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1. Vorbemerkung

Hans Salentin, geboren 1925 in Diren und seit 1954 wohnhaft in Kdln, nimmt eine herausragende
Stellung unter den plastisch arbeitenden Kinstlern der Nachkriegszeit in Deutschland ein. Sein Werk
wurde in zahlreichen Einzel- und bei wichtigen Themenausstellungen gezeigt; mehr als ein Dutzend
monographischer Kataloge sind erschienen. Die Retrospektive im Kdlnischen Kunstverein 1990 hat
einen ersten Uberblick iber das Gesamtwerk geliefert, dabei auch, ebenso wie die Diirener Ausstel-
lung 1995, die unterschiedlichen zweidimensionalen Verfahren bericksichtigt.

Mit seinen frithen plastischen Arbeiten laf3t sich Salentin der Avantgarde der flnfziger und sechziger
Jahre im Rheinland zurechnen; das Innovative kennzeichnet durchgehend, bis heute, sein Werk.
Zugleich reflektiert er etliche der jeweils gangigen Zeitstile; diese werden von ihm in der eigenen
Handschriftlichkeit umgesetzt. Einzelne Teile diese Werkes waren nur selten in der Offentlichkeit zu
sehen. So sind didard-Edge-Reliefbis heute weitgehend unbekannt. Die Bilder sind zumeist iso-
liert, ohne Bezug zu den plastischen Arbeiten, vorgestellt worden. Ein Grund fur die bruchstiickhafte
Rezeption liegt im erfindungsreichen Wesen dieses Werkes; die Fiillle der Medien und ihr experimen-
teller Ansatz stehen einer schnellen Interpretation im Weg. Die Verarbeitung prafabrizierter Stlicke

in einer Vielzahl verschiedener Materialien (Ton, Zinkblech, Aluminiumwalzblech, Aluminiumguf3,
Styropor, Kartonagen) und die unterschiedlichen reprographischen Verfahren (negativ abgezogene
Fotos von Collagenschnipseln von Fotos etc.) mogen zusétzlich irritieren. Hans Salentin selbst halt
sich aus dem Kunstbetrieb heraus. Zuriickgezogen in Kéln-Marienburg lebend, bleibt er mit seinem
Werk Einzelganger.

Tatsachlich aber liegt eine Kontinuitat der Verfahren und der Sicht der Dinge vor. Salentins Werk
rekurriert auf spezifische Maflinahmen, die sich analog im plastischen und im zweidimensionalen
Bereich finden. Die Entwicklung der Motive folgt einer begrenzten Zahl an thematischen Komplexen;
im Mittelpunkt stehen Technik und Industrie, die Weltraumfahrt und die Science-fiction; es entstehen
Fahrzeuge, Flugzeuge, Stihle, technische Apparaturen, die funktional anmuten, aber dysfunktional
sind.

Die vorliegende Arbeit versucht die verschiedenen Phanomene, Themen und Motive systematisch zu
erfassen und in ihrer Bedeutung und ihrem Bezug zueinander zu untersuchen. Sie folgt explizit der
Haltung von Salentin, der in seiner Tatigkeit von visuell Erfahrbarem, welches vor ihm liegt, ausgeht.
Die Praxis des Ateliers und die Erfahrung des Sehens sind Grundlage und schon wichtiger Inhalt sei-
ner Arbeiten. Formbewaltigung, Komposition, Asthetik sind Schlagworte, auf die sich Salentin nicht
nur beruft, sondern die ihm tatsachlich Anliegen sind.

Die Genese von Salentins Werk soll hier beschrieben werden; sie wird in ihrem Wechselverhaltnis zur
Biographie und zum Zeitgeschehen gesehen. Sein Werk impliziert auch ein Beleuchten der Kunstent-
wicklung in den flinfziger bis siebziger Jahren; einzelne Positionen kristallisieren sich heraus, die flr
Salentin wichtig sind und EinfluR auf sein Werk genommen haben. Zu fragen ist ebenso, wie sich die
Arbeiten von Salentin ihrerseits im Kunstkontext wahrnehmen lassen, wie sich hieraus auch Gehalt
und kunstlerische Intention ableiten. Dies steht in engem Bezug zu seiner Weltsicht. Zu fragen ist
schlielich, inwieweit sich ein System, eine Theorie seiner plastischen Arbeiten ableiten [&R3t und ob
diese noch heute, in der zeitgendssischen Kunst, Aktualitat besitzt.

Teil der Dissertation ist das Werkverzeichnis der plastischen Arbeiten. Es setzt mit den ersten Versu-
chen 1959/60 ein und schliel3t die Werke ein, die seit der zweiten Halfte der neunziger Jahre entste-
hen. Exemplarisch wurden Zustdnde und Konzeptualplastiken beriicksichtigt. Die Erstellung des
Werkverzeichnisses war Voraussetzung und notwendiges Fundament fir die Analyse. Nach langeren
Vorarbeiten konnte mit der chronologischen Ordnung des Werkes 1997 begonnen werden; da dieses
noch weiter wachst, versteht es sich als Catalogue raisonnée. Die Schwierigkeiten bei der Recherche,
Adressen- und Fotobeschaffung missen nicht weiter erwahnt werden; hilfreich waren dokumentari-
sche Atelier- und Ausstellungsfotos.



Vielen ist fur Hinweise zum Werkverzeichnis zu danken. Zu danken ist ebenso den Zeitzeugen, Kura-
toren, Freunden und Schiilern von Hans Salentin, die mit Auskinften weiterhalfen und dabei die
jeweilige zeitgendssische Einschatzung dieses Werkes rekapituliert haben. Dal3 es verschiedene
Erinnerungen gibt, die miteinander in Bezug zu setzen waren, braucht angesichts der schillernden Per-
sonlichkeit von Hans Salentin nicht weiter zu verwundern. Ihm und seiner Frau Ursula gilt mein herz-
licher Dank fir die zahllosen Gesprache, Tonbandinterviews und intensiven Diskussionen, die eine
kritische Annaherung und Bestandsaufnahme seines Beitrags zur deutschen Plastik nach 1945 versu-
chen. Danken mochte ich Herrn Professor Dr. Peter Anselm Riedl, der dieses Thema als Doktorarbeit
angenommen hat, und Herrn Professor Dr. Thomas Kirchner, der das Zweitgutachten dbernommen
hat.

Fur Gesprache und Korespondenzen méchte ich besonders folgenden Personen danken:
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Koln; Dieter Boers, Kéln; Victor Bonato, Niederkassel; Dr. Wibke von Bonin, Kdln; Fam. Prof. Dr.
Ulrich Dardenne, Bonn; Wolfgang Demmler, Mulheim/Ruhr; Fam. Dr. Eduard Deselaers, Dusseldorf;
Maria Engels, Ehemalige Reichsabtei Aachen-Korneliminster; Prof. Raimund Girke , KéIn; Prof.
Thomas Grochowiak, Kuppenheim; Bruno Gronen, Kdln; Prof. Hans Haacke, New York; Prof. Erich
Hauser, Rottweil; Werner Hillmann, Kéln; Antonius Hockelmann , Kéln; Fam. Holder, Oberndorf;
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Adolf und Sybille Kaymer, Hirth; Prof. Hermann-Josef Kuhna, Diisseldorf; Carl Laszlo, Basel; Ange-
la Lohrey, Kunsthalle Nurnberg; Prof. Heinz Mack, Mdnchengladbach; Markus und Ulrike Maier,
Karlsruhe; Hildegard Marquardt, Josef-Haubrich-Kunsthalle, Kéln; Dr. Iris Nestler, Linnich; Dr. Doris
Neuerburg, Kéln; C.O. Paeffgen, Kdln; Prof. Dr. Otto Piene, Groton/Dusseldorf; Friedrich Rosenstiel,
Koln; Dr. Edzard Reuter, Stuttgart; Dr. Gerhard Ribbrock, Museum Mulheim; Helmut Rywelski ,
KdlIn; Christiane Meschede, Koln; Prof. Dr. Manfred Schneckenburger, Kéln; Dietmar Schneider,
Koln; Galerie Hubertus Schoeller, Disseldorf; Udo-Albert Stappert, Essen; Erika Thomas, Kdln; Fam.
Toussaint, KéIn/Saarbriicken; Prof. Glinther Uecker, Disseldorf; llse Uecker, Diisseldorf; Friedemann
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Michael Wienand, Kdéln; Dieter Wilbrand, Kéln; Charles Wilp, Dusseldorf; Dr. Stephan von Wiese,
museum kunst palast Dusseldorf; Erwin Zander, Koln; Dr. Wolfgang Zempter und Dr. Dagmar Dre-
busch, Markisches Museum Witten.



2. Biographie und Werkentwicklung

2.1. Das Werk im Kontext der Biographie

Johannes Salentin kommt am 2. Juni 1925 als zweiter Sohn von Paul Salentin und Helene geb. Linden
in Duren zur Welt. Die Eltern sind Volksschullehrer, der Vater, selbst ein geborener Dlrener, unter-
richtet hier an der Schule. Die Mutter stammt aus Ayl im Regierungsbezirk Trier. Der Bruder Her-
mann-Josef ist 1923 zur Welt gekommen; die Kindheit der beiden Brider weist dieselben Stationen
auf.

So orientiert sich die Erziehung an den Werten und Riten des Katholizismus, sie verlauft in geordne-
ten Bahnen und beinhaltet eine aktive Teilhabe am gesellschaftlichen Leben. Dazu gehért, daR Hans
Salentin Ministrant wird, daf3 er (auch dies wie sein Bruder) ab dem 8. Lebensjahr Klavierunterricht

im Elternhaus erhalt. In der Quarta und Quinta bessert er als Statist am Direner Stadttheater sein
Taschengeld auf. Der zeitgendssischen Kunst stehen die Eltern zwar distanziert, gar ablehnend gegen-
Uber, dies schliel3t aber die Beschaftigung und das Gesprach lber die verschiedenen Genres und For-
men der Kunst nicht aus. Hans Salentin sammelt ab der Sexta die Zigarettenmarken seines Vaters und
|6st diese gegen Alben zur alten und neueren Kunst ein; so erfahrt er von Franz Marc und von Wassily
Kandinsky.

Jeder Elternteil tragt auf eigene Weise zur kulturellen Bildung der S6hne bei. Der Vater photographiert
mit kinstlerischem Anspruch und entwickelt die Aufnahmen, tberwiegend Waldmotive und

Buschwerk, selbst. 1935 bis November 1944 leitet Paul Salentin die Kreisbildstelle in Diren.

Ein Vorfahre vaterlicherseits ist der Maler Hubert Salentin (1822-1910), der als Professor an der Aka-
demie in Dusseldorf gelehrt hat und als Genremaler vor allem mit religiosen Motiven in Erscheinung
getreten ist (1). In der Familie wird Uber den bedeutenden Vorfahren gesprochen, der Vater hat tiber
ihn Unterlagen (im wesentlichen Zeitungsartikel) gesammelt, die er den S6hnen zeigt.

Ein weiterer friiher Bezugspunkt zur Kunst ist Johann Linden, ein Onkel miitterlicherseits, der als
Pfarrer in Trittenheim an der Mosel wirkt. Johann Linden komponiert und betatigt sich zudem als

Maler. Er hat die St. Laurentiuskapelle in Trittenheim ausgemalt und die Fahnen fir die Kirche ange-
fertigt. In den grof3en Ferien der Grundschulzeit ist Hans Salentin alljahrlich fur etwa vier Wochen bei
ihm zu Besuch. Der Onkel zeigt ihm die fertigen Bilder, beim Malen aber laf3t er seinen Neffen nicht
zuschauen. Wie Hans Salentin berichtet, riecht er die Olfarbe durch die Ritzen der Atelierwand:;
anschaulicher und unmittelbarer als beim Gespréach tber Hubert Salentin erfahrt er hier die Aura und
die Intensitat des Malens.

Eine wichtige Rolle spielt in diesen Jahren der Zeichner Josef Offergeld, ein einstiger Schiler von
Adolf Hoélzl. Offergeld, der klassische Figurenstudien und Landschaftsaquarelle anfertigt, ist pensio-
nierter Kunsterzieher des Diurener Gymnasiums; Hermann-Josef Salentin hatte noch bei ihm Unter-
richt. Hans Salentin lernt Josef Offergeld 1934 kennen. Als Freund der Familie ist dieser zwei- bis
dreimal pro Woche zu Gast. Er zeichnet im Kreis der Familie, und er portratiert Hans Salentin und
dessen Bruder.

Hans Salentin begleitet Offergeld mit anderen Schilern auf Ausflige in die Umgebung, zu Ski-Touren
und zum Bergsteigen; rickblickend spricht Hans Salentin von ,Wandertrupps“. Die Schiiler schauen
Offergeld beim Zeichnen zu, ohne aber selbst zum Stift zu greifen. Bei Offergeld lernt Salentin
Durchhaltevermdgen und eine romantische, aber prazise Sicht der Landschaft. ,So ist die ... pragende
Begegnung mit der Kunst fir Salentin eng mit dem Naturerleben, mit einer Wertvorstellung von

gutem Handwerk, strenger Disziplin und Ausdauer verbunden, also mit Werten, die an und fir sich far
das kiinstlerische Schaffen von grof3er Bedeutung sind und die nur in dem damaligen politischen
Zusammenhang einen anrichigen Beigeschmack bekommen.” (2)

Nach 1945 begegnen sich die beiden zwar wieder, allerdings wahrt Salentin nun Distanz zu Offergeld,
der im Krieg, daheim in Dlren, mit den Nationalsozialisten sympathisiert hat.

Dauerhafter ist die Bekanntschaft mit Walter Recker, seinem Kunsterzieher am Durener Gymnasium.
Dieses besucht Hans Salentin ab 1936. In seiner eigenen Malerei bleibt Recker, der in Disseldorf und



Berlin studiert hat, einem deskriptiven Realismus verpflichtet (3). Der Kunstunterricht selbst steht mit
seinen Inhalten in diesen Jahren unter dem Diktum des Nationalsozialismus. Mit der Schule fahrt
Hans Salentin zur Breker-Ausstellung nach Koln (4). 1939 wird Walter Recker in die Propagandakom-
panie an der franzésischen Front eingezogen. Recker, der Salentins Begabung flr die Kunst spurt und
nachdrucklich fordert (5), bleibt auch jetzt mit ihm in Kontakt. Im Urlaub zeigt er Salentin Aquarelle
und Zeichnungen, die er von der franzdsischen Atlantikkiiste angefertigt hat und die er Salentins Vater
zum Photographieren gibt. Da der Kunstunterricht ausfallt, unternimmt Hans Salentin nun eigene
kiinstlerische Aktivitdten. Er malt nach Buchvorlagen, in einer der ersten Zeichnungen gibt er die
dorischen Tempelreste in Paestum wieder. Salentin beschliel3t, einen Fernkurs fir Malerei zu belegen,
hierzu kommt es allerdings nicht.

Mit Recker bleibt Salentin zeitlebens freundschatftlich verbunden; lernen kann er allerdings nichts
mehr von seinem einstigen Kunsterzieher. 1995, etliche Jahre nach dem Tod von Walter Recker,
erscheint eine Monographie, herausgegeben von dessen Familie, in der Hans Salentin in der ersten
Riege seiner Schiuler, neben Ulrich Rickriem, genannt wird (6).

1943 legt Hans Salentin das Kriegsabitur ab. Das Malerdasein wird von der Familie als Beruf nicht
akzeptiert; daher strebt Salentin ein Studium der Architektur an - dies ist aber nicht als fester Gelder-
werb institutionalisiert, so dal3 die Schule im Abschluf3zeugnis die Empfehlung gibt, den Beruf des
Diplomingenieurs zu ergreifen.

Salentin fertigt nun Aquarelle an, er malt stidliche Landschaften nach Postkarten. Noch im selben Jahr
wird er zum Kriegsdienst an die russische Front eingezogen. Salentin ist im Mittelabschnitt stationiert.
Bis Mitte 1944 ereignet sich nicht viel; er spielt im Offizierskasino auf dem Klavier Unterhaltungs-
schlager. Im Juni 1944 aber gerét der gesamte Mittelabschnitt in die russische Offensive. Die deut-
schen Soldaten, darunter Hans Salentin, geraten in Gefangenschaft. Salentin kommt als Kriegsgefan-
gener in ein Arbeitslager in einer Munitionsfabrik. ,Nachdem der dezimierte Rest durch die Haupt-
straflen Moskaus geschleust und zur Schau gestellt worden war, kam der Transport nach Sibirien. Das
Reiseziel heild3t Nowosibirsk. ... Es gibt einen strengen Winter - das Thermometer sinkt bis minus 50
Grad. Viele der Gefangenen lberleben diese Strapazen nicht. Salentin Ubersteht eine starke Angina,
aber sein Herz bleibt fur immer geschadigt.” (7)

Im August 1945 kehrt Hans Salentin schwerkrank, liegend im Viehwagen, nach Dlren zurtick. Sein
Bruder wird seit 1943 in Stalingrad vermif3t. Salentins einziges Interesse gilt von nun an der Malerei.
Noch im Krankenbett laf3t er sich Farbkasten und Pinsel geben, und noch 1945 sitzt er wieder am Kla-
vier. Wenig spater tritt er in Diren auf Feiern und in Lokalen auf, verdient damit Geld - auch heute
noch spielt er auf dem Klavier, das im Atelier steht, Jazzmusik und artikuliert so zusatzlich zur Kunst
sein expressives Temperament.

Schon 1946 verkauft er in Diren Bilder an Bekannte der Familie. In erster Linie malt er Portrats,
wobei es sich um freie, nicht um Auftrags-Arbeiten handelt. Er lernt die seinerzeit bekanntesten
Klnstler der Umgebung im Atelier kennen (8). Da das Kriegsabitur nicht anerkannt wird, muf3 er

1946 das Abitur nachholen; erst dann darf er sich fur das Studium einschreiben. Von 1947 bis 1949
besucht er die private, staatlich anerkannte Kunstschule von Jo Strahn (der selbst aus Diiren stammt)
in DUsseldorf-Niederkassel, die als einstige Carp’sche Privatschule einen guten Ruf besitzt (9). Kom-
militonen sind unter anderem Walter Clppers, Helmut Demary, Alfred Schmela, Gunther Sellung und
Sigrid Wachenfeld; spater studiert hier auch Konrad Fischer-Lueg.

Hans Salentin bleibt mit den Studienkollegen lber die Jahre hinweg in Verbindung. Alfred Schmela ist
sein erster Galerist; Helmut Demary, der als Graphiker Renommee erlangt, gestaltet einige seiner
Kataloge. Mit Walter Clippers studiert Salentin an der Dusseldorfer Akademie, und Guinther Sellung
arbeitet fUr kurze Zeit in Dusseldorf in einem Atelier in der Gladbacher StralRe 69, wo auch Mack,
Piene und Salentin ihr Atelier haben.

Jo Strahn (1904-1998), der an der Kunstgewerbeschule in Aachen und an der Akademie in Leipzig
studiert hat, steht in der Tradition der Disseldorfer Malerschule: ,Hier findet die Malerschule des 19.
Jahrhunderts ihre Fortsetzung, kreisen die Motive um Ziegen im Hof und Schafe am Niederrhein, um
Kihe und Fohlen, Hitemadchen, Schafer, Kartoffelbauern und Magde.“ (10) Jo Strahn ist ein bewahr-
ter Portratmaler, der seinen Lebensunterhalt vor allem durch Auftragsarbeiten verdient. Seinen Schi-



lern bringt er einen naturalistischen Stil bei. Die Motive sind samtlich der Umgebung entnommen.
Salentin wird in Perspektive und Komposition, auch in der Darstellung des Menschen geschult. Die
Ausbildung zielt auf akademisch richtiges Erfassen und Wiedergeben der Wirklichkeit.

Unmittelbar im Anschluf3 an diese Ausbildung beteiligt sich Salentin erstmals an einer Ausstellung, an
der Weihnachtsausstellung Durener Kiinstler im Leopold-Hoesch-Museum 1949. Hier zeigt er mit
Unterbrechung bis 1955 seine Bilder. 1955 kommt es dabei zum ersten 6ffentlichen Ankauf durch den
Durener Museumsdirektor Heinrich Appel, der ein ungegenstandliches, geometrisch angelegtes
Gemalde fiur das Leopold Hoesch Museum erwirbt (11).

Der Zeit bei Jo Strahn folgt 1950-1954 das Studium an der Disseldorfer Akademie. Hans Salentin ist
in der Klasse fir das Lehramtsstudium in Malerei eingeschrieben. Professor ist Paul Bindel, ein routi-
nierter Aquarellmaler, der selbst dem Gegenstandlichen verpflichtet bleibt und bevorzugt Genrebilder
und Blumenstilleben malt (12). Er unterrichtet seine Studenten im akademischen Handwerk. Die
Kunstler, die bereits malerische Erfahrung besitzen, a3t Bindel nach dem ersten Semester frei arbei-
ten. Dies trifft ebenso auf Heinz Mack und Otto Piene zu, mit denen sich Salentin rasch anfreundet.
Weitere Kommilitonen bei Bindel sind Dieter Boers, Walter Cuppers, Raimund Girke und Martel Wie-
gand; Johannes Geccelli gehort innerhalb der Klasse einem anderen Jahrgang an.

Gemeinsam mit vier Kommilitonen - darunter Mack und Piene - erhalt Salentin in der Akademie

einen Raum zum Arbeiten zur Verfiigung. Die Studenten haben einen Schlussel, mit dem sie unabhan-
gig vom Lehrbetrieb und damit privilegiert in die Akademie kommen. Salentin gilt sehr schnell als
LAlleskonner”, der den Kommilitonen in den anderen Raumen gelegentlich Hinweise gibt, sich zu
deren Arbeiten engagiert und launig auf3ert (13).

Das Erlebnis dieser Jahre liegt fur Salentin primar in der Gemeinschaft. Mit Mack und Piene erkundet
er das Dusseldorfer Umfeld. Wichtig ist zunachst das Programm der Galerie von Hella Nebelung, in
der Oswald Petersen und Peter Janssen ausstellen (14). Die drei Studenten besuchen Jansen in seinem
Atelier. Auch lernt Salentin zu Beginn seines Studiums das Werk von Kinstlern wie Bruno Goller,
Robert Pudlich und Ludwig Schrieber - allesamt Kinstler, die gegenstandlich arbeiten - Gber Ausstel-
lungen kennen. Schon im ersten Semester halt er sich au3erhalb der Akademie auf, im Hafen und in
der Altstadt, wo er, auf Dachern hockend, Hauser mit dem Kohlestift zeichnet oder mit Farben aqua-
relliert. Druckgraphische Techniken werden Salentin in der Akademie nicht vermittelt; spater, flr Aus-
stellungen der ,Gruppe 53, erstellt er lediglich Monotypien (15). In Kunstgeschichte werden Exkur-
sionen unternommen; die Architektur in Xanten und in Minchen, wo die Studenten auch eine Ausstel-
lung von Kokoschka sehen, sind Ziele der Klasse.

Eine fundamentale Erfahrung macht Hans Salentin 1951, als er die Ausstellung von Max Ernst im
ausgebrannten Schlol3 Augustusburg bei Briihl besucht (16). Zuvor hatte Salentin Arbeiten von Ernst
lediglich in Zeitschriften gesehen. In Augustusburg wirken nun besonders die Collagen nachhaltig auf
ihn. Die Max-Ernst-Ausstellung ist ein Schltsselerlebnis fiir Salentin: Die streng katholische Erzie-
hung wird in Frage gestellt, ohne aber ganzlich aufgegeben zu werden (17). Hans Salentin sammelt
von nun an alles, was er von Max Ernst in die Hande bekommt (18). Dessen Werk vermittelt ihm wei-
tere Kenntnisse vom Surrealismus und vom Dadaismus; Man Ray und Roberto Matta begeistern
Salentin einige Jahre spéter.

Mack, Piene und Salentin bestehen 1953, schon nach dem 5. Semester, das Staatsexamen. Als Kriegs-
teilnehmer wird Salentin das zweite Pflichtfach Philosophie erlassen, hier reicht ein sechsmonatiger
Kurs, den er 1954 mit dem zweiten Staatsexamen abschlie3t. Thema seines Philosophikums ist das
Werk von Montaigne; in Kunstgeschichte hat Salentin zuvor die Prifung Uber die Bedeutung der Per-
spektive fur die Monumentalkompositionen bei Piero della Francesca abgelegt (19).

Unmittelbar nach Abschluf3 des Studiums an der Disseldorfer Akademie beginnt Salentin 1954 ein
Referendariat als Kunsterzieher am Direner Gymnasium; in diesem Jahr zieht er nach Koéln. 1955 bis
1959 unterrichtet er am altsprachlichen Gymnasium in Kéln-Mulheim. Fachleiter in Milheim ist Gerd
Weber, genant Weberg, der spater als Akademieprofessor in Disseldorf lehrt (20). Zu Salentins Schi-
lern in diesen Jahren gehéren Rolf Méllenhoff, der zeitweilig als Galerist téatig ist und Salentin 1973

in BrUssel ausstellt, sowie Hermann-Josef Kuhna, mittlerweile Akademieprofessor in Minster. Ein



weiterer Schuler ist Joachim Bandau, der Salentin in der Oberprima erlebt und wenig spater, als Refe-
rendar, sein Kollege wird.

Bereits in diesen Jahren ist die Unterrichtstatigkeit von Salentin stark eingeschrankt, durch sein Herz-
leiden als Folge des Krieges immer wieder in Frage gestellt. Mit seinem leidenschaftlichen Auftreten,
durch das Unkonventionelle seines Unterrichts, welcher mehr auf die Entdeckung der Kreativitat und
Sensibilitat als auf das Auswendiglernen von Daten zielt, Ubt er auf seine Schiler eine groRe Faszina-
tion aus. Er pragt und fordert deren Individualitéat. Mit etlichen steht er noch heute in Kontakt, einige
sind heute selbst als Kinstler etabliert, und unter seinen wichtigsten Sammlern befinden sich einstige
Schiiler. Als ,Anarchist und Idealist* hat Hermann-Josef Kuhna Hans Salentin bezeichnet (21). Ab
1959 unterrichtet Salentin am Schillergymnasium in KéIn-Stlz; hier ist Bernhard Johannes Blume
spater sein Kollege. Unter den Schilern waren, in subjektiver Auswahl, Achim Bahr, Klaus vom

Bruch, Axel Bruick, Wilfried Dickhoff, Michael Krebber, Herbert Rosner, Udo Thurz und Florian Wies
zu nennen. 1976 wird Salentin aus gesundheitlichen Griinden vorzeitig pensioniert.

Die kinstlerische Arbeit erfolgt parallel zum Schuldienst. 1955 beziehen Mack, Piene und Salentin
Atelierrdume im Hinterhaus der Gladbacher StraRe 69 in Disseldorf-Bilk; hier arbeitet Salentin bis
1958. Auch Hans Joachim Bleckert, Kurt Link,

Gunther Sellung und Charles Wilp sind hier tétig, ,eine hinreichend tolerante Nachbarschaft von
Kinstlern (und anderen) verschiedener Herkunft und Interessen” (22). Vor allem Mack und Piene,
auch Salentin entwickeln hier Konzepte als Reaktion auf das zeitgleiche Kunstgeschehen, mindend
1957/58 in die Abendausstellungen in Pienes Atelier. Salentin ist an der 1., 4. und 7. Abendausstellung
mit im weitesten Sinne tachistischen Bildern beteiligt.

Gegen Ende der Akademiezeit hat Hans Salentin zu einer abstrakten, wenig spater dann gegenstands-
freien Malerei gefunden (23). In geschwungener Orientierung sind farbige Felder linear voneinander
abgegrenzt. Ein Bezugspunkt dirfte dabei Picassos Werk sein. 1955 sieht er dann mit eigenen Augen
die Bilder von Picasso, in dessen erster Ausstellung nach dem Krieg in Deutschland, die in den KdIn-
Deutzer Hallen stattfindet (24). Ahnlich wie Max Ernst in Briihl, hinterlaRt auch Picasso bei Salentin
einen anhaltenden Eindruck. Das Collage-Prinzip des Kubismus, spater dann die Frauen-Bildnisse
mdgen auf Salentins Werk eingewirkt, mindestens dieses bestétigt haben.

Erst nach der Akademiezeit, ab 1955/56, entstehen Bilder, die sich der allgemeinen Tendenz zu Infor-
mel und Tachismus zuordnen lassen (25). Teils sind aufgerissene Strukturen in einer Malerei angedeu-
tet, die flachig angelegt ist, nun aber haptische Qualitaten erhalt. Daneben entstehen linear getropfte
Tuschzeichnungen auf Papier, die 1958 in einem Katalog des Disseldorfer Wust-Verlages abgebildet
sind - die erste Katalogpublikation, in der Salentin mit Abbildungen vertreten ist (26).

Salentin, der schon in diesen Jahren kaum reist, seine Kenntnisse der Kunstgeschichte und der zeitge-
nodssischen Kunst mehr und mehr aus Katalogen, Zeitschriften und Gesprachen gewinnt, fahrt 1956
dann doch mit Mack und Piene fur eine Woche im Sommer nach Paris. Organisiert hat die Reise weit-
gehend Otto Piene, in Paris gibt Horst Egon Kalinowski Hinweise auf aktuelle Ausstellungen. In der
Galerie Iris Clert sehen die Kinstler Photographien einer Aktion von Arman. Sie besuchen die erste
Ausstellung von Tapies in Paris sowie eine Ausstellung mit Gemalden von Jean Dubuffet (27). Sie
lernen Yves Klein, der zu dieser Zeit mit monochromen modulierten Farbflachen arbeitet (28), in sei-
nem Atelier kennen. Der missionarische Eifer und das Neuartige seiner Arbeit beeindrucken die Dus-
seldorfer Kinstler, die selbst schon zu diesem Zeitpunkt zu innovativen kinstlerischen Positionen
gefunden haben. An der Ernsthaftigkeit von Kleins Anliegen bestehen keine Zweifel. Jedoch verlassen
die Kunstler das Atelier, wie Salentin berichtet, nicht ohne Bedenken und Irritationen (29).

Wenig spater gerat die Disseldorfer Szene nachhaltig in Bewegung. In Kenntnis des internationalen
Kunstgeschehens und indirekt als Reaktion auf die Ereignisse in Deutschland, findet im April 1957 in
Pienes Atelier die erste Abendausstellung statt (30); im Mai 1957 erdffnet die ,Galerie 22" von Jean-
Pierre Wilhelm mit Manfred de la Motte als Ausstellungsleiter; die Er6ffnungsausstellung widmet sich
dem deutschen Informel. 1960 wird hier Robert Rauschenberg, in einer gemeinsamen Ausstellung mit
Cy Twombly, Zeichnungen zeigen (31). Und im Juni 1957 beginnt Alfred Schmela seine Galerietatig-
keit in DUsseldorf mit Arbeiten von Yves Klein, den er auf Vermittlung von Norbert Kricke kennen



10

gelernt hat. Zu dieser Zeit ist bereits der Kiinstlerverein ,Gruppe 53" aktiv, der Salentin im November
1957 formlich - und ,einstimmig” (32) - als Mitglied aufnimmt. Bereits seit 1955 Gast, stellt Salentin
dann noch bis zur Auflésung der Gruppe 1959 in Dusseldorf und Ludwigshafen aus (33).

Zwischen 1957 und Oktober 1958 finden im Atelierhaus in der Gladbacher Stral3e acht Abendausstel-
lungen statt, die, einen Abend dauernd, teils unter einem bestimmten Thema stehen und zum Teil von
einer Publikation begleitet werden; hier erscheint auch die erste Bestandsaufnahme zu Zero (34). Die
Kinstler, die von Mack

und Piene zur Teilnahme eingeladen sind, gehoéren der gleichen Generation an und kommen zur Mehr-
zahl aus dem Umfeld der Dusseldorfer Akademie - eine Demonstration der kiinstlerischen Avantgarde
im Rheinland.

Im Kontext der Abendausstellungen erfolgt die (formale) Definition von Zero. Im Anschluld an die
vierte Ausstellung im September 1957 in einem Lokal der Disseldorfer Altstadt kommen Mack, Pie-
ne, Salentin und der Photograph Oskar Wehling auf diesen Namen (35).

Vor allem in den ersten Jahren versteht sich Zero als lose Ausstellungsgemeinschaft, die den Aus-
tausch mit dem Ausland pflegt (36). Ansatzpunkt fiir Zero ist die Uberwindung von Tachismus und
Informel; Rationalitat und Purismus treten an die Stelle von Geste, Expressivitat und Farbigkeit. Es
sollte wieder am ,Nullpunkt* angefangen werden. Licht und Lichtraum, auch die dynamische Bewe-
gung in diesem, sind zentrale visuelle Kategorien; von friih an spielt die ,Eroberung” des Weltraums,
analog zum technischen Fortschritt, eine wesentliche Rolle in der Theorie (37).

Hans Salentin nimmt bis 1965 kontinuierlich mit Reliefs an den Ausstellungen von Zero teil, mit
einem erweiterten Kinstlerkreis erhalt er 1963 den ersten Preis der Biennale San Marino (38), 1961
ist er mit dreiDachziegelreliefsn der Publikation ,ZERO 3" vertreten, welche mit einem Happening

in der Galerie Schmela vorgestellt wird. Weitere wichtige Zero-Ausstellungen, an denen Salentin
beteiligt ist, finden 1963 im Halfmannshof Gelsenkirchen (organisiert von Ferdinand Spindel), 1964
im New Vision Centre in London und im Institut of Contemporary Art in Pennsylvania statt (mit Fol-
gestation in der Washington Gallery of Modern Art); zu diesen kommen noch die Ausstellungen
LAnti-Peinture” 1962 in Antwerpen und ,Europdaische Avantgarde” in Frankfurt/M. 1963. 1964 ist
Salentin erstmals zu einer Jahresausstellung des Deutschen Kiinstlerbundes nach Berlin eingeladen.
Mit diesen Ausstellungen erlangt Salentin Uberregionale Bedeutung. Zugleich entfernt sich sein Werk
vom philosophischen Kontext von Zero, der, besonders von Otto Piene formuliert, mehr und mehr in
den Vordergrund tritt (39). Zwar erstellt Salentin um 1961/62 Tuschpinselzeichnungen mit Collagetei-
len, welche die Ideen explizit - und formal - aufgreifen, auch sind s&icelitzkaster1962/63

Momente des Purismus und der Immaterialitat von Licht eigen; sie loten das Verhéltnis von Flache
und Struktur aus und agieren - in Bezug auf das Material und die Motivik - mit der technischen Aktu-
alitat. Tatsachlich aber IaRt sich sein Werk, das sich weiterhin wandelt, nur bedingt einem kollektiven
LStil“ zuordnen. Salentin verzichtet in seinem Werk ja auch auf die explizite Thematisierung von

Licht und Wind oder Luft. Macks Aktivitaten in der Sahara sind ihm ebenso fern wie Pienes ,Durch-
schreiten” der Lifte und des Weltraums, sein Arbeiten mit Feuer und Ruf3. Und wahrend sich mit
Gunther Uecker Zero als Gruppe weiter festigt, geht Salentin seinen eigenen Weg.

Bemerkenswert ist, dal3 sich Salentin, der als Maler ausgebildet und als Bildhauer Autodidakt ist (40),
weitgehend auf die plastische Arbeit konzentriert. Mit seinen Reliefs und vollplastischen Werken ist er
in vorderster Reihe der Avantgarde der sechziger Jahre zu finden. Salentin arbeitet mit Formteilen, die
dem funktionsbestimmten industriellen Kontext entstammen. Abgesehen v@adeziegelreliefs

belal3t er bei seinen plastischen Arbeiten bis 1964 samtlich die Eigenfarbigkeit des Metalls.

1962 findet in der Galerie von Alfred Schmela Salentins erste Einzelausstellung statt; die Eréffnungs-
rede hélt Otto Piene. Thema der Ausstellung sin&utikblechreliefsdie Salentin aus vorgefundenen
Blechen entwickelt.

Seit 1959 ist Salentin mit Ursula Hansen verheiratet, einer Gymnasiallehrerin fur Deutsch und Philo-
sophie, die spater als Autorin von Biographien zur Zeitgeschichte Bekanntheit erlangen wird (41).
1960 kommt die erste Tochter zur Welt, 1962 die zweite. Die Familie zieht 1961 nach KdIn-Marien-
burg, wo sie zunachst am Oberlander Ufer wohnt. Hier richtet Salentin auch sein Atelier ein, das sich
bis dato aul3erhalb des Wohnhauses befunden hat.
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Neben dem zeitspezifischen Interesse an ,neuen” Materialien und Bildformen (42) liefern die Materi-
albilder von Alberto Burri und Jaap Wagemaker Salentin Anregungen flir seine eigene Arbeit (43).
Piene sieht einen weiteren Impuls in den frihen Gipsreliefs von Heinz Mack (44); auch die Relief-
strukturen seit Mitte der funfziger Jahre in den Arbeiten von Uecker stehen im Kontext von Purismus,
Collage und Serialitat (45), dem sich Salentin einige Jahre spéter anschliel3t. NBelcliaagelre-

liefs und denzinkblechrelieferstellt Salentin 1962/63 digchlitzkastemus fabrikneuen Aluminium-
Walzblechen, die er an den Randern abkantet und iber einem Holzgertst montiert. 1963/64 entstehen
einzelne Reliefs aus gebogenen, facettierten Blechen, die noch einmal Uberlegungen von Zero auf-
greifen und zugleich ein extensives Vordringen in den Raum darstellen. Sie leiten zu den vollplasti-
schen Arbeiten Uber, die Salentin aus vorgefundenen Aluminiumgufteilen entwickelt. Salentin Uber-
zieht die allansichtigen Plastiken monochrom mit einer blauen Lackschicht. Ab 1968 treten Plastiken
hinzu, die matt silbrig gesprayed sind. Raumfahrt und Science-fiction sind zentrale Aspekte etlicher
dieser Arbeiten. Die Raumfahrt als groRes Abenteuer der Menschheit ist in greifbare Nahe gerickt,
wird in der Literatur und im Film aufgegriffen. Zusatzlich wird Salentin in seiner Arbeit noch durch

die Ausstellungstournee und den Katalog ,Science fiction“ der Kunsthalle Bern (Juli-September 1967)
bestétigt. 1966/67 entsteht eine Folge polychromer Reliefs, die vom Hard Edge beeinflu3t sind. Diese
Reliefs werden 1967 gemeinsam mit den blauen allansichtigen Arbeiten in Salentins zweiter Einzel-
ausstellung bei der Er6ffnung der Kélner Galerie ,Art Intermedia“ von Helmut Rywelski gezeigt.

Aus gesundheitlichen Griinden ist Hans Salentin beim Zusammenfiigen der Aluminiumguf3-Teile auf
Mitarbeiter angewiesen. Ein Arbeiten mit ,schweren* oder handwerklich mit Kraftaufwand zu bear-
beitenden Materialien, in Stahl oder Stein, war von vornherein ausgeschlossen. Hans Salentin fahrt
zeitweilig drei Metall-Sammelstellen in KdIn an, bei denen er nach geeigneten Stlicken Ausschau halt.
Oft hat er, wie er berichtet, schon beim Finden der Teile assoziativ Ideen entwickelt. Die Bedeutung
des Mitarbeiters 1&Rt sich daran ermessen, dal3 nach dem Unfalltod von Salentins Schweil3er Franz
Thole 1976 sofort die plastische Produktion zurtickgeht (46). 1978/79 endet sie dann vollstéandig. Erst
ab 1989 entstehen wieder vereinzelt plastische Arbeiten mit Aluminium, auf der Grundlage von vorge-
fertigten Stiicken, welche Salentin bei sich zu Hause gefunden hat.

Seine angeschlagene Gesundheit, die Erfahrungen von katholischer Erziehung und Krieg in Verbin-
dung mit dem rheinlandischen Temperament - zwischen Unbekimmertheit und Schwermut - fiihren zu
einem Individualismus, der auf die Erscheinung der Plastiken einwirken kdnnte und sicher die Rezep-
tion seines Werkes beeinfluldt (47). Am Kunstgeschehen partizipiert Salentin zunehmend aus der
Distanz. Seine demgegeniiber leutselige Art im Atelier, seine subtil ironischen Kommentare in Bezug
auf Ausstellungen wie auch sein Interesse am Gegenuber, seine Herzlichkeit und Grof3ziigigkeit, flh-
ren dazu, daf sich sehr schnell ein Freundeskreis in der Kunstszene bildet. Von 1961/62 an gehort Joa-
chim Bandau hierzu, Salentin und Bandau stellen wiederholt gemeinsam aus; dann Achim Bahr, der
einstmals Schiler von Salentin war und fir ihn spater als Assistent tétig ist; seit 1968/69 auch Michael
Buthe. C.O. Paeffgen und Antonius Hockelmann, die beide Ende der sechziger Jahre von Berlin nach
KdlIn Ubersiedeln, werden, kaum dal3 sie angekommen sind, von Hans Salentin freundschaftlich emp-
fangen. Weiterhin wéaren Rune Mields und Heinz Zolper zu nennen. Die Bekanntschaften mit Hockel-
mann und mit Bahr minden in gemeinsame Buchprojekte. Salentin tauscht Kunstwerke mit seinen
Kollegen; es entstehen zeichnerische ,Hommages“, zum Beispiel an Michael Buthe und Bernhard
Johannes Blume. Weitere Freundschaften kommen im Laufe der Jahre hinzu. Auch wenn Salentin,
zumal seit den achtziger Jahren, die Offentlichkeit meidet, so ist er doch nach wie vor eine Personlich-
keit im Kolner Kulturleben (48).

In Bezug auf sein Werk bewahrt er Stolz und Humor, dem Experiment - und neuen technischen Ver-
fahren gegentber - ist er bis heute aufgeschlossen. In vielen seiner Arbeiten stecken spielerische
Momente, die schnell in eine surreale Gestimmtheit oder eine existenziell bedrangende Szenerie
umschlagen (49). Auch nach Jahren und auch nachdem sie schon ausgestellt waren, arbeitet Salentin
seine Plastiken um, wobei er mitunter den Titel (der stets nachtraglich entsteht und von realen Dingen
und Beobachtungen abgeleitet ist) abandert. Dabei finden sich Wortwitz und sachliche Beschreibun-
gen - ebenfalls durchaus in Analogie zu Salentins Wesen. Hans Salentin neigt zur Euphorie und er
neigt zum ,Verdammen®, so entstehen ,Hallieben“; das Versohnliche aber ist Teil seines Wesens.
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Trotz aller gesundheitlichen Probleme, aller Widerborstigkeit gegeniber dem Kunstbetrieb, unter dem
sich Salentin gerade nicht subsumieren IaR3t: In den siebziger Jahren wird sein Werk von den 6ffent-
lichen Instituten entdeckt, die Einladung zur documenta VI 1977, die Gber Manfred Schneckenburger
erfolgt, bedeutet einen Hohepunkt der Anerkennung. 1971 stellen Salentin, Erwin Wortelkamp und
Joachim Bandau zusammen in den Stadtischen Kunstsammlungen Ludwigshafen aus; der Sonder-
druck des Katalogteils ist seine erste monographische Publikation. Im selben Jahrzehnt zeigen noch
die Kunsthalle Nurnberg, das Forum Kunst in Rottweil und das Markische Museum Witten seine
Arbeiten. Am bedeutendsten dirfte die Retrospektive in der Kunsthalle Kéln sein, die zugleich die
Bekanntschaft mit Manfred Schneckenburger begriindet.

Die Ausstellungen versteht Salentin keineswegs affirmativ, um den eingeschlagenen Weg fortzufiih-
ren. Auch hat die documenta fir ihn kaum weiterreichende Folgen, der Kunstmarkt bleibt ihm auch
jetzt weitgehend verschlossen.

Ab 1970 wendet er sich verstarkt den Zeichnungen und zweidimensionalen experimentellen Formulie-
rungen zu. So entstehen die s/w-Fotomontagen. Salentin arbeitet mit reprographischen Verfahren, er
nimmt Silberpapier als Bildgrund und er erstellt ,Combines” (50) aus Reliefteil und Fotomontage.
Motivisch entspringen diese Arbeiten dem gleichen Kontext wie die vollplastischen Werke. 1979 stellt
Salentin seine bildhauerische Tatigkeit - flr ein Jahrzehnt - ein. 1980 findet eine Einzelausstellung in
der Artothek Koln statt, 1981 eine in der Galerie Wilbrand. Danach unterbricht Salentin auch seine
Ausstellungstatigkeit. Vereinzelt gibt er noch Arbeiten flr Gruppenausstellungen heraus, selbst aber
zieht er sich weiter aus der Offentlichkeit zurtick. Wesentlicher Grund hierfiir ist sein schlechter
Gesundheitszustand. Erst als um 1985 ein neues Herzmedikament erhdltlich ist, geht es Salentin nach
und nach wieder besser. Doch auch in diesen Jahren geht die kiinstlerische Arbeit weiter. Ab 1981 ent-
stehen die malerischen VergréRerungen von kleinformatigen Blattern, die Salentin durch anonyme
Helfer ausfiihren [a3t. 1986-1991 nimmt er reprographische VergroRerungen auf Cibachrome vor, die
er gelegentlich partienweise koloriert.

Ende der achtziger Jahre meldet sich Salentin mit Ausstellungen zuriick. Als Vorlauf zur Retrospektive
im Kdlnischen Kunstverein stellt er seine Arbeiten flr zwei Ausstellungen in Bonn zur Verfligung. Die
Retrospektive in Kdln 1990, die samtliche Werkphasen von den fiiaenziegelreliefan vorstellt,

wird von einer umfangreichen Monographie begleitet: der vollstandigste Uberblick tiber Salentins

Werk bisher. Dies ist aber auch die letzte Erdffnung einer eigenen Ausstellung, an der er selbst teil-
nimmt. Nur selten erscheint er auf Vernissagen von Freunden und Weggefahrten, dann wenn der groi3-
te Trubel vorbei ist, bei Bernhard Johannes Blume, Rolf Méllenhoff und Heinz Mack; C.O. Paeffgen
besucht er im Atelier. Seit 1990 in der Parkstral3e in Kéln-Marienburg lebend, konzentriert er sich nun
schwerpunktmaRig auf Zeichnungen und Collagen, die in rascher Folge entstehen. Er entdeckt weitere
Techniken fur sich, er arbeitet mit dem Fotokopierer, und er nimmt ab dem Sommer 1995 die plasti-
sche Tatigkeit wieder auf: mit dem Werkstoff Styropor und mit Kartonagen, als Fundstiicke mit Ver-
packungsmaterialien, die ihm von Bekannten ins Haus gebracht werden. Auch diese Arbeiten verfligen
Uber die spezifischen Prinzipien seines Werkes wie Symmetrie, Axialitat, asthetische Ordnung aller
Teile etc. Ende der neunziger Jahre kommen Formen aus Metall, Kunststoff und Gummi hinzu.
Zugleich findet eine Beschaftigung mit den friiheren plastischen Arbeiten statt. Salentin revidiert sein
Urteil Gber einzelne der Werke, die er seinerzeit demontiert hat, erkennt diese wieder an - aus der
Distanz und vor dem Hintergrund eines erweiterten Werkbegriffes. Seine Haltung gegentiber dem
Kunstbetrieb bleibt kritisch und skeptisch. Regelmafig finden nun Ausstellungen seiner Werke statt,
die neben dem zweidimensionalen Werk auch die spateren Plastiken zeigen; in einem Fall sind aus-
schlieBlich die Reliefs und Collagen der friihen sechziger Jahre zu sehen (51). Nach wie vor entstehen
Katalogpublikationen, an denen Salentin selbst engagiert mitarbeitet. Die kiinstlerische Produktion
lauft unterdessen kontinuierlich weiter, sie ereignet sich weitgehend in der Nacht. Salentin spricht
heute bei seiner Arbeit von , Therapie“, von einer Sinngebung und einem Sich-Versenken bei gregoria-
nischen Gesangen und Jazzmusik.
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2.2. Das zweidimensionale Werk

Von 1947 bis 1949 studiert Hans Salentin an der Malschule von Jo Strahn in Disseldorf-Niederkassel.
Strahn, der als Tiermaler und Portratist in der Nachfolge der Diusseldorfer Malerschule steht, ver-
mittelt seinen Schilern die Grundlagen der Malerei. Dies betrifft die Konstitution des menschlichen
Korpers, Komposition, Farbordnungen, Maltechnik. Nur am Rande wird das Thema der Druckgraphik
berdhrt; Salentin fertigt Linolschnitte und eine Kaltnadelradierung. Er malt gegenstandlich, unmittel-
bar vor der Natur, es entstehen Portrats, Akte und Landschaftsdarstellungen. Daneben entwickelt er
freie Farbstudien. Uber das Katalogstudium erfahrt Salentin in dieser Zeit von der Malerei des Impres-
sionismus. Pierre Bonnard wird fur ihn wichtig.

Salentin malt und zeichnet auf Papier oder, mit Olfarbe, auf grundierter Hartfaserplatte. Die Formate
liegen in der Regel bei 50 x 40 cm. Das Kolorit ist oft erdfarben, gedeckt. Salentin formuliert im

Detail aus, wobei er die Verlaufe meist weich faft und leicht verwischt. Der Gegenstand wird als
Erlebnis aus Licht und Farben begriffen. Eingefangen wird die Stimmung, das Atmospharische, ohne
den Realismus selbst aufzugeben.

Von diesen Bildern, mit denen Salentin schon bald Verkaufserfolge in Diren hat, sind nur noch weni-
ge vorhanden. Sie geben Auskunft Gber das technische Kénnen und das Interesse Salentins an der
Malerei, auf die spateren Arbeiten aber haben sie keinen Einfluf3.

Von 1950 bis 1954 ist Salentin an der Kunstakademie Disseldorf eingeschrieben. Als Lehramtskandi-
dat ist er der Malklasse von Paul Bindel zugeteilt. Bindel I&3t die Kiinstler, die bereits die malerischen
Grundlagen beherrschen, alleine arbeiten, dazu gehdrt Hans Salentin. Salentin bleibt zunachst noch
dem Realismus verpflichtet. Vorausschauend mutet sein Einfall im 2. Semester 1950 an, ein eigenes
Aquarell zu zerschneiden und die Schnipsel neu zusammenzusetzen. Dies bleibt ein Einzelfall, erst
spater wird die Collage zu einem wichtigen Verfahren in seinem Werk.

Ab 1952, in der zweiten Halfte des Studiums, findet Salentin zu einer abstrakt freien Malerei in
geschwungener Flachengliederung. Eine gewisse Rolle mag dabei der Kubismus Picassos spielen; for-
male Beziige bestehen weiterhin zu den Kiinstlern der Gruppe ,Abstraction-Création“, von denen
Salentin zu dieser Zeit aber nur selektiv Kenntnis hat. Er malt nun in Eitempera, oft auf Hartfaserplat-
te. Die Bilder verfiigen Uber eine klare Ordnung, welche das gesamte Format einbezieht. Die Farben
stolRen, getrennt durch ein lineares Geflecht, aufeinander. Gegen Ende des Studiums wird der Umgang
mit der Farbe freier; diese tritt ungebremst, ohne Einbindung auf. Die Schwingung ist um 1954/55
nicht mehr ausgezirkelt, sondern unmittelbar aus der Motorik des Armes heraus entwickelt. Die Bewe-
gung vollzieht ein permanentes Auf und Ab. Die Darstellung wirkt dynamischer und tiefenraumlicher
als noch 1952/53 und sie spart die Bildecken aus. In solchen Bildern deutet sich die Auseinanderset-
zung mit Tachismus und Informel an, welche in den folgenden Jahren das Werk von Hans Salentin
bestimmt. Es findet sich von nun an ein partielles ,AufreiRen” von Bildschichten innerhalb der Fla-
che. Salentin bevorzugt grau-weil3e Tone, vereinzelt dominiert ein rétliches Kolorit das Geschehen.
Zugleich finden sich rasterartige

Abfolgen, Salentin entwickelt vegetative, flieRende Formulierungen, die als

Mauerstrukturen empfunden werden, ohne aber je aus der Flache herauszutreten. Die Arbeiten ent-
stehen auf Leinwand und auf Hartfaserplatte als Hoch- und Querformate, die selten tber das Mal3 von
1 m hinausgehen.

In den Papierarbeiten dieser Zeit tropft Salentin schwarze Tusche auf das weilRe Blatt. Es entstehen
Strukturen zwischen Verdichtung und Auflésung, die das Format der Bildflache durchmessen und mit
dem Zufall agieren.

Um 1958 beruhigt sich die Komposition. Kristalline Strukturen sind mit dem Spachtel gleichsam her-
ausgeschalt. Auch jetzt bleibt die Farbigkeit zurtickhaltend, von den Nuancierungen des Grau gepragt;
die Thematik von Monochromie und Anti-Peinture, die fur Salentin schon bald an Bedeutung gewinnt,
klingt hier an.

1959 stellt Salentin die Malerei ganz ein, hingegen entstehen auch weiterhin Zeichnungen. Die
schwarze Tusche ist sparsam auf den Grund gesetzt, erscheint auf diesem wie Spuren. Ab 1962 entste-
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hen dann Blatter, die sich explizit dem Umfeld von Zero zuordnen lassen. Diese Papierarbeiten weisen
in ihrem Zentrum, leicht aus der Bildmitte gertickt, eine collagierte Partie auf, eine schwarz-weil3e,

aus einer Zeitschrift ausgeschnittene Scheibe, etwa die Abbildung einer Schallplatte oder einer Ton-
bandrolle. Kreisformig um diese herum hat Salentin die schwarze Tusche gestrichen, wiederholt dabei
inne gehalten. Die verwischten Flachen suggerieren ein ,Schweben im Raum®.

Bei anderen Blattern - und auch in den folgenden Jahren - setzt Salentin die Tusche in Beziehung zu
Graphitpartien. Teils scheint die Farbe die Flache herunter zu perlen, es entstehen samtene Texturen.
Grau lagert Uber Grau, mitunter bleiben die Schichten transparent. Nur partiell, fetzenartig, schaut das
Weil3 des Bildgrundes hervor.

Hans Salentin hat die Entstehung der Papierarbeiten mit dem geringen Aufwand, der ,Machbarkeit"
zwischen der Arbeit an den Plastiken begriindet, und er hat diesen Blattern bis in die neunziger Jahre
hinein kaum Bedeutung beigemessen (52). Erstmals waren einzelne dieser Arbeiten 1996 in der Kol-
ner Galerie Brehm ausgestellt. Thre Wirdigung hangt gewil3 mit der Reminiszenz an Zero als nunmehr
LKlassischer* Bewegung zusammen. Daneben liegt ihnre Bedeutung (abgesehen von der kiinstlerischen
Intensitat und Souveranitat) in der Néhe zu den spateren Collagen, die in Methode und Erscheinung
Parallelen aufweisen; gewil3 l1al3t die Haptik auch an die Metallreliefs, im besondezémkbdiechre-

liefs denken.

Solche Papierarbeiten fertigt Salentin bis Ende der sechziger Jahre eher sporadisch an. Die Frage nach
der zweidimensionalen Artikulation stellt sich nach den friihen Anfangen explizit erst wieder um

1970. Ab diesem Jahr entstehen die Fotomontagen. Diese gehen zunéchst von den plastischen Formen
aus, welche Salentin gesammelt und aufbewahrt hat. Salentin photographiert die einzelnen Stlicke, in
einem Fall auch eine bereits abgeschlossene Plastik; er schneidet die Aufnahmen auseinander und
kombiniert die Schnipsel neu. Mitunter werden die Photographien als ganze belassen, teils dient Sil-
berpapier als Bildgrund. Ab 1973 nimmt Salentin weitere Verfremdungen vor, die den Riickbezug auf
das plastische Arsenal kaum noch erkennen lassen. Ab 1976 greift er beim Entwicklungsprozef3 ein, in
den Bildecken finden sich nun verschwommene dunkle Flecken. Spater dann a3t Salentin gestische
Schlieren und bewegte bandartige Partien zu (53).

Die Fotoleinwande sind erstmals 1972 in den Kunstsammlungen Ludwigshafen ausgestellt. Diesen
Uberwiegend grof3formatigen Bildern liegen Projektionen zugrunde; die Bildvorlagen (Photographien
von Plastiken) kdnnen ebenso negativ abgezogen sein, auch kénnen Positiv und Negativ nebeneinan-
der stehen (54). Die Fotoleinwénde sind s/w; ab 1981 wird Salentin sie mitunter kolorieren, und ab
1991 wird er bei den s/w-Fotoleinwanden gelegentlich partienweise Farbe setzen. Mehr und mehr die-
nen kleinformatige, von Salentin erstellte Collagen als Ausgangsmaterial der Projektionen.

Die Verwendung von Silberpapier als Bildgrund fiir die (kleinformatigen) Fotomontagen und die
Strichcollagerschafft eine Aura, die auf technischen Fortschritt und eine grenzenlose Weite und Ferne
weist. Die Arbeit mit Silberpapier, teils unter Einbezug collagierter Partien, findet zwischen 1974 und
1976/77 statt; ein unmittelbarer Zusammenhang zwischen dem Einstellen der Verwendung von Silber-
papier und dem Verlauf der plastischen Produktion wird von Hans Salentin bestatigt.

Die Strichcollagererstellt Salentin von 1971 bis 1977. Zugrunde liegen die Baupléane von Schaltanla-
gen und Maschinen, die Salentin in Technikzeitschriften findet. Er greift einzelne Linien und Linien-
folgen heraus, Ziffern und Buchstaben lafl3t er bisweilen stehen, und projiziert diese in s/w positiv oder
negativ auf weil3en beziehungsweise schwarzen Karton oder auf Silberpapier. Skelettartig stehen die
Linien frei auf dem Papier; die Gebilde suggerieren eine raumliche Ordnung, bei der Vorne und Hin-
ten sich durchdringen. Pavelskia attestiert diesen Arbeiten eine Nahe zum ,Klischeedruck” von Max
Ernst (55).

Salentin hat etliche dies&trichcollagerum aufgeklebte Collagenteile oder um handschriftliche, teils
farbige Linien erweitert, und er hat, bei anderen Arbeiten, auf einer (freien) Halfte des Blattes gegen-
standsfreie Handzeichnungen hinzugeflugt, die nun neben dem projizierten Feld stehen - eine eigene
assoziative Auseinandersetzung mit der jeweili§eithcollage Ohnehin ist dies ein Verfahren, das
Salentins Werk kennzeichnet: Er agiert mit Disparatem, steigert so die formale Spannung. Dies betrifft
auch die Reliefs, denen Salentin eine Papierarbeit beiftigt; Teil solcher ,Combines” sindshéetig
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collagenauf Silberpapier, seltener Fotomontagen von plastischen Konstellationen. Auch unter den
spaten Plastiken der neunziger Jahre werden sich ,Combines” finden.

Neben den Fotocollagen und dgtrichcollagerbezeichnen die Bildcollagen einen weiteren Bereich,

der nun von farbigen Vorlagen aus Zeitschriften, seltener aus Kunstkatalogen, ausgeht. Salentin setzt
einen, meist aber mehrere Ausschnitte auf die kleinformatige Bildflache, die oft das Format DIN A4
besitzt. Mitunter tberlappen sich die Zeitschriftenschnipsel. Das eine Mal geht Salentin von zeichneri-
schen beziehungsweise malerischen Elementen aus, Uber denen er die Collagenteile so platziert, dal’
die handschriftliche Vorgabe noch hervorschaut; das andere Mal Uberzeichnet und Gbermalt er die
Collagenteile. Dann wieder verzichtet er darauf, noch von Hand einzugreifen.

Die Ausschnitte der Zeitschriften weisen bevorzugt Rundformen oder eine betonte Axialitat auf. In der
Tat finden sich Parallelen zum Formarsenal der Plastiken, auch integriert er Abbildungen von Fahr-
zeugen in die Darstellungen. Die Schnittspuren bleiben in der ,eigentlichen* Collage sichtbar, konsti-
tuieren raumliche Schichten.

Bis 1977 dominieren (motivisch, atmosphérisch) die Anklange an das plastische Werk. Anschlie3end
Uberwiegt ein frei gefaldter technoider Charakter. Zwischen 1979 und 1984 werden die collagierten
Teile so stark von Hand Uberarbeitet, dal’ sie kaum noch zu erkennen sind. Nach und nach gewinnt
das Thema ,Frauen“ an Relevanz, es wird ab 1991/92 zum zentralen kiinstlerischen Motiv, dem Vorla-
gen aus Mode- und Lifestyle-Magazinen zugrunde liegen.

Von 1986 bis 1991 entstehen die Cibachrome-Reprographien, bei denen zeichnerisch Uberarbeitete
Collagen ,lichtecht* auf ein Format von maximal 40 x 50 cm vergrof3ert sind. Diese Reprographien
entstehen auf Papier oder, veredelt, auf Leinwand gepref3t. Aus Kostengriinden und bedingt durch das
limitierte Format gibt Salentin diese Technik aber schon nach wenigen Jahren wieder auf.

1991 folgen Scanachrome-Bilder auf der Grundlage eines Dias einer zu vergroRernden Arbeit. Die
Scanachrome-Bilder, die verschachtelte Raumsituationen zeigen, entstehen im Tintensprihverfahren
auf Leinwand. Die Resultate sind bewuR3t unscharf, sie besitzen weiche Verlaufe. Insgesamt erstellt
Salentin sechs derartige gleichformatige Bilder.

Nach ein weiteres Verfahren wabhlt er zur VergréR3erung seiner Bildcollagen. Ab 1981 |43t er die klein-
formatigen Blatter durch anonyme Helfer in Acrylfarbe (56) groRRformatig auf Leinwand malen; die
Malf3e sind von ihm vorgegeben. Die einstigen Collagenteile stehen nun insgesamt auf einer Ebene,
bilden um so mehr eine malerische Einheit. Der Begriff des ,Blow-up” beschreibt derartige Verfahren
nur unzureichend (57). Generell finden Verschiebungen in den Wertigkeiten und dem proportionalen
Zueinander der einzelnen Partien statt. Bis heute setzt Salentin diese malerische VergréRerung ausge-
wahlter Arbeiten fort; eine besondere motivische Praferenz hat er dabei nicht entwickelt. Seit Frihjahr
1997 entstehen vereinzelt auch kleinere Gemalde im Format von ca. 50 x 50 cm.

Bis zu drei Arbeiten, die sdmtlich Unikatcharakter tragen und kiinstlerisch voneinander autonom sind,
entstehen so zu einem Bild: die Collage selbst, dann die Projektion, schlieRlich das Gemalde.

Das Verfahren der Reproduktion ist ebenso den ,Rush prints” eigen, die Salentin von den collagierten
Blattern seit Anfang der neunziger Jahre anfertigt. Indes versteht Salentin diese Arbeiten nicht als
eigenstandigen kinstlerischen Beitrag, sondern lediglich als Experiment, im Gegensatz zu den ,Xero-
Kopien®, die ab Sommer 1996 entstehen; ausgewahlte Blatter sind mit dem Fotokopierer in s/w repro-
duziert. Manchmal sind die Resultate belassen, meist aber streicht er sie noch in einem hellen Rotton
entweder gleichmafig oder aquarelliert fleckig ein. Seit 1997 werden einzelne dieser ,Xero-Kopien*
auseinandergeschnitten und neu zusammengesetzt, dann wieder kopiert, womit sich Salentin in Bezug
auf die Vorgehensweise wieder den frihen Montagen nach Schnipseln eigener Photographien anna-
hert.

Neben den verschiedenen technisch komplexen Verfahren aber hat Salentin nie das unmittelbarste
kinstlerische Medium aus den Augen verloren, die Handzeichnung. Auch hier wendet er unterschied-
liche Vorgehensweisen an. Auf die frilhen Zeichnungen wurde bereits eingegangen. Vor allem ab 1977
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entstehen linear bestimmte Handzeichnungen in Graphit, Kohle oder Pastellkreide, ausnahmslos in
Schwarz oder dunklem Blau, mitunter zu einem Grau aquarelliert. Salentin zeichnet im kleinen For-
mat, das selten DIN A4 Ubersteigt. In virtuoser Beherrschung des Metiers hélt er die Spannung zwi-
schen gegenstéandlicher Verdichtung und abstrakter Offenheit. Salentin arbeitet mit Gegensatzen; er
konfrontiert kantige mit gerundeten Formulierungen. Ein tektonischer Aufbau trifft auf frei graphi-
sche, krude zerbrdselnde Lineamente. Gegenstandslose Konstellationen durchdringen sich, ,schwe-
ben“ dabei Uber dem Grund. Es entsteht ein kontrolliertes Zusammenspiel praziser Axialitdt und
scheinbarer Zufélligkeit, Konstruktion und Destruktion spielen gerade hier eine bestimmende Rolle.

Dann wieder sind mit kraftigem, dichten Schwarz konturhaft Gebilde formuliert. Salentin setzt die
Darstellungen oft aus mehreren Partien zusammen, sie scheinen in die Tiefe zu dringen, zumal inmit-
ten schwarzer Balken. Diese stehen parallel zu den Bildrandern, nahe an sie gertickt. Die Balken kon-
nen sich in den Ecken treffen; wie ein Bihnenbild erschliel3t sich die Darstellung. In den Zeichnungen
ab Ende der siebziger Jahre (vor allem Ende der achtziger bis Anfang der neunziger Jahre) hat Salen-
tin schliellich eine durchgehende schwarze Rahmung gesetzt, in der das bildnerische Geschehen wei-
ter fokussiert ist.

Manchmal finden sich expressiv geballte, mit ,Faden“ auslaufende Partien, die ein ,Verwehen" im
Raum andeuten. Bei anderen Blattern konzentriert Salentin die freien Lineamente hin zum Organi-
schen. Korperlichkeit, gar anthropomorphe Leiblichkeit ist weiter angedeutet, Gbrigens oft durch die
(nachtraglich gefundenen) Titel bestétigt. Allein mit einer dinnen Linie suggeriert Salentin den Ver-
lauf der Schadeldecke oder eines Kopfes (58).

In den neunziger Jahren erzeugt Salentin daneben (ohne die Kohle-, Graphit- und Pastellzeichnungen
je aufzugeben) ausschliefZlich mit Tusche zarte Valeurs, die eine Transparenz und Nuancierung der
Grauwerte mit sich bringen, eine fetzenhaft unbestimmte Bewegung Uber der Flache, quasi in Fortfih-
rung der Zeichnungen aus der zweiten Halfte der sechziger Jahre. Diese Arbeiten leben aus der subti-
len Geste heraus, aus dem Ubereinander grauer Bahnen, zwischen denen, oft in kantiger Negativform,
der jungfraulich weifl3e Untergrund aufscheint. Die bildimmanente Tektonik wird in breiten Pinselstri-
chen erzeugt. Die Bewegtheit in einem dreidimensionalen Ereignisraum wird suggeriert, und zweifel-
sohne klingt hier die Impression der Hintergriinde in den Fotoleinwanden an - der Wechsel des Medi-
ums bedeutet keineswegs ein Aufgeben der Gestimmtheit.

In rascher Folge entstehen noch heute die (teils Gberarbeiteten) Collagen und freien Zeichnungen am
Schreibtisch, wo sie weiteren Selektions- und Korrekturprozessen unterzogen werden. Zwar erstellt
Salentin mittlerweile wieder - und neben den reprographischen Verfahren - plastische Arbeiten;
gleichgewichtig aber steht daneben die Beschéftigung mit den kleinformatigen Blattern.

(1) Hubert Salentin, Thieme-Becker, Bd. XXIX, Leipzig 1935, S. 340.

(2) P. Liska, Kat. Koln 1990, S. 11.

(3) W. Clppers, in: M. Recker, a.a.0., S. 62f

(4) Die Breker-Ausstellung findet 1943 im Haus der Rheinischen Heimat in K&ln statt, s. D. Egret, Arnold Breker, a.a.O.,
S. 352.

(5) P. Lika, Kat. Kdln 1990, S. 12.

(6) M. Recker, a.a.0., S. 63.

(7) P. Lika, Kat. Kdln 1990, S. 12.

(8) Salentin nennt Heinz Beckers und [N.N.] Katzola in Niedecken.

(9) H. Meister, Westdeutsche Zeitung, 9.12.1989.

(10) H. Meister, ebd.

(11) ‘Komposition’, 1955, Eitempera auf Hartfaserplatte, 80x90 cm, Bestands-Nr. 385.

(12) Paul Bindel (1894-1973) war 1930-1962 - mit kriegsbedingter Unterbrechung - Professor an der Akademie in Dissel-
dorf; s. Saur, Bd. 11, 1995, S. 74.

(13) Gesprach mit Dieter Boers, Koln 21. Januar 1998.
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(14) Oswald Petersen stellt 1957 bei Hella Nebelung aus, 1960 dann im Kunstverein fiir die Rheinlande und Westfalen;
Peter Janssen stellt u.a. 1951, 52, 55, 59 und 62 bei Hella Nebelung aus; auRerdem sind beide Kiinstler noch in Gruppe-
nausstellungen der Galerie Nebelung und der ,Neuen Rheinischen Sezession” vertreten. - S. hierzu: E. Bratke, in: K.
Honnef/H. M. Schmidt, a.a.O., S. 263-269.

(15) Erstin den 1980er und 1990er Jahren entstehen zwei Siebdrucke und eine Vielzahl von limitierten Offsetdrucken.

(16) Ausgestellt waren in Briihl ,110 Gemalde (zwischen 1920 und 1950) sowie mehrere graphische Zyklen®, E. Trier, Das
Kunstwerk, 5, 1951, H. 3, S. 69, zit. S. Lange, in: Zeitzeichen, K&ln 1989, a.a.0O., S. 459f.

(17) Im Alter wird Salentin, gewifd auch aus der Erfahrung seiner Krankheit heraus, zur religiosen Grundhaltung zuriickkeh-
ren.

(18) Abgesehen von Katalogen, ab Ende der 1950er Jahre Graphiken von Max Ernst.

(29) In Bezug auf die Perspektive zieht Salentin bei der Vorbereitung Unterlagen zu Paul Cezanne hinzu.

(20) Gerd Weber, genannt Weberg, 1910-1986, bis 1956 Kunsterzieher, 1956-60 Programmspezialist fir Kunsterziehung bei
der UNESCO, Paris, 1960-75 Professor an der Kunstakademie in Diisseldorf: Leiter einer Klasse fiir freie Malerei. - Zu
Weber s. W. Wangler: Weber, a.a.O.

(21) Gespréach mit Hermann-Josef Kuhna, Dusseldorf 1. Februar 1997, und, in Bezug auf die Zeit am Schillergymnasium,
mit Achim Bahr, Disseldorf 15. Dezember 1997.

(22) O. Piene, Brief an Th. Hirsch, Groton 2. Januar 1998.

(23) Einzelne Arbeiten befinden sich in Kdlner Privatbesitz; aulerdem liegen Photographien zu den Direner Ausstellungen
und zu den Abendausstellungen vor.

(24) In den KoIn-Deutzer Hallen ist auch ‘Guernica’ ausgestellt.

(25) Eine verbindliche, die Terminologien von Seuphor und Tapie kanalisierende Definition dieser Begriffe liegt nicht vor.
Zur praktischen Anwendung s. G.-W. Kéltzsch, a.a.O.

(26) ,Situation Plastik Malerei Diisseldorf*, Verlag Zentraldruckerei Wust & Co. Dusseldorf 1958, auf Initiative von Alfred
Schmela. Von Salentin sind zwei Papierarbeiten abgebildet.

(27) Tapies in der Galerie Stadler und Dubuffet in der Galerie Rive Gauche; 1957 werden Tapies dann in der Galerie
Schmela in Disseldorf und Dubuffet im Museum Morsbroich in Leverkusen ausstellen. - Heinz Mack datiert die Reise
auf 1957.

(28) S. Stich: Yves Klein, a.a.O., S. 60f.

(29) P. LBka, Kat. KdIn 1990, S. 16; ebenso im Gesprach mit Hans Salentin, KéIn Frithjahr 1996.

(30) 1. Abendausstellung, 11. April 1957 mit Bleckert, Briining, Kalinowski, Kaufmann, Mack, Piene, Salentin, Wind.

(31) Galerie 22, April/Mai 1960: Rauschenberg zeigt Losungsmittel-Transfer-Zeichnungen (die Jahrangabe 1959 im Kat.
Kunstsammlung NRW, Disseldorf 1994 ist falsch). Die Combine- paintings sind zu diesem Zeitpunkt schon in
Deutschland bekannt (documenta Il, 1959); Rau schenberg-Ausstellung im Museum Haus Lange in Krefeld dann
Sept./Okt. 1964. Hans Salentin, der die documenta selbst nur 1959 und 1977 besucht, nimmt auf der documenta Il die
Arbeiten von Rauschenberg nicht wahr. 1960, in der Galerie 22, schenkt er dessen Werken keine weitere Beachtung:
Dies seien ja Schwitters. Telefonat mit Hans Salentin, 19. August 2000).

(32) Brief an Hans Salentin, Dusseldorf 12. November 1957.

(33) Die ,Gruppe 53" ,will die ‘neue Kunst' - d.h. die informelle Malerei - durchsetzen, im Gegensatz zur traditionell aus-
gerichteten Malweise d&heinischen Sezessip®. Lange, in: Zeitzeichen, Kéln 1989, a.a.O., S. 463.

(34) ZERO I, 1958. - Eine neunte Abendausstellung zeigt 1960 Arbeiten von Otto Piene.

(35) Gesprach mit Hans Salentin, Sommer 1997; s. auch R. Wiehager, Kat. Esslingen 1999, S. 254.

(36) A. Kuhn, a.a.O., S. 28ff; so ist auch ,ZERO 3“ als internationales Forum zu verstehen.

(37) S. Otto Piene, Wege zum Paradies, in: ZERO 3, 1961, 1973, a.a.0O., S. 146f.

(38) R. Wiehager: G. von Graevenitz, Graubner, Holweck, Mack, Piene, Pohl, Salentin, Uecker (Kat. Esslingen 1999, S.
260). - Demgegeniber Katalog- und zeitgenéssische Zeitungs meldung: Piene, Mack, Uecker, Graubner, Kuttner, Salen-
tin, Hiltmann, Holweck, Pohl, Kage.

(39) S. die Eréffnungsrede von Otto Piene zur Ausstellung Mack-Piene-Uecker im Kaiser-Wilhelm- Museum Krefeld, Haus
Lange, Januar 1963. In: Kat. Zero, Hannover 1965, S. 132-136.

(40) So Salentins Selbstverstandnis, zumal angesichts des spéten Werkes.

(41) U.a. Biographien zu Elisabeth Schwarzhaupt, Hildegard Hamm-Brucher, Rita Simuth, den Frauen der Bundeskanzler
und den Frauen der Bundesprasidenten.

(42) S. hierzu M. van der Knapp/R. Vercauteren, a.a.O.
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(43) Die Arbeiten beider Kinstler sind in den funfziger Jahren in Deutschland zu sehen: A. Burri: documenta 1959 und
1964; Krefeld, Museum Haus Lange; Dortmund, Museum am Ostwall; 1960 Gal. Anne Abels, Kéln; J. Wagemaker:
1957 Gal. Nebelung, Dusseldorf; 1958 und 1959 Gal. Gunar, Dusseldorf; 1959 Méarkisches Museum Witten. - Zur
Datierung der Arbeiten dieser Kinst ler s. R. Vercauteren, in: M. van der Knapp/R. Vercauteren, a.a.O., S. 22ff.

(44) Otto Piene, Brief an Th. Hirsch, Groton 2. Januar 1998.

(45) S. hierzu Gunther Uecker, Kat. Miinchen 1993, Abb. 1 und 2; vgl. schéimdermalereierl956; mit Rasterstruktu-
ren arbeitet Uecker bis heute.

(46) Franz Thole war seit 1969 fiir Salentin tatig.

(47) So polarisiert sich die Rezeption des Werkes in Zustimmung und Ablehnung gerade an den expressiven Zigen.

(48) Dies kommt auch in der Festschrift zum 75. Geburtstag zum Ausdruck, die anlaBlich der Ausstellung im Kélnischen
Stadtmuseum in September 2000 erscheint.

(49) z.B. ,Elektrischer Stuhl“ (WVZ 1969-4); ,Maschinenstuhl* (WVZ 1969-5).

(50) Salentin tbernimmt diesen Begriff von Rauschenberg, der seine Arbeiten als ,Combine-paintings” bezeichnet.

(51) Galerie Brehm: ,Arbeiten aus der Zero-Zeit", Kéln, Februar/Marz 1996.

(52) Trotzdem gelangen bereits ab Ende der sechziger Jahre solche Blatter in Privatbesitz.

(53) Diese Arbeiten werden mit Hilfe des Photographen Friedrich Rosenstiel realisiert; Gesprach mit F. Rosenstiel, KéIn
November 1996.

(54) Eine solche Arbeit (,Die Schule von ...“) befindet sich im Physikalischen Institut der Universitat Erlangen.

(55) P. LBka, Kat. Kdln 1990, S. 168; zu Max Ernst s. W. Spies, Max Ernst, Kéln 1974, a.a.0O., S. 44.

(56) Salentin spricht von Olfarbe.

(57) So I. Nestler, Kat. Duren 1995, S. 6; hingegen Th. Hirsch, ebd., S. 13: ,Die vergro3erte Wiedergabe flhrt per se zu
einem grundlegenden Wandel in der Wahrnehmung der Proportionen, Textur und der Schnittstellen der Collagenteile.
Es entstehen grundsétzlich neue Arbeiten.”

(58) Es ist das Verdienst von Gabriele Lueg, erstmals die freien Zeichnungen umfassend gewirdigt und systematisch analy-
siert zu haben, Kat. Kéln 1990. Spater dann Th. Hirsch, Kat. Pulheim 1995, bes. S. 10-18. Die erste eingehene Betrach-
tung stammt von B. Catoir, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 21.8.1979.
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3. Verbreitung und Rezeption des plastischen Werkes

3.1. Ausstellungen

Auffallig ist eine Differenz zwischen den Einzelausstellungen und der Teilnahme an thematischen
Ausstellungen: Wéhrend Salentin, abgesehen von den Prasentationen, die sich jeweils auf eine Werk-
phase konzentrieren (1), die zweidimensionalen Bilder gemeinsam mit den plastischen Arbeiten
gezeigt hat, ist er bei Ausstellungsbeteiligungen fast ausschliel3lich nur mit Plastiken bertcksichtigt.
In der Tat ist Salentin mit seinem plastischen Werk wesentlich bekannter. Abgesehen von den ersten
Ausstellungsbeteiligungen, die ihn noch als Maler zeigen (2), tritt er schon bei den Zero-Ausstellun-
gen mit plastischen Werken - zunéchst Reliefs - an die Offentlichkeit. Seine ersten Einzelausstellun-
gen zeigen ihn als plastisch arbeitenden Kinstler. Auch liegt es in der Natur des Mediums, dal3 die
Plastiken auf den Ausstellungen, welche die zweidimensionalen Arbeiten einbeziehen, eine groRere
Prasenz besitzen. Bis 1980 sind auRerdem die Leinwande s/w gehalten; die kleinformatigen Blatter
nehmen sich an der Wand zurtick.

Soweit Salentin dies selbst beeinflussen konnte (3), war ihm an einer grof3ztigigen Préasentation gele-
gen, die strikt auf die Einhaltung von Gleichgewicht bedacht ist. Auch sollen die Werkgruppen separat
- mit Abstand oder in getrennten Raumen - prasentiert werden; ein Mischen der blauen und matt sil-
brigen Plastiken wird grundsatzlich vermieden. Salentin strebt in seinen Ausstellungen also die Klar-
heit der Werke selbst an. In der ersten Retrospektive, die 1975 in der Kolner Kunsthalle stattfindet,
setzt er die Moéglichkeit der Fernsichtigkeit ein; aus der Distanz erzielen die Fotoleinwande die Wir-
kung von Tiefe, Grol3e und Raumgefihl. Salentin verwendet in der Kunsthalle niedrige, meist silbrige
Sockel, die eine enge Beziehung mit den Plastiken eingehen (4). Einzelne Werke platziert er direkt auf
dem Boden (wie z.B. ,Hippiebett‘, WVZ 1970-18); die Plastiken werden dabei als separate Objekte
wahrgenommen. In dieser Ausstellung beschrankt sich Salentin auf die silbrigen Plastiken; hierdurch
und durch die Verwendung der Fotoleinwande ist der technoide Eindruck fiir die Kélner Ausstellung
bestimmend, die, so der Text auf dem Prospekt, im ,Raum einer utopisch-technischen Zukunft* steht.
Die Arbeiten Salentins (und die von Bandau) ,erscheinen wie archdologische Relikte einer nahen Uto-
pie. Sie haben die Bedrohlichkeit primitiver Masken und Idole, aber ihre Brisanz stammt aus den
Gefahrdungen und Problemen der Gegenwart.” (5)

In der Kélner Rundschau ist zu dieser Doppelausstellung mit Joachim Bandau die Rede von ,uberdi-
mensionalen Gerateschuppen®, und weiter ist in Bezug auf Salentin zweifelnd: ,die sterile Atmospha-
re einer fleischlosen Asthetik vermerkt (6).

Die Titel der Ausstellungen sind in der Regel neutral gehalten, geben lediglich Auskunft tber die
gezeigten Medien; einzig 1972 in der Kunsthalle Nurnberg und 1974 in der Galerie von Edith Seuss
wird die Science-fiction-Thematik auf den Einladungen explizit benannt (7).

1990 stellt Salentin erneut in Koéln, im Kunstverein, aus. Noch von Wulf Herzogenrath initiiert, Gber-
nimmt Marianne Stockebrandt den Aufbau. Ihre Prasentation deckt sich mit Salentins Vorstellungen.
Dies betrifft zum Beispiel die getrennte Prasentation der Werkgruppen und das Gleichgewicht von
Plastiken und Bildern; weiterhin werden die Zeichnungen in dichter serieller Abfolge gezeigt (8).

Mehr und mehr ist es fiir Salentin wichtig, seine zweidimensionalen Arbeiten auszustellen.

Die Zusammengehdorigkeit von Bildern und plastischen Arbeiten aber - so wie dies Salentin (etwa in
seinen Fotoleinwéanden urtrichcollageh noch betont - wird von den Kuratoren thematischer Aus-
stellungen nicht aufgegriffen (9). Ohnehin finden einige der wichtigsten Themenausstellungen, zu
denen Hans Salentin eingeladen ist, in den sechziger und friihen siebziger Jahren statt, in denen er
Uberwiegend plastisch arbeitet. Mit diesen Ausstellungen festigt sich sein Ruf als Plastiker weiter.
Auch widmen sich einige der Ausstellungen ausschliellich plastischen Werken (10).
Zusammenfassend formuliert, erhalt Salentin, abgesehen von den Beitragen zu Zero, zunéchst Einla-
dungen zu Themenausstellungen mit seinen ,Stelen”, sodann mit (silbermatt gesprayten) ,Fahrzeu-
gen“ und ,Stuhlen®; in einem affirmativen Zueinander von Kinstler, Rezensent und Ausstellungsthe-
ma wird die Zuordnung zu einem ,futuristischen Realismus"” weiter forciert. Insgesamt ist Salentin
von Ende der sechziger Jahre bis Ende der siebziger Jahre am starksten im Ausstellungsgeschehen
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prasent. Dem Neueinsetzen der Ausstellungstétigkeit in den neunziger Jahren im Rheinland stehen
kaum relevante Uberregionale Ausstellungen gegentber. Jedoch unterstreichen die Ausstellungen die-
ses Jahrzehnts nachdrucklich Salentins Ruf als Kunstler, der im zweidimensionalen Bereich nach wie

vor experimentell arbeitet.
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3.2. Textbeitrage

Das Auswerten der Rezensionen zu Salentins Werk fuhrt Medien zusammen, die unterschiedliche
Anspriche und Intentionen vertreten (11).

Naturgemal3 gelingt den Beitragen in Zeitungen und haufig auch in Zeitschriften kaum eine differen-
zierte Kommentierung und Uberpriifung der vorgegebenen Akzente und Begriffe. Zu einer abwéagen-
den ,Kritik der Kritik“ gelangen lediglich einzelne Katalogtexte, so von Manfred Schneckenburger
(12) und vielleicht, in Ansatzen, von mir (13). Umfangreichere Wirdigungen des Gesamtwerkes fin-
den sich in den Katalogbeitrdgen von Kurt Hamburger, Manfred Schneckenburger, Bieaelrid”

mir. In diesem Sinne waren aul’erdem die Zeitungs- und Zeitschriftenbeitrdge von Walter Aue (das
kunstwerk), Peter Winter (Artis), mir (Passagen) und Jirgen Raap (Kunstforum International) zu
erwahnen.

