Ol auf Leinwand, 68 x 85 cm. Staatliche
Kunsthalle, Karlsruhe.

Heinz Trokes. L’ile enchantée [Die bezauberte Insel],
7.3.1952. Sign. und dat. u.r.: Trokes 52. Ol auf Leinwand,
69, 5 x 87 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Inselstadt, 13.3.1952. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 52. Ol auf Leinwand, 69 x 86 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Vogelinsel (2), 24.3.1952. Sign. und dat. u.r.
Trokes 52. Ol auf Leinwand, 69 x 86 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Wellenspiel, 30.3.1952. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 52. Ol auf Leinwand, 68 x 86 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Staccato, 3.11.1952. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 52. Ol auf Leinwand, 68 x 88 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Perleninsel, 18.12.1952. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 52. Ol auf Leinwand, 69 x 88 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Bild der dunklen Nacht, 13.1.1953. Sign. und
dat. uwr.: Trokes 53. Ol auf Leinwand, 70 x 88 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Nachtfest am Meer, 18.1.1953. Sign. und dat.
ur.: Trokes 53. Ol auf Leinwand, 70 x 88 cm. Von der
Heydt-Museum, Wuppertal.

Heinz Trokes. Aufgesetzte Freude, 15.7.1953. Sign. und dat.
u.l.: Trokes 53. Ol auf Leinwand, 67 x 87,5 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Bildgleichung, 12.8.1953. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 53. Ol auf Leinwand, 68 x 90 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Eroberte Stadt, 22.10.1953. Sign. und dat.
u.l.: Trokes 53. Ol auf Leinwand, 68 x 87 cm. Museum
Bochum.

Heinz Trokes. Animal Style, 25.10.1953. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 53. Ol auf Leinwand, 67 x 86 cm. Staatliche
Kunstakademie Stuttgart.

Heinz Trokes. Stadtwald, 31.10.1953. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 53. Ol auf Leinwand, 67 x 86 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Wandmalerei, 1953 (0.D.). Sign. und dat.
u.r.: Trokes 53. Ol auf Leinwand, 68 x 87 cm. Privatbesitz
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81:

82:

83:

84:

85:

86:

Heinz Trokes. Farbiges Gefieder, 15.1.1954. Sign. und dat.
u.r.: Trokes 54. Ol auf Leinwand, 63 x 89 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Luftspuren, 19.1.1954. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 54. Ol auf Leinwand, 68 x 89 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Trompetenpferd, 8.3.1954. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 54. Ol auf Leinwand, 66 x 74 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Echo, 23.7.1954. Sign. und dat. u.r.: Trokes
54. Ol auf Leinwand, 49,5 x 121 cm. Wilhelm-Lehmbruck-
Museum, Duisburg.

Heinz Trokes. Spielstrafle, 4.8.1954. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 54. Ol auf Leinwand, 76 x 102 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Kreidevorkommen, 9.8.1954. Sign. und dat.
u.l.: Trokes 54. Ol auf Leinwand, 72 x 100 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Sommerfreuden, 15.8.1954. Sign. und dat.
u.l.: Trokes 54. Ol auf Leinwand, 49 x 122 c¢m. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Spuren zum Nest, 6.9.1954. Sign. und dat.
ul: Trokes 54. Ol auf Leinwand, 102 x 124 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Fiir Artisten, 31.10.1954. Sign. und dat. w.r.:
Trokes 54. Ol auf Leinwand, 122 x 102 cm. Sprengel
Museum, Hannover.

Heinz Trokes. Tempelstitten, 14.12.1954. Sign. und dat.
ur.: Trokes 54. Ol auf Leinwand, 123 x 101 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Figuren im Freien, 21.5.1955. Sign. und dat.
u.r.: Trokes 55. Ol auf Leinwand, 92 x 120 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Alter Kult, 11.6.1955. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 55. Ol auf Leinwand, 71 x 102 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Nach dem Hahnenkampf, 4.1.1956. Sign. und
dat. u.l.: Trokes 56. Ol auf Leinwand, 101 x 82 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Wald, 28.1.1956. Sign. und dat. u.r.: Trokes
56. Ol auf Leinwand, 123 x 103 c¢m, Privatbesitz.

Heinz Trokes. Wunschbild fiir Geologen, 10.8.1956. Sign.
und dat. u.l.: Trokes 56. Ol auf Leinwand, 102 x 124 cm.
Nationalgalerie, Staatliche Museen PreuBBischer
Kulturbesitz, Berlin.
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98:

99:

100:
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Heinz Trokes. Bei Vollmond, 25.5.1957. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 57. Ol auf Leinwand, 100 x 120 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Sumpfgewdchse, 13.8.1957. Sign. und dat.
wr.: Trokes 57. Ol auf Leinwand, 100 x 120 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Stilleben, 26.9.1957. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 57. Ol auf Leinwand, 100 x 114 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Bogenschiitze, 11.11.1957. Sign. und dat. u.1.:
Trokes 57. Ol auf Leinwand, 100 x 120 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Fruta del mar [Frichte des Meeres],
1.1.1958. Sign. und dat. w.r.: Trokes 58. Ol auf Leinwand,
73 x 116 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Ortung fiir Nah und Fern, 6.1.1958. Sign.
und dat. u.r.: Trokes 58. Ol auf Leinwand, 73 x 116 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Anlage, 2.2.1958. Sign. und dat. u.l.: Trokes
58. Ol auf Leinwand, 92 x 120 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Auf Schneewand, 17.2.1958. Sign. und dat.
u.l.: Trokes 58. Ol auf Leinwand, 92 x 120 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Schwebende Entfaltung, 4.10.1959. Sign. und
dat. u.l.: Trokes 59. Ol auf Leinwand, 75 x 102 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Naturmusik, 13.10.1959. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 59. Ol auf Leinwand, 75 x 102 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Tierzeichen, 21.10.1959. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 59. Ol auf Leinwand, 75 x 102 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Gestufte Seerdume, 28.1.1960. Sign. und dat.
wr.: Trokes 60. Ol auf Leinwand, 63,5 x 102 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Erd-, Lufi- und Wasserrdume, 6.2.1960. Sign.
und dat. u.l.: Trokes 60. Ol auf Leinwand, 65 x 100 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Agdis, 29.2.1960. Sign. und dat. u.l.: Trokes
60. Ol auf Leinwand, 54 x 100 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Schiittellettern, 1.2.1961. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 61. Ol auf Leinwand, 60 x 100 cm. Privatbesitz.
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Heinz Trokes. Belebte Ruhe, 5.2.1961. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 61. Ol auf Leinwand, 60 x 100 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Zauberformel, 20.2.1961. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 61. Ol auf Leinwand, 60 x 100 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Schwebetheater, 14.6.1961. Sign. und dat.
ul: Trokes 61. Ol auf Leinwand, 100 x 120 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Sakrales Bild, 16.6.1961. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 61. Ol auf Leinwand, 100 x 120 cm. Wilhelm-
Lehmbruck-Museum, Duisburg.

Heinz Trokes. Vergessenes Orakel, 8.9.1962. Sign. und dat.
u.r.: Trokes 62. Ol auf Leinwand, 78 x 115 cm. Verbleib
unbekannt.

Heinz Trokes. Feldtheorie, 16.3.1963. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 61. Ol auf Leinwand, 102 x 150 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Ndhe der Leere, 18.3.1963. Sign. und dat.
ul: Trokes 63. Ol auf Leinwand, 102 x 150,5 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Magnetischer Amboss, 23.9.1963. Sign. und
dat. u.r.: Trokes 63. Ol auf Leinwand, 95 x 125cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. [llusion, 25.9.1963. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 63. Ol auf Leinwand, 95 x 125 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Baum, 15.10.1963. Sign. und dat. u.l.: Trokes
63. Ol auf Leinwand, 102 x 125 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Leere Projektion, 15.1.1964. Sign. und dat.
u.l.: Trokes 64. Ol auf Leinwand, 104 x 72 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Sternwaage, 15.9.1964. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 64. Ol auf Leinwand, 80 x 102 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Landschafisdiagramm, 18.9.1964. Sign. und
dat. w.r.: Trokes 64. Ol auf Leinwand, 102 x 100 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Tiefseeforschung, 21.9.1964. Sign. und dat.
ul: Trokes 64. Ol auf Leinwand, 140 x 101 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Fluginsekt, 30.8.1965. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 65. Ol auf Leinwand, 93 x 129 cm. Privatbesitz.
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Heinz Trokes. Geschiitztes Paar, 17.9.1965. Sign. und dat.
u.l.: Trokes 65. Ol auf Leinwand, 92 x 146 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Zauberspiegel, 9.6.1966. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 66. Ol auf Leinwand, 76 x 102 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Treffpunkt, 23.6.1966. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 66. Ol auf Leinwand, 102 x 76 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Mauertiere, 17.9.1966. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 66. Ol auf Leinwand, 130 x 100 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Heraldische Figur, 25.9.1966. Sign. und dat.
uwr.: Trokes 66. Ol auf Leinwand, 120 x 100 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Luftfische, 25.2.1967. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 67. Ol auf Leinwand, 100 x 130 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Am weiten Meer, 6.3.1967. Sign. und dat.
u.r.: Trokes 67. Ol auf Leinwand, 75 x 101 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Gezinkte Karten, 18.3.1967. Sign. und dat.
u.r.: Trokes 67. Ol auf Leinwand, 100 x 30 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Torwdchter am Meer, 12.2.1968. Sign. und