Die Rezensionen setzen mit den Abendausstellungen und den Beteiligungen bei der ,,Gruppe 53" ein,
mit der Malerei also, die hier im wesentlichen aus dem Kontext des Informel heraus beschrieben wird.
Hingegen wird Salentin bei den Zero-Ausstellungen lediglich in Aufzahlungen genannt. Auch die spa-
teren kritischen Wirdigungen von Zero, wie sie in den neunziger Jahren durch Heiner Stachelhaus
und Anette Kuhn erfolgen, nennen Salentin zwar an exponierter Stelle (14) und betonen damit seine
Rolle bei der Konstituierung von Zero, ein tieferes Eingehen auf seine Arbeiten findet jedoch nicht
statt. Auch in den Lexika wird Salentin als friiher Vertreter von Zero genannt. Aber lediglich Manfred
Schneckenburger wirdigt in seiner Rezension der Ausstellung in der Galerie Oppenheim 1974 explizit
die Dachziegelreliefén ihrer Bedeutung: Diese gehdren ,zu den Inkunabeln jener Neuorientierung,

die um 1960“ einsetzt; als ,schmal gewichtiger Beitrag stehen sie neben den Rauchbildern Pienes,
Macks Lichtdynamo und Uckers Nagelreliefs* (15). Schneckenburger falt zusammen: ,ein schweig-
samberedter Akzent im Zero-Konzept, der nicht mehr in Vergessenheit geraten sollte* (16). Ahnlich
fallen die Urteile in den monographischen Katalogen aus. Generell betont wird der friihzeitig avant-
gardistische Charakter von Salentins Werk (17). Im Remscheider Katalog fiihre ich die frihen, teils
collagierten Graphitzeichnungen als weiteren Beleg fur die Zugehdrigkeit zu Zero an (18). Kurz zuvor
waren diese Blatter erstmals ausgestellt, in der Kdlner Galerie Brehm 1996.

Jurgen Morschel sieht di2gachziegelreliefsim Zusammenhang mit der Beschneidung des Wild-
wuchses des Action painting, um den man sich in Deutschland im Zero-Kreis bemiihte* (19).

Als Beitrag, der das Informel bandigt, gleichwohl aber eigene existenzielle Konnotationen vermittelt,
werden in Zusammenhang mit Salentins erster Ausstellung in der Galerie Schnzétélliechreliefs
verstanden. John Anthony Thwaites betont das Zerstérte und Verwitterte als eigene kiinstlerische Lei-
stung, die unmittelbar den Betrachter bertihrt (20). Thwaites und Reuter sind Ubrigens die einzigen
Autoren, die sich in Zeitungsartikeln substanziell darkblechreliefsvidmen; Salentin wird die
Zinkblechreliefspater aber auch nicht mehr alleine ausstellen. Dies trifft ebenso dldrdi&dge-
Reliefszu, tUber die, im einzigen publizistischen Beitrag zu dieser Werkgruppe, Werner Schulze-Reim-
pell schreibt: ,Schwacher, weil dekorativer, wirken seine Reliefs, die fir ihn etwa die gleiche Bedeu-
tung haben wie Grafiken fiir den Maler” (21). Gleichwohl verkaufen sich diese Arbeiten erfolgreicher
als die davor entstandenen Reliefs (22).

1966 entsteht, aus der Feder von Walter Aue, die erste umfassende Darstellung zu den allansichtigen
Plastiken (23). Salentin ist zu dieser Zeit mit den Reliefs aus Aluminiumblechen im Ausstellungsge-
schehen prasent und die GulRobjekte selbst sind noch kaum bekannt. Riickblickend kommt Aues Arti-
kel neben der frihen ausfiihrlichen Analyse die Bedeutung zu, Arbeiten reproduziert zu haben, von
denen lediglich auf diesem Wege ein Photo erhalten ist (24). In den Datierungsfragen liefert sein Bei-
trag zudem konkrete Anhaltspunkte.

Aue betont, dal3 hier ,zeitgentssische Metaphern“ vorliegen, und er hebt auf der motivischen Seite die
L-autarken maschinenéhnlichen Gebilde* hervor. Es handle sich um ,Ritual-Objekte” und ,anonym
gepanzerte Denkmaler fur Raumfahrtspiloten” (25).

Auf der formalen Seite (und sogleich in den inhaltlichen Bereich hineinreichend) erwéahnt er die
Jfabrikfrische einwandfreie Lieferung“: ,Je praziser der Aufbau, je anonymer die Oberflache, desto
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abweisender und gleichzeitig aggressiver (weil massiver!) [sic] wirkt das jeweilige Objekt.” Hans
Salentin ,inszeniert" ,eine Art statisches Marionetten-Theater”. (26)

Walter Aues Beitrag und der mehrfach Uberarbeitete und erganzte Katalogtext von Manfred Schnek-
kenburger (zuletzt im Katalog des Kélnischen Kunstvereins 1990) erweisen sich als Eckpfeiler der
Rezension des plastischen Werkes von Hans Salentin, die einerseits dieses Werk in seiner Zeit veran-
kern, andererseits Ubergreifende Grundprinzipien herausarbeiten. Interessant ist, dal3 Aue schon die
frihen Arbeiten aus Aluminiumgufteilen als aggressiv empfindet. Dies wird ein zentraler Aspekt der
Rezeption bleiben, zu dem sich Salentin dann selbst - relativierend, korrigierend - geduf3ert hat.
Amine Haase fuhrt in der Rheinischen Post vom 3.4.1975 stakkatoartig die Trias ,bedrohlich, kihl,
distanziert* ein und bezieht dies ebenso auf das Gesamtwerk. Ich beschreibe das Scharfkantige, ,eine
vermeintliche Gefahrlichkeit und Widerborstigkeit herausragender Glieder" (27). Peter Winter hebt
beide Seiten hervor. In Salentins Plastiken sieht er ,ambivalente Artefakte zwischen Aggressivitat und
Science-Fiction-Schonheit” (28). Eineinhalb Jahrzehnte spéater, 1992, beendet er fur sich die Diskus-
sion: ,Die Frage ist miBig, ob Salentins Objekte von einer negativen oder positiven Utopie beseelt
sind” (29).

Die formale Perfektion relativiert jede negative Sicht; dies kommt schon in den Bildern zum Aus-
druck, ,verwirklicht sind ganz die der Asthetik der Klassik zugrunde liegenden Gesetze: Klarheit und
Ebenmal’ der Form, strenge Gliederung und Harmonie des Aufbaus”, wie Barbara Catoir 1975
schreibt (30). Salentin erweise sich als ,hochkaratiger Asthet*, betont Manfred Schneckenburger. ,Er
konstruiert wie ein Ingenieur und geht doch komponierend wie ein alter Meister vor* (31). Im Astheti-
schen wird jede ideologische Haltung, die sich andeuten kénnte, tGberdeckt (32). Iris Nestler schreibt:
LEr ist ein Asthet, kein Sozialkritiker* (33). Dies schlieRt humorvolle, auch ironische Ziige nicht aus
(34), die meines Erachtens bisweilen in Momente, welche pessimistisch, gar zynisch zu verstehen
sind, umschlagen. Ein Schlussel hierfir liegt in der biographischen Verstricktheit von Salentin, wie
diese von Kurt Hamburger und von Peter Winter angesprochen (35) und von Basalhd mir

explizit dargelegt wird (36).

In eine andere Richtung weist der Begriff der ,Kihle“, auch diese wird schon von Walter Aue genannt
(37). ,Aus stahlblauen Turbinenteilen ... wachsen Salentins Astronaut und Pegasus zu eisigen Robo-
tern auf‘, schreibt Georg Jappe in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung vom 29.4.1967. Kurt Hambur-
ger sieht eine ,,Geste der Monumentalitat* (38) und Achim Bahr konstatiert den ,Eindruck einer
monumentalen Statuarik* (39). Damit einher geht die Anmutung von Science-fiction, die im Ubrigen
durchweg als Merkmal von Salentins Kunst genannt wird. ,Salentin dirfte in der Bundesrepublik der
erste Kinstler sein, der souveran und tUberzeugend Denkmale fir die Zukunft baut”, schreibt Gerd
Winkler (40).

Georg Charles Rump Uberschreibt seinen Artikel in ,Kunst KéIn“, 2/85, in Verbindung mit einem
Interview zu Salentins 60. Geburtstag, mit ,Technik als positive Utopie* (41). Implizit wird damit auf
die Rolle von Industrie und Technik fir die Gestaltung der kiinftigen Welt hingewiesen. Nicht zuletzt
auf der documenta 1977 wird der Begriff des ,,(utopischen) Designs" auf Salentins Arbeiten ange-
wandt (42). ,Der Kiinstler ist nur noch Designer”, konstatiert Barbara Catoir (43).

Fast durchweg wird in den Rezensionen eine Wechselbeziehung von Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft hergestellt (44). Dies betrifft die Evokation einzelner Arbeiten als ,Fetische* und das Sezie-
rende und geradezu ,archéologisch” Bewahrende - Aspekte, die eine zentrale Stellung im Werk von
Salentin haben.

Insbesondere Mitte der sechziger bis Anfang der siebziger Jahre wird bei Salentins Arbeiten von Feti-
schen - in inhaltlicher Nahe zum ,Idol* und zum ,Ritual“, auch zum ,Denkmal“ - gesprochen; der
zeitliche Rahmen hangt mit den damaligen Begrifflichkeiten im kulturellen Geschehen und mit Sal-
entins Bevorzugung der aufragenden Form gerade in diesen Jahren zusammen. Einerseits wird die
.Magie" uralter Riten aufgerufen (45), andererseits werden die technischen Errungenschaften erhéht.
Salentin findet zu einer ,Archdologie der Zukunft“ (46) und fur Christian Zepter ist Salentin ein ,pas-
sionierter ‘Sammler und Jager’ des 20. Jahrhunderts” (47); Georg Jappe schliel3lich schreibt, ,wir
befinden uns im Arch&ologischen Museum der Aluminiumzeit* (48). Dies leitet Uber zu den Verfah-
ren, die den Arbeiten zugrunde liegen. Die Prinzipien von Collage und Montage werden frihzeitig
genannt. Wibke von Bonin stellt 1968 Objet trouvé und Objet corrigé in den Mittelpunkt ihres Essays
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zu Hans Salentin (49). Manfred Schneckenburger differenziert, da3 Salentins Verfahren die
~.Duchamp-Linie der Antikunst ... nicht einmal“ berthrt (50). In den technischen Verfahren wird ins-
gesamt - neben der Motivik und der Atmosphéare der Arbeiten - ein durchgehendes Moment gesehen,
das sich zu allen Zeiten durch samtliche Medien zieht. Salentin selbst hat auf die Bedeutung der
Fotoleinwéande flur die Manifestation der Science-fiction hingewiesen: ,Durch die Fotoleinwande bin
ich sogar zur Science Fiction gekommen. In Nurnberg hatte ich 1972 eine Ausstellung, die ich ‘Tech-
nische Fiktionen’ genannt habe. Man hétte auch ‘Utopische Projekte’ sagen konnen” (51).

Verblifft stellt Walter Vitt 1995 fest, dalR ,Collagen-Werk und auch ... zeichnerisches (Euvre das des
Bildhauers an Umfang inzwischen langst tbertroffen haben” (52); Beitrage aber, die sich ausschliel3-
lich dem zweidimensionalen Werk widmen, sind selten. Hervorzuheben wére der Artikel von Barbara
Catoir in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung vom 21.8.1979, der anhand der Handzeichnungen
Salentin als ,Expressionist der Aluminiumzeit* versteht (- und damit die interpretierende Sicht von
Schneckenburger, die dieser erstmals im Buch der Héckelmann-Zeichnungen vornimmt, aufgreift),
auRerdem der Essay von Gabriele Lueg (Kat. Kdlnischer Kunstverein 1990). Zwar widme ich 1995
einen umfassenden Text den s/w-Zeichnungen und Collagen, aber vorangestellt ist ein Uberblick tiber
das plastische Werk (53). Auch in den Rezensionen wird der plastischen Arbeit groRere Bedeutung
beigemessen als der zweidimensionalen, ein Urteil, dem sich Hans Salentin selbst nicht anschlief3t.
Insgesamt werden bei der Berichterstattung affirmativ Begriffe aufgenommen, die bereits im Hinblick
auf Salentins Werk im Umlauf sind; dies hangt gewil3 mit dem Anspruch zusammen, Grundséatzliches
hervorzuheben, gewil auch damit, daf’ die geringe Zahl an Texten in den monographischen Publika-
tionen keine Spezialisierung auf einzelne Aspekte zuladt. Weiterhin mag eine Rolle spielen, dal3
Salentin die Exegese seines Werkes lediglich einer begrenzten Zahl von Autoren anvertraut hat: Kurt
Hamburger, Manfred Schneckenburger und, in neuerer Zeit, ich schreiben wiederholt Uber ihn; in Ver-
bindung mit Zeitschriften- und Zeitungstexten wéren noch Peter Winter und Jirgen Raap zu nennen.
Bereits in den sechziger Jahren werden die grundlegenden Gedanken geaul3ert; vor allem Ende der
sechziger bis Ende der siebziger Jahre und in den neunziger Jahren wird am umfassendsten Uber
Salentin geschrieben.
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3.3. Die Zeichnungen von Héckelmann und Bahr

Zwei Kinstler setzen sich zeichnerisch mit den Plastiken von Hans Salentin auseinander, und jeweils
erscheint dazu eine Publikation. 1974 ist das Buch zu den Zeichnungen von Antonius Hockelmann
entstanden (54) und 1981, ebenfalls im Verlag von Wolfgang Hake, das in Bezug auf Achim Bahr.
Wahrend das Buch zu Bahr einzig dessen Zeichnungen enthalt, sind bei Hockelmann die ,Objekte"
(so Hockelmann im Gesprach, April 1997) und die plastischen Konstellationen exemplarisch auf der
linken Seite eingeklinkt. Dies liegt - jenseits von didaktischen Interessen - im unterschiedlichen zeich-
nerischen Stil begriindet. Wéahrend Achim Bahr ,buchstablich“, wiedererkennbar die Plastiken zeigt,
ist Hockelmanns Zeichenstil mehr ein Umkreisen, ein Verdichten aus dem Gestus heraus. Solche
Zeichnungen haben mehr mit Hockelmann zu tun als mit den Plastiken selbst, den Vorgaben.
Antonius Hockelmann war kurz zuvor nach Koéln gezogen; hier hatte er gleich den zwdélf Jahre alteren
Salentin kennen gelernt. Seine Beziehung zu Salentins plastischen Arbeiten ist aber l&ngst nicht so
intensiv wie im Falle von Achim Babhr.

Achim Bahr war Schuler von Hans Salentin am Schillergymnasium in Kdln-Mulheim; bereits hier
gehorte er zum engeren Kreis der Schiiler, die Salentin im Atelier besuchen durften. Bahrs kiinstleri-
sche Karriere hat Salentin von Anbeginn an - wenn auch mit Unterbrechungen und ohne selbst einzu-
greifen - beobachtet. Spater eréffnet Bahr Salentins Ausstellung in der Galerie Schitte in Essen (1990)
mit einer Rede, und seit einigen Jahren ist er ihm von Zeit zu Zeit als Assistent behilflich.

Die Idee zu den Zeichnungen geht jeweils von Salentin aus, wird aber von Hockelmann und Bahr
sofort - und bei beiden im Format DIN A4 und in s/w - aufgegriffen. In die Auswahl der Vorlagen
mischt sich Salentin nur bedingt ein, indem er zum Beispiel die Formteile fiir Hoéckelmann (ohne die
Absicht einer Gltigkeit) zusammenstellt. Hockelmann fertigt die Zeichnungen teils vor den Konstel-
lationen selbst an. Hingegen erstellt Achim Bahr, der die Plastiken aus jahrelanger Anschauung kennt,
seine Zeichnungen samtlich nach Photographien, welche er, bisweilen in verschiedenen Ansichten
einer Plastik, mit nach Hause nimmt.

Antonius Hockelmann (1937-2000) hat, nach einer Ausbildung zum Holzbildhauer, Bildhauerei bei
Karl Hartung an der Hochschule fir Bildende Kiinste Berlin studiert. 1970, als er nach Kdéln Ubersie-
delt, hat er sich bereits einen Namen als Bildhauer und als Zeichner - durchaus in Nahe zur Malerei -
gemacht. Zeichnungen nach plastisch-skulpturalen Arbeiten aber hat er seit seiner Studienzeit nicht
mehr angefertigt. Antonius Hockelmann sieht die Zeichnungen zu den Arbeiten von Salentin (die
samtlich 1973 entstanden sind) auch nicht in einer ,dienenden” Funktion. Sie geben das eigene Ver-
standnis von Plastik, von Dynamik und Figur wieder - so wie dies seine bildhauerischen Arbeiten und
seine Bildzeichnungen pragt. Das kommt etwa in der Artikulation von Raumlichkeit, im dynamisch
Kraftvollen der Linien und im Maskenartigen, das sich zwischen Gestangen abzeichnet, zum Aus-
druck.

Wie Antonius Hockelmann riickblickend mitteilt, hat méglicherweise ein Unbehagen an Salentins Pla-
stiken - die vollige Verschiedenheit zu ihm, wie sie schon im Material evident wird - eine Rolle
gespielt (55). Er ,weicht" die harten Konturen auf und ,stllpt* schwellende, sich hebende und sen-
kende Linienbiindel Gber sie; er schafft eine bewegte Oberflache, die als plastische Erscheinung
sogleich Volumen und Allansichtigkeit suggeriert. Ein weiterer Aspekt, der ihn interessiert und auf den
er hinarbeitet, ist das - wie Hockelmann sagt - ,Insekten- und Damonenhafte”, die expressiven Qua-
litaten, die bei Salentins Arbeiten mit ihren Reihungen analoger Formelemente und ihren Gestangen
anklingen.

Das Blatt Papier wird in seiner Ganzheit aktiviert, Hockelmann verwendet einen breiten Kohlestift,

mit dem er aus dem Handgelenk heraus zeichnet. Teils bleiben Linien stehen, teils verdichten sich die-
se weiter in der Wiederholung der Bewegung. Verwischende Bischel beschreiben eine lose hangende
plastische Haut. Generell bezieht Hockelmann den Umraum der Plastiken auf der Bildflache ein (56).
Er betont serielle Folgen, die er dann zum Teil verstarkt; so untergliedert er Rohre oder grof3ere
gewolbte Flachen. Bei einzelnen Plastiken bewahrt er zwar deren (formale) Konstitution, abstrahiert
und vitalisiert aber durch die Hinzufligung weiterer Linien. Das skizzenhaft Dokumentarische wird
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dadurch unterstrichen, daf3 Hockelmann seine Signatur und mitunter den Titel der Arbeit, auch Hin-
weise auf die Besuche bei Salentin, handschriftlich integriert.

Hockelmann breitet hier das Spektrum seines zeichnerischen Vermdgens aus. Es entstehen bis zu acht
Blatter zu einer Plastik, die sich mitunter erheblich voneinander unterscheiden. Damit gibt Hockel-
mann zugleich die Vielschichtigkeit von Salentins Arbeiten zu erkennen, gesehen mit seinen Augen.

Achim Bahr (geb. 1956) hat bei Karin Rissa an der Kunstakademie in Disseldorf studiert. In seinen
Gemalden und Zeichnungen bleibt er ein Realist, der auch Befindlichkeiten reflektiert. Die Entwik-
klung stereoskopischer Bilder (fir die er seit Mitte der neunziger Jahre den Computer einsetzt) (57)
bedingt ein prazises zeichnerisches Vorgehen, sie ist auf die Treue gegentuber der Realitdt angewiesen.
In Bezug auf die Genauigkeit ist Bahr durchaus Salentin verwandt. Mit dessen Haltung ist er vertraut,
auch auRert er gegentiber dessen Arbeiten Respekt (58).

Bei den Zeichnungen zu Salentins Plastiken spricht Achim Bahr von ,Portrats”, und er findet in ihnen
Charakter und Individualitat (59). Die Zeichnungen sind Uber einen Zeitraum von vier Jahren, zwi-
schen 1977 und 1981 entstanden, wobei sie immer wieder beiseite gelegt, von der Arbeit an anderen
Werken unterbrochen wurden. Ebenso wie Hockelmann verleiht Achim Bahr seinen Zeichnungen
dokumentarischen Charakter, indem er sie auf dem Karton sogar noch mit dem Tag datiert.

In den Jahren, in denen die Blatter zu den Plastiken entstanden sind, hat Achim Bahr generell viel
gezeichnet, Ubrigens Portrats von Menschen. Die Haltung, mit der Bahr nun an die Zeichnungen zu
den Plastiken herangeht, ist ahnlich.

Die Produktion dieser Blatter ist Giberschaubar. Insgesamt sind siebzehn Zeichnungen entstanden, von
denen fliinfzehn im Buch des Hake-Verlags abgebildet sind. Im Gegensatz zu Hockelmann, der (wenn
auch in der Minderzahl) ebenso blaue Plastiken beriicksichtigt hat, konzentriert sich Bahr ganz auf die
Arbeiten in Felgensilber.

LPortrat* versteht sich als Manifestation des Dinghaften. Das Organische - z.B. in der ,Unterwasser-
pflanze" - wird wiedergegeben, aber nicht verstarkt. Achim Bahr ist an formalen Konstellationen
interessiert; gegen Interpretationen motivischer Art wehrt er sich. Die Plastiken werden geradezu
hyperrealistisch vor dem Betrachter ausgebreitet. Deutlich wird die Festigkeit und Scharfe des Materi-
als und der Formen; auch gibt Bahr Wélbungen vermittels von Schattierungen wieder. Bedingt durch
das weilRe Papier stehen die Plastiken hart auf der Flache. Die Motive sind oft schrag gesetzt und las-
sen einen Einblick in die dreidimensionale Konstruktion zu. Der Schatten der Plastik zeichnet sich auf
der imaginaren ,Wand" ab. Anfanglich interessiert sich Achim Bahr mehr fur geschlossene Volumina,
spater dann fir feingliedrige Konstellationen (60). Minutids - geradezu kontrar zur Geschwindigkeit
bei Hockelmann - gibt er das Dargestellte wieder. Die Plastiken bringen ihr Selbstbewul3tsein zum
Ausdruck, eine korperliche Autarkheit. Achim Bahr verdeutlicht ihre Einzelheiten, den Charakter des
Disparaten und die Zusammenfiigung zu einer Einheit.

(1) 1962 Gal. Schmela, Diisseldorf; 1969 Gal. Tobiés & Silex, Kéln; 1974 Gal. Oppenheim, Kaoln.

(2) 1949-55 die Weihnachtsausstellungen Direner Kinstler, 1957/58 die ,Abendausstellungen” und 1957-59 die Ausstel-
lungen der ,Gruppe 53"

(3) Im Laufe der Jahre hat er - neben den zustandigen Kuratoren der Ausstellungsinstitute - mehr und mehr den Ausstel-
lungsaufbau Kollegen und Freunden (z.B. J. Bandau, Th. Hirsch) Uberlassen.

(4) Schwarze Sockel verwendet Salentin 1972 in der Kunsthalle Niirnberg sowie dann in spateren Jahren fast ausschlief3-
lich.

(5) Ebd. Die Titel der Ausstellung lauten: ,Hans Salentin. Objekte und Bilder", ,Joachim Bandau. Objekte auf Radern*“.

(6) RR, Kdlnische Rundschau, 14. 3.1975.

(7) 1972 Kunsthalle Nirnberg: ,Utopische Projekte, Bandau. Salentin, und als Untertitel unter einer Abbildung von Salen-
tin: ,Technoide Fiktionen“; 1974 Gal. Seuss, Buchschlag: ,Technoide Fiktionen*.

(8) So auch bei der Prasentation der Zeichnungen 1995 im Leopold-Hoesch-Museum in Diren.

(9) Die documenta 1977, bei der Salentin um begleitende Blatter gebeten wurde, ist eine Ausnahme; jedoch hat Salentin
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4. Die Genese des plastischen Werkes

4.1. Voraussetzungen und Anfange

Im Anschlu3 an sein Studium an der Dusseldorfer Akademie gelangt Hans Salentin ab 1955/56 zu
Gemalden, die, in Strukturen geschichtet, den Raum einbeziehen. Sie stehen unter dem Primat des
Informel; Salentin selbst versteht diese Bilder samtlich als zweidimensionale Formulierungen. Die
plastisch-skulpturale Realisation ist flir den ausgebildeten Maler noch kein Anliegen, so wenig wie der
Purismus und der Verzicht auf Farbigkeit - Aspekte, die sich da schon in den Arbeiten der Kollegen
finden und dann, einige Jahre spater den Charakter &acbriegelreliefsnitbestimmen werden.

Salentin bezieht seine Informationen tUberwiegend aus dem Dusseldorfer Umfeld. Denkbar ist, dal3 das
gemeinschaftliche Arbeiten und Diskutieren in den Ateliers der Gladbacher Straf3e sowie die Ausstel-
lungen in den Museen und Galerien auf seine eigene Arbeit einwirken. Einen ersten Schritt in der
Uberwindung von Informel und Tachismus stellt in diesen Jahren die Beschrankung auf einen Farbton
dar. Die Idee des Rasterbildes, die Bleckert wie auch Piene fir sich in Anspruch nehmen, wird bei
Salentin in den Tuschzeichnungen manifestiert. Dies mindet in den Verzicht auf Farben, bevorzugt
verwendet Salentin in seinen Gemalden einen Grau- oder Beigeton. Monochromie und rasterartige
Struktur gehen mit einer Ordnung der Darstellung einher; jede, etwa durch den Gestus verursachte
Stoérung der Bildordnung wird dabei nivelliert.

Das Relief erweist sich in den Jahren, in denen Salentin mDdenziegelrelief®insetzt, als
gebrauchliche Bildform der Avantgarde. Mit Vorlaufern, die in den russischen Konstruktivismus
zurtickreichen, wurde das Relief durch das - bedingt als informell zu bezeichnende - ,Materialbild*
(A. Burri, K.-F. Dahmen, A. Tapies) sowie durch die Assemblage (R. Rauschenberg, J. Wagemaker)
weiter salonfahig. Einen anderen Weg in der Erringung von Raum schlagt Lucio Fontana mit seinen
~concetti spaziali“ ein.

Neben dem Relief stehen die Beschaftigung mit der Monochromie, der Anti-Peinture, der seriellen
Struktur, Licht und Schatten im Fokus der damaligen theoretischen und praktischen Untersuchungen
in der Kunst. Eine wichtige Rolle in Deutschland spielt dabei Zero. Ein Aspekt, der in den sechziger
und siebziger Jahren eine grof3e Aktualitat hat, ist die Beschaftigung mit ,neuen“ Materialien und mit
der Technik, das Interesse flir Maschinen und Fahrzeuge im allgemeinen, fiir die Weltraumfahrt im
besonderen. Auch Salentin greift den technischen Fortschritt in seinen Arbeiten auf, dies betrifft die
Motive, aber auch die Materialien und die Verwendung industriell geformter Teile. Das Ready-made,
welches spater fir Salentin bedeutsam wird, nimmt eine wichtige Rolle in der Kunst des 20. Jahrhun-
derts ein.

Salentins erste plastisch-skulpturale Uberlegungen fiihren zur kiinstlerischen Handhabung von anthra-
zitfarbenen Gummischlauchen fir Fahrrad-Reifen. Salentin hat dies nicht weiter konkretisiert; gewild
deutet sich schon hier das Interesse fiir einzelne Strukturen der funktionalen Wirklichkeit an (1).
Salentin greift auf die schwarze Farbgebung dann bei den &atérziegelreliefuriick.
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4.2. DieDachziegelreliefs

Von 1959 bis 1961 entstehen, als in sich geschlossene Werkgruppe mit nicht einmal zwanzig Arbeiten,
die DachziegelreliefsDiese lassen sich in zwei Phasen gliedern, in die Reliefs aus den Trimmern zer-
schlagener Ziegel und, daran anschlie3end, die Reliefs mit fabrikneuen, ,ganzen* Ziegeln. Bei der
ersten Gruppe Uberlappen sich die Scherben, bilden ein unruhiges Zueinander von Halten und Fallen,
bei dem unterschiedliche Formen und Strukturen hart aufeinanderstof3en (1959/60). Bei der zweiten
konstituiert jeweils eine vollstandige Schindel die waagrechte Zeile, wobei unterschiedliche Ziegelty-
pen nacheinander folgen kénnen (1960/61).

1958, auf einer Reise durch die Provence, ,entdeckt* Salentin Dacher in gleilBendem Licht. Er halt
diese, mit den Ziegeln im funktionalen Verbund, auf Photographien fest, ohne zunachst eine konkrete
kinstlerische Intention vor Augen zu haben. Auch wird ihm erst spater, als er schon die plastische
Umsetzung in Angriff nimmt, die Mannigfaltigkeit der Typen und Formen bewul3t. Einerseits waren
Ablaufe identischer oder ahnlicher Stiicke denkbar, andererseits erméglicht das Zueinander verschie-
dener Sticke eine Vielzahl an Gestaltfindungen. Neben der formalen - und gehaltlichen - Fille haben
die geringen Kosten und das Neuartige des Materials in der Kunst Salentin bei dieser Werkgruppe
weiter bestétigt.

Die Reliefs, die das Moment des umfassten Zueinanders der Dacher noch aufweisen, |6sen die Ziegel
von ihrem eigentlichen Zweck. Diese sind in einen neuen, ausschlief3lich kinstlerisch zu verstehenden
Kontext gestellt. Der eigentliche Gegenstand, die Erscheinung als Dachziegel, bleibt erkennbar, auch
nach dem Uberzug mit der weiRen Farbschicht und auch dann, wenn Salentin die Ziegel zertrimmert
und die Scherben frei kombiniert hat.

Salentin verwendet Standardtypen, die, im erhaltenen Zustand, 40 cm lang sind und, gebrannt beim
Grof3handler, von Haus aus einen roten Farbton besitzen. Die Dachziegel beziehungsweise deren
Scherben werden, kompositionell angeordnet, in das feuchte Zementbett gedriickt. Als Einfassung die-
nen zundachst, bei den kleineren Formaten, Holzrahmungen; schon nach einigen Monaten aber stof3t
Salentin auf verzinkte Eisenrahmen im Format von 100 x 40 cm, mit denen zuvor FuRmatten
umgrenzt waren. Gewil3 tragt dies dazu bei, dal3 samtliche Arbeiten mit den zeilig untereinander
geordneten, nicht zerbrochenen Ziegeln dieses Mal} besitzen.

Bei den ersten Reliefs ruhen die Scherben noch in der Zementmasse (welche wahrend des Erstarrens
von einer Hartfaserplatte gehalten wird), spater dient eine Holzplatte als Grund, der Stabilitat gewahr-
leistet. Salentin streicht die ,fertigen“ Ordnungen gleichmaRig deckend mit Fassadenfarbe in reinem
Weil3. Die Verwitterung bringt im Laufe der Jahre eine allmahliche Ténung mit sich, die von Salentin
aber als ,Patina der Zeit" akzeptiert, gar begriif3t wird. Er pinselt in die Nischen und Kuhlen, der
Gestus selbst ist nur gelegentlich zu sehen, ein Anliegen des Kunstlers ist er nicht. Einzelne friihe Ver-
suche, die Reliefs schwarz zu streichen, hat Salentin sehr schnell revidiert. Das Schwarz nimmt die
Plastizitat der Arbeiten zurtick und schwacht die Wirkung der Schatten ab. Fir Salentin kam aber nur
ein Streichen in einer Nicht-Farbe in Betracht, theoretisch noch gestitzt von den Prinzipien der Anti-
Peinture und der Abwendung vom Malerischen.

Mit dem Abstand von einigen Schritten scheint es, als waren die Reliefs in einen Farbeimer getunkt
oder als ware das Weil3 ihr Lokalton. Der Charakter der amanuellen, industriellen Serienproduktion,
den Salentin dann seinen Plastiken aus Aluminiumgufstiicken verleiht, ist hier schon vorweggenom-
men.

Das Weil3 saugt das Licht auf. Dieses wird als Schatten sichtbar. Der Schatten betont noch die plasti-
schen Formen, deren Wélbungen und Uberlagerungen. Salbatihgiegelreliefsind dreidimensio-

nal erfahrbare Werke, die eine reale raumliche Tiefe (die bis zu 12,5 cm betragen kann) besitzen.
Salentin selbst hat das Moment des Schattens und den Aspekt der Dreidimensionalitat, wie er mitteilt,
hier nicht weiter beachtet. Schon bei den Titellegenden hat er nie die Tiefe der Arbeiten aufgefiihrt.
Wichtig ist ihm die Konfrontation des Betrachters mit innerbildlichen Faktoren. Das Weil3 sorgt fur
eine Versachlichung der Arbeit. Die Dramaturgie im Zueinander der Formen wird, trotz dynamischer
und erzahlerischer Momente zumal bei den frilbaohziegelreliefsals distanzierte Formanalyse
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registriert. Die prazisierende ,Kihle“, die als emotionale Kategorie spater den Aluminiumplastiken
ebenso wie den Fotoleinwdnden eigen ist, tritt neben das Vitale.

Eine Besonderheit ergibt sich daraus, dal’ Salentin fiir diese Reliefs (ausgenommen die friihen kleiner-
formatigen Arbeiten, die hangen muissen) Alternativen in der Prasentation anbiedcBigegelre-

liefs kbnnen auf dem Boden oder auf einer Leiste an der Wand lehnen oder sie kbnnen in Augenhthe
gehangt sein.

Schon bei deachziegelreliefszu Beginn der plastischen Produktion, bilden also fabrizierte Formen
den Ausgangspunkt fur das weitere Geschehen: Salentins Auswéahlen einzelner Ziegel und Scherben
ist intuitiv und absichtsvoll. Sodann erweist sich der Ziegel fir alle weiteren kinstlerischen Schritte

als herausfordernde, inspirierende Faktizitat. Starker noch bewahren die Scherben als Fragmente der
Ziegel eine formale Komplexitat und Offenheit, die mit dem Zufall agiert.

Nur anfanglich verwendet Salentin Ziegel, die zerbrochen sind; er selbst hat diese zuvor mit dem
Hammer in Stlicke geschlagen. Der Charakter des Geordneten und Funktionalen, ausschlie3lich nach
praktischen Gesichtspunkten Geformten ist dabei geradezu konterkariert. Die ersten Experimente fin-
den 1959 statt, fertiggestellt sind die ersten gultigen Reliefs 1960, einzelne dieser Arbeiten entstehen
noch 1961. Das Abgehackte, Scharfkantige der Scherben, das Dramatische im Zueinander, das sich
nur in den friiheachziegelrelieff§indet, wird durch das Weil3 bedingt gemildert. Die Scherben

ragen heraus und weisen zugleich in die Tiefe. Dies ist kein lyrischer Rhythmus, wie er dann die
Reliefs mit den zeilig gesetzten Ziegeln kennzeichnet, eher ein hartes Stakkato, das sich in entschiede-
nem Vortrag artikuliert. Die Uberlagerungen der Flachen, die Ausbuchtungen, Kanten und Spitzen, das
Agieren mit Hohlraumen férdern das fragmentarisch Kérperhafte. Das Amorphe und Gebrochene
sowie das Aufgerissene verdeutlichen zudem weiter, dafd Salentins Werk noch vor dem Hintergrund
der informellen Kunst einsetzt. Das All-Over klingt an. Salentin hat diese Arbeiten auf dem Boden,

von verschiedenen Seiten entwickelt. Dies beinhaltet die Mdglichkeit, einzelne der Reliefs um 90°
oder 180° gedreht zu prasentieren (2). Im Vermeiden einer kontinuierlichen Gleichheit artikuliert sich
Widerborstiges, ein Interesse an der Spontaneitat; tatsachlich aber sind die Arbeiten ausgearbeitet.
Am Anfang von Salentins plastischem Werk steht ein kleineres Relief, in einem mafvollen Verhaltnis
von Hohe und Breite (WVZ 1960-1). Trotz des Amorphen ist ein klarer Aufbau, unterstitzt noch im
Bezug von linker und rechter Vertikale, erkennbar. Einzig in der Mitte scheinen die Scherben zu rut-
schen, sich in einem labilen Gleichgewicht zu befinden. Die Rundungen verlaufen eher sanft, die Dra-
matik selbst ist gemaRigt. Salentin schafft Korrespondenzen zwischen einzelnen, die Darstellung kon-
stituierenden Partien. So findet eine geriffelte Formation im unteren Bereich ihre Entsprechung am
oberen Rand. Zwischen den Ziegelstiicken und dem Rand bleibt Zement stehen, der in das bildneri-
sche Geschehen einbezogen ist. Nur in Anséatzen ist der Bezug zu Dachziegeln erkennbar; schon in
den nachsten Arbeiten findet sich eine groRere Deutlichkeit und betontere Zeiligkeit.

Insgesamt laf3t sich bei den Reliefs aus zerschlagenen Ziegeln auch eine Entwicklung hin zum Hoch-
format feststellen; dieses weist dann sogleich Parallelfihrungen auf, eine gleichmaRigere Struktur. Die
einzelnen Teile werden grofRflachiger, der Ubergang zu den Reliefs mit ,ganzen® Ziegeln, die 1960
einsetzen, vollzieht sich also in mehreren Schritten.

Die Dachziegelreliefaus fabrikneuen, unversehrten Ziegeln entstehen bis 1961; einzelne Arbeiten,

die Scherben und ,ganze" Dachziegel vereinen, gehen ihnen voraus. Insgesamt fertigt Salentin acht
Reliefs ausschlief3lich aus unversehrten Stiicken, in vertikaler Ausrichtung sémtlich im Format 100 x
40 cm. Die Ziegel nehmen die ganze Breite ein; zwischen 7 und 10 Einzelelemente sind in den Arbei-
ten Ubereinander gesetzt. Es dominiert eine formale Strenge, die ohne wesentliche Anderungen die
gesamte Werkphase betrifft. Auf grol3en, oft planen Flachen bleiben Nagel stehen, die ebenfalls mit
weil3er Fassadenfarbe Uberstrichen sind. Konvexe Wdélbungen Uberwiegen gegentber konkaven.
Geriffelte Strukturen mit Einbuchtungen unterstreichen den industriell gefertigten Charakter; sie die-
nen ausschliel3lich als oberstes oder unterstes Element im Relief. Teils sind die Ziegel seitlich offen,
teils geschlossen, wodurch Salentin ein sorgsames Abwagen von Raum, Flache, Geheimnis und hand-
werklichem Selbstverstandnis erreicht. Gerade durch diesen Dialog der Seite wird die dreidimensiona-
le Prasenz weiter pointiert. Zugleich ist die ,rohrenartige” Systematik aufgelockert.Mdebeiegel-
reliefsentwickeln sich gewissermal3en stufenweise von unten nach oben - erst recht, wenn sie an der
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Wand lehnen. Der Faktor Zeit - im Sinne einer sukzessiven Erfahrbarkeit - tritt hier anders auf als bei
den Reliefs aus zerschlagenen Ziegeln oder beZudblechreliefsdie als Zeitspeicher wirken, wel-

cher Geschichte, Vergangenheit und Gegenwart zusammenfiihrt. Hans Salentin variierDiaghden
ziegelreliefsverschiedene Systeme, wobei die Mdglichkeit der Variabilitat aber beschrankt bleibt:
infolge der Formatvorgaben, der Formung und des Gewichtes der Dachziegel, auch durch das
begrenzte Repertoire an Typen.

Exemplarisch fur die Werkgruppe mit unversehrten Dachziegeln steht die Arbeit WVZ 1960-10. Bei
insgesamt vier verschiedenen Typen setzt sich die Arbeit aus sieben Einzelelementen zusammen, die
Ubereinandergesetzt sind und sich kaum Uberlappen. Lediglich die oberste und die unterste Partie sind
in sich untergliedert. Die ,R6hrenformen” sind gegeneinander gesetzt. Eine flache, an der einen Seite
gerundete Partie in der Mitte ordnet diese Arbeit weiter; oberhalb und unterhalb davon reagieren
wesentliche Momente spiegelsymmetrisch aufeinander.

Die formale Spannung wird durch die Nicht-ldentitat der oberen und der unteren Partie forciert. Fur
eine Verlebendigung sorgen die Nagel, ebenso der Wechsel offener und geschlossener Seiten. Salentin
geht sorgsam mit der Schattenbildung um; nur ansatzweise entwickelt sich eine Wellenbewegung aus
Hebungen und Senken. Tatséchlich haben wir es hier mit der konzentriertesten Arbeit uDesiden
ziegelreliefszu tun.
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4.3. DieZinkblechreliefs

Die Reliefs aus ausrangierten Zinkblechen entstehen 1961 und 1962. Sie schlief3en, eingeleitet durch
experimentelle Arbeiten, unmittelbar an @lachziegelreliefan; die Beschaftigung mit dem Zink-

blech mag mit dazu gefiihrt haben, daf} Salentin die Arbeit mit den Ziegeln eingestellt hat. Ohnehin
war fur ihn die Idee deBachziegelreliefsn ihren Moglichkeiten ausgereizt. Weiterhin mogen prakti-

sche Grinde bei dem Materialwechsel eine Rolle gespielt haben. Salentin interessiert die sinnliche
Strukturiertheit und Lebendigkeit der Zinkbleche, welche beim Aufblattern (&hnlich wie beim Zer-
trimmern der Ziegel) Uberraschungsmomente, zuféllige Konstellationen transportieren.

Die Zinkblechreliefg3) liegen in vergleichsweise groRer Anzahl vor. Innerhalb eines Jahres erstellt
Salentin siebzehn Arbeiten, die belegt sind. Sie sind alleiniger Gegenstand von Salentins erster Einzel-
ausstellung in der Galerie Schmela in Dusseldorf, Januar/Februar 1962, wo flinfzehn Reliefs zu sehen
sind. Erst kurz zuvor, im Dezember 1961, als bereits die meisten der Arbeiten vorhanden waren, hatte
Alfred Schmela bei Salentin wegen der Ausstellung angefragt.

Hans Salentin setzt zwei oder mehrere Zinkbleche, die er zusammengefaltet beim Altmetallh&ndler
erhalten und selber geotffnet hat, Gber einer Holzplatte oder einem Holzgerlist zueinander in Bezie-
hung. Nur in einem Fall belal3t es Salentin bei einem Stlick aus Zinkblech, das aber schon bearbeitet
ist. Die Bleche werden mit Schrauben montiert; Schweil3arbeiten sind nicht erforderlich. Gewil3 gibt
es Bleche mit geloteten Stellen, diese hat Salentin jedoch vorgefunden. Die Bleche waren zuvor in
Gebrauch, etwa als Teile von Fensterbanken oder als Dachrinnen. Der Oxidationsprozel3 hat bereits
eingesetzt und schreitet nach wie vor voran; es entsteht ein moosartiger Ton, der zwischen Grau und
Grin changiert. Insgesamt dominiert das naturhaft Gegebene gegeniiber den Anmutungen des Techni-
zistischen. Wie Hans Salentin berichtet, haben zu dieser Zeit, Anfang der sechziger Jahre, Industrie
und Technik fur sein Werk noch keine bewul3te Rolle gespielt.

Die Zinkblechreliefavirken verletzt, sie treten dem Betrachter als fleckige Haut gegenliber. Knickstel-
len und schriindige, ausgebeulte Flachen sind charakteristisch. Der Eindruck ist ,papiern“ (John
Anthony Thwaites, 1962) (4). Einzelne Flachen sind vor- und Ubereinander gesetzt. Die Parallelitét
der Knickspuren, die zu einem Raster fihrt, hat ihre Ursache in der mittigen Faltung; Salentin selbst
strebt hier keinen seriellen Rhythmus an. Jedoch greift er die lineare StrukRaadtheiegelreliefs

auf.

Grundsatzlich kehrt Salentin hier zum Amorphen, Briichigen des Materialbildes zurtick; augenblik-
klich werden existenzielle Dimensionen vermittelt. Die Beschadigungen in den Oberflachen sind aber
nicht als MaRnahmen des Kunstlers zu verstehen. Sie sind Gebrauchsspuren und durch das Entfalten
allenfalls verstarkt worden. Salentin belaf3t die Struktur der Bleche, auch ihre Ténung. Jede Geste als
ablesbares Sensorium des Kunstlers ist vermieden.

Der Vorgang des Faltens oder Entfaltens wird nicht thematisiert. Dies ist auch fur das Zertrimmern
der Dachziegel zu konstatieren. Nur die Erscheinungsformen und das Resultat der fertigen Arbeit spie-
len schlieflich fur Salentin eine Rolle.

Im Gegensatz zu dddachziegelreliefsind dieZinkblechreliefsaausschlieRlich fur die Hangung an

der Wand gedacht. Von dort dringen sie in den Raum vor, anfanglich eher massiv, spater verhalten.
Vereinzelt werden geknautsche Stiicke in bereits zusammengefligte Konstruktionen eingespannt; oft
nur provisorisch fixiert, ragen sie deutlich aus diesen hervor.

Dies laft an die experimentellen Arbeiten denken, bei denen sich Salentin zum ersten Mal mit Metall-
formen auseinandersetzt. Die beidetperimentalreliefserharren in der Assemblage aus Fundstik-

ken. Im Disparaten, auch Offenen wandeln sich die Partien aus Maschinen und Apparaturen zu poten-
tiell Figurativem. In ihrem Zueinander von Lassigkeit, Detailverliebtheit und kompositionellen BezUl-
gen mogen diese Reliefs entfernt an Arbeiten von Louise Nevelson und vielleicht an die ersten Objek-
te von Glnter Haese denken lassen, welche aber etwas spater entstehen. Die Reliefs von Salentin wir-
ken weniger als Arsenale der Erinnerung, wie bei Nevelson, auch verfigen sie nicht uber die erzéhle-
rische Leichtigkeit der Arbeiten von Haese. Sie intendieren, wie die erstgmkelechreliefhart

und gebrochen auftretend, individuelle Geschichte.

Von hier ausgehend - und innerhalb der kurzen Spanne, in déinlidechreliefentstehen - [a3t

sich eine Entwicklung beobachten. Sie setzt mit komplex gestaffelten, dabei gestauchten, in sich ver-
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schobenen Arbeiten ein. Allmahlich tritt an die Stelle der knittrig ihr Eigenleben behauptenden Partien
eine grolere Flachigkeit und starkere Ordnung. Die Bleche verbleiben schliel3lich in der Flache. Der
-Weg geht auch hier zu immer strikterem, klarerem Zeilenaufbau, der Licht und Schatten in feste Bah-
nen weist"* (M. Schneckenburger, 1990) (5).

Der Bezug der friihedinkblechreliefszu den vorausgehenden experimentellen Arbeiten wird am

ersten Relief, WVZ 1961-5, deutlich. Die Arbeit ist vertikal ausgerichtet und in ihrer Proportionalitat
als oblong zu bezeichnen. Auf der Mittelachse ragt, geradezu lassig montiert, eine geknautschte For-
mation im rechten Winkel in den Raum. Langgestreckte Formulierungen dominieren. Briichiges deutet
sich vor allem in den Verschattungen und Uberlagerungen an. Einzelne Teile kippen, gehalten von
~Schienen, nach auRen. Ein Verschwinden unter anderen Blechen und Wiedererscheinen der Strange
wird suggeriert.

Der konstruktive Aufbau, der weitgehend die strenge Ordnung wahrt ohne das Beildufige auszuschlie-
Ben, ruft daPachziegelreliefVVZ 1960-1 in Erinnerung. Tatséchlich orientieren sich die ersten
Arbeiten in Salentins Werkphasen zunéchst an der Axialitéat.

Mit diesemZinkblechreliefeignet sich Salentin erstmals die Form des Idolhaften an, welche zuvor
lediglich in den experimentellen Arbeiten vorkommt und von nun an in seinem Werk kontinuierlich
anklingt.

Am Ende der Phase d&imkblechreliefsteht ein eher kleines Querformat, WVZ 1962-9. Die Arbeit

ist aus drei Partien entwickelt, sie tritt als Einheit auf (zumal nachdem Salentin das Querband, die
vierte Partie, 1990/91 entfernt hat). Ein waag rechtes Blech verlauft oben, die Horizontale abschlie-
Rend, von hinten nach vorne. Eine weitere Flache wolbt sich tber der horizontalen Mitte aufwaérts.
Darunter ragt ein Zinkblech hervor, rechts unten etwas nach innen gedrtckt. Zwei Schrauben sind auf
gleicher Hohe in der oberen Halfte deutlich sichtbar. Eine Delle in der linken oberen Halfte sorgt fur
eine weitere Verlebendigung. Bestimmend ist die Andeutung eines Rasters aus Horizontalen und Verti-
kalen. Salentin erreicht eine Klarheit, die noch die einzelnen Partien, ihre Erhebungen und Einbuch-
tungen, betont. Die Schriinde und Faltspuren treten keineswegs als Stdrfaktoren auf; vielmehr ist die
Arbeit noch in ihrer realen und handwerklichen Prasenz erfahrbar. Manfred Schneckenburger hat sol-
chen Arbeiten eine punktuelle implizite Nahe zu Barnett Newman und zum Colourfield-Painting atte-
stiert (6). Dieses sorgte zu der Zeit in Europa in der Tat fur Aufsehen, dirfte Salentin aber kaum
beeinflu3t haben.

Innerhalb dieser Werkphase findet sich eine Arbeit, die das Objet trouvé als solches belafit, WVZ
1962-8. Hier hat Salentin eine gefundene Formation Uber einem Holzgertst mit Schrauben befestigt.
Das Fundstiick als solches ist fiir ihn bereits ausreichend ergiebig. Zu sehen ist die Riickseite einer
Zinkplatte, an die einmal ein Rohr angeschlossen war. Das Oval in der Mitte dominiert die Darstel-
lung. Das Blech ist oben und unten leicht, wie eine Rahmenleiste, nach innen gedriickt. Mit der Rund-
form im Zentrum wird - wie bei den collagierten Papierarbeiten dieser Jahre - ein Bezug zu Zero her-
gestellt. Salentins kinstlerischer Ansatz ist hier unmittelbar mit der handwerklichen Realitat verbun-
den. Deutlich wird auch, wie kontrolliert Salentin mit den Fundstiicken umgeht und fir die Formen
und Erscheinungen der Umgebung sensibilisiert ist. Die Tendenz zur Reduktion, die Frage, wieviele
Teile jeweils erforderlich sind, wird Salentin bei dechlitzkastenveiter beschéaftigen.
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4.4. DieSchlitzkasten

Fur die Jahre 1962 und 1963 sind insgesamt zw&thiitzkasterArbeiten belegt. Sie schlie3en an

die Zinkblechreliefsan und nehmen einige ihrer Spezifika - das Biegen von Blechen und das (partiel-
le) Uberlappen der Flachen - wieder auf. Im Gegensatz zu den vorangegangenen Werkphasen, die
Variationen erkundet und, sobald diese nur noch bedingt mdglich waren, das Verfahren gewechselt
haben, kennzeichnet die Werkgruppe 8ehlitzkastenlas Beharren auf dem Ahnlichen. Hans Salen-

tin entwickelt einige wenige Typen, die lediglich minimal verandert werden.

Die Schlitzkastemestehen aus fabrikneuen Aluminium-Walzflachen, die waagrecht Ubereinander
gesetzt und an den Linien des Zusammentreffens partiell gebogen werden. Die Schlitze kénnen eben-
so nach oben wie nach unten zeigen; manchmal sind sie in ihrer Mitte oder an den Seiten kantig
akzentuiert. Die Reliefs bestehen aus bis zu acht Blechen, die als Rechtecke Uibereinander-, manchmal
zudem nebeneinander montiert sind.

Salentin hat die Walzbleche direkt in der Fabrik erhalten, in der Regel in Stlicken von 1 gm. Diese
Stucke Gbernimmt Salentin meistens gebeizt; auf die ungebeizten Bleche tragt er Zapon-Lack auf. Nur
vereinzelt verwendet er eloxierte Aluminiumflachen. Mit Blechschere und Schraubstock geht Salentin
dezidiert handwerklich vor. Er biegt und knickt die Bleche, die Spannung fihrt zur Wélbung. Die Alu-
miniumbleche sind Uber ein Holzgerlst gesetzt, das seitlich durch Aluminiumstreifen verkleidet wird.
Ruckseitig befindet sich zudem meist eine Holz- oder Aluminiumplatte, die stabilisierende Funktion
hat. Salentin verbindet die Teile mit Schrauben, haufig Eisenschrauben, die nur gelegentlich mit Sil-
berfarbe kaschiert werden.

Wichtig ist, wie die Teile aufeinanderstol3en, wie weit die Rander eingeknickt sind und wie die Fla-
chen zueinander liegen. Salentins Arbeit bewegt sich hier im Bereich der Nuance (7). Es entstehen
raumliche Korper mit einer realen Tiefe vor der Wandflache. Durch die von Relief zu Relief verschie-
dene Behandlung der Oberflachen, auch den Grad der Wélbung, reflektiert das Licht in unterschiedli-
chem MalRe. Die Schlitzkasten besitzen Hohlraume, sie lassen Licht ein, partiell ist ein Einblick mdg-
lich. Es entstehen Schalen, die keinen Rickschlu3 auf inr Gewicht geben, der Innenraum bleibt
geheimnisvoll. - Salentin versteht hier erstmals seine Arbeiten als dreidimensionale Gebilde.
Zugleich vermitteln dieschlitzkasterinen dezidiert technizistischen Charakter. Sie treten als anony-
me industrielle Apparaturen auf, sie besitzen eine ,makellose Karosserieasthetik" (M. Schneckenbur-
ger, 1990) (8) und lassen an Abdeckhauben und Maschinenverkleidungen denken. Mit ihnen greift
Salentin erstmals Aspekte der zeitgendssischen Asthetik und der technischen VerfaRtheit auf. Der
schriindigen, versehrten Oberflache des ausrangierten Zinks folgt also das fabrikneue Material, das
durch seine ,Unberthrtheit* und Klarheit besticht. Formal schliel3t Salentin durchaus an die zeiligen
Dachziegelreliefan. Auch befindet er sich nun erneut im Zentrum der Avantgarde; gewil3 werden
dabei die ,Concetti spaziali“ von Lucio Fontana zitiert. Hier und bei den kommenden Reliefs aus
facettierten Formen ist der Bezug zu Zero evident. 1991 wirBdilitzkasterfWVvZzZ 1962-10) in der
Ausstellung ,Bildlicht” der Wiener Festwochen zu sehen sein (9).

Bei demSchlitzkastemVVZ 1963-4 sind drei Aluminiumbleche lbereinander gefligt. Das untere
Walzblech als gréR3ter Teil nimmt etwa die Halfte der Gesamthohe ein, die mittlere Flache ist deutlich
die kleinste. Die Schnitte sind von unterschiedlicher Breite, die nach innen gebogenen Kanten sind
verschattet. Zwischen scharfkantig und sanfter Wolbung, der Anmutung von hart und weich, bleibt
Salentin elementar und grundsétzlich.

Es finden sich Einzelstlicke, die das Spektrum dann doch erweitern. BeiSghétnkaste ist eine

Spirale in die Offnung eingefiigt (WVZ 1963-6) (10), bei einem anderen fiigen sich acht Flachen wie
ein Korsett zusammen (WVZ 1963-5), oder b&nhlitzkastephorizontal-vertikal* (WVZ 1963-7),

der diese Serie beschliel3t, Uberlagern sich vier leicht gekippte Flachen kreuzférmig auf zwei Ebenen -
Salentin 1aRt diese Werkgruppe mit Neuschdpfungen ausklingen.
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4.5. Die Reliefs aus facettierten Formen

Einen weiteren Weg in der Erkundung von Material und Raum zeigen die vier Reliefs aus langs
gekurvten, zudem gebogenen und gewdlbten, Uberwiegend schmalen Aluminiumblechen, die zwi-
schen Sommer 1963 und Fruhjahr 1964 entstanden sind. Hans Salentin entnimmt die einzelnen Blatter
dem Ausschul3 im Leichtmetallbau, aus der Automobilproduktion. Er bearbeitet die Bleche durch
Wegschneiden, vereinzelt auch durch Biegen weiter. Sie werden mit Schrauben montiert, in drei der
vier Reliefs Uiber einer Platte aus Tischlerholz, welche auch an den Seiten mit Aluminiumblechen ver-
kleidet ist. Salentin staffelt mehrere Blatter neben- und voreinander. Sie beziehen sich in ihren Mal3en
und Formen aufeinander und wirken tber der Grundflache kdrperhaft dicht. Die Flache reflektiert
matt, sie beruhigt das Geschehen. Zwischen den Segmenten befinden sich Durchblicke, zugleich stre-
ben die Glieder wie Gelenkverbindungen oder Scharniere auseinander. Jedoch dominiert ein Strémen
in der Waagrechten, von der einen Seite zur anderen. Die Schwerpunkte halten sich dabei im Gleich-
gewicht. Die Aluminiumblatter selbst sind nicht eloxiert. Salentin a3t Schrauben, die sich bereits in
ihnen befunden haben, stehen; oft aus Eisen und nicht etwa Aluminium, préagen sie die Darstellung
mit. Salentin bewahrt zudem die Haken und Auskragungen der Industrieproduktion und nutzt sie mit-
unter zur Montage.

Zwei Charakteristika sind hervorzuheben: die Kérperlichkeit, die sich mit der einer vollplastischen
Arbeit vergleichen laf3t, sowie die Assoziierbarkeit mit Organischem, Anthropomorphem und Vegetati-
vem. Der Schritt in die Dreidimensionalitat ist hier endgultig vollzogen. Im Gegensatz zur Behaup-
tung der Flache bei dedchlitzkastemgreifen die Reliefs taktil in den Raum aus, welcher sich nun in
verschiedene Richtungen ausdehnt; angedeutet ist die virtuelle Fortsetzung der Hauptlinien. Der Hohl-
korper unter den gestaffelten Blechen ist nur bedingt einsehbar. Gerade das Schichten der gewélbten
Partien fordert die opulente Prasenz dieser Arbeiten, die tatséchlich auf die Addition und auf seriellen
Folgen und deren Dynamisierung rekurrieren. Salentin selbst hat die Bezlige zu Erscheinungen der
sichtbaren Welt beschrieben, zu einer Pflanze, einem Fisch oder dem Gefieder eines Hahns. Schon
dies laRt auf das Sensorium schlieRen, mit dem Salentin dann seine vollplastischen Werke erarbeitet.
Die (maschinell gebogenen) Krimmungen geben, ausgewahlt und angeordnet von Salentin, die
Erscheinungsform vor. Als Industrieformen, die anonym nach funktionalen Gesichtspunkten entwik-
kelt sind, tragen sie zusatzliche gehaltliche Bedeutung.

Wahrend dieSchlitzkastemine tabula rasa im Sinne von Zero zeigen, betonen die Reliefs mit facet-
tierten Formen den Aspekt der Dynamik, wie er in einem Teil der Konzeptionen fiir Zero beschrieben
ist (11). Mit diesen Arbeiten hat Salentin an den wesentlichen Zero-Ausstellungen, auch an der Bien-
nale San Marino, teilgenommen. Lediglich im New Vision Center in London wé&asilitzkasten

(WVZ 1962-18) ausgestellt.

Nur eine Arbeit aus dieser Werkgruppe ist 1964 entstanden (WVZ 1964-1). Auf einer Grundflache, die
nahezu quadratisch ist, addieren sich mehrere facettierte Blatter in leichter Krimmung nach rechts zu
einem plastischen Objekt. Dieses betont insgesamt die Vertikale, es ragt oben und unten lber die
Grundplatte hinaus. Die Réhren liegen Ubereinander. An einzelnen Stellen scheint sich der Korpus von
der Grundplatte zu heben. Links und rechts sind je zwei Bleche zusammengefal3t, die sich dann zur
Einheit zusammenfiigen. Die linke Seite strebt, sich verjingend, nach unten; die rechte nach oben. Die
Mitte konstituiert sich im wesentlichen aus drei gestaffelten, umeinander lagernden, dabei verschobe-
nen Elementen. Die funktionalen Verschraubungen erzeugen eine gewisse Beunruhigung, sie steigern
aber auch den freien Rhythmus innerhalb der Darstellung.

Das Korperhafte vor der Grundflache mag an einen Torso erinnern. Mit dieser Anmutung von Figurli-
chem, das sich als Masse im Raum artikuliert, leitet die Arbeit zu den vollplastischen Werken (ber,

die noch im selben Jahr einsetzen.
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4.6. Die Anfange der vollplastischen Arbeiten. 1964-1967

In der zweiten Jahreshélfte 1964 entstehen die ersten vollplastischen Arbeiten, einzelne Versuche, die
fir Salentin aus heutiger Sicht nicht mehr von Bedeutung sind. Eine kontinuierliche Erarbeitung allan-
sichtiger Plastiken setzt 1965 ein, mit der Verwendung prafabrizierter Fundstiicke aus Aluminiumguf3.
Die weitaus meisten Plastiken der ersten Jahre werden homogen in dem industriellen Blauton gespray-
ed, den schon die aufgefundenen Gul3teile hatten. 1967-69 entstehen, motiviert vielleicht durch die
Hard-Edge-Reliefseinzelne Plastiken in Rot.

Anfanglich bezeichnet Salentin seine Arbeiten mit dem Monat und Jahr der Entstehung. Die erz&hleri-
schen und deskriptiven Titel, die Salentin haufig verwendet und die teils schon Arbeiten von 1965
betreffen, werden erst nachtraglich, mitunter lange nach Fertigstellung der Plastiken, gegeben. Dies
schliel3t aber nicht aus, dafl? derartige (oder véllig andere, ,ungenannte”) Impressionen Salentin schon
bei der Auswahl und Komposition der Fundstlicke inspiriert haben.

In den Arbeiten von 1964 bis 1967 halten sich gegenstéandlich deutbare und ungegenstandliche Kon-
stellationen die Waage. Die Plastiken der ersten Jahre sind eher klein dimensioniert und sie bleiben
auf wenige Teile beschrankt. Nicht zuletzt infolge des blauen Uberzugs sind sie weitgehend auf sich
konzentriert. Die Bewegungen sind verhalten; eine latente Verspieltheit wird nicht weiter verfolgt. Ein
lineares Vordringen in den Raum ist lediglich sparsam angedeutet. Schragen verwendet Salentin nur
selten, diese erhalten dann zentrale Bedeutung. In der Mehrzahl aber ragen Salentins friihe vollplasti-
sche Arbeiten vertikal in die Hohe, fast ausnahmslos verfligen sie Uiber eine Basis. Eine lange Achse
mundet in ein mehrteiliges, sich ausdehnendes Gebilde. Dies impliziert augenblicklich die Nahe zur
Figuration.

Trotz ihrer oft geringen Mal3e sind diesen Plastiken monumentale Zlige eigen. Sie demonstrieren Fer-
ne und Distanz. Hinweise auf Technik und Industrie liefert Salentin hier nicht, auch wenn die Arbeiten
eine metallische Harte vermitteln und die Klarheit von industriellen Produkten aufweisen.

Bereits 1965 entstehen der erste ,Astronaut” und das erste ,Fahrzeug”. Wahrend der ,Astronaut”
(WVZ 1965-7) schon alle spezifischen Merkmale der spateren Fassungen in sich tragt, ist der ,Go-
Cart" (WVZ 1965-3) noch in ungeklarter Annaherung an einen moéglichen Typus begriffen; insgesamt
erweist er sich, neben der gegenstandlichen Mehrdeutigkeit, als ein konzises Ausloten von Formen
anhand der Symmetrie.

Schon in diesen friihen Jahren findet Salentin zu wesentlichen Prinzipien und Aspekten, die konstitu-
ierend fur das kinftige Werk sind. Zu nennen wéren die Frontalitat, serielle Reihungen, eine Homoge-
nisierung der Erscheinung, die Bevorzugung horizontaler und vertikaler Achsen und deren rhythmi-
sches Zueinander und schlieZlich der (hier freilich noch seltene) Bezug zur visuellen Realitat, der Gber
die Jahre hinweg zu Motivreihen fiihrt. Gleichwohl bewahrt sich Salentin das Experimentelle, das fri-
here Konzepte aufgreift und das er mit dem Bewultsein neuer Erfahrungen immer wieder aufs neue
umsetzt.

Noch 1965 entsteht eine Arbeit aus neuem gebogenem Walzblech (WVZ 1965-1); auf 1966/67 ist die
Serie deHard-Edge-Reliefzu datieren. 1967/68 werden Fundstiicke, die allenfalls noch mit Farbe
Uberzogen sind, zu Kunstwerken erklart (,Hand", WVZ 51 1968-3ff; ,Flaschentrockner“, WVZ 1968-
19). Bei der Wandarbeit ,Leiter* (WVZ 1967-10), bei der eine Rasterung aus kurzen horizontalen Sta-
ben zwischen zwei Vertikalen Uber einer oblongen Holzplatte montiert ist, setzt Salentin erstmals nach
denDachziegelreliefsvieder einen monochrom weifl3en Farbiberzug. Nebenbei fligt sich diese Arbeit
mit der ausschlieB3lichen Parallelitdt und Rechtwinkligkeit von Grundflache und Leiter in den weiteren
Kontext der Folge ddfard-Edge-Reliefs

Geradezu kontrar zu der eigentlichen Bezeichnung ,Plastik IX-65“ evoziert der heutige Nebentitel
~Mutter Courage” (WVZ 1965-8) eine figurliche Lesbarkeit, die Salentin zun&chst nicht im Sinn hat-
te. Die Benennung stammt von Albert Schulze-Vellinghausen, der diese Plastik in der Ausstellung
Wege 67" in Dortmund gezeigt hat (12). Diese Spannung aber ist fir die Plastik charakteristisch. Die
Arbeit héalt die Schwebe zwischen idolhaftem Denkmal und freiem Austarieren von Formen. Die
JFigurine” reckt, als Torso, die ,Arme"“ nach oben. Sie erhebt sich Uber einer oval gewélbten Basis.
Mehrere kleinere, teils blockhaft rechteckige Formen sind Ubereinander geschichtet, beginnend mit
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zwei parallel gesetzten, von hinten durch eine Querstange verstarkten, nach vorne konkav gewdélbten
Partien, die wie ,Beine" wirken kdnnten. Hierauf folgen mehrere kantige Elemente. Die eigentliche
LFigurine” gewinnt dadurch an Hohe und I&al3t sich starker formal begreifen. Das ,Kleid®, die sanft
gewolbte Flache, tritt im Durchmesser analog zur Basis auf; sie verjingt sich nach oben hin. Kurz
oberhalb des ,Saumes" ist sie gestuft, wobei sich diese Kante im oberen Bereich wiederholt. Dartber
folgt, wie ein Atemholen, eine weitere Wolbung, die unmittelbar in die beiden ,Stimpfe” fihrt. Der
Korpus schlieRt oben mit einer eckigen Offnung ab.

Die Arbeit formuliert die ,Typik“ einer weiblichen Gestalt, bis hin zum ,Handtéaschchen” (13). Trotz-
dem ist sie als konzises Zueinander formaler Konstellationen entwickelt. Die Vertikale bleibt bestim-
mend, es finden sich symmetrische Momente. Die Wd&lbungen vermitteln, intensiviert noch durch das
Blau, den Eindruck des Ausgewogenen, gar Harmonischen. Das ,Pathos" im Ausbreiten der ,Arme*,
in Verbindung mit dem ,Sockel* und dem Aufragen, wird infolgedessen relativiert.

Als formal&sthetisches Ereignis halt die ,Plastik IX-65" die Balance zwischen Dramaturgie und stabi-
ler Ruhe, Lebhaftigkeit und Sachlichkeit. Das Erzahlerische ist hier (starker als sonst in diesen Jahren)
prasent, ohne aber Ausschliel3lichkeit zu erlangen. Die formalen Anliegen und Erfordernisse sind Aus-
gangspunkt und Intention dieser Plastik.

Den gegenstandlich deutbaren Arbeiten laft sich auch die ,Busenmaschine” (WVZ 1967-4) zuordnen.
Sie greift die Idee und Motivik des ,Blstenhalters” (WVZ 1963-15) auf. Beide Arbeiten sind in fast
naturgetreuem Mal3 gegeben, aber sie unterscheiden sich grundlegend und grundsatzlich. Der ,Bisten-
halter” ist noch vor der Beschaftigung mit den Aluminiumguf3teilen entstanden. Er konstituiert sich

aus drei matt silbrigen Blechen, die, zueinander angeordnet, geknickt und gebogen sind. Das Licht
reflektiert auf ihnen, Schrauben bleiben stehen, sorgen fir eine Verlebendigung. Insgesamt tritt die
Arbeit lapidar auf, sie verleugnet die simplen handwerklichen Verfahren nicht. Sie hinterlaRit, trotz
ihres festgelegten Charakters, einen eher freien, abstrahierten Eindruck. Wichtig ist die Arbeit aber vor
allem, weil sie die Plastizitat der facettierten Aluminiumbleche mit wenigen Partien erzeugt, weiter
konzentriert und erstmals in eine konkret benennbare Gegenstandlichkeit Uberflhrt.

Die ,Busenmaschine* tritt fast gegensatzlich dazu auf. Komponiert aus dem Antagonismus zwischen
Vertikalen und Rundformen, ist die Spiegelsymmetrie der beiden Halften, wie sie sich an der vertika-
len Mittelachse entwickelt, konstituierend. Insgesamt massiv und volumindgs, ,stof3t* die Arbeit, von
einem ,Ful®” aufragend, in den Raum vor, obschon sie auf eine Ansichtsseite hin angelegt ist. Das
Blau fordert das geschlossen Dichte, das Schwere und vielleicht sogar Gewaltsamkeit beinhalten
koénnte. Jede Leichtigkeit ist gewichen, das surreal Ausschweifende zugleich mit Erschrecken verbun-
den, wie sich dies ebenso beim Titel einstellen mag. Das Organische ist weder vom Technoiden, noch
vom Kinstlerischen zu trennen. Die inhaltliche Expressivitat und Bedrohlichkeit, die bei spateren
Arbeiten etwa durch spitze Herausragungen realisiert ist, pragt schon die Atmosphére dieser Plastik.
Ein weiterer Aspekt, der im seinerzeitigen Kontext beachtet wurde, betrifft die Verwendung des Blau
als monochromer Uberzug an sich: Tatsachlich steht Salentin in diesen Jahren mit der Erstellung blau-
er, figurlich anmutender Plastiken alleine; dies macht zusatzlich die Besonderheit der Arbeiten aus.
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4.7. DieHard-Edge-Reliefs 1966/1967

In gewissem Sinne sind die Reliefs, die, abgesehen von Vorlaufern und spateren Varianten, als
zusammenhangende Werkgruppe 1966 und 1967 entstehen, in Fortsetzung der Arbeit mit den Alumi-
niumblechen zu sehen. Das Ausloten von Flache und Raum thotiditzkéstenvird weiter forciert,

unter Verwendung einer Starkfarbigkeit, welche die einzelnen Partien voneinander abgrenzt. Zweifel-
sohne stehen Salentins Werke unter der Wirkung des Hard Edge, einer neokonkreten Malerei und
Objektkunst, die aus Amerika kommend Anfang/Mitte der sechziger Jahre zunachst im stidwestdeut-
schen Raum Fuf3 fafit.

Insgesamt erstellt Salentin, je nach Definition, acht bis zehn solcher Reliefs. Zwar bildeten sie in der
Galerie ,Art Intermedia® 1967 einen Schwerpunkt der Ausstellung, bei spateren Ausstellungen oder
Publikationen aber tauchen sie nicht auf. Jedoch hat die Ausstellung bei Helmut Rywelski verdeut-
licht, wie eng der Bezug dieser Reliefs zu den vollplastischen Werken ist. Dies betrifft die Arbeit mit
Aluminiumgufteilen, dann den dichten Farbauftrag, schlie3lich die Symmetrie, Zentrierung und die
Axialitat.

DenHard-Edge-Relieféiegt als Grundform ein Rechteck zugrunde; die aufmontierten Teile kbnnen
darUber hinausragen. Salentin schafft strukturelle Ordnungen, welche sich zu einem komplexen Gebil-
de zusammenfligen. Durch das Schichten von Flachen entstehen Stufungen. Meist besitzen die Ebenen
unterschiedliche Farbténe; die Farbe taucht, teils komplementéar, wie die Mdglichkeit einer tiefer gele-
genen Flache auf. Die Felder selbst sind gleichmafig gestrichen. Bevorzugt finden sich (wie bei den
vollplastischen Arbeiten) Blautdne. Insgesamt liegt bei diesen Reliefs die umfassendste Mehrfarbig-
keit in Salentins Werk vor. Er selbst versteht diese Arbeiten als Bilder im Sinne von Gemalden, nicht
als plastische Werke.

Bei den Arbeiten ,Rotes Relief* (WVZ 1966-10) und ,Libelle* (WVZ 1966-11), die ausschlieflich in
einem Farbton gestrichen sind, ist die Symmetrie augenscheinlich; sie wird bereits in der mittigen vor-
gesetzten Vertikalen aufgerufen. Schraubanschlisse, Haken, Aus- und Einbuchtungen sorgen fir eine
Aktivierung des Geschehens. Das Volumen resultiert aus dem Ubereinander einzelner Flachen mit
Durchblicken und Offnungen; zudem hat Salentin die Kanten gestrichen und die Arbeiten damit als
Kdrper definiert. Die Grundplatte ist aus Holz, beide Reliefs verfligen tber Partien aus Aluminium-
gul3, die Uber der Flache verschraubt sind.

Im besonderen bei zwei Reliefs, bei denen die Grundplatte als solche nur bedingt strukturiert ist, die
um so mehr auf die Wirkung der Aluminiumguf3form setzen, werden Aspekte der allansichtigen Plasti-
ken thematisiert (Volumina trotz oder gerade infolge der Frontalitat; das Schaffen eines Umraums; das
Akzentuieren prafabrizierter Partien). Bei ,,Astronauten-Look" (WVZ 1966-15) hat Salentin eine
helmartige Rundform in die ausgesparte, inwendig schwarz gestrichene kreisrunde Mitte gesetzt. Bei
der ,GroRRen Brille" (WVZ 1966-17) dehnt sich eine horizontal platzierte, symmetrisch angelegte
Schlaufenform von der Mitte her aus. Bei beiden Reliefs liegt nicht nur ein Bezug zu Technik und
industrieller Formgebung vor, Salentin spielt implizit auch auf das Moment der Rotation, Dynamik an.
Zero wird auBerdem durch den ,Astronautenhelm* zitiert, welcher motivisch weiterhin den Bezug zu
den vollplastischen ,Astronauten” von Salentin herstellt. Hingegen ist die ,GroR3e Brille* mehr als
humorvolles Austarieren von Dimensionen und von Linie und Raum zu verstehen.

Die Konzepte dieser Werkphase klingen noch bei einzelnen Reliefs an, die Jahre spater entstanden
sind. In mattem Silber entsteht 1969/70 das ,Dreieck” (WVZ 1969-16), das einen Kreis, horizontal
durch Bander gerastert, inmitten einer gleichschenklig nach oben sich verjiingenden, an den Ecken
abgerundeten Form ausspart. Das ,Relief mit milchiger Plexiglasscheibe” (WVZ 1969-2 und 3)
schlief3t an die beiden hochrechteckigen, sich aufeinander beziehenden ,Reliefs mit Diagonalen®
(WVZ 1966-12 und 13) an. Es bewahrt ebenfalls die funktionalen Vorrichtungen zur Befestigung,
welche als solche augenblicklich zu erkennen sind. Das Moment der Farbe wird durch die ,milchige”
Halbtransparenz der Plexiglasscheibe ersetzt, die Binnengliederung folgt geometrisierenden Systemen.
Weiterhin waren das unbetitelte V 2 A-Relief und der unmittelbar nachfolgende ,Stern* (WVZ 1969-

18 und 19) in Bezug auf didard-Edge-Reliefgu erwahnen.

Bei den Styroporplastiken ab 1995 (seltener in den Kartonageplastiken ab 1997) wird Salentin dann
erneut Momente der friiheren Reliefs aufnehmen, zum Beispiel Kreuzformen; auch entwickelt er plane
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Partien und regelméfRige Strukturen tber den Grundflachen. Die Konzeptionen - und der gewissenhaf-
te Umgang mit ihnen - haben auch nach drei Jahrzehnten nicht an Plausibilitat verloren.
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4.8. Rohrenplastiken, Fahrzeuge. 1968-1972

Von 1968 an versieht Salentin seine Plastiken mit Felgensilber. Parallel entstehen zunéchst noch blaue
Plastiken, diese treten bald in den Hintergrund, bleiben aber bis 1970 ein Thema. Wesentlich spéater,
um 1975 und 1980, sprayed Salentin silberne Plastiken in Hammerschlagblau um (14). Vorbereitet ist
der Silberton durch die Walzblecharbeiten, jedoch ist der Uberzug der allansichtigen GuRplastiken
matter.

Um 1968 werden die Plastiken insgesamt gesehen grol3er, sie gehen, flr Salentin bis dahin ungewdhn-
lich, Gber das Mal? von 1 m hinaus. Zugleich greifen sie extensiv in den Raum aus. Mehr und mehr
finden sich dinne Glieder, die durch Querverstrebungen und stabilisierende Diagonalen zusammenge-
halten werden. Die gestellartigen Konstruktionen sind fast durchweg silbern gefal3t, was den Eindruck
des Filigranen noch unterstiitzt. Die bisherige blockhafte Dichte tritt demgegeniber, vor allem in der
ersten Halfte der siebziger Jahre, in den Hintergrund.

Bis Anfang der siebziger Jahre entstehen nun auch verstarkt serielle Abfolgen analoger Partien, die zu
Rohren und, durch friihere Arbeiten bereits angesprochen, ,raupenartigen” Krimmungen fihren. 1968
erstellt Salentin mehrere vertikal ausgerichtete R6hrenplastiken, die, kombiniert mit gestapelten
Kugelformen, Ideen der Hard-Edge-“Stele” aufgreifen (15), realisiert im silbernen Ton.

Das extensive Vordringen in den Raum férdert weiterhin motivische Schwerpunkte. Als eigene Werk-
gruppe entstehen, im besonderen 1969 und 1970, feingliedrige, scharfkantige ,Stuhle”, die sich aus
Rohrsystemen zusammensetzen. Deren Vielzahl an Teilen und formalen Beziehungen ist flr Salentins
Werk ungewohnlich; Grundlage ist eine ,Vorspiegelung” praktischer Nutzbarkeit. Generell nehmen in
diesen Jahren die gegenstandlichen Beziige zu; dies fuhrt zu surreal anmutenden Momenten. Salentins
Konstruktionen scheint Agressivitat eigen. Klammern umfassen die Rohre. Der Mensch, auf den sich
die ,Stlhle" beziehen, ist diesen Gebilden ausgeliefert, scheint gefahrdet. Neben den ,Stiihlen” entste-
hen ,Pflanzen” und ,Tierwesen*; auch diese strahlen - auf der inhaltlich-motivischen Ebene - Bedro-
hung aus. Zu recht spricht Manfred Schneckenburger bei diesen Arbeiten das psychologische Moment
an (16). Achim Bahr hingegen betont die Formidee: Die Interpretationen (auch in Bezug auf Science-
fiction) seien nachtraglich aufgestilpt (17).

Hans Salentin bleibt in der Tat stets Formasthet. Axialitat, Orthogonalitat, Symmetrie, eine implizite
Rhythmik in der Abfolge der einzelnen Partien, Reihungen pragen diese Arbeiten, ein tektonisch
erwogenes Bauen kennzeichnet die Konstellationen.

1970 verwendet Salentin noch einmal verstarkt den blauen Hammerschlaglack. Ab 1971 sind die
.Fahrzeuge" weiter skelettiert, bestehen mehr und mehr aus dem ausschlie3lichen Zueinander einzel-
ner Stangen. Salentin gelangt zu einer immer gréReren Einfachheit.

Vor allem 1971 und 1972 stehen die ,Fahrzeuge” im Vordergrund von Salentins Arbeit. Er verleiht
ihnen eine Aura zwischen (bestaunenswertem) Denkmal und Funktionalitat. Zu FURRen des Betrachters
wirken sie wie Produkte des Industriedesign, die in der Ausschliel3lichkeit der Schaltsysteme, als
ineinander greifende Maschinenteile, konzis gestaltet sind. Die Rader, die Gber Achsen verbunden
sind, bestatigen noch die mogliche praktische Tauglichkeit. Der Charakter von Weltraumfahrzeugen,
die folglich spezifisch konstruiert sind, wird von Salentin schon im Titel hervorgehoben.

Auch weiterhin entstehen Reliefs; diese sind in der Flache gegliedert. Die Arbeiten treten nun eher
extrovertiert auf, der Silberton steigert noch das volumenlose Streben nach auf3en. Die Plastiken drin-
gen in den Raum vor, ohne diesen zu verdrangen.

Innerhalb einer Folge von analog oder éhnlich gebauten Plastiken entsteht 1968 die ,Gekrimmte Ste-
le* (WVZ 1968-13). Von der Mitte eines Stahlfundaments bewegt sich ein langgestreckter Korpus in
Wellen aufwarts. Die Bewegung ist tastend, sie scheint sich in den Raum hinein zu entwickeln. Auf
der nach oben weisenden Seite befinden sich Stege, sodann nacheinander, waagrecht ausgerichtet,
nach aulen gewdlbte Blechstreifen. Die Folgen l6sen sich in einem Rhythmus von je acht Elementen
ab, jede dieser Sequenzen wiederholt sich einmal; zunachst, direkt tUber der Basis, setzen die Lamellen
ein, oben schliel3t eine plane Flache das Geschehen ab. Auf der nach unten weisenden Seite und an
den beiden Seitenansichten bleibt die Flache ungegliedert. Die Plastik ist, in der Verbindung von Alu-
minium und Stahlblech, matt silbrig gehalten, die Wellenbewegung a3t bedingt Lichtreflexe zu. Sie
tritt im Wechsel von Struktur und Flache als ein konzentriertes ,Zeichnen im Raum* auf und agiert
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dabei zwischen silhouettenhafter Flachigkeit und plastischer Ausdehnung. Der Wechsel von den Ste-
gen zu den gewdlbten, wenig helleren Blechen férdert die Modulation der Lichtreflexe. Mit diesen
seriell strukturierten Formulierungen, deren Rhythmus fortsetzbar weiterzudenken ist, erreicht Salen-
tin ein Aufwartsstreben und eine sukzessive Bewegung, die Bezlige zur ,Endlosen Saule” von Con-
stantin Brancusi aufweist (18).

Die ,Gekrimmte Stele” steht beispielhaft fir Salentins Erarbeitung systematischer Folgen zwischen
Linie und Kdrper zu Ende der sechziger Jahre. Mehrere Arbeiten, die ,R6hrenplastiken” und die
-Raupen“-Formen und -Segmente, die das gleiche Vokabular und sogar die gleichen Formteile ver-
wenden, lassen sich hier zuordnen; die ,Gekriimmte Stele” stellt dabei die strengste Verdichtung von
Form und Ausdruck dar.

Die ,Unterwasserpflanze” (WVZ 1970-22) bricht die geschlossene Form auf. Die Symmetrie erweist
sich als wesentliches formales Prinzip. Das ,Geféahrliche” wird in den sternférmig auseinanderstreben-
den Haken augenscheinlich; das Silbergrau verstarkt noch den Charakter des Scharfen, Spitzen. Als
Bodenstiick vor dem Betrachter ausgebreitet, ist die Assoziation mit der sich 6ffnenden Blite einer
Pflanze naheliegend. Die Haken sind Uber einem Gestell montiert, im hinteren Bereich ragen zwei
Stutzen aufwaérts, knicken dann ab. Suggeriert wird das Variable, Regulierbare dieser Haken. Die
Grundform, auf der sich die Darstellung entwickelt, verjingt sich gleichmafiig nach allen Seiten. Sie
sitzt Uber einer scheibenartigen, kaum sichtbaren Aluminiumflache; der Eindruck des Schwebens -
und der lautlosen Bewegung - wird hierdurch verstarkt. Mit der Verwendung der Haken wird die
Werkgruppe der ,Stuhle” zitiert (so WVZ 1969-5), und das vermeintlich Bewegliche stellt einen

Bezug zu den Bodenplastiken, besonders den ,Fahrzeugen®, her. Die Darstellung umfal3t keine Hohl-
raume. Die ,Unterwasserpflanze” bleibt maf3voll, gleichwohl greift sie mit ihren wenigen Elementen
bestimmt in den Raum ein.

Bei der ,Stabheuschrecke” (WVZ 1971-12) signalisiert bereits der Titel die reduzierte Prasenz. Die
Form, die sich aus parallel gesetzten Vierkantstaben entwickelt, tritt nurmehr als Kontur auf. Als
Bodenplastik akzentuiert sie die Langen. Die zunachst empfundene ,Einfachheit* der Arbeit tduscht.
Ausgehend von einer klaren Konzeption, hat Salentin die ,Stabheuschrecke” sehr komplex gestaltet.
Wichtig sind die konsequente Parallelfiihrung und die rhythmische Variation. Die Linien, die teils auf
dem Boden aufliegen, teils Giber diesem ,schweben®, sind durch die wechselweise Bewegung des
Hebens und Liegens sowie durch rechtwinklig gesetzte Querstangen gegliedert. Inmitten dieser Stege
befindet sich ein Abschnitt mit schrag zueinander absinkenden Platten, die punktuell auf dem Boden
und an den Langsstangen aufliegen. Vorne lauft die Arbeit in zwei winklig gekrimmten Staben aus,
die, durch Verstrebungen gestiitzt, selbst frei iber dem Boden enden.

Lasten, Liegen, Ruhen, Schweben, Hangen sind Aspekte, die in dieser Arbeit im Zueinander von Sta-
bilitat und Labilitat benannt werden. Durch den Wechsel von Schweben und Aufliegen, der an die
Ponderation erinnert, schlielBlich den augenblickhaften Zustand des vorderen Endes, das sich dem
Boden zu nahern scheint, wird eine Schreitbewegung aufgerufen. Die Moéglichkeiten einer minimal
agierenden Kunst werden genutzt, um Variation behutsam sichtbar zu machen.

Hans Salentin hat um 1989/90 diese Arbeit fur ungiltig erklart und demontiert. Jahre spater hat er mit-
geteilt, seine Unzufriedenheit Gber die Arbeit hétte sich besonders am Farbton entziindet; heute wiirde
er versuchen, die Arbeit mit einem weil3en Anstrich zu ,retten” (19). Tatsachlich wirkt die Plastik
unruhig; unausgeglichen ist das Verhaltnis zwischen den Anmutungen von Bewegung und der linearen
Gestalt.
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4.9. Blockhaft konzentrierte Arbeiten. 1972-1979

Salentin reduziert allméhlich die Anzahl der Partien. 1973/74 gewinnt das tektonische Bauen mit
Schalenformen, generell Kreissegmenten an Bedeutung; die Symmetrie tritt als Kompositionsprinzip
in den Hintergrund. Salentin verwendet nun gréf3ere ungeteilte Flachen. Die Wiederholung analoger
Partien aber bleibt konstituierend.

Der ,Afrikanische Schlitten* (WVZ 1973-10) scheint fir eine uns fremde Welt konstruiert. Er laf3t

(wie etwa der ,Mondtraktor”, WVZ 1970-7) an eine Fahrbarkeit auf extraterrestrischem Geldnde den-
ken. Die Plastik ist weitgehend aus Rundformen gebildet; lediglich in der ,Kapsel“ befindet sich eine
kantige zweiteilige Formation. Die Orientierung an einer virtuellen Mittelachse forciert Salentin durch
die Anfligung von zwei, seitenverkehrt parallel zueinander stehenden, gewoélbten Flachen. Die Forma-
tion in der ,Kapsel* wiederholt diese Linearitat. Die querstehende gebogene Flache, welche die Dar-
stellung zusammenhalt, erinnert entfernt an die organischen Formulierungen bei Arp und Moore. Die
Plastik deutet mit runden und ovalen Partien Dynamik und Bewegbarkeit an: Eine Apparatur, die in
der Tat an das Modell eines Luftkissenbootes fir das 21. Jahrhundert denken Iaf3t.

1976 entstehen zum letzten Mal ein ,Stuhl* (WVZ 1976-3) und ein ,Astronaut” (WVZ 1976-10). Im
Vergleich zu den frilheren Arbeiten ihrer Serien sind beide Plastiken von einer groRen Einfachheit, die
gleichwohl Momente der Spannung beinhaltet. Wahrend der ,Astronaut mit Mal“ vor einer ebenen
Flache ,schwebt”, treten beim ,Stuhl-Science-Fiction* das lineare Geflecht und die Flachen in ein
Gleichgewicht. Salentin bewahrt bei beiden Plastiken die spezifischen Charakteristika. Konstituierend
fur den ,Astronauten” sind die Helmform und der abgerundete Korpus, aul3erdem die Frontalitdt. Das
.Mal“, das sich bei etlichen der ,Astronauten” auf dem ,Helm" befindet, wird nun dem ,Astronau-

ten” gleichsam in die Hande gelegt, nimmt dort (wie die Haken der ,Unterwasserpflanze*) ausgreifen-
de Zige an. Salentin ersetzt die kalkulierte Strenge des Konstruktiven durch eine formale Dramatur-
gie, indem er den oberen Rand zum Kasten 6ffnet und, vor allem, den ,Astronauten“ aus dem Bild-
zentrum an den Rand ruckt.

Der ,Stuhl” der Plastik ,Stuhl-Science-Fiction" ist infolge der Beschaffenheit Gber der Sitzflache und
der Rickenlehne so nicht benutzbar; dies verbindet ihn mit den anderen Plastiken dieser Werkgruppe.
Unmittelbar Bedrohliches aber findet sich bei ihm kaum. Es wird sogar eine rein praktische ,Brauch-
barkeit* aus einem zukunftigen Kontext heraus suggeriert, mit einer wahrscheinlich verschieb- und
verstellbaren Rickenlehne, mit ,Sicherheitsgurten®, die parallel zueinander laufen, und einer Abfolge
von Schaltern auf der Ebene. Vermittels der Rahmung der Stuhlbeine wird das Zueinander von Volu-
men und Antivolumen benannt.

Das Jahr 1976 stellt noch einmal einen Héhepunkt der plastischen Produktion dar. Es entstehen 19
Arbeiten, so viel, wie seit Jahren nicht mehr. AnschlielRend nimmt die plastische Tatigkeit rapide ab
und wird schon bald versiegen. Nach 1976 sind die Plastiken weniger kompliziert gebaut; komplexe
SchweilRarbeiten unterbleiben von nun an. Die Plastiken, die jetzt noch entstehen, setzen sich aus
wenigen Teilen zusammen, die jeweils an Dominanz gewinnen. Dies ist im Sinne von Monumentalitat
und im Hinblick auf die Gesamtkomposition zu verstehen. Tatsachlich sind von 1977 an die meisten
Plastiken eher kleindimensioniert. Die Arbeiten besitzen eine kubisch umfal3te Dichte, sie treten blok-
khaft auf, steil nach oben wachsend, oft kantig, mit einer planen Flache abschlieBend oder Uberhaupt
von unstrukturierten Flachen umgeben. Sie suggerieren selbst bei ihrer Kleinheit Gewichtigkeit und
Gewicht, welches sie ubrigens tatsachlich besitzen. In dieser Hinsicht schlie3t Salentin gelegentlich an
die Plastiken Mitte der sechziger Jahre an. Eine Arbeit wie das ,Objekt ohne Titel* (WVZ 1979-1)
koénnte an die ,Figurine* (WVZ 1965-8) denken lassen. Daf3 die ,Figurine” am Anfang von Salentins
allansichtigen Plastiken steht und das ,Objekt ohne Titel* am Ende der Plastiken aus AluminiumguR3-
teilen, mag als Hinweis zu verstehen sein, wie aufmerksam und analytisch Salentin seine Spuren und
Motive verfolgt, diese nicht aus den Augen verliert.

Beim ,,Objekt ohne Titel* verzichtet Salentin auf eine weitere Ausformulierung von Detalils, er nutzt

die Vorgaben. Eine korperhafte Gliederung ist allenfalls angedeutet; gegenstéandliche Anklange werden
gerade nicht verstéarkt. Die Arbeit ist allansichtig. lhre Intensitét zieht sie aus ihrer realen Kleinheit:
Ware die ,Figurine” vielleicht vergroRRert denkbar, so wirde ein gréRerer MalRstab dem ,Objekt ohne



43

Titel* seine Wirkung nehmen - Salentin ist sich der Begrenztheit der Moglichkeiten, die ihm derartige
Formen bieten, durchaus bewuf3t. Wahrend eine VergroRerung der Objekte in der Regel nicht erwogen
wird (20), ist dies fur Salentin bei seinen zweidimensionalen Arbeiten ein wichtiges Verfahren.

Die ,Kleine Stele" (WVZ 1978-6), die unmittelbar vor dem ,Objekt ohne Titel" entstanden ist, wirkt
wie das Modell fur eine riesige industrielle Anlage. Der Charakter der Prasentation bei der ,Kleinen
Stele wird noch durch den Sockel betont. Die Konstruktion schliel3t zwei stabilisierende Schragen
ein, welche wiederum mit der hinteren senkrechten Platte verbunden sind. Die ,Stele” selbst besteht
aus drei Partien, die mit planem Schnitt aufeinander liegen und jeweils die gleiche Hohe aufweisen.
Jedoch berihren sich die Teile nur an den vier Eckpunkten; betont werden die horizontalen Trennli-
nien. Die AuRRenhaut der ,Stele” ist leicht gewdlbt; entfernt 1af3t sie an einen Torso denken. Die Rik-
kplatte und die ,Stele” selbst enden mit ebenen Flachen. Salentin 141t hier die Pragung einer Firma
stehen, er gibt die Partie als prafabriziertes Stiick zu erkennen und fiihrt die Erscheinung wieder auf
ihr Mafl3 zuriick. Die ,Kleine Stele* scheint aus einem schweren Metall gegossen; sie wirkt herme-
tisch. Statuaritat und Energie werden augenscheinlich, unterstrichen noch durch die kantigen Platten.
Gerade in seinen letzten kleinen Plastiken erreicht Salentin die gréf3te Verdichtung, die Verknappung
in Formulierungen, welche sich als Volumen behaupten, dabei allansichtig und nach Prinzipien der
Proportion gebaut sind. Salentin geht auch hier von dem einmal gefundenen Motiv- und Formenarse-
nal aus. In diesem Sinne endet sein plastisches Werk 1978/79 unspektakular, mit einer gewissen
Selbstverstandlichkeit, aber auch mit einem unterschwellig humorvollen Zug, der ein (voriibergehen-
des) Ende signalisiert.
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4.10. Madifikationen und Neuschopfungen. 1989-1996

Von einer kontinuierlichen plastischen Produktion mit Aluminiumguf3teilen I&3t sich fir die Zeit nach
1979 nicht mehr sprechen; nur noch vereinzelt, mit Reststiicken, die er im Atelier wiederentdeckt hat,
oder in der Veranderung friiherer Werke arbeitet Salentin plastisch. Stets handelt es sich um Reliefs;
die Veranderung betrifft haufig die Farbigkeit.

1989 und 1994 entstehen neue Arbeiten, bei denen Salentin mehrere Einzelteile tber Aluminiumble-
che setzt; eine Arbeit davon wird weil3 gestrichen. 1996 wird ein Aluminium-Ring Uber einem zweitei-
ligen Gerust, welches Salentin im Keller entdeckt, montiert. AnschlieRend wird die Konstruktion mit
Felgensilber Ubersprayed. 1993 streicht er zwei Reliefs, die zuvor blau-rot beziehungsweise blau
waren, homogen deckend weil3. Das eine dieser Reliefs wird zudem auf einer Holzplatte montiert.
Bei der Entwicklung dieser Arbeiten reagiert Salentin auf Vorgaben. Die Bewaltigung geht (wie bei
den letzten vollplastischen Arbeiten und Styropor- und Kartonageplastiken) ohne aufwendigere Mal3-
nahmen vonstatten. Das Setzen von bereits ausformulierten Stiicken auf einen planen Grund unter-
streicht Salentins Affinitdt zum Collageprinzip. Mit dem weif3en Farbauftrag ebnet Salentin die Struk-
turierungen ein. Die Stege, Einbuchtungen und Auskragungen werden innerhalb des Geschehens
nivelliert. Der Betrachter schaut auf das Relief wie auf ein zweidimensionales Bild.

Bei den beiden Arbeiten, die nachtraglich weild gestrichen wurden, sind serielle Ablaufe konstituie-
rend. Die eine Form ist in einen nahezu quadratischen, schwarz gestrichenen Kasten mittig gesetzt;
die Tiefe der Arbeit wird weiter zurickgenommen und das bildnerische Geschehen wird beruhigt
(WVZ 1972-4/1994). Diese Arbeit beschliel3t die Auseinandersetzung mit Weif3 im Bereich von Alu-
miniumgufteilen, wie sie 1967 beim Relief ,Leiter” (WVZ 1967-10) eingesetzt hat (21). Ab Sommer
1995 wird dann erneut ein - meist getonter - Weif3ton fur die Styropor- und Kartonageplastiken ver-
wendet. Das ,Relief mit Wachter* (WVZ 1989-1) stellt den wesentlichsten neuen Beitrag unter den
genannten Arbeiten dar. Entstanden aus unterschiedlichen ,Resten”, die Hans Salentin 1989 nach dem
Umzug innerhalb von Kdéln-Marienburg wiedergefunden hat, besteht dieses Relief - ein Sonderfall bei
Salentin zu diesem Zeitpunkt - aus drei verschiedenen Materialien. Ein gebrauchtes Walzblech wird
mit Aluminiumgufteilen - eine Linse ist integriert - zusammengefihrt. In der Anordnung Uber der Fla-
che und der motivischen Assoziierbarkeit schlie3t die Arbeit an den ,Astronauten mit Mal“ (WVZ
1976-10) an.

Auch hier riickt Salentin den Gegenstand nach auf3en, zudem nach oben. Inmitten des Walzbleches
befindet sich als Stanzung kopfstehend ein Texteindruck in Versalien. Die Leisten links und rechts
sind gebogen. Am unteren Rand sind zwei Schrauben sichtbar, die frei in den Offnungen ruhen; sie
halten die Flache plan vor der Wand. Die Guf3teile des ,Wachters" verfiigen Gber eine matte, marmo-
rierte Struktur, die Linse schimmert dunkel. Ein Blgel ist als horizontale Querspange knapp unterhalb
der Linse angebracht. Links und rechts von dem Aluminiumkérper befindet sich je eine flache Platte.
Der ,Wachter" verbindet, sanft schwellend, runde mit kantigen Formen. Auch hier komponiert Salen-
tin im grof3ziigigen Umgang mit den einzelnen Partien Uber der Flache.

Bei dem unbetitelten Relief WVZ 1994-1 reicht die Rundform, ein Zinkklischee, Uber die quadrati-
sche Grundplatte an drei Seiten hinaus, sie erzeugt eine Vitalitat, welche durch die Kontur der Schei-
benform im Verhaltnis zu den beiden Lochern und dem herausragenden Stift noch gesteigert wird. Die
Kontur beschreibt mit kantigen und runden Partien eine Art Kopfform. Tatsachlich erinnert das Schei-
benfragment (das auch eine Platzgestaltung in der Draufsicht darstellen kdnnte) an das frihe Relief
JAstronauten-Look" (WVZ 1966-15). Salentin hat das Scheibenfragment etwas nach unten, aus dem
Zentrum heraus gertickt. Ein Gleiten wird angedeutet. Der Bezug zu den puristisch-meditativen Ten-
denzen und zur Avantgarde der sechziger Jahre ist evident. Schon 1963 sind zwei Arbeiten mit einem
Zinkklischee Uber einer Holzplatte entstanden (WVZ 1963-9 und 1963-10). Salentin agiert dabei
jeweils mit einer einzigen vorgefundenen Partie, die als solche erkennbar bleibt.



45

4.11. Plastische Arbeiten ab 1995

Im Mai/Juni 1995 nimmt Salentin die kontinuierliche Erstellung plastischer Arbeiten wieder auf (22).
Anfanglich stehen Styropor und Karton, auch Wellpappe, die sdmtlich bereits in einer Form aus dem
Gebrauch entnommen sind, gleichberechtigt nebeneinander. Schon bald konzentriert sich Salentin
weitgehend auf Styroporstiicke. Ab Sommer 1997 arbeitet er (von Ausnahmen abgesehen) einzig noch
mit Kartonagen, denen er seitdem Kunststoff- und Metallteile hinzufligt. Der Kappakarton, den er als
Grundflache verwendet, wird mittlerweile gelegentlich durch Holzpartien ersetzt. Salentin nimmt nun
auch Fundstiicke aus der Reproduktionstechnik, z.B. Kartuschen.

Vor allem 1995 und 1996 kommt es zu Arbeiten, bei denen sich Kartonagestreifen tberkreuzen. Ein
andermal bilden kompakte Pappmachékérper (23) die materiale Basis, in ihrer Dichte und Textur las-
sen sie an Styropor denken.

Indem das Styropor als geschlossener Korper einen zu schiitzenden Gegenstand umfangen hat,
beschreiben die Stiicke hdufig das Zueinander einer Positiv- und einer Negativform; hier besteht ein
Bezug zum Auffinden analoger Teile an Aluminiumgufstiicken. Salentin wird die beiden Halften héu-
fig direkt Ubereinander oder nebeneinander setzen; es entstehen Symmetrien.

Auch die Stiicke aus ,weichen" Materialien liegen Salentin im alltdglichen Zustand vor; er wahlt sie
im Atelier aus einem Fundus aus. Teils knickt, zerschneidet oder bricht er noch die einzelnen Stucke,
fixiert sie mit einem Zwei-Komponenten-Klebstoff, seltener mit Klammern. Zudem sticht Salentin ab
1997 mit einem spitzen Gegenstand in den Karton stechen. Vorhandene Offnungen sind ohnehin ein-
bezogen. Auch werden - analog zu den ,Combines” der Aluminiumreliefs - zweidimensionale Blatter
(Zeichnungen, Collagen oder deren Fotokopien) montiert; denkbar ist ebenStrieimeollageauf

silbrigem Grund, deren Entstehung selbst etliche Jahre zurtickliegt. Ab 1999 wird der Einbezug sol-
cher Blatter zu einer zentralen Malinahme.

In der Anfangszeit streicht Salentin die Arbeiten mit einem reinen Weil3 ein, schon bald aber tont er
die Plakafarbe mit Umbra natur ab. Bei den Kartonageplastiken ab Mitte 1997 mischt Salentin dann
das Weil3 zum Grau. Der Pinselstrich bleibt oft sichtbar, die Farbe ist bewul3t unregelméafiiig, aus dem
Handgelenk heraus aufgetragen. Sie ragt (wie beDaehziegelreliefsin die Ritzen und Nischen,

wobei Salentin das Ausmalen nun freizligig handhabt, der Lokalton des Styropor beziehungsweise des
Kartons schaut partiell hervor. Ebenso sind Klebespuren kaum kaschiert; mitunter werden, als frei
gestischer Impuls, Graphitstriche hinzugeflgt, seit Anfang 1998 zudem Aquarellspuren.

Als Teil der Arbeit wird die Grundflache in den malerischen Prozel3 einbezogen; manchmal streicht
Salentin auch ihre Rlckseite ein und spart dort lediglich eine Stelle fur die Signatur aus, oder aber er
farbt nur eine kleine Flache auf der Riickseite ein, in die er die Signatur hineinkratzt (24). Mit der
Integration von Kunststoff-Teilen (und dem Einbezug der silbergr&trgzhcollagei tibersprayed

Salentin, ab Ende 1997, einzelne Arbeiten auch wieder mit Felgensilber. Ab 1998 vermeidet er mitun-
ter jede Symmetrie, die noch bei den Styroporplastiken eine grofRe Rolle spielt. Im Jahr 2000 freilich
greift er die Symmetrie und die Zentrierung wieder verstarkt auf.

Die Arbeiten seit 1995 besitzen durchweg kleinere Dimensionen. Die plastischen Korper, die entschie-
den raumlich auftreten, ragen nur selten tber die Grundplatte hinaus. Vereinzelt sind Leisten um die
Flache gesetzt, sie akzentuieren das ,eigentliche” Objekt weiter, schaffen zudem eine gré3ere Distanz.
Salentin schlief3t hier an die schwarzen Reliefkasten der siebziger Jahre an. Evident sind weiterhin
einzelne Bezlge zu détard-Edge-Reliefsler sechziger Jahre.

Viele Arbeiten lassen alternative Prasentationsmdglichkeiten zu. Sie kénnen frei aufgestellt werden,
die Grundplatte nimmt dann gleichsam den Charakter einer (geringfligig erhabenen) Basis ein; oder
sie lassen sich als Relief verstehen, mit der Grundplatte an der Wand lehnend oder dort, in Augenho-
he, plan befestigt. Ausschlief3lich vollplastisch zu verstehende Arbeiten entstehen in der Zeit ab 1995
lediglich in Ausnahmen.

Mit dem Styropor wahlt Salentin ein ,zeittypisches" Material. Auch mit diesem Werkstoff, den vor

ihm nur wenige Kinstler verwendet haben (25), fihrt Salentin ein weitgehend ,unentdecktes* Materi-
al, das zudem Wesentliches Uber die Gegenwart mitteilt, kiinstlerischen Prozessen zu. Indem Salentin
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gebrochene, kornig quellende Styroporblécke berticksichtigt, wird der Charakter des Fragilen, des
Verletzlichen und Verletzten vermittelt. Zugleich erhéalt er durch die Aussparungen der Farbe Uber den
Bruchstellen einen jungfraulichen Zug; inmitten des braunlichen Umfeldes strahlt das Weil3 des Styro-
pors um so heller. Mitunter hat Salentin selbst den Styroporblock zerbrochen, durchaus in Korrelation
zum Zertrimmern der Dachziegel; dies trifft freilich nur auf wenige Styroporplastiken zu.

Die plastischen Arbeiten ab 1995 lassen sich, pauschal, drei Grundtypen zuordnen. So sind einteilige
Objekte - eine fabrizierte, teils versehrte Partie - auf eine Grundplatte montiert oder in einen ,Kasten*
gesetzt und mit Farbe gestrichen. In den letzten Jahren hat Salentin die unterschiedlichsten Fundstticke
verwendet (Kartuschen, Metallformen, Gummiverbindungen). Bisweilen hat er zusétzlich, direkt auf
der Grundplatte, eine zweidimensionale Arbeit oder die Fotokopie davon fixiert.

Eine weitere Gruppe definiert sich im Zueinander von zwei oder mehreren Formationen. Die Sugges-
tion und das Umspielen von Symmetrien sind evident, auch dann, wenn Salentin mit dem unterschied-
lichen Nebeneinander der Binnenstruktur bei ahnlichen Elementen agiert. Mit der zunehmenden Ver-
wendung von Kunststoffen tritt diese Gruppe jedoch in den Hintergrund.

Auch die dritte Gruppe beschrénkt sich weitgehend auf die Jahre bis 1999. Sie betrifft ein additives
Zueinander voneinander verschiedener Formationen. Reihungen und Verschachtelungen auf3ern sich
als architektural anmutendes Geschehen oder als lineares Nacheinander, das in seinem Ablauf durch-
aus an die zeiligeDachziegelrelieferinnert. Meist bestehen solche Arbeiten aus drei bis funf Forma-
tionen, primar aus Styropor.

Mitte 1995 entstehen nacheinander die ,Masken" (WVZ 1995-9 und 10) aus Wellpappe uber einer
PreRRspanplatte. Die ,Masken“ sind inmitten der Arbeit an den Styroporplastiken entwickelt worden.
Sie nehmen die Formierung Uber einer planen Flache, den wei3en Ton, die Leichtigkeit des Materials
und das ,Rohe", Briichige der Erscheinung wieder auf. Zusatzlich setzt Salentin Graphitspuren, auch
manuelle Knickungen, Einritzungen und Schnitte. Dabei forciert er noch das mimetische Moment.
Eine dieser Plastiken hat er handschriftlich mit ,Maske" bezeichnet. Ge wil3 lassen diese Werke an die
vollplastischen figlrlich anmutenden Arbeiten aus Aluminiumgufteilen und deren Lesbarkeit (bes. die
LAstronauten“) denken.

Die Einschnitte im Zentrum der Ansichtsseite wiederum stellen den Bezug Bchklénkastemer.

Die ,Masken“ rekurrieren auf bisherige Erfahrungen; sie bezeichnen ein experimentelles und spieleri-
sches Atemholen inmitten neuer Erkundungen. Mit zwei weiteren ,Masken®, die im Sommer 1997 aus
Karton, in grauer Ténung, entwickelt werden (WVZ 1997-8 und 9), greift Salentin dieses Motiv

erneut auf. Auch WVZ 1998-1 lielRe sich, im weiteren Sinne, hier zuordnen.

Die Anzahl der plastischen Arbeiten, die Salentin mit den fir ihn neuen Materialien erstellt, ist bemer-
kenswert. Schon im ersten Jahr, 1995, entstehen 25 Arbeiten mit Styropor oder Karton. Mit der ,Ent-
deckung“ des Kartons als ausschlieRlichem Werkstoff und, damit verbunden, der Praferenz des Grau-
tones, steigt die Anzahl weiter; 1997 entstehen 48 Arbeiten. Erstmals dokumentiert Salentin in diesem
Jahr auch die konzeptuellen Vorstufen. Die Styropor- und die Kartonageplastiken, die stets in grofl3er
Anzahl aufeinander folgen, stellen Salentins Rickkehr zur dreidimensionalen Arbeit dar.

Erst ab 1999 aber erhélt das Thema Technik wieder einen zentralen Stellenwert. Salentin geht nun
haufig von Fundstlicken aus, die er aus dem Fotokopier- und Computerbereich erhalt, die zu ihm nach
Hause gebracht werden. Vereinzelt taucht noch Styropor auf, nun monochrom mit Anthrazit einge-
farbt, hingegen spielen Kartonagen keine Rolle mehr. Mitunter verwendet Salentin Spraylack, neben
dem Anthrazit in Schwarz und Felgensilber. Auch hier strebt Salentin nach Einfachheit. Die Grundfla-
che gewinnt an Bedeutung oder die Arbeiten rekurrieren auf Symmetrie und Zentrierung. Ein einzel-
ner - schwarzer beziehungsweise roter - Gummiring ist in der Mitte der Darstellung Uber der Fotoko-
pie einer Collage platziert. Die komplexen Rasterungen der Einzelteile aus Kunststoff und Metall wer-
den durch die Wiederholung analoger Stiicke in den Hintergrund gertickt, besitzen aber weiterhin -
und trotz des monochromen Uberzugs - einen eigenen &sthetischen Reiz, der fiir Salentin der Ausldser
seiner Arbeit war.

So lapidar diese Arbeiten haufig aussehen: Tatsachlich durchlaufen sie mehrere Entwicklungsstadien.
Salentin 4Rt die einzelnen Metall- und Kunststoffstiicke langere Zeit in seiner Wohnung liegen, ehe er
sich ihnen konzeptionell, im Hin- und Herschieben und mit immer neuen Uberlegungen n&hert. Ein
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und dieselbe Idee kann bei zwei Arbeiten eine Rolle spielen, zu Folgen mehrerer analoger Plastiken
kommt es jedoch nicht.

(1) Dieter Krieg wird einige Jahre danach mit den Akkumulationen schwarzer Gummischlauche arbeiten. - S. hierzu: Dieter
Krieg, Kat. Wuppertal, Karlsruhe 1983/84; Abb. 24: ,4 Watt Lampen®, 1972, Gummi, L 140 cm, g 3,7 cm.

(2) So auch bei derginkblechreliefWVZ 1962-4, das auf unterschiedliche Weise - als Quer- wie als Hochformat - ausge-
stellt wurde. Zur Prasentation zum Zeitpunkt der Entstehung geben die Atelierfotos keinen Aufschluf3.

(3) Die Bezeichnungeginkreliefund Zinkblechreliefwerden von Hans Salentin - wie auch in der Literatur tber ihn - syn-
onym gebraucht.

(4) J.A. Thwaites, Deutsche Zeitung, 21.2.1962.

(5) M. Schneckenburger, Kat. Kéln 1990, S. 51.

(6) M. Schneckenburger, Kat. Kéln 1990, S. 51.

(7) Aus der Sicht von Salentin entscheidet diese Uber die Giiltigkeit der Arbeit. Aspekte wie die Lange der Schlitze tragen
aber auch zur Individualitat und Identifizierbarkeit der Arbeiten bei.

(8) M. Schneckenburger, Kat. Kdln 1990, S. 52. Vgl. auch die Arbeiten von James Rosenquist.

(9) W. Drechsler/P. Weibel, a.a.O., S. 146.

(10) Vgl. auch die Arbeiten von Felix Schlenker, bei denen Mitte der sechziger Jahre Nagelreihen gegeneinander oder paral-
lel zueinander gesetzt sind. S. Kat. Villingen 1988, S. 49-55. Auch eigener Katalog 0.T., 0.J. (wohl 1969, Text R.
Kudielka), s.p.

(11) Vgl. Heinz Mack, Die Ruhe der Unruhe, in: ZERO 2, Wiederabdruck K&ln 1973, S. 38f. S. auch die wiederholte Ver-
wendung des Wortes DYNAMO in: ZERO 3, Wiederabdruck Kéln 1973.

(12) Hinweis von Hans Salentin, Kéln Sommer 1995. Tatsachlich taucht diese Bezeichnung nirgendwo in geschriebener
Form auf.

(13) Diese Formulierung stammt von Hans Salentin selbst, Mitteilung Kéln Sommer 1995.

(14) ,Astronautenpantoffeln“, WVZ 1970-21; ,Stuhlchen®, WVZ 1972-17.

(15) Diese Arbeiten lassen bedingt an Werke von Gerlinde Beck, Friedrich Grasel, Erich Hauser und Hans Nagel in diesen
Jahren denken.

(16) Gunter Weseler sieht einen Bezug zwischen dem Entstehen derartig bedréngender Konstruktionen und Salentins Kriegs-
erlebnissen - Gesprach mit G. Weseler, Dusseldorf 3. September 1997.

(17) A.Bahr, a.a.0., s.p.

(18) P. Hulten/N. Dumistresco/A. Israti: Brancusi, a.a.O., u.a. WVZ 92 (19167); 104 (1918); 119 (1920); 205 (1937 - fur Tir-
gu Jiu); s. hierzu: S. Geist: Brancusi, a.a.O., bes. S. 124f.

(19) Gesprach mit Hans Salentin, Koln Sommer 1995.

(20) Eine Ausnahme ist, gedacht als Kunst am Bau, die ,Gekrimmte Stele" (Entwurf fur das Patentamt Miinchen), WVZ
1968-13.

(21) In der Wohnung von Hans Salentin hangen die ,Leiter* und das weiRe Relief WVZ 1994-1 nebeneinander.

(22) Die ersten Photographien datieren vom Juni 1995.

(23) WVZ 1995-18; 1997-7. Aus diesem Material bestehen auch Eierkartons.

(24) Vereinzelt signiert Salentin so auch bei den AluminiumguRplastiken in den siebziger Jahren. Andere Aluminiumarbeiten
werden mit Pragestempel bezeichnet. In der Regel aber signiert Salentin mit lichtechtem schwarzem Filzstift.

(25) Zur Verwendung von Styropor s. auch Antonius Hockelmann und Carel Visser. - Héckelmann bemalt den zugeschnitte-
nen Styropor. Styropor verwendet er seit 1969, s. S. Gohr, Kat. Kéln 1980, S. 25-30. Z.B. ,Grol3er Ring“, 1976-78
(Strohring, Styropor, Polyester - s. hierzu B. Ker ber, Kat. Hamburg 1986, S. 20-22); ,,Gesicht mit Bogen*, 1984 (Kat.
Dusseldorf 1985, Nr. 26 - heute in der Sammlung der Kunsthalle Mannheim). Carel N. Visser verwendet Styropor als
1:1-Modell sowie Positivform fur den Bronzegul3; Gesprache mit C. Visser, Rijswijk/Gelderland 1994-99.
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5. Die Konzeptualplastiken

Mitte der neunziger Jahre, bei der Einordnung seiner Plastiken in ein Werkverzeichnis, fihrt Hans
Salentin die Kategorie ,Konzeptualplastik” ein; weiterhin verwendet er nun die Terminologie ,Experi-
mentalplastik”. Eine explizite Theorie dieser Kategorien wird von ihm nicht geliefert. Ohnehin ist sei-
ne Sicht davon, was noch als konzeptual gedacht ist und was bereits, zumal aufgrund zeitweiliger
Glltigkeit, als abgeschlossene Plastik zu gelten hat, in der Jetzt-Zeit angesiedelt.

Aufgrund von Salentins Gebrauch der Begriffe aber Iaf3t sich folgendes konstatieren: Die Konzeptual-
plastiken geben Ideen als plastische Entwirfe wieder; teils wurden sie von Salentin zunéchst fir giltig
erklart. Zum Teil erweisen sie sich als Vorstufen spaterer, auch heute anerkannter Realisierungen.
Damit geben die Photographien der Konzeptualplastiken Aufschluf? tiber urspriingliche Uberlegungen;
dies ist um so bemerkenswerter, als Salentin keine Konstruktionsskizzen anfertigt und lediglich weni-
ge Photographien aus seinem Atelier, von der Arbeitssituation, vorhanden sind.

Insgesamt sind die Experimentalplastiken ein Stadium davor zu orten; sie implizieren das (zunachst)
Absichtslose des Ausprobierens, des Erlangens neuer Erfahrungen, auch in Bezug auf das jeweilige
Material. Infolgedessen gehen sie haufig Werkphasen voraus beziehungsweise werden anschlielend
nicht weiter fortgefthrt.

Neben der (explizit erarbeiteten) plastischen Konstruktion zahlt Salentin Entwtirfe, die einzig photo-
graphisch manifestiert sind, zur Kategorie der Konzeptualplastiken. So hat er einzelne Abschnitte aus
einer komplexeren Arbeit voriibergehend aus dem Gesamtzusammenhang gelost und dann photogra-
phiert. Auch hat er mehr oder minder absichtslos einzelne Formteile im Atelier zusammengestellt,
ohne sie zu fixieren. Solche Konstellationen dienen als Vorlage fir die Zeichnungen, die Antonius
Hockelmann angefertigt hat, oder sie werden, als Photographie, fiir die eigene reprographische Arbeit
verwendet, oder (wie Salentin auf die Riickseite einer solchen Photographie geschrieben hat) ,eines
schoénen Augenblicks wegen” (1) zusammengestellt.

Im Photo wird die objektivierende Distanz zwischen Kinstler und Werk gesteigert, auch wird die pla-
stisch dreidimensionale Beschaffenheit und die Tragféhigkeit kompositorischer Losungen weiter
erkundet. Teils gehen die Konzeptualplastiken aus der andauernden Beschéftigung mit einzelnen
Formteilen hervor; als Zustdnde enthalten sie eine konkrete Vorstellung, aufgrund deren sie dann
weiterentwickelt, mitunter auch aufgegeben werden. Salentin demontiert solche Zustande dann, die
Einzelteile werden fir andere Plastiken verwendet.

Die ersten Konstellationen, die Gber den lapidaren Versuch hinausgehen, finden sichDasidebe:
gelreliefs Salentin hat die ersten dieser Arbeiten schwarz gestrichen; er nimmt damit einen Aspekt der
zeitgenotssischen Malerei auf (2). Als Ausgangspunkt fungiert fir Salentin die Verschattung von
Dachern in der Provence, wie er sie auf Photographien festgehalten hat (3). Diese Reliefs werden
jedoch schon bald umgestrichen oder gar zerstort. Mit dem Weil3 erreicht Salentin eine gréRere Dich-
te, eine differenziertere Artikulation des Schattens, vor allem aber eine ,puristische* Sachlichkeit im
Sinne der Avantgarde dieser Jahre.

Gegen Ende der Phase @achziegelreliefentstehen zwei Arbeiten, die Hans Salentin heute als
Experimentalreliefs bezeichnet. Als hochaufgerichtete vielteilige Konstellationen bestehen sie aus
unterschiedlichen Metallstlicken. Sie bringen die Beschaftigung mit der collagenhaften Anordnung
von Disparatem zum Ausdruck. Die eine Arbeit ist weil3 gestrichen, die andere hingegen in der Lokal-
farbigkeit des Metalls belassen. Als Fundstiicke sind die einzelnen Partien in einen formal bestimmten
Kontext gesetzt. Salentin hat die beiden Arbeiten relativ schnell, aber, wie er berichtet, unabhéngig
voneinander vernichtet. Sie artikulieren die Lésung von der Beschaftigung mit den Ziegeln und deren
Weil3ton und bereiten das Metall als neue Materialitat vor. Diese Reliefs gehen noch jeder Vorstufe
voraus; in ihnen probiert Salentin verschiedene Mdglichkeiten aus, um einen kunftigen Weg zu finden,
zunachst durchaus mit dem Anspruch, gtltige Plastiken zu erstellen.

Zu den Konzeptualplastiken, die ausschlie3lich als Erkunden von Formkonstellationen zu verstehen
sind, zahlt die Arbeit ,Plastik Gehause" (WVZ 1970-K-2). Salentin hat die Teile lose zusammenge-
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stellt. Dies trifft ebenso zu auf eine ,Konzeptualschreibmaschine” (WVZ 1974-K-3) und auf eine
Konstruktion, die in einen gewo6lbten Schild Ubergeht: ein Bligel reicht nach vorne, schlief3t auf der
selben Hohe wie eine runde Offnung im Schild ab (WVZ 1974-K-2). Haufig fiihren Uberlegungen zur
Allansichtigkeit, zu den Dimensionen sowie Griinde der mangelnden Stringenz im Zueinander der
Partien dazu, dal3 solche Entwiirfe keinen Bestand haben.

Eine Arbeit, die auf dem Ende zweier ,Flugel* und auf einem Stab auf der Mittelachse ruht (WVZ
1974-K-4), wird zwar demontiert, jedoch findet der Grundgedanke einer Bodenplastik, die ihre Glie-
der von sich ,streckt” und allein auf deren Endpunkten aufliegt, noch im selben Jahr in der ,Skulptur
mit Kopf* (WVZ 1974-10) seine Umsetzung. Auch die Plastik ,Aber auf jeden Fall mit Helm* (WVZ
1974-12) nimmt solche Gedanken auf.

Zum ,Teewagen“ (WVZ 1972-6) hat Salentin eine Vorstufe entwickelt, die selbst nicht verschweil3t
wurde. Sie ist erheblich komplexer als die Endversion. Sie besteht aus zwei Achsen, aul3erdem leicht
schrag platzierten Gittern, die den Innenraum strukturieren; zudem reichen von vorne nach hinten
zwei balkenartige Metallflachen. Salentin wird solche Uberlegungen und Formelemente dann bei
anderen Arbeiten aufgreifen. Die Gitter finden sich als ,Siebformen” im ,Hippiebett* (WVZ 1970-

18), die linear raumgreifende Struktur etwa in der ,Stabheuschrecke" (WVZ 1971-12). Die gultige
Fassung des ,Teewagens" aber beschrankt sich auf eine Achse, die Felder in ihrem Innern sind plan
und, als Platten, dicht geschlossen. Auch ist der ,Teewagen“ in einen schwarzen Holzkasten einge-
fugt; die Funktionalitat des Fahrens ist nicht mehr das zentrale Thema, Salentin reicht die Anspielung.
Der ,,Teewagen" ist damit konzentrierter und entschiedener. Aber der Weg dahin spricht die Frage
nach der Intention der Arbeit deutlich an.

Zu erwahnen ist auch die ,Verwertung“ des ,Konzeptualstuhls* (WVZ 1970-K-1). Die Seitenformen
finden sich ebenso als horizontale Flachen bei der Arbeit ,Union Jack?" (WVZ 1970-2). Der ,Kon-
zeptualstuhl” selbst bleibt auf Dauer existent: als Offsetdruck und als Fotoleinwand mit dem Titel
,Die Schule von ..." (1971) (4).

Salentin wendet das Verfahren der Erkundung unter dem Terminus ,Konzeptualplastik ebenso bei
den spateren Werken aus Styropor und Kartonagen an. Er hat Styroporblécke zusammengestellt und
macht davon - noch ohne Grundplatte, aber bereits mit Farbe eingettnt - Photographien. Dadurch wird
ein Entwurf, der mehr oder weniger vor dem Abschluf3 steht, auf seine plastische Qualitat hin tber-
pruft. In diesem Sinne dient das dokumentarische Photo auch im Spéatwerk der Untersuchung und
Fokussierung plastischer Ideen.

(1) Notiz auf einem Photo, Brief vom Méarz 1997.

(2) Vgl hierzu auch die Bilder von Gerhard Hoehme und Antoni Tapies; zeitgeschichtlich spielt der Existentialismus dabei
eine Rolle.

(3) Gesprach mit Hans Salentin, Kéln Sommer 1997.

(4) Abb. Kat. Ludwigshafen 1971, Nr. 36 und 37.
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6. Das Verhaltnis von Plastiken und Bildern

Die zweidimensionalen Arbeiten stehen bei Hans Salentin autonom neben den plastischen Werken.
Zwar greifen sie die Motive der Plastiken und deren konstituierende Verfahren auf; ,Bildhauerzeich-
nungen” (1), die Bauprinzipien einzelner Arbeiten darlegen oder diesen im Sinne eines Entwurfes vor-
ausgehen, gibt es bei Hans Salentin jedoch allenfalls, im Ubertragenen Sinne, bei den Collagen, wel-
che Photographien der plastischen Stlicke integrieren.

Bei der Entwicklung der Plastiken sind flr Salentin indirekte Momente nicht zu vermeiden, hinzu
kommen die Limitiertheit an Formen und der korperliche Einsatz, den Salentin zu leisten hatte; auch
war er auf einen Schweil3er und das Auto angewiesen. - Das Malen, Zeichnen und Collagieren, auch
das Photographieren erweisen sich als unmittelbarere Methoden, die zudem den experimentellen
Ansatz bewahren. Jedoch gibt es auch im zweidimensionalen Bereich Unterschiede in Bezug auf die
Direktheit des Verfahrens. Bei der VergréRerung der Arbeiten, die durch photomechanische Verfahren
oder anonyme Hénde erfolgt, findet sich wieder die Distanz der Plastiken ein.

Ausgebildet als Maler, beschéftigt sich Hans Salentin bis 1958/59 ausschlief3lich mit Malerei und
Zeichnung, ab 1959 tritt dann die Auseinandersetzung mit plastischen Strukturen in den Vordergrund.
Als ,Nebenprodukt®, wie es Hans Salentin im Gesprach geschildert hat, sind 1961/62 Papierarbeiten
entstanden; in ihrem Zentrum befindet sich eine Rundform aus Papier. Die zeichnerischen Mittel sind
sparsam, Salentin verzichtet auf Farbigkeit, der Gestus ist locker bewegt. Die Collage, die als solche
zu erkennen ist, entstammt einem Prospekt fur technische Gerate, zu sehen sind zum Beispiel eine
Schallplatte oder eine Tonband-Rolle.

In diesen Jahren entsteht auch ein Relief, das derartige Ideen aufgreift (WVZ 1963-9). Uber einer
Holzplatte befindet sich eine wenige Millimeter starke Zinkflache, die in gleichen Abstanden neben-
einander drei Offnungen besitzt. Die Arbeit ist monochrom gesprayed, die Holzstruktur bleibt jedoch
sichtbar. Lediglich die innere Umgebung um die Ringe behalt ihren metallenen Lokalton.

Salentin selbst sieht die Reliefs, die in diesen Jahren in mehreren Werkgruppen entstehen, als zweidi-
mensionale Arbeiten. Meines Erachtens ist das Wesen dieser Arbeiten plastisch-dreidimensional. So
arbeitet Salentin bei ddbachziegelreliefsind denSchlitzkastemit Licht und Schatten; digink-
blechreliefsgreifen ebenso wie die facettierten Aluminiumformen massiv aus.

Erst zu Beginn der siebziger Jahre wird Salentin sich wieder explizit mit zweidimensionalen Bildfor-
men beschéftigen. Bis 1976 entstehen diese parallel zu den plastischen Werken und erhalten danach
weitgehende AusschlielZlichkeit. Im Sommer 1995 setzt gleichgewichtig, mit der ,Entdeckung” des
Styropors, eine neue plastische Produktion ein.

Als Grundlage der Collagen (und damit auch der Fotomontagen) dient oft das Repertoire der Plasti-
ken. Salentin hat Aluminiumgufteile photographiert, ebenso, vereinzelt, fertige Plastiken, daneben
Zustande oder auch momentane Anordnungen plastischer Formen. Die Fotoleinwande, die ab 1970
und gemeinsam mit den Plastiken ausgestellt werden, unterscheiden nicht zwischen giltiger Plastik
und augenblicklicher Situation.

Vor allem bei den Montagen bis 1973 sind auf dem Fotokarton, auf Silberpapier oder auf der Lein-
wand abgeschlossene Plastiken zu sehen. Indem der Hintergrund homogen matt bleibt, wird zusatzlich
Raumlichkeit suggeriert. Jede mel3bare Vorstellung von Raum und von den Dimensionen aber wird,
zumal in der Vergréf3erung, relativiert. Die Fotoleinwénde und die Plastiken beschreiben ein und die-
selbe Erlebniswelt.

DenStrichcollageniegen Schaltplane zugrunde, diese behandeln die Themen Konstruktion und Tech-
nik. Auch hier erzeugt Salentin in der Art, wie er die Collagenteile auf der Flache platziert und die
Linien sich durchdringen, ein rdumliches Geflige. Einzelne der Blatter beziehen sich direkt auf plasti-
sche Arbeiten (so digtrichcollage,Wunder der Technik®, 1978, die auf ein Relief zurlickzufihren

ist) (2).

Bei den Bildcollagen handelt es sich um den offensten Bereich im zweidimensionalen Werk von Hans
Salentin. Konstituierend ist ein additives Zueinander der Teile. Zu den Plastiken bestehen Analogien
in der Konstruktion (serielle Reihungen; Flachen, die nach hinten kippen; Kreissegmente). Salentin
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schafft, indem er die Collagenschnipsel zu neuen Ordnungen kombiniert, dabei zudem konzeptuelle
Zustande beriicksichtigt, neue ,plastische” Konstellationen; so entstehen weitere futuristische Gefahr-
te und Sitzgelegenheiten.

Das ,Bizarre" der Plastiken findet eine Entsprechung in den Bildern. Die ,Bildcollagen“ entstammen
dem selben Interesse fur Technik und Weltraumfahrt. Seit Mitte der siebziger Jahre verwendet Salen-
tin entsprechende Ausschnitte aus Magazinen, laf3t die Schnittspuren noch stehen. Bei den Collagetei-
len handelt es sich also um vorgegebene Bausteine. So wie sich Salentin ein Lager aus vorgefundenen
Aluminiumgufteilen (oder zuvor Blechen) angelegt hat, so hat er seinen ,Schnipselkasten®, aus dem

er auswahlt, mit dem er experimentiert und konzipiert.

Lediglich peripher ist der Bezug der Handzeichnungen zu den Plastiken. Jedoch wird das Stabile und
Lineare der Plastiken angedeutet; Salentin suggeriert Raumlichkeit, Tiefe, die Uberlagerung einzelner
Achsen, und er zeichnet Konturierungen ein. Deutlich wird auch, dal3 diese Blatter derselben Haltung
entstammen wie die Plastiken; dies kommt bereits im latent Ironischen der Titel zum Ausdruck. Die
Expressivitat, die Salentin in den Plastiken erreicht, wird hier unmittelbar zeichnerisch (etwa durch
~erwehende", ,zerbréselnde” Striche) vorgefiihrt. Das psychologische Moment gibt Salentin nicht
auf.

Endgultig zusammengefihrt sind Plastik und zweidimensionales Bild dann in den Reliefs, die, von
Hans Salentin als ,Combines" bezeichnet, eine Zeichnung oder Collage, oft Uber einem silbergrauen
Grund, integrieren. Bei einzelnen Styropor- und Kartonageplastiken greift Salentin dies wieder auf.
Als weiterer Aspekt, der bei den Styropor- und Kartonageplastiken vorkommt und Raum mit Flache
kombiniert, findet sich die Prasenz des Malerischen. Dies betrifft den gestischen und unterschiedlich
deckenden Farbauftrag. Der Umgang mit der Flache bleibt bei den plastischen Arbeiten bewul3t, so
wie auf der Flache raumliche Momente entwickelt sind.

(1) Zur Problematik des Begriffes s. bes. E. S. Kdltzsch, a.a.O., bes. S. 15-21.
(2) Abb. Kat. Kéln 1990, S. 243.
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7. Konstituenten des plastischen Werkes

7.1. Materialien

Die Dachziegelreliefstellen die ersten dezidiert plastisch zu begreifenden Werke dar. Salentin erhalt
die Dachziegel funktional geformt, in Ton in einer Fabrik gegossen. Er selbst halt sich aus dem eigent-
lichen Verfahren der Formgebung heraus. Er verwendet mehrere Grundtypen, die sich im wesent-
lichen den Hohl- und Flachziegeln zuordnen lassen und eine Variabilitat in der Zusammenstellung
ermdglichen. Tatsachlich ist Salentin, wie er berichtet, erst bei der Auswahl der Teile deren Verschie-
denheit bewul3t geworden.

Die Dachziegel stehen einerseits fur eine industrielle, anonyme Produktion; ihre Mal3e sind genormt.
Andererseits lassen sie sich auf handwerkliche Traditionen zurtickfihren. Die Inhaltlichkeit selbst
spielt fir Salentin keine Rolle, die Konstitution eines Hausdaches, der Schutz vor Unwetter und
Regen.

Der Dachziegel aus Ton wirkt por6s, ist tatsachlich aber wasserundurchlassig, durch das Brennen ver-
festigt. Er ist massiv und besitzt ein flihlbares Gewicht. Zerbricht er, so entstehen Scherben, die schar-
fe Kanten und weiche Verlaufe aufweisen. Aus diesem Nebeneinander von rund und kantig ziehen die
frihenDachziegelreliefshre Dynamik und Spannung.

Salentin verwendet hier den Ton in einer spezifischen Formung, die in der Kunst im 20. Jahrhundert
kaum erkundet ist. Er selbst berichtet humorvoll, Max Ernst habe einen Dachziegel bemalt und Mar-
kus LiUpertz habe einen gemalt (1).

Hans Salentin setzt die Ziegel in ein Zementbett; dieses wird von einem Zinkrahmen stabilisiert und
begrenzt. Der Zement dringt an den Seiten hervor und relativiert die Strenge der Form. In den weil3en
Anstrich werden die Ritzen, Briiche und Kanten einbezogen. Bei den spéateren, ,ganzen“ Ziegeln
dominieren dann Rundungen, die einen eher sanften Rhythmus erzeugen.

Mit dem Ton - in der vorgegebenen Form des Dachziegels - und dem Zement hat Hans Salentin
-arme®, billig zu erstehende Materialien gewahlt. Dauerhaftigkeit, aber auch ,Wertlosigkeit* sind cha-
rakteristische Attribute (2). Die Briiche und Versehrungen werden durch den Farbiberzug zurlickge-
nommen, bleiben aber ein Aspekt der Wahrnehmung. Formale Analogien bestehen zu den Wandreliefs
aus Zement in den flnfziger Jahren (3). Gelaufig ist auch die Arbeit mit Gips in diesen Jahren, so bei-
spielsweise bei Heinz Mack (4).

Ausgehend von dem Material, das er im Anschluf? an die Arbeit mit den Dachziegeln verwendet,
schlagt Hans Salentin 1961 einen neuen Weg einZidkblechreliefdestehen nicht aus fabrikneuem
Material, auch unterla3t Salentin jede Homogenisierung. Die Stlicke sind unterschiedlich grol3, er geht
auf die Knickspuren und Strukturen ein und montiert mehrere Bleche lber- und nebeneinander.

Das Zinkblech ist eine diinne Flache, diese suggeriert Fragilitdt und Briichigkeit; es scheint, als wirde
sie bei nochmaligem Biegen durchbrechen. Tatséchlich sind diese Arbeiten metaphorisch zu lesen. Sie
geben eine zerbrechliche Individualitat wieder, ein Erleiden (5). Andererseits sind sie spitz, kantig,
man konnte sich an ihnen verletzen.

Das Metallene spielt fiir Salentin keine Rolle, es wird geradezu negiert. Nicht moderne Technologie
kommt hier zum Ausdruck, die Arbeiten bewahren eher den Charakter des Vergangenen und Vergang-
lichen. Sie tragen Spuren der Zeit.

Salentin hat die Zinkbleche - als Abfallprodukte - beim Altmetallhandler entdeckt. Ehemals dienten

sie als Abdeckungen bei Dachern, Fenstern oder als Regenrinnen. Er findet sie in gefaltetem Zustand
vor. Das Auffalten der Bleche, das Salentin nicht als prozessualen Akt betont (6), stellt ein handwerk-
lich aktives Vorgehen dar. Salentin laRt die Vorgaben, Kratzer und Versehrungen, auf den Blechen ste-
hen. Der Oxydationsprozel3 der Zinkbleche (die nicht mit einer Schutzschicht Giberzogen sind) setzt
sich weiterhin fort; mit seinen Verfarbungen und Verdnderungen wird dies von Salentin akzeptiert,
Zufall und Zulassen spielen also bei diesen Arbeiten eine wesentliche Rolle.
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Die Arbeiten, die anschlie3end in Aluminium, in aufeinanderfolgenden Werkgruppen entstehen, wei-
sen in unterschiedliche Richtungen. Siehlitzkastewermitteln den Eindruck von Apparaturen, eine
industrielle Perfektion ist ihnen eigen, wahrend die facettierten Aluminiumbleche wie organische Kor-
per auftreten.

Bei beiden Werkgruppen zeichnet sich das Aluminium durch seine Leichtigkeit - auch das Leichte der
Bearbeitung - aus. Jedoch hélt Salentin die Eingriffe in das Material begrenzt. Die Bleche bei den
Schlitzkastesind fur die industrielle Verwendung gedacht; die facettierten Formen entstammen dem
Automobilbau. Bei beiden Werkgruppen reflektiert die Oberflache, sie besitzt einen Glanz, der mit
Zero in Verbindung zu bringen ist. Erstmals bei 8ehlitzk&sterrweist sich Metall als dezidierter
Hinweis auf Technik und damit auf Fortschritt.

Gewalzte Bleche aus Aluminium stellen - in ihrer kiinstlerischen ,Brauchbarkeit* in Ndhe zum Eisen-
blech und Chromnickelstahl (7) - einen in der Gegenwartskunst gelaufigen Zustand mit Metall dar.
Thomas Lenk und Edgar Negret verwenden Aluminiumbleche bei der Umsetzung von Schichtungen
(8); im Umfeld von Zero werden sie besonders von Heinz Mack und Hermann Goepfert verwendet (9).

Aluminium ist, mit einem silberweif3en Ton, neben dem Eisen das wichtigste Gebrauchsmetall. Metall
signalisiert Harte, Dauerhaftigkeit, Stabilitdt und Fortschritt, als Blech zudem Flexibilitat; mitunter
auch Veredelung. Zumal angesichts dieser Aktualitat in der Gesellschaft und im Alltag spricht Salentin
(quasi als Fortfuhrung friiherer Zeitalter) von der ,,Aluminiumzeit* (10).

Die Verwendung fabrizierter Teile aus Aluminiumguf3 erméglicht Salentin, sich als Kiinstlerperson-
lichkeit zuriickzunehmen, gewissermalf3en industrielle Prototypen herzustellen (11). Die Verarbeitung
und Montage der Aluminiumguf3teile erfordert fiir Salentin eine neue Herangehensweise, welche infol-
ge der relativen Leichtigkeit des Materials moglich ist.

Bei den GuRteilen wird die Textur des geprefl3ten Bauxit suggeriert; im Uberzug mit dem Hammer-
schlagblau ist eine Maserung sichtbar. Die Beschadigungen verschwinden unter dem Spritzlack. Die
Gulteile treten stabil und fest auf. Der industrielle Kontext kommt in den fertigen Arbeiten wieder
zum Ausdruck: Salentin arbeitet auf der motivischen, gehaltlichen und formalen Ebene materialge-
recht.

Nachdem etliche Jahre nahezu ausschlief3lich zweidimensionale Werke entstanden sind, widmet sich
Hans Salentin seit Sommer 1995 wieder der plastischen Arbeit. Voraussetzung hierflr ist das Finden
geeigneter Materialien, die er trotz seiner Arbeitssituation und seines Gesundheitszustandes bewalti-
gen kann. Dabei handelt es sich - erstmals - um Formen aus ,weichen* Werkstoffen, um Styropor und
Kartonagen.

Der Karton ist ein Material, das erst im Laufe des 20. Jahrhunderts, mit der ,Umwertung der Materia-
lien in der Avantgarde-Kunst* (12), fir kiinstlerischen Prozesse Akzeptanz fand, bei den Kubisten
(z.B. Picassos ,Guitarre”, 1912), den Futuristen, ohnehin beim Dadaismus (besonders Kurt Schwit-
ters). Fur die neuere Zeit ware Rauschenberg zu nennen, weiterhin Zangs, der zudem den Karton weil3
einfarbt, schlielich Harald Klingelhéller. Dartiber hinaus sind Papier und Karton zur Erstellung von
Modellen bei Bildhauern Ublich. Auch jetzt behalt Salentin das Prinzip bei, vorfabrizierte und
gebrauchte Stlicke zu verwenden. Er streicht die fertigen Arbeiten aus Styropor und Karton haufig mit
Plakaweil3 ein, getdnt durch Umbra natur. Ansatzweise wird ein malerischer Duktus sichtbar, einzelne
Stellen spart Salentin aus. Im besonderen |af3t er die Bruchstellen, die verletzte kérnige Struktur des
Styropor, im Weil3 stehen.

Damit teilt er Wesentliches liber die Konsistenz des Styropor mit; er betont dessen Fragilitat und hebt
die Unebenheiten noch hervor. Die Farbe wird also kontrar zu ihrer Funktion Headerniegelre-

liefs verwendet. Gleichwonhl schliel3t Salentin mit den Styropor- und Kartonageplastiken an die Reliefs
aus zerbrochenen Dachziegeln an, an deren Brichigkeit und Labilitat.

Styropor (als Handelsbezeichnung flr Schaumstoffe aus Polystyrol und Styrolmischpolymerisation)
wird als Verpackungsmaterial verwendet. Im Kunstbereich ist es selten anzutreffen aufgrund seiner
extremen Anfalligkeit fur Briiche und aufgrund der Gefahr des Zerbroselns.

Salentin schitzt die Styroporarbeiten gelegentlich, indem er sie in Kasten montiert. Die Formen, die
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Salentin in Styropor auswahlt, sind meist stereometrisch; auch ,funktionieren® sie als Negativwert.
Die Styroporverpackung umhiillt Gegenstande; sie besteht oft aus zwei analogen Teilen, die nun von
Salentin nebeneinander montiert werden, damit eine Symmetrie beschreiben.

Zeitweilig wird sich Salentin vom Styropor abwenden und Formteile aus Kunststoff, Metall und Gum-
mi Uber einem Karton- oder Holzgrund platzieren. Auch wenn er die Arbeiten nun haufig in einem
Schwarzton einfarbt: Der Rickbezug auf Industrie und Maschinen bleibt erkennbar, wird bisweilen
noch verstarkt.

Abgesehen von den Dachziegeln aus Ton und Zement verwendet Salentin Materialien und Formulie-
rungen der Jetzt-Zeit. Sie sind auch Ausdruck der industriellen Expansion, und kénnten als ,Denkma-
ler von Zivilisationsprodukten® (13) verstanden werden.

Salentin arbeitet mit Materialien, deren Eigenschaften gegensétzlich sind. Schon das Aluminium wird
in unterschiedlichen Zustdnden verwandt. Geradezu kontrar mag der pordse, empfindliche Styropor-
block gegenliber den AluminiumguR3formen wirken. Aber es gibt auch etliche Analogien, die Materia-
lien besitzen alltaglichen Charakter. Salentin arbeitet weder mit Bronze noch mit Edelstahl; die gelau-
figen Bildhauer-Materialien Holz und Stein spielen bei ihm keine Rolle.

Als zentrale materiale Verfaldtheit erweist sich - in vorgefundenem Zustand - der Aluminiumguf3. Die
Verwendung des Zinkblechs und der Aluminiumbleche geht dem voraus, und die spatere Beschafti-
gung mit den ,weichen* Materialien scheint wie ein Nachklang auf den Aluminiumgul3. Infolge der
kunstlerischen Handschrift aber behaupten die verschiedenen Materialien bei Salentin ihre
Zusammengehdorigkeit weiter.
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7.2. Dimension und Plastizitat

Salentins dreidimensionale Arbeiten bewegen sich zwischen einem entschiedenen Verbleib in der Fl&-
che und einer ausformulierten Plastizitat. Dies ist grundséatzlich unabhangig von der Grél3e, Dimensio-
niertheit der Arbeit. Schon dabei finden sich wesentliche Unterschiede, wobei Salentin jedoch nicht
Uber ein Mal3 hinausgeht, das erheblich Gber dem des Menschen liegt. Auch in ihrer Kérperlichkeit
orientieren sich die Plastiken an der menschlichen Gestalt. Dies wird durch die Motivik noch gestiitzt,
wobei die Dimensionen der ,Fahrzeuge" und der ,Astronauten” teils stark unter denen der Realitat
liegen. Innerhalb einer Motivreihe bleibt das Mal3 gleich, auch wenn manche Arbeiten durchaus in
anderen Dimensionen als den gegebenen denkbar waren: Der ,Pilot im Schleudersitz* (WVZ 1966-1)
koénnte kleiner sein, der ,Sonnenwagen® (WVZ 1977-2) hingegen grofer (14).

Das Format ist oft als Distanzhaltung (analog zu den Mitteln der Materialitdt und des Farbauftrags) zu
verstehen. Bei den Gegenstanden, wie den ,Stihlen®, aber bewirkt gerade das Mal3 1:1 eine Verunsi-
cherung. Manche Arbeiten wirken monumental, schwer und massiv, sie nehmen vom Boden aus den
Raum in Besitz, ,Uberwéltigen” dabei den Betrachter (,Podest mit Zweig", WVZ 1971-6). Die Farbe
tragt zur Korperlichkeit und Plastizitat bei, umgekehrt kann sie deren Riicknahme unterstiitzen. Um
die Darstellung zu verdichten, hat Salentin etliche Arbeiten nach Jahren noch umgespritzt. Ab Mitte
der siebziger Jahre werden die Plastiken kleiner, per se konzentrierter in ihrer Erscheinung, auf weni-
ge Teile beschréankt. Die Arbeiten haben oft eine dezidierte Vorderseite, diese erweist sich als Haupt-
ansicht. Die Rickansicht ist gelegentlich kaschiert; so hat Salentin die Arbeiten in Verbindung mit
einer Rickplatte ausgestellt (,Afrikanischer Schlitten”, WVZ 1973-10) oder an die Wand gertickt.
Einige Plastiken hat er spater wegen des Mangels an Rundum-Erfahrung vernichtet.

Es ergibt sich der Zusammenhang zwischen runden, sphérischen Flachen und geschlossenem Volumen
(,Astronauten”“) und ebenso zwischen kantigen Partien und offenem Volumen (,,Stiihle®). Die Durch-
brechungen, die bei den Rundformen etwa als Lécher auftreten, aktivieren den Raum. Die additive
Bauweise fordert Verschachtelungen. Evident ist die bewul3te Auseinandersetzung mit dem Verhéltnis
von Mal? und Plastizitat, wobei Salentin die Proportionalitat berticksichtigt. Aber erst infolge der moti-
vischen Entscheidung, die im tbrigen von den Vorgaben der Fundstlcke initiiert und gesteuert wird,
findet ein Forcieren der Erscheinung statt, zum Beispiel in Richtung auf Steigerung, auf Emotionali-
sierung oder auf Irritation (15).
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7.3. Die Farbgebung

Salentin verwendet Farbe bevorzugt als monochromen Uberzug. Er vermeidet Faktur und, bis in die
neunziger Jahre, einen Duktus, indem er die Farbe mit der Spraydose auftragt. Insgesamt gebraucht
Salentin nur wenige Tone, er bevorzugt matte und unbunte Farben. Die Farbe fordert den Eindruck
des Plastischen. Sie konstituiert die Plastik als geschlossene Einheit, ohne den Aspekt des Kolorismus
in der Skulptur anzuschneiden (16). Die Monochromie als formales Moment stiitzt inhaltliche Inten-
tionen.

Farbigkeit kann sich bei Salentin auch im Belassen der Oberflache artikulieren, so bei den friihen
Reliefs mit Zink- und Aluminiumblech, auBerdem partiell bei den Styroporplastiken. Die Eigenfarbig-
keit bleibt weiterhin als zusétzliche, neu aufgetragene Farbschicht ein Thema. Bei den Plastiken aus
Aluminiumgustiicken verwendet Salentin Farben, welche die Formstiicke und analoge technische
Konstruktionen tatséchlich besitzen oder besitzen kdnnten. Die Farbe kaschiert hier nicht das Materi-
al, sondern verdeutlicht dieses gerade noch.

Nachdem Salentin Versuche mit schwarzen Gummischlduchen, die ihren eigenen Ton behalten haben,
beendet hat, wendet er sich bei @athziegelreliefanfanglich erneut dem Schwarz zu, streicht diese
Arbeiten dann aber samtlich weil3. Bei den anschlieRenden Relief-Folgen verfiigt die Oberflache als
solche Uber die fUr Salentin erforderlichen Eigenschaften. Er verzichtet hier darauf, zusatzlich Farbe
aufzutragen.

Die verletzte, mit Knicken, Rissen und UnregelméaRigkeiten versehene Oberflache der Zinkbleche
betont den Obijet-trouvé-Charakter. Das Material ist der Alltdglichkeit enthommen. Die Metallflache
reflektiert kaum, infolge der Oxydation bildet sich Griinspan. Die Knickspuren erweisen sich ebenfalls
als Momente einer lokalen Oberflachenfarbigkeit, zugleich artikulieren sich hier zeichnerische Aspekte.

Die AuRenflache deBchlitzkasterritt geradezu gegensatzlich auf: in der Homogenitat des Farbtons,

der Reflektion und in ihrer Wirkung. An Stelle der Intimitat tritt die Anonymitét, die auf industrielle
Fertigungsprozesse weist. Die Oberflache bleibt ,perfekt”, unbeschadigt. Sie wolbt sich leicht nach
aufRen. Hier entspricht Salentin dem Anspruch von Purismus und Monochromie, vermieden ist alles
Gestische und Erzahlerische. Das Eloxat als nachtraglicher farbloser Schutzauftrag bewahrt die Bleche
vor Veranderungen: Dauerhaftigkeit versteht sich als Zeichen von Fortschritt und Technologie.

Die Reliefs mit facettierten Aluminiumblechen flhren etliche Aspekt&hiblechreliefaund der
Schlitzkastemusammen. Die Darstellung besteht aus einer Vielzahl von Flachen, die in ihrer Licht-
wirkung zusammenspielen. Eine Farbgebung ist flr Salentin kein Thema. Material, Struktur und
Formgebung bilden das Potential fir die gehaltliche Deutung.

Am Anfang von Salentins plastischem Werk aber steht die Verwendung der Nicht-Farbe Weil3. Bei
denDachziegelreliefsetzt Hans Salentin Fassadenweil3, das gegen Witterung resistent, im Laufe der
Jahrzehnte aber gedunkelt ist. Salentin akzeptiert die Aura des Alterns, jedoch hat er darauf hingewie-
sen, dal3 er auch keine Einwénde dagegen hatte, die Arbeiten neu zu streichen.

Die Dachziegelreliefsind noch von Hand, mit dem Pinsel gestrichen. Salentin hat die Farbe dicht und
deckend aufgetragen, der Duktus ist kaum sichtbar, auch hat er in die Buchten gestrichen. Das Weil3
modifiziert die Erhebungen, Senken und Strukturiertheiten, die sich infolge der verschiedenen Ziegel-
formen ergeben. Schon hier klingt der Purismus in der Néhe zu Zero an. Das Weil3 absorbiert das
Licht. Es wirkt im Hinblick auf Konzentration und Verdichtung. Der homogene Farbauftrag lenkt die
Wahrnehmung aber auch auf die strukturellen Ahnlichkeiten und Unterschiede: Bei den zerbrochenen
Ziegeln wird das Brichige betont, bei den durchlaufenden Ziegelfolgen das variierend Reihende. Far-
be erscheint mehr als Material - in realer Prasenz - denn als diinner Uberzug. Das Streichen laRt sich
als bewul3ter, mit Zeit verbundener Vorgang empfinden.

Hier besteht ein Unterschied zu der Art, wie Salentin drei Jahrzehnte spater Weil3 verwendet und auf-
tragt. Bei den Styropor- und Kartonplastiken forciert er Verschiedenheiten, einzelne Partien werden
beim Farbauftrag ausgespart, oft dort, wo sich Bruchstellen befinden. Die Grundplatte hat Salentin
ebenfalls, bis um die Kante, ge-strichen, dabei jedoch den Pinsel frei auslaufen lassen. Gelegentlich
bleibt der Duktus sichtbar, die Oberflache ist geradezu malerisch, bezieht Flecken ein, das Pordse des
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Styropor wird aufgenommen. Hans Salentin tont das Plaka-Weil3 h&dufig mit Umbra natur ab. Das
Dreidimensionale, von Salentin mit einer gewissen Selbstverstandlichkeit gehandhabt, wird weniger
betont. Dieses Arbeiten mit der Flache kommt bei den Styropor- und Kartonageplastiken auch in
zeichnerischen MalRnahmen oder in der Integration von Bildcollagen zum Ausdruck.

Davon ausgehend, dal3 das Eloxat der Aluminiumbleche nicht als Farbauftrag zu bezeichnen ist, setzt
die Verwendung von Farbe bei Metallen 1964/65 mit den allansichtigen Plastiken ein. 1964-72 ver-
wendet Salentin als industriellen Hammerschlaglack Blau und ab 1968/69 - zunéachst parallel dazu -
Felgensilber. Ein Relief, bei dem ein Aluminiumguf3-Ring auf einer Walzblechflache montiert ist, wird
noch im November 1996 von Salentin mit Felgensilber gesprayed (WVZ 1996-19).

Beide Tone dienen als Schutziiberzug fir Maschinen und Apparate. Sie schliel3en dicht und deckend,
als Hammerschlaglack sammelt sich die Farbmaterie nicht in Kuhlen. In der zeitgentssischen Kunst
werden Lacke sowohl im Bereich der Malerei wie auch der Objektkunst verwendet (17). Salentin
bezieht das Hammerschlagblau und das Felgensilber in Spraydosen (18). Das Spriihen férdert den
gleichmaligen Auftrag der Farbe, wobei Kratzer und Schweil3stellen tberdeckt werden. Verschrau-
bungen hat Salentin ohnehin so vorgenommen, daf3 sie eher verborgen bleiben, auf der Rlickseite oder
im Inneren der Plastik.

Der Vorgang des Sprayens laRt sich als anonymes Verfahren empfinden und weist - wie die Farbge-
bung und der Vorrat an Dosen - auf Prozesse aus der Arbeitswelt. Die Maschinenfarben halten bei
Salentin die Arbeit zusammen, ohne von den Gestaltfindungen abzulenken. Wéhrend das Blau die
Arbeit mehr zusammenzieht, sie als Masse verdichtet und die Rundungen betont, ihr dabei latent den
Charakter des Geheimnisvollen, auch der Kihle verleiht (19), wirkt das matte Silber sachlich und neu-
tral. Es beschreibt mehr die Flachigkeit. So hat Salentin die Reliefs samtlich mit dem Felgensilber
Uberzogen, und konsequenterweise sind die allansichtigen ,Astronauten”, die eine Dramaturgie des
Weltraums und eine kdrperhafte Plastizitat suggerieren, mit dem Blauton versehen.

Bei seriellen Verlaufen hat Salentin das Felgensilber verwendet, etwa bei den ,Stiihlen* oder ,Fahr-
zeugen* der friihen siebziger Jahre. Die matt silbernen Plastiken tberwiegen gquantitativ gegeniber
den blauen. Vereinzelt hat Salentin spater Arbeiten umgespritzt, insbesondere von Silber auf Blau
(20). Von einer Arbeit, den ,Weltraumpantoffeln“ existieren beide Versionen (WVZ 1970-20 und 21),
die dann Nahe und Ferne, Plastizitat und Funktionalitat aufrufen. Mit beiden Farbgebungen aber
bringt Salentin die Themenkreise zum Ausdruck, die im Mittelpunkt der Assemblagen aus Alumini-
umgulteilen stehen, das Industrielle und das Futuristische.

Die Erstellung monochromer figlrlich-gegensténdlicher Plastiken stellt einen Sonderfall in der dama-
ligen Kunst dar (21). Dies ist ein weiterer innovativer Beitrag Salentins, und in der Radikalitéat des
blauen Uberzugs liegt das Eindringliche der Arbeiten weiter begriindet.

Der Schwerpunkt liegt auf den beiden Tonen; neberHied-Edge-Relieféinden sich nur wenige

Falle, die hiervon abweichen. Einzelne Reliefs sind - zumeist nachtraglich - mit Weil3 eingefarbt. Wie-
der andere kleinere Plastiken sind von einem dunklen Rot tberzogen; bis auf ein Relief sind sie allan-
sichtig. Die Verdichtung, die Salentin mit dem Blau bereits erreicht, wird mit Rot weiter forciert. Als
Sonderfall erweist sich die Verwendung von Silberbronze bei den Multiples der ,Hande". Der Farb-
uberzug wird hier zur entscheidenden kuinstlerischen Aktion, er transponiert einen ,banalen* Gegen-
stand in ein Artefakt. In einem Fall hat Salentin die ,Hand“ mit Goldbronze gestrichen, anschlieend
in einen durchsichtigen Plastikbeutel gesteckt (WVZ 1973-1). Das ,Edle” wird in der Distanz tber-
héht und ironisch im lapidar Gewdhnlichen gebrochen.

Bei denHard-Edge-Reliefsst die Grundplatte in die Darstellung einbezogen. Salentin hat die Farbe
nun mit dem Pinsel auf die Holzflache aufgetragen, aber auch hier wird ein Gestus vermieden. Die
Verlaufe der Farben sind ausgezirkelt und bleiben geometrischen Ordnungen verpflichtet. Grundsatz-
lich schlieRen diese Arbeiten an die Farbobjekte aus Kunststoff dieser Jahre an. Salentin verwendet
die Farben innerhalb einer Arbeit kontrastierend oder differenzierend. Ein helles Blau wird neben ein
dunkles gesetzt; ein Gelb findet sich neben einem kalten Blau. Die Farbe wird um die Kanten gezo-
gen, betont noch den kdrperhaft raumlichen Charakter. Hier nun erzeugt Salentin illustrierende, anek-
dotische Zusammenhange, die in der Titelgebung weiter forciert werden (,GroR3e Brille*, ,Sex in
Oberbayern®).
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Bei Salentin werden die Farben aber niemals in ihren Eigenschaften untersucht. Hans Salentin betont
zwar, als Maler ausgebildet zu sein, doch wo auch immer er Farbe verwendet: Die Anliegen ,eigent-
licher®, selbstreferentielle Aspekte einbeziehender Malerei werden bei ihm nicht berthrt.

(1) Max Ernst: ,Portrat Walter Gropius®, 1935, schwarze und rote Tusche auf einem Dachziegel vom SchloR ‘La Sarraz’
(S/M 2144); Markus Lupertz: ,O.T., Dachziegel“, 1967, Acryl auf Leinwand, 150 x 150 cm (Stadel, Frankfurt/M. SG
1258 - aus der Werkgruppe mit analoger Motivik).

(2) Th. Raff, a.a.0., S. 53.

(3) Soin Osteuropa (z.B. bei Dusan Dzamonja), auch bevorzugt mit Beton, als Kunst am Bau. S. hierzu G. Hoérstensmeyer:
Asthetik in Beton. In: Kat. Visionen in Beton ..., a.a.0., S. 5-7. (4) Bei Heinz Mack erstmals 1952 (in einem Modell),
insbes. WVZ 450ff; schon 1957 wird Mack sich den Materialien Aluminium und Kunstharz zuwenden.

(5) D. Mahlow, a.a.0O., Bd. 1, S. 61.

(6) Im Gegensatz z.B. zu Ansgar Nierhoff, der ab 1967 Faltungen und Verformungen am Blechen vor nimmt, vgl. Werkver-
zeichnis 1965-75, in: Kat. Duisburg 1975, s.p.

(7) Dies setzt im zweiten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts ein, mit den Eisenblechkonstruktionen von Pi casso und, etwas
spater, von Gonzalez. Nach 1945 spannt sich der Bogen von Hans Uhimann, Berto Lardero iiber Amadeo Gabino zu
Erich Hauser; tatsachlich finden sich inhaltliche Parallelen zu Hans Salentin. Spater verwendet Thomas Schitte Alumi-
niumgul? bei den ,,GroRen Geistern* (ab 1997). Kunststoffe treten aber mehr und mehr in den Vordergrund.

(8) Zu E. Negret s. D. Mahlow, a.a.0., Bd. 1, S. 106; zur Metallschichtung: ders., ebd., Bd. 2, S. 130ff.

(9) Zu H. Goepfert s. P. Iden: Die Ideologie des Ephemeren ist Bleibendes, in: Kat. Goepfert und Zero, a.a.O., S. 14-20,
bes. S. 16.

(10) S. z.B. Kat. naivitat der maschine, a.a.O., S. 116; G. C. Rump, Kunst Kdéln, 2/85, S. 49; s. auch die Titel etlicher Arbei-
ten selbst.

(11) Hierzu findet sich eine Parallele etwa bei Eduardo Paolozzi, tiber den W. Konnertz schreibt: ,Es geht ihm mehr und
mehr darum, individuell Kiinstlerisches im Sinne von ‘Handschrift’ und per sénlichem Stil auszuschalten und anonyme
Skulpturen herzustellen®, Kéln 1994, a.a.O., S. 116. E. Paolozzi arbeitet auch mit Eisengul?3 und er Iaf3t einzelne Teile
nach seinen Vorstellungen anfer- tigen (W. Konnertz, ebd., S. 120).

(12) K.-L. Hofmann/C. Prager, in: Kat. Materialisation, a.a.O., s.p.

(13) K. Hamburger, Kat. Ludwigshafen 1971, s.p.

(14) Der ,Pilot im Schleudersitz* wirkt fiir mich fast etwas klobig; der ,Sonnenwagen* hingegen ver mittelt in seiner filigra-
nen Klarheit einen realistischen Eindruck, der durch das Miniaturformat m.E. konterkariert wird.

(15) Z.B. eine Steigerung der Erscheinung in Richtung auf Monumentalitat und Verdichtung bei den Kleinplastiken nach
1976, Emotionalisierung bei den ,Astronauten” und Irritation bei den ,Stuhlen®.

(16) Vgl. hierzu K. Turr, a.a.0., bes. S. 209-211; jedoch spricht Turr von polychromer Skulptur und deren mimetischem
Charakter.

(17) Vgl. hierzu z.B. Kat. Saldo, a.a.O., S. 16.

(18) Das Hammerschlaglack und das Felgensilber (,Rally-Spray*) liegen Salentin in Spraydosen bes. der Marken Nigrin
und Dupli-Color vor. Das Hammerschlagblau ist dem PreuRischblau sehr nahe, und das Felgensilber 1a3t an einen mat-
ten Grauton denken.

(19) Hier ware auf das Spektrum atmosphéarischer Anmutungen der Farbe Blau zu verweisen: Als Farbe der Romantik, der
Transzendenz bis hin zur Assoziation von Weite und Ferne.

(20) ,Kleiner Herrscher”, WVZ 1968-18; ,Ufo", WVZ 1970-3; ,Hocker“, WVZ 1970-4; ,Stihilchen*, WVZ 1972-17;

.Relief', WVZ 1974-8.
(21) Mit der Farbe Blau arbeiten in Deutschland heute z.B. Johannes Brus und Andreas v. Weizsacker.
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8. Formen des Plastischen
8.1. Reliefs

Innerhalb des Werkes von Hans Salentin erweisen sich drei plastische Ordnungen als zentrale, konti-
nuierlich verwendete Darstellungsweisen: die Reliefs, die vertikalen Formerstreckungen - bei denen
Salentin von Stelen spricht - sowie die sockellosen Plastiken.

Die Form, welche die ersten Werkphasen umspannt, ist das Relief, eine Terminologie, welche Salentin
in die Titelgebung aufnimmt (1). Teils h&ngen diese Arbeiten an der Wand, plan auf dieser aufliegend,
und teils lehnen sie, ausgehend vom Boden, in spitzen Winkel an dieser. Teils hat Salentin die Art der
Prasentation festgelegt, teils aber |43t er offen, ob die Arbeit hAngen oder lehnen soll. Beispiele daflr
sind das ,Relief drei Elemente" (WVZ 1965-1) und die ,Hommage a Kandinsky" (WVZ 1974-4). Die
Arbeiten, die an der Wand lehnen, hat Salentin oft auf einen flachen Podest gestellt; dies geschieht
primar aus pragmatischen Grinden (Schutz der Arbeiten, Stabilitat).

Einen Ausgangspunkt fiir das seinerzeit hohe Ansehen der Reliefs stellen der russische Konstrukti-
vismus und der Suprematismus dar (2). Deren Losung von traditionellen Bildgattungen fihrt zur
gleichzeitigen Wahrnehmung von Flache, Bildraum und Realraum (3). Eine weitere Linie fihrt zum
Dadaismus, vor allem bei Kurt Schwitters; im Fall von Hans Salentin ist auch Hans Arp zu nennen.
Weiterhin waren die Assemblagen und Montagen von Dine, Johns und Rauschenberg zu erwahnen
(4); im Original freilich hat Salentin die Arbeiten zum Teil erst spater gesehen. Vor allem bei seinen
~Combines” (die bei ihm in der Verbindung von Aluminium- bzw. Kunststoff-Formen und Zeichnung
bzw. Strichcollagevorliegen) wird die Gleichzeitigkeit von Flache und plastischer Dimension betont.
Salentin selbst erwahnt - als wichtige Bezugspersonen - Alberto Burri und Jaap Wagemaker. Die
Arbeiten beider Kiinstler sind ihm Uber Ausstellungen im Rheinland frihzeitig bekannt. Auch Dubuf-
fet und Tapies, deren Werke er in Paris gesehen hat, arbeiten tber der Flache mit rAumlichen Struktu-
ren, ebenso Yves Klein bei seinen Schwammreliefs.

In der Kunst der flinfziger und sechziger Jahre stellt das Relief das Tafelbild in Frage; im Kontext von
Zero werden hier immaterielle Aspekte bedacht. Eine Sonderform stellt das Lehnen an der Wand dar
(5). Diese Form der Prasentation wird Uber die Arbeiten von Joseph Beuys (den Salentin in diesem
Zusammenhang erwahnt) und die Kinstler der Arte Povera weiter bekannt (6). Hans Salentin prasen-
tiert die Dachziegelreliefawf diese Weise. In dem Dreieck aus Boden, Riickseite der Arbeit und Wand
bildet sich ein verschatteter Raum; zugleich vermittelt die Arbeit in der Schrage eine explizite Span-
nung. Die Arbeit berlhrt die Ebenen nur mit zwei Linien, damit 16st sie einen Anspruch der gegen-
standsfreien Plastik nach 1945 ein, die Reduktion der Auflagepunkte (7). Weiterhin kommt in der
Rasterung deDachziegelreliefin sukzessives Aufsteigen zum Ausdruck; das Relief erweist sich
gleichsam als Ausschnitt eines Ubergeordneten Ganzen (8).

Mehr als dies bei seinen allansichtigen Plastiken der Fall ist, bringen die Reliefs Licht und Schatten
zum Ausdruck, vor allem bei dédachziegelreliefsind denSchlitzkastenAnders als di®achziegel

und dieZinkblechreliefareten die Reliefs mit facettierten Formen dezidiert dreidimensional in
Erscheinung. Schon die Grundflache mit den Aluminiumstreifen an den Kanten betont den Raum. Die
Bleche ragen in den Raum hinein, mit Momenten der Staffelung und der collagenhaften Addition
agierend.

Mit dem Entstehen der ersten vollplastischen Arbeiten treten die Reliefs dann in den Hintergrund,
bleiben jedoch ein Thema; so 1966/67 bei Hard-Edge-ReliefsEine eigene Gruppe bilden die

Reliefs, bei denen sich Formteile aus Aluminium in einem schwarzen quadratischen, nach vorne offe-
nen Kasten befinden. Teils ist dieser mit Plexiglas abgeschlossen. Salentin hat zwischen 1972 und
1977 etwa ein halbes Dutzend solcher Arbeiten realisiert; daneben entsteht zum Beispiel der ,Astro-
naut im Schmetterlingskasten” (WVZ 1971-10), bei dem ein ungleichseitiges Achteck konstituierend
ist. In diesen Arbeiten treten die Aluminiumgufteile wie in einer Guckkastenbiihne auf, sie sind auf
Distanz gerlckt, wodurch die Anmutung eines ,Denkmals” verstarkt und das Sujet versachlicht wird.
»In erster Linie stellt der Kasten ... einen begrenzten Raum, eine Blihne, einen Aktionsraum dar, in
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dem ein bildnerisches Geschehen zur Aussage gebracht wird®, schreibt, ohne die Arbeiten von Salen-
tin im Blick zu haben, Arnulf M. Wynen in Bezug auf moégliche innerbildliche Funktionen des

Kastens (9).