dat. u.l.: Trokes 68. Ol auf Leinwand, 110 x 38 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Traumbild, 25.3.1968. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 68. Ol auf Leinwand, 138 x 110 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Die Vogel Kabbala, 31.3.1968. Sign. und dat.
ul.: Trokes 68. Ol auf Leinwand, 138 x 100 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Am Schlangentor, 14.11.1968. Sign. und dat.
ul: Trokes 68. Ol auf Leinwand, 110 x 138 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Magier, 27.1.1970. Sign. und dat. u.1.: Trokes
70. Ol auf Leinwand, 102 x 83 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Ziele, 2.6.1970. Sign. und dat. u.r.: Trokes
70. Ol auf Leinwand, 138 x 170 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Neue Palette, 4.11.1970. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 70. Ol auf Leinwand, 54 x 67 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Sonnenwind, 20.11.1971. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 71. Ol auf Leinwand, 59 x 74 cm. Privatbesitz.
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Heinz Trokes. Vor der Ausfahrt, 3.1.1972. Sign. und dat.
u.l.: Trokes 72. Ol auf Leinwand, 74 x 59 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Im blauen Himmel, 13.5.1972. Sign. und dat.
u.r.: Trokes 73. Ol auf Leinwand, 59 x 74 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Bambushaus, 11.9.1972. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 72. Ol auf Leinwand, 59 x 74 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Horizont von Griinland, 6.12.1972. Sign. und

dat. ul.: Trokes 72. Ol auf Leinwand, 59 x 74 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Schiefe Tiirme, 17.1.1973. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 73. Ol auf Leinwand, 59 x 74 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Lufigebdude, 18.12.1974. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 74. Ol auf Leinwand und Bronze, 59 x 72 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Drei lila Grazien, 24.6.1975. Sign. und dat.
u.l.: Trokes 75. Ol auf Leinwand und Bronze, 59 x 74 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Unterwelt, 10.8.1977. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 77. Ol auf Leinwand, 74 x 59 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Schemen, 11.8.1977. Sign. und dat. u.m.:
Trokes 77. Ol auf Leinwand, 74 x 59 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Maskierte und Idol, 18.8.1977. Sign. und dat.
u.r.: Trokes 77. Ol auf Leinwand, 74 x 59 cm, Berlinische
Galerie, Museum fiir moderne Kunst, Photographie und
Architektur.

Heinz Trokes. Blaue Figuren, 15.9.1978. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 78. Ol auf Leinwand, 84 x 84 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Stehen und Schweben, 5.10.1978. Sign. und
dat. u.l.: Trokes 78. Ol auf Leinwand, 84 x 84 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Uber dem Erdbogen, 9.9.1979. Sign. und dat.
u.l.: Trokes 79. Ol auf Leinwand, 88 x 88 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Nachtwache, 23.9.1979. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 79. Ol auf Leinwand, 88 x 88 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Eisgrenze, 27.9.1979. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 79. Ol auf Leinwand, 88 x 88 cm, Privatbesitz.
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Heinz Trokes. Darstellung im Freien, 1.7.1980. Sign. und
dat. u.l.: Trokes 80. Ol auf Leinwand, 89 x 89 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. In Licht und Halbschatten, 5.8.1980. Sign.
und dat. u.l.: Trokes 80. Ol auf Leinwand, 89 x 89 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Fremde, 2.2.1984. Sign. und dat. u.l.: Trokes
84. Ol auf Leinwand, 100 x 100 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Steinzeit, 6.2.1984. Sign. und dat. u.l.: Trokes
84. Ol auf Leinwand, 100 x 100 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Fremde Welten, 19.2.1984. Sign. und dat.
um.: Trokes 84. Ol auf Leinwand, 100 x 100 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Ode, 28.2.1984. Sign. und dat. u.l.: Trokes
84. Ol auf Leinwand, 100 x 100 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Botschaft, 11.2.1986. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 86. Ol auf Leinwand, 100 x 100 cm. Privatbesitz.

Heinz Trokes. Schwebend und leicht, 18.2.1986. Sign. und
dat. u.l.: Trokes 86. Ol auf Leinwand, 100 x 100 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Wind und Stille, 22.2.1986. Sign. und dat.
ul.: Trokes 86. Ol auf Leinwand, 100 x 100 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Totem, 25.2.1986. Sign. und dat. u.l.: Trokes
86. Ol auf Leinwand, 100 x 100 cm. Fritz Winter Haus,
Ahlen.

Heinz Trokes. Sierra Nevada, 11.12.1986. Sign. und dat.
ur.: Trokes 86. Ol auf Leinwand, 100 x 100 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Blaues Dreieck, 4.8.1987. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 87. Ol und Farbstift auf Leinwand, 100 x 100 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Sturmwarnung, 11.8.1987. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 87. Ol und Farbstift auf Leinwand, 100 x 100 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Warnmal, 1.9.1987. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 87. Ol und Farbstift auf Leinwand, 100 x 100 cm.
Privatbesitz.
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Heinz Trokes. Stratosphdre, 8.9.1987. Sign. und dat. u.l.:
Trokes 87. Ol und Farbstift auf Leinwand, 100 x 100 cm.
Berlinische Galerie, Museum fiir moderne Kunst,
Photographie und Architektur.

Heinz Trokes. Was entsteht?, 11.9.1987. Sign. und dat. u.r.:
Trokes 87. Ol und Farbstift auf Leinwand, 100 x 100 cm.
Privatbesitz.

Heinz Trokes. Hiigel mit Monument, 14.9.1987. Sign. und
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