Diese kastenartigen Konstruktionen greift Salentin in jiungster Zeit wieder auf. Er figt um die Grund-
platte, nach vorne herausstehend, Leisten. Jedoch besitzen diese Arbeiten kaum den abgeschlossenen,
~schreinartigen” Charakter der friihen Werke (10). Hingegen klingen punktuéaditeziegelreliefs

an: Es gibt Arbeiten, die an der Wand lehnen, Uber der ebenen Grundflache sind die Styropor- und
Kartonpartien montiert.

Im Laufe seines Werkes hat Salentin mehrere Strategien angewandt, die darauf zielen, Plastik zugleich
als Bild und als raumliche Gegebenheit zu konstituieren. Dabei umfassen die Reliefs rund ein Drittel
der gesamten dem plastischen Bereich zuzurechnenden Produktion von Hans Salentin.
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8.2. Vertikale Formerstreckungen

Der Begriff ,Stele” stammt aus dem Griechischen (11). Hier, in der griechischen Antike, bezeichnet er
eine aufrecht stehende Reliefplatte meist aus Stein, die mit Inschriften oder Darstellungen versehen
ist; sie dient als Grabdenkmal, aber auch andere funktionale Zuordnungen (Weihestein, Grenzstein,
Siegesdenkmal, Urkundenstein) liegen vor. Form und Anwendungsbereich sind klar definiert.

Das 20. Jahrhundert 16st sich im Gebrauch hiervon. Als ,Stele” werden gemeinhin freistehende plasti-
sche Arbeiten (im Bereich von Skulptur und Plastik, kaum aber als Objekt) bezeichnet, die orthogonal
aufragen, dabei, blockhaft verdichtet, ein limitiertes Volumen besitzen. Vorgaben an die Hohe werden
keine gemacht; die Flachen der ,Stele" kbnnen ebenso strukturiert wie plan sein. Im Gegensatz zur
LStatue” bzw. ,Statuette” wird der Begriff auch im abstrakten Bereich angewandt. Die ,Saule” wiede-
rum ist (neben der architektonischen Begriffsbestimmung) im Kontext der zeitgendssischen Kunst als
monumentale Form der ,Stele” zu verstehen.

LStele* erweist sich nun als Terminus, mit dem Salentin etliche Arbeiten betitelt, teils in Verbindung
mit einem Attribut. Salentin verwendet ihn - unkritisch - im oben beschriebenen formalen Verstandnis.
Insgesamt lassen sich 20 bis 25 Arbeiten (lUber die explizite Benennung hinaus) dem zuordnen; dabei
bleibt die vertikale Erstreckung kontinuierlich eine Darstellungsform der Plastiken aus Aluminium-
gul3teilen. Sie findet sich bei den ersten allansichtigen Arbeiten 1964/65 und noch bei den letzten die-
ser Plastiken 1979. Sie betrifft Uberwiegend gegenstandsfreie Formulierungen; als eigenes Thema
wird die ,Stele” jedoch nicht hinterfragt.

Generell liegt ein Bezug der ,Stele” zur menschlichen Gestalt vor (indes lassen sich hier allenfalls
Arbeiten wie die ,Mutter Courage*, nicht aber die ,Astronauten” zurechnen), sodann zu Formen der
Natur, wie auch zur Architektur und zu technoiden Erscheinungen. Bei Salentin finden sich vor allem
Analogien zu den beiden letzten Gruppen, in Ubereinstimmung mit dem gehaltlichen Kontext.
Besonders hier, bei den Plastiken mit vertikalen Formerstreckungen, begrenzt Salentin die Anzahl der
Partien zugunsten einer Konzentration auf die Mittelachse und auf symmetrische Setzungen. Nicht
ohne Hintersinn entstehen auch ,Stelen* mit gekrimmten Verlaufen.

Als stilistische Beziige fir die vertikale Ausrichtung waren die Konkrete Kunst und das Hard Edge zu
nennen. Gewil3 liegen aber auch grundsatzliche Anklange zu Brancusi und Lipchitz vor. Weiterhin ist
in Nahe zu diesen Kinstlern der Klassischen Moderne - im Zueinander von Verknappung und Auf-
richtung - auf die Kunst sogenannter primitiver Volker hinzuweisen. Bei dieser ist aber die Formulie-
rung von Masse starker, zudem liegen Zweckbestimmung und intensive figurliche Beziehung vor.
Grundsatzlich sind diese Arbeiten bei Salentin entweder mit einer Basis, die integriert ist, oder einer
Strukturierung am unteren Rand versehen. Sie sind meist kleinformatig, damit auch selbst Sockelstik-
ke. Diese Plastiken sind nicht ausgesprochen schlank; immer sind sie tektonisch stabil. Neben den
Rundformen gibt es ebenso kantige Abfolgen. Einzelne der Plastiken haben, trotz der Allansichtigkeit,
eine dezidierte Vorderseite.

Analog zur Werkgenese wird eine Entwicklung sichtbar. In den friihen blauen Plastiken deutet sich
noch eine Néahe zur verknappten Figurine an, vielleicht auch zum Torso. Um 1965/66 bevorzugt
Salentin eine Ordnung, die auf der Abfolge von Basis, langer Vertikalen, komplexem oberen Tell
beruht. In der zweiten Halfte der sechziger Jahre besteht die ,Stele" aus seriellen, rhythmisch geglie-
derten Formulierungen. Zur gleichen Zeit entstehen die ,Réhrenplastiken”, die hier zuzuordnen sind.
1970 bis 1972 finden sich kaum Arbeiten mit vertikaler Ausrichtung; in diesen Jahren beschéftigt sich
Salentin schwerpunktmafig mit horizontal orientierten Plastiken. Nach 1972 geht er dann mehr und
mehr zu einem einfachen Bauen Uber; als ,Stelen” sind allenfalls diejenigen Arbeiten zu bezeichnen,
die kubisch aufragen und mit einer planen Flache abschliel3en.

Die vertikale Erstreckung erweist sich als formale Mdglichkeit, die Salentins Interessen und Themen
entgegenkommt. Dabei gelingt es Salentin, sie von einer von vornherein motivisch festgelegten
Zuordnung frei zu halten.
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8.3. Sockellose Plastiken

Fraglich ist, inwieweit bei den sockellosen Plastiken von Salentin der Terminus ,Bodenplastik* ada-
quat ist. Siegfried Salzmann hat Kriterien flr diese Gattung, die im deutschen Sprachraum terminolo-
gisch von Eduard Trier eingefuhrt worden ist (12), erstellt, welche sich lediglich bedingt auf das Werk
von Salentin anwenden lassen (13). Bei Salentin bedingt der (motivische, formale) Bezug zu Fahrzeu-
gen per se eine horizontale Ausrichtung, parallel zu Erdoberflache und Horizont, mit direktem Kon-
takt zum Boden (14).

Hans Salentin beschéftigt sich selbst nicht mit der Theorie der Gattung. Jedoch schlief3t die Tradition
der sockellosen, auf dem Boden platzierten Plastik Namen ein, die fir Salentin von eminenter Bedeu-
tung sind: Brancusi, Duchamp und Arp. Auch lassen sich plastische Werke von Picasso und Max Ernst
dem zurechnen, weiterhin, wesentlich spater, die Minimal Art und deren ,floor pieces” (15).

Fur Salentin ist der Boden zunachst kein Thema; die formalen und inhaltlichen Anliegen werden tber
die Vertikale und als Gegeniber auf Augenhbthe, teils auf Sockeln, realisiert. Erst um 1969 tauchen
Plastiken mit dezidiertem Bodenbezug auf. Dies sind aber keine gegenstandsfreien Arbeiten (- welche
eine Aktivierung der Umraums weiter férdern wirden), sondern Formfindungen parallel zur funktio-
nalen Realitat. Sie evozieren den Eindruck von Geféahrten oder muten, seltener, wie tierhafte Wesen
an. Oft implizieren sie ein Moment der (Fort-) Bewegung und - analog zum ,stromlinienférmigen”
Design - der Geschwindigkeit. Durch den Verzicht auf den Sockel und die Aktivierung des Betrach-
ters, der sich nach unten neigt, wird die Unmittelbarkeit gesteigert. Freilich muten etliche dieser
Arbeiten auch, in die Zukunft gewandt, als Prototypen der Industrie an. Dem Betrachter ,zu Ful3en*
und von diesem zu umgqueren, ist ihnen ein ,Spannungsverhéltnis zwischen Distanz und Konfronta-
tion“ (16) eigen.

Einige dieser Arbeiten stehen noch auf einer flachen Platte. Diese ist nicht mehr austauschbarer Figu-
rentrager, sondern Teil der Arbeit, ihnres Gehaltes, selbst. Eine Rolle fiir die Wirkung spielt dabei die
Farbgebung dieser Platte, die schwarz gestrichen oder mit Felgensilber gesprayed ist (17).

Die Nahe zum Boden und die Draufsicht sind in Salentins Arbeiten auch formal begriindet. Im ,Uber-
blicken“ der Plastik werden zugleich deren Bauprinzipien und die Schichtung des Raumes, Stereome-
trie und Volumen, anschaulich. Die sockellosen Arbeiten lassen ein flachiges Aufsetzen auf der Erde
erkennen. Sie kbnnen Volumen konservieren (,Sarkophag”, WVZ 1974-3), sich dabei auf die Erde
pressen oder sich von dieser, nun doch Uber einer Vielzahl von Auflagepunkten, abdriicken (,Hippie-
bett, WVZ 1970-18).

Die ,Hauptphase” der Bodenstiicke liegt (mit der ,Seifenkiste”, WVZ 1970-1, als vielleicht explizite-
ster derartiger Arbeit) zwischen 1970 und 1972; sie realisiert eine Feingliedrigkeit in Form langer
Achsen; dies mindet in die Beschaftigung mit dem Zueinander von Auf3en- und Innenraum. Nach
1972 geht dann die Anzahl dieser durch die Motivik mitbestimmten Plastiken zuriick und endet
schlie3lich 1975. Insgesamt orientieren sich rund 25 Plastiken im Werk von Hans Salentin an der
Erde, tatsachlich aber ist diese Anzahl, wenn es um ,Bodenplastik” als Gattungsbegriff geht, weit
geringer.

(1) Gemeint ist ein Heraustreten von Formen aus der Flache, an die sie gebunden sind. Es geht also we niger um die zwei-
dimensionale Flache als vielmehr um den Raum. Gleichwohl sieht Salentin die fri hen Reliefs priméar als zweidimen-
sionale Bilder.

(2) z.B. die ,Konterreliefs* von Wladimir Tatlin und die Reliefs von Iwan Puni, beide um 1915; jedoch findet sich bei
Salentin keine ,Kultur der Materialien“ (M. Rowell, in: E.-G. Guse, a.a.0., S. 42).

(3) F. Meyer, in: Kat. Transform, a.a.0., S. 9 - so auch bereits im Kubismus.

(4) Aber: Im Gegensatz zu surrealistischen Objekt-Montagen bleibt bei den Vertretern der Pop-Art das Objekt, was es
wirklich war”, W. Rotzler, in: E.-G. Glse, a.a.0., S. 79.

(5) Plan an der Wand montiert, vom Boden aus aufsteigend, wird es bei Zero primér im Bereich der ,Kunst am Bau“ ver-
wirklicht, z.B. bei G. von Graevenitz, O. Holweck, H. Mack.
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(6) BeiJ. Beuys z.B. die Prasentation in der Ausstellung Gal. Schmela 1965, in: K. Ruhrberg: Alfred Schmela, a.a.O., S.
53. - S. auch H. Bastian (Hg.): Joseph Beuys, a.a.O.: ,VAL (Vadrec(t))", 1961 (S. 145); ,Mensch®, 1972 (S. 203); hin-
zuweisen ist auch auf die Assemblagen und Reliefkasten der sechziger Jahre (ebd., S. 127, 139, 141, 163).

(7) Bei der abstrakten Stahlplastik im Sinne von Formbewaltigung.

(8) Vgl hierzu auch C. Brancusi; aber auch C. Visser: ,Visgraat®, 1954; ,Jacobsladder”, 1954/55, in: C. Blotkamp: Carel
Visser, a.a.0., S. 60 u. 86. - Auch M. Bill: ,unendliche spiralflache”, 1973-74; ,endlose treppe”, 1988, in: Kat. Frank-
furt/M. 1987, S. 222.

(9) A. M. Wynen, in: Kat. Bildkasten und Kastenbilder ..., a.a.0., S. 5.

(10) S. hierzu W. Rotzler, der in diesem Zusammenhang Joseph Cornell meint, in: E.-G. Guse, a.a.O., S. 80.

(11) n otnAn, zu: oTEMW - ich stelle.

(12) E. Trier, 1960, a.a.0., S. 53. Tatsachlich verwendet Trier diese Terminologie eher beildufig (viel leicht in Orientierung
am Terminus ,floor pieces"?) in Bezug auf Berto Larderas ,Die Stunden und die Tage Nr. 1* (1958/59).

(13) S. Salzmann, in: Bodenskulptur, a.a.O., s.p.

(14) Dies ist zwingend in Bezug auf die (Suggestion von) Reibungsflache, Haltepunkt und Gleichge wicht, Schwerkraft.

(15) Zeitgendssische Beitrage in Deutschland: J. Bandau, W. Hagebélling, A. Lechner, H. G. Prager, E. Reusch.

(16) B. Kerber, in: Bodenskulptur, a.a.0., s.p.

(17) Die Vorgaben stammen jeweils von Salentin selbst; allerdings werden sie nicht immer befolgt (z.B. bei der documenta
1977) oder Salentin hat die Entscheidung des Farbtons spater revidiert.
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9. Vorgehensweisen und Bauprinzipien
9.1. Objet trouvé und Objet corrigé. Ready-made

Hans Salentin bezeichnet Objet trouvé und Objet corrigé als wesentliche Grundlagen und Momente
seiner Arbeit (1). Er geht beim Collagieren der Plastiken von industriell gefertigten Stlicken aus. Diese
sind als GulR3elemente, die fur einen funktionalen Kontext im Maschinenbau entwickelt wurden, ent-
sprechend der Anwendung geformt. Die vorhandenen Anschlul3stellen werden von Salentin genutzt,
gepragte Schriftziige lafdt er stehen.

Im Umgang mit dem Objet trouvé stellt sich Salentin in Traditionen, die zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts einsetzen, vorbereitet durch die Papiercollage (2). Innerhalb der Geschichte des Objet trouvé
wére die ,Bannung” des einzelnen Fundstiicks in einem Akt der Auswahl und Prasentation hervorzu-
heben; aus dem Profanen wird etwas Besonderes. Das Ready-made bleibt ein Thema der Kunst bis in
die Gegenwart (3).

Vor allem im Kontext der Pop Art werden alltdgliche Gegensténde reproduziert und sodann, mit der
Anmutung eines Objet trouvé, prasentiert: teils als (vermeintliches) Ready-made, teils in Akkumula-
tion (4).

Die zeitgenossische Objektkunst ist haufig aus unterschiedlichen Realitdtsfragmenten entwickelt. Die
Gegenstande bleiben als solche erkennbar, auch wenn sie noch verandert, zum Beispiel mit Farbe ver-
sehen werden. Hier reicht der Bogen von Kurt Schwitters und Picassos , Téte de taureau” (1942) Uber
die Nouveau Réalists hin zu Kiinstlern wie Bill Woodrow und Jason Rhoades (5). Neben der Auswahl
.vertrauter”, profaner Gegenstande findet sich der Umgang mit Objet trouvés, die einem ,besonderen”
- kostbaren, einzigartigen, biographischen - Kontext entstammen. Dies betrifft vor allem die Arbeiten
der ,Spurensicherer” (6).

Mit der Arbeit von Hans Salentin haben solche Verfahren nur bedingt zu tun. Und im Gegensatz zu
den Bildhauern, die mit Eisen und Stahl ihre Konstruktionen erstellen (7), wahlt Salentin elaborierte,

in sich abgeschlossene Formteile, bereits Objekte flr sich, die im vorliegenden Zustand freilich funk-
tionslos sind. Erst infolge des Zusammenfligens entsteht eine ,erkennbare”, oft gebrauchstiichtig
anmutende Konstruktion. Salentin findet seine spezifischen Themen in den Materialien und Formen,
welche allerdings in ihrem Spektrum begrenzt sind. Dem Finden und Auswéhlen geht das Konzept
voraus; ein Entdecken an einem zufalligen Ort (auf der Stral3e, im Schaufenster) ist bei Salentin, abge-
sehen von Ausnahmen, ausgeschlossen.

Die Aluminiumguf3teile befinden sich zunéchst im Stadium der Erinnerung, ihre Verwendung liegt in
der Formensprache (und den Moglichkeiten, die sich daraus entwickeln) begrindet, schliellich - bei
der fertigen Arbeit - entsteht die Suggestion von Funktion, wobei die Plastik tatsachlich dysfunktional
ist. Die Arbeit wirkt als Einheit, denkbar als Prototyp wie auch als Serienprodukt. Salentin tritt als
Schdpfer in den Hintergrund, gleichwohl ist das plastische Objekt kontextuell als authentische kiinst-
lerische Leistung (durch Ausstellungen, Publikationen, Bekenntnisse der Autorschaft) prasent.

Wie Manfred Schneckenburger bemerkt hat, beriihrt Salentins Arbeit nicht das Ready-made, wie es in
Bezug auf Marcel Duchamp verstanden wird (8). Salentin hat keine Erweiterung oder Ablésung des
Kunstbegriffes im Sinn; es geht ihm nicht um gesellschaftliche und kulturkritische Aspekte. Er ver-
wendet keine Formteile, die unmittelbar dem (alltaglichen) Anwendungsbereich entnommen sind. Die
Partien haben autonom keinen Zweck, abgesehen von einer Arbeit, dem ,Flaschentrockner* (WVZ
1968-19). Salentin selbst spricht bei seinen Arbeiten von Ready-mades. Indem er aber noch (geringfu-
gige) Veranderungen vornimmt, werden diese Arbeiten zum Objet corrigé. Er schleift Flachen glatt,
montiert das Objet trouvé auf einer Flache, streicht oder spritzt es monochrom (9).

Die Objet trouvés aber, die nicht mit weiteren Teilen kombiniert sind, sind selten. Zu erwahnen sind
das ,Zink-Relief, das gleichwohl tber ein (nicht sichtbares) Holzgestell montiert ist (WVZ 1962-8),
der ,Hut* (WVZ 1973-4), die ,Hande" (WVZ 1968-3ff), die, als Multiple gedacht, noch verandert
werden, au3erdem das ,Raketenende”
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(WVZ 1989-2). Hierbei handelt es sich zum Teil um Aluminiumstiicke, die als Uberbleibsel im Atelier
in ihrer formalen Aussagekraft erkannt wurden. Das ,Raketenende” findet sich weiterhin als Bestand-
teil bei der ,Hommage a Kandinsky* (WVZ 1974-7), ,Aber auf jeden Fall mit Helm* (WVZ 1974-

12), ,Gestell mit Reliefkasten und Bombenfragment* (WVZ 1974-5) und dem ,Raketenautomat"
(WVZ 1976-15). Salentin integriert Objet trouvés auch bei den ,Combines* zwischen Flache (Colla-
ge) und Relief; vor eine Fotocollage hat er ein halbrundes Aluminiumteil gesetzt (10). Dies spielt dann
bei den Styropor-, Karton- und Kunststoff-Plastiken ab 1995/96 wieder eine Rolle; generell greift
Salentin nur sparsam in die einzelnen Partien ein. Vor allem bei den Styropor-Plastiken bleibt das Insi-
stieren auf dem Gefundenen erkennbar, Salentin 1af3t broselige, verletzte Stellen stehen. Ab Ende der
neunziger Jahre schlief3lich bleiben die Formteile aus Kunststoff, Gummi und Metall in ihrer Aussage-
kraft erhalten - erneut ein Bekenntnis zum Gefundenen und zur Asthetik der funktionalen Realitat.
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9.2. Collage und Montage

»Collage” und ,Montage” bezeichnen kiinstlerische Verfahren. Vorgefundene Partien, welche zuvor
(teils von Salentin selbst) aus bestehenden (funktionalen, semantischen) Zusammenhangen gelost wor-
den sind, werden kombiniert. Hierdurch entstehen neue Darstellungen.

Die Collage erweist sich bei Salentin als konstant verwendetes Arbeitsprinzip. Sie findet sich, im
Schichten und Kleben von Flachen, bei den zweidimensionalen Werken; aber auch im plastischen
Bereich spricht Salentin von Collagen. Freilich wird der Eindruck des Additiven bei samtlichen

Medien infolge verschiedener kiinstlerischer Malinahmen zuriickgenommen.

Voraussetzung flr das Verfahren des Collagierens ist die Assoziationsfahigkeit, eine gescharfte Wahr-
nehmung, die Kombinationsméglichkeiten erkennt und Zusammenhange konstruiert. Dies ist ein
Arbeitsschritt, auf den Salentin in Gesprachen grof3en Wert legt. Das zwei- oder viermalige Auftau-
chen plastischer Formen forciert die Interpretation in Richtung konkret gegensténdlicher Benennbar-
keit, als Figuration oder Fahrzeug. Ohnehin wirken die Teile, welche Salentin wiederholt findet, auch
entsprechend gesucht hat, haufig - formal, motivisch - konstituierend fir die Gesamterscheinung (11).
Bisweilen liegen die Stiicke lange im Atelier, ehe sie verwendet werden; mitunter tauchen identische
Teile nur in groReren Abstdnden beim Altmetallhandler auf. Dies ist der Grund, dal sich einige Motiv-
gruppen uber Jahre hinziehen, trotzdem aber nur wenige Werke umfassen.

1950, im 2. Semester an der Disseldorfer Akademie, entsteht, wie Salentin berichtet, die erste Colla-
ge. Er zerschnipselt ein eigenes Aquarell und setzt die Schnipsel neu zusammen. Diese ldee wird
zunachst nicht weiter verfolgt, und fur die zweidimensionalen Arbeiten wird sie erst um 1962 zum
Prinzip einer Folge von Blattern: bei den Tuschzeichnungen, in die eine ausgeschnittene Rundform
geklebt ist. Spater wird Salentin eigene Photographien der Aluminiumguf3teile, noch spéter Formen
und Figurationen aus Zeitschriften (besonders RiRzeichnungen von Maschinen sowie Photographien
von Modells) zerschneiden; die Papierschnipsel sind weiterhin zur Kombination verfiigbar. Die
Schnittstellen stehen in der Collage hart ber dem Grund, werden als Reproduktion aber aufgehoben.
Salentin arbeitet im Wechsel der Verfahren. Uber Fotomontagen sind Kartonteile gesetzt, und die
Zeichnungen beinhalten Collagen, welche wiederum tbermalt werden kdnnen. Auch die ,Combines*
zwischen bildnerisch bearbeitetem Grund und applizierten plastischen Elementen sind zu erwahnen.
Die Dachziegelreliefstellen die ersten Montagen dar. Mit der Hinwendung zu den Aluminiumguftei-
len wird das ordnende Zusammenstellen weiter verfolgt. Dies beinhaltet (wie schon zuvor wiederholt
bei den Reliefs) einander entsprechende Stiicke, zudem im Hinblick auf begriffliche Konkretion kom-
biniert.

Hans Salentin stellt sich mit seinen Verfahren explizit in die (geschichtliche) Tradition der Collage. Er
selbst erwahnt die Verfahren bei Max Ernst; auch nennt er Picasso und die Kubisten, wobei Picasso
und Braque, neben der Erstellung ,reiner* Collagen, ihre Arbeiten in den realen Raum hinaus erwei-
tern (12). Auf Henri Laurens wére noch hinzuweisen, allerdings besitzen die einzelnen Teile bei ihm
realen Objektcharakter und sie entstammen verschiedenen Bereichen. Robert Michel wiederum arbei-
tet bei seinen Collagen friihzeitig mit Photographien aus dem Flugzeugbereich. Weiter zu nennen ware
Kurt Schwitters, der die Unterschiedlichkeit der Materialien herausstellt; auch erweitert er dies - mit
den MERZ-Bauten - in Richtung Architektur. Ein weiterer Bezug liegt zu den russischen Konstruktivi-
sten vor, zu deren Relief-Montagen wie auch zu den Fotomontagen, und schlie3lich wére auf das Ver-
fahren der Assemblage zu verweisen, welches das Materialbild ebenso einschliel3t wie die Objekte von
Neo-Dada und Paop Art (13).

Aber Salentin 16st sich zugleich von den Traditionen. Er vermeidet eine Unterschiedlichkeit der Mate-
rialien und er verzichtet darauf, bereits vorliegende funktionale Gegenstande einzubeziehen. Das Ver-
fahren Collage erweist sich als Prinzip zur strengen Organisation. Salentin mildert, was auf die Colla-
ge weisen konnte (das Disparate, die Mehrteiligkeit), belal3t dabei aber die Prasenz des einzelnen
Teils. Formbeziehungen sind durchgehend ein Thema in Salentins Arbeiten.
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9.3. Konstruktion

Hans Salentin ,baut” seine plastischen Arbeiten, er setzt sie (abgesehen von den Ready-mades) aus
mehreren Teilen zusammen. Dabei handelt es sich, spezifisch formuliert, nicht um Skulpturen. Die
Arbeiten entstehen nicht infolge von Substraktionsverfahren, aber sie sind auch nicht direkt aus einem
Material geformt. Die Guf3formen, welche Salentin verwendet, hat er vorgefunden. Er selbst spricht
bei seinen Arbeiten von ,Objekten”, ohne diesen Terminus analytisch - und in Abgrenzung von ande-
ren Kategorien - zu gebrauchen.

Er flgt die Einzelteile auf dem Boden aneinander, und nach der Entscheidung tber die Anordnung der
Teile 1aRt er diese montieren. Bei den friihen Reliefs und in den neunziger Jahren bei den Karton- und
Styroporplastiken lauft dies in den Handen des Kinstlers - mit Zement beziehungsweise Leim - ab.
Bei den Metallplastiken sind die Teile stabil zusammengesetzt, lediglich bei wenigen Schraubverbin-
dungen liegt eine Bewegbarkeit einzelner Partien vor (,Utopisches Heideplaniergerat®, WvZ 1972-

16; ,Ohne Titel“, WVZ 1977-9).

Das Verschrauben und Verschweil3en erweist sich als adaquates Verfahren im Umgang mit dem
Metall; Salentin nutzt vorhandene Schraubverbindungen und Osen. Bisweilen bezieht er die Schrau-
ben nicht nur formal, sondern auch inhaltlich, motivisch ein. BelZilgblechreliefdetonen die
belassenen Schrauben das Handwerkliche, und bei den ,Astronauten“ kénnen die Schrauben (durch-
aus humorvoll) die Vorstellung von Augen ausldsen.

Mit den Verfahren der Collage und der Konstruktion reagiert Salentin auf die Mdglichkeiten, die ihm
das Material und die Fundstlicke belassen; fast zwingend steht dies wieder in Wechselbeziehung zu
seinen Motiven. Das Konstruktive kommt vor allem in der Orthogonalitdt und im Axialen zum Aus-
druck. Salentin setzt identische Elemente in regelméaRiger Folge. Das Serielle 1aRt sich bei einigen
Arbeiten als Mdglichkeit der (unendlichen) Fortsetzbarkeit verstehen (14). Das Prinzip des additiven
Bauens betont zugleich das Detail, ohne die Zusammengehorigkeit der Teile aufzuheben.
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9.4. Axialitat, Symmetrie

Die Axialitat, die Salentins Plastiken zugrunde liegt, steht in unmittelbarem Bezug zur Symmetrie und
zur Paarigkeit. Einzelne Glieder - seltener Flachen - legen in den Plastiken die Linien fest, an denen
sich die Darstellung entwickelt. Die lineare Systematik wird umrissen, ohne unbedingt real vorhanden
Zu sein.

Auch in den Zeichnungen und Collagen sind Achsen konstituierend. Als Uberkreuzungen inmitten der
Bildflache suggerieren sie Masse. Innerhalb der Collagen kénnen die Achsen einen ,Schnitt* durch
die Darstellung bezeichnen. Auch setzt Salentin breite schwarze Geraden nahe zum Bildrand als
abschlieBende Gewichtung. Diese, zum ,Rahmen” erweitert, definieren den Bildraum als Ereignisfeld,
welches Distanz wahrt und den Betrachter in seine Tiefe zieht.

Bei den Plastiken erweist sich die Orthogonalitat als wichtiges Prinzip. Eine zentrierte Achse, von der
weiteres Geschehen ausgeht, wéchst von der Sockelplatte beziehungsweise der Erde senkrecht hoch.
Vor allem bei den ,Réhrenplastiken” (s. auch ,Fernsehturm®, WVZ 1969-9) ist dies augenscheinlich.
Bei einer Arbeit wie der ,Gekrimmten Stele* (WVZ 1968-13), welche sich in gegenlaufigen Bewe-
gungen erhebt, wird dies hingegen auf indirekte Weise realisiert.

Mit der Axialitat wird die Strenge des Bauens und die Nahe zu architekturalen Prinzipien betont. Bei
~Stuhl-Science-Fiction* (WVZ 1976-3) fihren sechs Vertikalen in die Hohe und treffen im rechten
Winkel auf eine horizontale Flache. Hingegen verfugt der ,Elektrische Stuhl* (WVZ 1969-4) tber

eine zentrierte Achse. Die seitlichen Lehnen, die parallel verlaufen, sind analog strukturiert.

Parallelitéat beinhaltet grundsatzlich das insistierende, auch retardierende Wiederholen und dabei Stabi-
lisieren. Bei einigen anderen Plastiken sind die tUbereinander liegenden Teile in gleichmafigen Schrit-
ten verschoben. Dies ist eine Mdglichkeit, um Spannung zu erzeugen. Als weiteres Verfahren findet
sich die geringfligige Verschiedenheit der Halften beim ,Spiegeln” an einer Achse. Identische Form-
teile werden, in Bezug aufeinander, unterschiedlich angeordnet (,Armatur‘, WVZ 1973-9; ,Arm-

brust‘, WVZ 1976-1; ,Objekt mit Spitze“, WVZ 1976-5). Oder Salentin riickt die Achse selbst aus

der Mitte der Darstellung (,Relief mit gerippter Form“; WVZ 1976-7; ,Raketenautomat”, WVZ 1976-
15). Fur die Reliefs, deren Formteile tber einer Flache angeordnet sind, wird die Verschiebung zum
konstituierenden Verfahren (,Relief mit Wachter”; WVZ 1989-1). Daneben steht das Insistieren auf

der unmittelbar anschaulichen Symmetrie. Symmetrie bezeichnet hier die Gleichheit von Teilen als
Ausdruck eines Ganzen (15); Resultat ist ein ausgewogenes Verhéltnis, eine Gleichgewichtigkeit. Die
Symmetrie tritt bei Salentin vorrangig bilateral auf, als Identitat vermittels axialer Spiegelung, welche
haufig vertikal verlauft, daneben auch in der Horizontalen (z.B. bei den ,Fahrzeugen®) realisiert wird.
Sie erweist sich weniger als kompositorische Ldsung differenzierter Konstruktionen (als Ponderation),
sondern als grundséatzliches Verfahren und plastisch umgesetztes Prinzip. Fir Hans Salentin bedeutet
dies, eine GufRform zwei- oder viermal identisch (oder als analoge Gegenstiicke) beim Metallhandler
aufzuspuren. Dies berthrt sich mit seinem Arbeitsprinzip, grundsatzlich von Vorhandenem auszugehen
und deckt sich im Realitatsgehalt der Resultate. In der Tat findet sich die bilaterale Symmetrie in der
Natur, in Bezug auf die Konstitution der Menschen und Tiere, schlie3lich bei Maschinen, besonders
Fahrzeugen (16).

Frontalitat - als eine mdgliche Folge der bilateralen Symmetrie (17) - wird bei Salentin zum Ausdruck
von Unmittelbarkeit und Gegentiber; bei den ,Astronauten” entsteht daraus eine beunruhigende
Befindlichkeit. Salentin weist darauf hin, dal3 die konsequente Einhaltung symmetrischer Parallelitéat
hier im Kontrast zu den beiden Gesichtshalften des Menschen steht, und er betont, dal’ das menschli-
che Antlitz aufgrund seiner subtilen Verschiedenheit nicht erschreckend sei.

Tatsachlich stellen Salentins achsensymmetrische Figurationen einzig Hullen und Roboter dar; sie
gehoren, ohne Gesichtszlge, einer technisierten Welt an (18). Symmetrie wird flr Salentin zu einem
sinn- und ordnungsstiftenden Prinzip, und sie fuhrt zur &sthetischen Vollkommenheit (19).

Dies trifft sich mit Salentins Anspruch der Perfektion. Freilich resultiert hieraus auch die Frage nach
dem Anteil an Statik und Starre; nicht zuletzt hieran konnte der Vorwurf der ,Kihle" weiter artikuliert
werden (20). Dies fuhrt weiterhin zur These, ob das Verfahren der bilateralen Symmetrie, ausschlief3-
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lich angewandt, nicht Langeweile erzeugt (21). Dagegen ware jedoch - in Bezug auf Salentin - einzu-
wenden, dal es hier, als kinstlerisches Prinzip, um die konsequente Zuspitzung, ein formales Insistie-
ren, geht. Auch gibt es geniigend Beispiele, die Salentins Vermdgen, die Empfindung zu steuern und
formale Schemata zu relativieren, belegen (22).

Eine sich ausbalancierende Spannung - abseits von der bilateralen und der Radial-Symmetrie - findet
sich ebenso bei den Zeichnungen und den zeichnerisch bearbeiteten Collagen, bei denen Salentin ein-
zelne Schwerpunkte im Wechsel mit der weil3en Flache setzt. Er schafft einen Zustand von Gleichge-
wicht, der plastisches Denken zum Ausdruck bringt.

Auf die frihen Ordnungssysteme bei deschziegelrelief$olgen dieZinkblechreliefanit der explizi-

ten Halftigkeit der aufgefalteten Bleche. Weiter wird dies im Gegenulber der Rechtecke bei den
Schlitzkastethematisiert. In den blauen Plastiken ist Symmetrie l&ngst nicht so augenscheinlich vor-
getragen wie in den spateren silber-grau gespritzten ArbeiteiddieEdge-Relieféolgen konse-

quent derartigen Systematiken. Vor allem 1970 bis 1976 aber wird Salentin seine Plastiken ausgehend
von der bilateralen Symmetrie komponieren.

Tatsachlich gibt es nur wenige Bildhauer, die so konsequent die bilaterale Symmetrie in ihrem
Gesamtwerk einsetzen. Gewil3 gehort sie zum Repertoire der konstruktiven Kunst, auch liegt sie in
Triptychon-Formen vor. Katharina Fritsch wird vermittels von Zentrum und Peripherie, Mitte und
gleichen Halften zahlreiche Arbeiten organisieren. Auch waren - neben anderen - so unterschiedliche
Bildhauer wie Horst Egon Kalinowski, Eduardo Paolozzi und Michael Schoenholtz zu nennen. Hinge-
gen sorgt ein Kunstler wie Carel Visser in seinen spaten Objektakkumulationen auf eine freie Weise,
die gerade eine vermeintliche Labilitat beschreibt, fiir Ausgleich.
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9.5. Prazision und Harmonie

Die Asthetik erfalt das Schone in der Vollkommenheit der sinnlichen Erkenntnis (A. G. Baumgarten),
und das ,Kunstschdne” (G. W. F. Hegel) ist gestaltet; als Ideal rekurriert es auf Regelmaligkeit,
Gesetzmafigkeit und Harmonie. Plotin seinerseits hat vermerkt, da3 Schonheit nicht unbedingt mit
auRerer Form zu tun hat und daf3 Kinstler ideale Urbilder nachahmen (23).

In seinem plastischen Werk gibt Salentin eine klar umrissene Vorstellung von Kunst wieder. Ohne daf3
er dies theoretisch formuliert oder qualitativ wertend versteht, entwirft er implizit das Konzept einer
visuell wahrnehmbaren Asthetik; selbst bezeichnet er sich als ,Formastheten® (24). In der Tat erzeugt
er seine Vorstellungen von Asthetik und Harmonie vermittels formaler MaRnahmen, die Material,
Form, Konstruktion, Struktur, Oberflache und Farbgebung betreffen (25). Im Laufe der Werkgenese
verschieben sich die Akzente. Zum Begriff der Asthetik aber tragen Ausgleich und GesetzmaRigkeit,
Ordnung und Klarheit bei; weiterhin die Prazision, das Elaborierte der Gesamterscheinung; schlie3lich
Monochromie und Homogenitét der Oberflache. Das Material besitzt Dauerhaftigkeit. Wélbungen und
Rundformen, der matte Spraylberzug sorgen weiterhin fir die Empfindung von Harmonie.

Salentin Uberzieht die Oberflache mit einer Farbschicht, die gleichmafig und ohne Duktus auftritt.
Farbverdnderungen oder Beschadigungen sind kaschiert oder in die Darstellung einbezogen; dies
betrifft schon diedDachziegelreliefsBei den Aluminium-Walzblechen (besonders &ehlitzkasten

findet sich ein einheitlicher Glanz der Oberflache. Dies unterstreicht die (industrielle) Perfektion und
erzeugt einen ,edlen”, ,kostbaren" Charakter. Die Anonymitat der Handschrift mag zugleich den Ein-
druck des ,Vollkommenen“ steigern (26).

Tatsachlich ist Salentin schon beim Zueinander der Hebungen und Senken auf Ausgleich bedacht.
Kdrperhaftigkeit ist mit der Vorstellung von Geschlossenheit verbunden. Der plastische Raum ist klar
umrissen. Jedes Formteil besitzt innerhalb des Ganzen unbedingte Notwendigkeit; von Anfang an tref-
fen bei Salentin Sinnhaftigkeit und Prazision aufeinander.

Im Zusammenwirken von Symmetrie, Proportion und Harmonie schlie3t Salentin an friihe asthetische
Ideale der Kunst an, an das griechische Altertum (mit der Symmetrie als stoischem Ideal), das Mittel-
alter (z.B. in den Beitrdgen von Augustinus und Albertus Magnus), schlie3lich an die Malerei der
Hochrenaissance. Die Analogien verbleiben aber im formalen Verstandnis von Asthetik, sie betreffen
nicht das Weltbild oder die ,innere* Schdnheit (27). Und Salentin verfolgt nattrlich nicht die Absicht
einer Wiederbelebung ,klassischer Ideale”. Er bleibt Zeitgenosse. Er wahlt zeitgendssische Themen
und Motive. Vermittelt wird die Aura der Weltraumfahrt in ihrem ,Styling” und ihrer Effizienz.

Anstelle von Menschen finden sich Astronauten. Der Begriff des Asthetischen wird tiber die Motive
wieder in Frage gestellt, gesteigert dann in der Darstellung eines ,Elektrischen Stuhls”. Hier schlief3t
Salentin an die Futuristen an: Fir Marinetti war ein Rennauto schdner als die Nike von Samothrake
(28). Andy Warhol hat festgestellt, dal? seine bildnerische Wiedergabe eines Elektrischen Stuhls sogar
im Schlafzimmer aufgehéngt wird, wenn sie nur in der Farbigkeit harmoniere (29).

Das ,klassische Ideal“ von Harmonie und Wohlklang wird bei Salentin dadurch weiter briichig, dai3
negativ belastete Dinge nicht nur dargestellt, sondern auch auf die Realitdt des Betrachters zu Ubertra-
gen sind oder eine kiinftige Mdglichkeit vor Augen fihren; ein schockhaftes Erleben entsteht durch
die allm&hliche Erkenntnis.

In seinen Collagen und Zeichnungen negiert Salentin dann die formale Einldsung offensichtlicher
Harmonie; die Kohlespur bricht broéselig ab, Klebereste sind zu sehen, Korrekturen bleiben stehen.
Ebenso findet sich dies bei den Plastiken, die seit Mitte der neunziger Jahre entstehen: Versehrungen
der Kartonagen, Bruchstellen des Styropors werden nicht kaschiert, die Farbe ist locker gestrichen, der
Duktus bleibt sichtbar, Klebespuren ziehen sich Gber die Darstellung. Indem die Ausarbeitung als rein
handwerklich verstanden wird, kann Salentin weiterhin fiir sich die Perfektion in Anspruch nehmen:
als etwas, das konzis auf den Punkt gebracht ist.

Gewil3 gibt es in der Malerei und Plastik der Gegenwart auch die entschiedene Projektion einer voll-
kommenen Asthetik oder einer Suggestion einer ,heilen” - perfekten, gliickseligen, arkadischen - Welt
- wobei solche Konzepte in der Regel zeitkritisch (und nicht naiv) zu verstehen sind (30).
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a.a.o.

(7) Bernhard Luginbihl; Jaap Mooy; David Smith; Richard Stankiewicz.

(8) M. Schneckenburger, Kat. Kéln 1990, S. 52. - Vgl. hierzu Th. Wagner: Flaschenpost. Im Ozean der Moderne:
Duchamps Frage nach dem Ding. Frankfurter Allgemeine Zeitung, 27.11.1999.

(9) Z.B. ,Buchstabe A“, 1968-1; ,Relief*, 1968-2; ,Ready Made*, 1969-14; ,Tornister*, 1969-22; ,Ohne Titel (Ready
Made)", 1970-24; ,Kategorischer Gegenstand®, 1972-3 und 1976-18; ,Objekt ohne Titel* , 1979-1; ,O.T.“, 1989-3;
,O.T.%, 1994-1.

(10) ,Relief mit rundem Teil und Fotocollage”, WVZ 1977-6.

(11) ,Helm*" der ,Astronauten”; ,Rader"; ,Raketenfragment. (12) H. Wescher, a.a.O., S. 21.

(13) W. Rotzler, in: Kat. Das Ding als Objekt, a.a.O., s.p.; s. auch: ders., in: E.-G. Guse, a.a.0., S. 78-80.

(14) Salentin selbst vermeidet, im Unterschied etwa zu Bill und Brancusi, die Formulierungen ,endlos* und ,unendlich®.
.Brancusi himself pointed out that ‘units’ could be added to his columns in years to come.” (P. Hultén: Constantin
Brancusi, a.a.O., S. 290).

(15) R. Wille, in: Kat. Symmetrie..., a.a.0., Bd. 1, S. 444.

(16) Hans Salentin weist im Gesprach darauf hin, da? selbst Bienen auf symmetrische Erscheinungen fixiert seien.

(17) S. Topos ,Haupt der Medusa“ und die Selbsthildnisse bei Diirer und Hodler, vgl. hierzu O. Batschmann, in: Kat. Sym-
metrie ..., a.a.0., Bd. 1, S. 357.

(18) Implizit artikuliert Salentin hier Kritik an der Technisierung, als Aussage des Humanen.

(19) Als Harmonie aller Teile und absoluter Klarheit aller Formen steht sie in Analogie zur italieni schen Renaissance, bes.
der beiden ersten Jahrzehnte des Cinquecento. - S. A. Chastel, a.a.O., Bd. I, S. 40.

(20) W. Aue, das kunstwerk, Marz 1966, S. 4.

(21) J. Geissler-Kasmekat, a.a.0., S. 161 (Hier in Bezug auf die Malerei).

(22) Beispiele fur ein Variieren der Halften sind z.B. ,Plastik IX-65 (Figurine)“, WVZ 1965-8; ,Doppelbild mit rundem
Formteil*, WVZ 1978-5.

(23) A. G. Baumgarten, Aesthetica, bes. Sectio XXXIV (Das unbedingte &sthetische Streben nach Wahrheit; hier bes. § 560)
und XXXV (Das Streben nach Wahrheit, im Verhaltnis betrachtet); G. W. F. Hegel, Vorlesungen (ber die Aesthetic, bes.
Erster Teil (Die Idee des Kunstschonen oder das Ideal), Zweites und Drittes Kapitel;rRfmtigu kaAAou, Opera
I, 6 (1); in Bezug auf die innere Schonheit bes. Abs. 19ff - s. auch J. Nida-Rumelin/M. Betzler, a.a.O.

(24) Vielleicht in Reaktion auf Vorwiirfe, sein Werk sei kihl, anonym.

(25) Auch in der Prasentation seiner Arbeiten bei Einzelausstellungen wird dies von Salentin bedacht.

(26) Als Bezugspunkte, an denen sich Salentins Asthetik orientiert, erweisen sich die technische Wirk lichkeit, das Perfekte
in Science-fiction-Filmen, das Industriedesign, die Kunst des Hard Edge.

(27) Das Ideal des Menschen als Motiv - und der Bezugsrahmen des christlichen Glaubens als Grund lage der Formlésungen
- findet sich bei Salentin ohnehin nicht.

(28) Filippo Tommaso Marinetti, Manifest des Futurismus (1909), Punkt 4, in: Kunsttheorie im 20. Jahrhundert, a.a.0.,

Bd. 1, S. 185-187.

(29) Vgl. M. Livingstone, Schdne neue Warenwelt, in: Kat. Pop art, a.a.0O., S. 15.

(30) Vgl. z.B. die Ausstellung ,Heaven*, Kunsthalle Diisseldorf/Tate Gallery Liverpool 1999/2000, welche explizit die Ver-
bindung zur Werbung und zum Schénheitsideal der Medien herstellt. S. auch z.B. das Werk von James Lee Byars, Jan
Knap, Jeff Koons, Pierre & Gilles.
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10. Wirkungsweisen der formalen Gestalt

10.1. Perfektion

Hans Salentin bezeichnet sich selbst als ,Perfektionisten”, und er bezieht in diese Selbsteinschatzung
seine Arbeit ein. Gemeint ist aber priméar die endgultige Losung, die, unverriickbar, keine andere
Erscheinungsform zulafit.

Salentins Verfahren des Findens, Auswahlens, Kombinierens ereignen sich in mehreren Stadien, wel-
che stets die Korrektur, das Uberpriifen implizieren. Die Plastiken lassen an Konstrukteure denken, an
deren Anspruch auf Effizienz und Funktionalitat; jedes unnétige Element wird vermieden.

Die Perfektion als das Durchgearbeitete sowie Vollendete und die Prazision als das konzis Gefalite,
das auf jedes Uberfliissige verzichtet, erweisen sich als zentrale Wirkungsweisen fiir den Betrachter
der Plastiken von Hans Salentin; sie gehéren hier untrennbar zusammen. In ihnen kommt ein astheti-
sches Bewul3tsein zum Ausdruck.

Die Vorgaben, die Einzelteile sind bereits prazise gestaltet. Zumal mit dem homogenen Uberzug durch
die Industriefarbe ist den Arbeiten dann der Charakter des anonym Sachlichen eigen. Salentin treibt
den Begriff des Perfekten (au3erlich verstanden) noch auf die Spitze. Er Ubersprayed UnregelmaRig-
keiten der Oberflache und er schleift Schweilinéhte ab. Beim ,Elektrischen Stuhl* (WVZ 1969-4)

fuhrt dies zu emotional erfahrbaren Kategorien. Ausschlie3lich formal tritt das Perfekte beim ,Seriel-
len Relief* (WVZ 1971-8) auf. Diese gegenstandsfreie Arbeit repetiert eine standardisierte Formulie-
rung nach einmal getroffenen Prinzipien. Perfektion, im Sinne der bildnerischen Ldsung, die so und
nicht anders aussehen kann, kann aber auch durchaus mit der Relativierung von Symmetrien einherge-
hen. Bei der ,Figurine (Mutter Courage)“ (WVZ 1965-8) etwa erzeugt die ,Handtasche" eine Span-
nung, sie betont die Balance und sorgt fir Vitalitat.

Bei den plastischen Arbeiten, die in den neunziger Jahren mit Styropor und Kartonagen entstehen,
geht Salentin freier, aber nicht minder aufmerksam im Hinblick auf das perfekte Ergebnis vor. Im ver-
meintlich Nachlassigen, im lockeren Umgang mit den Vorgaben des Materials bringt er seine Form-
vorstellungen und Intentionen auf den Punkt. Salentin sieht sich hier als ,Klassiker, der souveran,
gleichsam aus dem Handgelenk, die Prinzipien der Prazision verwirklicht.

Der Pinselstrich ist gebrochen, die Farbe ist unregelmafig aufgetragen, der Untergrund scheint durch.
Knickstellen werden nicht beschdnigt. Damit schlief3t Salentin aDaltbziegelund dieZinkblech-
reliefsan, bei denen Verletzungen, Gebrauchsspuren einbezogen sind: als eine Asthetik, welche die
Zeichnung des Materials noch betont und - innerhalb der Ordnungsprinzipien - belaf3t. Eine ,Vollkom-
menheit* im Sinne des Purismus (wie, bedingt, bei Zero) und des Beharrens auf primaren Darstel-
lungsweisen als ldealzustand (wie, als Absolutheit bis zur immateriellen Idee, bei James Lee Byars)
aber strebt Hans Salentin nicht an.
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10.2. Latente Expressivitat

Das Attribut ,expressiv* hat in Bezug auf Salentins Werk seine Berechtigung. Es wird erstmals von
Manfred Schneckenburger im Hinblick auf die Plastiken vorsichtig - mit dem Zusatz ,heimlich - for-
muliert (1), dann von Barbara Catoir in Bezug auf die Graphitzeichnungen angewandt (2). Spater wird
der Aspekt in meinen Katalogtexten weiter diskutiert (3). Jedoch hat all dies nichts mit der kunstge-
schichtlichen Begrifflichkeit zu tun.

Hans Salentin, der zunachst informell orientierte Gemalde anfertigt, arbeitet bei seinen Zeichnungen
aus der Bewegung des Handgelenks heraus. Catoir bezieht in inrem Artikel in der Frankfurter Allge-
meinen Zeitung das plastische Werk (im Sinne von Schneckenburger) in inre Uberlegungen ein, wenn
sie vom ,Expressionist[en] der Aluminiumzeit* spricht: ,Die Expressivitdt war anonymisiert in der
Metamaschine, die in ihren Formen Bewegungen, Spreng- und Schubkraft suggerierte, mithin in der
Vorstellung Energien umsetzte.” Sie fahrt, nun in Bezug auf die Zeichnungen, fort: ,Inzwischen hat
Salentin diese von der Maschine Ubernommene Expressivitat wieder zurlickgewonnen fir den persén-
lichen Ausdruck. Ein in den Jahren 1976 bis 1978 entstandener Zyklus ... vergegenwartigt in weiten
Teilen einen expressiven Zeichner. Schwungvolle, mit fester Hand gesetzte Bleistiftschraffuren,
lodernde Farbpinselschwiinge neben hineincollagierten technischen Abbildungen lassen eine neue For-
mensprache, innere Bewegung mit technoidem Vokabular entstehen.” (4)

Dem Sfumato und gestisch Lebhaften, das sich auch im Zerstéren und Uberzeichnen der Vorlagen in
den Collagen findet, steht in den Plastiken augenscheinlich das verhalten MalRvolle gegenuber. ,Unter
der Oberflache brodelt die Geste des Kinstlers”, habe ich hierzu geschrieben (5). Trotz ihrer dichten
Haut verschlie3en sich die Plastiken nicht vollstandig, sie scheinen zu pulsieren. Bereits mit seiner
Motivik erzeugt Salentin eine Dramatik; teils wirken die Plastiken schockierend oder aggressiv, wenn
sie in Bezug zur Realitat gesehen werden. In etlichen Arbeiten finden sich scharfe Kanten. Salentin
zerstuckelt den Umraum; er parzelliert die plastische Form, oft strémt Raum in die Plastik selbst hin-
ein, zerschnitten durch diinne Glieder und Gitter. Die Plastiken vereinen oft Momente des Bewegten
und Statischen. Ein Beispiel hierfur ist die ,Serielle Plastik" (WVZ 1969-7): Gestelle lasten iberein-
ander, sie drohen nach hinten wegzukippen und erinnern doch an ein Lebewesen, an eine Spinne oder
eine Krabbe.

Arbeiten wie der ,Elektrische Stuhl* oder die Darstellung vermeintlich gefahrlicher Lebewesen bele-
gen aber auch, daR3 die Expressivitat bei Salentin Uber die formale Realisation in philosophisch-welt-
anschauliche Bereiche reicht. Der ungemilderte, ungeschonte Blick auf das Knochensystem (eines
Stuhls) und die Labilitat einzelner Glieder stehen fiir Extremsituationen, in denen das Individuum (in
seiner Bedrohlichkeit auch selbst bedroht) auf sich zuriickgeworfen ist. Implizit wird nach dem Sinn
und der Endlichkeit des Lebens gefragt, bereits die - zumal kontextlose - Darstellung eines ,Elektri-
schen Stuhles" muf3 so verstanden werden.

Dies beruhrt sich mit den Arbeiten aus dem Bereich von Weltraum und Science-fiction, in denen nach
dem Standpunkt des Menschen in der Welt gefragt wird. Der Mensch ist abwesend, von Maschinen
umgeben, seine Gegenwart und seine Identitat sowie Einmaligkeit sind zu Giberdenken. Damit weist
die latente formale Expressivitét Gber die personliche Befindlichkeit von Salentin hinaus auf allgemei-
ne existenzielle Metaphern.
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10.3. Paradoxon der abstrakten Realistik

Zu den Begriffen, die Salentin selbst fiir das Verstandnis seines Werkes heranzieht, gehoért das Parado-
xon ,abstrakte Realistik”. Pavel $ka hat die Formulierung im Zusammenhang mit der Ausstellung

im Kolnischen Kunstverein 1990 gefunden (6).

Dieses Oxymoron, das ich spater im Durener Katalog aufgreife (7), geht von der gegenstandlich kon-
kreten Prasenz des Plastischen aus, wie sie durch die Titel noch betont wird. Salentins Plastiken ent-
stammen, augenblicklich erkennbar, unserem Zeitalter. Zugleich erweisen sie sich als formale Kompo-
sition, die zwar durch den Farbiiberzug und grundlegende Bauprinzipien zusammengefal3t wird, aber
die Formen als solche noch erkennen laRt.

Dies trifft auf die Bodenplastiken zu, bei denen es sich um Fahrzeuge handeln kdnnte, vor allem dann,
wenn sie Uber Rader verfligen. Sie bleiben dysfunktional und sind als Konstruktionen Erkundungen
von Formverhdltnissen und Raumstrukturen. In diesem Sinne ist der Begriff des Abstrakten zu verste-
hen, als plastische Konstellation.

Exemplarisch fur das ,Paradoxon der abstrakten Realistik steht die ,Grol3e Krabbe* (WVZ 1969-6).
Die Symmetrie von ,Beinen” um einen geschlossenen Korpus suggeriert eine tierhafte Erscheinung,
welche sich vorwarts zu bewegen scheint. Bei den Gliedern aber werden Formprobleme behandelt;
der ,Korper* erweist sich als Kubus aus Stahl, dem in seiner eckigen Formung alles Naturliche fern
ist. Salentin betont im Gesprach den Bezug zur sichtbaren Wirklichkeit, zu den Gegenstanden und
Figurationen, die ihm bei seiner Arbeit assoziativ einfallen, die er dann noch verstarkt. Stereometri-
sche Formteile bestimmen den Kontext des Plastischen; sie schlie3en sich bei Salentin zu einem
Gegenstand, zu einer Figuration zusammen.

(1) M. Schneckenburger, Salentin/Hockelmann, a.a.O., s.p.

(2) B. Catoir, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 21.8.1979.

(3) S. bes. Kat. Remscheid 1997, S. 60.

(4) B. Catoir, ebd.

(5) Th. Hirsch, Kat. Duren 1995, S. 11.

(6) In einer schriftlichen Ankiindigung der Ausstellung Kéln 1990.
(7) Th. Hirsch, Kat. Diren 1995, S. 11.
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11. Vorbilder und Leitfiguren

Die erste Begegnung mit Kunst stellen fir Salentin die Sammelbilder dar, die er fir Zigarettenmarken
erhalt. Dies hat freilich noch nichts mit den Werken und Kinstlerpersonlichkeiten zu tun, die ihn spa-
ter beschéaftigen werden, die in direkter oder indirekter Weise auf sein Werk einwirken oder zu denen
Salentin eine starke Geistesverwandtschaft spirt. Dabei sind es weniger einzelne Werke als Personen,
die Salentin interessieren, die er in Gesprachen nennen wird und durch die er sich in seiner Arbeit
bestatigt sieht (1).

Salentin reist kaum, er geht selten in Ausstellungen, seine Informationen erhélt er aus Zeitschriften
und Katalogen. So abonniert er in den sechziger und siebziger Jahren die Kataloge der Kestner-
Gesellschaft in Hannover.

Vor allem Max Ernst und Marcel Duchamp werden mit Salentins Werk in Verbindung gebracht, frei-
lich in sehr verschiedenem Sinne. So weist Pawskd_&uf die Nahe - und Ferne - von Arbeiten Sal-
entins zu Max Ernst hin (2), und Manfred Schneckenburger betont die Verschiedenheit zu den Ready-
mades von Marcel Duchamp (3): Beide, in der Diskussion zentrale, Positionen sind richtig. Zweifel-
sohne aber handelt es sich bei Marcel Duchamp um eine Persotnlichkeit, die flr Salentins Haltung und
sein plastisches Selbstverstandnis Bedeutung besitzt.

Das erste bleibende Erlebnis mit Kunst ist die Begegnung mit dem Werk von Max Ernst. Im

Marz/April 1951 sieht Salentin die Ausstellung, die Ernst zum 60. Geburtstag ausgerichtet wird. Hans
Salentin spricht von einem Initialereignis, das fir seine Kunst pragend watr.

Es ist gewil3 nicht allein die Kunst von Max Ernst, die so tiefen Eindruck bei Salentin hinterlaft -
erwahnenswert sind die biographischen Parallelitaten (4): Wie Salentin ist Max Ernst an der Periphe-
rie des Rheinlandes geboren, beide werden streng katholisch erzogen und beide verlieren Jahre ihres
Lebens im Krieg, worliber Ernst ebenso wie Salentin klagt und fir sich eine Haltung der Kompromif3-
losigkeit, schlie3lich (relativen) Respektlosigkeit gegenliber der Umgebung entwickelt. Beide Kiinstler
werden, von einer inneren Unruhe getrieben, zeitlebens fir das Experiment offen sein; wie Max Ernst
arbeitet Salentin mit zeitgendssischen kiinstlerischen Verfahren. Fir Salentin, der 1951 mit seinem
Werk noch ganz am Anfang steht, werden die Arbeiten von Max Ernst auch in der damaligen atmo-
spharischen Gestimmtheit wichtig. ,Das Werk von Max Ernst ist weder damonisch noch skurril,

weder phantastisch noch humorvoll, weder sarkastisch noch bésartig. Es hat aber von allem etwas",
schreibt Uwe M. Schneede (5).

Im formalen und im medialen Bereich finden sich zahlreiche Analogien. Dies betrifft die Collage, die
Verwendung und Zusammenfligung von Dingen, die der Realitat entnommen sind. Max Ernst greift
auf Zeitschriften zuriick: ,Die Welt der Technik, des Warenhauses und der Reklame wird als Material
des neuen Bildes herangezogen. ... Die Verwendung bleibt Themen untergeordnet.” (6) Starker als
Salentin - bei den Papierarbeiten - geht es Max Ernst darum, die Schnittstellen zu verbergen, eine
Homogenitéat der Bildebenen zu erreichen; so hat er seine Blatter teils mit Farbe Uberarbeitet oder nur
als Drucke freigegeben (7).

Dies lal3t dann an Salentins Silberfotos $gichcollageroder die Reprographien (bis hin zu den
aktuellen Xerographien) denken, auch an die Gemalde, die Salentin auf der Grundlage kleinformatiger
collagierter Blatter anfertigen laf3t; ebenso ware die Homogenisierung durch den Farblberzug bei den
Plastiken zu nennen.

Unterschiedliche Ausgangsmomente fligen sich zur Einheit zusammen, dies betrifft

- bei beiden Kinstlern - das Zueinander von Organischem und Technoidem, und wie Max Ernst ent-
wickelt Salentin ein sezierendes, das Detail betonendes Interesse am jeweiligen Gegenstand.

Zudem sind seine Assemblagen aus AluminiumgufRteilen im Drastischen den Blattern von Max Ernst
nahe; gerade im plastischen Bereich entwickelt Salentin ein Assoziationsvermdgen und eine Uberspru-
delnde Phantasie, die Max Ernst entsprechen. Bei beiden Kiinstlern findet sich im Bereich der Plastik
ein analoges, mitunter surreales Verstandnis; Pflanzen und Tiere werden bei Ernst wie bei Salentin -
auf eine bisweilen vertrAumt-verschmitzte Weise, teils in idolhafter Starre - beschrieben (8).

Weiterhin [a3t das Verfahren, sich assoziativ von Vorgaben leiten zu lassen, gewild an die Frottagen
von Max Ernst denken. ,Alles straubt sich gegen ein direktes Arbeiten”, schreibt Werner Spies zu
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Max Ernst (und dies IaRt sich auch auf Salentin beziehen). ,Auf diese nachweisbare ‘Asthetik der
Distanz’ ... st6f3t man standig.” (9)

Im selben Artikel analysiert Werner Spies den grundlegenden Unterschied in der Arbeitsweise von
Max Ernst und Pablo Picasso. Picasso beschreibt die Realitat, er 1aRkt nicht von ihr ab, diese bleibt,
gewil3 verwandelt, noch greifbar. Max Ernst hingegen deutet sie um, er agiert mit abstrakten Struktu-
ren, ist darin irritierend (10).

1955 sieht Hans Salentin die Picasso-Austellung in den Deutzer Messehallen in Koln, hier ist das
Gemalde ,,Guernica“ (1937) ausgestellt, welches Salentin nachhaltig fasziniert. Salentin bewundert bei
Picasso die Experimentierfreudigkeit und Vitalitdt, den Mut und das Vermdgen zu mehreren unter-
schiedlichen Werkphasen, die Offenheit gegentiber neuen Verfahren und gewil3 auch den Humor, der
sich durch dieses (Euvre zieht. Spater wird Salentin zudem (vielleicht als eine Art Rechtfertigung fur
die eigene Werkentwicklung?) Picassos Spatwerk und dessen Motivik preisen, die Frauen-Bildnisse.
Deren sezierende - vermeintliche - Respektlosigkeit lieRe sich auch fir Salentin (und dessen Frauense-
rie der neunziger Jahre) konstatieren.

Evident ist der Gegensatz zu Picasso, wie ihn Werner Spies bereits fir Max Ernst angesprochen hat.
Hans Salentin verwendet zwar Elemente der Realitét, sieht sie aber immer auch sogleich als abstrakte
Formulierungen, aufgrund deren er eine neue, lediglich teilweise gegenstandlich zu verstehende Welt
entwickelt.

Die Collage-Technik als solche ist beiden Kiinstlern gemeinsam; dies betrifft die ,papiers collés”, die
Picasso erstmals 1912 fertigt, ebenso wie die plastischen Arbeiten. 1942 erstellt Picasso, in Reaktion
auf den Tod von Gonzalez, die Plastik ,Téte de taureau” (,Stierschadel”, WVZ Spies 240 1) (11). Ver-
mittels von Fahrradsattel und Lenkstange wird, auferst lapidar in der Umsetzung, eine Gleichzeitig-
keit von formaler Gestalt und gegenstandlicher Lesbarkeit erzeugt.

Noch eine Errungenschaft von Picasso laf3t sich in Bezug auf Salentin erwahnen. Bei ,Le verre d'ab-
sinthe* (WVZ Spies 36a-€), das 1914 in einer Serie von sechs verschiedenen Gilissen entsteht, erzeugt
Picasso ,die Ebene einer neuen plastischen Gegenstandlichkeit* (12). ,Neu ist die Art und Weise, wie
hier Picasso einen Kunstgegenstand mit der Wirklichkeit verbindet. ... Man hat die Verbindung des
Loffels in Beziehung zu den ‘Readymades’ und ‘objet trouvés’ von Marcel Duchamp gesetzt, der
damit die traditionelle Kunst in Frage stellte. Bei Picasso handelt es sich nicht um ein Infragestellen
der Kunst. ... Der Absinthloffel als Wirklichkeitsiibernahme ist nur im Zusammenhang einer Arbeit

neu, die nicht audVirklichkeit sondern aubarstellungaus ist.” (13)

Bei Hans Salentin nun ist die Wirklichkeit kaum in ihrer Ganzheit, sondern als Fragment vorhanden.
Darstellung (die formale Losung) und Eindenken in eine Wirklichkeit (die psychologische Assoziier-
barkeit) stehen im Zentrum des Interesses, von Arbeit zu Arbeit ist die Gewichtung verschieden.
Salentin baut additiv (das Ready-made ist grundsatzlich nicht ausgeschlossen, bleibt aber die Ausnah-
me), wobei er in der Regel einer Materialitat verpflichtet bleibt. Dies hat er z.B. mit den Eisenplasti-
ken von Gonzalez und Picasso gemeinsam. Der ,Téte de taureau” (der freilich eine extreme Redu-
ziertheit besitzt) 1ait sich in seiner Kombinatorik und im Ausloten von real und abstrakt mit Salentins
Arbeit in Beziehung setzen. Fir ,Le verre d’absinthe* wiederum gibt es in den Reliefs der zweiten
Halfte der neunziger Jahre Parallelen. Hier setzt Salentin dann verschiedene Stofflichkeiten, die mit
unterschiedlichen Wirklichkeitsebenen einhergehen, zueinander in Beziehung. Uber eine Fotomontage
oder die Fotokopie ein@trichcollage(Arbeiten, die teils gultig, teils ungultig waren, die teils nur als
Ausschnitt verwendet werden und noch Uberarbeitet sein kdnnen) ist ein kompaktes Maschinenteil
gesetzt, welches oft mehrere Materialien umfafl3t. Jedoch konstituiert sich hierdurch keine neue gegen-
standliche Realitat; der Impetus, der Salentin zu seinen Kombinationen bringt, bleibt intuitiv und hat
hier primér kompositorische Griinde.

Hans Salentin hat die Fahigkeit der Kombinatorik des Surrealismus (14) als wichtiges Moment seiner
Arbeit hervorgehoben, jedoch setzen bei ihm dann durchgehend Kontrollverfahren ein. Weiterhin
nennt er die Arbeiten von Roberto Matta und Man Ray als wichtige Erfahrungen; insgesamt aber blei-
ben seine Arbeiten auf Distanz zum Surrealismus. - Vielleicht hat Matta ja doch nachhaltig auf Salen-
tin gewirkt, in Bezug auf den Hintergrund von dessen Leinwandarbeiten: in der ,Entdeckung von
Raumbezirken, die im Bereich der Kunst bislang unerforscht geblieben waren.” (15)
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Salentins Bezug zum Ready-made bei Marcel Duchamp ist indifferent. Salentin selbst spricht mit Vor-
liebe von Ready-mades und meint damit die fertigen Resultate. Zwar verwendet er Objet trouvés; tat-
sachlich aber gibt es in seinem Werk kaum ein Dutzend Ready-mades im eigentlichen kunsthistori-
schen Verstandnis. Schon die Verwendung von Farbe oder die Montage auf einer Grundplatte sind ent-
scheidende MalRnahmen der Veranderung.

Werner Hofmann hat die Wahrnehmungsebenen des Ready-made bei Duchamp wie folgt beschrieben:
.Die dem Gebrauchsgegenstand restituierende Aura kann uns in einem Male dingbewul3t machen, dal3
wir letztlich die gesamte Wahrnehmungsgestalt als verfremdet und verriickt erleben. Damit ist das
Umschlagen des vertrauten Gerats in den unvertrauten Fetisch gemeint, der solcherart zum Inbegriff
des Ratselhaften und Unergrindlichen ausgerufen wird. Die Schokoladenmiihle wurde von Breton als
Hollenmaschine interpretiert. ... Neben dieser psychopathologischen Begegnung mit dem Flaschent-
rockner gibt es die formalistische. Sie hangt von dem Entschluld des Betrachters ab, sich nicht mit
dem inhaltlichen Schockerlebnis einer trivialen Wirklichkeit einzulassen, sondern ‘die Dinge unbe-
schadet ihrer konventionellen Bedeutung als Form an sich zu erblikken.’ Diese symbolfreie und sach-
sinnfreie Interpretation formalisiert und &sthetisiert das ready-made ... Zu diesen Deutungen kommt
schlie3lich eine letzte, ganz und gar nicht tiefsinnige, die ausdricklich auf dem praktisch-zweckmani-
gen Sinn besteht und den Flaschentrockner trotzdem fur schon erklart. ... sie bringt den Formwert mit
dem Nutzwert des Gegenstandes in Deckung und nimmt den Flaschentrockner als Beispiel fur die
‘Schénheit des einfach Nutzlichen’ (Mondrian) ...“ (16)

Hans Salentin nun geht es bei seinen Ready-mades um das reine Interesse an der Form, ganz gleich,
welche Funktion der Gegenstand selbst gehabt hat. Verblufft hat Salentin auf die Frage reagiert, ob
sein ,Flaschentrockner* (WVZ 1968-19) in (ironischem, reflektierendem, zitierendem) Bezug zu
Duchamp zu lesen sei. Salentins Anliegen, die er hier verwirklicht sieht, betreffen die Symmetrie, das
Serielle und den Respekt vor dem Industriedesign. Gleichwohl steht Salentin mit der Verwendung von
industriell vorgegebenen Formen in Traditionen, die ebenso Pablo Picasso wie Marcel Duchamp
berdhren.

Neben die Kinstler, die, ein bis zwei Generationen &lter, Salentin schon friihzeitig beschaftigen, treten
solche, die ahnliche Erfahrungen einbringen und von Salentin (jedenfalls in Bezug auf einzelne
Aspekte) sehr geschatzt werden, besonders R. B. Kitaj und Francis Bacon.

Das Werk von R. B. Kitaj lernt Salentin tUber den Katalog zur Ausstellung der Kestner-Gesellschaft
Hannover Januar/Februar 1970 kennen; zwar findet 1982 eine Kitaj-Ausstellung in der Kunsthalle
Dusseldorf statt, doch auch diese schaut er sich nicht an (17). Neben den Abbildungen ist fir Salentin
der Text im Katalog der Kestner-Gesellschaft wichtig. Wie Salentin berichtet, wurde ihm darin auch
manches zur eigenen Arbeit vor Augen gefihrt. Wieland Schmied schreibt Uber Kitaj: ,Er verwendet
oft ausschlie3lich Zitate - eingeklebte Fotos, Zeitungsausschnitte, Buchseiten, Ornamente -, und sagt
durch diese vorgegebenen Klischees in hdchstem Mal3e Eigenes, Personliches aus. Wie wenige ver-
mochte er, als Maler wie als Zeichner, souveran lber seine eigene Handschrift zu verfligen, - und ist
doch darauf bedacht, sie fast vollig auszuschalten, sie hdchstens als ein untergeordnetes Faktum der
Bildorganisation gelten zu lassen.” (18)

In spéateren Arbeiten (die Salentin langst nicht so wie die friheren Werke interessieren) wird Kitaj aus-
schlie3lich mit malerischen Mitteln den Eindruck des Collagenhaften, des Zueinander verschiedener
Versatzstiicke erzeugen. ,Max Ernsts aus alten Stahlstichen collagierte bizarre Bilderromane, von
denen er als Student einige Buchausgaben erwarb, halfen mit, seine eigene Collage&sthetik zu entwik-
keln. ... In noch umfassenderem Sinne kann man von Collagen sprechen, weil alle seine Bilder schein-
bar unverbundene Verweise zusammenbringen, Erfahrungen und Stimmungen, die von einem gemein-
samen Thema zusammengehalten werden, das als Schlissel zu allem dient.” (19)

Wesentlich ist das Moment der Komposition, der formalen Bandigung der zahlreichen, oft starkfarbi-
gen Einzelschilderungen; Kitaj liefert komplexe Zusammenhange, die Autobiographisches mit der
kollektiven Geschichte in Beziehung setzen. Er verratselt seine Bilder, arbeitet mit Zitaten. Ab Ende
der sechziger Jahre &Rt er Kostiimierungen in seine Gemalde einflieBen, mit denen er einen geschicht-
lichen oder gesellschaftlichen Kontext evoziert. R. B. Kitaj streift unterschiedliche Bereiche der Kul-
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tur und der Geschichte, bis in die Gegenwart hinein. Er schatzt Lucian Freud und ist mit David Hok-
kney befreundet. Uber seine friihen Jahre in Wien berichtet er im Gesprach mit Werner Hanak: ,|
discovered Schiele and Klimt and | believe they touched me* (20).

Es ist nachvollziehbar, dal3 Salentin in R. B. Kitaj angesichts seines Werkes einen Verblindeten sieht:
Kitaj, der Einzelganger, der sich einer Kunststromung (der Pop Art etwa) allenfalls bedingt zuordnen
laRt, bleibt wie Salentin im wesentlichen der gegenstandlichen Lesbarkeit verpflichtet, er liebt das
Detail und arbeitet mit Collage-Techniken. Weiterhin hat sich auch Salentin intensiv mit Egon Schiele
- um 1956 - auseinandergesetzt.

Egon Schiele beschreibt schonungslos, nichts beschonigend, Kérperlichkeit und Vergénglichkeit. Die
Figuren sind auf der Bildflache verspannt, mitunter in heftigen Wendungen begriffen. Die Haut ist

hart konturiert. Schieles zentrale Werkgruppen handeln von Sexualitat und Tod (21).

Jahre spater wird diese - hier nur knapp angedeutete - Sicht auf den Menschen Hans Salentin erneut
berihren. Auf der documenta VI 1977 wird er mit mehreren, zentral platzierten Gemélden von Francis
Bacon konfrontiert, mit dessen ,nightmare qualities”, wie Stephen Spender 1962 anlaflich der Aus-
stellung in der Kunsthalle Mannheim schreibt (22). Die Drastik der Themen und Motive wird im
Radikalen der bildnerischen Umsetzung gesteigert. Bacon verzerrt die Figuren, er entwirft Fratzen und
legt mehrere Bewegungsstadien lbereinander, so dafd sich die Konturen auflésen und im Bildgrund,
der eine Biihne umschreibt, verschwimmen. Der Mensch ist priméar

als fleischiges, deformiertes Wesen gegeben, eingezwéngt in einen Raum, voyeuristisch beobachtet.
Das weltanschauliche Bild, das hinter solchen Gemalden steht, beruhrt sich sehr wohl mit dem von
Hans Salentin, mit dessen Erfahrungen mit dem Katholizismus und dem Krieg. Die Fragmentierung
des Menschen, wie dies Salentin auch bei Picasso empfindet, mag ihn - indirekt - beim ,Aussparen”
des Menschen in seinen eigenen Plastiken bestatigen. Die Menschen sind bei Salentin abwesend, aber
sie hatten in der von ihm beschriebenen Welt ohnehin nur eine Statistenrolle inne, eingezwangt zwi-
schen spitzen Haken und dominiert von Maschinen und Fahrzeugen. Damit wird die Frage nach dem
Sinn des Lebens Uberhaupt laut - wie sie sich fiir Salentin und Bacon, aber auch fur Schiele stellt. Die
Verschrankung von Physis und Psyche aufert sich bei Salentin latent, aber untiberhérbar, auch als
Form des Expressiven. Deutlicher wird dies dann in den handschriftlich Gberarbeiteten, teils entstell-
ten Frauenbildern, ansatzweise zudem in den ,verwehenden* Kérperfragmenten und Physiognomien
der frei gestischen Kohlezeichnungen.

Auch auf einen Kinstlerkollegen, den Hans Salentin kennen gelernt hat, sei hier hingewiesen. 1956
begegnet er erstmals Yves Klein, in dessen Pariser Atelier gemeinsam mit Mack und Piene. Yves
Klein wird fur Salentin zum kaum erwarteten Anreger, Uber den Kontext von Zero hinaus. ,Yves

Klein war vielleicht der eigentliche Motor beim Entstehen der Zero-Bewegung gewesen. Sein person-
licher EinfluR als Freund und seine kiinstlerische Energie haben vermutlich 1957 flr eine Entwicklung
unserer Aktivitaten in Richtung Zero gesorgt, auch wenn wir Licht und Bewegung eher als Vibration
betrachteten, und der Kampf zwischen Licht und Dunkel nur wenig mit seinen Intentionen zu tun hat-
te. Sein Einflu3 bestand in seinem personlichen Genie und seiner allumfassenden Einstellung zur
Reinheit®, wie Otto Piene 1962, bei der Erdffnung der Fontana-Retrospektive im Museum Schlof
Morsbroich in Leverkusen, sagt (23).

Vor allem der missionarische Eifer und die konsequente Kompromif3losigkeit werden Salentin beein-
drucken. Das Verlagern des Kunstwerks in die Idee (24) liegt Salentin fern; seine eigenen Arbeiten
sind aus dem Material heraus und im Umgang mit diesem entwickelt. Lediglich Headeriegelre-

liefs und denSchlitzkastemvird ein Zueinander immaterieller Aspekte manifest.

Yves Klein 16st sich von jeder konventionellen bildnerischen Form, noch bevor Salentin das Metier
der informellen Malerei verlassen hat. 1951 realisiert Klein erstmals Monochromien; 1958 entsteht
.Le Vide", die ,Ausstellung” eines leeren Raumes. Schon im Mai/Juni 1957 hat Yves Klein die Eroff-
nungsausstellung der Galerie Schmela in Disseldorf bestritten: mit monochromen Tafeln, die auf
jeden Gestus verzichten (25).

Gewil stellt die Monochromie ein Schlusselerlebnis in der Uberwindung der informellen Malerei dar,
noch entscheidender aber fir Salentin wird die Diktion des Nullpunktes bei Zero, welche zum Ver-
zicht auf Farbe fihrt und sich in der Verwendung von Metallflichen und von Weif und Schwarz
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auRert. Yves Klein verwendet die Formulierung ,tabula rasa“: ,Ich erlaubte mir, ‘tabula rasa’ zu
machen mit jeder &uReren Verunreinigung, und jenen Grad der Kontemplation zu erreichen, wo die
Farbe reine und volle Sensibilitat wird.” (26) Bei Salentins Verwendung der Industrielacke bei den
Plastiken aus Aluminiumguf3teilen lieRe sich dann von einer (gestusfreien) Monochromie reden.
Kleins Einbezug der Elemente - der sich auch bei Zero findet - ist fir Salentin kein Thema. Der Auf-
bruch in die Zukunft ist bei ihm in den Motiven, im Interesse an der Weltraumfahrt, greifbar. Viel-
leicht stellt Kleins ,Pneumatische Rakete" (1961/62) - die an Arbeiten von Pino Pascali denken |ai3t
(27) - neben der allgemeinen Aufbruchstimmung und dem Interesse flr die Raumfahrt einen weiteren
Schlussel fur dieses Motiv bei Salentins Assemblagen aus Aluminiumgul3stiicken dar.

(1) Abgesehen von der Plastik ,Hommage a Kandinsky“, die aber mehr als formales Assoziieren mit einem Gedicht zu
verstehen ist, beschrankt Salentin Widmungen auf das Medium Zeichnung und er behélt sie den personlichen Freunden
vor, z.B. B. J. Blume, M. Buthe, C. O. Paeffgen, D. Schneider.

(2) P. Lika, Kat. Kéln 1990, S. 172 und 180.

(3) M. Schneckenburger, Kat. Kéln 1975, s.p.: ,Mit der Duchamp-Linie des objet trouvé berihrt er sich dabei kaum.”

(4) Auf derartige Entsprechungen hat Salentin im Gesprach wiederholt, aber stets knapp hingewiesen.

(5) U. M. Schneede, in: Kat. Max Ernst, 1970, a.a.0., S. 7.

(6) W. Spies, in: Kat. Max Ernst, 1970, a.a.0., S. 11. Generell ware auch auf André Thomkins hinzu weisen, der, zur glei-
chen Zeit wie Salentin, eine ahnliche Strategie wie Ernst verfolgt.

(7) W. Spies: Max Ernst, 1991, a.a.O., S. 82.

(8) Ich denke z.B. an Ernsts Plastiken ,Der grof3e Frosch® und ,Der grofRe Assistent”, beide von 1967 und damit zeitgleich
zu Salentins plastischem Schaffen.

(9) W. Spies: Max Ernst, 1991, a.a.O., S. 13.

(10) W. Spies, ebd., S. 9.

(11) Von dieser Arbeit hat Picasso zudem zwei Bronzen gieRen lassen, wobei eine in einzelnen Teilen blieb: Spies 240ll, s.
Kat. Pablo Picasso, 1983, a.a.O., S. 383.

(12) W. Spies, ebd., S. 72.

(13) W. Spies, ebd., S. 72.

(14) Zur Rolle des Zufalls in den Cadavre Exquis s. B. Holeczek/L. von Mengden, Kat. Zufall ..., a.a.O., S. 136-139. S. auch
André Breton, Manifest des Surrealismus (1924): ,.... Reiner psychi- scher Automatismus ... Denk-Diktat ohne jede
Kontrolle durch die Vernunft, jenseits jeder asthe tischen oder ethischen Uberlegung.” Zit. in: Kunsttheorie im 20. Jahr-
hundert, a.a.0., Bd. 1, S. 548.

(15) M. Duchamp, 1946, Text fur die Société Anonyme, zit. in: W. Schmied, Kat. Matta, a.a.O., S. 4.

(16) W. Hofmann, Grundlagen der modernen Kunst, a.a.0O., S. 340/341.

(17) Auskunft vom 26. Januar 1999.

(18) W. Schmied, in: Kat. R. B. Kitaj, 1970, a.a.0., s.p.

(19) M. Livingstone, in: Kat. R. B. Kitaj, 1998, a.a.O., S. 13/14.

(20) R. B. Kitaj, in: Kat. R. B. Kitaj, 1998, a.a.O., S. 131.

(21) Vgl. Kat. Egon Schiele, 1995, a.a.O.

(22) S. Spender, in: Kat. Francis Bacon, 1962, a.a.O., s.p.

(23) Aufgezeichnet von J. A. Thwaites, Reaching to Zero Zone, in: Arts Magazine, Sept. 1962, S. 16; hier zitiert nach
S. Stich: Yves Klein, a.a.O., S. 100.

(24) A. Kuhn, a.a.0., S. 62; P. Wember, in: Kat. Zero, Hannover 1971, a.a.0O., S. 10.

(25) K. Ruhrberg: Alfred Schmela, a.a.O., S. 25-27.

(26) Rede vor der Theaterbaukommission 1958, in: Y. Klein/K. Ruhnau, a.a.O., S. 7.

(27) Pino Pascali, Kat. Paris 1991, a.a.0., s. bes. die ‘Rakete’ ,Colomba della pace“, 1965, S. 27, und, in Bezug auf Salen-
tin, das ‘Flakgewehr’ ,Contraerea“, 1965, S. 78.
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12. Kontext und Analogien im Kunstgeschehen

12.1. Zero

Zero gilt als erste Avantgarde-Bewegung der Nachkriegszeit in Deutschland. Ausgangspunkt flr Zero
ist die Uberwindung des Tachismus und die Findung neuer Bildformen und Inhalte. Erste Schritte in
diese Richtung liegen bereits im Purismus, der Monochromie und der Form des Reliefs vor; Yves
Klein wird zu einem wichtigen Anreger (1). Zero ist es ein Anliegen, in der Kunst gleichsam bei Null,
ohne irgendwelche Vorgaben, zu beginnen. Sinniges Bild ist eine Rakete, die, abgebildet in ,ZERO 3*
(1961), mit der Aufschrift ,ZERQO" senkrecht nach oben steigt.

Zero strebt ein Bindnis von Mensch, Natur und Technik an (2). Im Registrieren der gesellschaftlichen
und technologischen Verfal3theit und im direkten Reagieren auf die Weltraumfahrt will Zero eine bes-
sere Welt entwerfen. Otto Piene proklamiert flr Zero einen ,neuen ldealismus": ,Ich sehe, wie unsere
Gebilde bevélkert werden, und wie die Menschen schlie3lich nicht nur ein Gegenbild ihres Lebens-
raumes sondern ihrer selbst in unserer Arbeit finden. - Ich sagte schon, nicht eine nachtragliche Poeti-
sierung der Faktizitat des Lebens, sondern eine Projektion des Zukinftigen befiehlt uns unsere Gegen-
wartigkeit." (3) Anette Kuhn schreibt Uber dieses Statement: ,Es kiindet von einem neuen Daseinsge-
fuhl, das auf den Ausgleich von Gegenséatzen bei standiger Veranderung gerichtet ist, von Freude und
Heiterkeit, eine Welt voll Schénheit, ohne Tragik.” (4) Wieland Schmied wiederum faf3t die Haltung
von Zero wie folgt zusammen: ,Schon bald sprachen sie von der ‘Zone Zero’, und in dieser Zone der
Einkehr, des Stillhaltens, des Uberlegens hat auch sehr wohl die Null als Objekt der Meditation und
Konzentration, wie sie die Zen-Moénche verstehen ..., ihren Platz* (5).

Die Mittel hierzu sind Licht, Bewegung und Struktur. Es geht um eine neue Darstellung des Raumes;
Zero verwendet Verfahren, die aus der Technik abgeleitet sind. Ab 1959 werden Motoren eingesetzt.
Es entstehen Rasterbilder und ,Lichtstelen” und das ,Lichtballett’. Es finden Aktionen statt, die, spie-
lerisch, das Publikum integrieren und auf eine Verbindung von Leben und Kunst abzielen (6). Auch
die Elemente und die

Natur werden einbezogen, Feuer, Wasser und Wind. Aus diesem Interesse fiir das Immaterielle und
das Spirituelle erwachst allméhlich eine philosophische Haltung, die

sich mehr und mehr von der plastischen Formulierung entfernt. Sie tragt schlie3lich auch zur Auflo-
sung von Zero als gefestigter Ausstellungsgemeinschatft bei.

Bei Zero handelt es sich um eine offene Bewegung. Die Ausstellungen finden in wechselnder Beset-
zung, auch mit Gasten aus dem Ausland, statt. Den Kern bilden Heinz Mack und Otto Piene, zu denen
1961 Gunther Uecker stof3t. Die drei Kunstler fihren zusammen, ohne weitere Teilnehmer, mehrere
Ausstellungen in den 1960er Jahren durch (7).

Gunther Uecker wird spater Zero als Episode bezeichnen, zu der er aber nach wie vor steht (8). Hans
Salentin nun ist wiederholt dem engeren Kreis von Zero zugerechnet worden; dies betrifft zu recht
die Jahre im Anschluf? an das Disseldorfer Studium und es bezieht sich auf einzelne Werkgruppen. Er
istin ,ZERO 3" als ,DYNAMO SALENTIN" mit dreiDachziegelreliefsertreten; 1963 ist er am

ersten Preis von Zero auf der Biennale San Marino beteiligt (9). Weitere wichtige Zero-Ausstellungen
mit seiner Beteiligung finden 1988 in der Galerie Schoeller in Disseldorf und 1999/2000 in der Villa
Merkel in Esslingen und der Stadtgalerie Kiel statt. Eine eigene Ausstellung wird er ,Arbeiten aus der
Zero-Zeit" betiteln (Galerie Brehm, Kéln 1996).

Als Kommilitone, sodann Atelierkollege nimmt Salentin an den friihen Ereignissen und der Konstitu-
ierung von Zero teil; er ist an den Diskussionen beteiligt, wenngleich er wohl eine zurlickhaltende
Rolle einnimmt (10). Mit Mack und Piene besucht er 1956 Yves Klein in Paris.

Salentins Biographie unterscheidet sich von der von Heinz Mack und Otto Piene. Salentin ist im
Gegensatz zu den beiden Freunden Kriegsteilnehmer, vom Krieg psychisch und koérperlich gezeichnet;
lediglich zeitweilig spiegeln seine Arbeiten das Puristische und ,Strahlende” von Zero wider. Wah-
rend Piene bereits 1957, auf der

4. Abendausstellung seine ,Rasterbilder” zeigt und Mack 1957 das erste ,Lichtrelief* aus Aluminium
erstellt, ist Salentin noch mit tachistischer Malerei beschaftigt. Seine ersten unbunten Werke sind die
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Dachziegelrelief4959/60, die in ihren Anfangen aber dem Informel zuzurechnen sind. Erst mit der
zeiligen Anordnung der Ziegel bringt Salentin eine Ruhe und Klarheit in die Arbeit; mit dem Weil3
und dem Einbezug von Licht und Schatten werden Aspekte aufgenommen, die sich bei Zero expo-
niert finden. Die ,tabula rasa“, die Salentin aus dem Werk von Yves Klein fir sich ableitet (11), wird
bei ihm weniger radikal vollzogen als bei Mack und Piene (12). Fur ihn bleiben Materialitat, Oberfla-
che und Volumen wesentlich, welche die Arbeiten als plastische Werke betonen. Im Anschluf3 an die
Zinkblechreliefsdie als solche wieder zur informellen Kunst tendieren (13), entsteh&clditzka-

sten Diese stellen einen Beitrag zur Lésung von der Materie, zugunsten von Reinheit und Helligkeit
dar. Im Geklarten der Oberflache bei Verzicht auf Farbe und die sichtbare Handschrift des Kunstlers
(als solche sind die ,,Schlitze" nicht unbedingt erkennbar), deutet sich zudem die Entwicklung zu den
Plastiken aus Aluminimguf3teilen an.

Ambivalent ist die Haltung von Zero gegeniiber der Technik. Zero strebt eine Uberwindung der
gesellschaftlichen Dominanz der Maschine an, bedient sich dabei freilich ihrer Moglichkeiten. Salen-
tin selbst versteht in seinen Arbeiten die Maschine als etwas primar Pragmatisches.

Dies wirft die Frage auf, inwieweit Salentin Motive verwendet, die auch bei Zero eine Rolle spielen.
In friihen Blattern sind Rundformen tber dem Bildgrund collagiert, welche die Idee von Zero (einen
Kreis, eine Null) sinnbildlich darstellen, zugleich den ,Weltraum*“ - ein Schweben in diesem - andeu-
ten. Salentin greift die Rundform dann erneut in einem rot gestrichenen Relief (WVZ 1963-9) auf, bei
dem ein Zinkklischee Uber eine Holzplatte gesetzt ist; es ist rlickseitig mit ,(rotes) Zero-Relief* beti-
telt. Die Farbe ist gesprayed, jedoch sind UnregelméaRigkeiten im Auftrag zu erkennen. Das Klischee
deutet die Beschéftigung mit Technologie an. Tatsachlich handelt es sich bei diesem Relief um einen
bemerkenswerten Beitrag zwischen Informel und Monochromie, Zero und Nouveau Réalisme.
Weltraum und Fortschritt - als zentrale Aspekte in Salentins Werk, die in den Aluminiumguf3plastiken,
den Collagen und Reprographien behandelt werden - sind Salentin und Zero gemeinsam. In den Wer-
ken, die dann in der zweiten Halfte der neunziger Jahre entstehen (in der Integrafitricidenlla-

genund bei den Reliefs, bei denen Maschinenteile montiert sind) deutet sich dies erneut an - aller-
dings als Reminiszenz auf Zero. Nur noch Otto Piene und vielleicht Charles Wilp, der sich mit der
Raumfahrt beschaftigt, aber realisieren kontinuierlich die Ideen von Zero (14).

Die monochrome weil3e Farbe ist nur fir kurze Zeit charakteristisch fur Zero, ,Anfang bis Mitte der
sechziger Jahre unseres Jahrhunderts kommt es zu einem regelrechten ‘Weil3boom™, schreibt Anette
Kuhn. ,Was Zero einige Jahre zuvor einlautete, wird damit zu einem Markenzeichen einer Avant-
garde” (15). In der Verwendung von Weil3

finden sich Parallelen zwischen Salentin und ,Nul“. Beziige zu Jan J. Schoonhoven liegen schon im
Raster, auch in der Verwendung ,billiger* Materialien vor (16).
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12.2. Formen des Realismus

Als Bindeglied zwischen Zero und dem Nouveau Réalisme erweist sich vor allem Yves Klein. Friih-
zeitig, noch bevor sich die Nouveaux Réalistes formieren, bestehen Kontakte zwischen ihm und den
Zero-Kunstlern.

Yves Klein ist ein Sonderfall unter den Nouveaux Réalistes. Ach wenn er bei den wesentlichen Aus-
stellungen und Aktivitaten beteiligt ist, liegt ihm doch entschieden an anderen kinstlerischen Aussa-
gen. Sein Beitrag bei den Nouveaux Réalistes besteht, knapp formuliert, in der Erweiterung der
Bestimmung von Realitét, in der Beschaftigung mit dem Realraum und in der Artikulation von Imma-
terialitat (17). Mit Yves Klein hat Salentin - zeitweilig - den Purismus und die Reduktion, die Mono-
chromie, die Rolle des Lichtes in den frihen Reliefs gemeinsam. Vor allem aber wirkt Yves Klein fur
Salentin, und die anderen deutschen Kinstler, motivierend, in seiner Energie mitrei3end.

Der Nouveau Réalisme nun unterscheidet sich maf3geblich von Salentins Arbeiten und seiner kiinstle-
rischen Haltung. Dies betrifft die Durchfiihrung von Aktionen, die Auseinandersetzung mit den
Warenartikeln der Gesellschatft, die ,direkte Aneignung der Wirklichkeit” (P. Restany) (18), ,und zwar
durch die direkte Ubernahme des als asthetisch vorgefundenen Relevanten nicht ins Bild, sondern als
Bild* (H.-J. Buderer) (19).

.Nouveau Réalisme bedeutete, wieder auf den Boden der Tatsachen zurlickzukehren. ... Der Krieg
hatte uns einen Schock versetzt. Es galt, die Welt so zu akzeptieren, wie sie nun einmal war", berich-
tet Restany (20) und benennt damit einen wesentlichen Unterschied zu Zero und zu dessen positiver
Grundeinstellung, zur auf Verédnderung zielenden Intention der Deutschen. Die Nouveaux Réalistes
verwenden die Konsumgtiter, ohne sie in eine neue Form - wie bei der Pop Art - zu transformieren.
Die Realitat bleibt erhalten. Das gemalte Tafelbild ist kein Thema; stattdessen werden dem Gemalde
Gegenstande aufgesetzt (M. Raysse) oder Collagenteile sind auf die Leinwand montiert (M. Rotella,
R. Hains u.a.). ,Die Soziologie kommt dem Bewul3tsein und dem Zufall zu Hilfe, sei es in bezug auf
die Auswahl oder den Abril3 des Plakates, auf die Erscheinung eines Gegenstandes, des Haus- oder
Salonkerichts, auf die Auslésung einer mechanischen Zuneigung oder die Verbreitung der Sensibilitat
Uber die Grenzen der Wahrnehmung hinaus*, schreibt Pierre Restany im April 1960 (21); spater wird
er diese Zeilen als erstes Manifest der Bewegung bezeichnen.

Auch Salentin eignet sich im praktischen Arbeitsproze Momente der Wirklichkeit an. Aber er veran-
dert sie und schafft neue, homogen auftretende Analogien zur Realitat. Schon die Abfolgen von Dach-
ziegeln differieren darin von Armans Akkumulationen, und wahrend César Kompressionen schafft,
entfaltet Salentin die Zinkbleche und legt deren Strukturen frei. Hier liegen dann Beriihrungen zu den
LAffichistes” (22) vor. Andererseits ware dies generell als Phanomen der Auseinandersetzung mit dem
abstrakten Expressionismus zu verstehen.

Die Nouveaux Réalistes erstellen Objets corrigés und Assemblagen. Pierre Restany hat die Nouveaux
Réalistes sowohl von den Dadaisten als auch vom Ready-made bei Marcel Duchamp abgegrenzt;
dabei hat er Duchamp umgewertet (23). Hans Salentin stellt lediglich wenige, dann Gberwiegend
leicht veranderte Objets trouvés als Kunstwerke aus. Dabei geht es ihm primar um Formbeschreibun-
gen mit dem Hinweis auf die Leistungen der Konstrukteure wie auch der Industriedesigner. Salentin
komponiert seine Arbeiten streng, auch dies in Unterschied zu den Nouveaux Réalistes.

Der Zusammenhang von Nouveau Réalisme und Pop Art ist augenscheinlich (24), auch wird er durch
historische Ereignisse bestéatigt. Die Proklamation der Nouveaux Réalistes als Gruppe findet im Okt-
ober 1960 statt, im November 1962 treten die Nouveaux Réalistes gemeinsam mit den britischen und
US-amerikanischen Pop-Art-Kinstlern in New York auf, in der Sidney Janis Gallery. Die Anfange der
Pop Art selbst liegen in der ersten Halfte der flinfziger Jahre.

Zwischen 1952 und 1955 organisiert die Independent Group im ICA in London Konferenzen Uber die
Maschinenasthetik, Science-fiction, die Mode u.a. (25) In Amerika sind sowohl Jasper Johns als auch
Robert Rauschenberg bei Leo Castelli in Einzelausstellungen vertreten. Zunachst ist noch vom ,New
Realism“ und von ,Neo Dada“ die Rede, so kennzeichnet die frihen Assemblagen und Collagen die
Integration von Fundstticken. Jasper Johns bezieht sich in einzelnen Momenten seiner Arbeit auf Mar-
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cel Duchamp; innerhalb dessen, was spéter als Pop Art bezeichnet wird, nehmen Johns und Rauschen-
berg ohnehin eine Sonderstellung ein.

Das Werk von Hans Salentin verfligt punktuell Gber Parallelen zu diesen friihen Jahren der Pop Art,
welche mehr europaisch gepréagt sind. Jedoch finden sich auch Analogien zur spéateren Phase der US-
amerikanischen Pop Art, mit der diese Strémung heute gemeinhin verknupft wird.

Wahrend die britische Pop Art Reales in Collagen in irrealen Zusammenhang brachte und dadurch den
Alltagsbezug verfremdete und ironisierte, greift die amerikanische Pop Art einzelne Momente des
Konsums und der Massenmedien heraus, als Darstellungen, die bereits intentional geformt sind und
darin stereotyp Stimulanz- und Fetischfunktion erfiillen. In der sachlichen Schilderung liegt die Kom-
mentierung und Persiflierung dieser Sachverhalte. Salentin selbst erarbeitet plastische Darstellungen,
die emblematisch fir Momente der Gegenwart stehen. Aber er nimmt diese nicht identisch aus der
Realitat, sondern konstruiert sie. Der Formkanon ist vorgegeben, in der Umsetzung wird die Vieltei-
ligkeit zugunsten des Einheitlichen zuriickgenommen. Die Darstellung vermeidet alles Personliche
und scheint aus der technischen Fertigung zu stammen. Salentin verwendet Lacke, mit denen er die
Arbeiten Uberzieht - wie, in Werkgruppen, einzelne der Pop-Art-Kinstler (26).

Das Herausgreifen aus dem Alltdglichen erzeugt die Aura des Kunstwerks. Im Ausstellungsraum
erhalten die Objekte die intendierte Bedeutung; dies betrifft die Reproduktionen von Schachteln und
Dosen ebenso wie die Bilder, die an Reklametafeln erinnern. Ahnlich ist mit Salentins Plastiken
umzugehen. Auch in der Motivik liegen Parallelen zur Pop Art vor, etwa zu Eduardo Paolozzi (27)
oder zum ,Nuclear Bomber* (1963) von Colin Self (28) - Self wiederum besitzt mit derartigen Wer-

ken eine Nahe zu Yves Klein und Pino Pascali.

Wie ein Kommentar in Bezug auf Warhols Arbeiten mutet Salentins plastische Darstellung eines
~Elektrischen Stuhls* und eines ,Maschinenstuhls* an. Aber es liegen unterschiedliche Intentionen
zugrunde. Warhol multipliziert das Motiv als Siebdruck, welcher in der Aktualitat der Thematik den
Nerv der amerikanischen Bevdlkerung trifft (29). Er konfrontiert und stellt gezielt, als kinstlerische
Strategie, zur Diskussion.

Salentins Arbeit hingegen beharrt auf ihrer formalen Gestalt. Sie bleibt prototypisch, wirkt sogar
~wertvoll“. In ihrer Direktheit und Detailgenauigkeit aber erschreckt sie. Die Beriihrungen mit der

Pop Art sind insgesamt eher unterschwellig. Dann aber haben sie entschieden mit dieser Zeit und
grundsatzlichen kunstlerischen Fragestellungen zu tun.

Die Gemeinsamkeiten mit Nouveau Réalisme und Pop Art betreffen auch einen Bereich, der fur
Salentin generell Bedeutung hat, den Realismus. Freilich bleibt das Werk Salentins auf Distanz zur
naturalistisch mimetischen Wiedergabe.

Im Hyper- und Fotorealismus wird Wirklichkeit durch die Ubersteigerung der realistischen Darstel-
lungsmittel als lllusion vermittelt; festgefahrene Sehweisen werden in Frage gestellt. Auf der docu-
menta 5 wurde der Fotorealismus (synonym mit dem Hyperrealismus) als eigenes Metier vorgestellt.
Jean-Christophe Ammann fal3t im Katalog die Charakteristika wie folgt zusammen: Die Darstellungen
beziehen sich auf den Alltag und die Umgebung des Kinstlers; meist dient ein Foto als Vorlage, die-
ses erlbrigt die traditionelle Komposition; die Vorlage wird prazise wiedergegeben, wobei der hand-
schriftliche Gestus vollig zurtcktritt. Die ,fotografische Unterlage ist nicht ein Hilfsmittel, sondern

die bewul3te Ausgangssituation fir das Bild eines Bildes" (30).

Neben den Parallelen, die sich bei Salentin finden (die Motivik bestimmt die Komposition; Eliminie-
ren der Handschrift; Prazision der gegenstandlichen Konstruktion) stellt sich gleichfalls die Frage
nach der Rolle einer (visuellen) Vorlage. Etliche von Salentins Arbeiten rekurrieren auf der Vorstel-
lung von Gegenstanden, die in der Realitat méglich sind; er konstruiert wie ein Ingenieur. Aber diese
Realitat liegt niemals als Photographie bereits vor. Salentin schafft - prototypisch - neue Wirklichkei-
ten.

Der Realismus findet sich bei Salentin in Bezug auf zwei Faktoren: bei den Formelementen, die als
solche aber nur bedingt auf praktische Zusammenhénge zurickzufihren sind, sowie bei den fertigen
Ergebnissen. Die Arbeiten lassen sich im wesentlichen Wirklichkeitsbereichen zuordnen, die in unse-
ren Tagen zu lokalisieren und oft in ihrer (technoiden, motivischen) Anmutung dem Begriff Science-
fiction zugerechnet werden kénnen. Hiervon ausgehend, hat Jirgen Morschel in einer Rezension der
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Ausstellung ,Utopische Projekte” von Salentin und Bandau, Kunsthalle Ntrnberg 1972, die Abgren-
zung von verschiedenen Formen des Realismus beschrieben: ,Salentin und Bandau haben die Nase
nicht so direkt auf der Wirklichkeit wie etwa die PopArt [sic] oder die Kiinstler des neuen amerikani-
schen Hyperrealismus; ihr Realismus grindet sich weniger auf die unmittelbare Wirklichkeit des tat-
sachlich Bestehenden als auf das realistische Einschatzen und Einbegreifen der Moglichkeiten, die in
dem tatséchlich Bestehenden angelegt sind: sie denken die Wirklichkeit realistisch ... weiter.” (31)

In diesem Sinne spricht Hans-Jurgen Miuller vom ,utopischen Realismus®, der, abgeleitet von den
Sujets, eine Aufgabe und Verantwortung beinhaltet:

»=Utopie und Realitat schlieRen einander aus. Doch die Darstellung eines meist erhofften, aber doch
beflrchteten, kinftigen gesellschaftlichen Zustandes a3t innerhalb der Kunst eine solche Kombina-
tion durchaus legitim erscheinen. ... Hier werden Gegenstande und Natur als eine symbolische Spra-
che benutzt, um neue Inhalte kritisch zu formulieren.” (32)

Indem Salentin nun alltdgliche Dinge (Stuhl, Fahrrad) aufgreift, erreicht er einen Zustand zwischen
funktionalem Gerat und auratischem Kunstwerk. In der allmahlichen

Erkenntnis der Unbrauchbarkeit oder Abweichung vom vertrauten Gebrauchsgegenstand ergibt sich
fir den Betrachter eine irritierende bis verstérende Empfindung.

Aber Salentins Plastiken legen ihre Konstruktion offen, diese ist wichtiges Thema, gegenstandsfreie
Lesarten sind bei sdmtlichen Werken mdglich. Auch bringt Salentin einen weiteren Terminus zur
Anwendung, den des Surrealismus. Dies betrifft nun nicht nur die Ubersteigerung der formalen Prazi-
sion, sondern es meint auch die Atmosphéare, beruhend auf der Drastik der Motive und ihrer Zuspit-
zung auf einzelne Momente - ohne dal3 diese Arbeiten, wie bereits erwahnt, mit der kunstgeschicht-
lichen Begrifflichkeit in Einklang zu bringen sind.
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12.3. Minimal Art und Hard Edge

Erwahnt wurden bereits die Parallelen zur konstruktiven Kunst; dies betrifft die Orthogonalitat, die
Stereometrie, und es hangt im wesentlichen mit den Formungsmoglichkeiten des Materials und den
Vorgaben der Gul3teile wie auch der Motive zusammen. Die Minimal Art und das Hard Edge, die bei-
de in diesen Jahren einsetzen, riicken die konstruktiven Momente weiter in ein relativierendes Licht.
Die Bezlige zur US-amerikanischen Minimal Art beschranken sich auf das Formvokabular und die
Bauweise von Salentins Objekten; sie erweisen sich weniger als bewul3te Reflexion, schon gar nicht
als @hnliches Konzept, zumal Salentin, in Mitteleuropa lebend, génzlich andere Erfahrungen durchlebt
hat.

Fur die Minimal Art mul3 angemerkt werden, dafd dieser Terminus zunéchst, durch Richard Wollheim
1965, in offenerem Sinne gemeint war: fir Kunst, die entweder aus gewohnlichen, massenproduzier-
ten Gegenstanden entwickelt ist oder sich nicht wesentlich von den Dingen des Alltages unterscheidet
(33). Die (spatere) Beschrankung auf einige Kinstler bezieht sich, enger gefafdt, auf andere Merkmale
(34).

Ein zentraler Aspekt ist dabei die Einfachheit der Form, eine pragmatische, an der Flache oder dem
Polyeder orientierte Sprache (,Primary Structures”). Dies beinhaltet die Préaferenz geschlossener Ober-
flachen. Wenn Unterteilungen auftreten, dann liegen keine Zentrierungen vor; die Beziehungen zwi-
schen den Teilen sind nicht-hieratisch

(Yvonne Rainer) (35); die Einheiten sind gleich. Bei etlichen dieser Arbeiten laft sich von seriellen
Abfolgen sprechen (36); eher handelt es sich um Strukturen denn um Kompositionen. Jede symboli-
sche oder anthropomorph deutbare Formulierung wird vermieden. Die Formen sind nicht-referentiell
und die Erscheinung behauptet Buchstablichkeit (R. Krauss) (37). Die Anmutung des Individuellen
wird vermieden. Oft bleibt der industrielle Ton stehen; Farben werden bevorzugt monochrom und als
gleichmafig gesprayter Lack verwendet. Viele Arbeiten sind Bodenobjekte. Der Boden wird zur Basis
der Wahrnehmung. Donald Judd spricht von ,spezifischen Objekten”, welche ihre Form und Erschei-
nung erst durch den Raum, in dem sie sind, erhalten (38); dieser wird durch sie neu definiert. Die
Bewegung des Betrachters ist damit Teil der Arbeit und ihrer Prasentation. SchlieZlich erweist sich die
konzeptionelle Herangehensweise als weiteres Kennzeichen. Bei den meisten Kinstlern stehen theore-
tische Uberlegungen im Vordergrund (39).

Die Unterschiede wie die Gemeinsamkeiten zum Werk von Hans Salentin lassen sichschnell feststel-
len. Salentins Arbeiten neigen zu Komplexitat und Detailfreudigkeit; Salentin schafft Gleichheiten und
er setzt Schwerpunkte. Seine Arbeiten kdnnten Prototypen aus der Industrie sein, die entweder im Ori-
ginalmaf3stab oder als Modell, teils auf dem Boden, teils auf einem Sockel, vorgestellt werden. Der
Charakter als Erzeugnisse der Industrie, anonym aus der Serienproduktion, ist evident. Ahnlich der
Minimal Art werden die Spuren des Handwerklichen getilgt; die Arbeiten besitzen klare Flachen, wir-
ken distanziert und sachlich. Vor allem in den siebziger Jahren entstehen Arbeiten, die noch dartber
hinaus Berlhrungen zur Minimal Art besitzen. Dies betrifft den Abstraktionsgrad der Darstellung, die
Serialitat und Parallelitdt analoger Elemente, die Betonung kubischer Formen, schlie3lich das Klare
der Oberflache in Zusammenhang mit einer Reduktion auf wenige Basisformen (z.B. ,Mumienkiste*,
WVZ 1974-3; ,Serielles Relief*, WVZ 1971-8; ,Serielle Plastik”, WVZ 1969-7).

Explizit hat sich Salentin mit einer Werkgruppe auf einen anderen Aspekt der konstruktiven Kunst
bezogen, mit derlard-Edge-Relief$1966/67). Im Gesprach erwahnt Salentin die Arbeiten von Utz
Kampmann. Wie Salentin ist Kampmann 1967 an der Ausstellung ,Wege 67“ in Dortmund beteiligt.
Kampmanns ,Farbobjekte” entstehen ab 1964; von 1966/67 an wendet er sich elektronischen Experi-
menten zu. ,Automobile Skulpturen“ entstehen ab 1969. Aber nicht diese sind im Hinblick auf Salent-
ins Werk zu untersuchen, sondern die friihen ,Farbobjekte”, die ganz dem Hard Edge entsprechen und
dieses in die raumliche Dimension Uberfihren. Kampmann [a3t sich zeitweilig (wie W. Gaul, O. H.
Hajek, E. Hauser, Th. Lenk, G. K. Pfahler) dem Umfeld der Galerie von Hans-Jurgen Miiller in Stutt-
gart zuordnen, dort hat er 1965 seine erste Einzelausstellung. Uber Miiller werden Kiinstler wie Al
Held, Robert Mangold und Frank Stella in Deutschland bekannt (40); Muller wiederum steht

ab 1972 in Kontakt mit Salentin und wird Arbeiten von ihm ausstellen und in Kommission nehmen (41).
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Schon vorher aber sind Salentidard-Edge-Relief¢wie Salentin diese Arbeiten bezeichnet) entstan-
den. Vielleicht sind die Parallelen zu anderen Kiinstlern auch ein Grund dafir, daf® Salentin trotz des
kommerziellen Erfolges in der Galerie Art Intermedia (42) diese Arbeiten nicht besonders schéatzt, sie
nie in Publikationen abgebildet hat und sich schon nach kurzer Zeit wieder anderen Werkgruppen
zuwendet. Gleichwohl lassen sich #Hard-Edge-Reliefplausibel in sein Werk einordnen, und sie
verdeutlichen weiter, wie dieses aus dem Vokabular der sechziger Jahre heraus einen eigenen Weg
geht.

Bernhard Hoesli hat 1968 die Eigenschaften der ,Farbobjekte” von Kampmann beschrieben. Er
erkennt darin ,architektonische[n] Implikationen* und verweist auf die ,,Anspielungen an die Formen
der Maschinenwelt mit ihren verschalteten Apparaturen und Tastaturen®. Er schildert die Darstellun-
gen wie folgt: ... gegliederte Formen, nicht raumhaltig, sondern raumverdréngend wie ‘Ausglsse’
von Hohlformen, nicht Innenraum umschliel3end, sondern den Umraum durch Ausstrahlung aktivie-
rend. Sie sind mehrteilig; durch Farbe signalisierte Teile beriihren, verklammern oder durchdringen
sich. ... digFuge sie ist die Aussage, die nicht nur die Teile zum Ganzen verbindet, sondern zugleich
den Eigenwert festlegt.” (43) Durchgehendes Kennzeichen dieser Arbeiten ist die Exaktheit, das Aus-
loten von Symmetrie; analog dazu sind die Farben auf die Kuben bezogen. Ausgedriickt werden kom-
plexe Beziehungen, Kérper werden schliel3lich ,verschachtelt”.

Salentin geht mit seinddard-Edge-Reliefaicht so weit. Diese bleiben weitgehend der Flache ver-
bunden. Die Zentrierung klart die Komposition weiter, unterstrichen durch Kontraste im Farbton. Der
Duktus der Malerei ist sichtbar, unterschiedliche Materialien werden zusammengefligt. Salentins
Hard-Edge-Relieféassen sich illustrativ verstehen, vermittelt durch den Titel. Insgesamt erreicht
Salentin hier eine geringere formale Konzentration als dies bei den Arbeiten von Kampmann der Fall
ist.

Wesentliche Aspekte, die sich mit seinem Interesse an der industriellen Formsprache decken, wird
Salentin Uber die Phase d¢ard-Edge-Reliefsiinaus beibehalten. Hingewiesen sei auf die ,R6hren-
plastiken®, welche in diesen Jahren an die Plastiken von Hans Nagel und Erich Hauser denken lassen.
Gemeinsamer Hintergrund ist auch hier die Evidenz dieser Formen in der Industrielandschaft und die
Verwendung gleicher Materialien (44).
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12.4. Designer und Konstrukteure

Schon friih, geradezu beildufig, werden Salentins Arbeiten mit dem Begriff des Design in Verbindung
gebracht. Walter Aue zitiert, seinen Artikel zu Salentin einleitend, Jean Tinguely unter anderem mit
folgendem Satz: ,Industrial designer, Formentwerfer, Gestalter nehmen sich tberall der Maschine an,
und versuchen, sie ansehnlich zu machen.” (45) Der Terminus ‘Design’, bezogen auf das ,Aussehen”
der Konstruktionen, wird von nun an immer wieder - mehr oder weniger explizit, oft unkritisch - Sal-
entins plastisches Werk begleiten (46), begrifflich forciert durch die Einladung zur documenta VI in
Kassel, bei der Salentin mit dem ,Mondkarren* (WVZ 1971-11) bei den ,Kinstlerautos” in der Abtei-
lung ,Fahrzeuge - Utopisches Design“ vertreten ist.

Gerhard Bott als Kurator dieser Abteilung, in der neben Salentin sechs weitere Kiinstler und sechs
Fahrzeugkonstrukteure vorgestellt werden, erlautert die Zusammenhange wie folgt:

» Utopisches Design’ meint also nicht eine grundsatzlich gegentber der Wirklichkeit in das Reich der
Phantasie abgehobene andere Ebene, die vielleicht nie von der Realitét eingeholt wird oder werden
soll. Die Ziele des hier angewandten Begriffes liegen vielmehr in der Gegenwart. Sie richten sich
allerdings auf einen Anspruch, wie diese sein kdnnte.” (47) Michael Maek-Gérard erganzt hierzu: ,Im
Designprozel fir diese Art von Produkten verbinden sich kiinstlerisch-phantastische Immagination
[sic] mit wissenschatftlich-technischer Spekulation in einer Weise, die es mitunter schwer macht, zu
bestimmen, ob es sich um Kunst im engen Sinne oder um Design

handelt.” (48)

Mit der Benennung der funktionalen Anmutung schlief3t die documenta-Abteilung an Projekte an, die
analog das Verhaltnis von Kunst und Design untersucht haben, jedoch mit umgekehrtem Ansatz. So
hat das Museum of Modern Art in New York 1934 der asthetischen Erscheinung industrieller Produkte
eine Ausstellung gewidmet, die sich auf Gegensténde wie Stiihle und Uhren konzentrierte (49), und
Pontus Hultén hat spater, ebenfalls im Museum of Modern Art, 1968/69, die Ingenieur- und Designlei-
stung u.a. zeitgendssischer Automobile in Bezug zu Kunstwerken hervorgehoben (und dabei auch die
Fragwurdigkeit der Maschine betont) (50). Das Museum fiir Moderne Kunst in Frankfurt zeigt seit
1999 (als Schenkung von Hugo Boss) in einer Vitrine das 1:4-Modell des McLaren Mercedes, mit
dem Mikka Hakkinen 1998 die Formel-I-Weltmeisterschaft gewonnen hat. Der Wertschatzung der
Maschine (ihrer Aura, ihrer Form) schliel3t sich Salentin mit Nachdruck an:

.Lebensbejahung - Lebensbegeisterung

Aesthetische Realisation - Erinnerungen, die bleiben.

Logische Struktur, beruhend auf den Eigenschaften des

Materials. Aesthetik der rigorosen Formstrenge.

Wechselbeziehungen zu den Produkten unserer mechanischen Welt.“ (51)

Die Abteilung ,Utopisches Design“ der documenta VI wurde, zumal in der Designtheorie, nicht unkri-
tisch zur Kenntnis genommen. Jirgen Zanker wertet die vertretenen Arbeiten von Panamarenko, Potts
und Salentin als ,wohl vage utopisch, wenngleich die Fliegerei kein Traum mehr istFRggeuge

sind kein Design.” Und er schlief3t, auch Positionen aufRerhalb der documenta einbeziehend: ,Weder
sind sie anwendungsbezogen und konkretisierbar, als Bedingungen fiir Design, noch enthalten sie
gesellschaftsbezogene Vorgriffe als Bedingung fir die Utopie“. (52)

Meines Erachtens verkennt Zanker die Intention dieser Ausstellung und das Potential der Arbeiten;
aber er liefert einen Begriffsrahmen fur Design (und den Begriff ,,Utopie®), der dann auch auf Salen-
tin hin anzuwenden ware.

Design, in der gebrauchlichen Verwendung aus dem Englischen lbernommen, verleiht einem Gegen-
stand eine asthetische Form, die - vermittels der Konstruktion -, funktional-praktisch ist. Design soll
zum Erwerb des Produktes animieren und eine Identitat innerhalb der Produkte eines Unternehmens
herstellen (53). Design ist in den Kontext der Zeit eingebunden; dies betrifft den technischen Fort-
schritt und dessen Materialien. Dies betrifft aber auch die asthetischen Wertungen; es gibt keine ,zeit-
lose Schonheit” (54). Das Monopol fiir das asthetische Ideal aber liegt heute beim Design - kaum
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beim Kunstwerk (55) - ungeachtet der jeweiligen Anwendung (56). Beim Industrial-Design wird in
Serie, anonym, produziert; der Name des Designers tritt meist in den Hintergrund.

Salentins Plastiken kénnen innerhalb dieses Kontextes wahrgenommen werden, erst recht wenn sie
auf Grundplatten prasentiert sind. Zum Zeitpunkt ihrer Entstehung waren diese Arbeiten dann eher der
Lversachlichung” der Ulmer Hochschule fiir Gestaltung zuzuordnen (57) als den ,weichen”, ,Uppi-
gen*, oft von starker Farbigkeit begleiteten Formen im Kontext von Pop Art und 68er-Bewegung (58).
Sie sind - analog zu Designprodukten - auf der Grundlage von geometrischen Mikrostrukturen ent-
wickelt (59). Bezlige zum Designobjekt finden sich priméar bei den anwendungsorientierten Motiven,
bei den ,Fahrzeugen” ebenso wie bei den ,Stlhlen*.

Klnstler wie Gerrit Rietveld und, viel spater, Scott Burton tberschreiten mit ihren Stihlen die Grenze
zwischen Kunstwerk und Gebrauchsobjekt. Die Fahrzeuge von Don Potts sind fahrtlichtig. Die funk-
tionalen Erfindungen von Carlo Mollino wiederum wirken surreal, als Kunstwerke, ohne Rucksicht
auf Praktikabilitat. Im Umgang mit Rippenformen, Additionen geometrischer Elemente und plétzlich
sich verbreiternden Partien bei den ,Fahrzeugen” ebenso wie bei den ,Tischen* und ,Stihlen* kann
Mollino durchaus als ,Vorlaufer” zu Salentin verstanden werden (60).

Die ,Stuhle* von Stefan Wewerka tendieren das eine Mal zum Gebrauch (tatsachlich sind einige sei-
ner Entwirfe in die Serienproduktion gegangen), das andere Mal verneinen sie von vornherein jede
Zweckmafigkeit. Aber wahrend sie dabei ein Moment des Humorvollen bewahren, I6sen die , Stihle”
von Hans Salentin negative Empfindungen aus.

Salentin, der die ,Stihle" quasi skelettiert, wehrt mit dem Hinweis auf die Titel und die vermeintliche
Funktion ab: Bei einem Folterstuhl komme man gar nicht erst auf die Idee, nach Design Ausschau zu
halten. ,Der Anblick bereits kann téten” (61).

Diese Plastiken ziehen einen Teil ihrer Wirkung aus der in sich prazisen Form, durch welche der Ein-
druck der Anwendbarkeit gesteigert wird. Zufallig im Jahr der Expedition des Moon-Rovers (eines
ferngesteuerten Fahrzeugs, das die Mondoberflache abféhrt) entstanden, trifft dies auch auf den
.,Mondkarren* zu. Salentin schreibt:

.Das Fahrzeug wird fahrtlichtig, trotz oder gerade weil seine unkonventionelle Konstruktion alte Ein-
sichten Uber die Voraussetzung fur ein sinnvolles Funktionieren hinter sich [aRt. ... Fir mich ist der
.Mondkarren“ ein Kontraststlick zu den realitditsbezogenen Fahrzeugen, wie sie uns umgeben.” (62)

Salentins Aufmerksamkeit und seine Anerkennung gilt den Konstrukteuren, mit denen er sich noch
bedingt identifiziert. Design erweist sich als Folge der Konstruktion; ,Design ist ein Wort, das zuviel
gebraucht wird“, sagt Salentin (63). Seine Konstruktionen erfolgen parallel zur Wirklichkeit. Die Ver-
satzstlicke, die selbst noch unter dem Eindruck von Design entstanden sind, werden in der Zusammen-
stellung verfremdet. Er bedient sich des Design, fast zwangslaufig, indem er die analogen Materialien
und Formen verwendet und Geratschaften baut, die im Blickpunkt des heutigen Design stehen. Aber

er zitiert dieses und dekonstruiert es dabei. Salentin bewegt sich an der Grenze des Design, ohne diese
zu Uberschreiten.

Haufig entstehen seine Arbeiten aus einer augenblicklichen Findung heraus, Entwurfs- oder Konstruk-
tionszeichnungen gibt es nicht. Die Plastiken selbst konterkarieren jede praktische Anmutung. Die ele-
mentare Konstruktion aber flhrt dazu, daR3 ein industrielles Produkt wie der ,Computer-Dackel”

»LAibo" von Sony (64) verbluffend an Salentins Plastiken erinnert. Aber wahrend hier die Kritik am
zeitgenossischen Industriedesign ansetzt, den Verlust des Auratischen beklagend (65), behaupten sich
Salentins Arbeiten auf eine sperrige Weise als originare Kunstwerke.

(1) A. Kuhn, ebd., S. 7; R. Damsch-Wiehager, in: Kat. Esslingen 1997, a.a.O., S. 9.

(2) H. Stachelhaus, ebd., S. 55; s. auch ZERO 3, 1961, s.p.

(3) O. Piene zur Eréffnung der Ausstellung Mack-Piene-Uecker im Kaiser-Wilhelm-Museum Krefeld, Haus Lange, Januar
1963, zit. in: Kat. Zero, Hannover 1965, a.a.O., S. 134.

(4) A. Kuhn, ebd.,, S. 47.
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(5) W. Schmied, in: Kat. Zero, Hannover 1965, S. 6.

(6) A.Kuhn, ebd., S. 40.

(7) 1963 Krefeld, Museum Haus Lange; 1964 Kassel, documenta Ill; New York, Howard Wise Gallery; 1965 Hannover,
Kestner-Gesellschaft; 1966 Bonn, Stadtische Kunstsammlungen.

(8) A. Kuhn, ebd., S. 27; Gespréach mit Gunther Uecker, Dusseldorf 21. Mai 1998.

(9) H. Schoeller z&hlt bis 1989 11 Teilnahmen auf, hinzu kommen die Beteiligungen in Wolfsburg, Ess lingen und Kiel
(Kat. Gruppe Zero, 1989, a.a.O., S. 139).

(10) Gesprach mit Heinz Mack, Ménchengladbach 14. Dezember 1998.
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13. Motive der realistischen Dingwelt

13.1. Astronauten

Die ,Astronauten“ umspannen die gesamte Phase der Arbeit mit Aluminiumgu3teilen. Zwischen 1965
und 1976 entstehen zehn Werke, die ein analoges Formvokabular aufweisen, der Kanon steht schon
mit der ersten Arbeit fest. Auch entstehen verwandte Darstellungen, die sich in ihren gegenstandlichen
Anmutungen hier zuordnen lassen, das ,Go-Cart* (WVZ 1965-3), das ,Relief mit Wéachter* (WVZ
1989-1) und die ,Kleine Figur* (WVZ 1974-2), welche sich im Untertitel als Roboter zu erkennen

gibt. Weiterhin finden sich ,Astronautenpantoffeln” (WVZ 1970-20 und 21), mit denen Salentin auf
humorvolle Weise den Kontext umspielt.

Als gesellschaftlicher und kultureller Hintergrund erweisen sich die aktuellen Fragestellungen, die um
den wissenschaftlichen und technischen Fortschritt und die Visionen der Zukunft kreisen. Weltraum-
fahrt impliziert hier die Science-fiction. Salentin greift ein Thema auf, welches die Menschheitsge-
schichte seit jeher begleitet hat und, ausgehend vom Traum vom Fliegen, zur Eroberung des Welt-
raums, zur Vorstellung von aul3erirdischen Wesen und von einer Verselbstéandigung kinstlicher Intelli-
genz fluhrt.

Salentins ,Astronauten” haben in ihrer Ernsthaftigkeit und idolhaften Starre kaum etwas mit dem
+Eisenmann“ in Lewis Carrolls ,Alice im Wunderland" (1865) oder mit den Schilderungen bei Jules
Verne zu tun - wenngleich sie mit ihrer ,Ristung” und der Betonung des ,Helmes* durchaus an Tief-
seetaucher denken lassen kdnnten. In ihrer Stereometrie weisen sie Bezlige zu den Figurinen von
Oskar Schlemmer auf, motivisch klarer bestimmt zu Alexandra Exters ,Figurine eines Marsbewohners
(Krieger)" (1924) (1). Von kantigen Formen bestimmt ist hingegen das ,Selbstbildnis* (1924) von El
Lissitzky (2), das auf verbluffende Weise an Salentins ,Serielle Plastik* (WVZ 1969-7) erinnert. In
Bezug auf Stereometrie, Symmetrie, Einbezug des Raumes sei aber auch Rudolf Bellings ,,Skulptur
23“ (1923) erwahnt (3), die durchaus als ,Vorlaufer” von Salentins ,Helmen*“ verstanden werden
kann.

Salentins Formulierungen sind rigide; gleichsam unbeseelt, dominiert bei ihnen die Strenge. Helmut
Rywelski hat von ,harten Gesellen (4) gesprochen. Salentin wahlt Formulierungen, die das Organi-
sche normieren.

Der ,Astronaut” folgt dem Kdrperbau und den Proportionen des Menschen; aber er tritt, in Hammer-
schlagblau, seltener in Felgensilber, in moderatem, durch die Formteile vorgegebenem Mal3stab als
LHulle* auf. Tatsachlich baut Salentin seine Arbeiten ja aus Hohlglssen auf. Die ,Astronauten
mdgen an Ritterriistungen in historischen Sammlungen - analog dazu auch als Denkmal - erinnern.
Bei den ,Astronautenpantoffeln” geht die Aussparung weiter; hier werden die ,Pantoffeln“ zum Stell-
vertreter flr eine abwesende Gestalt.

Der ,Astronaut” besitzt niemals einen Gesichtsausdruck; lediglich das ,Go-Cart* erlaubt, eine Diffe-
renzierung in Richtung auf ein Gesicht zu lesen. Auch findet sich kein Visier, in dem sich der Betrach-
ter spiegeln kénnte. Manchmal weist die Stirn ein kreisrundes Loch auf, dieses ist bei einigen Arbei-
ten in den Scheitelpunkt des ,Helmes" verlegt.

Konstituierend fur den Gesamteindruck der Konfiguration und deren Definition als ,Astronaut” ist
samtlich die obere, oblonge Halbkugel, der ,Helm" - im Unterschied zu den ,Kdpfen*, die, in ver-
schiedenen Konstellationen, die menschliche Figur als Fragment andeuten. Der ,Helm*“ ist Uber seitli-
che Verlangerungen mit den ,Schul-tern” und damit mit dem Koérper verbunden, wobei sich unterhalb
des ,Helmes" eine Aussparung befindet. Der Kdrper teilt sich infolge der (virtuellen) Mittelachse in
zwei analoge Halften. Salentin realisiert mehrere Varianten der Darstellung des Kérpers. Einen
Sonderfall stellt das ,Astronautenrelief* (WVZ 1972-10) dar: Der Korper erstreckt sich in die Hori-
zontale. Zwischen den Querspangen ragen, auch hier axial orientiert, zwei geknautschte Rohre nach
aufien. Von Mal zu Mal 16st Salentin den Abschlul® unterhalb des Kdrpers anders. Nur einmal wachst
dieser zu einem Glied zusammen, beim ,Astronautendenkmal“ (WVZ 1965-7). Dies ist auch die erste
Arbeit, die explizit alle Merkmale des ,Astronauten® in sich tragt, zudem die Terminologie im Titel



92

aufgreift. Das ,Astronautendenkmal” beschreibt in der rigiden Axialitat, in der Anmutung des Erstarrt-
Seins einen nach innen gekehrten Ausdruck; nur noch der ,Astronaut (mit schwarzen Flanken)*

(WVZ 1971-1) erreicht eine derartige Verdichtung des Wesens.

Das Moment des Beharrens der Formen kommt dann ebenso in den letzten Arbeiten dieser Werkgrup-
pe zum Ausdruck, beim ,Astronaut mit Mal* (WVZ 1976-10) sowie, wenn auch mit anderem Form-
vokabular, beim ,Relief mit Wachter" (WVZ 1989-1), beides Arbeiten Ubrigens, welche die Proportio-
nalitdt und Relation der Formen und Flachen thematisieren. Beim ,Relief mit Wachter" ware, neben
weiteren Ebenen der Deutung, der ,Astronaut, nun mit Visier, als entschwindendes Wesen im Kos-
mos zu verstehen.

Insgesamt wird eine Entwicklung der ,Astronauten” deutlich, die von der monolithischen Konzen-
triertheit hin zu einem partiellen Variieren und Offnen des Kanons vermittels Hinzufiigungen (,Bei-
ne“, ,Fligel®) fuhrt; der ,Astronaut” wird - innerhalb dieser Entwicklung - auf eine Grundplatte

gestellt, dann in einen (schwarzen) Kasten gesetzt. Die ,Astronauten” sind die einzige Motivgruppe,
die derart konsequent auf der einmal erarbeiteten Form insistiert und kaum Abweichungen erféhrt.
Hierin - und im Grad der anonymisierenden Stilisierung - unterscheidet sich Salentin von anderen
Kinstlern seiner Generation, die mit dem Motiv des ,Astronauten” arbeiten.

Dorothée Selz und Otto Piene geben in ihren Bildern und Zeichnungen den Astronauten als indivi-
duelle Gestalt, die sich von der Schwerkraft I6st, wieder. Robert Rauschenberg zitiert direkt, indem er,
als Collage von Zeitungsmeldungen, Astronauten bei der Landung zeigt. Im plastischen Bereich wére
vor allem Paul van Hoeydonck zu erwahnen, der mit Figurenensembles in weiliem Ton bekannt wird.
Die Darstellungen aber sind bei allen diesen Kinstlern gegenstéandlich.
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13.2. Fahrzeuge, Flugapparate

Das Motiv wird hier nicht durch einen festen Kanon an Fundstiicken bestimmt, sondern durch den
Bezug der abgeschlossenen Arbeiten zu realen Geféahrten, unterstrichen noch mit der Titelgebung. Die
Fahr- und Flugzeuge entstehen zwischen 1965 und 1977, silbergraue Arbeiten dominieren gegeniber
blauen. In der Regel als Bodenstiicke in horizontaler Ausdehnung konzipiert, kénnen die Fahrzeuge
Uber einer flachen Platte weiter konzentriert werden. Neben den gréReren Werken entstehen kleine
Arbeiten, die, auf Sockeln, wie Modelle - oder Spielzeugvarianten - gesehen werden kénnen, so das
LUtopische Heideplaniergerat” (WVZ 1972-16). Die momen-tane Dysfunktionalitat ist hier offensicht-
lich: Es findet sich kein Motor, zudem gibt es weder ein Lenkrad noch eine Sitzflache. Die meisten
dieser Arbeiten muten wie ein ,Korsett* an, in dem noch maf3gebliche Elemente installiert werden
muf3ten.

Wie die ,Astronauten” manifestieren die ,Fahrzeuge” Salentins Blick auf die Zukunft. Sie stammen

aus der ,Aluminiumzeit* (wie mehrere dieser Arbeiten hei3en) und sind flr den Gebrauch in kinfti-
gen Zeiten entwickelt. Das Fahrzeug als Fortbewegungsmittel steht hier synonym fiir Fortschritt und
das Erobern unbekannten Terrains; etliche dieser Gefahrte scheinen fir den extraterrestrischen Einsatz
geschaffen. Sie bestehen aus Metall, die Widerstandsfahigkeit erweist sich als ebenso funktional
begriindet wie die Minimierung der Bausteine. Es gibt bei kaum einer Arbeit eine Abdeckung; diese
koénnte sich als ,Ballast* erweisen. Gleichwohl ist diesen Gefahrten eine makellose Ordnung und
Asthetik eigen. Sie sind exakt konstruiert, folgen den Regeln der Orthogonalitéat, Axialitat und Sym-
metrie, konform mit dem Stand der zeitgendssischen Industrie.

Die Erscheinung des Fahrzeugs kommt Salentins Formvorstellungen entgegen: die Paarigkeit und
(Spiegel-) Symmetrie von Radern, Kufen und Flugeln, diese verbunden durch Querspangen und mit
einem Mechanismus in ihrer Mitte. Salentin handelt im einfachen Bauen aus den Gesetzen von Balan-
ce und Schwerkraft heraus. Es finden sich ein Mondkarren, ein Heideplaniergerat und ein Rasenma-
her, ein Mondtraktor und ein Senkrechtstarter, aber auch ein Fahrrad, eine Seifenkiste und, weiterhin
als eigene Wortschopfung, ein Afrikanischer Schilitten. Vielleicht lie3e sich auch die ,Hommage a
Kandinsky" (WVZ 1974-4) diesem Kontext zuordnen: Das ,Raketenende” in dieser Arbeit erscheint
als pars pro toto eines Fahrzeuges, gewissermalf3en in der Umlaufbahn, vergleichbar dem ,Astronau-
ten“ beim ,Relief mit Wachter".

Bei dieser Werkgruppe arbeitet Salentin primar mit Aussparungen und Skelettierungen, weniger mit
Volumen und Masse. Die Plastiken entstehen tberwiegend in den friihen siebziger Jahren, in denen
das filigrane Bauen vornehmlich in Parallelfiihrungen und Diagonalen von langgestreckten Staben
realisiert wird. Dies kennzeichnet in diesen Jahren ebenso die ungegenstandlichen Arbeiten und die
Motivgruppe der ,Stihle".

Wahrend noch bei der ,Seifenkiste” (WVZ 1970-1) zwei linear gerasterte Flachen in einem Winkel
von 45° bindig an einen geschlossenen Kasten anschlieen, Offenheit und Geschlossenheit sich als
Einheit zum Korper flugen, 6ffnet Salentin im ,Mondkarren“ (WVZ 1971-11) die Konstruktion weiter.

Er beschrankt sich hier auf wenige (zur Stabilitat notwendige) Verstrebungen; implizit ist der Einblick
in den ,Funktionsmechanismus” gegeben. Der ,Mondkarren* verzichtet auf eine umschlieRende
L~Haut®,

Diese Motivgruppe scheint die Geschichte der maschinellen Fortbewegung zu umspannen, mit ihren
einfachen Verfahren (als Rad) und in der Evokation futuristischer Projekte. Das Kapitel Geschwindig-
keit lalt Salentin, von Ausnahmen abgesehen (5), jedoch aus. Neben dem spezifischen Interesse, das
die Futuristen gedul3ert haben, werden im Kunstgeschehen der letzten 100 Jahre bevorzugt ,schnelle”
Autos und Rennwagen zum Vergleich mit der bildenden Kunst herangezogen (6). Salentins Geféhrten
hingegen ist nichts Euphorisches oder Wagemutiges eigen. Die Mdglichkeit der Nutzanwendung teilt
Salentin stets mit.

Innerhalb der entsprechenden Abteilung der documenta VI, 1977, liefert Salentin mit dem ,Mondkar-
ren“ einen unspektakuléaren Beitrag, der gleichwohl wie aus einer anderen Zeit anmutet. Demgegen-
Uber scheinen die Gefahrte von Tatlin und Panamarenko mehr in der Gesellschaft verhaftet. Mit den
Autoskulpturen von Wolf Vostell und den Pressungen aus Schrotteilen bei John Chamberlain haben
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Salentins Beitrage ohnehin nichts zu tun. Zur ,Auto parts sculpture” von Arman (7) stellen Salentins
Fahrzeuge dann eine Art Umkehrprozel3 dar.
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13.3. Stuhle

Auch hier geht Salentin nicht von einem spezifischen, innerhalb der Motivgruppen analog geformten
Fundstlick aus, welches das weitere Vorgehen initiiert. MaR3geblich fur das Entstehen der Arbeit sind
vielmehr die realen, alltédglich gesehenen Gegenstéande und deren unbedingte Wiedererkennbarkeit in
der Plastik. Salentins ,Stiihle” sind in der Mehrzahl silbergrau gesprayed; sie sind feingliedrig ange-
legt und setzen sich aus zahlreichen Einzelteilen zusammen. Die Charakteristika seiner Handschrift
werden dabei gesteigert, dies betrifft die serielle Folge gleicher Elemente, die Axialitat und die Sym-
metrie. Die ,Stuhllehnen” klappen schrég nach hinten. Vor allem hier zeigt sich Salentin dem zeitge-
ndssischen Design verwandt; tGber den einzelnen Abschnitt hinaus hat er das Ganze im Blick und fin-
det Uber die mdglichen inhaltlichen Anforderungen formale Losungen. Das additive Bauen bestéatigt
sich als Verfahren, eine zwingende Ordnung zu erzeugen. Die Plastiken sind dezidiert durchgearbeitet,
und bei aller Vielteiligkeit bleibt jedes Element formal begriindet.

Schon infolge dieser Merkmale bilden die Jahre 1969 bis 1976 den zeitlichen Schwerpunkt. Insgesamt
sind elf Arbeiten zu diesem Bereich entstanden, au3erdem méchte ich das ,Hippiebett* (WVZ 1970-
18) - formal wie motivisch als Mdbel - in Nahe dazu sehen.

Die ,Stuhle* bewahren, in ihrer Hohe am Gebrauch orientiert, den Bezug zum Menschen (der selbst
aber abwesend bleibt) (8) - gerade dies steigert ihre Eindringlichkeit. Weder sind sie Thron noch Ses-
sel; die harte, kiihl zu empfindende Materialitdt und die Haken, die aus der Sitzflache und den Seiten
ragen, verstarken den Grad des Drastischen. Der Sinn eines Stuhles (die Erwartung von Bequemlich-
keit) wird geradezu pervertiert.

In ihren markantesten Beispielen haben diese ,Stlihle* wesentlich - in Ausstellungen und Publikatio-
nen - zum Eindruck von Salentins Werk beigetragen. Dieses enthalt demnach Ziige des Zynischen,
vermittelt wird eine pessimistische Vision. Folter schwingt als Moment mit (9). Folgende Plastiken
lassen sich diesem Kontext zuordnen: ,Elektrischer Stuhl* (WVZ 1969-4); ,Maschinenstuhl* (WVZ
1969-5); ,,Grillstuhl* (WVZ 1973-7); ,,Stuhl-Science-Fiction* (WVZ 1976-3). Salentin visualisiert -
kommentarlos - (gesellschaftliche) Erscheinungen und MaRnahmen. Es bleibt offen, wie ,real” diese
LStuhle" sind. Sie erweisen sich als aul3erste Zuspitzung in Salentins plastischem Werk; in ihrer
Gestimmtheit sind sie vielleicht noch mit den ,Frauenbildern” unter Salentins spéaten Collagen zu ver-
gleichen.

Durchaus bewul3t tangiert Salentin mit diesen Arbeiten Aspekte zeitgleicher Stile.

Dies betrifft den Hyperrealismus (10) und streift im Sujet (und dessen politischer Aktualitat) die Pop
Art eines Andy Warhol oder, in plastischer Formulierung, die Werke von Oldenburg und George
Segal. Generell ist der Stuhl, wohl aufgrund seines Anwendungsbezugs, ein verbreiteter Topos in der
Kunst des 20. Jahrhunderts; im Ubrigen findet er sich schon, in Serienproduktion praktisch zu verste-
hen, bei De Stijl und der Ulmer Hochschule fur Gestaltung (11).

Als Themenheft bezieht sich das Magazin KUNST, Nr. 42, 2. Quartal 1971, bearbeitet von Heinz
Ohff, auf die kiinstlerische Auseinandersetzung mit Alltagsgegenstanden. Dem ,Stuhl* widmet Ohff
ein Kapitel, wobei ,unseren Augen kaum ein Gebrauchsgegenstand vertrauter ist als der Stuhl; er ist
uns derart vertraut, dal3 schon die blol3e Verzerrung der Stuhl-Form humorvolle oder hintergriindige
Assoziationen auszuldsen vermag“ (12). Ohff zeigt in Abbildungen die Werke von rund dreif3ig Kiinst-
lern und betont dabei die ,Verschrankung“ von Objet trouvé und Ready-made, beginnend mit
Duchamp und Man Ray, als zentralem Verfahren. Auf Salentin trifft dies, in dieser Form, nicht zu.

Von ihm ist hier der ,Elektrische Stuhl“ abgebildet (13), der in der Spannung von zeitlicher Aktualitat,
Faszination der Prazision und futuristischer Ubersteigerung wahrzunehmen ist.

In dem Anspruch einer Science-fiction liefert Salentin bei diesem Sujet einen ganz eigenen Beitrag
innerhalb der Kunst des 20. Jahrhunderts. Von den Aspekten der existenziellen Bedrangnis und der
Aussparung des Menschen bei Salentin ist an anderer Stelle die Rede. In der Kunst der neunziger Jah-
re aber wird der ,Stuhl“ eher als Zwitter zwischen kulturgeschichtlichem Dokument und dienstleisten-
der Anwendung (14) oder als sinnliches Objekt der Inbesitznahme (15) realisiert.



96

13.4. Architekturale Formationen und biomorphe Gestaltungen

Neben diesen drei, am ehesten als Einheiten zu fassenden Motivgruppen finden sich weitere Arbeiten,
die zu separaten Bereichen zusammenzufassen sind. Im wesentlichen betrifft dies den Kontext der
Architektur und den des Biomorphen und Vegetativen.

Die meisten der Plastiken aus Aluminiumguf3teilen besitzen einen Bezug zu architektonischen Bau-
prinzipien. Zu diesem Eindruck tragen die formale Ordnung, die Stabilitdt und die Bevorzugung stere-
ometrischer Formulierungen und orthogonaler Raster bei. Als Erscheinungen, die auf elementare For-
men reduziert sind, finden sich vor allem bei den spateren Plastiken aus Gul3stiicken Momente einer
latenten Nahe zum Minimalismus (16).

Einige dieser Arbeiten erklart Salentin bereits durch den Titel, beziehungsweise den Nebentitel, zu
architekturalen Gebilden. Abgesehen von den ,Toren" laf3t sich zwar keine konstituierende Verwen-
dung identischer Formen feststellen. Jedoch weisen die plastischen Erscheinungen auf archetypische
Grundformen wie Haus, Turm, Dach und Tor. Auch hier liegt kein ikonographisches oder metaphori-
sches Interesse vor, vielmehr geht es Salentin um Formbeziehungen. Die Arbeiten, die sich diesem
Bereich zuordnen lassen, entstehen in der Mehrzahl Mitte der siebziger Jahre; sie sind samtlich silber-
grau gesprayed. Es sind vier Gruppen zu unterscheiden, die ,Gebaude” (WVZ 1974-1; 1976-11; 1977-
8); die ,Gebaudeteile" (WVZ 1968-7; 1977-1), die ,architektonischen Konstruktionen der Science-fic-
tion* (WVZ 1976-15; 1978-2) und die , Tore" (WVZ 1975-8; 1976-12; 1976-13; 1976-14; 1977-9).
Weiterhin entstehen mehrere Stelen, gekrimmte Formen und Réhren, die ich allerdings dem gegen-
standsfreien Bereich zurechnen mdchte. Aber gerade diese Arbeiten verdeutlichen, daf3 sich der
Umgang mit Dimension, GroRe und Variation als wichtiger Aspekt in Salentins Uberlegungen erweist.

Die vegetativ und biomorph anmutenden Plastiken wirken, verglichen zumal mit den anderen Berei-
chen, als Motivreihe am disparatesten; formal lassen sie sich kaum aufeinander beziehen.

Vereinzelt hat Salentin - durch sein Repertoire an Formteilen inspiriert und herausgefordert - tierhafte
Wesen entwickelt; die Entstehung dieser Arbeiten beschrankt sich auf die Zeit von Mitte der sechziger
Jahre bis Anfang der siebziger Jahre. Salentins Material (in seiner Farbigkeit, Harte, Kantigkeit, im
Gewicht und in der Verarbeitung) scheint von vornherein jede Moglichkeit einer adaquaten Umset-
zung als organische Wesen oder als Flora auszuschlieen. Aber Salentin nutzt die Symmetrie, Paarig-
keit, Wélbung und das serielle Nacheinander analog zum Vorkommen in der Natur.

Die Tiere, auch die Pflanzen wirken angriffslustig, man kénnte sich an ihren Spitzen verletzen. Sie
besitzen eine harte Oberflache, die an einen Panzer denken laRt. Die Tiere sind keineswegs possier-
lich, schon in ihrer Grél3e und Massigkeit nicht. Vielleicht handelt es sich um Mutationen - so wie
auch bei den riesigen silbergrauen Blattern am Zweig. Sie wirken gefroren, Lebendiges ist hier ledig-
lich als Erinnerung gegenwartig.

Salentin beschréankt sich auf Konstruktionen, die unmittelbar aus seinem Vokabular abzuleiten sind. So
entstehen auch isolierte Formulierungen als pars pro toto méglicherweise organischer Wesen; wenn
man aber die Titel ausblendet, sind sie als gegenstandsfreie Kompositionen zu verstehen. Salentin
beschreibt Rippen (WVZ 1965-9) und Briiste (WVZ 1967-4); die Blatter von Zweigen (WVZ 1970-

22; 1971-6); die Glieder und Gelenke von Tieren (WVZ 1966-7; 1966-8; 1969-6; 1969-12).

Lediglich die ,GrolRen Krabbe" (WVZ 1969-6), die in Minster 1985 auf der Aus-stellung ,Animalia“

zu sehen war, wurde im Kontext von Uberblicksausstellungen zur Tierplastik prasentiert. Freilich fligt
Salentin (so schmal dieser Bereich bei ihm auch ist) dieser Gattung einen bemerkenswerten Beitrag
hinzu, der ohne Briiche in sein Gesamtwerk integriert ist.

(1) Kat. MaschinenMenschen, a.a.O., S. 32.

(2) Kat. MaschinenMenschen, a.a.O., S. 83. Die Analogien zu El Lissitzky waren aber auch in Bezug auf die Momente der
Konstruktion zu untersuchen, bes. bei &richcollagenVgl. El Lissitzkys ,,Schwebende Konstruktion im Raum®,
1920, Abb. Kat. Die grof3e Utopie ..., s.p., Nr. 217.

(3) Stadtisches Museum Abteiberg, Mdnchengladbach; Abb. in: P. Miller-Tamm/K. Sykora, a.a.O., S. 348.
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(6)
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9)
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Einladungskarte zur Ausstellung in der Galerie art intermedia, KéIn 1967.

Ich denke an den ,Opel GT* (WVZ 1972-5) und ,Aber auf jeden Fall mit Helm* (WVZ 1974-12).

So hat Pontus Hultén Rennautos in die Sammlung des Moderna Museet in Stockholm integriert.

1967; abgebildet in: Magazin KUNST, 2/71, S. 2274.

Bei der Ausstellung ‘Der ausgesparte Mensch’, Kunsthalle Mannheim 1975/76, ist Salentins ,Elektrischer Stuhl“ zu
sehen (Kat. Nr. 104, s.p.).

A. Haase, Rheinische Post, 3.4.1975; P. Winter, Artis, Juli/August 1992, S. 31.

(20) J. C. Artmann, Kat. documenta 5, a.a.O., Abt. 15.

(11) Gerrit Rietveld, Max Bill.

(12) H. Onhff, a.a.0., S. 2253.

(13) Ebd., S. 2259, dort datiert 1970.

(14) Andreas Exner, Stefan Kern, Tobias Rehberger, Andrea Zittel.

(15) Max Mohr, Jessica Stockholder.

(16) Ohne daR dieser oder die Architekturplastik (H. Kiecol, H. Gruber) tatsachlich bei Salentin rea lisiert werden wiirden.
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14. Inhaltliche Dimensionen

14.1. Fetisch-Formen und Idol-Anmutungen

Zu den Aspekten im plastischen Werk von Hans Salentin, die implizit in inhaltliche Bereiche vordrin-
gen, gehort die Nahe zu Fetisch-Formen und zu idolhaften Erscheinungen; diese ergibt sich infolge
der Konstitution einzelner Plastiken. Jedoch ist hier zwischen der Suggestion der gelaufigen Verwen-
dung und dem tradierten, kulturell fundierten Terminus zu unterscheiden.

Fetisch und Idol haben Vereinbarungscharakter. Ein Fetisch kann grundsatzlich jeder Gegenstand sein;
er wirkt nicht aus sich heraus, vielmehr wird in ihn ein Zauber gelegt, aufgrund dessen er helfend oder
schitzend wirkt. Er erhalt Verehrung; die Kraft, deren Wirkungsweise inbegriffen ist, wird zum Ding.
Das Idol wiederum représentiert, einzig zu diesem Zweck vom Menschen gefertigt, eine Gottheit. Es
macht diese - als Bild - sichtbar; dahinter steht der Wunsch, das Transzendente irdisch zu vergegen-
wartigen. Sinn und Funktion erhalten Fetisch wie auch Idol aus dem unmittelbaren kultischen Kon-
text.

1963 kuratiert Werner Hofmann im Museum des 20. Jahrhunderts in Wien die Ausstellung ,Idole und
Damonen” (1). In dieser Ausstellung legt Hofmann, unter anderem, die Bezlige der Kunst im 20. Jahr-
hundert zur Form des ldols dar, ,nur wenige anschauliche Strukturen kénnen vom Betrachter in die
Idolsphare projiziert werden. Es eignen sich daflir besonders strenge, feierlich-hieratische, axialsym-
metrische Gestalten, deren Formcharakter auf ein Verschlossenes, Verschliisseltes, Verborgenes und
Unnahbares hinweist.” (2) Im Ausgreifenden sieht Hofmann dann ein Charakteristikum des Damoni-
schen, ,wo die Form konvulsivisch aufbricht, aggressiv gestikuliert, wo sie sich als Handlung ereignet
und Konflikte und Bedrohungen evoziert” (3).

Einigen Kinstlern der Wiener Ausstellung begegnet man dann 1967 wieder in der Ausstellung
Jfetisch-formen* [sic] im Museum Schlof3 Morsbroich in Leverkusen und anschlieend im Haus am
Waldsee in Berlin. Parallel zu Leverkusen findet in der Kélner Galerie Tobiés & Silex die Ausstellung
.Fetische” statt. Salentin ist bei Tobiés & Silex vertreten. In der Leverkusener Ausstellung fehlt er
noch, gehdrt dann aber (wie auch Kurt Schwitters) zu den Ergénzungen in Berlin. In der Ausstellung
von Tobiés & Silex (in der auch Arbeiten von Alvermann, Christo, Oldenburg, Paik, Tinguely etc. zu
sehen sind) ist Salentin mit drei Plastiken vertreten, mit ,Pegasus” (WVZ 1966-21), ,Augenfetisch
(WVZ 1967-6) und ,Astronaut” (WVZ 1967-12). Die Ausstellung der ,fetisch-formen“ (u.a. mit Beu-

ys, Ernst, M. Oppenheim, Paolozzi, Uecker, Ursula) wiederum zeigt von Salentin die blaue Plastik
»XI-65" (WVZ 1965-10) und die wenig spater demontierte ,Stele* (WVZ 1966-4). Bei der Museums-
schau geht es um formale Konstituenten, welche sich mit der etabliert tradierten Vorstellung von Feti-
schen assoziieren lassen, zu diesen selbst aber auf Abstand bleiben (4), und in der Galerie um die
praktisch funktionale Anmutung, welche die Arbeit weiter in ihrer Zeit ansiedelt.

Georg Jappe hat in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung die Ausstellungen in Leverkusen und Kdln in
Beziehung zueinander gesetzt, und er resimiert, ,dafl man dann von einem Fetisch in der Kunst spre-
chen kann, wenn ein Aspekt der Form und ein Aspekt der Funktion zur Ubereinstimmung kommen:
wenn durch irrationale Betonung und sakrale Erhéhung ein fetischisiertes Objekt, das flr Wunschtrau-
me steht und oft tabuisiert ist, als ein negatives Denkmal der Gesellschaft enthillt wird.” (5)
Zweifelhaft bleibt jedoch, ob genau dies die Intention der als Fetisch apostrophierten Werke ist. Uber
die primitive Kunst kann hier nur pauschal gesprochen werden. Werner Hofmann und Rolf Wedewer
haben die blockhafte Reduktion und die expressiv ausgreifende figlrliche Darstellung als zentrale
Erscheinungsweisen innerhalb der primitiven Kunst (im ethnologischen Verstandnis) und aus der Sicht
der Kuratoren zeitgenossischer Kunst hervorgehoben (6). Beiden Aspekten gemeinsam ist die Einfach-
heit, die auf der kultischen Funktion beruht (7).

Carl Einstein hat auf den religiosen Charakter der Skulpturen der Stammeskunst hingewiesen; der
Transzendenz entspricht fur Einstein die verdichtete, geschlossene Form (8). William Rubin betont die
Verbindung von Form und Inhalt - am Beispiel expressiver Ausdrucksstarke - weiter; in unserer Kunst
werde die Form dann unzuléssigerweise vom Inhalt der primitiven Kunst geldst (9).
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Hans Salentin setzt die Verknappung und die expressive Ausdrucksstarke ungeachtet méglicher Kon-
notationen, inhaltlicher Bezlige bei der primitiven Kunst ein. Gewil ist ihm die Rolle der Stammes-
kunst in den Arbeiten von Picasso und Max Ernst bewul3t (10). Eher aber erweisen sich das stereome-
trische Vokabular des Industriedesign sowie die elementaren Formulierungen analog zur Konstitution
des Menschen und in der Natur als Bezugspunkte seiner Arbeit. - Auch die Haltung des ,Kauerns®,
des ,Hockens", die Salentin bei einem ,Sitzenden Astronauten* (WVZ 1968-16) infolge der Verwen-
dung gebogener Rohrformen zeigt - und die ebenso an Lipchitz denken lafdt (11) - steht lediglich for-
mal in Bezug zu den Figurendarstellungen der primitiven Kunst. Generell ist Expressivitat bei Salen-
tin als Komplexitét, kaum als Einfachheit umgesetzt.

In diesem Zusammenhang erwahnenswerter sind die Plastiken, fur welche die kubische Verdichtung
bestimmend ist. Rolf Wedewer schreibt im Hinblick auf die primitive Kunst: ,Einfachheit meint also
Formgebilde von vergleichsweise geringer Differenzierung, aber von héchster Ausdruckskraft ... Dies
bedeutet rein formal eine Konzentration auf die Form selbst. Sie ist nicht nur gegeniber ihrer Umge-
bung abgeschlossen, was man ihre Passiv-Seite nennen kénnte, sondern sie behauptet sich umgekehrt
gegenuber dem sie umgebenden Raum.” (12)

Innerhalb der Kunst des 20. Jahrhunderts finden sich bei etlichen Kinstlern analoge Formulierungen,
so bei Brancusi, Lipchitz oder Henry Moore und heute bei Abraham David Christian. Jedoch wéaren
die Intentionen von Mal zu Mal zu untersuchen, die Bewuf3theit der Kiinstler bei der Verwendung der-
artiger Formulierungen und der Umgang mit den Formen selbst (13).

Salentin tragt zur méglichen Rezeption der primitiven Kunst und zu den Wahlverwandtschaften oder
zufélligen Begegnungen mit einigen wenigen Plastiken bei. Der Begriff des Fetisch spielt aber noch
auf die Ubersetzte Weise eine Rolle, die bereits durch Georg Jappe beschrieben wurde, als Konstatie-
rung der profanen Hinwendung zu zeitgendssischen Kulturgitern, die selbst dargestellt sind.

Walter Aue hebt in Bezug auf Salentin auf dieses aktuelle Verstandnis von Fetisch ab. Er sieht die
Technikbegeisterung dieser Jahre als Dimension von Salentins Plastiken: ,Zeugen also fir den Ding-
Fetischismus unserer technisch gepragten Konsumgesellschaft? Roboter eigener Intention - oder Ritu-
alObjekte?" (14)

Die inhaltliche Spannung zwischen (rituellem) Fetisch, Konstatierung eines (neuzeitlich profanen)
Fetisch sowie Denkmal (fiir eine neuzeitliche Erfindung) ist auch weiterhin ein Thema in den Texten
zu Hans Salentin. Werner Schulze-Reimpell sieht in etlichen dieser Arbeiten ,Fetische einer Gesell-
schaft, die die Technik vergétzt” (15). Georg Jappe prazisiert, in Bezug auf samtliche Arbeiten der
Themenausstellung bei Tobiés & Silex: ,Sie sind keine Fetische, sondern sie stehen fiir Fetische, die
wiederum Stellvertreter sind“ (16). Manfred Schneckenburger hat dann die Gleichzeitigkeit von
Fetisch und Fetisch-Schaffung in der Formvorstellung des Idols beschrieben: ,Im technischen Voka-
bular findet er die alten Beschwérungsformeln hieratischer, magischer Abstraktion. Frontalitat, Ortho-
gonalitat, Mittelachsen erweisen ihre hieratische Potenz; Astronauten riicken in die Starre eines utopi-
schen Ildols. Das paraboloide Ineinandergreifen konkaver und konvexer Formen weckt, auch ohne
Anspielung und Zitat, die Formintensitat afrikanischer Masken.” (17)

Das ,Experimentalrelief* (WVZ 1961-K-1) und ahnlich das hochaufrag&imkblechrelietoringen

in ihrer Aufrichtung die Nahe zu einer Figur zum Ausdruck. Das ,Experimentalrelief* a3t an einen
Schrein denken. In seinen Knautschungen und Stauchungen vermittelt es erlebte Geschichte, es
erweist sich mehr als Anbetungsobjekt denn als irgendeine Darstellung von Dingfetischismus.

Im Spannungsfeld von ausgreifender Bewegung und sich abschirmender Verdichtung finden sich meh-
rere Gruppen von Plastiken, die in ihren formalen Spezifika in Absténden aufeinanderfolgen. Mehrere
Arbeiten beinhalten einen Dingfetischismus. Die Gegenstande werden erkennbar gezeigt und entspre-
chend benannt. Salentin nimmt Bezug auf seine Zeit. Exponiert stehen hier die ,Busenmaschine*
(WVZ 1967-4) und der ,Mondkarren“ (WVZ 1967-11). Die ,Busenmaschine” erweist sich als
abschreckende Konfrontation mit der Erotik im Technikzeitalter; hingegen wird der ,Mondkarren*®
prototypisch als Errungenschaft vorgefiihrt. Das Fahrzeug wird zur Ikone als Leistung seiner Zeit.

Eine weitere Gruppe beschreibt figurliche Anmutungen und ,Beschwérungsformeln®. Hierunter wéaren
die ,Plastik VII-65* (WVZ 1965-4) und die ,Plastik VIII-1X-65 (Astronautendenkmal)* (WVZ 1965-

7) zu zahlen. Das Gesicht beim ,Astronautendenkmal” ist ausgespart und beide Plastiken bezeichnen
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mehr Haltungen und Zustéande als reale Figurlichkeit. Die ,Plastik VII-65* gibt eine ausgreifende
Bewegung wieder. Innerhalb dieses Kontextes nimmt die Arbeit ,Help* (WVZ 1968-7) eine besonde-
re Stellung ein. Sie beschreibt reale Gesten, in ihrem Aufbau an der Symmetrieachse orientiert und
gewissermalien die Befindlichkeit der ,Plastik VII-65* weiter konkretisierend. Die Darstellung ist
metaphorisch zu empfinden; die Hausform - als urzeitliche Form fir geschitztes Leben, auch als Zelt
- intensiviert die Vorstellung eines Zaubers.

In einer dritten Gruppe seien die abstrakten Formulierungen zusammengefalit, die per se als idolhafte
Findungen dem Betrachter gegenibertreten. In ihrer Reduktion beschreiben sie serielle Ablaufe
gleicher oder gleichartiger Glieder. Sie ragen meist steil auf. Vor allem ist auf die ,Plastik V-65 (Stele
mit Knopf)* (WVZ 1965-2) sowie die ,Plastik XI-65* (WVZ 1965-10) hinzuweisen. Die ,Plastik XI-

65" 1af3t an einen Phallus - als sexueller Fetisch -, dann aber ebenso an einen langgezogenen ,Kopf*
Uber einer Schulterpartie denken. Salentin begruf3t derartige sprachliche Konkretisierungen im surrea-
len Bereich - freilich machen diese nur eine Dimension der Plastiken aus. Diesem Kontext sind dann
noch die ,Masken" zuzuordnen, welche Salentin 1995 (WVZ 1995-9 und 10) und 1997 (WVZ 1997-8
und 9) anfertigt.

In den siebziger Jahren entstehen mehrere Plastiken, die sich unter den oben beschriebenen Aspekten
des dinghaft Magischen zu einer Gruppe zusammenfassen lassen (WVZ 1972-3; 1976-1; 1976-18;
1979-1). Die Plastiken sind klein, auf wenige Elemente beschrankt. Sie konzentrieren sich auf ihre
blockhafte Form. Sie sind rundum geschlossen und wirken, bereits im Material und dessen metalli-
schen Glanz, hermetisch. Trotz der geringen Hohe sind sie als monumental zu empfinden. In ihrer
Begriffs- und Funktionslosigkeit, bei gleichzeitiger Verdichtung, muten sie wie rituelle Gegenstande

an. Salentin kommt hier einer kultischen Zuordnung am nachsten. Bei diesen Werken handelt es sich
um felgensilberne Plastiken. Hingegen waren es Uiberwiegend die blauen Arbeiten, die zunachst -
durch die Ausstellungen und die Rezensionen - diesem Kontext zugeordnet wurden.

Hans Salentin selbst hat diese Terminologie als Titel verwendet, beim ,Augenfetisch* (WVZ 1967-6)
und beim ,Ohrenfetisch* (WVZ 1966-9) sowie direkt als ,Fetisch* (WVZ 1977-4). In der visuellen
Erscheinung wird eine Haltung gegentber gesellschaftlichen Tendenzen zum Ausdruck gebracht, ana-
log etwa zur ,Busenmaschine”. Darliber hinaus hat sich Salentin aber nicht mit diesen Begriffen
beschatftigt.

Die Bezlge zu Idol und Fetisch - als Anmutungen in einzelnen Arbeiten und mit den Konnotationen
des Urtimlichen und Archaischen - stehen in einer eigenartigen Spannung zu den Konstituenten der
Arbeiten selbst, zu deren Material und Industriefarbigkeit, der anonym perfekten Form, schliefZlich
dem kihlen Ausdruck und den wiedergegebenen Motiven selbst. Christian Zepter begriindet dies wie
folgt: ,Salentin nimmt hier gleichsam die Position eines ,Wilden“ ein, dem unsere Zivilisation
magisch-fremd ist: er kennt nicht die urspriingliche Funktion der einzelnen Fundstiicke” (18). Eine
solche Ansicht aber unterschétzt das kalkulierend-komponierende Moment bereits beim Aufspiren der
Formteile. Die These von Peter Gorsen, bei den Fetisch-Formen handle es sich um Auflehnungen
gegen das Maschinenzeitalter (19), trifft ebenfalls auf Salentin so nicht zu. Salentins Werke folgen pri-
méar den Vorgaben der Fundstiicke und deren Assoziationsbereich; Salentin komponiert nach logischen
und asthetischen Gesichtspunkten.

Als vermittelnder Begriff, der die archaischen Momente und Anliegen in die Gegenwart Ubertragt,
erweist sich das ,Denkmal“. Auch muten diese Arbeiten manchmal wie archéologische Fundstiicke,
die zur Schau gestellt werden, an.

Salentins Plastiken sind Denkmaéler des technischen Fortschritts, sie stellen diesen unmittelbar dar.
Aber sie bewahren eine Ambivalenz. Schon der Zeitbegriff und der Standpunkt des Betrachters blei-
ben unklar, werden durch die Anklange an den kultischen Bereich noch gesteigert. Salentin laft seinen
Plastiken das Geheimnisvolle in der Spannung von formaler Prasenz und inhaltlicher Mdglichkeit.
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14.2. Archaologie der Gegenwart

Paradox mutet die Formulierung ,Archaologie der Gegenwart* an, die schon frithzeitig und wieder-
holt auf das Werk von Salentin angewandt wird und sich entweder auf den Prozel3 der Findung oder
die Erscheinung und Présentation der fertigen Arbeiten bezieht.

Die Archéologie beschaftigt sich mit dem Altertum. In Wechselwirkung der verschiedenen Kiinste
rekonstruiert sie (verschittete) Zusammenhénge; sie spirt auf, legt frei, dokumentiert. Dies laf3t, bis
zu einem gewissem Grad, auch an Salentin denken. Salentin sei ,ein passionierter ‘Sammler und
Jager’ des 20. Jahrhunderts®, schreibt Christian Zepter 1969 (20) . Das Moment des Aufspirens und
Findens wird von Salentin selbst héher eingeschéatzt als das Konstruieren. Freilich ist Salentins allen-
falls bedingt analoge Vorgehensweise zur Archéaologie von seinem Interesse an den Formen an sich
geleitet; Rost und Bruchstellen - deren Historizitat - werden kaschiert. Selbst [Z&nklelechreliefs

stehen formale Uberlegungen im Vordergrund. Salentin verfolgt keine dokumentarische Intention,
auch wenn er selbst vom ,Aluminiumzeitalter* spricht und sich als Schépfer zuriicknimmt. Er ist

nicht den ,Spurensicherern“ (wie C. Boltanski, A. Messager, N. Lang) zuzurechnen. Auch laf3t sich
Salentin nur bedingt auf die urspringlichen funktionalen Zusammenhéange ein; seine Konstruktionen
sind assoziative, intuitive Umformungen.

Es stellt sich die Frage, wie die fertigen Arbeiten auf den Betrachter wirken, von diesem empfunden
werden, ob die Arbeiten als Beleg ihrer Zeit oder als imaginiertes Dokument verstanden werden.
Georg Jappe schreibt in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung, ,wir befinden uns im Arch&ologischen
Museum der Aluminiumzeit, ganz frisch ausgegrabene Funde um 2000 n. Chr., dargeboten um 5000 n.
Chr." (21). Salentin erzeugt Interferenzen. Die Ausstellung in der Kunsthalle Kéln bestarkt dies, fast
programmatisch, auf ihrer Einladungskarte, indem sie von ,archaologische[n] Relikte[n] einer nahen
Utopie” spricht. Diese Arbeiten (und die von Joachim Bandau) ,haben die Bedrohlichkeit primitiver
Masken und Idole, aber ihre Brisanz stammt aus den Gefahrdungen und Problemen dieser Gegenwart
(22).

Die Zeitebenen in den Arbeiten sind verschoben. Salentins Plastiken wirken erstarrt unter dem mono-
chromen Uberzug. Teils muten sie skelettartig an. Sie sind auf Rippen und Gestéange reduziert, wie die
stabilen Uberbleibsel einstiger Apparaturen. So sind die Rispen des ,Zweiges* (WVZ 1971-6) riesig,
schon dadurch anderen Zeiten zugehdrig, wie nach einer Eiszeit oder einem Vulkanausbruch (oder
einer atomaren Katastrophe?) konserviert. Die (isolierte und weiter isolierende) Prasentation auf
einem Sockel oder einer Bodenplatte unterstreicht noch die Anmutung von Schaustiicken in einem
volkerkundlichen oder technischen Museum, als Denkmal wie als Prototyp. Eine Identifikation des
Betrachters mit den Objekten gelingt dabei nur schwer, diese bleiben auf Distanz. Voraussetzung die-
ses Umschlagens von Vergangenheit, Gegenwart, Zukunft ist jedoch die Zuordbarkeit zu den Dingen
unserer Gegenwart, in der Erscheinung, der Motivik, der funktionalen Anmutung, schlie3lich auch im
Material. Das ,Flugkapselfragment* (WVZ 1971-14) mutet tatsachlich wie das Fundstlick einer Aus-
grabung an, ein Gerilst, das nun, gerade freigelegt, an der Wand abgestellt wird. Es ist die Leistung
des Betrachters, sich einen komplexeren Zusammenhang vorzustellen. Der ,Astronaut” des ,Astro-
nautenreliefs* (WVZ 1972-10) laf3t in einem schwarzen Kasten an eine Trophée denken, ein Erinne-
rungsstuck, in seiner Kostbarkeit durch den schitzenden Kasten noch unterstrichen. Vielleicht ist es
nicht zu weit gegriffen, hier Parallelen zu zoologischen Schaukésten mit Insekten zu ziehen.

Implizit setzt Salentin den Betrachter in Abstand zu den Vorstellungen von Umwelt, Natur und Leben;
diese werden hier gleichsam neu wahrgenommen. Unausgesprochen bleibt der Anspruch, dal3 sich der
Betrachter in eine andere Zeit versetzt und die Arbeiten dann um so eher als Relikte einer vergange-
nen Epoche betrachtet. Die ,Archdologie” steht hier in einem unbedingten Verhéltnis zur Science-fic-
tion.
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14.3. Maschinen und Maschinenmenschen

Hans Salentin bedient sich konventioneller - vertrauter - visueller Bilder fir die Maschine. Seine
Apparaturen sind in ihrem Bezug zu erkennen, sie kommen aus den Bereichen der Weltraumfahrt, der
Nutzfahrzeuge und der orthopéadischen Geratschaften, die in das Begriffsfeld von Folter- und Tétungs-
instrumenten umschlagen kénnen. Im Verwirklichen assoziativer plastischer und inhaltlicher Vorstel-
lungen greift Salentin auf das gesamte Spektrum zwischen Reduziertheit und Opulenz zurtick. Die
einzelnen Teile sind stereometrisch, mitunter spharisch vorgegeben und entstammen ohnehin dem
Kontext von Maschine und Industrie.

Durch den Aufbau, die Verwendung von Normteilen, von Verstrebungen und Schrauben, Konstruktio-
nen mit vier Radern oder zwei Tragflachen, mit einem teils offenen, teils geschlossen verdeckten
.Motor* (23) wird der Vergleich mit realen Apparaturen noch forciert. Salentin verwendet diese Ana-
logien aber nicht als ,Epigone eines technischen Akademismus*” (24). Vielmehr agiert er an der Gren-
ze zwischen praktischer Plausibilitat und verbluffender Erkenntnis. Er suggeriert Funktionalitat und
betont doch gleichzeitig die Dysfunktionalitéat. Unterstitzt noch vom Titel, beinhalten diese Arbeiten
Momente des Vorstellbaren, das real aber nicht existent ist (,Mondkarren*, WVZ 1971-11; ,Astronau-
tenpantoffeln”, WVZ 1970-20 und 21).

Der Kontext der Maschine zieht sich - auch tber die Plastiken der 1960er und 1970er Jahre hinaus -
motivisch und formal durch das Gesamtwerk Salentins; in den Rezensionen zu Salentin wird er jedoch
nur peripher erwahnt. Schon dehlitzkastekénnten elektrische Apparaturen schitzen, das Material
entstammt dem technischen Bereich.

Die zweidimensionalen Arbeiten, di&trichcollagerund die Collagen sowie die nach ihnen angefer-

tigten Bilder zeigen Maschinen und Flugapparate als Motive. Die Plausibilitat einer praktischen Vorla-
ge kommt bei diesen Arbeiten jedoch nur in Andeutungen zum Ausdruck. Btrigmcollagensind
asthetische Formlésungen zu sehen; als Aufrisse und Schemazeichnungen scheinen sie einer plasti-
schen Konstruktion vorauszugehen. Das Innere von Maschinen, den Motor, aber zeigen sie nicht.

Die Maschinenteile in den Reliefs Ende der neunziger Jahre bleiben sogar ohne jede Anmutung von
Funktionalitat. Vielmehr sind sie dezidiert als Fragmente gegeben, die aus einem technischen
Zusammenhang gerissen wurden und nun in ihrer Form und im Arrangement einen Sinn erlangen.
Implizite Uberlegungen der Plastiken aus AluminiumguRstiicken werden in diesen spaten Reliefs also
offen gezeigt und thematisiert. Technik wird dabei zum Zitat.

Mit der Verwendung eines technoiden Vokabulars und im Bezug auf den Topos der Maschine schliel3t
Salentin an Traditionen in der Kunstgeschichte an. Leonardo da Vinci greift dieses Motiv in seinen
Zeichnungen auf. Die Parallelen zu Max Ernst betreffen bereits die Verfahren (25). Weiterhin waren,
im 20. Jahrhundert, die stilisierten Figuren in der Malerei bei Fortunato Depero, Duchamp und Léger
und in der Plastik bei Belling und Schlemmer zu nennen. Eigene Ausstellungen widmen sich dem
Thema Maschine, in der Technik wie in der Kunst (26).

Neben Max Ernst finden sich etliche Kiinstler, die explizit die ,Maschine“ zum Thema und Inhalt

ihrer Arbeit machen, dabei auf unterschiedliche Weise Stellung beziehen. ,Vorreiter” sind die Futuri-
sten (27); auch Bruno Munari wird sich hierzu theoretisch - mit einem kritischen Unterton gegeniber
der Maschine - und in seiner Arbeit aul3ern (28). Fir die sechziger und siebziger Jahre waren Kinstler
wie Paolozzi und Luginbihl sowie Jean Tinguely mit seinen ,Meta-Maschinen” zu erwéhnen. Salent-
ins Plastiken sind im Unterschied dazu unbeweglich, ohnehin gerauschlos; Kinetik kommt bei ihm
nicht zum Einsatz.

Hans Salentin geht es in seinen Arbeiten nicht um eine Kritik an Technik und an der Dominanz der
Maschine, wie sich dies vielfach in der Kunst und Gesellschaft in diesen Jahren abzeichnet (29).
Kaum ein Thema ist die Darstellung von Theatralik oder Geschwindigkeit; noch beschéftigt ihn die
prometheische ,Machbarkeit* des Menschen. Der Topos der Marionette und das Bedeutungsfeld der
Puppe liegen ihm fern. Seine Objekte bleiben ,unbeseelt”. Bei den ,Astronauten” ware noch von
anonym maskenartigen Hauptern zu sprechen. Die ,Astronauten” sind als Werkgruppe aus identischen
Gul3formen entwickelt. Gesellschaftskritisch verstanden, lassen sie mit dem heutigen Wissen an Klone
oder Androide denken. Der Grat zwischen der Mechanisierung der menschlichen und der Anthropo-
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morphisierung der maschinellen Gestalt ist flieBend. Indem die ,Astronauten” als ,Maschinenmen-
schen” mit einer metallenen Haut individualisiert und analog mit den gleichen Bausteinen entwickelt
sind, wirken sie - wie ein Heer von Soldaten - in ihrer Statik bedrohlich, als Gefahrdung fur
tatsachliches, vitales Leben (30). Schon die gleichen - menschlichen - Proportionen verstarken den
unmittelbaren Eindruck auf den Betrachter. In der extraterrestrischen

Rustung kénnten die ,Astronauten” als negative Interpretationen der Zukunft verstan-den werden. Als
Maschinen stellen sie einen zukunftsweisenden Teil der Gegenwart dar; in ihrer organisierten Struktur
und vermeintlichen Zweckorientierung erweisen sie sich als Gegenteil von Individualitat.

.Der Kunst-Kérper verweist immer auf zweierlei; auf eine Vision vom Menschen und auf seinen Kon-
struktionscharakter, auf seine mediale Bestimmtheit.” (31) Bei Salentin ist der Kontext von Motiv und
Maschine identisch. Indem er ein Motiv ,tduschend" konstruiert oder sogar mdglicherweise rekonstru-
iert, schafft er Surrogate fir die Wirklichkeit mit den Mitteln der Plastik. Dabei beschrankt er sich auf
die Aul3enhaut, die ,Hulle®.

Nur fur kurze Zeit auf der Hohe der kinstlerischen Mdglichkeiten und konform mit den Zielen der
Raumfahrt, waren Salentins Entwurfe schon bald Gberholt. Auch die Maschine als Synonym fiir Fort-
schritt und als Ausldser fur Horror-Visionen, bei denen sie die Herrschaft Giber den Menschen gewinnt,
ist langst von neuen, virtuellen Realitaten abgeldst worden.

Die Aspekte, die Salentins ,Maschinen” in der Gesellschaft lokalisieren - die Anonymitét der Arbeits-
welt; die Entindividualisierung, die in der Pop-Musik zur Vorstellung, ein Roboter zu sein, fihrt (32),
spielen kaum noch eine Rolle in der Kunst. Computerkunst tritt an die Stelle von Maschinenkunst.
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14.4. Science-fiction und Utopie

Salentins Maschinen, Astronauten und Roboter stehen in einem Kontext mit den Fahrzeugen und
Flugapparaten. Er selbst vermerkt - ohne weitere Erlauterungen - den motivischen Zusammenhang mit
dem Terminus ,Science-fiction* und fal3t auch wesentliche Teile des zweidimensionalen Werkes
(Fotoleinwénde, Collageigtrichcollageh darunter.

Eine wichtige Rolle spielt der kulturelle und zeitgeschichtliche Hintergrund. In der Kunst der flinfzi-

ger und sechziger Jahre werden neue Formen, Motive und Inhalte erarbeitet. Immaterielle Aspekte tre-
ten in den Vordergrund, und als Bezugsfeld, das diesen Verfahren und Uberlegungen entspricht,
erweist sich die Raumfahrt. Zero verwendet programmatisch das Bild einer Rakete im senkrechten
Aufstieg (1961) (33). Otto Piene hat dies bis heute kontinuierlich thematisiert. Seine friihen Zeichnun-
gen von Astronauten miinden in ,,Sky Art“-Aktionen und -Konferenzen, auch Salentin wird hierzu ein-
geladen (34).

Die ,Raumfahrt* als Thema und Motiv ist schon davor in den Kiinsten prasent. In der bildenden

Kunst finden sich Darstellungen von Flugapparaten - zunachst als Vision vom Fliegen und von der
Uberwindung der Schwerkraft - bereits bei Leonardo da Vinci und Arnold Bécklin. Sie sind (abgese-
hen von Ausnahmen, die noch Vergangenes einbeziehen) auf die Zukunft, haufig als rationale M6g-
lichkeit, ausgerichtet.

Die russische Avantgarde im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts besitzt eine starke Affinitat zum Fort-
schritt, zur Maschine und zum Fliegen; erwahnt sei Tatlins ,Letatlin“. Boris Groys konstatiert:

,Die russische Avantgarde |aRt sich (...) in erster Linie als Reaktion auf die neu entstandene Technik
sehen. Das Auftauchen der Maschine als eines kiinstlerischen Objekts, das weder in der Natur noch in
der Tradition direkte Vorbilder hat und dessen Form nur dem inneren Prinzip seiner Funktionsweise
entspricht, Ubte eine fast magische Wirkung auf viele Kiinstler aus und brachte sie zu dem Versuch,
ein Kunstwerk als eine Art ‘asthetische Maschine’ zu konstruieren, die nicht als Zeichen irgendeines
aufRerhalb liegenden ‘Inhalts’ funktionierte, sondern lediglich als Manifestation der eigenen Konstruk-
tion.“ (35)

Nach 1945 nimmt die Beschéftigung mit Flugapparaten in der bildenden Kunst weiter zu, zeitweilig
parallel zu den Erfolgen in der Weltraumtechnik, die in den Medien als Wettkampf der ideologischen
Systeme geschildert wurden.

In Bezug auf die Terminologie und Formensprache bei Hans Salentin waren folgende Ereignisse her-
vorzuheben:

04.10.1957 - der erste kinstliche Satellit, Sputnik I, in der Umlaufbahn um die Erde
01.02.1958 - der erste amerikanische Satellit, Explorer I, im Weltraum

12.04.1961 - mit Jurij Gagarin umkreist der erste Mensch in einem Raumschiff die Erde
16.03.1966 - Ankopplung der Raumkapsel Gemini VIII an den Satelliten Agena-D
21.-27.12.1968 - erstmals wird, mit Apollo VIII, die Erdumlaufbahn verlassen

21.07.1969 - Neil Armstrong betritt als erster Mensch den Mond

20.09./17.11.1970 - die unbemannten Sonden Lunik XVI und Lunik XVII landen auf dem Mond;
durch Fernsteuerung werden Boden- und Gesteinsproben eingesammelt (36)

Das Vordringen in den Weltraum und die Erforschung fremder Planeten wird zum Ziel von profaner
Neugierde und wissenschaftlicher Forschung. Die Frage nach der Zukunft des Menschen und extrater-
restrischem Leben gewinnt an Brisanz durch den technischen Fortschritt, die Entwicklung des Compu-
ters und die mediale Aufbereitung der Ereignisse. Raumfahrt und deren Visionen sind in aller Munde.
Science-fiction-Romane bilden ein verbreitetes Genre, auch entstehen nun vermehrt Spielfilme zu die-
sem Themenkomplex (37).

In Ausstellungen werden Raumfahrt und Science-fiction sowie das Schweben im Raum - auch als
Thema kinstlerischer Arbeit - aufgegriffen (38). Freilich tragt dieser Umgang mit Motivik und Termi-
nologie, von dem sich neben Salentin etliche andere Kinstler anregen lassen (39), lediglich bedingt
zur Klarung des Begriffes Science-fiction bei.
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Salentins Vorstellung der Weltraumfahrt orientiert sich am technischen Status quo, wie dieser durch
die Medien veranschaulicht wird. Begrifflich setzt er, unkorrekterweise, Raumfahrt mit Science-fiction
gleich. Die Definition von Pierre Versins hilft weiter: ,Science Fiction ist ein Ensemble von Werken,

die darauf abzielen, ein plausibles Bild einer Welt zu entwerfen, die noch nicht existiert, oder die -
irgendwo, irgendwann - existieren konnte, ohne dal3 wir davon wuf3ten. ... die Science Fiction muf3 ein
klares, einleuchtendes Thema haben. Das Thema ist die Hypothese, das Ubertreffen des eigenen Wis-
sens mit Hilfe der Situationslogik.” (40)

Mit der Entwicklung der Wissenschaft hat sich ebenso die Vorstellung von Science-fiction verandert.

In der Kunst aufRert sie sich heutzutage z.B. als Endzeitvision, in ,Angste[n] ..., die durch die mog-
lichen Folgen der Bio-Technologie und der neueren Medizin ausgeltst werden, die von unbekannten
Seuchen, bevorstehenden Klimawechseln, Reaktorunféllen und all den unbezéhmbaren Kraften ausge-
hen, die wir, dem Zauberlehrling gleich, entfalten, aber spater nicht mehr zu kontrollieren wissen.*
(Marie-Luise Syring, 1996) (41)

Salentins Entwurfe besitzen auch heute noch kontextuell und in ihrer Gestimmtheit die Anmutung von
Weltraumfahrt - mit der technischen Realitat oder irgendwelchen Visionen hat dies aber wenig zu tun.
Schon zum Zeitpunkt ihrer Entstehung wirken seine Fahrzeuge und Apparaturen gegeniber dem tech-
nischen Standard sowie dem Science-fiction-Film antiquiert, dabei ist ihnen sogar etwas Skurriles
eigen. Es bleibt offen, ob es sich um Relikte friiherer Expeditionen oder Prototypen fir kommende
Unternehmen handelt. Die Science-fiction hangt mit dem Standpunkt des Betrachters zusammen (42).
Salentin forciert die Vorstellung von Weltraum und kinftiger Raumfahrt durch die Verwendung der
Aluminiumgufstiicke, die insgesamt den Eindruck von Dauer und Widerstandsfahigkeit férdern. Viele
Plastiken besitzen eine konstruktive Exaktheit und 6konomische Préazision, die an wissenschaftliche
Sachlichkeit denken laf3t. Zugleich stellen sie die (realen) Apparaturen und Sonden der Raumfahrt in
Frage, die ein aufwendiges, prall mit Technik ausgestattetes Unternehmen ist.

Salentins Apparaturen greifen die zeitgentdssische Maschinenasthetik und Motivik auf und benennen
Anwendungsbereiche, die zum Teil schon fiir sich aus der Gegenwart in die Zukunft fihren. Tatsach-
lich handelt es sich um Vorschlage, welche das gedankliche Begreifen nie ausschlieRen. Der ,StuhlS-
cience-Fiction" (WVZ 1976-3) scheint

authentisch aus dem Anwendungsbereich der Flugzeugtechnologie (ibernommen. Der ,Utopische
Flugapparat* (WVZ 1976-16) besitzt noch, symmetrisch angeordnet, zwei Tragflachen. Die ,Astro-
nauten“ lassen sich in der Gegenwart lokalisieren; ohnehin ist ihnen ein illustrierender Zug eigen (43).
Hier, wie bei vielen der Fahrzeuge und Appa-raturen, liegt ein grundsatzliches Aufgreifen der seiner-
zeitigen Raumfahrt vor, wobei Salentins Praferenzen zwischen sachlichem Konstatieren, Ironie und
asthetischer Begeisterung wechseln.

Dem Kontext von Science-fiction aber sind vor allem die Plastiken zuzurechnen, die vegetative oder
florale Motive zeigen, eine Natur von einem anderen Stern, die ,Unterwasserpflanze” (WVZ 1970-22)
etwa oder der Uberdimensionale ,Zweig auf Podest* (WVZ 1971-6).

Science-fiction erweist sich damit im plastischen Werk von Hans Salentin mehr als atmosphérische
Umschreibung. So sind es die Fotocollagen, die mit der Abbildung von Raumschiffen dem Charakter
von Raumfahrt und Science-fiction (wie er z.B. Uber Filme vermittelt wird) am ehesten entsprechen.

In diesem Zusammenhang wére auf einen weiteren Terminus zu weisen. In der Rezeption zu Hans
Salentin wird der Begriff der Utopie synonym mit dem der Science-fiction gebraucht; auch Salentin
selbst trifft hierbei keine Unterschiede (44). Utopie in ihrem eigentlichen Sinne aber, als Befragung
der Realitat und ,als Tagtraum von der besten aller moglichen Gesellschaften” (45) ist kein Thema in
seinem Werk. Immerhin wirft dies produktiv die Frage auf, inwieweit Salentins Arbeiten gesellschaft-
lichen Anspruch erheben und Entwiirfe, Kritik oder Hoffnung flir die Zukunft offen halten. Weiterhin
ist damit die Frage verbunden, inwieweit Salentin eine positive oder eine negative Weltsicht mitteilt.
Es wirde zu weit flhren, hier darzulegen, wie der Utopie-Begriff von Thomas Morus, dann von Geor-
ge Orwell und Aldous Huxley in das 20. Jahrhundert und in Nahe zur Science-fiction ibernommen
wird (46). Salentin wahlt seine Motive aus Bereichen, die auf allgemeines Interesse stof3en und das
Ziel einer Verbesserung der Lebensbedingungen beinhalten. Auch das Design wird mit gesellschaft-
lichen Attributen verbunden. Salentins Werke implizieren also einen Fortschritt, der gesellschaftliche



106

Erleichterungen beinhaltet. Aber Hans Salentin formuliert seine Arbeiten nicht als Ausdruck eines
gesamtgesellschaftlichen Konzeptes, einer Vision fiir die Zukunft. Damit bleibt er auf Distanz zu den
Entwirfen, welche Zero formuliert hat. Seine Darstellung einer Rakete - als plastisch skulpturale
Arbeit - ist kaum programmatisch (schon gar nicht als Aussage mit utopischem Anspruch) zu verste-
hen; sie wird aus einem formalen und aus einem grundsatzlichen Interesse an der Raumfahrt heraus
entwickelt (47).

Nicht widerlegt ist der Vorwurf, Salentins Arbeiten seien ,kalt”. Seine Plastiken kdnnen durchaus
unbeseelt verstanden werden; Aggressivitat und Besitzanspriiche kdnnten implizit gegeben sein. Auch
etliche der Bilder strahlen, schon in ihrer Unschéarfe und im Grauton, Kihle aus. Per se hangt dies mit
der evozierten Atmosphéare des Weltraums zusammen. Es sind vor allem die Identifizierbarkeit und die
Plausibilitat, die die Empfindung des Bedrohlichen forcieren. Salentin isoliert Momente der Realitat
und psychische Anmutungen; jenseits der Frage nach positiver oder negativer Weltsicht verleiht er
ihnen eine kunstlerische Authentizitat, welche, wie beschrieben, Surrealismus und Hyperrealismus
streift, ohne sich je festlegen zu lassen.

(1) Im Bereich der Plastik sind an dieser Ausstellung u.a. Arp, Ernst, Gonzalez, Kalinowski, Nevelson, Urteil beteiligt.
(2) W. Hofmann, in: Kat. Idole und Damonen, a.a.O., S. 8.

(3) Ebd, S.9.
(4) ,Fetisch-Formen ist die Ausstellung tberschrieben, weil es sich bei den einzelnen Kunstwerken na tirlich nicht um
Fetische im urspriinglichen, ethnologischen Sinne des Wortes handelt - ... - und folglich auch ihre Funktion, ihre

Bedeutung heute eine andere ist als seinerzeit bei den Naturvol kern.” (Vorwort Kat. fetisch-formen, a.a.O., s.p.).

(5) G. Jappe, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 29.4.1967.

(6) W. Hofmann, in: Kat. Idole und Damonen, a.a.O., S. 9; R. Wedewer, in: H. Herzer, Agyptische und moderne Skulptur,
a.a.0., S. 15.

(7) R.Wedewer, ebd., S. 15.

(8) C. Einstein: Negerplastik (1915), a.a.O., S. 252.

(9) W. Rubin, ebd., S. 44f.

(10) Nach telefonischer Auskunft vom 29.4.2000 hat sich Salentin nie fur primitive Kunst interessiert, er halt diesbeziigli-
che Verweise fir sein Werk irrelevant. Die Beziehungen sieht er allenfalls grund satzlich und formal.

(11) Jacques Lipchitz, ,GrofRe Figur”, 1926-30, Museum of Modern Art, New York. In: A. M. Ham macher: Lipchitz, a.a.O.,
Abb. 45f.

(12) R. Wedewer, in: H. Herzer, a.a.O., S. 11/16.

(13) W. Rubin, a.a.O.; R. Wedewer/U. Bankmann, a.a.O.

(14) W. Aue, das kunstwerk, Marz 1966, S. 3.

(15) W. Schulze-Reimpell, Die Welt, 19.9.1967.

(16) G. Jappe, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 29.4.1967.

(17) M. Schneckenburger, Kat. Salentin/Hockelmann, a.a.O., s.p.

(18) C. Zepter, Kdlner Stadt-Anzeiger, 16.9.1969.

(19) P. Gorsen, in: Kat. fetisch-formen, a.a.O., s.p.

(20) C. Zepter, Kdlner Stadt-Anzeiger, 16.9.1969.

(21) G. Jappe, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 19.3.1975.

(22) Text auf der Einladungskarte Kunsthalle KéIln 1975; der Text stammt aus der Feder von Manfred Schneckenburger.

(23) Z.B. ,Raketenmotor”, WVZ 1971-3.

(24) E. Fiebig, in: Kat. naivitat der maschine, a.a.O., S. 124.

(25) Zum Klischeedruck s. auch E. Roters, in: Kat. MaschinenMenschen, a.a.O., S. 21.

(26) So die Ausstellungen ,Junggesellenmaschinen / Les Machines Célibataires” (Bern, Venedig et al 1975-77); ,naivitat
der maschine* (Frankfurt, Hannover 1974); ,Machine Art* (Museum of Mo dern Art, New York 1934); ,The machine.
as seen at the end of the mechanical age" (Museum of Modern Art, New York 1968. - Diese Ausstellung behandelt
nicht die asthetische Formung der Maschinen; sie versteht diese vielmehr als Projektion von Zukunftsvisionen .).
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S. hierzu das ,Manifest des Futurismus* (1909) von F. T. Marinetti. Darin u.a.: ,Wir erklaren, daR sich die Herrlichkeit
der Welt um eine neue Schonheit bereichert hat: die Schénheit der Geschwin digkeit. Ein Rennwagen, dessen Karosse-
rie groRe Rohre schmiicken, die Schlangen mit explosi vem Atem gleichen ... ein aufheulendes Auto, das auf Kartat-
schen zu laufen scheint, ist schoner aldNiiee von Samothrake(zit. H. Schmidt-Bergmann, Futurismus, a.a.O., S.
75-80).

B. Munari: ,Manifest des Maschinismus" (1952): ,Die Maschinen vermehren sich viel rascher als die Menschen ...
Innert weniger Jahre werden wir ihre kleinen Sklaven sein. Die Kinstler sind die einzigen, die die Menschheit von die-
ser Gefahr erretten kdnnen. ... Die Maschine muf3 ein Kunst werk werden! ...“ (zit. E. Trier, Bildhauertheorien ..., a.a.0.,
S. 220.

So bei Lewis Mumford: The Myth of the Machine, 1964/66.

Vgl. auch Konrad Klapheck, z.B. ,Der Krieg*, 1965, Ol auf Leinwand, 145 x 200 cm, Kunstsammlung NRW, Diissel-
dorf.

P. Muller-Tamm/K. Sykora, in: ebd., S. 67.

.Kraftwerk" z.B. mit dem Song ,Die Roboter" auf der LP ,Die Menschmaschine” (1978), entspre chend z.B. der Auf-
tritt bei Konzerten. Vgl. C. Graf/B. Rausch, Rockmusiklexikon Europa, Bd. 1, Frankfurt/M.: Fischer, 1996, S. 739-742.
Abdruck in: ZERO 3, 1961, s.p. - S. auch Lucio Fontana, ,Technisches Manifest des Spazialismo* (1951): ,.... Mit der
Beherrschung des Raumes konstruiert der Mensch die erste Architektur des Raumzeitalters, das Flugzeug. Diesen
bewegten Raumarchitekturen werden die neuen kunstleri schen Phantasien gelten ...“ (zit. Th. M. Messer: Lucio Font-
ana, a.a.0.,S. 214).

Sky Art Conference ‘81, Center for Advanced Visual Studies, Cambridge, Mass. 1981.

B. Groys, Das Kunstwerk als nichtfunktionale Maschine, in: J. Harten: Vladimir Tatlin, a.a.O., S. 252-257; S. 252.

S. hierzu bes. Kat. Fliegen - ein Traum, Ruhrfestspiele Recklinghausen 1977. Darin: Kurzgefaf3te Chronik der Pionier-
zeit des Fliegens, a.a.O., s.p.; aulRerdem G. Siefarth, a.a.O.

1965 Alphaville (J.-L. Godard); Fahrenheit 451 (F. Truffaut); 1966 Fantastic Voyage (R. Flei scher); 1967 Barbarella
(R. Vadim); 1968 Planet of the Apes (F. J. Schaffner); 2001 - A Space Odyssey (S. Kubrick); 1970 THX 1138 (G.
Lucas); 1971 The Andromeda Strain (R. Wise); 1972 Solaris (A. Tarkowskij). - S. auch C. Hellmann, a.a.O.; auler-
dem: W. Aue (Hg.), Anthologie Science & fiction, a.a.O. - Hans Salentin nennt ,Odyssee 2001" als damals favorisierten
Film.

Ausstellungen ,Science Fiction®, Bern, Paris, Dusseldorf 1968; ,Fliegen - ein Traum“, Ruhrfest spiele Recklinghausen
1977; ,Schwerelos. Der Traum vom Fliegen in der Kunst der Moderne“, GroRe Orangerie Schlof3 Charlottenburg, Ber-
lin 1991/92; ,Die Kunst des Fliegens", Friedrichs hafen 1996.

U.a. Panamarenko, Yves Klein, Adolf Buchleiter.

P. Versins, Heute gesehen von gestern. In: Kat. documenta V, a.a.O., Kap. 8, 8-2 - 8-6; S. 8-2.

M.-L. Syring, Vorwort, in: Kat. Happy End, a.a.O., S. 7.

»Salentin sucht gleichsam eine Position in der Zukunft einzunehmen, von der aus seine Maschinen plastiken (...) als
Dokumente einer Friihzeit erscheinen.” (J. Morschel, Suddeutsche Zeitung, 8.11.1972).

Z.B. J. Morschel, Studdeutsche Zeitung, 8.11.1972, in Bezug auf die Ausstellung ,Utopische Pro jekte", Kunsthalle
Koéln 1972; H.-J. Muller, Utopischer Realismus, in: Kunstspiegel 2, KéIn 1972. Hans Salentin nennt eine Arbeit ,Utopi-
scher Flugapparat®, WVZ 1976-16.

L. Burkhardt et al, Kat. documenta V, Abt. Utopie und Planung, a.a.O., S. 9-1.

Zum Verhaltnis der Science-fiction zu Utopie und Realitét s. insbes. P. Versins: 4000 Jahre Science Fiction, in: Kat.
Science Fiction, Dissseldorf 1968, a.a.O.

.Raketenmotor”, WVZ 1971-3; ,Hommage a Kandinsky“, WVZ 1974-4.
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15. Salentins Haltung gegentiber dem eigenen Werk

Lediglich vereinzelt, dann knapp, hat sich Hans Salentin in Bezug auf sein Werk zu Wort gemeldet.
AnlaR sind nicht die eigenen Monographien, sondern Kataloge zu Themenausstellungen (1) sowie,
seltener, Beitrdge in Zeitschriften (2). Daneben stehen einige wenige Tonbandinterviews (3); seit
etlichen Jahren aber hat Salentin Vorbehalte gegen diese Form des Protokolls, welches Verbindlichkeit
signalisiert, mit grof3er Konzentration und also fur Salentin Anstrengung verbunden ist. Ohnehin war
es ihm bei Interviews lieber, Uber die Kdlner Kunstszene oder den Kunstbetrieb zu reden. Die ergie-
bigsten AuRerungen aber erhalt man im lockeren Dialog, auch im Telefongespréach.

Ein grundsatzlicher Unterschied zwischen schriftlicher und verbaler AuRerung liegt auf der Hand:
Wahrend die schriftlichen Statements um wenige Begriffe kreisen, fast ausschlie3lich auf ein Thema
bezogen sind (4), greift die mindliche Kommentierung weiter. Sie schliel3t nichts aus, spannt den
Bogen von der eigenen Person und Haltung tber die formale Umsetzung zu den Motiven.

Erst nach der Zeit bei Zero, erstmals im Katalog der Heidelberger Skulpturen-Ausstellung 1969, fin-
den sich Selbstzeugnisse. Zu Zero hat sich Salentin insgesamt nur zuriickhaltend gedul3ert; seine eige-
ne Haltung bleibt indifferent, wie sich dies noch im Katalog der Esslinger Ausstellung ,ZERO aus
Deutschland ...“ 1999/2000 andeutet; doch auch zu diesem Anlal3 war Salentin zu einem Statement
bereit (5). Zusammengefal3t ware seine Position so zu beschreiben, daf} ihm die Jahre des gemein-
schaftlichen Studiums und Ateliers mit Mack und Piene wichtig sind, daraus eine lebenslange Freund-
schaft mit diesen Kinstlern erwachst, und daf3 er in den Werken dieser Zeit partiell (teils aus der
Arbeit heraus, weniger kalkuliert) Bezlige zu Zero zieht, ohnehin bei wichtigen Kapiteln dieser Bewe-
gung dabei war - daf3 er dann aber den eigenen Weg betont, der seinen Status als Einzelganger weiter
konturiert hat.

Hans Salentin bezieht in seinen AuRerungen Stellung, aber er ibernimmt auch Formulierungen, die,
als rhetorische Zuspitzungen, von seinen Rezensenten entwickelt worden sind. Die Theorie geht dabei
jedoch nie den Arbeiten voraus. Zu den Begriffen, die Salentin sich angeeignet hat, zahlen die ,parti-
cipation mystique* (J. A. Thwaites) (6), ,Science-fiction (7) und ,Utopie“ (H.-J. Mlller) (8), schliel3-

lich die Formulierung von Pavel $ka ,Paradoxon der abstrakten Realistik“ (9). Der Anspruch von
Helmut Rywelski, von Georg Jappe noch unterstrichen (10), avantgardistische Kunst zu zeigen, wird
fur Salentin quasi zum Credo flr das gesamte, von Erfindungsreichtum gepragte Werk.

Ebenso finden sich eigene Formulierungen, welche authentisch als Zeugnisse aus dem Atelier wieder-
gegeben sind und ihrerseits in die Rezensionen Gilbernommen werden. Salentin bezeichnet sich gerne
als ,Allround-Man*, der in den verschiedenen kinstlerischen Gattungen zuhause ist. Er sieht sich, in
Bezug auf die exakte Konstruktion seiner Plastiken und die ausgewogene Komposition der Bilder, als
~Perfektionist’, und er betont als Antriebsfeder, die hochste Qualitat garantiert, die ,seelische Beriih-
rung“, die ,Erlebnisbereitschaft‘. Seine Leitfiguren hat er im Tonband-Interview, erst recht im beildu-
figen Gesprach, genannt, Pablo Picasso und Max Ernst, auch Marcel Duchamp, seltener Hans Arp.
Wichtig ist Salentin auBerdem der Hinweis auf Leonardo da Vinci. Weiterhin sieht er Parallelen und
Analogien zur Malerei von R. B. Kitaj und Francis Bacon.

Nur vereinzelt - und lediglich auf Nachfrage - hat er sich zur Verknupfung von Biographie, Weltsicht
und Werk geaulRert, in gedruckter Form tbrigens einzig im Interview mit Horst Walther (11). Aber er
hat den Zusammenhang (die Erfahrungen im Krieg, auch die Zwangslaufigkeit der Materialien aus der
finanziellen Situation und dem eigenen handwerklichen Vermdgen heraus, die Erkrankung) nicht
bestritten, gar den Begriff der ,Identifikation” fir die klnstlerische Glaubwiirdigkeit eingefihrt. Es ist
verwunderlich, wie wenig die bisherigen Werkanalysen diese Kausalitat berticksichtigt haben (12).
Tatsachlich lassen sich in einzelnen Arbeiten Momente des Gefahrdeten und der Bedrohung feststel-
len. Hans Salentin hat derartige Sichtweisen abgeschwéacht. Dem Vorwurf, seine Arbeiten seien, schon
infolge der Materialien und der Farbwabhl, kiihl und abschreckend, wird die bedingungslose Asthetik
entgegengehalten. Auf den Einwand des Verlustes des Naturlichen hat Salentin erwidert, dal3 ,also die
Natur niemals besser sein kann, als das, was kinstlich gemacht ist* (13).

Dies alles wirft die Frage nach der Weltsicht von Hans Salentin auf. Gepragt von den biographischen
Erfahrungen, in der Auseinandersetzung mit dem Fortschritt seiner Zeit verstehen sich die expressiven
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Zuge und die ,Coolness” der Darstellung auch als inhaltliche Auseinandersetzung mit der Vergang-
lichkeit des Einzelnen in der Welt. Salentin erwahnt, standig den eigenen Tod vor Augen zu haben; als
Ausdruck dieser Konfrontation lassen sich seine Arbeiten begreifen: Als Sinngebung fiir ihn selbst,
darin und im Vergessen seines eigenen Gefahrdetseins gewissermallen als , Therapie* (wie er dies for-
muliert), andererseits auch als Artikulation in Bezug auf die Existenz des Menschen und die Ungesi-
chertheit des Lebens.

Seine Materialien, Motive und Inhalte sind, wie er selbst sagt, in der Gegenwart angesiedelt, sie zielen
auf die Zukunft. In Bezug auf sein Material spricht er programmatisch von der ,Aluminium-Zeit":

»Ich fand die Benennung ganz glnstig, weil sie so normal klingt: Eisenzeit - Bronzezeit - Aluminium-
zeit. Wir leben heute in der Aluminiumzeit, und man kommt bei der Benennung schon ein wenig ins
Nachdenken.” (14) An anderer Stelle schreibt er: ,Meine Objekte entstehen also in handelnder Aus-
einandersetzung mit den Materialien der industriellen Umwelt* (15). Konstrukteure und Designer wer-
den Salentin zu wichtigen ‘Komplizen’, denen er hohen Respekt zollt. Der Kontext der Raumfahrt
erhalt durch das Thema Science-fiction eine weitere Dimension. Salentin hat sich pointiert zu seinem
Verstandnis von ,Maschine” geduf3ert. AnlaR3lich der Ausstellung ,naivitat der maschine* schreibt er,

in rhetorischer Zuspitzung:

.+ Erflllung: Maschine - Erfiillung einer Utopie / Denkmaler - Maschinenkunstdenkmaler / innerer
Monumentalitdtsanspruch - keine auRere empirische Gewalt-gebung, sondern Herausriicken aus der
Alltagsgewalt” (16).

Im Gesprach rezitiert Salentin, fast wie bei einem Gebet: ,Ich trdume von Maschinen, ich stehe auf,
ich trinke aus einem Maschinenteich, der ganze Tag ist Maschine, mein ganzes Haus ist ein Maschi-
nenhaus” (17).

In Bezug auf die Entstehung der Arbeiten hat Salentin stets die Umwandlung des Objet trouvé in das
Obijet corrigé betont (18); die Assoziation erfolge augenblicklich. Dies hat mitunter schon beim Alt-
metallhandler zu Ergebnissen geflhrt, die lediglich noch fixiert werden muf3ten. Von hier aus entwik-
keln sich die weiteren Verfahren, die - zwischen Gegenstandlichkeit und Abstraktion, mit Anklangen

an verschiedene Kunstrichtungen - zu einem Repertoire an plastischen Werken fiihren, welche jeweils,
wie Salentin vermerkt, durchgearbeitet und zwingend sind. Er selbst sieht, riickblickend auf sein

Werk, dieses als eine ,Fibel fiir junge Bildhauer. Diese AuRerung ist charakteristisch fiir die sprachli-
che Verdichtung, die gewild durch die Tatigkeit als Padagoge noch ,geschult* wurde.

(1) In den Katalogen zu den Ausstellungen: 1969 Heidelberger Kunstverein; 1974 Kunstverein Frank furt; 1977 documenta
Kassel; 1981 Sky Art Conference, Cambridge Mass.; 1999 Villa Merkel Ess lingen.

(2) Schauplatz, Kéln 10/81; Kunst Kdln, 2/85; Kunstreport, 3/4, 1976.

(3) G. Lueg, Kat. Die 60er Jahre, Kdln 1986, a.a.O.; W. Schon, Deutschlandfunk 1990; Th. Hirsch, Typoskript, 1996.

(4) Salentins Themen sind hier Objet trouvé und Maschine.

(5) Kat. ZERO aus Deutschland, a.a.0., S. 214; hierbei handelt es sich um einen Auszug aus den Inter views, die mit
Salentin Marz-Mai 1996 gefuhrt wurden; Auswahl von H. Salentin und Th. Hirsch.

(6) J.A. Thwaites, Deutsche Zeitung, 21.2.1962.

(7) Nach der gleichnamigen Ausstellung Bern, Paris, Diisseldorf 1967/68.

(8) H.-J. Miiller, Utopischer Realismus, in: Kunst-Spiegel 2, 1972.

(9) P. L8ka, Ankiindigung der Ausstellung Kélnischer Kunstverein 1990.

(10) G. Jappe, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 23.9.1967.

(11) H. Walther, a.a.O., S. 92-94.

(12) So hat Salentin erstmals in der Munitionsfabrik in Sibirien mit Teilen aus Aluminiumguf? zu tun.

(13) Interview mit H. Walther, ebd., 1981, S. 92.

(14) Interview mit G. C. Rump, Kunst Kéln, 2/85, S. 49.

(15) Kat. documenta VI, a.a.O., Bd. 3, S. 292.

(16) Kat. naivitat der maschine, a.a.O., S. 116.
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(17) In einem Telefonat von Hans Salentin im Sommer 1999 rekonstruiert; laut Salentin war ein derartiger Text fir den
Katalog der Frankfurter Ausstellung 1974 vorgesehen. - In seiner Diktion erinnert der Text an die , Todesfuge“ von Paul
Celan.

(18) Im Katalog des Heidelberger Kunstvereins 1969 nennt er noch ausschlief3lich das Objet trouvé.
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16. Plastik als existenzielle Aussage

Den Motiven und ihrer plastischen Erscheinung liegt eine spezifische Befindlichkeit zugrunde, welche
auf der gehaltlichen Ebene wiederkehrt. Salentins Haltung, seine Einstellung gegeniiber dem Leben
leitet sich wesentlich aus der konservativen Herkunft, aus den Kriegserlebnissen und der schweren
Krankheit her. Salentin lebt mit dem Tod vor Augen; er setzt sich der Einsamkeit und Enthaltsamkeit
aus, und er kehrt im Alter zur Religiositat zurtick.

Existenziell wird sein Arbeiten zudem durch Konfrontationen im Bereich der Kunst durchdrungen.

Das Werk und die Haltung von Max Ernst stellen seine bisherige Einstellung zum Leben in Frage. Als
weiterer Einzelganger, in dem sich Salentin wiederfindet, erweist sich R. B. Kitaj. Die Gemalde von
Francis Bacon schlie3lich werden von Salentin als Metapher flr das Ausgesetztsein in der Welt ver-
standen. Sie bestatigen und verstarken seine Haltung.

Etliche von Salentins Arbeiten (oder auch schon Details an ihnen) bringen diese Uberlegungen ohne
Umschweife zum Ausdruck. Rippen- und Klammerformen geben Momente der Bedrangnis zeichen-
haft wieder: ein Umfangen, welches als ein Sich-Zusammenschniren, schlie3lich als Ringen nach
Luft verstanden werden koénnte.

Haken und feingliedrige Gestange suggerieren ein Eindringen und Verletzen. Die Vorstellung des
Praktikablen kippt bei etlichen der Plastiken aus Aluminiumguf3teilen, mit einem Mal wirken diese

wie ein Hinterhalt oder eine Falle. Aus Vertrautem wird Fremdheit. So bei der Motivgruppe der ,Stiih-
le". Auch wenn die Titel erst nachtraglich gegeben sind, weist der Gegenstand bereits auf den Kontext
des ,Elektrischen Stuhls”, wie ihn zudem Warhol als gesellschaftliche Aktualitat hervorhebt. Francis
Bacon bezieht das Thema des Voyeurismus - und des schutzlos Ausgeliefert-Seins - ein.

Bei Hans Salentin schwingen solche Aspekte gewil3 mit. Mit der Materialitdt und dem Ungemilderten,
mit dem diese ,Stlhle" gleichsam als Knochengerust auftreten, wird Gewalt suggeriert. Die Gerat-
schaften sind in ihrer Gefahrlichkeit absolut. Aber ihnen sind auch Momente des Bedrohtseins eigen.
Sie sind ohne schitzende Hiille gegeben; der Betrachter blickt auf ihr freigelegtes Gerust.

Die ,Stuhle“ sparen den Menschen aus, aber sie stehen fur ihn. Fernab jeder funktionalen Nutzanwen-
dung sind die ,Stihle" als Relikt - nach dem Verschwinden des Menschen - zu sehen. In der sprachlo-
sen, Blicken preisgegebenen Vereinzelung liegt ein weiteres verstérendes Element. Die Gegenstande
sind (zumal im Ausstellungsraum) isoliert; und sie erscheinen als Schalen ohne Kern, statisch und
unbelebt. Selbst die ,,Astronauten” erweisen sich als Hullen, zudem genormt in ihrem Erscheinen. Fol-
gerichtig gibt es hier, hochaufragend wie ein Idol, das ,Astronautendenkmal” (WVZ 1975-7).

In der Prasentation auf einem Sockel erhoht sich die Distanz zum Leben weiter. Die Plastiken wirken
schliefdlich als Denkmaéler von Denkmalern, darin in Distanz zur Wirklichkeit: makellos und ohne
Staub, konserviert. Als Fetische sprechen sie Urbedirfnisse des Menschen an. Tatsachlich artikuliert
der Kontext der Science-fiction Menschheitstraume, in denen es um drangende existenzielle Fragen
geht.

Die Natur kommt hier allenfalls verwandelt vor. Die Vision, die Salentin mit seinen Fahrzeugen und
Geratschaften entwickelt, mag im Sinne von Fortschritt positiv sein, in ihrer realen Prasenz wirkt sie
bedrohlich. Die Erzeugnisse aus Technik und Industrie sind anonym und unbeseelt, in ihrer Robustheit
behaupten sie sich gegentiber dem Menschen. Sie nehmen eine (be-) herrschende Rolle ein. Aber tUber
den gleichnishaften Charakter (wie er sich ahnlich in den Bildern von Konrad Klapheck findet) hin-
aus, besitzen sie hier Ausschlief3lichkeit. Schon die Form der Plastik erzeugt eine viel direktere Kon-
frontation, als dies bei Gemalden Uberhaupt mdglich ist.

Salentin gibt den gesellschaftlichen Fragestellungen Gestalt; seine eigenen Zweifel und sein Verzwei-
feln bringt er in eindringlichen Bildern zum Ausdruck. Ein Beispiel hierfir ist die ,Busenmaschine”
(WVZ 1967-4). Das Eingeschnirte wird mit einer eindeutigen Konnotation versehen. Aber jedes Lust-
volle entféllt; Sinnlichkeit ist nur noch &ulRerlich prasent. Breits der Titel (der, als Oxymoron, Vorstel-
lungen der Pornographie ad absurdum fuhrt) formuliert diesen Verlust.

Auch Arbeiten wie das ,Bombenfragment® und die Umschreibungen von Raketen handeln von Ver-
einnahmung, Zerstoérung und Unterwerfung. Aber sie sind zudem formalasthetische Phanomene.
Salentin fragt nach der Darstellungsfunktion der Kunst, Uberhaupt ihrem Zweck im ,Aluminiumzeital-
ter, in dem durch die Moglichkeiten der Technik (und die Visionen der Filmproduktionen) alles viel
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perfekter, praziser realisiert werden kann als es jeder Kunstler vermag; Salentin ist sich dessen
bewul3t. Aber er fragt, dartiber hinaus und losgelost von jedem kulturellen Kontext, nach der Existenz
des Einzelnen und damit Gberhaupt nach dem Sinn und der Aufgabe der Kunst. Das Bild der Vergéang-
lichkeit (angesichts des unausweichlich eigenen Todes, aber auch angesichts der Frage nach dem Sinn
des Lebens in einer endlichen Zeitspanne) ist hier gegenwaértig. Hans Salentin selbst legt auf diese
Beziige in subtilen Andeutungen Wert; im Gesprach betont er auch, wie wichtig ihm das Werk von
Samuel Beckett ist. Leben definiert sich hier von der Ausweglosigkeit und dem Scheitern her. Der Tod
ist bei Salentin als Teil des Lebens gegenwartig - in Bildern, die als Isolation; Verletzbarkeit; T6tung;
Ausgeliefertsein; Hulle ohne Kern mehr als deutlich sind.

Gleichwohl sind Salentins plastische Darstellungen in sich formvollendet, sie beschreiben Ausgleich
und Harmonie und kommen um so irritierender einher. Von den Gewaltszenen und drastischen
Wiedergaben in den Werken einzelner Kinstler (wie bei Jake und Dinos Chapman; Damien Hirst)

sind sie weit entfernt. Vielleicht auch scheint in ihrem Verweischarakter so etwas wie Hoffnung auf:
indem die Zeitebenen auseinanderfallen und der Betrachter gleichsam als Uberlebender auf seine eige-
ne Geschichte und Kultur zurtickzublicken vermag.

Geradezu verbittert (1) freilich &uRert sich Salentin in etlichen seiner ,Frauenbilder”, wie diese als
Collagen, teils in Kombination mit einer Zeichnung ab Anfang der neunziger Jahre entstehen. Der
Korper wird zerstoért und haufig seiner Schonheit beraubt (2). Der Blick des Voyeurs wird verstarkt

und zugleich in seinen Erwartungen enttauscht. Die aggressiven Elemente einiger Plastiken scheinen
hier umgesetzt.

Tatsachlich zieht sich die existenzielle Dimension - die Bewul3theit des Todes, Leiden und Erleiden
des Individuums - von Anbeginn an durch das Werk von Salentin. Sie deutet sich bereits in den friihen
Gemalden an. Bei diesen werden tiefere Schichten wie unter einer gewaltsam getffneten Haut als pul-
sierendes Inneres empfunden.

In der Form und als Thema konkreter liegt sie dann beiZaddlechreliefssor. Briichigkeit, Fragi-

litat - auch im Sinne des Verlustes von Werten in Folge des Krieges - dominieren hier gegeniiber dem
Strahlenden des wirtschaftlichen und technischen Aufbruchs. Die Metallflache ist versehrt, zeigt Spu-
ren des Vergehens und der Vergénglichkeit. Gewil3 schwingt in solchen Arbeiten noch der Existentia-
lismus als Haltung mit. Vergangenheit ist definiert, ohne sich bei Salentin explizit als Trauer zu
au3ern.

Erst in den Reliefs mit facettierten Aluminiumblechen behauptet sich eine raumgreifende Kérperlich-
keit, aber auch hier gebrochen, bei aller bestimmten Prasenz, nicht ohne Labilitat, Dinnhautigkeit. Mit
den Plastiken aus Aluminiumguf3stiicken wechselt Salentin dann die Strategie: Fir eine andere Zeit
findet er adaquate Materialien und Formulierungen, ohne von seinen Intentionen - die zeitlos sind -
abzuricken. Salentin formuliert Thesen zum Zustand der Welt. Mit einer mehr oder minder unter-
schwellig expressiven Sprache thematisiert er existenzielle Fragestellungen, die mafl3gebliche Ebenen
seines Werkes bezeichnen.

(1) Die Verbitterung, die in diesen Arbeiten anklingt, bezieht sich gewil3 auf sein Schicksal, die Un sinnigkeit des Krieges,
der sein Leben verandert hat; wohl bezieht sie sich auch auf die Oberflach lichkeit der Gesellschaft, wie sie sich in
Hochglanzmagazinen auf3ert.

(2) S. hierzu K. H. Delschen, Schmetterlinge im Tétungsglas. In: Kat. Remscheid 1997, S. 15-25.
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17. Eine Bildhauertheorie des plastischen Werkes

Im Werk von Hans Salentin besteht ein unmittelbarer Zusammenhang von Material, plastischer
Umsetzung, Motivik und Gehalt (1). Die Materialien - und der préfabrizierte Zustand der Teile, wel-
che Salentin aufgreift - bedingen ein spezifisches Vorgehen. In der Absage vom monolithischen
Kunstwerk ist die Gestaltfindung im Zueinander der Formen Teil der Arbeit. Salentin bleibt hier

direkt, handwerklich, er reagiert auf die augenblickliche, freilich determinierte Assoziation.

Das Spektrum der Themen und Motive ist festgelegt. Die verschiedenen Motivgruppen rekurrieren auf
Formteile und Formfindungen, die den jeweiligen Charakter pragen. Dies schliel3t ein spontanes Ein-
gehen auf ,unerwartete” Ideen nicht aus: So entstehen ungegenstandliche Resultate und es formulie-
ren sich Anklange an die Natur, obwohl sich Salentin von dieser als Sujet der Kunst distanziert. Inner-
halb seines formalen Repertoires steht es Salentin frei, die Formen und Elemente zu einer Einheit
zusammenzuschliel3en oder sie in ihrer Verschiedenheit und Vielheit zu betonen; er hat sich unbedingt
fur die erste Losung - die Homogenisierung - entschieden. Die Arbeitsschritte sind dem fertigen Werk
nicht anzusehen. Dieses tritt dem Betrachter als ,Korper” - im Spannungsfeld von Kontur, Schale und
(immateriellem) Kern - gegenuber; und es verhalt sich als Ding, welches dem Betrachter wie ein
Gegenstand des alltéaglichen Gebrauchs (dabei auf Distanz gertickt) gegeniber steht (2). Motive und
Zusammenhange zur (visuellen) Welt liegen in der Tat vor; das Werk ist konkret und in seiner Kon-
kretheit - im Bezeichnen - verbindlich (3).

Die Dimension wird in Relation zur sichtbaren Umgebung und zum Grad der formalen Verdichtung
wahrgenommen. Kleine Arbeiten kénnen monumental und grofRe Arbeiten klein, ,leicht*, empfunden
werden. Ein sinnliches Verhéltnis zu den Arbeiten und ihrem visuellen oder haptischen Potential wird
jedoch kaum entwickelt. Die Realzeit ist dann ein Faktor der Rezeption, wenn die Dysfunktionalitéat
oder die verstdren-den Elemente allmahlich wahrgenommen werden. Die Mehrzahl dieser Plastiken ist
auf eine bestimmte Ansicht angelegt. Frontalitat findet sich im besonderen bei der Folge der ,Astro-
nauten”. Die anderen Seiten sind jedoch nicht grundsatzlich belanglos; sie vermitteln Informationen,
die fir das Verstandnis der Arbeit von Bedeutung sind. Die Blicke von der Seite und von Oben zeigen
formale Relationen, auch die Gestaltung der einzelnen Abschnitte. Die jeweilige Formulierung erweist
sich hierbei als abstrakte Erscheinung. Ein Objekt kann so in seiner abbildhaften Einheit ,ausein-
anderfallen®, um eine andere - formale, materielle - Konkretheit zu bezeichnen. So sehr sich die
Arbeiten auf Wirklichkeit beziehen lassen, Hans Salentin ist, zumal im formalen Interesse, kein Rea-
list.

Die Auseinandersetzung mit Momenten der Realitat aber ist mit der aufmerksamen Wahrnehmung der
Welt, ihrer zeitgendssischen Mythen, der aktuellen (Kultur-) Geschichte und ihrer Pauschalisierung
durch die Massenmedien verbunden. Sie auf3ert sich schon in den Materialien, welche Salentin ver-
wendet.

Dabei vermittelt Salentin implizit Momente einer zeitgentdssischen Umschreibung von asthetischer
Klassik. Der Aluminiumguf3, zumal im monochromen Farbtiiberzug, ist in seiner Bestandigkeit und
Harte dem Marmor der Antike (vordergriindig) ahnlich. An Marmor mdgen in Ténung und Struktur
auch die weil3 gestrichenen Dachziegel sowie das Styropor denken lassen. Salentins figurative Plasti-
ken sind nach den GesetzmaRigkeiten von Proportion und Dualitat entwickelt. Auch insistieren seine
Arbeiten auf der Schwerkraft (4). Nach-Oben-Streben ist bei Salentin immer mit Auf-dem-Boden-
Bleiben verbunden. Weil Salentins Gefahrte gerade nicht fahren oder fliegen miissen, sind sie elemen-
tarer als jedes funktionstiichtige Fahrzeug sein kann.

Salentins Umgang mit den gegebenen Formationen ist additiv und collagierend. Salentin selbst spricht
von der Umwandlung des Objet trouvé in ein Objet corrigé; Aufspiren, Finden und Assoziieren erwei-
sen sich als wesentliche Vorgehensweisen, auch als bildhauerische Haltung. Ready-mades als ,ferti-
ges" Ergebnis aber kommen kaum vor, tatsachlich nimmt Salentin noch weitere Arbeitsschritte vor.

Die einzelnen Werkphasen folgen linear aufeinander, wobei Salentin das klnstlerische Vorgehen und
die Handschrift beibehdlt. Dies schliel3t auch die psychische Verfal3theit ein, die sich von Anfang an in
diesem Werk andeutet. Fir die plastischen Arbeiten bedeutet dies: Die stabile Gefaltheit der stereo-
metrischen Formen wird durch expressive Zuge relativiert, durch eine verhaltene Vitalitat, wie sie sich
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besonders in den herauskragenden Gliedern artikuliert. Die psychische Verfal3theit betrifft auch die
Wahl der Motive; dies ist bis hin zu einer ironisch-pessimistischen Ausdrticklichkeit gesteigert. Salen-
tin bleibt in aller Erregtheit indes bedacht. Es geht darum, die Arbeit formal und gehaltlich auf den
Punkt zu bringen - priméar in diesem Sinne ist der Anspruch der Perfektion zu verstehen.

Die Prazision - des Zitats, der (provokativen) Aktualitat des Sujets, damit der Beobachtung, daraus
resultierend der formalen Umsetzung und ponderierten Genauigkeit der Konstruktion - ist wesent-
licher Teil der Erscheinung von Salentins Arbeiten. Diese sind authentische Beitrédge zur Kultur, wel-
che sie thematisieren. Sie schlielBen Salentins Haltung gegentiber dem technischen Fortschritt wie
auch gegentber der menschlichen Existenz ein.

Theorien zum skulpturalen Verstandnis sind weder Voraussetzung noch werden sie explizit vom
Klnstler geliefert. Ausgangspunkt sind das Mégliche und das Plausible. Konstruktionsskizzen gibt es
nicht; die zweidimensionalen reprographischen Arbeiten, auch die Handzeichnungen wirken immerhin
klarend in ihren Verweisen. Asthetische Gestimmtheiten, ein Ausgleich der Gewichte, die tektonische
Stabilitat, eine Stringenz im Opulenten werden hier sichtbar.

Hans Salentin verdeckt nicht, er verdeutlicht. Er legt die Bauprinzipien dar durch die Berechenbarkeit
der Werke, infolge visueller Erfahrenswerte der Betrachter; seine Arbeiten bieten raumliche Offnun-
gen und Einblicke, auch fuhrt er die Nicht-Funktionalitat durch technisch ,unlogische”, aber komposi-
torisch zwingende Entscheidungen weiter vor Augen.

Die Farbgebung ist ein wesentlicher Faktor; sie verdichtet, suggeriert Masse oder I6st Volumen auf.
Sie forciert die intendierten Wirkungen weiter. Der homogene Lackiiberzug verweist auf industrielle
Prozesse; Salentin verlaft nicht das Terrain der Eigenfarbigkeit. Seine Plastiken sind (abgesehen von
denHard-Edge-Reliefsniemals bunt. Ihr Glanz ist matt. Mit der Harte des Materials und dem Reali-
tatsgrad erzeugt der Farbiberzug beim Betrachter den Eindruck des anonym Kuhlen.

Seine Verfahren und sein Umgang mit dem Motiven und der Realitat erlauben ihm, in verschiedenen
Gattungen Ergebnisse zu erstellen, in der Form des Reliefs (auch als ,Combines®) ebenso wie als
Bodenstiick oder allansichtige aufragende Arbeit. Salentins Plastiken bleiben in ihrer Formensprache
primar; der Charakter des Elementaren ist ein wesentlicher Aspekt ihrer Erscheinung. Die plastische
Arbeit ist erlebbar als Zusammenfallen von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft, in ihrer Motivik
und unter anderem infolge des Ursprungs als AusschufBware und in Bezug auf die plastische Prasenz.
Dies macht im Ubrigen jede kategoriale Bestimmung des dreidimensionalen Resultats (Skulptur, Pla-
stik, Objekt) problematisch, da Salentin verschiedene Aspekte miteinander verschrankt. Salentin bleibt
praktisch, real; dabei genligt sich die Plastik niemals selbst. Die Arbeiten ,beriihren“ und bleiben doch
neutral, in diesem Sinne abweisend. Es scheint, als baue Salentin, kaum er eine Arbeit abgeschlossen
hat, ein distanziertes Verhaltnis zu dieser auf. Die Begeisterung wendet sich Neuem zu. Identitat ist
fur Salentin mit (aul3ersprachlicher) Erinnerung verbunden: im Blick auf die Dinge, die vor ihm lie-
gen.

(1) Zu dieser Identitat als Kennzeichen der Plastik im 20. Jahrhundert vgl. E. Trier, in: Kat. dreidimen sional, a.a.O., S. 9.

(2) Im Sinne einer Beziehung zwischen Betrachter und Plastik, vgl. D. Rahn, a.a.O., bes. S. 298-323.

(3) Vgl hierzu in: Reflections on Sculpture, Kommentare von Tim Scott zu William Tucker: OBJECT The totals or unities
created by man in his attempts to understand and control the world. (WT) Isolation of the particular within our world.
Investing of personal identification in the physical properties of the world around us. A chair, not because it is wood or
round, but because of sitting, comfort, symbol. (TS) - in: Tim Scott, Kat. London 1967, a.a.O., s.p. Der Begriff der
Identifikation leitet sich beim Betrachten von Salentins Arbeiten von der (anfanglichen) Plausibilitat ab.

(4) S. hierzu W. Tucker, a.a.O., S. 145.
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18. Salentins Plastiken im Kontext der zeitgendssischen Kunst

Hans Salentin gehért mit seinen Plastiken zu der Avantgarde der sechziger Jahre. Zuzuordnen den pro-
gressiven Stromungen vor allem im Rheinland, fligt er deren Konzeptionen und Programmatiken
einen eigenen Beitrag hinzu. ,,Avantgardistisch” ist Salentin zu dieser Zeit vor allem in der Abkehr
vom Tafelbild; in der Erweiterung plastischer Mdglichkeiten; im Verwenden neuer Materialien; im
Verzicht auf einen Gestus, damit in der Anmutung der Werke, hinter denen der Kinstler gleichsam
verschwindet.

Diese Spezifika nun sind bis heute integrale Aspekte der bildenden Kunst; im Laufe der letzten Jahr-
zehnte haben sie Selbstverstandlichkeit erhalten (1). Daneben finden sich weitere Momente in Salent-
ins plastischem Werk, die ihre Aktualitdt im Kunstgeschehen behalten haben: Intermediale Darstellun-
gen; die Verwendung von Farbe in der Plastik; die funktionale Anmutung; die Simulation von Realitat.
Weiterhin ware die Beschaftigung mit den Topoi der Industriegesellschaft zu erwdhnen, auch mit
Zukunftsvisionen, gesehen mit den Augen der Gegenwart; schlie3lich eine ,Coolness" in der Anmu-
tung des Objekts. Salentin handelt mit der Sensibilitat des Kinstlers, der ein Gespur fur Themen hat,
die ihre Aktualitat iber den Augenblick hinaus bewahren (2). Salentins Werk ist zugleich auf die
kinstlerischen Zusammenhé&nge seiner Zeit zurtickzufihren, im wesentlichen sind dies die Zero-
Bewegung, die monochrome Malerei, etwas spater dann Hard Edge und Minimal Art. Tatséchlich
besitzen diese Kunststromungen auch im Kontext der heutigen zeitgenéssischen Kunst - mindestens
als Erfahrung, die gegenwartig ist - eine wichtige Bedeutung (3).

Hans Salentin hingegen laRt sich mit seinem plastischem Gesamtwerk, abgesehen von den punktuellen
Beruihrungen infolge der oben genannten Aspekte, kaum auf die jingere Kunst beziehen. Er gibt
grundséatzliche traditionelle und uiberzeitliche plastische Uberlegungen nicht auf, den expliziten
Anspruch der Formbewaéltigung und kompositorischen Lésung, wobei die Plastik als solitdres Kunst-
werk bestimmt ist. Eine Erweiterung zum raumgreifenden Werk (wie dies auch bei Zero vorkommt)
findet nicht statt. Salentin lal3t mit seinen Assemblagen aus Aluminiumgufteilen an Konstrukteure
denken und arbeitet aus dem Kontext einer Industriegesellschaft heraus, aber die Gesellschaft selbst
wird nicht thematisiert (4). Salentins Fiktionen wirken aus heutiger Sicht (gemessen auch an den Pro-
jektionen, die Uber das Kino vermittelt werden) ,harmlos”; sie waren kaum je auf der Héhe des Fort-
schritts (5), behaupten dies freilich auch nicht. Schon die Entwrfe von Tatlin oder Panamarenko
besitzen in ihrem gesellschaftlichen Anspruch gréRere Aktualitdt. Zudem spielt das Lebensgefiihl in
der Kunst der neunziger Jahre eine grol3ere, intensivere Rolle als dies Salentins Arbeiten, die primar
innerbildlich bleiben, vermitteln. Zum Teil verfolgen die Kiinstler heute Inhalte und Strategien, die

sich auf einzelne Kiinstlerpersonlichkeiten wie Richard Artschwager oder Dan Graham und deren the-
oretische Ansétze zuriickfihren lassen.

Jedoch seien hier zwei Beispiele fur Parallelen zu Salentin in der aktuellen Kunst skizziert. Bei aller
Unterschiedlichkeit beriihrt sich das Werk von Katharina Fritsch in einzelnen Aspekten doch mit dem
von Hans Salentin. So wirken ihre Arbeiten - ahnlich auch fir Allan McCollum zutreffend (6) - wie

aus der Serienproduktion stammend; sie scheinen kunstlose, teils monochrom gespritzte ‘Dinge’ zu
sein, die in Perfektion erstellt sind. Bei Fritsch verfligen sie Uber eine explizite Symmetrie und eine
frontale Ansichtsseite (7).

Bogomir Ecker, der Ubrigens friih das Werk von Hans Salentin kennen gelernt hat (8), iberzieht einige
seiner Arbeiten mit einem monochrom roten Spraylack. Seine Werke agieren an der Grenze von Funk-
tion und - zumal in den friheren Arbeiten - Dysfunktion (9). Sie nehmen die Eigenschaften von Appa-
raten an und beschéftigen sich mit wissenschaftlichen und sensualistischen Beobachtungen - hier
enden freilich bereits die Analogien mit Hans Salentin. Ecker arbeitet mit verschiedenen Materialien,
sein Ansatz richtet sich weniger auf die isolierte plastische Erscheinung, vielmehr sieht er diese in
Bezug zum umgebenden architektonischen Raum.

Hans Salentin stellt ein ,Verbindungsglied" zwischen einer tradierten Auffassung von Plastik und
deren heutiger Auflésung dar, ohne selbst das Terrain der plastisch-elaborierten Artikulation zu verlas-
sen. Seine plastischen Vorschlage aber waren zu ihrer Zeit innovativ und einzigartig; sie sind aus heu-
tiger Sicht als schon historische Position zu verstehen und zu wirdigen. Tatsachlich ,revolutionar*
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geblieben ist Salentin meines Erachtens aber mit seiner experimentellen Haltung in den zweidimensio-
nalen Medien und mit seinem Variieren und Erfinden reprographischer Techniken (10).

(1) Problematisch sind der Begriff der Avantgarde und die Bestimmung des Standpunktes in der heu tigen Kunstdiskussion;
hierauf weisen bereits Ausstellungstitel wie ,Der zerbrochene Spiegel” (Wien/Hamburg 1993-94) und ,Das Ende der
Avantgarde" (Miinchen 1995).

(2) Dies betrifft im besonderen die Topoi ,Kunstlicher Mensch* und ,Fahrzeuge* sowie das Thema ,Science-fiction®, die
samtlich nach wie vor aktuell sind.

(3) Z.B. fur Neo-Geo; bei Lichtinstallationen; fur die essentielle und fundamentale Malerei.

(4) Wie z.B. bei Fluxus und 6kologischen Anséatzen in der Kunst; dies miindet seit Ende der 1980er Jahre in die Definition
von Kunst als Dienstleistung sowie in die Rekonstruktion von urbanem und sozialem Kontext.

(5) Z.B. Filme des Jahres 1999: Matrix (A. u. L. Wachowski); The 13th Floor (J. Rusnak); Existenz (D. Cronenberg). The-
men sind u.a. die Rolle des Computers; virtuelle Welten; das Reproduzie ren/Klonen von Menschen. - S. auch die Aus-
stellungen ,Happy End“, Kunsthalle Disseldorf 1996, und ,Sensation“ (Saatchi Collection), Hamburger Bahnhof, Ber-
lin 1999.

(6) BeiA. McCollum wird der Serienbegriff relativiert durch das Nebeneinander von Varianten.

(7) Vgl. J. Heynen, Vertrauen-Verfremden-Verwirklichen, in: Kat. Munster/Frankfurt 1989, bes. S. 61/62. - In Bezug auf
die Authentizitat und Individualitat der Arbeiten von Katharina Fritsch: S. Interview mit M. Winzen, Des Pudels Kern,
zit. Kat. San Francisco/Basel 1997, bes. S. 77/81; Gesprache mit Katharina Fritsch, Dusseldorf April 1999, November
2000.

(8) Gesprach mit Bogomir Ecker, Dusseldorf 20. August 1997.

(9) Vgl. K. Schrenk, Verbindungslinien, in: Kat. Stadtisches Kunstmuseum Bonn 1987, S. 18-21; S. 21. Zudem finden sich
in Eckers Werk ab Anfang der 1990er Jahre monochrom rot iberzogene Kon stellationen mit der Anmutung des Figlr-
lichen, vgl. ,Marionette”, 1995, Abb. Kat. Hannover 1997, S. 69.

(10) Grundséatzlich zu Salentins Vorgehen s. Braco Dimitrijevic: ,Kinstler haben immer schon gleichzeitig die Rolle von
Medizinmannern, Priestern, Malern, Wissenschaftlern und Jagern gespielt. (Wandzitat in der Ausstellung ,Zeitwenden
- Ausblick®, Kunstmuseum Bonn, 1999/2000; in der Literatur nicht belegt).
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19. Zusammenfassung

Das Werk von Hans Salentin, so wie sich dieses seit den flnfziger Jahren entwickelt, ist durch das
permanente Erkunden neuer bildnerischer und plastischer Verfahren gekennzeichnet. Nach wie vor
entstehen neue, in sich separate Werkphasen, die sich aber schliissig in den Kontext des Gesamtwer-
kes einfiigen. Gleichwohl haben wir es von Anfang an mit einer Erweiterung der Ausdrucksmaoglich-
keiten zu tun; dies erfolgt in unterschiedlichen Materialien und technischen Verfahren.

Die Reliefs, die zwischen 1959/60 und 1964 entstehen, dokumentieren die Abkehr Salentins vom
Tafelbild. Sie sind den Avantgardebewegungen jener Jahre zuzurechnen, die sie einerseits rezipieren,
andererseits als Individualstil bereichern. Die implizite Beschaftigung mit den zeitgentssischen Kon-
zepten und Positionen tragt mit dazu bei, dafld Salentin in diesem kurzen Zeitraum mehrere Werkgrup-
pen entwickelt.

Die Arbeit mit Aluminiumguf3teilen findet im wesentlichen zwischen 1964 und 1979 statt. Seit Mitte
der neunziger Jahre wird die plastische Produktion mit Styropor- und Kartonplastiken sowie Kunst-
stoff- und Metallteilen fortgesetzt.

Innerhalb des Werkkomplexes der Plastiken aus Aluminiumguf3teilen lassen sich formale Verschiebun-
gen feststellen. Diese stehen in Beziehung zur Farbgebung, zum Wechsel von Blau auf Silbergrau.
Generell fihren sie Uber ein Anwachsen der Dimensionen und einen Zugewinn an Volumen hin zu
einer ,Skelettierung” in einzelne, oft parallel zueinander gesetzte Gestange, haufig bei Bodenplasti-
ken. Sie schliel3en mit kubisch ,einfachen®, zuletzt sehr kleinen Plastiken ab - eine Entwicklung, die
bis zu einem gewissen Grad ihre Entsprechung bei den Sujets findet und mit einer Bestandigkeit des
Sehens und der Methode einhergeht.

Wichtige Prinzipien sind das Aufgreifen von Fundstiicken im prafabrizierten Zustand, au3erdem das
Beharren auf jeweils einem (Farb-) Ton, der die Materialitat selbst nicht verschleiert, sondern in Rela-
tion zum Lokalton steht. Salentin arbeitet mit Materialien, die Ausdruck seines Jahrhunderts sind. Sein
kiinstlerisches Vorgehen setzt mit dem Suchen und Auffinden der Einzelteile ein, mit dem Interesse
fur Formverlaufe und Oberflachenstrukturen. Dies lauft intuitiv und assoziativ ab. Die Collage, als
Verfahren der ordnenden Assoziation, wird bei den Plastiken wie bei den zweidimensionalen Arbeiten
zur zentralen Methode. Salentin selbst betont die Verwandlung der Fundstlicke zum Objet corrigé.

An einmal entdeckten und weiter entwickelten Assoziationen halt er fest; analoge GufR3stiicke tauchen
zum Teil nur in grof3en Abstanden auf. Dies fuhrt dazu, dal3 sich die Motivgruppen Uber Jahre hinweg
entwickeln. Die Motive entstammen der Jetzt-Zeit; auch streifen sie die zeitgendssischen Ismen.

Die gegenstandlichen, gleichwohl nicht-mimetischen Sujets konstituieren die Begriffsfelder, denen

sich Salentin selbst - bestatigt durch Ausstellungen und Publikationen - zuordnet; im Zentrum stehen
Technik und Science-fiction. Die Motive finden sich ebenso bei den Bildern.

Die Assemblagen aus Aluminiumgu3stiicken scheinen von Konstrukteuren und Designern erdacht;
ihre Dysfunktionalitat wird bisweilen erst auf den zweiten Blick offensichtlich. Teils lassen Salentins
Arbeiten an rituelle Objekte denken, an Idole oder an Fetische. Sie erweisen sich als moégliche techno-
ide Denkmaler fur die Zukunft, wobei die Position des Betrachters in seiner Zeit schwankend wird.
Archaologische und futuristische Aspekte Uberlagern sich. Salentin spricht von der ,,Aluminiumzeit"
und meint damit unser Zeitalter mit seinen Errungenschaften und der Weltraumfahrt. Gleichwohl ent-
halt er sich einer Wertung gegentiber Gesellschaft und Technik.

Hier setzt auch die Kritik an den Plastiken aus Aluminiumguf3teilen ein. Salentin arbeitet nach einem
formalen Konzept, seine Arbeiten wirken bisweilen statisch. Dies, die Materialitat und der mono-
chrom blaue oder silberne Lackiberzug fiihren zum Vorwurf, Salentin stelle mit seiner Plastik und
deren Motivik Kihle, auch Aggressivitat dar. Andererseits bleibt Salentins Blick - bei aller betonten
Identitat - distanziert, und gegeniber solchen Vorwiirfen hebt er die Formasthetik hervor. Die Inten-
sitat, die er erreicht, beriihrt den Betrachter, macht diesen zum Teilhaber am Geschehen: Salentin pro-
voziert durchaus disparate Empfindungen.

Die Werke mit Aluminiumgufteilen lassen sich einem traditionellen Verstandnis von Plastik zuordnen.
Salentin bleibt bestimmten Prinzipien verpflichtet, die unmittelbar mit der Materialitat, den Fundstik-
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ken und den Motiven zusammenhé&ngen. Diese Prinzipien handeln von Hierarchie, Ausgleich, Mal3,
Proportion, Ordnung, und sie rekurrieren auf den GesetzméaRigkeiten der plastischen Ausformung.
Licht, Schatten und Volumen erweisen sich hier als implizite Kategorien. Im Raum ist die Arbeit als
Objekt wahrzunehmen, das - mit Abstand - dem Betrachter gegenubertritt. Analog trifft dies auf die
Reliefs zu, die, von Salentin anfanglich noch als Bild verstanden, im Gegenlber mit dem Betrachter
kommunizieren. Seine Arbeiten halten die Balance zwischen plastischem Objekt und vertrautem
Gegenstand.

Diese Arbeiten (schon die frih&mnkblechreliefy artikulieren die Weltsicht von Hans Salentin; aus-
gehend von seiner Biographie und seiner stdndigen Konfrontation mit dem Tod, hinterfragen sie die
Endlichkeit und die Individualitat des Menschen. Der Mensch bleibt hier ,ausgespart”, lediglich in
Andeutungen und aus dem Kontext heraus ist er gegenwartig. Hingegen behaupten die Maschinen
eine dauerhafte Prasenz, die auf Widerstandsfahigkeit und Prézision griindet. Salentins Plastiken aus
Aluminiumgu3stiicken sind Dokumente ihrer Zeit und sie besitzen in dieser ihre gréfite Aktualitat und
innovative Bedeutung; generell scharfen sie dabei das asthetische Bewul3tsein. Sie liefern Informatio-
nen Uber die Entwicklung der Welt, das Zu- und Gegeneinander von technischem Fortschritt und
Emotion.
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a. Primarliteratur

a.l. Selbstzeugnisse Hans Salentin

Skulptur - 27 deutsche Plastiker 1969. Ausst.Katalog Heidelberger Kunstverein 1969, s.p.

Dienst, Rolf-Gunter, Deutsche Kunst: eine neue Generation. Kéln: DuMont Schauberg, 1970, s.p.
Wiederabdruck (ohne Schluf3) in: Szene Rhein-Ruhr ‘72. Ausst.Katalog Museum Folkwang, Essen
1972, s.p.

naivitat der maschine. Ausst.Katalog Frankfurter Kunstverein 1974, S. 116

Kunstreport. Informationsblatt Deutscher Kinstlerbund, Doppelheft 3/4, Berlin 1976, S. 24
documenta 6. Ausst.Katalog Kassel 1977, Abt. Utopisches Design, Kassel 1977, Band 3, S. 292
Wiederabdruck in: Ausst.Katalog BMW Design, Minchen 1977, S. 28 (ergdnzter Auszug aus dem
documenta-Katalog)

Sky Art Conference ‘81. Center for Avanced Visual Studies. Cambridge, Mass. 1981, S. 67

Walther, Horst, Unter der Haut die Maschine - Ein Gesprach. In: Schauplatz. Magazin fur Kéln,
10/1981, S. 92-94

Rump, Gerhard Charles, Jagd nach neuen Formen - Der Maler und Bildhauer Hans Salentin feiert 60.
Geburtstag. Kélnische Rundschau, 22.6.1985 (zahlreiche Interviewzitate)

Rump, Gerhard Charles, Technik als positive Utopie - Ein Gesprach mit dem Kinst-
ler. In: Kunst Kdln, 2/85, S. 48-50

Wiederabdruck (S. 48/49) in: Hans Salentin - Retrospektive.

Ausst.Katalog Kélnischer Kunstverein 1990. Kdln: Wienand, 1990, S. 42-44

Die 60er Jahre in Koln. Ausst.Katalog Kélnischer Kunstverein 1986, Interview mit Gabriele Lueg,
S. 320-325

Schon, Wolf, Radiointerview mit Hans Salentin, ,Kultur heute®, Deutschlandfunk, 21.2.1990

Stachelhaus, Heiner (Hrsg.), Otto Piene: Kunst, die fliegt. Kéln: DuMont, 1998. Darin: Eine lange
Freundschaft, S. 20f

ZERO aus Deutschland 1957 bis 1966. Und heute. Hrsg. Wiehager, Renate. Ausst.Katalog Villa Mer-
kel Esslingen 1999/2000. Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz Verlag, 2000, S. 214 (Zitat aus Interview mit
Th. Hirsch, 1996)

a.2. Monographische Publikationen
Objekte. Ausst.Katalog Stadtische Kunstsammlungen, Ludwigshafen 1971 (Sonderdruck aus Katalog

Bandau, Salentin, Wortelkamp).
Hamburger, Kurt, Technik und Dingmagie - Zu den Plastiken von Hans Salentin, s.p.
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Technoide Fiktionen. Ausst.Katalog Kunsthalle Nurnberg 1972.
Heigl, Curt, Hans Salentin und seine Plastik, s.p.;
Hamburger, Kurt, Technik und Bildmagie - Zu den Plastiken und Bildmontagen von Hans Salentin,

S.p.

Hans Salentin - Skulpturen, gezeichnet von Antonius Héckelmann. Kéln: Wolfgang Hake Verlag,
1974. Schneckenburger, Manfred, [0.T.], s.p. Eilers, Hille, [0.T.], s.p.

Objekte und Bilder. Ausst.Katalog Kunsthalle Kéln 1975. Schneckenburger, Manfred, [0.T.], s.p.;
Hamburger, Kurt, Zu den Arbeiten von Hans Salentin, s.p.

55 Zeichnungen. Eigenverlag, Kéln 1977.
Warnach, Walter, Hans Salentin: 55 Zeichnungen, s.p.

Objekte, Collagen, Zeichnungen. ANKER-Teppichfabrik, Duren 1979. Begriffsparaphrasen von Plata,
Walter, s.p.

Zeichnungen, Collagen. Ausst. Katalog Galerie Der Spiegel, Kéln 1979. Ohne Text

Collagen. Kéln: Wolfgang Hake Verlag, 1979.
Ohne Text

Bilder - eine Auswahl. Hurth: Klus-Verlag, 1981.
Ohne Text

Achim Bahr - Zeichnungen nach Objekten von Hans Salentin. Hirth: Klusverlag, 1981.
Gesprach zwischen Achim Bahr und Renate Spoélgen, s.p.

Retrospektive. Ausst.Katalog Kdlnischer Kunstverein 1990. KdIn: Wienand, 199@, IRavel, Das
Werk und der Kinstler - Versuch einer Standortbestimmung,

S. 10-30;

Schneckenburger, Manfred, Ein Formbesessener fir die Aluminiumzeit: Das plastische Werk,
S. 48-58;

Liska, Pavel, Die verfremdete Welt: Fotomontagen und Collagen, S. 162-180;

Lueg, Gabriele, Unnachahmliche Virtuositat: Zu den Zeichnungen, S. 396-409

Arbeiten auf Papier. Rees: Kunstarchiv Peter Kerschgens, 1990. Kerschgens, Peter, [0.T.], s.p.

Arbeiten ohne Farbe. KoIn: Rheinland-Verlag, 1995.
Hirsch, Thomas, Expressiver Gestus und sezierendes Kalkl, S. 4-18

Zum 70. Geburtstag - Werke von 1965 bis 1995. Ausst.Katalog Leopold Hoesch Museum, Dlren
1995.

Nestler, Iris, Vorwort, S. 6-7;

Hirsch, Thomas, Die Inspiration kiinftiger Welten - Bemerkungen zum Werk von Hans Salentin, S. 8-
14

Das Bild der Frau in der Kunst. Ausst.Katalog Stadtische Galerie Remscheid 1997. Karlsruhe: Engel-
hardt & Bauer, 1997.

Raap, Jurgen, Das Bild der Frau in der Kunst - Teile eines Spektrums, S. 7-13; Delschen, Karl H.,
Schmetterlinge im Totungsglas, S. 15-25;

Hirsch, Thomas, Hinweise zu Hans Salentin, S. 49-64
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Festschrift zum 75. Geburtstag. Hrsg. Euler-Schmidt, Michael. Ausst.Katalog Kdlnisches Stadtmu-
seum, Koéln 2000.

Textbeitrdge von Bahr, Achim; Bandau, Joachim; Bell, Alexander; Delschen, Karl-Heinz; Druhm,
Frank; Herzogenrath, Wulf; Hillmann, Werner; Hirsch, Thomas; Krebber, Michael; Lueg, Gabriele;
Nestler, Iris; Piene, Otto; Querengéasser, Thomas; Raap, Jurgen; Stock, Bodo

a.3. Bucher, Ausstellungskataloge

aktion heidebild. Ausst.Katalog galerie falazik, Springhornhof. Neuenkirchen/Soltau 1972, s.p.
Aluminium - Das Metall der Moderne. Gestalt, Gebrauch, Geschichte. Hrsg. Schaffke, Werner /
Schleper, Thomas / Tauch, Max. - Darin: Jorissen, H. Dieter, Leicht, glan-zend und anonym: Alumi-
nium in der Kunst. Ausst.Katalog Kdlnisches Stadtmuseum; Engelskirchen, Kéln, Neuss 1991, S. 193-
199; 192-194

Anti-Peinture - G 58. Ausst.Katalog Hessenhuis Antwerpen 1962, s.p., Nr. 62, 63
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21. Interviews mit Hans Salentin(Auszlige)

Zwischen dem 3. Méarz und dem 11. Mai 1996 fanden sieben Tonbandinterviews mit Hans Salentin in
seinem Atelier in KéIn-Marienburg statt. In diesen Gesprachen liefert Salentin primar Informationen
zur praktischen Entstehung seiner Arbeiten und zum Impetus bei der Auswahl und Handhabung der
Materialien. Zum gehaltlichen Potential hat sich Salentin hier weniger geaufert. Gleichwohl ist dieses
ihm fundamental wichtig - das hat Salentin dann in anderen, nicht protokollierten Gespréachen betont.
Aus gesundheitlichen Griinden wurde die Folge der Interviews friihzeitig beendet. Protokolliert sind
nachfolgend, in Ausziigen, nur die Beitrage Salentins.

3. Mérz 1996

- Die Frage stand an nach dem Tachismus, nachdem Alle schon reagiert hatten auf den Tachismus, wie
ich das abschutteln konnte. Der Tachismus war fast schon ein Schimpfwort. Damit fing Uberhaupt der
erste Gedankengang an: Was machst du jetzt nach der tachistischen Malerei. Und da hatte ich die
Fahrradschlauche im Kopf, die lagen drauf3en en masse herum - aber das ware auf eine Akkumulation
herausgelaufen ... Dann war ja auch die Farbe Weil3 im Gespréch: generell Weil3. Ich hatte noch die
Fotos im Kopf, die ich in der Provence von Dachern im vollen Sonnenlicht gemacht hatte.

- Wir hatten ein gemeinsames Atelier in der Gladbacher Stral3e, das waren nicht nur Piene und Mack,
sondern auch Charles Wilp und Kurt Link. Auch Bleckert, Bleckert allerdings in einem kleinen
Nebenraum. Es ging eben los, daf3 alle schon ihre Raster- und Vibrationsvorstellungen hatten - ich war
da eigentlich sofort gefordert.

Bei der Taufe des Wortes ,Zero* war meine Beteiligung schon da. Es war eine ganz eigensténdige
Erfindung, die Freunde befal3ten sich in dieser Zeit mit seriellen Dingen, das geht ja aus den Zero-
Katalogen hervor ...

Das einzige, was mich tatsachlich mit den Kollegen verband, war eben die Farbe Weil3 - wobei ich
heute noch sagen kann, im Grunde genommen wurden diese Arbeiten unter Monochromie fallen. Das
war natlrlich entscheidend, weil der Tachismus auch durch die Monochromie Uberwunden wurde.
Dafir haben wir ja das Beispiel Yves Klein. Das ganze Wilde des Tachismus mufdte zur Ruhe gebracht
werden.

Ich habe niemals meine Reliefs mehrfarbig gestrichen, im Gegenteil. Erst mal ist durch das Weil3 die
Licht- und Schattenwirkung, also der Lichtverlauf, gebrochen, zart, aber sehr deutlich gewesen.

- Es mul3te alles komplett weild gestrichen sein, alles Zement und der Rand des Rahmens: nur mit
Weil3 und nicht ein gebrochenes Weil3. Es mul3te eine Schicht bilden, so dal3 die Farbe alles bedeckte.
Das Lyrische, das ja auch beim Tachismus eine Rolle spielt, die lyrische Abstraktion war ja wichtig:
Und die zersplitterte Form war auf Anhieb lyrischer als die ganze Ziegelform.

- Zu der Sache mit den Ziegeln kommt, dal3 Geld eine groRe Rolle spielte; man hatte sich Gberhaupt
kein anderes Material leisten konnen. Der Preis eines Dachziegels war damals 35 Pfennig. - Damals
war es eben ein armes Material, und es war ohne grolen Aufwand zu handhaben.

- Die Breite deiDachziegelreliefsvar immer die gleiche, 40 cm, so dal’ man also Bahnen entwickeln
konnte, Bewegungen von oben nach unten, Wellenablaufe. Auch war klar, dal} das Tonmaterial ohne
weiteres weil3 gestrichen werden konnte - und dann war im Handumdrehen, im Handstreich, die Sache
schon voll entwickelt.

Am Anfang wollte ich nicht so radikal rangehen, und so habe ich mit dem Hammer den Ziegel zer-
schlagen. Aus den Scherben ergaben sich natirlich die schénsten Formen - es bot sich also mehr als
an, diese Scherben zusammenzufiigen. Dal3 es eine Komposition werden muf3te im eigentlichen Sinne,
war ja klar. Der eigentliche H6hepunkt war dann die weil3e Farbe, und als das dann weil3 gestrichen
war, da habe ich sofort gewul3t: Du hast etwas entdeckt, was absolut in Ordnung geht und auch
optisch ein Genuf ist und sich in einer gewissen Vielfalt der Moglichkeiten anbietet.
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Dann entdeckte ich aber doch bald die ganze Form, auch wieder durch die Varianten. Wenn man die
Mdglichkeiten der verschiedenen Ziegel bedenkt, war das mit den zerstiickelten Formen gar nicht
mehr notig. Die grofRen strengeren Formen der ganzen Dachziegel hatten eine kompakte Wirkung und
besalien eine gewisse Kraft.

- Die Normierung hat absolut eine Rolle gespielt. Man kénnte einen Ziegel als Objet trouvé bezeich-

nen, und da es Einheitsmal3e waren, habe ich niemals etwas verkirzen, absdgen missen. Ohnehin
wére das technisch nicht moéglich gewesen. Ton, Ziegel durchzuschneiden, dazu hatte ich die Gerate

gar nicht gehabt; der Staub, der dabei entstanden wére, wére ja schon gesundheitsschadigend gewesen

- Ich habe immer erst die nachste Arbeit angefangen, wenn die davor schon fertig war. Ich bin tatséch-
lich nicht sofort zum Weil3 gelangt. Ich habe auch einige Reliefs schwarz gestrichen, aber das habe ich
dann wieder veréandert. Das war 1960, ganz am

Anfang derDachziegelreliefsBeim dritten Anschauen war ich mir im klaren, daf das nicht geht.
Aulerdem war das schwarze Relief sehr schwer zu photographieren. Der eigentliche Effekt, die Wir-
kung, lief Gber Weil3.

Im Vordergrund stand ja in jedem Fall das Einfache. Das war ja auch Zero. Zero war ein Nullpunkt

und ein Tabula rasa von allem, was es vorher nicht gab. Vor diesem Hintergrund konnte man gar nicht
auf die Idee kommen, drei, vier Farben im Kopf zu

haben.

- Die Ziegel, die ich gesammelt hatte, wurden erst einmal hingelegt. Damit wurde dann ausprobiert.
Natdrlich muf3te man einen Vorrat haben, um auszulegen, was geeignet war - ein Arsenal ist schon
notig ...

Bei der Lange von 1 m waren es vielleicht sechs, sieben Ziegel, die spontan hingelegt wurden. Und
dann merkte man: die nach unten, die etwas mehr in die Mitte, die anderen dahin. Das hat man ja
zahlreich probiert. Trotzdem war ich mir bewul3t, dal3 die Wirkung, wenn die Ziegel weil} gestrichen
waren, anders sein konnte.

- Ich wirde bei debachziegelreliefgar nicht das Serielle unterstreichen. Die sind gar nicht seriell.

Es ist Variation, es sind am laufenden Band heterogene Formen. Die Harmonie, die natirlich ange-
strebt werden mul3te, das ist ja gerade das Kunststlick. Also auf Biegen und Brechen kann man natr-
lich sagen, es ist serielle Kunst. Ich lege darauf aber keinen Wert.

- Die Realitat des Dachziegels war ja entscheidend fiir den Effekt, den ich damals erzielte. Gott sei
dank ist es der Dachziegel, darin liegt ja gerade die Leistung. Noch einmal auf armes Material zurlck:
das war es ja gerade. - Im Grunde habe ich den Fahrradsattel mit der Lenkstange von Picasso genom-
men.

- Ich hatte aber nicht im Kopf, Plastik zu machen. Ich wird®dEhziegelreliefauch als zweidi-
mensional bezeichnen. Die kann man ja praktisch nur von vorne betrachten, etwas seitlich noch; es
sind keine Rundum-Plastiken.

- Das, was spater mit den Sockeln geschah: Da waren meistens die Kontraste - Schwarz, Silber -

noétig, und deshalb haben die absolute Bedeutung gehabt. Also bei bestimmten Reliefs in Grau und
Silber war Schwarz erforderlich als Gegensatz oder Uberhaupt um das Ganze noch besser herauszuhe-
ben.

Aber bei derDachziegelreliefstand das ja nicht zur Debatte. Es ging darum: Ist der Boden zu glatt,
konnten die wegrutschen. Die Sockel mufiten ein paar Zentimeter vom Boden weg stehen. Man kénn-
te ja auch die Putzfrau erwahnen, die davor wischen mufite.

- Das war ja das Faszinierende, als ich den Berg mit den Zinkblechen beim Metallhandler sah: Was ist
das fiUr ein tolles Grau, das findet der beste Maler nicht; das ist eben das, was die Natur macht, das ist
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so wie Moos, Moos kann man nicht nachmachen. Und dieses Grau war faszinierend. Das Zinkmaterial
war aber noch viel schwerwiegender. Es war eine Sache, die kann man als Melancholie bezeichnen.

25. Marz 1996

- Das Zinkmaterial habe ich entdeckt, als ich an einem Platz vorbeifuhr, wo das als Altmetall lag. Ich
entdeckte einen grauen Berg: Von einem wunderschénen Grau, und das waren Zinkbleche, 20, 30 Jah-
re auf Dachern gelegen, auch als Verkleidung von Dachrinnen und Fensterbanken.

Durch die Verwitterung war dieser Grauton auf dem Blech entstanden. Kein Maler kann das hinbe-
kommen - das ist einfach so, dal3 die Natur das erreicht. Dieses Grau hat mich zunachst so fasziniert,
dalR ich dachte, jetzt brauchst du die Bleche nur noch zu verarbeiten. Aber viele Stlicke sind durch die
Abbrucharbeiter gefaltet worden; im Altmetallhandel ist das tblich, und wenn man eine gré3ere
Blechflache kleiner macht durch Faltungen, dann meint man, sie ist schwerer geworden. Das waren so
kleine Dinger und fur mich war es natirlich nétig, die wieder aufzufalten.

Ich konnte die Bleche nicht einfach als Objet trouvé nehmen (einen einzigen Fall gab es tatsachlich
von einem hundertprozentigen Objet trouvé), vielmehr war es so, daf3 ich die Bleche wieder auffalten
muBte. Der ProzeR des Auffaltens war eine groRe Uberraschung, man muRte eben nur hier und da
gucken, was es so gibt, und Entdeckungen machen. Das war deshalb so ungeheuerlich fir mich, weil
die Bleche infolge ihrer Verwitterung, durch das Alter und die Zusténde ja praktisch getriebene Bleche
waren. Leute, die das Material nicht kannten und nie auf dem Schrottplatz gesehen hatten, die meinten
damals, dal? ich das Blech wirklich bearbeitet hatte.

Das ist wieder dasselbe Vorgehen bei mir wie beiligchziegelreliefsAssoziieren, Verbinden. Da

das Material sehr stark anfiel, hatte ich viele Moglichkeiten und habe das auch verhaltnismafig

schnell verarbeitet.

- Die Zinkbleche bekam ich beim Altmetallhadndler hier in KoIn. Ich hatte mehrere Stellen, eine wéare
Zu wenig gewesen. Ich brauchte immer nur eine Stelle mit der Schubkarre ansteuern. Also die Erleb-
nisse, das Uberschwappen der Seele, das kann man {iberhaupt nicht beschreiben.

- Wenn ich mir das heute durch den Kopf gehen lasse, kann ich eindeutig sagen, dal icHibei den
kreliefsniemals selbst gefaltet habe. Es war nicht nétig. Und es war kein Walzblech, keine ganz glatte
Flache. Es war schon alles gegeben. Die Faltungen, wenn man es so versteht, kamen spéater bei den
SchlitzkastenDa habe ich selbst ,gefaltet, umgeknickt oder abgeknickt.

Die parallelen Faltungen verlaufen ja so, als falte man ein Blatt Papier. Eigentlich faltet man immer in
einem gewissen System, so dal fast gleich gro3e Partien entstehen. - Das ist von mir nicht unbedingt
verfolgt worden. Aber ich habe es ja sowieso nicht gemacht; es haben ja Demonteure gemacht, die die
Dacher abgedeckt haben. DalR das dann natirlich zwangslaufig eine rhythmische Sache war, ist ja das
Normalste vom Normalen.

Rhythmus ist jetzt ein gutes Stichwort: Es ist alles immer nur Rhythmus. In der Musik bedeutet fast
alles immer nur Rhythmus. Ohnehin bin ich von Natur aus rhythmisch veranlagt. Ich habe selber Jazz-
Piano gespielt. Die Identitat ist eben so, ich bin ein total rhythmisch gelenkter Mensch.

Die Entdeckung der Falten geht darauf zuriick, daR ich auf solche Rhythmen reagiere; andere hatten
das gar nicht berucksichtigt.

- Die ganzen Ziegelformen waren eine fast niichterne Angelegenheit. Nun konnte man sich bei den
Zinkblechen reinversenken, es ist einfach eine emotionalere Angelegenheit.

Das Poetische hat immer mehr die Mdglichkeit, die Menschen seelisch zu bewegen, und dann kamen
auch Inhalte hinzu, also die Formulierung von Herrn Thwaites ist flir mich damals ein gefundenes
Fressen gewesen, ,Participation mystique” ...

- Das Material, das geschraubt werden konnte, brauchte naturlich nicht geschweil3t werden. Zum Bei-
spiel bei derSchlitzkastetst Giberhaupt nichts geschweil’t worden, das war gar nicht nétig. Es wurde
auf Holzrahmen oder Platten gesetzt und auch seitlich meistens mit Schrauben am Holz befestigt.
Beim Zink hatte man |6ten kénnen. Aber es war nicht nétig. Ich habe nie etwas geldtet. Das ist ja
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auch wieder ein deutlicher Hinweis darauf, daf® man bei den Fundstiicken schon so viel zu sehen
bekam. Bei allem war es Objet trouvé und dann corrigé. Ich habe dann noch ergénzt und zusammen-
geflgt. Ich bleibe bei Objet trouvé - beim Spruch von Picasso: ,Ich suche nicht, ich finde". Darauf
habe ich eben alles aufgebaut. Ich war konsequent, aber die Konsequenz lag schon in der Natur der
Sache: Dal’ ich immer wieder an den selben Platz ging und immer wieder Formen fand, die ich noch
nicht mal gesucht hatte. Es waren Entdeckungen, aber dann brauchte ich sie nur noch mit anderen
zusammenbringen oder korrigieren. Das ist das Prinzip geblieben bis heute.

- Ich habe weder bei definkreliefsnoch bei derschlitzkastefemals an Industrieformen gedacht.
Habe ich auch gar nicht denken kénnen, denn da ist nicht die geringste Verwandtschaft da oder eine
Ahnung im voraus.

- Im Kopf war zunachst der unbedingte Wille, von diesen morbiden, 20, 30 Jahre alten oxidierten
Zinkblechen wegzudriften in eine nicht-morbide Welt, in eine elegantere Schdnheit. Schonheit ist bei
morbid nattrlich nicht ausgeschlossen, aber bei diesem neuartigen Blech war das eine elegantere
Schonheit. Es war auch so, dalR Aluminium ohnehin einen Kontrast zum Zinkblech bildete.

- Die Aluminiumarbeiten fingen an, indem ich in der Fabrik die Walzbleche kaufte, meistens als Qua-
dratmeter. Jedenfalls, es war reines Walzblech. So sirfsctigzkasterntstanden: Indem ich mit
primitiven Mitteln vorging, praktisch nur einen Schraubstock zum Abknicken verwendete. Ich wollte
auch kein Lécher bohren.

Ich ging mir also mein Material holen, wo es hergestellt wurde, als Neumaterial. Kaum hatte ich es
zuhause, da steckte so eine Flache schon im Schraubstock und ich knickte es einfach riiber. Das ist
auch wieder eine gewisse Schnelligkeit im Verfahren gewesen, aber mit enormem Effekt. Die Variabi-
litét ergab sich auch. Ich hatte es natlrlich lange weitermachen kénnen, aber dann habe ich doch
schon die Industrie-, die Maschinenformen entdeckt.

Es war auch eine finanzielle Frage. Ich hatte auch Kupferplatten nehmen kénnen, aber das hatte man
Uberhaupt nicht bezahlen kénnen. Ich hatte, wenn ich so lUberlege, 100 DM ubrig im Monat fir Mate-
rial, und ich bekam fur 100 DM zwei oder drei Quadratmeter Aluminium. Das war sozusagen die
Monatsration.

30. Mérz 1996

- Naturlich hatte ich eine Blechschere. Die Stlicke, wie ich sie in der Gro3e haben wollte, muf3te ich ja
zuschneiden. Ich hatte eine Blechschere und einen Schraubstock. Ich habe den Schraubstock, der ja
nur eine bestimmte Backenbreite hatte, mit zwei Holzplatten belegt. Die waren nattrlich Profile im
Winkel, die hingen richtig im Schraubstock drin, der Lange, die ich beSdklitzkastemaben woll-

te, entsprechend.

Als ich dann die beiden Seiten abgeknickt hatte und dann tberging, den Schlitz zu knicken, war durch
das seitliche Abknicken schon eine Spannung drin, und dadurch entstand bereits eine gewisse Wol-
bung im Blech - mit den primitivsten Vorgangen kann man einen wesentlichen Faktor schaffen. Da
war sofort eine Wolbung und eine Spannung drin. Ich habe das nicht gelernt und nicht gewuf3t. Das ist
ganz von selbst entstanden, wahrend der Arbeit. Im Nu war das halb plastisch, das war sofort ein
Volumen.

- Die meisten Bleche sind gebeizt oder mit Zapon-Lack bearbeitet. Eloxierte Bleche sind auch von mir
genommen worden, zum Teil sind es tatsachlich auch Dinge aus dem Apparatebau gewesen. Es war
nicht ausschlie3lich Walzmaterial. Aber die gefundenen eloxierten Aluminiumteile waren schon
geformte Teile aus dem Apparatebau. Das fallt schon in die eigentliche Welt der Plastiken, die dann
nach derSchlitzkasterfolgten.

Bei solchem Material sind natirlich jegliche Reflexe mdglich. Schon einen Zentimeter anders gedreht,
anders gestellt, und der Lichteinfall war schon anders. Bei glanzendem, halbglanzendem Material ist
ja die Lichtwirkung ganz flexibel.
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- Die Formen waren von gleicher GroRRe, und so ergab das eine Abfolge von soundso vielen Teilen:
linke Halfte, rechte Halfte oder oben und unten. Daraus ergab sich automatisch eine Symmetrie.

- Die kompositorischen Mdglichkeiten waren also recht simpel, so daf? die vier Teile wieder die glei-
che Gré3e haben mufdten. Da kam es nur auf kleine Geschichten an, wie sie aneinander stieRen oder
Ubereinander lagerten, dal3 dadurch das Liniengeflige nicht mehr so ganz abgemessen werden durfte,
im Gegenteil, durch leichte Verschiebungen oder Ubereinanderdeckungen oder das Absetzen von ein-
ander konnte man genug hineinbringen, wodurch wieder sehr interessante Effekte erschienen. Das ist,
so gesehen, eigentlich strengster Konstruktivismus gewesen. Aber der darf eben nicht langweilig sein.
- Im Vergleich zu deZinkblechreliefdin ich natlrlich gerne konstruktivistisch verfahren. Die
Abwechslung bringt neue Impulse.

- Zuné&chst hatten meirgchlitzkastemlso konstruktivistischen Charakter, formalistischen Charakter,

und dann habe ich gemerkt: Du gehdrst ja mit dazu, du kannst auch noch Licht in die Waagschale
werfen, so als wenn du Licht beabsichtigt hattest. Licht war nicht meine Ideologie, ganz und gar nicht.
Ich hatte kein Lichtkonzept, ich hatte formalistische Konzepte.

- Die Schlitzkastenvaren richtige Reliefs, die unbedingt an der Wand hangen muf3ten. Die hatten fast
Bildcharakter. Nicht ein einziger hatte auf dem Boden lehnen kénnen.

- Die Reliefs, die sich dann an dsehlitzkastemnschlossen (die wieder aber mehr Formen waren und
nicht eben aus neuem Walzblech), das waren dann wieder Formen aus der Industrie, aber aus dinnem
Aluminiumblech. Meistens kamen sie aus der Autoindustrie. Das ist ja das Schone, dal3 auch hier wie-
der diese wunderbaren Erscheinungen vorkamen. Ich bin zumindest eine zeitlang bei dem diinnen
Aluminiumblech geblieben, und dann kamen die schweren Gufiteile aus dem Aluminiumbau.

22. April 1996

- Bei den facettierten Aluminiumreliefs war es mir unmdglich, ein Blech Uberhaupt in irgendeiner Art

zu verformen. Es sind absolute Fundstiicke, natirlich eine groRRartige Entdeckung fur mich.

Daraus kann man gar nicht mehr viel machen, es ist ja schon das, was es ist, du muf3t dich dem sogar
anpassen. - Also, das sind Wege, die direkt vom Objet trouvé ausgehen. Das war eine Auslésung und
ich hatte die Arbeiten sehr schnell konzipiert. Aber es war auch nicht viel mdglich, ich kann die Teile
verkirzen oder parallel laufen lassen.

- Dal3 die Industrie uns das hier bereitet hat: Ich hab’s zwar fiir mich entdeckt und es pal3te in meine
Entwicklung rein, aber im Grunde genommen ist es langst nicht erschopft. lch méchte fast den Ingeni-
euren gratulieren, die fast die Kinstler sind - und das ist das, wenn man sagt, die Technik ist die Fort-
setzung der Kunst.

- Bei den facettierten Formen bringt das Dreidimensionale das Volumen mit sich, und ein volumindses
Relief hat ja viel Korperhaftes. Man kdnnte ja sagen, da ist Fleisch Metall geworden, so weit kdnnte
man gehen. Der menschliche Korper ist ja eine barocke Erscheinung. - Eine der Arbeiten ist vogelar-
tig. Das ist sozusagen ein Kirchturmhahn, das ist ja Gefieder, korperhaft.

Das war nattrlich ein unheimlicher Schritt. Ich bin auch damals eigentlich glicklicher gewesen mit
diesen Ergebnissen als mit dgohlitzkasteworher. Mit denSchlitzkastemag ich im Trend, ich

mdchte in Klammern hinzufligen: leider lag ich im Trend. Ich wollte was selbst entdeckt haben - ohne
Vergleiche mit anderen.

- Man setzt die Elemente zusammen, so wie es sich ergibt, dal® ein FluRR entsteht oder eine folgerichti-
ge Entwicklung der Form in einer richtig manifestierten Formgebung.

- In dieser letzten Phase mit leichtem Aluminiumblech ist eigentlich die Maschinenwelt noch gar nicht
in meinem Kopf aufgetaucht. Diese Reliefs fallen auch, von sich aus gesehen, nicht unter Maschinen,
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nicht in die Maschinenwelt. Das eine ist ein Gefieder, ein Vogel, das andere ein Fisch, die andere
Arbeit auf einem Brett ist ein Strunk, das ist ja auch pflanzlich.

- Zero ist fir mich eine Anpassung gewesen - nachdem die Reliefs hergestellt waren und damit Aus-
stellungen stattfanden. Aber ich habe bei der Herstellung nicht an Zero gedacht. Die facettierten
Arbeiten sind nicht mehr vom Tabularasa-Standpunkt zu sehen, also alles auf Null zu reduzieren.
Der Nullpunkt war bei mir schon fixiert. Bei d®achziegelreliefsicht so sehr, auch nicht bei den
Zinkreliefs Aber bei derSchlitzkastenvar es so reduziert; das war das reduzierteste, das ich je
gemacht habe.

- Bei Zero war das Serielle von vornherein die wichtigste Erkenntnis der Komposition und der Kom-
positionselemente. Und nattrlich war ich dann bei der Wiederholung von Formen, die parallel liefen
oder sich Uberhaupt wiederholten, wieder halbwegs gliicklich: ,Ach, das gehért ja auch in die serielle
Welt“. Ich fuhlte mich doch wieder halbwegs dazugehorig, obwohl es nicht meine Absicht war. Es hat
sich aus den Formen ergeben.

- Ich habe immer photographiert, auch die einzelnen Phasen bei der Entstehung. Beim Betrachten spa-
ter der Fotos hat sich ergeben, dal das doch Zustande waren, die auch als solche hatten bestehen kon-
nen. Daher wurden sie nachher als Konzeptualplastik oder -relief bezeichnet. - Spater bei der Kon-
zeptkunst ist es so, dalR das Konzept nicht ausgefuihrt werden muf3. Dagegen war es bei mir ausge-
fuhrt, ist dann aber doch wieder nicht fur alle Zeiten geblieben.

Ich habe alle diese Dinge ausgeflhrt, wie ich sagte, sie sind auch photographiert worden. Und dann
sind sie wieder mal verandert worden oder ich habe ein Teil gemacht und gelassen, ohne noch etwas
darauf zu setzen. Diese Gruppe hatte ihren Namen: Konzeptualplastiken.

- Die Fundstiicke (die Entdeckungen, die man macht) waren ja immer Einzelteile, die ihre Erganzung
brauchten. Und mit dem Ergé&nzen und Zusammenflgen ist das Collageprinzip schon erreicht. Eigent-
lich ein ganz natirlicher Vorgang: Man nimmt das, was zusammen palf3t, oder gestaltet es Uberhaupt in
sich, und der handwerkliche Vorgang war eben ein Zusammenfligen von Teilen, bis die Harmonie ent-
standen war, bis es zusammengehorte.

Das Endergebnis ist endgiiltig, ist fast vollkommen, da kann man nichts mehr andern - auf diesen
Punkt muf jede Arbeit gerichtet sein. Anders geht’s gar nicht: Es ist ein Sammeln und ein Suchen und
ein Zusammenfligen. Und was zusammen gehort, bestimmt man nattrlich allein. Das ist das eigentli-
che Sehen, dazu mufd man eben sehen kénnen.

Bei den Plastiken spricht man eher von Assemblage. Die Collage-Angelegenheit ist eine Selbstver-
standlichkeit, wobei ich kaum eine Sekunde dariiber nachdenken mifite, weshalb, wieso.

29. April 1996

- Die AluminiumguR3formen, die von mir als Fundstiicke entdeckt wurden, waren meistens schon in
Blau. Das ist ja eine typische Farbe, die Maschinenapparate besitzen. Das Blau habe ich also Uber-
haupt nicht von mir aus entwickelt. Die Formen, die ich entdeckt habe, waren eben aus dieser Welt
stammend.

Aber ich habe bei dem Blau sofort gemerkt, die Farbe ist 0.k. Es ist also auf Anhieb, bei den Fund-
stiicken entdeckt und aufgenommen, bei dem Blau geblieben, eine Zeit lang. Und der Wechsel spéter
zum Silbergrau hatte auch seine Berechtigung und gab erlebnismaRig auch wieder einen gewissen
Schwung, aber das Blau hat mich bereits vollig Uberzeugt.

Aus der Spraydose habe ich mit Blau nachgespritzt, weil ja zum Teil die Formen beschadigt waren,
und dann habe ich das Ganze insgesamt neu gespritzt (hachdem geschweil3t war und auch die
Schweil3nahte etwas beigefeilt waren, so daf3 sie nicht mehr ganz so wichtig waren).

- Erwéhnen kénnte man, daf3 es in friheren Kulturen blaue Gefale gab, auch Skulpturen bei den Chi-
nesen. Aber in Bezug auf die heutige Kunst wul3te ich, damit stehe ich ja ganz allein.
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Das war auch bei der Eroffnungsausstellung bei Art Intermedia das Einpragsamste. Gar nicht mal so,
was da im Einzelnen an Erscheinungen vorkam, sondern: Blau, blaue Skulpturen! Fir die meisten war
das avantgardistisch.

- Die Fundstiicke waren gemischt, die nattrliche Aluminiumfarbe kam auch entsprechend vor. Das
war nattrlich so, dal3 das angeglichen werden muf3te. Am Schlu? muf3te das alles blau sein.

- Naturlich ist das mit der Ferne und den Traumen dazugekommen bei den blauen Skulpturen, dadurch
wurde es eben schon fast automatisch utopisch. Es war eine Welt der Phantastereien und gerade auch
stark mitgetragen durch die blaue Farbe. Farbe der Sehnsucht, die utopische Welt: das war eigentlich
eine Symbiose und man konnte hinterher noch die Titel finden. Die Arbeiten habe ich ohnehin erst
hinterher betitelt, nie vorher. Bei den ,Astronauten“ habe ich gewuf3t, wenn ich die Grundelemente
nahm, konnte das nichts anderes werden. Aber sonst, die Titel waren utopischer Natur. Das Blau
machte so eine Extravaganz aus, einen Einzelfall in der Entwicklung der Skulptur. Es ist heute nichts
verlorengegangen vom Effekt.

Die blauen Skulpturen wirkten dichter (was eigentlich ein Widerspruch ist, da sie entriickt waren und
mehr der Traumwelt entsprangen), voller oder gefiillter als beim Silbergrau.

- Yves Klein hat dabei Uberhaupt keine Rolle gespielt. Das Hammerschlagblau ist ja auch mehr ein
PreuRischblau. Bei Yves war es mehr ein Ultramarin, und spater hat er mit Pigmenten, mit Pulver
gearbeitet. Der Gedanke kam mir Giberhaupt nicht.

- Es gab spater den Wechsel, dal3 einige Plastiken, die blau waren, silbern gespritzt wurden, und eini-
ge, die silbern waren, blau sein muf3ten. Diese Wechsel sind Dinge, die sind ganz genau, akribisch
Uberlegt worden, immer wieder durch das Draufschauen, bis endlich die Entscheidung klar war.

- In KdIn hatte ich drei Platze, die ich wéchentlich besucht habe. Man geht auf so einen Platz, da fin-
det man eine Welt, die man nirgendwo anders findet. Der Uberraschungseffekt ist so enorm, dal man
sofort wulite, dald das mitgenommen werden muf3te, brauchbar war. Das war eben der Urcharakter der
Formen, dald man in Begeisterung geriet, schon wenn man die sah. Es hat aber tatsachlich die Falle
gegeben, bei denen ich die Teile schon dort auf dem Boden zusammengelegt habe. Ich habe sie dann
sofort zum Schweil3er gebracht, so sicher war die Zusammenstellung und die Vorstellung. - Aber mei-
stens waren die Dinge doch erst mal im Atelier gelagert und man hat das und das mal zusammenge-
flgt: pal3t das, gibt das eine gro3e Harmonie?

- Die schlimmsten Momente waren die, wenn man nicht das Gegenstiick gefunden hat. Unter Gegen-
stiick meine ich jetzt: linke Halfte, rechte Halfte. Also die selben Formen umgekehrt, so daf3 sich die
gleichen Formen gegenuber stehen konnten. Das ist oft genug der Fall gewesen; da es sehr oft vor-
kam, lag ja die ganze symmetrische Konzeption auf der Hand.

- Ein einziges Mal habe ich ein Stlick nachgieRen lassen. Aber die Prozedur war unheimlich, mir gera-
dezu ungewohnt. Man bendétigte einen Schreiner fir die Negativform. - Aber es gab ja Dinge genug
und, wie gesagt, die Ergiebigkeit hat mich am meisten begeistert.

- Was die Dimensionen der Formen anging, man muf3te sich damit abfinden, man konnte nichts Gro-
Beres daraus machen als das, was sie schon waren, was die Ausmal3e anging. So sind die Formate,
wenn sie aus dem Apparatebau stammen, verhaltnismaRig grof3.

- Ich habe nie Eisen verwendet. Wenn mal was war, dann war es zum Befestigen, eine Stange oder
sogar V2A, Edelstahl. Eisen, also das Rostzeitalter bei den Bildhauern, habe ich nie zur Kenntnis
genommen, das kam tberhaupt nicht in Frage.
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4. Mai 1996

- JAstronaut” ist ja nicht so ganz individuell bezeichnet. Das ist eine Gruppe oder eine allgemeine
Erkenntnis, im Gegensatz zur ,Mutter Courage*”. Das stand fest: Die Bezeichnung ,Roboter” ist mir
Uberhaupt nicht in den Kopf gekommen. Ein Roboter ist ja mehr mit Gelenken und Armen zu sehen,
wéhrend die Astronauten durch die kopf- und helmartige Erscheinung bestimmt waren.

- Die Grundform ist ja immer die gleiche, es konnte kein ,Astronaut” entstehen ohne die Grundform,
die Kopf- und Brust-Teil bedeutete. Das ist nicht hundertfach méglich gewesen.

- Die Ruickseite ist natdrlich ein Problem, weil die eigentliche Erscheinung so war, dal3 man eine drei-
viertel Ansicht akzeptieren muf3te. Es war eben keine Rundum-Plastik: Zentral gesehen von vorne und
schrag von links und rechts. Es war eine Gegebenheit, an der man eigentlich nicht vorbei kam. Der
LSitzende Astronaut” vor dem Gestell, der vielleicht eine Apparatur beobachtet, der ist vielleicht der
einzige ,Astronaut”, der rundum betrachtet werden kann: der sitzende ,Astronaut” mit dem quadrati-
schen Gestell im Ricken als Lehne.

- Utopisch war bei mir eine Art Uberbegriff. Es ging ja immer ins Utopische. Es ist nicht naturali-
stisch, es ist schon eher futuristisch.

- Science-fiction lief und lief. Harald Szeemann hatte die groRe Ausstellung in der Kunsthalle Bern,
eine Science-fiction-Ausstellung. Da hing ich also auch wieder drin. Man kann keine Science-fiction-
Ideen entwickeln, wenn das nicht direkte Wirklichkeit ware. Science-fiction ist nie veraltet und hort
auch nie auf.

11. Mai 1996

- Zu den Fahrzeugen: Die entscheidende Ausgangsposition war ja die, daf? mir Radformen als Fund-
stiicke in die Finger gerieten. Ich bin da eigentlich nicht mehr von dem Thema Fahrzeug abgekommen
- 50 wie eine Radform vorhanden war, muf3te sich ein Fahrzeug daraus ergeben.

- Bei dem ,Mondkarren* zum Beispiel: Man sieht ja da in der Mitte, wo der Knick ist: so daf3 die

Achse gebrochen scheint und im Knickpunkt den Boden beriihrt. Wobei das bedingt, dal3 die Rader
schrag stehen. Das ergibt sich daraus, daf3 das rohrahnliche halbe Achsenstiick, dieser Stutzen mit dem
Rad auf dem Boden auflag, so daf’ die Neigung da war. Wenn man dann das Gegenstlick nahm (es
war in dem Sinne kein

Gegenstlick, sondern es waren die gleichen Stiicke, viermal) und man bildete daraus eine Achse mit
zwei Radern links und rechts, dann ergab sich eben daraus, dal? die Achse gebrochen schien in der
Mitte. Das war die optimale Verarbeitungsmdglichkeit.

- Nochmal zur Betitelung: Die Mondoberflache ist uneben. Man hat Fahrzeuge fiir den Mond konstru-
iert, die flexible Achsen und Rader haben, um sich jeweils den Bodenerhebungen anzupassen. Und
nun, durch die Schraglage der Rader und die geknickte Achse, ist das eine Simultanansicht: auf der
einen Seite, als ganzes Geschehen, ist es vollig erstarrt, es ist eine einfache stabile Sache und trotzdem
macht sie durch die Schraglage der Rader und die geknickte Achse eine Bewegung: Als wenn man das
wirklich fahren wiirde, daf3 die Achse sich bewegen kann und eben nicht starr ist und die Rader sich
den Bodenunebenheiten anpassen kénnen.

- Ich habe ja nun mal angefangen mit dieser ganzen Welt der entdeckten Formen und was sich daraus
entwickeln laf3t, natlrlich auch entsprechende Fahrzeuge oder fahrzeugahnliche Sachen, bei denen
man auf Anhieb die Vorstellung haben konnte, daf? man damit fahren kann. Es sind aber doch wieder
Denkmale fur Fahrzeuge: Man muRte einfach mal das Menschliche auf das Maschinelle tUbertragen,
daR eine Maschine begraben wird und eine symbolische Gestaltung des Grabsteins dann in Form eines
denkmalartigen Fahrzeuges ergibt.
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Dazu darf ich nebenbei noch bemerken: Es gibt in Ru3land viele Graber von Ingenieuren, bei denen
auf dem Grabstein ein Motorteil montiert ist. Ich habe das aber erst spater erfahren, von einem Schi-
ler. Ich habe mich aber wahnsinnig darlber gefreut - das bestétigt ja den Denkmalcharakter.

Es gibt ja auch die Parallelbeispiele bei Claes Oldenburg ... also im Grunde sind es bei Oldenburg
immer Denkmale, etwa bei einer einfachen Spitzhacke oder einem Gartenschlauch. Der Trend in der
Kunst geht ja zum Symbol oder zur Manifestation einer Vorstellung. Daraus ergibt sich (da die Dinger
an Funktionen erinnern, aber in Wirklichkeit nicht funktionieren) automatisch der Denkmalcharakter.

- Das, was ich fand, war geeignet zum Verarbeiten oder nicht. Und aus der Verarbeitung ergab sich
dann ein Trend. Rickblickend kann man sagen, daf3 ich alle Mdglichkeiten durchgespielt habe. Ein
Einhalten gab es nur gezwungenermal3en, als ich nicht mehr Auto fahren konnte. Aber ansonsten hétte
es bis heute kein Stop gegeben.
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Biographie

Geboren wurde ich am 5. April 1964 in Mannheim. 1970-74 habe ich die Grundschule in Mannheim-
Seckenheim besucht, daran anschlieBend das humanistische Karl-Friedrich-Gymnasium, ebenfalls in
Mannheim; das Abitur habe ich 1983 mit den Leistungskursen Deutsch und Latein abgelegt.1985 bis
1992 habe ich in Heidelberg und Koéln Deutsche Philologie im Hauptfach und Politische Wissenschaft
und Européische Kunstgeschichte in den Nebenfachern studiert. Den Magistergrad habe ich in Heidel-
berg mit der schriftlichen Hausarbeit z@chlimmstmoéglichen Wenduimg Werk von Friedrich Dur-

renmatt” erlangt.

1995 habe ich mich zur Promotion an der Universitat Heidelberg eingetragen; Hauptfach ist nun
Kunstgeschichte; Deutsche Philologie und Politische Wissenschaft sind die Nebenfacher. Thema der
Dissertation ist ,Das plastische Werk von Hans Salentin“; Teil der Dissertation ist ein Werkverzeich-
nis von Salentins Plastiken. Die Arbeit wurde im Sommer 2001 abgeschlossen und Professor Dr. Peter
Anselm Riedl| vorgelegt.

Meine berufliche Tatigkeit - als Kunstpublizist und Ausstellungskurator - setzt wahrend des Studiums
ein. 1989-92 arbeite ich als freier Wissenschatftlicher Mitarbeiter am Mannheimer Kunstverein, 1992-
94 zundachst als Volontar, dann, mit der Institutsgriindung, als kommissarischer Leiter der Stadtischen
Galerie Rastatt.

Seit 1994 bin ich Kurator der Herbert-Weisenburger-Stiftung in Rastatt und seit 1999 bin ich aulRer-
dem fur das internationale Bildhauer-Symposion in Lindabrunn/NO als Kurator tétig.
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Werkverzeichnis der plastischen Arbeiten

von Hams Salenkin

Stands: Movembwer 2001

vorbsmerkungen

Avfgenommen wurden sambliche vollplastischan Arbei-
ten und Reliefs/fAandarbeiten, die belegt sind (Aus-
stel lungen, Ausstellungsverzelchnisse, Fhotogra-
ohien, Keorrespondenzen; Originale}.

nonzeptudl- und Experimental sowie Vorstuben sind

in der WV2-Zeile pauschal mit "K* {fortlaufend in-
nerhalb eines jeden Jahres) gokennzeichnet. Gene-
rell wurdsn solche Arbeiten nur erfasst, sofern sie
fur Halenbin einge Bedeocutung haben, essentislle Hin-
weisg aut dic Prinzipien der endgillbiigen Arbeit 1ia-
fern, zelitweilig als gidliig erachtet wurden oder

als Vorlage {Ur sweidimensionale arbeiten (Foto-
leinwdnde; feichnungen von A. Hockelmann) dienten.

Aur Daticrung/aAbfolge der Arbeiken:

Harps Halentin selbst hat nicht Buch Uber die Ent-
stehung und Abfolge seiner Plastiken gefithrl. Die
Tilkel wurdoen teils nach einiger ZeilL gedndert -
chengo wic manche Arbeiten im Laule der Zeit umgo-
arheiter warden. EBELliche Werke warden won Salentin
erst nach einiger Z¢it (Ctwa bei der Herausgabe)
signiert wnid mit einer Datierung versehen, die al-
loan auwl dor Ecinnerwung beruhbe. Von der DatumSan-—
gabe konn also gegebenenfalla nur bedingt auf das
tatsdchliche Enltatehungsjahr geschlossen werden.

Infolge der Arbeit mit Fundsticken, die wvon Mal =g
Mal beim Albmetal lhdndler auftauchten, ziehen sich
dic: Motilvgruppen tber Jahce hin, d.h. die Vorwen-

dung analoger Partien mufl nicht immer cine zeitli-
cho Hihe bedoubon.

Gie Datierung (und Heihenfolge innerhalb eines je-
s Jahres), so wic sie sich hier findel, ergab sich
aufgrund von Ausstellungslisten, Katalogen, Besitz-
verndltnissen, Signabturen mit Datiorungen, forma=-
len wnd technischen lberlegungen und aus Gesprachen
und nmech Angaben des Kunstlers,

Vaorstufen wurden i.d.R, vor die "eigentlichea" Ar-
faerit geatelle; bel Unklarheiten inperhallb eines Jah-
ros wurden pragmatische; sich erhellende Zusammen-
hange horgestelle.




Die vorliegends Fasaung des Werkwverzeichnisses
qibt Bushkunft tiboer:

- WVE-Nr. {lortlaufend innerhalb eines joden Jahres)

- Titel, Entstehungsjahr

- Nebentitel [einstige Bezeichnungen, weitcre Titel
in publikationen, umgangssprachliche Benorn-
Mg e )

Malterialion, bLechnische Verarbeitung

- Dimensionen (dhe ® Mreite ® Tiefe)

- Buzerichnung (Signatur, DalLierung, Betibtelung}

- Provenienz/Besitzverhalinisse

- Einzelausstellungon

- Gruppenausstellungen (aufer Acchrochagun und Mes-
sebeilnahmen])

- abbildungen (in XKatalogen, Feillachriften, Zeitun-—
gen, Einladungskartoen, Uberblickswerken)

- Literatur (gesonderte Beschroibungen von Einzel-
werkon)

Mepauffindungon Wwerdan von nun dan an die leLzte
WYR-Mummer des Jjoewclligen Jahres angeschloasen. Uas
Werkversaichnis wird fortgeschrieben.



Tusu-E-1
[]i_u;_:'l:rg;j_q_'-:_;l_-.]:_'r'lﬂ ialf, 1959

Dache icgel , 2erbrocken, in Zemenlbell,
Eisenrakmen, woeile Fassadenforbs qo-
=irichen

ca. 40w M oom

nicht. gliltig, schon bald Wieder rerstdrt



149iG0-1
DachziegeloelicE, 1ol

Dochzicoel, zerbrochon, in Zementbett,
Eisenrabmon, weitte Fossadenlarboe gee
shrichan

M O50.0 vy B A5,5 cn: T 6,0 ocm

Pro- =soil 1974 Privatbesits FrankEart 4,

X i VT

i
4 s, rar

) B g it 1960-2
3 Nachziegelrelief, 1960

Dachziegel, =zerbrochon, in Femenbbett,
Zinkrahman, wellle Fassadenbarbo go-
strachan;

Vorstufe: schwarz gostrichon

59,5 eme B 29,5 cm; T 6,0 cm

riczks ., oln signieri, dabiert

Pr.: GCalerie Reckermanny soit

L989G Privablessity ESso

Gine 1998 Wolfshbucg: 1999 Bosliogen;
A Kiel

Ay, Kal . Fsslingen 19499, 5.0 215

Ringiges giltiges Dochziegeleoel vef,
LA '.'.l_llll.:i::l 156l citbwdirs wor urdd clogin
wiailh goesk rickhrn wnndo




1060-1
Dachizicgelreliol, 1960

Dacheiegel, zerbvochen, in Zementhott,
Linkrahmen, woeile Fassadenfarbe ge—
skt ichen

8% cn; B30 amg 1 LGS om

Pr.: seil ca. 19863 in Privacbhosbs,
Jetziger Besily unbekannt

Ahly. Kal. #EW 3, 1961, unpag.; Ropreint
EEROD 1.2.3%, 1973, 5. 287; Kot. KOln 1990,
S. 18 vy, b5

| S —4
Dachzicgelrelief, 1360

Dachzicgel , gerbrochen, in Zemenkbott,
Zinkrobmen, weils Fassadenfarbes ge-
skrichan

Hea, Al ooy G ea. 30 cmp T co. 10 om

Pr.: wrachallen, mur durch cin Fodo
b lent




1960-5
Dache icgelreliel, 196

Dachzicgs], =erbrocken, in dementbott,
Zinkralmen, weife Fassadenfarbe ge-

st ichen;

2. Bogeenl vowe 1905 yon H.S, mestauarilert
Lo ;B A oy T 7 oom

Fr.oz H.5.

Al Kal.. ¥ER0D 3, 1961, anpag.: Reprin:
AERD 1.2.3, 1973, 5. 286

Loai-i
Dachziegelraelief, 19G0

Tachziegn],, merbrochen, in fomencbett,
Zinkratmen, weils Passadenfarbs go-
strichen

MH,5%cmy 320,55 omp T 10,5 wm
riicks. oo signiert

Br.: =it ca. 1970 privatbosile BS1n
En: 1S9HI ESIn

Ak, J. Morschel 1972, 5.0 129 (dort fal-
pcbie Male wurd Quen Tormat §; Kal. ¥olo 1900,
A T




19a0=7
'I‘.I.-]l,_."l|zj_|;_~|.1q_-l ree| il:j'._l;, 19R6

Machmaoge ], e laroshen, in gemantbatl,
dinkrolmen, woille Fassodontarbs go-
sbrichan

20 cmy B 5% om; T 10,5 om

Fr.: H.S., 196l bei Tronsport zorstoct
Altr, Kat. Koaln 1990, 5, 50 u. 71

159 G-5—
Dachzicqoeleelicel, 1960

Dachzicgel . sorbrochan, in Zementbett,
finkrahmen, wollc Fassadonmbarkss oo—
strichen

L0 oy BG40 om

Rinziges kelicE mit zerbeochwnoen Zoegoeln
ursl Hastooral rakbanr;
nicht gitltig, schon bald wieder zerstort




1 96-3
DachzicgoleelicE, 1960

Dachestogel, in 2oementhobh, Zinkralnen,
vir il FPassadenforbe gestroichon

H 101,00 cm; B 41,0 cm; T 9.8 om
ribcks . olen signicrk, dabisr]

Pr.o: seil Enwde Tler JJahre Privathesilz ¥Sln
a: 19795 Kalng 1990 KSln

Able, FERC 3, 1H61, unpag.: Teprant ZERG
L.2.3, 1973, 5. 208; Hat. Kaln 1990, 5. 25
u. 6f; Kat. Remscheid E997, 5. 82

19G0-0

Dachziegelreliel, 1200

Duchzicgel, n fomeedbebi, Hinkrahmen,
woiite Fassadenforbs gostrichion

IoI00 cen: 1% 43 cm; T B,7 om

rixrki. obwn Slgniael, datiert

Pr.: ab 197 Saemlung Oppenbeim, Boong
serk 199 wpedor 1.5

-

Abla, Bat. Eolp 1990, 5. 25 u. 60 g &9; Kab .
Uiiren 1995, 5, 105 J. Raoap 1995, 5, Zbb
[kegf sbahondy; Balb, Bemschoud 997, 5, 82
Kat . FEslibwgon 1999, 5. 215%: kRal. BESln
2000, 5, 4l

"




19G0-10
iachriegelrelisf, 1960

Dachziecel, in Zementhoth, Sankralnen,
weri e Fassachonlarks: gestrichen
100 g B A0 cmy T WLG cm

Pr.o= =it 199 Privalbesikz Yoatern, als
(TN TR § |-:'||:.-:_|.-|I':-|" arn bl Mesaeum om Ostwall
Do toeangd

Eae 1995 1Edn; 19490 Eobe

Abir, Kat. Koln L8973, unpon.; Kat. ¥oln 1990,
5218 w. 6dy o8, Bahn 19491, 5. 99%; Kat. PFoore
schusict 1997, 5. 82

1960-11
Dochziegeloelicl, 1960
Dachziogel, in Zementbetb, Zinkrahmen,

welbe Fassodenforla gostrichom
I I00 om; B42 am; T id,5 em

Pr.: .M.
Bty 1995 Holn

Abb. Eat, EGLe 1990, S0 25 . 67: EK @Gal.
Nredun 19790 Kot. Romschoeid 1997, 5, B



1961-E-1
sinkrelicE, [496]

Zankbloche, gescheaubd, loss ineinondsr ge-
steckt
Hoca. 120 cm; B ca. 25 om

mperimentalrelief, noch 1961 zorstict

19G1-K-4
Metallrelict, 1961

Fotal Hiuncsbidcke, geschroabt, lose incinan-
der gesteckt, weine Fassadenfarbe gestri-—
chiem

I ca. 100 cop B oca,. 40 cmg T ca. 15 om

Experimentalrelief, noch 1961 zerstirt



19651-1

Dachzicgelrelice, 196061

Dochzicgel, in Zomentloett, Zinkrabmen,
wioithe: Fossadenfarbe gestrichon

I 100 cn; B 40 cmg T % om

Pr.: seib 1967 Privathbesitz Bonn

A 1990 KHln

A, EE Gal . I,,'f{,11:n'_'rl|||_*:1||| 1974 : FESlinischkhe
Rursdchan .60 BSLner Sladcarneei ger
Moi 1974; M. Schneckenburger 1974, 5, 312;
heute Fuanst 61974, 5. 36; Bat., Hoaln 1975,
unpag.: Kat. Highlights, Bonn 19281, 5. %5;
EabL. BSln 19%0, 5. 63

19R1-2
Dacticiogelrelief, 1960/061

Dache ege] . in Yementbett . Sinkroahmen,
weile Fassadenfarbo goabrichen
H 100 cmi B 42 cm; T 10 om

Pr.: H.5.



W _nq 196G]=-1
11

48 Dchzieqeleelief, 1961
b Dachz beoel, n Zomentibxeth, Fankrahme,
T i = weile Fossoadonforbe gestrichen

H LOO0 om; B 40 om

Pr.: unbekannt

nur durch oin Foto belegc) ewk, won H.O5.
spiler vernichiel

19Ha1 -4
Dachziegalrelief, 19060701

Dachziegel, in Zementlbaett, Zinkrcahmen,
welle Passadenfarbe gestrichen
H 100 om: B 40 o 1 7.0 om

Pr.z st ca. 1980 Privalbesils Koln
En: 1975 ESlny 1990 KSln
Ald. Kal. ESIn 1990, 5. o#




1961-K-3
Finkrelief, 1961

dinkblechs, geschaaul
Hoca. 140 cm; B ca. 30 om

wohl noch 1981 sorshoel.

196L-KE-4
ZinkrelicE, 1961
Zinkbleche, geschraubt

Heoa. 30 cm; B oa. 140 om

wohl noch 1961 zersidrt



196G1-5
Finkrelict, 19R]

ZinkLlech, geschradbl, auf Tischlerbolz-
Mlatte, dicse greu goskrichen

H 153,0 e B 30,5 em; T 15,5 cm

ricks. am rechten Kand guor signierl,
daticrt

Pr.:- seoit Ende 70er Jahri: Privaltbesily ESln
fbh. Misscldorfor MacdhrichLlen 16.2.62

1941-6%
Finkrolacl, 1961

Zinkblech, geschraubt, out Tischlerholz-
Platteo _
i i5, 5 cm: B8 3,2 om; T 6,0 cm

Pr.: seil ca. 1970 Privarbesics B5In
[Zh: 1990 Koln
(3 1902 Ankwerpen

Aola. K Scheeolo 1962 Kat. KS1n 1994,
o1 g, M



19617
Finkrediel, 1261

Fankblech, geschrauvbt, ouf Holzplatte
Hca. 130 cm; B oca. B0 om

Pr_: H.5_: weracha] len seit 1962
Ak, Kab. Dlren 199%, 5. 11

1961-8
Hinkreliael, 1961

Zinkhlach, geschraubt, auf Holzplabte
Hooa. 40 cm; B oca. 100 am

Pr.- N.5.: Vearbleibk uwnbekaonnk seit Mitte
Gller Jahre




1961-9
Zinkrelief, 1961

Zinkblech, geschraubt, auf Holzplathbe
Hrea, 40 cm; B ca. BO cm; T ca. B om

Pr.: H.5.; demoobiert 1962763

1961-10
Yinkrelief, 1961

Zinkblech, geschraubt, auf Holzplacte
Heoa., 80 cm; 8 ca. 120 cm

Pr.: =2it 1963 unbekannt (nach Aussh. Gal.
Socheala, IHisseldorfd )

Abb. Kalk. Koln 1990, 5. 79




1961=11
BinkroelicE, 19461

Zinkbloch, geschraubt, auf Holzplallbe

M &0,0 im; B 35,0 cm: T 10,0 om

tauch als Cuerformal ausgostol bt )

ricks. unten schrig signiect (Salentind,
daltierlk

Pr.: seit 1973 Sasmlursy Oopenboim, Bonng
scit 1997 Privallwsitz Foaoon

Ably, Bat . Esslingen 1999, 5. 214 {dort
als Chuerformak )

| HF ] =-E=4
Ainkred fel, 14951

Zinkblech, goschraubl, auf Tklzplatte
Hea, 3 om; B ca. 87 am

Bometptual-Relief; nicht qgliltig



1962-1
Zinkrelief, 1961762

7inkblech, geschraubt, ycnagell, auf
Holzplatte, diese grau gestrichen

H 119,55 cm; B 35,0 op T 11,0 cm
riicks. unten rechics bogeichnet | EEED],
signieri., datieck [SHd)

Pr.: s=it 1964 Priwvathesitz KESin
Eas L9795 KOln: 1990 BESln
G 1986 HY KEOln

Abla. Kat, EOLn 1995, unpag.; Bat. bler Jah-—
re in KSln, 1986, 5. 342; WOR Programm Z20.
2.87., Covor; Kal.. KSln 1990, 5. 73
(sdmtlicit 1961 dakierl)

| oiE-2

Zinkrelief, 1961/

zinkblech, geschraubt, auf Tischlerholz-
Plat.le, rickseitig Spanplatlenrahmang

H 57,2 rm; BE7,8cm; T 5.3 cm

ricks. unten rechls signiert, datuort
{Salentin B2)

Pr.: ab 1962 Privatbesics Wappertal;
gebl 197,75 Privacbesiby isee)dort

Bh: 1975 EOlng 1990 ESln
fhlh. Kat. KSln 1975, unpag.; Kakb. Koln
990, 5, 51 u. 755 J. Raap 1995, 5. 266
(sdmt Luch 19651 dabisei)



1962-3
minkrelict, 1961/62

dinkbloch, geschraabl, aof Holzplatbe
H119,5 cm; B 85,00 cm; T 4,0 om

ricks, unten rochts signicert (Salenting,
datiert [(1362]

Pr,: seit 1974 Privatbesits Koln

Fh: 1975 Kdln; 1990 Edln

s 1962 Anlkerp=an

fbb. Bab. Antwerpen 1962, unpog. (Mo, G203

Eal. ESIn 1290, 5. 72
{in beiden Kalalogen 1961 datiert)

1962-4
Rinkvelial, 1962

winkblech, geschrauet, aouf Holzplatte
[ A9,0 can; B TL,0 om; T 2,5 cm
ricks., unten links gignicrt, daticrt

Pr.i: @it 1965 Samlux Pelbor Race, Terlin




1962-5

dinkrelict, 1962

Zinkbloch, geschraubt, auf Prefspanplatte,
diese rickseitig schwarz gestrichen
H5l,bomy B 7,5 an; T 5,5 an

ricks. unten links schriig signicrlk, datiert
Pr.: seil 1974 Pravatbesiiz KESln

I962-0G
Zinkrelief, 1962
MNT: Flite

Zinkbloech, geschragbl, aefl 1k]zplatis
Hoa.o 75 cm; B ca. 85 ¢m

Pr.: seit 1962 Gal. Schiwela, DUisseldorf




1021
Einkrelief, 1962

Zinkblech, geschraubt, auf Holzplallce
H 12,2 cmy B 79,5 om: 1" 5.0 cm

riicks. als Hochformat obon mittig sig-
nier, dabierl

Pr.: seit ca. 1967 Privathesitys KSln
oz 1990 ESln
Alba. Wat . Koln 1990, 5. 76

Hoch Ky Kdln 1990 als Hochformat gehdingt,
aber im Kataloy schon ols (uerformal ab-
gebi ldet s H.5, bevorzegt seitdem einc Han-
apangg «ls Cherformal

1962-d
ZinkrelicE, 902

inkbloch (xor Holzgestell, geschraubt
H 42,5 cm; B 32,5 cm; T 9,1 cm
riicks. oben signiork, daticrt

PFr.:z sail 1990 Privaltboesile KOl
Fha: 1990 KSin
Ahb. Kat. BSln 1990, S, 77



1862-9
Zinkrelict, 1962 /7 1990,/9]

Zankblech, goeschraaht, suf Holesplatte
H 26,0 cm; B 86,5 cm; T 6,0 cm

109091 Horizontalband cdirch H.5. abge-
P

riicks. oo signiert, daliert [(1962)
Pr.: H.S.

Sk, Kolp 1993, 5. TH

1962-K~-1
Eochlitrkasten, 19462

Aluwinivewalzbleche, geschroabi, auf Holz-
1alabkbe

nicht gidllig; nur auf einem Atelierphoto
Lz lezegt




1862-10

Schlitzkasten, 1962

Aluminiumwalziblech, geschraubt, aul Holz-
platie

H 39,5 cn B 22,8 on: T 4,5 cm

riks. oben als Gravur signiert, daliert
Pr.: seit 1962 Mrivatbesitz Franklfurk/#.
(zoepfert): ==it 19%4 Privatbesitz Eussen
G 1993 Wien, Bildlicht

Aol Bat.Wien 1993, 5. Tda {kwl:ﬂlﬁhﬂil:ﬂ];
Eaot. Dhiren 1295, 5. 10

1962-11

Schlilzkasten, 19627062
Blvminiwnsal gblech, geschraubt, autf Holz-
platte

Hca. 50 on; B ca. 30 on; T ca.

"yier etwa gleichgrofe Quadranten mit ver-
Likaler sy ichtumg”
vigl. auch WWZ 1962-10

-

o s 1

Pr.: seit 1966 Privatbhesicz New York



190n2-12
Sochlitzkasten, 1942

Aluminivmsalzblech, geschrasit, auf Holz-
Talmm e

H 50,0 ooy B 25,0 cmg T 6,6 cm

riucks. mitkig signiert, dotiert

[‘r_.: seit I3 Privatlwssitz Diiges ot
seit Mitte 60cr Jahre Privalbesitz iisse ] dor £

Ably. Hat. Kéln 1990, 5. 82

[ %d—173
Sohlitehosten, 1962

Aluminiumwalzblech, geschraubt, awef 1oiz-
platte

HM 4 om; B :-!?..Fl cm: T 5,2 cm

ricks. oben als Gravur sighiert, datierd
Pr.: seit ca. 1971 Privatbasily Rolnp

GA 1961 Berlin, Gul. Dicgenes



1962-14
Sohlitrkasten, 13627063

Auminivmealzblech, geschroubt, iber Holz-
plalte

Heoa, 4] cmy Boa. 24 em; T ca. 6 om

Pr.: unbe=kammt seit Mibte der Bler Jahre

nbb. Kal. Edln 1999, 5. 80

1462-15
HSohlitzkasten, 1962

Aluminiumwalzblech, geschoaubk, tber Holz-
plalte

H A o BOED cm: 14 om

zwel parallele Einschnitte

(oberster Teil 1994 won H.S. réstauriert)

Pr.: (iber Gal. Schoeller) seit 1904
Privatbesils Sobattgort



19R2-16
Schlitzkasten, 1962

Auminivwmealzbloch, geschraskdt, aub Holz-
platte; beute auf schworzer Holzplathbe
Grundolatta: co. 9 x 70 cm

Nel,5ecm; BAY,S cm; T 6 cm

urbesc i chnet

Pr.: seil 1968 Pravathesitz Bonn

18&d-17
Schilitekaston, 1962761

Al niunealzhlech, geschrackd., auf Jols-
plakcte

H 100 cmy B 63 omp; T 4,5 cm

unbereichnat

Pr.: seit 1964 Privatbesitz Boon
Efr: 1990 Koln
abbk, Kat. Eoln 1990, 5. 53¢ wu. 8l



196214
Sohlilbzkasten, 1962

Aluminiomsalzblech, geschracht, suf Holz-
prilatte

H 41,0 cony B 22,5 em; T 6,0 cm

rucks. miktig 2 = (davon @i Gravar )
signiert vu. daklort

FPr.: ehem. Kowmission Gal. Sehooller; seit
1092 Privathositzs Bsson

GAr 1963 Berlin, Gal. Dicgemes; 1964 Lon-
cion, Mow Wision Cenlre; 1983 Dissaldort,
Gal. Schealler: Gruppe Fero

Abb. Plakat Leswka 1964; Kal. Gal. Schocl-
ler 1989, 5. 8% wu. 103; Hak., HOln 1990,
5. H3; Kat. Bsslingen 1998, 5, 216

1962-19
Behlitekasion, 1082

Alusinivemalzblech, geschraubt, anl Tisch-
lerholz—DMlotte, racks=ecitig Prefspan-Platbe
HO%.5cm B 62,0cm; T 0,5 om

[won H-f5. restagriert)

rikchs. mnlen rochls signacrt, datilert

Pr.: seib 1973 Kumsbonscegmn Pssebdort
[Inv.We. 1973-301)

GA: 1961 Boerlin, Gol, Dhogenesy 1963 Frank-
furt/M. : Burcgdische Aavantgarde



196E-20

Schlitzkasten, L9062

Aluminiumalzblech, goschragbt, aal Holz-
rahiven

A4, 0 oomg ™ 2%9,0 cmg T 6,5 &m

riicks, oboro Taoaste links signierct, da-
tiert; unters Lelske miblig becitall, da=
tierk

Pr.: =it Ther Jahree Privatbesitz KESln

19G2-321
tohlitzkasten, 1962
NT: Objckt 8/62

Aluminivemwalellech, geschraubt, aof Holz-
leisten iber Holzplatto, diese rickseid
tig schwarz gestrichen

H 48,2 can; & 48,0 o P 6,6 o

ricks. unten rechts agf Aufklobor Mame n
Versal v v. signiert, bezoichnet, da-

t oy I:Hli'lﬁ:-':.l

Pr: secit Anlardg ot Jahre Privatbesitz
Hiirth



1957.2-22
Schlitxkasten, 1962/6]1

Aluminiomeal zhlech, geschroubt, aul Hoelz-
platte
Hoaoo 100 cms B ca. 65 om

Py, unbekonnt, noe als Photo lberliefert

L9G2-2%
Che Tate:l, 1062

Aluminiuvmgui, gescheaubyt . Alumiodueal
blech, goklebt, Felgensilber gesprayed,

auf Holzplatte, dinse schwarz gestrichen

M 54,% cm; B 28,7 cmy T 10,4 om

riicks. unten mittig schrig signicri, datlert
Pr.: sedl V364,605 Privathbos ity Sol iesdgans
Big Sur, Califormion; seit 1998 Privatbe—
ity Fsson




1963-1

Schlibekasben, 1963

Aluminiwmal zblech, geschraubt, iber Holz-
plotie

. & unbszkannt,
mir als Photo dixrclieferl

[GR3-2
Schlibtzkasten, 1963

Bluminiumwalzbxlech, geschroubt, aul Holz-
plakie

H 93,0 cm; B 55,5¢m; TB5cm

ricks. signierk, datiert

Pr.: meit 1904 Privatbesity Stubttgart
{Sammlung Helga und BEdzard Router)



19k -3
Schlitzkasten, 1963
Aluminiwoaal zhloch, -:_.||'_'!'_“..l:':|'|r,'.=:|_|]:',|-'|_'.r ail Fole-

platte
Heoa, 40 cmy B 24 om

I'r.: unkekannt,
nur als Pholbo dberlisferl

19534

Lohlitzkosten, 1960

Aluminiumwalzblech, oeschraubt, aub Polz-
leistan

H 02,5 oy B 6RO em; T 3,0 cm
unbezeichnet

Pr.: seit zweiter Halfte 60er Jahre Privat-
besilkz Koln (He Bywelskil, @cit 1999 prij-
vathesits Essdn (Aoktion Lenypertz)

Ahla, Bot. Demperbz Auktion 77,

Kodn 1999, 5. 2949 (Mr. S03)



1963-5
Schlitzkasten, 1963

Aluminiumsalzblech, geschroubt, ubxr
Holzleisbon

HET 9 em; B 31, Lum; T 7.2 m

ricks, untere Leiste signiert

Pr.: ab Mitte 6or Jahre Privalbesilz
Killn [Samenlung Rywelski); seit 1999 Pri-
wathositzs Esson (Auktion Lemportz?

Ay, Rat. Lempeortz Auktion 773, E&ln
999, 5. 116 (Hr. 1193); Eat, Esslingen
19948, &, 217

19636
Srhlibezkasben, m 1963

fluminivwal ghlech, geschraubt, ovi.
ubcr Holzplatte, gosamdstrabli
Heoa., 30 cmy B o, 40 cmg T ca. 5 om

Pr.: H.5., existicrt nacht mehr soid
MiLle der G0er Jahre



1963-7
Schlitrkosten mil Spirale, um 1963

Aluminivewalzblech, Aluminiom, geschroaubt,
auf Holzplatte
T ca. B cmy Bca, 50 cm; T ca. & om

Pr.: soib Mitbe fler Jahre Privatbositez
Galingon, Jetzt unbekannt

1963-8
Srhlitzkaston, 1963
FIT: herizontal—verkikal

Aluminiwebboch, gesche aubt

HS5l,5cm; B 23,0cm: T 6,0 cm

ricks. mitbtig signiert

Pr.: st den &ler Jahren Privatbesits
KOlny seit 1996 Privatbhesitz Esson

Ay, ¥Kal.. Esslingen 1999, 5, 217



1963-9
FERO-T Ic, 1963

Zinkplatte auE Tischlerholz, geklebt,

cot gQospaoyed
H 32, L em; B 34,0 an; T 2,0 cm

riicks, miltig signiert, daticrt, betitelt
PFr.: seil 1996 Privathesitz Mannhocam

189463-10k
“inkrelicE, 1983
MT: Acht Frauen und ein Mann

dinkblech (Ready Made), geschraubt tber
rinkplatte, welB gesteichen
Grundplatle: 73,0 x 61,0 cm; T 3,0 om
Kasten: 31,0 % 34,0 cn; T 8,0 om

BrEs WS



1863-11
AluminiumrelicE, 15961

Aluminiumwalzblech, geschraubt, auf Holz-
prlakie
Nea, TH cm; B ooa. 50 cm

Pr_o: .5 demonbiert um 1965
s 1963 Gelsenkirchen; 1963 San Marinog
Abbr, Kot. Son Marino 1963, 5. 142

19a3-12
Aliminiunrelief 4/63, L9363

Aluminiwmalrblech, geschraubt, aof Holz-

platto
Horoa. 50 ¢cm; B ca. 100 cm

Pr.: seat 1965 Privatbooitz Homburng;

seib 2000 Privatbositz Esscn

GA: 1961 Frankfurt/M., Burco. Mrantgarde;
1963 Gelsenkirchen; 1964 Berlin, Df.
Funst Torboand

Abb. Kat. Frankfurt/M. 1963, unpag.; das
kunstwork Marz 1966, 5. 6; Kat. KSln 1990,
5, 8BS



1963-13
Aluminimeel el , 1963
HT: Konweolol

Aluminiumeal zblech, geschroubt
Hca. 75 am; Boca, 70 am

Pr.: saert ca. 1965 Privatbositz Homburg:
airl b 2001 Privathesitz Essen

Gz 1961 Gelsenkirchen, Halfmonnbob; 1964
Barling Db, Einsblerbond

Abb. Kat. Db, Kinstlerbuand 1964, 35, 159
das kunstwoerk 11-12/1964, 5, 80

F9G3-14
Banstenhalter, 1961

Aluminiumblech, gebogen, geschraubt

H 41,0 cm; B F7,0 emp T 25,0 om

ricks. unten links signiert, <daticrt
Pr.: scit o, 1968 Privatkesitz Dernbach



1 9kd—]
Mok, wm 1964

Aluminivnielech, gebogen z2u Schalenfor—
men, geschraubt, ineinandor gesteckt
HB0 cm: B &5 om; T 25 cm

Pr.: b Ende Gler Jahre Privatbhesibz
KGln (Helmmt Rywelskil; seit 1998 Hach-
lad Hywelski, Boon

Abb. Kat. Lompertz-fuktion 775, K3ln 1999,
5. 116 (abb. 1195}

19642
Almninimmceliel, 1964

Aluminiumilech, gebogen, geknickt, Ulxer
Holzplatte, woerkicidet mit Aluminium—
blechen, geschroubt

Grundplatle: H 51,0 cm;y B 53,0 ¢m; T 2,5 om
Chrjcekt: S, 0 omr B 33,0 cm; T L7,0 cm

Pr.: H.5.

Gh: 1900 Philadelphiar 1965 Washington

Aldks, Eat . Philadolphia 1964, wunpag.d Rak,
Boln 1990, S, 8d; Rat. Bemacheaeid 1997,

' I
5. K2




19h4-1
(e Titel, 1964

||".'|1,||||':|;1|_-._|,7|'|n:_'||_1|':|.-\;;’I;i,ir_'.l'qr_*-r [ '-.-'_anl_.“'i|l.-.-|:'_iI',I-I_'II Hamnr—
schlagbhlon gesprayed
H oca, 120 ocm

Pr.: H.5.; ¢a, 1967/68 domontbert
(1967 noch belegt)

Mals. clas |=h1_|r:|$1:'--.'|'_'j:I'C,Il Mar: 1966, 5. §;
Kunstroport 1787, 5. 28 (Atelicriobo)

19644
Einssemmwer Wachier, 1964
MT: Rinlacher Wichter

Aluminiwroufsticks, gescineceilt, Hameer-
schlaghlan goaprayed

H ca, 110 cm

Pr.: H.S., ca, Bue der 6ler Jahre
Chranond. LErt



LoHE5-1
Belicf 3 Elumente, 1965 / 1990

MT: 3 Elvmoente
AluminiuwrRelief 1 Elementc

RS Aluminium-Walzhlech, gobogon, Ubor Bolz-
platto, werkleidet mit aluminiwamolechen,
geschraubi:

130,55 cm; ™ 4,0 oy T 14,5 cm

ﬁ% bis ca. 1990 drei Rundformen lbercinan-
i { der, dann cbers Ruodiorm gegan &in wer=
L . Likales, mib Aluwinium dibermantsl bes

i ; Holzskick von 1.5, getauschi

[ ' ricks. mittig zecimal signicct u. da-
.-._H | ticrt (1965), betitelt

-1-'_“"-.; = Pr.: ab 1966 Privdatbxesitz Solingen; won

H.5. 1980 zuruck coworbon; oo 1996
Frivatbesits Hamiourg
Ex: 15595 iniren

G 1964 Perlin, Ot, Fonstlerbond;
1991 Eolnischas Stadtmasoum

Abb, EE cal. wWilkens 1991 Eal. alo-
minium, ESIp 1991, L. 1927 FRak. Dii—
ren 1995, 5, 15

19a5-2
FlasLik v-65, 1905
Nl Raupe; Stele mit Kopf

Aluminivmgusticky, losc geschichiel,
grechw:ibl, Hammerschlagbloa ge-

S aycl

H 78,0 cm; B 25,0 cm; T 20,5 an

Pr.: H.oh.

Abb. das kunstwerk, MErz 1966, 5. 5 u. B;
Mair 4/67, 5. 22




L965-3

Plaslik WII-65, 1985

W' Go—=Cart

Alaminiuamubstickoe, gueckneifl, Hammar-

schlagblon gusprayed
{ 6T cmy B 30 cmp T 32 om

Pr.: ab 1968 Privathositz Mainz; ab ca.
1971 privatbesitz Birgon; soib 1934
Skulpturenmuscum Marl (Inv.Mr. 993)

Eae 19490 Eiln

Ao, W.o v, Bonin, 1268, 5. 684;
Eat. Edln 1990, 5. 52 wu. 99; Bestandshkat.
Marl 1992,/93, 5. 166

Lit. M. Schnockenburger, Kal. Eoln 1390,
5. 5h

Loisn-4
Flasbik wil—-6%, 19&5

Aluminiumguiistucks, geschweint, Heomer-
schlaginl au gesprayed
H &4 cm

Pr.: seil 1968 Privathesits Neuss
{Priscnz nicht belagt)

abb. das kunstwerk, Mirz 1966, 5. 5;
W, . Tonin, 1988, 5. 634




1965-5
Ahnenfigure, 1945
Ercuzigung, 1970 (korrigierte Fassung)

Aluminiwegusticke, qoscheoift, go-
schraubt, Hammerschlagbhlou gusproped
Lo103:% cm; B 105,5 cmp T 24,2 om
Lorrigiorte Fassung)

Erabe Fassuyy poch, stehoend, met Plinthe
wnd organoddom Coersoick im cheren Ne-
riich; die korriglerte Fassung isL als
Bodunstick gedacht

Pr.:- 1.5,
Abb. das kunsbwerk, Marz 18986, 5. 5

1985-6

Plastik VITI—65, 1965

HT: Parkuomster

Aluniniuemunstiicke, gescheibl, Hammar-
:_u,_:l".j_.,—s_r]:-] Al -:_.||_:!-'_“-::-'r'.=|'_lr-|':|:|

H 1135 em: B 3l,5 cmr T 44,5 om

Pr.: H.S.

EA: 1990 Koln

Apb, dos kunstwerk, MErz 1966, 5. 95

munstreport 187, S, 28 {AtclicrEoto);
Eal . ESln 1990, 5. 104



1945-7
Plastik vI1I-I¥-65, 1965

W Denkmal Fur Astronsuton
A=t ronavntendenlkmal

Aluminiwmgusticke, goschweift, Hamer-
shlaghlon gesproyed
H 115 cm

Fr.oz oal 1967 Privatbosile Teichlingsns
Jelzioer Vorbleil wnbekannt.

Gnf: 19%Y Dortomend {am Kak. 1266 dalisri.)

hblo,. das kunstwerk, Mérz 1966, 5. 5 uw. 10;
Flair 4/1967, 5. 23; J. Reh, 1968, 4. 300;
W. e, 1991, 80 118; CG. Winkler, Kunsl=-
wobterlage, 1973, 5. 190; Kunstreport 1787,
5. 28 {aelisrfobo)

1965-8
Plastik 1X¥-65%, 19065

WT: Figuring
Mutkbor Couracg

Aluminiumguistick:, yoscmasinl, Hammer—
schlagblau gesprayed

H 77,5 cm (davon nasis 14,5 ocm):

L 40,7 cny T 19,5 <m

in dier Rasis irmwendig signiert und
datiort (Jangpar 1966, sicl)

Pr.: air 1967 Privatbesitz Eolng 1968 wio—
fhar Ho5.: =cit 1981 Privabbesitz Koln

v 1990 Eoln: 199% Diren

G 197 Gortmond [im Bak, 1966 datiert]

Abb, das kunstwerk, Marz 1966, 5. 10;
Flaoir 451967, 5. 23; Kat. Dortmand 1967,
5. 37; Kunstreport 1787, 5. 28 (Acelisr-
Fobol s Rat. Koln 1990, S. 98; Maschinen—
purrk b 1991 F0% 0 50 9 . 103; Kab. Bon-
b idd 19%7, 5. 4H



18945-0
Rilckgrat, 1965
WT: Rixkgrat mil Schulterhlizatth

AluminiumguBsticke, geschwsidl, ge—
schrault, Hameerschlagblou gesprayed
[Porboe 1966 aufgetrischt)
H135,.0cm; B 29,5 omy T 12,5 o

e H. 5.
Ably, das Runstwetrl, Mirs 1966, 5. 5

189465110
XI-=b%, 1985
MT: 1165

Aluminimgulistiicke, goschWeibt, Hammor—
schlagizlau gesprayed

M &8t om

Unterscilie signiert und dabierl

{llans Salentin 65}

pr.: oscit 1967 Privatlosite Kolo [Helmot
Rywelski); Seil 1999 wnbokannt | Lempertz—
Ptk icn, BOlo, Mair 19995

ah: 1967 Berlin, (et isch-Formen

pbla. M. Rywclskl, ‘Artis 9/67, 5. X

Bunstreport /87 (Atelicrforo), 5. 28;
Bat. Leppertz-puktion 775, Kdin 1999,
G. LET, Abe, 1197



1965-11
Ohne Titel, 1965-67 / 1993

Altminiumguisticke auf Holzplatte,
geschraubt, Forbe gespraoyed und

gostr ichen

H 42,0 cm; 00 38,0 om; T 100 o
rucks, mittig signicrkt, daticect (1965}
1993 wollstindig weifl gestrichen

Pr.i-H.5:

1965-12
Kleines Pult, 1965
MT: Plostik L1-6%

Aaduminiumguidstiocke, gosches G, ooschraabt,
lHameer schlaghlan gesprayed
750 cm; B 31,3 em; T 37,5 om

Pr-3 1.8-
Ef: 1990 KSIn
GA: 1960 Esoen, DL Kinshleshoand

Abtr, das kunsbwerk, Marz 1966, 5. 55
Fak . Eodn 1990, 5, 21 v, %




1965-13

Plastik ATI-65, 1965

Alumin tumguidstiocke, geschweint, Hammsr-
schloghlou gosproged

H 11%,0 cmg 13 127,0 cmz 7 49,5 cm

Pr.t H.:s.

En: 1990 Koln

Abla. das kunstwerk, MEre 1966, 5. & u. T;
Flair 467, 5. 21; Eot. Eoln 1990, 5. B9;
Th. Hirsch 1992, 5. 25

1965-14

HLl-2-65, 1965

AluminiumguBsticke, peschweiil, ge-
schranot, Hammerschlogilou gosprayod
H 85 <m

Pr.: 1.5, noch in den bber Jahren
cemont lort

Aob, dos kunstwork, MErz 1966, 5. B;
Flair 4/67, 5. 22



149G5-15
Ol Titel, 1965
MT: Adrcondi lioner

Aluminiuvblech, EisenguBstick iber
Mol zplatbe, geschiraubl
Gruncplatbe: 40,8 = 41,8 om;

T 4,1 cm; max Brcibe 43,7 an
ricks. mittig Signicrt, <datiert

Fr.: ==il. 1964 Privalbesitz Minchens
Earlorob:

1965-16
Chne Tikael, 1965

Finkplatte (KElischoo), zweibeilig,
aul Tischlerbolzplatte, scitlich &lu-
miniumrlerhe, geschraubt, die Holz-
platte schwarz gestrichen

H 30 cm: B 21 cm; °I" 2 cm

rucks., oben rechts signicrt, datiort
wgl. auch WWZ 1963-9

Pr.: seit Anfang Mer Jdabre Privat-
st be Monchersg Lodxesh



1966-1
Pilok im Schileodersitz, 14966

Aluminiumquistiicke, geschesidk, ge-
schraubt, Hommerschlaghlau gesprayesd
[Firboe 1989790 aufgefrischt; dabol
Monogranmieinireg Wherspragrad)

H 112,55 cm; L 123,80 om; B 65,3 om

Ir.: seit 1968 privatbesitz Manchen
Fi: 1990 BHiln

Gh: 1963 Duishuryg, Junge degtsche
FPlastik

Aok, W, v, Tonin, 1968, &5, 6B7: wW. fe,
1871, 5. 119; Kal.. Edln 1990, 5. 96

19662
Figur mit Schirzc, 1966
I Chioury

AluminiwmguBsliicks, geschweilt, Hammar-
schlaghlou guopraym
H 126 cm; B 21 cm; T 27 cm

Fr.: seit ca. 1968 Privatlboesits Bono
Mimstor: scik 2002 Machlap, Minster



196G6-3
Bloues Horng 1906

Aluminiweqpidsti:ke, geschraubt, Hommer-
schiaghlan gesprayoed, rickseitig Holz-
plakcte, geschronbt

H 45,5 cm; B 33,0 cm; T 2Y,1 om

ricks. mittig signiert, doticrt

Pr.: seit 1969 Privatbositz HKln

19h6-4
Slele, 1960

Aluminiumguistickes, geschwelBt, Hanmer-
sohlaghlan gesprayecd
EI CA, IF!'I-I [ 4]

Fr.: H.5.; 1968 dosecnt iert

(ahs 1967 Berlin, fetisch-Tormen



1 966-5
Bezin, 1966

Aluminiunguistiicke, geschraubl, ge-
schwint, Hommerschlagblan gesprayod
H B3 cm

Fr.: H.5., 1970 degeonkicret
Gh: 1967 Dortmud, Wege 67

19R&E-h
Blele, 19860 F 1053

Aluminiwguilsticke, guscheeist, Fel-
gensilbor, spater [1988) Hammerschlag:
blau gesprayed

H 133,00 cm; B 18,0 cm; T 13,5 om

in der Hasis sigmicrt, dabisrh

Fr.: ab 1966 Privatbhesits S0l ingen:
sl 1988 wicck:r 11.5.

IFA: 1990 Kdln
Abb. Kat. Koln 1990, 5. 90



19657

Roupe, 1966

Alvminivmguiisticke [silbrige Eilgen—
Earbigheit}, geschraubt

HB,0ocm: L 30,0 cm; 18 B, am

seitl . als Grawvar monogramisrL

Pr.: s=it 1964 Privatbesitz Mew York

106613

Roupe, 306
Alveniniunguidslicke, geschraubt
HE,0 cmp Loca. 22,0 conp T8 8,5 om

Pr.: urdackannd



19605
hne Titel, 19066
MT: Chrenfelisch

Ahminimguisticks, geschweollt, Ham—

merschlaghl au gesprayed
B BO cm; H 45 ¢m; T 36 om
rikcks,. signiert, dacicrt (1966-76, sicl)

Pr.z sl 1991 Privaltbesitz KOln

Abla, EE art intormedia 1967; Kal..
Kolnischer BV 1986, 5, 3347 Kat.
Kl 1994, 5. 22 u. 95

196-110

Rotes Reliel, 1966
Aluminiumguisticke, geschraubt, iber
Tizchlerhol zplatte, rob gesproyed
Hx B 74,0 x M,0 em; T 7,0 om
riicks. mittig signicrt, daliert

br.: st 1957 Privatbesitz KSln



1960-11
Libelle, 19G6/0G7

Aluminiuwngquisticke, geachraobt, Gber
Holzplatte, hellbloo gostrichen
HxB ca. 100 x 100 om; T ca. 10 am

Pr.: =seit co. 1968 Privatbesiks,
unbekannL

1966—12
Relicf mit Diagonalen, 1960/67
T Diiasgona Lon

Aluminiumguistiicke, geschraubt, iiber
Sperrholzplatte, blau, rob, weil ge-
sLrichen

Hx*xnB 93,7 = 79,2 c¢cm: T 5,5 cm

riicks. mittlg signiert, datiert {1967},
T G Lzl L

Br.: seil 1967 Privathoesitz RSln




1%66-13
Reliel wmil. Diagonalen, 1966/67
BT: Diagonalen T1

Aluminiumguisiiicke, geschraubt, dber
Sparrbolzplaltle, gelb uvd rob ge-
strichen

H 9,2 cmy B 9.8 cm; T 5.5 om

rikks., mittig signiert, datiert (1967),
boetitelt

Pr_: =ait 1967 Priwvathesiitz Kaln

19a6=14
Ohnex Titel, 1966 / 1993

Bluminiumguistiicke, geschraubt., idber
Holzplatte, hellblau gestrichen

ab 1993/94 weif gestrichen

M=n M,0x 74,0 cmi: T 9,5 om
ricks. signiert, dabierh

Pr.: ab Ende B0er Jabve Gal. Schicssel,
Miinchen: =eit 1993 Privatbesitz Essen



1966-15
Matronanten—Took, 1966
W aslrooanlanhe ln

Alumminiumguliteil, Pelgensilber ge-
sprayesd, geschraubt, iiber lolzplatte,
clicge Dlaw und schwarz goskrachen,

in Holzkasten, schwarz gestrichoen

Hx B 100 x 100 cm; T {Kasten) 9.8 cm:
T [Hclm) 16,0 om

ridcks. mittig =signisrt, dotiert

Pr.: seit 196970 pPrivotbosite Bettoers-
bz

19G6-16
Choe Titel, 1966

Aluminiamufteil , geschroaabt, aul
linlzplatte, gestrichen, in Holzplatte
i LrEy0 L asicen

H 40,0 cm; B 24,5 om; T 15,6 cm
riicks. millig signicrt, datierl

Pr.: seik 1967 Privatbesilz Minchen/
Far 1 aruhe:



1966=17
Grofge Brille, Y6667

Alvminiumguibeil, Tolzsticke, ge-
schraubt, goklebt, lboer Holzplatte,
blau gestrichen, Hammerschlogbloo
Cpnsprayed

Blow L 104 x 135 cmg 1 28 om
ridtks. im Kasben horizonial swesimal
signicrt, datierh (1966)

Pr.: seil 1967/08 Privatbesitz Kbl
[Helmut Rywelski), seil 1999 Prival:
bositz Bheinland {Tenperle-Aukiion

Mai 1999

iy, Hal. Lemperbz-—fAukbtion 775, Eolo
1999, &, 115, Wr. 1194

1966-1H
sex in Cberboyern, 1966767

Aluminiumgquistiacke, Holssticke, ge-
sohraubl, geklebt, Uber Holzplatbo,
UGt richen

Hx B 62 2 106 cm

Dr.: seik 1957 unbskannt



1966-1%
Tanwikasten, 1960

Aluminiumguaslinke, Foelgensilbor ge—
spraved, in Holzralmurg, diese schwars
gestr ichorn

HZl cm; B 90 cm; ‘P L3 oni

Pr.: ab Emnde 6loer Jahre Privatbesitz
Krcfeld; dann Gal. Hans Mayer, Krofold;
ab ca. 1970 Privatbesitz Minster/Bonn;
seit 2002 Hachlad Privatoammlung
MRinsher

e 19467 BESln, 'Tnbice & Silex: Potische

19R6=20
HManlcasien, 1966

Aluminiumguidsbiicke, PFelgensilber ge-
sprayid, in Holzrahmang, dicso SChwarz
estrichen

H 21 cm; B 20 cm; T 13 om

analoge Arbeit zu 1966=19

Pr.: seit Ende llor Jabroe Dravabbes b
Bonn



e

1966—-21
Peguesas, L9066

Aluminiwmusticke, geschrabt, Tammer-
schlagiblou gespraved
Hx B B0 x 80 an

Fr.: scit 1968 Privatboesitz Mouss

Gy 1967 Eoln, Galeric Tobics & 51 lex:
Futiz=che

Al W. v Bonin 19GH, 5. 636

1oGH-22
Bidet, 1960

Aluminiumuistiicks, geschweiit, Hammer
schlagblan gesprayed

H 84,0 cm; 43,5 cm; T 67,0 cm

Pr.i H.5.

Gh: 1960 Meuss, Pro Domd; 19487 Dortmand,
Wege 67

Abi. Plakat Art Intermedia 19673 Kat.
EGLner Ronstmarkt 1969, unpay.; Kunst-
report LA87, 8. 28 (Aatolicrioto)



1967-1

hstronautenglakette, 196657
Aluwinivmquidsticke, geschweilt, Hammer=
schiagblan gesprayed

HxH Oh = 53 om; ‘1" 206 cm

ricks. als Gravur signiert, dabierl

R Rrr |

Pr.: seit 19609 privathesitz Herten
Aob. G. Joppe, Bk 1967

1967-2

Blases Mal, 1967

M Grofces: Mal

Aluminiumuilsticke, geschweilt, Hammer-

schlagbhlau gesprayed
Mmxn 135% x 145 om

Pr.: =il 1967 unbekannt




LSnT-3
Grofies Pult, 1967

Aluminiumguidstocks, geschweiiit, Hammesr-
schlaghlaa gesprayad

H 135 cm; B 120 cm; T 45 om

anf Unbersecite monogrammiert

bPr.: H.S5., 199 demonkicrt
GA: 1968 Doisburg, Junge deutsche Plastik

Abl,. das kunstwerk, Dez. 67, 5. 5&;
W, w. Dondin, L1968, =. 686 L. Kremer, 1963;
Kat. Duisturg 1968 (Nr. 110)

1967-4
Twisermaschine, 198/

Al spiniomgusticke, geschweldt, ge-
schraohd., Nammerschlagiolau gosprayed
H 44,3 cm; B 47,5 om; T 22,9 <m
riicks. mittig als Cravir signiert,
dat icrt

Pr.1 seit 1968 Privatbesits Hetbers-
FezimiEife]

AHp. Kilner Exprass 1967; Kat. Eoln 1990,
g. 102; . F. Schixr, 1990, 5. 103



1967-5
ohne Titel, 1967

MT: Klainge blaw: Skulptur
Konsdilehen
AluminiumguBstikcke, goeschweilbt, Hommer—
achlaghlan gesprayed
H 24,3 cm; B 11,5 em: T 20,5 om

Pr.: sait BEncke G0er Johee Privatbasits
Miirchen/karl srubhc

1967-0
sugenfelisch, 1%66/67

Aluminivmguistocke, geschraubl, Ham-
wersch] aghlay gesprayed

H3W, 4 cmy B2, 5 cm; T 5.0 cm

auf Unterseite als LGravur signisrt,

datiert

Pr: =soit ca. 1968 Privatbesibtz Miin=

chwen Kar Lsrubse

GA: 196Y EOln, TMobies & Silox: Belischo



1967-7
Ofiner Titel, 1967

Guic i senstiicke, geschraabt,

rok gesar oyl

H 24,5 omi B 18,0 cm; T 10,5 cm
rilcks. oben als Gravar signiark,
daiiemrl

Fr.: sait 1968 privatbesitz Koln

1 967-5
Elcine: hlaoe sSkulptar, L1967

Cufeisenstiicke, geschraubk
Hammerach Laghl an gesprayed
H25,7 cn: B 15,0 cm: T 11,5 £m
ridcks. wnd auf Unterseito ju als
Cravur signierl, dabiert

Pr.: seit ca. 1970 Privatbesltz Bup-
penhe im/Badcen




il o o T ey

196 7T-0
Sarielles Reliel, 14947
Ml Mole Akkomolation

Aluminiumguidstiicke, cgeschroaubt,

rot gesprayed
Heal 45 omr N ea, Al om; " ea. 8 om

Pr.: wWerbleib seil 1968 unbskannt:
vermallich von 1.5, domonhierl

1967-10
Leiter, 1947

Aliminiumguidtcil, aul liolzplatte, ge-
sohraubt, well goskraichon

H A0 em; 0 B,oomp T 4,0 cm

rixks. mittig signiert, datiert

Pr.: H.5,



19u7-11
Strebobogenfragmant., 19587

Gulicisensticks, geschraubl, geschweilt,
Hamerschlaghlau gosprayed
HxA ca. 54 x 40 cm

Pr.: H.5., rch in don 6ler Jahren
chamonl. et

19a7T-1#
Bstronaut . 1967768

Aluminiumeuildsticke, geschraubt, ge-
schweillt, zundchst Hammorschldghblaa,
spater Felgensilber gespraved;

bis 1968 auch ohnoe "Fligel" ond Sockeal
erste Version: H 82 cm

H o120 oy B GO oom: T 44 om

ricks. monogramicert

Pr.: seit 196% Samilury Uenkelwerke,
Misae ] doe T

Ef: 1990 Ki¥ln

Gh: 1967 Kiln, Tobics & Silex, Petische;
1968 Duisburg, Junge &b, Plastik {dort
ohi: Fliigel und in Blaul; 1969 Diks-

o ldor D, lenkelwerke; 1989 Berling Ba-
schincnMonschen

Abb. G, Winkler, Pardon 1972, 5. 77; Kat.
Foln 1995, wunpag.y Hat. Borlin 1989,
. ‘_lul'_l-,r Kat . ESln |':F'-'J‘I], S, G owu. 133;
B, ¥, Schneldor 1990

Lit. M. Schweckenbarger, Kab, Koln 1990,

9. hHh




1967-13

Homnmenanbergang, L1967

Aluminiumguidstiocks, geschweilt,
Nasmerschlaghl ay gespraped
H 15 am; T, 4% cm; T 10 em

Fr.: 1.5., werschollen, owiglichec-
weise um 1971 demontiort

19467-14
Chine: Titel, 1967

Aluminiumguisticke, geschwelit,
Homnorsohlagbhlan gesprnyed
Looa. 25-30 cm

Fr.: H.5.; seib 1971 varschollen




1957=15
Chne Tikel, 1957

Aluminivmguiteil tber Holzbeil,
geschraubt, blau gestirichen
Bol,0cm H73,0cm; TS,1 ¢m
f Scheibe 24,0 om

riicks. mittig wweimal signiert,
dat s

Pr.: ob 1967768 Privathesitz Hirth

19&7-1a
Drache, 1966567

Aluminivngupstiicke, geschracht, iiber
MMl zplatte, prouldisciiblau gestrichen
[(RueliicE)

planz unstrukturierte Plachs, an
cizn Ecken Metall formen

HxB Ga. 93 x 93 om

Pr.: alx 197 Privatbesitz Bolne von
dort an unbekannt weiter wverkanff



1967-17
Kleiner Boiler, 196667
55 am

inm ERE muasst. Avt Inbermedia 1967 belegh
(Hr. 17}

19G7-18
Schwarzer Altar, 1968/87
HxB 66 x 89 om (oder umgekehrt?)

in EE Busst. Al Intermedia 1967 belegt
(Wr. 25}



19n8-1
Buchstabe R, 1968

Eisenblech [Ready Made), Hamerschlag-
blau qoapritzt
H 40 cmi B 25 cm; T 8 cm

Pr.: H.5., zerstoct ca. 1971

19632
Relicf, 1906/08

Eisenblech {silbrig-malkter Lokalton), ge-
schraubt, auf Tischlerplatto
lxBeca. 90 x 120 cm; T ca. 8 Gm

Pr.:- H.5., demontiert ca. 1971



196E-3
Hand, 1368

Aluminiumgui (Ready Made),
Felgensilber gesprayed

rechite Hand, H 40,2 om {mit Flinths)
Grumwiflachs 9,0 x 9,8 am

Ml Liple, Auflage 20 Exenplars

Ef: A0 Kilnischos Stadomuseum

19aB-4

Hand, 1964

Aluminiumgud {(Feady Mode).
Hammeorschlagblag gesprayed

rechte Hand, H 40,2 cm {mit Plinthe)
Grindflache 9,0 x 9,80 om

Unikat

Pr.: Verbleib unbekannt

1968-5
Hand, 1968

Aluminimmque [(Ready Made),

Felgensi lber gesprayed :
linke Hand {ohre anfgeranhte Finger)nnen-
fliche), H 40,2 om (mit Plinthe)
Grundfliche 9,0 = 9,8 cm

zwel Exemplarc

Pr.: eines unbekannt;

Chlpes sait 1997 Privatbosile Bonn
GA: 1997 Boon, Gal. Opite-ioffmann

Ay, FE wu., Cover Kat. Aliminium, KSln 1991

1968-6
Nand, 1068

Aluminiwegud (Ready Made],

Felgensilber gesprayed

Linke Hand (mit aufgeravhter Fingerinnen-—
fliche), H 39,5 on (mit Plinthe)
Grundflache 9,5 % L3:3 on

rikat
BPr.i H.5,



1968-7
Help, 1968

Aluvminiumguissticke, geschraubt
Felgensilbet gesorayed
H &0 cm; B BI oy T 52 om

Pr.: U.5., 197] demontiert

1268-4
Heirkioper, 1963

Aluminiveguisticke [s1lboeogoos
Eigenlfarbe) , geschraubt
L ca. 250 cm

Fr.: H.5., dmontiert 1968/09



A T ”
b= Ry
- F

1968-9
Grotes Halisl, 14965

HT: Doppelgitler
Lopealsch Lafz immer

Eiscngubisticke [sllboergrave Eigen-
farbz): die Toeile stofen aneinandes,
sind abar nichkt miteinander wverbun-
clen

Jjeca. 140 x 140 cm: 1 ca. B cn

Fr.: HN.5., Ende $er Jahre demontiert
Ea: 1972 TadwWwigshaton

Bel Gal. Tobiés & Silex, kKol 1969,
wurdsn die Haltten jowelils ¢inzeln

anciEot o
WVor lags fur mehrere FobolelmwEnds

196810
Ohoe Titel, 1967/68

Aluminiwegufilei]l anl Bissnsocko]
(silbergrave Eigenfarbigkeit), ge-
schrraubt

1969 von A.5. mil Felgensilbor auf-
il rischt

H1ll,2 cm; B 04,5 cmp T 32,0 cm

Pr.: seit 1968 Privatbositz ¥oln



1968-11

Hohrenplastik, L1264

BT Rdhroenstele: Skelo
Aluvminiwmuistiicke, Stahl, goschrakht,
guectheift, Foelgonsilber gesprayed

H 120 cm; B 36,5 omy T 10,4 cm
Grundplatte 50 x 30 cm

anf nterseite Grundplabls als Gravur
in Farba sighievi, Jdakisr

Pr.: selt 1992 Privatbesitz ESln

GA: 1909 Heidelberg, Kunstyeroin

Abby. FK ebhiés & Siled 1969; Kot, Hoidel-
boerg 1969 (Hr. 831:; R, G. Dicnst 1970,
nbb. 275 W. w. Bonin, 1968, 5. 087; das

kunslwerk, Sspb. 1974, 5. 733 Kakb.
BEokp 19490, 5. 23

1963-12
Stele, 1968

Aluminiunguistiicke, Stahl, ge-
SCmwa LT

i 120 omy @ 18 cmg

Cruniplalle 40 x 40 om

Pr.: asil 1969 pPrivathositz ESln



1968=-13
Gokriimmbe Soele, 196H

Aluminivmguistiicke, Eiscnblech-=UOm-
mantalurgg, Stahl, geschweist, Pelgen-
silber gesprayed

H 127,0 ¢m; B 110,0 €m7 T 45,0 cm

Pr.: st 19649 Privaltbesils KSIn
Ef: 1970 ¥oln: 19%0 ESln
GR: 1908 MOnchon, OF . Moscon

Abby. Kat, Koln 1975, uwnpag.; Kat. Man-
chon 1978, Nr. 25; Diren 1979, uwnpag.;
Katb. Koln 1990, 5. 22 u. LId

Lit. P. Liska, Kat. Eoln 19390, 5. 244

Als Wetthewerbsentwarf £ das Euro—
paische Patentamt Manchen, scllte dic
"Cekrimle: Stela" mil ca. 240-2B0 ocm
Heihie poalisiort woerrken

196H8-14

Kriimmareg, L1968

Aluminiumguisticke, Eisenblech-{n-
mantelung, geschweiidt, geschraubdt,
Felgensillaer gesprayed

H59,0cm: BA4L,0 cmy T 18,5 cm

r.: selt ca. 1971 Privatbesitz KSIn
En: 1990 Koln
Gh: 1969 Heidelberng, Kunstversin

Abb. Diren 1969, unpog.; Rat. ESln
1990, 5. 22 u. 136



1968-15
Holbierte Krimoncgoen, 1968

Aluminienguistiicks, Eiscnblech-Um-
mantalureg, geschweilt, geschraubt,
Felgensilbor qesprayed

H 29,0 cm; B 41,5 em; T 18,5% cm
ouf Unterseite signiert, datiert

P cHS

196G3-1G

Bitwgender Astronaut, 1968
aluminiumgquiistiocks, geschraubb, o
schweinl, Hammerschlagblag gesprayved
HE850cm B43,0 cm; T 26,0 cm

Pr.: ah 1968 Privatlesitz Krefeld; ab
ca. 1970 Gal. Hans Maver, Erefelds
Diisse L dorl; scit 1994 Privatixesitz
Essen

abty, W. w. Bonin 196H, 5. oG85




196d-17
Senkrechtstacier, 1960

AluminiamguBstiicke, geschraublh, ge-
echmiBt, Hammerschlagblan gesprayed
H 53,0 cm; B 44,0 cmz T 35,5 cm

Pr.: Tkesula Salentim, ESIn
Em: 1990 KBln
Abls, Kat. K8In 19%0, 5. 101

E9eE-16
Kleimsr lerrscher, 1965

AMuminiugudslicke, goschraait, ge-
colweink, zundchst Felgensilber ge-
sprayid, dann Hammerschilaghl aa
MO0 cm; 520 om; T 36 an

Pr.: H.&% ., 1790 damntiert



19658=1%9
Flaschenbrockner, wen 1968

Ready Made. Aluminiueguiteil, Fisen-
stabe, Bigenlarbigkelt bolassen
H 17 em; B 35 omp Lo 75 om

Pr.: seit 1988 Privatbesitz Bonn

T19&aR=21
Chrwz Tilal, 1903

AluminitmgquBsticke (2 Moila), zusam-
menguoctacint, Eigenfarbigkeit be-
lassen, Schhue

W 120 omy B 30 cm; T 23 om

Fr.: socit 1968 Privatbesics KSln



1968-21
Chmex Tilel, 1968

Aluminiumouitt=ile anf Metal lsocks]l

auf Holzsockel, geschraubt, geklebl
Holzsockel H 4 cm; T 9,5 ang L 43,5 ocm
Matallsockel H 1,6 cmp T 5,5 an; L 27 cni
Figuren H 2 cm; T 4 om; L 22 om

auf wordsrer Holzfliche signiert, duticrt

Pr.: seil. ca. 19M Privotsammlung Minster,
geit 2002 Machlad Minster



196%-1
Plakalyelisf, 1969

Sluminiumguiteile, geschraukd., Fgl-
gensilber gesprayerd
I¥B ca. B0 x B0 cm; T ca. 18 cm

Pr.: A.5., ca. 1970 demontiork
Ablx, Plakat Gal. Tobids & Silex 1269

19e0-2 S 196%9-3

Halief mit milchiger Plexiglasscheibe, 1960

Plexiglasscheibe iber Aluminiumrobmen,

geachraubt.

HT7,0om; B ™,% cm; T 3.5 om;

Kastenform: 59,0 x 59,0 om

il Ldiont Lsohe Arbeiton:

1969-2 seit 1971 Privachesitz Roln

19RY-1 ==1t ca. 1970 Privaltbesilz Miin=
chen/Karl smihee

Aob. Plakat Rottwelrl 1999




1960-4
Elektrischer Styghl, 1969

Almminiveguiibeile, geschrobt, ge-
schweill, Felgensilber gesprayed
HEd cm; B 78 em; T 50 om

Fr.: seit 1973 Siadb. Sanmmliongsn Wirnm-
berg, Kunsthallo Nirnbery (Tow.MNr. 16)

EA: 1971 Luadwigshalen; 1972 Miirn-
boerpg; 1975 ESlny 1990 Koln

Ga: 1975 Mannbueeim

Ay, Kab. Tadwigahafen 1971, Abb. 27;

H., Ohif 1871, 5. 2339; G. Winkler,
Pardom 1/1972, 5. 77: J. Morschel 1972,
5. 130; gk, MOrnberger Feitug 19725
Kab. Mibrnberg 1972, unpasg.; A, HBockel-
mann 1974 (v, Zelchnuoeg AGH. ), unpaag.;
Fat. Eoln 1975, unpsg.; BER BH Eoln 19975;
Wo Lippesrl 1975, 5. 247; A Bahr 1931
(Zeichowy A.B.), unpeg.; Yorlag G. Thes-
wizn 1983, wnpag.; HoJd. FMaller 1930,

L. 226; Kat. K8ln 1990, 5. 26 o. 108

Lit. . depter, Kilrner Stodt-fnzei-
ger 16.9.69; M. Schneckenburger, Kat.
Filn 1920, 5. 53

19RY=5
Maschinenstathl,, 1969
MNI'- Folberstuhl; Elektrischter Stuhl

nliminiuamouiteile, goschroobt, go-
cobmie i B, Pelogensilber gespraved
H AT, 3 em; B 38,7 cmz T 64,5 om

Pr.: scet 1979 Wi lheln=Lehidbrock=Mi-
seam, Duisbarg (Ime.Nr. 1692/1974}

Fa: 1971 Ludwigshafon; 1990 Koln

Abi. Kab. Ludwigshafen 1971, ably, 28;

&, Wekelmann 1974 (v, 2 feichnun-

gizn AGH. ) unpeng. o Rat. KSln 1975, un-
pad . ; Bestandskat. Duisburg 1978, 5, 141;
item 1992, 5. 340; 5. Salzmann 1981,

5, I00; Kav. KSln 1990, 5. 27 u. 57

u,  Lod

[it. M. sSchneckenborger, Kat. BESln
191, 5, &7



L9G5%=f
Grodee Krabbe, 1969
Ml': Ewvas Krebsfalle

Aluminiumguistucks, Stahl, geschraubt,
gaschwalft, Felgensilbor gesprayed
mAG, O cm; B 152,0 cmz T 143,2 om

Pr.: sail 1971 Muscam am Ostwall,
Dot [ Thv.Mr. A2/71)

By 1980 Eoln
Gi: 1985 Minster, Aoimal Lo

Abt, C, Bepbter 1969 Testandskalk.
Dortrmand 1984, 2. 218; Kat. Animal ia
Minstor 1985, 5. 94; Kal. Kdln 1990,
S. 23 u. 134 w. 135; J. Raap 1995,
5. #67

L9h-7

Serielle Plastik, 1969
Sluminiumguiteile, geschranhd, lLosc
geschichiel, Pelgensilber gusprayed
H 30,0 cm; B 32,0 cm; T 23,0 cm
auf Unterseite signiert, dalisrt
{19683, sic!})

Pr.: seil 1972 Privatbesitz BEOln

Fitt- 1990 K&ln

nblr, Kal. Eoln 1990, 5, 153
auch Mobiv oirer Folocollage



Wamn
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1969-8
Canypaimg, 196%

Aluminiumgubteile, geschraubt, Fol-
gongilbor gesprayerd
H 132 cm

Pr.: seit 1970 Privatbesilz Vaodee-
montLothringen
Gh: 1970 Gal. #ucho, Fredboog/ R,

Mbb. das kunstwerk Okb. 1068, 5. 71
Mot L oo Fotoloeineand "5es] ischst
Konflikt"™, 1971, Abb. Kat. LudWigs-
halfen 1971, Abb. 30; Kat. dirnbarg
1972, urpey.

194095
Fernschtarm, 1969

Aliminiumquidstiicks, geschrasblt, ge-
soiieeinl, Felgensilber gospray:d
H ca. TS5 Lm

Pr_: =eil 1969 Privatbesitz Berlin



1965910
Stele, 1969
MT: Baskbonstoels

Grabstele mit Platte
Aluminiumguisticke, geschrauld., ge-
schwelll, Pelgensilber gosprayoed
H 104,00 om; B 20,0 cmy T 13,0 cm
aul nkerssite signisrt, datiect,
batitelt
Fr.: H.5.
EA: 1971 Ludwiguhafon; 1974 Rotbweil
Bty Kat. Tachwigshaten 1971, aAbb. 23;
EK Gal. HS, Erkeclenz 1975; Kat. Filn
1990, 5. 154

1969-11

Bwezi Stangon und Kasten, 1969
Aluminiuwmuistiickse, Stahl, geschracbt,
geschweidt, Felgensilbor gesproyod

H 82,5 cm; B 84,0 cm; T 30,5 om
imeendig unton signierk

Br.: alx 1972 Privallz=sikz Eoln; ab
1992 wiedsr Bositz H.S.; scitb 1997
Privathosile Mannheim/Disseldorf




1969-12
Spinoenbein, 1964

Aluminimegqufsbiocks, incinander ge—
shosckt F'l':_lgl_‘ulr‘_:j_]_l,r_'j_ |:_:|I_':$[_1:I"F.|'1I'-f'!f]
L ca. 110 &m

Pr.: scit Anfang 70or Jahre Privat-
besitz Munstorland

1069-13
Kopf mit Spirale, 1969 / 1972

Alaminiumguisticke, goachraabl, ge-
schwe e, Felgensilber gesproyed
HI125% cm; B 43 cm; T 20 cm

geil 1972 ohree rabmomdion Kasien, dafir
auf Holzblook

1135 em: B 40 cm; T 20 om

Pr.: seil 1972 Gol, Rockermann, Eoln
EAa: 1971 Ladwigshaten; 1995 KGIng

LO%h Eoln

Aldy, Kab. Ladwigshafen 1971, pbb. 20
{urspringl. Version): Kat. BEoln 1975,
unpery. 7 A Haase, Rhoinische Post 1975;
far, FEodn 1990, 5. 147



1969-14
lizady Made, 1969770

Aluminiumguiteoil, Pelgensilber ge-
sprayEd
H 17,5 cn; B 12,0 em; T 6,0 cm

Pr.: seil ca. 1969 Privatbos itz Bonn

196%=15%
Mantel, 1969

Adumini |,||i5-:’_.[|,|l".1 File, geschweint, Fel-
gensilber gosprayed
H30 em; L 130 ong T 25 om

Pr.o: HoS., L9970 demonticrt



1969-106

Aluminivmuibeile, geschraubt, Fol-
gensilbaer gesproyed

Innerer Kreis & 43 om;

Seivenlinge Bd cmp Tiefe 5.5 om

Fr.i seit ca. 197 DProvathesite MinstorS
Bonny seil 2002 Machlal, Minstor

1968-17
schlauchboot., 1963760

Muminiumgudstiocks, gaschoaubl., oge-
sehieeilt, Felgensilber gesprayed
H 26 cm; B 43 cmy L 65 cm

Pr.: seit 1959 Privatbesitz Minster/
Bonmp =seit 2002 Machlal, Minsbenr



— ——— . gl 196518

—_— === Metal lrelief, 1969
-__ w4 I LT __3:_-__ W 2 p-5bahl, geschweilt, Felgensilber
— LA J i qusprayed

L - oo TR D H 79,0 cm; B 68,4 cm; T 13,2 cm

Pr.: seit 1970 Priwvatbesitz Hickh

TE‘H H.5. wirds die Arbeit heute (seit 1997}

T e—
]

I J.l-nll':-!..-.|- Il.l
‘.lg._&_g_.ﬂi_ quer ausstellen
ulu

L
= }— ‘el m” 1
. N L

196919
Stem, 1944

V 2 A-5Stahl; geschragbl, geschweilt
{silbergraver Lokalton)

W 9L, 0 cmy 13 77,6 cmy T 3,9 Gm

ricks, auf Teislke signiert, daciect (60700

Br.: scit 1970 Privatbesicz Hurth




1869-20
3.7, (Vergitberies Fonstor), 1969710
T Windows

Aluminivumuliteils, geschraolil., oe-
schmzift, Felgensilber gosprayoed
Hea, 90 cm; B ca, 45 omg ' ca. 4 am

Pr.: H.5., ca. 1971 demontiert

Taa09-21
Ol Titel, 1969

AluminiumguBteile, quschroas:t, oo
schwifit, Felgensilber gesprayed

M eas 120 oy B oeas 100 cm; T eal 25 om
Pr.: I.5., fnlfang der 70t Jahee <Jde-
mant lert




1969-22
Tomiskber, 1969

Alupiniumguiteil, wein gestrichen
H44,5 cm; B 32,5 an; T 15,5 cm
ricks. mitkig signicrt, datiert

Pr.: s=il. 1968970 Privathesitz KESIn

1969-23
Relief mil FEusten, 1969
wr: (bjekt mit Faustoo

Aluminiwgulstucke, geschwoift, ge-
schravt, Foelgensilber gespranyad

H &l emy B 55 cm: T 15 om

Pr.: H.5., Mitbe 70sr Jahre demonkicrt
Ea: 1971 Luwdwigshalen

Abb, Kat. Locheigshafoen 1971, aAbb. 22;
AL [ckelmann 1974 I:r1|_i|r_' 3 e ichnun-
gien AGH. ) ungaang .,

Mach Auskuntt won H.S. (#ow. 96 ware

die Arloilt mib cicem weilen Facb-
erzsng wu "relien™ geaegen



196%-24

Fobe [Mlastik, 1969

NT: Plastik in Rot
Maminiumguibeils, geschichtet, ge-—
schragbl, rob goesprayed; anfanglich
Folgensilbor gesprayed

HBO om; T 25 cmg ¢ 15 o

Pr.z aly 1969 Privatlsesile Eoln;
szit 1371772 Privatbesitz Rees

19625
Kuppel, 1969

Aluminiomgqudteile, Alwminiumiblech,
eschweiftt , geschraobl., Felgen-
silber gesproyed

i 20,0 cmy @ 67,0 cm

auf Intsrseite inwendig signlert

Or.: seibt ca,. 1970 Privatbesits
Freiburg/Er.

e 1975 Koln; 1990 Kaln

Ak, [, G. Dienst 1971, 5. 48: AL Bickel-
mann 1974 fu. 2 Eeichrurgon A.H. 1, un-
porg. i Kak. Koln 1975, unpag.; Rat.

Kidln 1990, 5. 132



1969-26

Chine Tilel, 1969

Aluminiumguiteile, Stahlkisten, ge-
srhwe=iAl, geschraubl, Felgensillber

quspraycd

H1l,5 cm; B 124,00 cm; T 47,5 cm
auf Unkerssite zw=imal signiert, do-—
b

o HSs

15460-27
Vier megen, LHoh

AluminiumguBteile, goectnecint, Tel-
gensh lber gesprayed

H40 cm; L 80-100 cm; T 5 &m

Pr.: scit ca, 1970 Privatbesilts Kilno,
verbleih unbekannt



1970-1

Seifenkiste, 1970
Aluminiumguibsticks, geschraubt, go-
schweilt, Hanmerschlaghlou gespraned
B 21,2 cm; L 114,5 ¢m; B 48,3 om
Pr.:z H.&.

Ea: 1971 Ludwigshafen; 19490 HSln
Mbb. Kal.. Taxbngshafen 1971, abb. 24:

das kunsteoerk, Mirz 1972, 5. G2: Eat.
Eoln 1990, 5. 97

197 0-K-1

AluniniunguBstiicke (silbergrase Bi-
gontariae ), guichodatst
HxB=xT oo 70 x 70 x 70 cm

filr H.5%. mar Giltigheit als vorlage
e eirem OF Mselcdhrack und einer Foko—
Ieimnwand: "Dic Schole wvon .. ." [Bat,
Luchwigshafen 1971, Ablb, 30w, 37§



1%70-2
Union Jack 2. 1970

Aluminiumguiteile, godchwellb, go-
shroubt, Felgensilber gusproyed
H 17,7 cmi 1. 1245 om: 13 58,0 om

Pr.s H.S.
B 1971 Tawdw l,:_:|:_:]|.1f|_:r'.
fob. Kal ., Tadwigehalen 1971, abo. 2]

19703
Do, 19710

Aluminiumguisticks, geschroubt, ge-
sohws Bt lanmerschlaghl an gesprayed;
anfanglich, far wonlge Monato, Fel-
gansilber gesproyed

Pr.z H.H.
Faz 1990 KGing 1995 DEiren

funln . Frockhous-Lesikon 1992, Bd. 1Y,
. U%; Kak. K&6ln 1990, 5. 8l: 'Th.
Hirsch 1990, 5, 24



L5 M—4
Mockor, 1970

Aluminiunguilstiucke, geschraubt, ge-
schiweit, Hammerschlagblau gesprayed;
anfinglich, fir wenige Manabs, Fal
gensilber gqesprayed

M 33,5 o B 38,5 an; T 42,2 ¢m

R |
Ta: 1995 Eolm: 1990 ES1n

Abby. A, Hockelmann 1974 {u. eine
Zeichnung AGH. ), unpag.: Kat. KEEln
1990, 4. 93

1970-5
Astronauat, L9 S 197]
urspr. ! Astronaut im Gestell, 1970

Aluminiwmubdstiicke, geschraubt, ge-
solweibit, Felgensilixir gospeagnao
nas,0om; 363,00 cmy T 17,2 om
soit 1971 {nach dosslh. Lukdwigshafen)

e Gestell unter dem "Astronauton®:

H &2,7F cm; B 55,0 cm: 1 16,6 om
|l T .
Bz 1971 lackigshafen

Ao, Eat, liaxbrigshafen 1971, abb. 149




1970~k
Taschenlamge, um 1970

Aluminiumguisticks, geschraubb, ge-
scimezint, Felgensilber gesprayed
IMea. 1B om

Pr.: H.5.; Anfamg Tler Jabhro doaon-
Eierk

1an=
Mondtraktor, (970
MT: Luncchord

Aluminivwmguistiicke, geschraubt, go-
schezifil, Felgensilbor gesproayoed
Chockt B ca, & om;

Grundfléche ca. 20 x 25 cm

Pr.: seit 1970071 Privatlssibe Koln



1970-8
Ml s leiber, 1970

Funststoffteile [(Polyesker, gegos-
sen nach cincr Aluaminiuntorm), ge-
schrault ; zunachst mit Silborfarke:,
sit 1972 schwarz gestrichen

M BE,8 cm; B 123,00 ecm; T 4,5 cm

laut H.5. auch als Hochformat giiltig
ricks. Prigestempel der Signatur in
Vet sal o

Pr.: seit Anfang Tier Jahre Frivat—
besitz Koln

197570-4
Behdltber der Ruoleanfh, ca. 196970

Aluminiwngulsticke {silbergrauve Eigen-
farbigkeit), goschravst

H o120 czop T8 50 omi T 45 ocm

Pr.: H.%., wohl noch 1970 doemon-
ticrt




1970-10
Chne Titel, 1968-1970

Aluminiumguisliicke, geschraubt, ge-
schwellt, Pelgensilber gesprayoed

B (mik Aluminiumscckel) ca. 130 cm;
B ca. 40 cmy T ca. 25 om

Pr.o: H.5.; soeit 1990 verschallen

19 F0-11
Eleiner Sabellit, 1070

Aluminivenguistickes, geschracbkd, mit
Hylonschriwur an Grurdplattoe bofestigt,
Felgensilber goespragmad

H 30 cm; B 46 om; T 19 cm

Pr.: fnfang 7har Jahre Gal o MG Laen-
hoff, Eoln; jetziger Besitz unbokannt

Ehs 1971 Luxbsigshatoen

Abl. Kat. Luchwigshaten 1971, abb. 30;
Duaren 19979, anpag.

"..|'|'|:'|.='.-';||': filrr chie FoltoleimdsEnds "5 mmos-
ginheat" (Kat. Hienborg 19720 o, "Sta-
Licn mit Mersorgungsbombe® (Kal . Tawd-
wigshafen 1971, Ao, 405 Katb . Mitrn-
b 197920 Kat. HSln 1990, S, 207
H.d. Millor 1974, 5. 3)



19M=12
Paeil Filorman, 19609770

Aluminiumguiteile (weile Bigenlar-
bigkait), ineinander gesteckt, go-
schraubt, Seile

Die "HEcokons" kidonen auch oanlsrein—
ander hangen

jeder "Kokon" L oca. 40 cm

Pr.z seak V96970 privathositz Boln,
il 1999 Machlal Koln

1970-13

Kopl und Kragen, [370

Aluminiwengull, goschraubl, Felgen-—
silbor gesprayed

mockel: H 2,0 om; 1ox f 28,0 x 27,5 om
H2%0cm; BxT 30,0 x 30,5 cm

im Socke) seit. Prigestompel Signatuar
Pr.: seil 1972 privatbesitz Fraok=
furt,/M.

vorlago Liir die Potoleimwinds "Bild

mit Astronawk’ , “Welbrauasgeschichoe”
und "Seclischer Ronflikt", Jjewsils 1971



L9 M0-K=4
Plastik Cehduse, 1970

Alumininmguiisbibcke, Loso oG-

i wbe ) Lk
Hoa, 40 cm: B ca. 50 omd 1" ca. 54 cm

197 00=K=3
Konzeplualobyekt, ca. 1370

nur Fotomontags:,
niz als Plastik ccalisaiert

Abb. G. Winkler, Pardon /72, 5. 77




197 0-14
Stele, 1370

aluminiumguiteile, geschraukot, go-
schweift, Stahlplotte, Felgensilber
gesprayed

H 150 tm; B 40 cm; T 20 om

Pr.: N.5., ca. 1972 demontiect
vz 1971 Ludbwigshafon

1970-15
Au-Reliel, 1270

Y 4 A-Stahl, Aluminiumguitoile, ge-
schroubt, Folgensilber gesproyad
H 157,68 cm: B LOL,0 cm; T 11,5 om
rucks. anf Sprosse signicrt, dabiert

r.: H.5.



1970-16/
Verkehrazeichen, 1970

Alumi niuguibeilse, geschraalbt, Tel-
gunsilber gesprayed, Scil

H 138,5 cm; B 104,5 cmy T B, 0 om
riicks. signiert mit Pragestempe]

in Vorsalien

Pr.- =it 1973 Privaltbesite Hasorlbach
Gh: 197 Heidelberg, Gal. kothe

Aob. EE tal,. Bothe 1990 (Ausstel-
Tupkgssi Lealkion)

197017
Ost—Wlost, 1970

Aluminiumguisticks, geschraubt, ge-
schwe LBk
H 18,5 cn; L 136,0 cm; B B1,5 cm

Pr.z H:5-
EA: 1971 naglwigshatfon
Alin, Eal. Ludwigshafen 1971, Abb. 32



1970-1%

Aas der Aluminimmecit — Werk vILL-70, 1970
HT: Hippiebetk

Aluminiumguisteile, goschraobt, ge-
schwelilt, Felgensilber gesprayved
bis 1971 gelegontlich aal awei lkolz-
sockeln, diese schwarz gestrichen

H 35,0 ¢cm; B 1190 cmy T. 140,00 «m

Pyl Hofe

Ea: 1971 Luwdwigshalon; 1972 birme—
gy 1975 Eoln

Abb. Bat. Lidwigshafen 1970, abh, 29:
G. Winkler, Pardon L/72, 5. 76; Kat.
Mirnberog 1972, unpag.: Kab. EKolp 1994,
5. 16l

Vorkage Dir die Fotoleinwdnds "Sin-
nesciphcat"; "Station mit Versor-
quneysbomiae”, "Raumspinne 17 und "Raume—
spince LI, Je 1071 {abb. Kab. NOon-
g 19710

1970-19

thne Titel, 1370/71

nluminiwpopstlickes, gescheraubt, go-
schci b, Felogensilber gespraved,

seit 1971 (Ausst, Ludgwigshaton] in
Holzkasten, schwarz gustrichen

ohihe: Kaslen: H 14,8 emg L 120 omy 8 39,5 cm
mit. Kasten: H 20,0 cm; L 128 cm; B 50,0 cm
Pr.: H.5.

EA: 1971 Ludwigshaton




1970-20
Astropavtenpantolffeln, 197

AlvninivenguBsticke, geschragbl, ge-
schneift, Felgensilber gooprayesd

H 11,5 cm; B 20,5 &m; L 00,5 cm

Pr.: bis Anlarg Tler Jahre H.5.,
jetziger Verbloibh unbekannt

A, A, Bickelmann 1974 (u. Einl Feich-
munckEn AGHL Y, umpag.

1970-21

Astronoutenpontoffeln, 1970 / ca. 1975
wiec WWE 1970-20, abeer ca. 1975
Nammerschlagblou gesprayed

Pr.z H.ls.

Th: BSLn 1990

Abb. Kat. Eoln 1990, 5. 94

1970-22
Unlerwasserpf lanze, 196970

AluminiomguBsticko, geschraubt, ge-
selwanifl., Felgensilber gesprayed
H 48,5 tm; B x T 43,5 x 53,5 ¢m
auf Unterseite signicrt, datiert

Pr.: H...
Ea: 1970 Witton; 1995 Oiiren

Abb. A, Hockcimann 1974 (v, drel 2eich-
pungen AGHL ), unpeésy.; Bliren 1973, un-
pax.: Athanor 971980, 5. 43 | Beich=
nung A. Bahr); A, Bahr 1901 [Zeich-
nung A.B.), unpag.; Kat. Rocs 1990,
unpag. {Atclicrfobo): Kat. EOLn 1990,
555y, 121; Kat. Diven 1995, 5. 24
i, W, Wirth, Bomnmor Rundschag 1989
T, Aluminium 1171980, 5. 1118;

M. Schneckenburger, Kab. Koln 1980,

R I



19701=-23
Fenslterarliges Rlement, 1970

Alumidniumgquitlaile, geschwsint, Fol-
gensillor gesprayed

Heoa, S0 cm; Bea. 45 omp T ca. 3 om
Pr.: seit 1992 Privathesitz Min-
chon/Freibung

=24

Ohne Tilel (Ready Made), um 1970
Fromdozil ags Zink, worres el scik-
Lich, awlen und ionen weil gestri-
chen

pﬁ 19,7 cm: T I']I.Fl L1

rilcka. oben signiert

Btr.: H.5.




197025
Ohne Titel, um L9770

Alvminiumiormen auf Holzplatts, seit-
lich Leisten aus Aluminioanblbech, ge-
schraulic

H 49,5 am; B 49,5 cm; T 4,5 cm

Pr.: =il 1970 Privathesite Minsber)
Bonny et 2002 Nachlald Minster



1971-1
Astoonaut (mit schwarzen Flanken), 1971

Aluminiumguisticke, geschweint, o
schraubt, Felgensilber gesprayod,
Paleblicks, schware gostrichen, rick-
siakt i Holuplatto

H 54,5 cm; T 22,5 an; 1 AE,0 <
rimke. mittig als Gravur sSigniert,
clat iert

Pr.: =il ca. 1977 Privatbhesitz Eoln

Ea: 197 Bottweil {als Wondarbsil);
1975 KH BSln {ouf schwarze bochior—
matigem fxachkel, bindig mit don Flan-
ken ahsch] beBend)

By, nic, Trankborbor Bundsochoo 1974
O, Bickolmann 1974 (u, drei feich-
nungen AGHa b unpog, p Diicen 1979, un-
pag.; Athanoc /19B0G, 5. 0

fad =4
Fok Lancdkasien, 1971

=
L

e
E
L

Jde
E

=

Aluminivmguistiicke, Aluwiniunblech,
gaschrautt, Felgonsilbor gosproved,
achware geslrichsn

Relicl

Hea, 20 om; L ca. 60 cm; T ca. 12 om

APFmaan
SRR Liat ]

R mal
{acomony

br.: H.5., ca. Y973 demont et

I2%: 1971 Ludwigshaton



1971-3

Ruketersmolor, 1971
Adluminiumguisticks, geschraubb, ge-
sChwelBl, Felgensilbor gesprayed,
zeitweilig auf schwarzem Holzsockel
BH 24,0 cm; B 46,0 omp L 96,0 cm
Pr.z 1.5,

Ea: 1971 Lucwigshalen; 1972 Wiirne-
beirng

Ay, Katb., Lodwigshafen 1971, rbb. 25;
Kat, Hurnberg 1972, unedg.

14971-4

Fiste aus der Aluminiumzeit, 1971
wl': Grode Kisbe

Aluminiumguisticks, Stahlkasten, ge-
schraubl., geschweifil, Felgensilber
gesprayad, anfangs aul schwarzoem
Holzsockel

52,2 cm; L 156,55 om; T80 24,0 om
feobine: Hol zsookeL )

ouf Unborsoite signiect

Pr.: seit ca. 1979 Privatbositz Kdln
Ea: 1974 Rotbwoeil; 1975 Kolng 1990

K51 n

Abb. Kal. Nirnbarg 1972, wnpag.;
Bat, EaLn 1995, unpesy. ; Kak, Koin
1990, 5. 160



1971-5

Kissanplotbe, 15371

WT: Grabplabte

Aluminpamguistiicks, Aluminiumblech,
geschraoubt, Feloensilber gesprayed
mi1l,0 om; B x T 88,2 % 50,2 cm
auil Unlarsalle signierk, datiork,
bt itolk

Pr.- HA.4h.

Ef: 1971 Luadwigshafen; 1972 Hiirnbstg:
1974 Roblweily 1978 Wiklen

G- 1990 Grevenbraich

Abb. Kat. Ludwigshafen 1371, abb. 31;
Kat. Numberg 1972, unpag.; Athance
B/1980, 5. 27 {Zcachrureg A, Bahr);
A. Bahr 1981 (Zeichnung A.B.), un—
pag.; Ral. KSln 1990, 5. 159

197 -0
Podest. mil. Sweig, 1970771

WT: Tweig auf Podest
auch, obine: Podest: Bwekg

Aluminiumgudteile, Stahlpodest, ge—
achraubt: heute zudem aunl schwarzeon
Hol zaocke]

H 51,0 cmp L 169,3 cm; B 40,0 om
fohine: 1ol zsockel )

Fr.: seit 1974505 Privatbesite Diis-
seldort

Fn: 1971 Lucdwigshafen; 1973 Koln

Abb. Kat. Lucdwigshafen 1971, Abb. 33;

J. N Thwaikes 1972, 5. 49) Kok, Edln
1975, unpag. ; Daren 1909, unpag; Ral.
Fikln 1090, 5. 5% u. 110

vor Lage e den Forodoe Dwdndan "Bweig”
(Kab. Murnberg 1972, unpag.) und "Bild
mit zwel Pligeln”, 1974 [(Kab, Koln 1975,
(FVTHTs T B

Lit. M. Schoeckenburger, Kat. ESln 1994,

- =i
5. 32



159717
AusElogstisch, 1971
Aluminiwmubstiucke, gqescheweift, Fol-

gensilber gesprayed
H 76,0 coi; B 53,0 cmg L 82,0 om

Pr_: M.5.
Ea: 1975 Koln

1971-8
Serielles Belief, 1971

Aluminiunguiistiicke, geschroubt, aaf
Tischlerholzplabie, Pelgensilber
YERE ayed

H 14,5 vy B 77,0 cog T 6,0 <m
micks. milklig begeichresl, signierk,
gaticre

Pr.: seit co. 'YW Privatbositz Hom—
T

Fa: 1990 Koln

Ahb. Eal. EOIn 1990, 5. 157: Kat. 0=
ron 199%, S, 11 dede Mal 1970 da-
Eisrt]



1971-K-L
Konzeptualrveliel, um 1971

Bildwintage, Fololelmdamnd:
Aluminivmgquidteile; loso zusammen—
gestellt

Fotoledrdand: 122 1 130 om

{zwel verschicdone Vorsionen )
Fr.: H:5:

Able, Kot Murnberg 1972, anpag.

197]-E-2

Fonzeptuadplastik, (971
AluminivmguBteile, qoschracit

110 cm: B 70 omp T 10 ocm

Netail der PFotoleimwand w. wvom OFEf-
aotdruck "NDie Schule won .. [ T4R93

om bew. 43x00,7 ocmb
Abla. Eab. Tawhwigshafen 1971, 5. 36F



1971-9
Hitrender Astronoot, 1971

Alurinivmgustucke, qeschraubt, ge-
schwaifit, Felgensilber gosprayed
gpatcr integriert in "Grupees mil
sitzendem Astronouaten®™, 19727745
I el,5 cmi L 24,0 comg B 51,0 em

P HS.

Fn: 1971 Lawdwicshalen; 1974 Hobbweil;
Fasstollumg mit Gogondber: 1975 Bl
1978 ESln: 1378 Witben

Abb, Hat. Ludwigshofen 1971, Ald. 17
. B Minchoer Berkoae 1977 G, Wink-
ler 1973, 5. 1651; A. liockcimann 1974
(u. eime Feichnung ALH. ), unpag.; Kat,
Firln 1975, unpay.; . Winter, FAZ,
1978; Diwen 1973, unpag.; K. Mi)ler
1980, 5. 43 sky Avl Conlevooo: 1991,
. BY; ars eleclronica 1932, 5, 10Y;
W. Schién, Rheinischor Meckur 1990;
Fat. E&ln 1990, S. 140 u. 166
Viorlage fur Fotoleirwaind "T5i1d mil
Astronaot" omd "wWel brawmgoschichte”,
Jir- 1971

9 l-1n
Astronauat {(im Scloettoeclingukasten), 1971

AluminimpguBstiicke, geschweilt, gqo-
schrant., Felgensilber gesprayed, in
Holzkaston, dicser schwarz goestrichon
H&d em; B cmp T 26 ¢

I oseit 1972 Wilbelm-Hook-Mosouwn,
Laarkaigahalen

Iz 1971 lawdwigshatfen

Abb. Kal. Lwlwigshafen 1971, Abb. 20




1%71-11
Mondkacoen, 1971

Aluminiumubleile, geschweinl, oge-
schraubt . Foelgonsilber gosprayoed;
urspriingl ich ouf Holzplotte, diass
sohwarg gestrichan, spaler dann Va-
rianten dor Sockelplatlbe

H 36, 7om: B IV, 0 cm; T 153,55 ¢cm
{ohme Sockolplatto)

Pr.z H-5-

Ea: 1972 Mirnkerg: 1074 Hotbwsil:
1975 ®iin; 1978 Wilkken

- 1972 Essen, HSrene Fhein-Pohr; 1977
Kassel, doouwmenla; 1977 Miochen,
BMel Musscum

A, Eat. Wivnbesrg 1972, unpag.; Kal.
Essen 1972, unpag.; G. Winkloer 1903,

=, 151; Kat. al. Falazik 1973, un-
pag.; Kal. Kdln 1975, unpag.: W. Bich-
toer 1995; Eab. dooumenta 1977, Bd. 3,

$. 293; Kat, BN 1977, 5. 29; das kunsL-
work, Febe. 1977, H. 60 sp., Webst-

P e T N _Pl_],]-:_:||j::||i:i|l|.". 1978 M. Haek—-.’;-'ararﬂ,
1978, 5. 29; Daren 1979, unpag.; f. wal-
ther 1981, S. 94; Kat. Eoln 1999, 5. 27
u. 29 u. 146; P. Winter 1992, 5. 28;
Kot . Roemecheid 1997, 5. 56

VYorlage zur Fololeinwand "Weltravem
geschichte™, 1971 (Kal. Ludwigshafen
1971, abp. 34)

Lit. M. Mack—-Corard, Minchen 1978, 5. 29

1571-12

Srabheuaschrocke, 1971 (oder 197377470
ARluminiwgoiteile, geschweilt, Fol-
gensilbor gesprayed

Loca. 160 cm

Pr.: 1.5., 1989 demontiort

Aty Kab . Diiren 1995, 8. 14

Mach Aoskunfl won H.S, [1996) wire die
Mrbeit mib elnem Weiben Farbiberzug
ek, ozl Mretben" guoessen



1971-13
Dt Titeal, 1971 0 1072

Aluminiumquistiicke, geschragbt, go-
sCiweilt, Felgensilber gesprayoed

zundchsl: noch chne Rasten, seit Absst,
Hirnbw:rg 1972 in schwarzem Holzkasten

u. als Relief an der Waned hangend

Ohee Basten: 1R 136,0 x 82,5 cm; T 8,2 cm
Mit Kosten: Ti«B 147,2 x BE,1 cm; T 12,0 cm

Prad Hib
En: 1972 I'-]i,i_rrlt_l-q:rg

197i-14
Flugkopselfragmenl., 1971

Aluminiumguistbicke, goschrodt, ge-
schweill, Felgensilber gesprayed
lehnt an der Wond, in Ausst. Mirm—
|‘.l-'_'l'l_'I L972 obean el unlen auE cocht-
winkliq zoeipandsr stohoendon schwar-
itn Holzplatben auflisgemd

H 122,0 cm; 1 1240 cw; T 72,5 cm

LT - 5

Eh: 1972 Murnbarg; 1970 Bobbwoal;
P90 Kaln: 1978 ¥iltton

Al Fat. Mirnberg 1972, mpag. ;. Kat.
Foln 1970, unpag.

Lib., M, sSchneckenburoer, Katb, Eoln
199G, 5. SH



1971-15
Fleine: Ale=-Stele, 1971 / ca. 197H/70
urspriingl . version: Rulturobjekt

Adumwiniumguiteile, geschroubt, ge-
sz M, Felogensilber gesprayed
sundchst mil Aluminion-Grondplabbe
und auf schwarzem Sockel:

H49 cm; B =x T 60 x 60 cm

gaik ca. L978,/9% Objekt auf schearzen
Karton geklebt: Goundflache 23,8 x 13,0 om
o0, 3 cm; 3 19,0 omy T 5.2 om

Pr.: H.GL.

Ef: 1372 Hurmbseroog

Abb. Kot., Nurnboerg 1972, ungag.



1972=1
Rascnmaher, 19732
Brl: Pws der Aluminiumeelt-beck IW-12

Aluminiumguiasticke, geschraubt, ge-
schweinl, Fologensilber gesproyed
teils Prasentation auf schwarzem
Holzsockel

H 85 8 cmy B 163,0 ang T 71,2 cm

Pr.z fl.5.
EA: 1972 ®Warnberg; 1974 Rottweil;
L9 Kike; 1973 Witten

Gi: 1872 Fesen, Sezone Bhein—Rohrc: 1974
Frankfurt /M., naivitit der maschire

Ay, Kabaley Wirnborg 1972, unpag.; N. Neo-
cicckoer 992 Hab, Essen 1972, unoeqg.: EKal.
Gal, Folazik 1973, unpag. (Bawnloto);

vz} 1974; Kat. K&ln 1975, urpeg.; Di-

ren 1979, unpaq.; A. Bahr 1981, unpag.
{Zeichpury A.B.J; H.J. Maller 1990, 5. 226;
Fat. Ralo 1990, 5. 35 . 55 u. 149

Lat. M, SchncGkoenbuarger, Fat., Koln
1900, 5. S4f

197A-2

Buch aus der Aluminiumeeit, 1972
Aluvminiuppuidsticke, quechracixr, go-
schwelit, PFelgensilbsr gesprayed

m100 cmy 1. 95 om: T35 o

Pr.: seit ca. 1974 Privalbasitz Stalkt-
yart

EA: 1972 Burnbxerg; 1995 Koln

Abbi., Kab., Nimberg 1992, unpag.; J. Mor-
sohel, Suddeutsche Beitumg 1972; Kat.
ESln 197%, unpag.: Diven 1979; HKat. K3ln
1990, 5. 148




1971
Katoqorialer Gegenstand, 1972

Aluminiumguiteile, goscheeilt, obe-
rer Teil geschliffen
H 28,0 cm; ¢ 17,0 on

Pr.: =seit 1973 Privatbesityr Nisseldor!

BA: 19712 Hirnborg

Aob. Kal. Wiirpberg 1972, unpog.
{spatere Abb. bezichen sich auf die
geElle YVersion)

weite Version, WWZ 1976—18: kirzoroe
Spriban, gudrehte Uberflache

19724
Chne Tatel, 1992 F 1993-494 / 1994

AluminieemuBteile, Eilsconbloch, oo-
schraubt, Felgensilber gesprawvead

1993/ 0 schwarzen Hol skasten go-

actzt, 1994 weild gostrichon

H 73,0 cng B 59,0 om; T 6,0 om

{olhne KEaslen)

rUicks, obon signicrt, datiert (1992-1994)
Pr.: H.5.

Vorlage Lur dice Fotoloimsand "Dor Karpf
mit dem Individualismos"™, 1972 [Rat. Niomn-
berg 1972, unpag.; Kal. KOIn 1975, unpag. )
und dic Fetanontage TR Nornberg 1972



L972-5

Aus der Aluminiumecit-wWerk L[I-72, 1972
BIT: gl GT

Aluminiumguitoa o, gescimeiit, go-
schraubt.,, Felogensilhber gesprayad

piv pssiel lungsn aaf schwarzes [0 z-

sk
HSF cm; L 1db cm; B R0 cm

Pr.- H.5., Mitte der Ther Jahre Jomon—
Fiort

Er: 1972 Miirnkerg
Ay, Kat. Nirpborg 1972, unpag.

1972-K-1
Kemreptael le Worstufe zom "leewagen®™, 1972
Aluminivmgufistiicke, loss zusanmengestellLl

Viorlage Mir Jdie Fotoleirménds "Weliraon-
guochickte®, 1971 {(Kat. Loadwigshafen 1971,
Mas. 3P ured "Moncdkarren™, 1971 (Kab .
Ludwigshaten 1971, aAbb. 319}

L9 a-0
Teowasgen, 472

Aluminbamubsticke, geschwcift, oe-

schraubt, Felgensilbor gosproved; in Po-
dosl, schwarz qestrichen, lose gelogt

Chine: BEasten: W 14,6 om; B 36,5 omp L 102, B om
piil Kastazng H 20,8 anp B 36,9 omy L L34, 0 om

. 1972 pilrnberg

M, Eal, Mbrplberg 1972, e .



19727
Aos der Aluminiumzeit-eck V-T2, 14972

Aluwiniweguisticke, geschraubt, go-
gl Bty Fologensilber gespooayoed
H 26 cm; L LOB,5 om; B 68 om

Fr.: M.5., Mitte cer T0or Johooe oo-
monk Lect

Abby. Kat. Mirnboerg 1972, unpang.

1972-a
G "Pikal, 1972
NT: lercdplatie

Alumirwnguisicke, geschweill, oo
schraubt, Foloensilber gesprayed, aof
Holzkastoen, dicoor schwire ogesitrichen
Crudolaltte: H 6,0 on; BxL 63,0 x 99,10 <m
Objekt: H 17,5 om: DxL 53,0 x 97,0 om

auf Unterssite Holzkasten signocot,

clat Lo

Br.: 11.5.




197240
Tormister, 197

Aluminiumgquibtcile, geschraubt, ge-
schweint, Felgensillor gesprayed
H 6L,0 cms; B 66,0 cmp T L&,0 cm
ridcks. mitbig signiert, dutiert

Pr.: seil. 1974 Privatbesitz Kiln
(Sanmiung Digtmar Schneider)

G 19492 KS)nisches Stadbminssgan

Al 1972-10

Astronautonreliel, 1972
Aluminiumguidteile, geschwsidl, Fal-
gensilbet qesprayed: mittlerwelle oy
sChwarzem Holzkaston noobierd

| Fasten: H T70,% ocm: B 63,5 cuy T 20,0 cm

! Objekt: H 63,5 om; B 59,5 ¢mg T 16,0 cm

' Pr.: 8:1b Ends Tler Jahre Privativoitsz
Witten

Ea: 1972 Nurmberg; 1975 ESln

Abb. Kat. Mirnborg 1972, wpag-; 18 Gal.
115, Erkelonz 1975%; Kat. ESln 1990, S. ld2




1972-11

Relich aus der Alomindomecit, 1972
MNT: RelicE vicrkoilig

Al niweguidteile, Eisenblech, ge-
sohifauht , Fuolgensilber gosprayesd

H 13,5 cmp B 37,5 cm; T 5,0 cm
riicks. oben links signiert, datisrt
Pesb HoS.

Ea: 1972 Mirnberg; 1975 Koln

fhb. Kal.. Wirnberg 1992, unpag. {Raum—
foto); Sk, Hirnberger Zeitung 19725
Kat. Gal. Falazik 1973, unpeg. [Raum-
folo)

197 =12
Schwarze Einmimkodit, 1972
MT: Schwarzoes Epitaph

Aluminiumguiteilo, Aluminiumhloch, oo-
schraubt, gescheailit, Felgonsilbar oo-
aprapyod, eng anschlossen von einem
schwarzen Holzkostoen

i 112 oy B 103,55 omy 'L 30 cm

Pr-t H.5., Mitle der T0er Jahre de-
monk lork

EA: 1972 Murndarg

Abib. Kot. Mirnberg 1972, unpag.

Lit. M. Mends, Hicnbergoer Mocheich-
Ly 1972



1972-13
Die Dinge zum Vorschein kommen lassen, 1972
MT: Fosomalt niehl immer Scholooladie soin

Aluminiuspoited le, geachraght, Folgen—
silber gospravesd, in sctmarzem Holzkds-
teny anfangs ohme Holzkasten prisen-
LAErh

H 7,7 cms 63,0 cm; T 20,0 om

[mil. Kaslen)

ricks. obon betitelt, datiort, signiert

Fr.: H.5.

A 1972 mivoberg; 1974 Bolisweils
1975 Eiilng 1978 Witten; 1995 Déren
poh. Kat. Nicnborg 1972, unpag.; Kat.

BSln 1975, wnpog.; Kat. Eoln 19890,
5. 1454

Lit. W. Schin, Bheinischer Merkoar 1990

1972=14
RFelicd mil. leiber, 1972

Slumimionguteile, geschraubt, Telgen-
silber gusprayed, in schwerzem Holzkas—
Len, Rickwund Profspanplalte;

anfangs ohne Holzkasten prasentiert

H 7L,] cm; B 3,0 cw; 'Y 20,0 om

(mil. Eastomn)

ricks . obon bebilalt, datioert

Pe.iz H.5-

Eds 1992 Wiirnberg; 1975 Koln; 1978
Wikten; 199% Daron

A, Kab. pidrnbseeg 902, unpadg. @ kab.
Koln 1975, wungag.; Kab. Koln 1980,
. 50 u. 145



1973-15
Ohie Titel, 197172
WT: Aws der Bluminiumecit. Werk WIi-72

Aluminiumguidteile, goschwoift, Pelgen-
silbor gesprayed
H 76,2 cm; B 32,0 cmg T 41,1 em

Pr.: H.5.
Bh: 1972 Milrpbxrg

1972-1a

Dtupisches Heideplanieogerdt, 1972
MT: Staubsaugor

Aluminiumguiteile, geschraubt, oe—
schwaiBt, Pelgensilber gesprayed

H 30,0 c; T 34,5 cm; B 27,5 cm

auf Unkcersegite daciert (1971, sict),
signisrl, bekito]t

Fr.: s=il 1993 Privatbesilbs Roln

Ef: 1900 KEoln; 1995 Maren

twh: 197F MNeuenkirchen, Gal. Falazik
Abb. Kat. Gal. Falazik 1992, unpaqg.;
OEfentl . Snegeiger Bad Ereoznoch 1990:
kil im ... 3590, s. 6: Mainzer
Fhoein=fcet g 199 Kab. ESin 1990,
g. L11; Bat. Diren 1995, 5. 19



[972-17
Stiihlchen, 1972 / 1975 / 1979/30

Aluminivmguisticke, geschweiBt, 2o-
nichst Felgensilber gesprayed; bis ca.
1975 aul schwarzem Podest;

ca. 197980 Hammrchlaghlay gesprayed
H 85,0 cm; L 42,5 om; 0 24,5 om

auf Unlerseitc signierk, datiert
{1971, sic!)

Pr.o: seit 1987 Privatbositz BESLa
FA: 1972 Murnbery; 1975 Eoln: 1978
Witton: 1990 KSln

Abb. Wat. Niirnbsrg 1972, onpag. ;

A. Hixkelmann 1974 {2 abb. u. 6 Z=ich-
nungen A b, unpog.; Kat. ESln 1975,
ungsag.; Kat, Eolm 1990, 5. 103



1973-1
Hared und Sack, L968/73

Aluaniwspudtoell (cechte Hand), Gold-
bronze gestrichen, in transparentem
Mastiksack, sSchor

H 41,0 cm [Tharddl; B = T 15 = 15 an
(Beabe] , Elesilel)

Do. gy seit 1993 Privatbesikz Miecdsr:
Rk S Bonn

1973-2
Mantage, 1973
MT: Griff im Kasten

Altmiriumguidteile, Hoctgumng wolser
priviizierter Fobooollage auf S51lber-
papicr, geklebt, geschraubt, Holzkas-
ton, dicser schwars gostrichon,
Prefsponrickwand, Glossches il

H 73,0 cn; B A4,0 em; 10 10,0 om {Ras-
tem )

riicks ., chen signiert, dotiert, Ixao-
il

Pri: seit ca. 1978 Privactbesity Koln

EA: 1975 EH Kidln



1973-3
Chee Titel, 1973

Alumin iumoguidtoile, Aluminiumblech,
gqeschraukt, gosciweilt, Felgensilber
CEsprayed

a3, 0 cng 38,5 an; T 14,5 om

Pr.: seit Mitbe Tler Jahre Privathbo-
sily Minchen/Kar | srahe

19734

Hut, 1471

Roady Madde. Aluminiwegquidstiek [si)-
bergraue Elgenfackbagkeit)

mM1L,0 cm; L 18,9 cmp B 12,8 om

aul Unlersele signiork, datiert

Fr.: scit 1974 Privatlaesikts Koln



1873-KE-1
Boumkwchen, 1973

Aluminiukdteile, lose zusamengestel Lt
als Vorlage [ur Zeichoungen won Antonius
Nockelmann

Abb. A, Hockelwann 1974 {Abb. u. deoel Belch-
mangen A.H. ), unpeag.

variante aof Tolzkiste

197 3-K-2
chne Titel (Konzeptualplastik), 1973

AluminivmguBteile, lose zusammangestellt
als Vorlage [Ur Zeichmungon von Anlonlins
Hickoe lmanrn

Abb, A. Bockelmann 1974 {(drex abti, w. Oinf
Zeichnungen A.H.), wnpag.



197 3-K-3
Chre Tikel (Konzeptualplastik), 14973

Aluminiumguiiteile, lose zussammengestellt
als Vorlage [lr Zeichnungen wvon Antonius
Hocke lmann

Aob. A, Hockelmann 1974 (pEbh. g, 2ine Zeich-
meg AH. ), ungeg.

e 3-1-4
e Tilel {(Eoneeploalrelief), wm 1073

Aluminiuguiteile, geschraubt, lose mitein-—
ander voertixanden
Hca. 35 cm: B co. &0 (m




1973=5
Mg der Aluminiumeeit, 1973

s 4 HSrner und BEufen

Work aus dem Aluminioneeital ber
Alominiumquidsticke, Aluminiomblech
il finlzplakbe, diese schwarz ge-
utpichen, qgeschrasot

H 45,0 ¢z To X705 oms 18 109,00 o
auf Onbersceile signierl, daticrt

Pr.: M.5.
Fa: 197% ESlny 1970 Witten

nbb. das kunstwerk, Juli 1873, &, 50;
Kat.. T&ln 1975, unpag.; iven 1979,

LLETRrg &

1973-%

Chne Titel, 1973

Aluminiumpuisticke, geschraobl, ge-
schwelnt, Foelgonsilber gospraaoed

38,4 om; LA47,5 om; T 39,5 om (T1inkch)
bzw, T 12,0 cm o)

Pr.: seil Fnd: Tler Jahre Privat-—

besitz Aachen

abb. A, Hockolmann 1973 {Abb. oo 5
veichmrgen ALHL e unpag,



19737
Grillstuhl, 1971

Alvminiumudteile, geschraubt, ge-
schnweibt, Felgonsilber gespraycd
Hea. 110 om; B x L - ca. 60 x &0 om
Pr.: H.5., Bnde B0er Jahro domonticek

By, B, Hckolmann 1974 (dbn. w. 3
feichnungen AH. ], unpag,

1%743-8
Hocker, 1973

Aluminimiguisticke, geschroabt, gu-
schweiBt, Folgonsilbhber gesprayed
42,7 owy B 52,4 cm; T 57,6 i
af Upterseite 53ileldche signiert

Pr.: ab 1977 Sammlung Opperheim,
In, seit 1997 wioder H-5.

A 1975 K&Ing 1990 Kiln

Ghz 1977 K&ln, Gal. Oppenheim, Stinle;
[UEL Boon, Eunstmissum, Saombaneg Op-
b im

Aob. A, BOCcECImamy 19949 [(Abb, uand 5
seichnungen AGH. ), unpag.; Kab. Koln
1975, unpag.; A. Bahr 1981 [feich-
[Ty .I".,I'.,'|I LA . 3 Bat. Bonn 1481,
5. 52 Hat. KSLn 1990, 5. 158

Mo lagiz Tl dio Fotoloetmeamd "Miilie]=
alterliches Misikinstrument™, 1974
{Kat. ESln 1975, unpedg.)




197 3=9
Armatur, 1973
W' mus der Alumemivmzeit

Aluminivmquistiicke, geschraubt, ge-
schweifl, Pelgensilber gesprayed;

in schwarzem Holzkasten, Glasscheibxe
I a7,0 cm; B B9,.0 cmg 1" 24,0 cm
rixckis. rechts oben signiert, betitell,
dativrt

Proz Seat 19789 Privalbesite BEiln
Fh: 1975 KSIn: 1990 Eoln

Aok, EK Gal. (nee, Brilssel 1973
G. Winkler, Kunstwotterlage, 1973,
5. 14817 M. Stiwve 1974; Kal. KSln
1975, umpag.; A. Nahr 1981 [Zeich-
mirey ARL), unpag.; Kat, ESln 1990,
oo 25 oo 157

197 3=00
afrikanischer Schlitten, 1973

Eluminiumqutstucke, geschraubt, ge—
schweint, relgensilbetr gesprayesd;
bi=s nach fwsst. Boln P95 mot
Hiickwand (Aluminivmbloch, dicses:
H 5.0 cm; B 93,5 amn; " 14,5 cml;
HAT,7F cn; B 46,0 cw: L 42,7 cm

i linker Kafo signiert, datiert
Pr.: scit Endo Mer Jaheo Privacbhe-
sltz Witten

e 1974 Bobbwerl; 1975 Kolng 1978
hitben: 1990 ESln

Alala . AL lEEckelmann 1974 (2 Ak, .

b Zeichoungen AH.b, unpadg.; Kat.

Kiln 1975, wrpag,; Diren 1979, unpag. ;
Athamce G/T9, 5. 1T [(Zebchmung Al Rahed;
A. Bahr 1981 (feichhang ALB.), un-

[r¥g . Bolsor Bunst Quartal LAA0, 5. Ty
Kat . Boln 1990, S. 190

Lit. M. Schnockonburgor, Kat. Koln

194941, 5, H%



197 1-k=-4
Fahrrad, 1973

Aluminiuguisticke, quschraokd, go-
seheeint . Preigensi Ther gesoroaned

crabe Fassung 2 wWid 1973-01: mit
grwizlbtem Sathal, dieser nicht be-
festigt

1973-11
tahrrad, 1%73

Alumivmgquidstucke, goschraobi, ge—

o fl Prlgensilber gospraycd;

steht frol auf Bodenplatbe: Spanbolz-
platte, mit Aluminiumblechen ummanbelt
H4%,5 em: L 86,0 cm: T 17,0 om
Bodeppslabte: 3,0 om x 111,0 an x 26,2 cm
auf Unterseite Bodenplatbe signiert
[Salenlin

Pr.: seib 1976 Swmilung dos Tandes NI,
Sochen—Forpe | noiins Let

Fas 1974 Rotbwesil: 1975 Koln
Esn: 19 Prapklurt/M. . naivitdt der maschine

piob, G. Winkler, Eunstwettorloaoe 1973,
5. 151: Kab. FrankforksM. 197, S, 117
das kunstwerk, WA 1974, 5. 5%8; kat,
EIL KOl 1975, unpang.; das Kunstwerk
271980, 5. 11; Kabr. Diren 197%, un-
pacy.: A Buhr 1981, unpag. (fSeichnung
ALuv. e Gl Rump, Eunst ESIn 2785, 5. 49;
Eab, B 19496, 5. 152




1975-12
Doppe | rader auf Sockel, 1973
NT: Kleine Skulptur mil. Radern

Alvminiumguisiicke, geschraubt, oge-
sehw:iBt, Folgensilber gesprayed
Hi14,7 cm: B 9.0 cm; T 7,0 an

auf Unterseite inwendig sioniert,
datiert

B,z et 1977 privatbosits KSdn

Er: 1978 Witten



1974=1
Crupgx: sweibeilig, 1974
NT': Kallweddrals

Auminiumguistiicke, Aluminiumblech,
goscliraubt, geschweift, Poelgensil-

ol [ e

Grundplatte: 75,8 om x 140,53 omp H 2,53 om
ibhjekb: B 91,6 cm

auf Unterscite signierl

Pr.: ueat 197 Privatbesitz Chern-
dorf fiieckar

E&: 1974 Bollweil; 1975 Eolm

Ahb. Kal.. KE5ln 1975, unpag.; W. Krioer,
Eixlner Stadtanezeicer 1975 Hunsiforom
Tntaernationanl 30905, 5. 37; Iren
1979, wnpag.

15742
Kleine Figur (Roboler), 1974
Aluminiumquisticke, qeschraubt, go-

schweift, Felgonsilber gesprayed
H 45,2 an; T 36,8 cm; T 36,5 cm
j_r.'.-.'u_-||qli_c_| :,:_l-:_:|r'.'-.|:|'|., daticrt

Pr.: seeib Y849 Privalbesitz BEoln
Ea: 1975 Eoing 199% Diiren

Abb. Kat, Kaln 1975, unpag.; HOJ,
Aluwiniiem 11719689, 5, 1082+1119;
Eat. ESln 1990, %5. 1127 Th. Wirsch
1992 HKal., Duren 199%, 5. 22




1974-3

Larkophog, L9974

HT: Mumicnkisto

Aluminpamulsticke, geschradb, ge-
schweikt, Felgensilber gesprayexd
seil 1970 auf Stahlpodesi

H 42,0 rn (davon Podest 21,5 om);

L Io% cn (Pockest 1250 B 45 om (SHar-
kophag 28 cm)

I'r.: H.S5.

T 197 Robbweil; 1975% Eoln; 1970
Witben; 1990 KGin; 1995 Diren

Gh: 1976 Mapoheim, Tb. Kinstloedoand

hbb. Kal.. Kaln 197%; unpang.; Eunst—
epoct {Auasst. K. Banstlerbond) 19765
Lidren 1979, unpsg.; B, Ml ier 11980,
5. By A. Tahr 1981 [?ﬁji‘:l'lr'ul_u'rc_] &.B.),
unpag.; Kat. KOlo 1990, S, 107;

Eat., Diren 1995, 5. 21

1974-4
Hommage a Kandinsky, 1974

AluminiumguBsticke, geschravt, oo
s ifl, Felgensilbar gespraved,
iiber Holzplabto, Sohwars qostrichon,
Alvminiumbleche

H 159,0 co; 06 137,0 cmg 0 1,0 om
rijcks. oben rochts signiere, betitelt

Fr.: H.5,

Eh: 1074 Rolbwsil; 1975 Edln: 1978
Witten:; 1990 Eoin; 1995% Droen

Abb. Kat. Koln 1975, wpag.; BRK Gal.
Schi:la 197603 das kunstwerk, Juni 1978,
5. 59: Hat. ESIn 1990, 5, %4 g, 106;
Fal . DOrepn 1995, 5. Ld




1974-5

Gestell mit Relicfkasten mit Bombenfragment,
1973774

Aluminiumguisticke, Aluminiumbloch,
geschweitt, Folgonsilber gueprayed,
Fokocnllage, geklebt

H 200 cm; B 101 cm; T 16 om

heute nicht mebr glltiog (5. W2 1975-8)

i S | 5
Az 1975 KESln

1974-E-1
Lufroufomabme, 19735774

Aluminivmgusticke, Aluminiumblech,
Fotoool lags

H 4% o T 60 oz " & om

Teil won WWE 1974-5;

hzulbe chne Galtigkeit



1974-5

Gruppe mweiteiliqg, 1974 / 1990
Aliminiumguisticke, Aluminiamsloch,
geRchweitdt, Melgensilber gesprayed

seit 1990 gilt nur noch der hinters Teild
T: S| mit Walwe

Drewesck- H 7,0 omg B 84,5 omp L 103,09 ¢m
Stuhl mit Walze: H 70,5 on; B BS,0 cm;
L 55,0 rm

PE.: Tl 5.
EAz 1975 Kodn
Abb. Kot, Koln 1975, unpaog.

1974=7
Liegender, 1973/

Aluminiumguisticke, Aluminiurblech,
guschraubl., geschweibt, Folycnsilber
gesprayed; Holzball, mit Parbe uber-
zogring 0] zbldcke, schware geslri-
chen

33,0 omp B 90,0 cm (obne HokzfLlan—
kene 39,8 omd; L OISL.3 om

r.: H.5.

Ea: 1974 Rotbweily 1975 Koln:

1978 Witten

Aabh. L Hookoebhpaney 1974 (2 Detanls u,
4 Aedchoorscen &JH ), unpag. ; Rat.
Kol 1975, unpag.

Vorlage zar Foboleinwand "SCience
Fiction", 1973 (Kat. E3Gln 1975, unpag. )



1974 -K=2
Konveogbvalplastik, um 1974
Aluminiupisiiocks, lose zosammcn-

stellt; silbetrgraus Bigenfarbigkeit
H ca. 70 om

1974-K-3
Fonzeptualplastik, wm 1074/75
BT: Konzeptualschreibnaschins

AluminiverpiBsticks, Aluminiudloec,
By pusampennestellt) silborgrows
EigepLarhighoic

Hea,o 35 om; ca. 40 » 35 om
"Flilgeleloment™ dann in WWE 1975-1
Intogriect




1974-8
Reliel, 1974 / 1975 / 19927493

Aluminiuwnguisticke, geschraubt, ge-
scherzifit, zundchst Felgensilber ge
Sprayed;

197475 Hommerschlagblan gosprayed:
1992,/93 auf Holzplalte montiork, Holg:
Iziglen geklebl, weil gestrichen

Chiackb: 40,0 % 54,0 cm; T 4,0 om

aul Tolzplakbte: 61,0 x 64,0 cm;: T 5,5 cm
ricks. signiort, datiert (1974719923,
betitelt

Proz ' H.5-
- 1975 Eoln

16874-4
Felief mit ‘Pelafombirer, 19737

Alvminiumgqupsticks, geschrausl, ge-—
schweifl, Pelgensilbor gesprayed
H63,0cm; B 46,0 cm; T 5,86 om
riicks, oben mittig signiert, datiert

Pr.: . H.5.

Efs 1975 Kaln




1974 =E-4
Konzeptualplastik, um 1974

Aluminiumguisticke, lose zpsamnen-
gestellt; silbergrauc Eigonfarbigkelt
B30 cm; L 100 omy B B0 om

197411

Skulplar mik Kepf, 197

Alumi niuvgifstiucka, geschwelldt, Fel-
gunsLiber gospraged

H B5,5 comp B 79,5 tmp T 54,0 om
vordere untere Leiste signicrt

Pr.: s=sit mweite Halfte Tloer Jahoe
Frivatioes itz Mkl lheim Bk

Ene 1995 Boln:y 1978 wWitten

i 19YS (e

Abb, Kab., Boln 1975, umpag.; Rat.
[Herne 1995, 5. 49



1974-11
Stuh]l mit Bonbe:, 1974

Aluminiumguialbiicke, goschraubt, oe-
sChwe b, TFolgensilber gespraged

Stuhl: H 89,0 cm; B 61,5 cm; T 75,0 om
horizontale Stange (Verbindung zur
"Bombe" ) 109,55 om

"Bomba: W 44,0 cm; B B4,5 am; T 18,0 om

Pr.: H.5.
Ef: 1974 RAottweil: 1975 H&ln

Abky, Kat, Kalm 1975, unpag.; Kat,
Foln 1990, 5. 125

1ye—12
Aier auf jeden Fall mit Helm, 1974

Aluminiumguisticks, geschroubt, ge-
schweiBlL, Felgensilber gesprayed
eribweilig auf schwarzem Holzsockel
H 10,3 cm; L 143,0 cmy B 52,5 om

Fr.: H.5.
Ea: 1975 Kilng; L9786 Witten; L1995 Dbren
Abb. Eat. ESIn 1975, unpog.




1975-1
Ohewe Tibel, 1975
Mr: Bild mit seiblickor Elommes

Fotomontage aul Silberfoto, Aluminium-
quiteil lber Prodspanplotte, geschraubtk,
in Mol gkasten, schware gesbrichon, hine-
ter Gloasscheils

Muliiple, Auflag: L0, tetsochlich mor
fiinf ausqgefidre - [ur Galerie HS, Erke-
lesans

H 62,6 cn; B 55,8 an; T 6,3 om

ricks, mittig signiert, daticrt, nomeriert

Eae 1975 KGn

19752
Chne Titel, um V995

Aluminiumguilsbicke, gescheelBbt
57,0 x 60,0 cmy T 24,0 cw

Pr_: seit 1975 Priwathesitz K5



1975-1
Penthowse, 1975576

Aluminiamuistiicko, geschraubt, oo
schwaibt, Foelgonsllber gespragyed
11150 cm; B &,% cmp T 13,5 cm

Pr.: seit 1990 Privotbesitz ESln
En: 1995 Diron

19754
Gruppe mit sitzendem Astronoot, 1972735

o Aluminivmguidsticke, guschradt, oo

sehvesiinl, FelgeEnsilbsr gesprayed
Variation von "Sitzomdor Astrooaut®,
Wvg 1971-10, dieser ist inktogricrt

= 1972 HinzFufigung des Holzsookels, die-

GiEr schwarz gestrichen; 1975 Ergdn-

zung dor Formotion gegender; dazu das

Trnsemble aul langgestrecktem schwar—

zem Socke]

fstronaat s H 61,5 om; B 51,0 cmp LoSE, O om
lehnende Parctie: H 165,0 cm; B 50,8 cm;

T 14,5 o

gusamt: H 167 cm; B 51 cm; L 1od cm

auf Unberseite signiect, datiert (1972)

Pr.: HoS.
e 1975 Kolngy 1970 Witten
Albb. das kunslserk, Mai 1975, 5. 61;

Kat. ESln 1975, angag. u. Cover:
Kat. Koln 1990, 5. 14]



B T 1975-5
b ' P Stuhlfrosment., 1975
' : Aluminiwmufsticke, geschweifl, ge-
schraupt, Folyonsilber gosprayed, aul
Hol gkasben, sclwarz gestrichen
Stahl: B 44,0 cmp B 49,3 omg T 28,5 om
Sockel: B 19,8 cm; ek, 6 cm; T &7,.0 cm
anf Untersocibe signiert, datiork, bes
titell

Pr.: H.5.
Ahb., Tairen 1979, unpag.

1975
Fonstruklbicn wik Gestell, 14975

b Alaminumguidskiicke, gescheofl, ge-
schraubt, Foelgonsilber gesproyed
Hi8,0cm: B 34,7 om; T 62,2 cm

Pr.: seit 1975 Privatbesilz Koln

Abb, Diiven 1979, unpag.; A. Nahr 1981,
vnpag. [Zeichmung AB. ) Kat. Koln
1990, 5. 137




19757
O.T. (Skulptur-Relief), 19975 / 1476
Wl RelicEmonlag: aus dsr Aluominiumezedt (1975%)

AluminiwguBsticke, geschraubl, ge-
echwzift, Felgensilber gospraped

die @rsbe Fossurg wurdan nach wenicesn
Monaton veranderl, ersl dann ausge-

stellt [1976)
H 82,0 con; B 69,0 cng T 25,0 em
ricks. millig signisrt, dathert [1970)

Pr.: H.5.
Eh: 1978 witten: 19940 Miren
Abb. Eat. Liirenm 1995, 5. 31

195-h
Flachw= Tor, 1970/76

Aluminiamustiicke, geschweldt, Fel-
s ilber gesproyed

1solicrl won "Gestell mit BelicEkaston
mit Dowbenlrageent", WS 1974-5; dur
"leliefkasten" wurds wohl erst 1976
ok bizrnl.

H 200,5% cmy B 79,5 tmr

Iz l,Bomg T wy H,0 Gm

Fr.: H.5.




1976-1
Armbrpsl, 1976

Aluminimguistiicke, geschraubt, ge—
sohwar i AL, Feloonsilber gesprayed

H 66,% cm; B 83,5 omé 'I' 16,0 om
riicks, auf rochtem Schenkel Langs
Signakur in Versalien gehimmert

Pr.: seit 1981 Gal. Wilbramd, EOln
Bh: 1978 witten; 1990 K3ln

nbis. Oiren 1979, wnpag. ; Hat. Kodn
1990, 5. S8 u. 131

Tk . M. Hchreckenburger, HKat. Koln
1990, 5. SR

9=
Lasorkanone, 1976

Bluminiumguilsticke, geschracbt, ge-
schwailit, Felgensilber goesprayed

1 BY:5 em; B 65,0 cay T 73,5 om
aut Tnlcrssitbe Ful signicero

Br.: seak ca, 1979 Privatbesitz Koln
Ef: 1978 Wikten:; 1990 Eoln

Ay, Diiren 1979, ungag.: Athanor 7779,
¥eichnung A. Bahr, 5. 55 R. Miller
171930, Innencover u. S. 5; A, Bahr
1981 (ZFcichoung A.B.), unpag.; Kbln
im ... 9/, 5. 6 u., 28; Kal. Kiln
19941, 5. 3% u. 1227 J. Schon, Kélnor
Stacdt-Anzogor 1990; 0. D, Jorissen,
471992, 5. dy W. Vite 395, 5. 20;

J. Raag 1995, 5. 267



19763
Stuhl-Sciemnx—Fiction, 1976

Aluminiwmudsticke, geschraubl, oo
schweibtt, Felgunsilber gesprayed
eine erste Fassung, die nie Eur giil-
tig erklart wurds, hat H.S. bereils
nach wonigen Mondaten geidndsrt

H 83,0 e B B4,0cm; T 77,0 cm

Pr.z Il.fas
Ea: 107H wWittenm: 1095 Diiroen

Abb. Kinstler Ateliers in Koln 1977,
5. 1l6h; Mhanor 671979, 5. 41; Diiren
1979, unpag.; A. Bahr 1981, unpe.
{seichnuryg ACB. ) Kal. Eiln L1990,
5. 58 w. 115; EKal.. Dilren 1995, 5. 26

Lit. M. schreckenburger, Kat. Kbln
1990, 5. 58

197h-2
Relicl, 1976

Aluninimmudtelle, Fotomontage auf
Bluminiuvwblech, geklebt, geschraubt,
Plexiglasscheibe oingepant:, hor
Proflspanplat te

H 43,4 omy B 83,3 comp T 13,0 cm
vibcka, oben signiort, daticot

Fr.z H.5.

Abky. DUren 19979, ungsqg.; Kat. Foln
1990, S. 156 u. 171




19765

objekt mit Spitzme, 1976
Aluminimmguistucke, geschweilt,
Felgensilber gesprayed

H 8%,5 cny B 143,0 cmg T 19,5 cm
Fr_z H.5%.

Eh: 1978 Wittongy 1995 Diiron

(e 1991 Kolnosches Stadtmuscum

abb. Bunstiahrbuch 1979, 5, 364 Daren
1579, unp<g.; Athanor 10780, Zeich-

g A Bahe, 5. 5 Zwonzilg Eoloer Ga-
lorchemn - 1981, 5. 105; H. Wallher,

5. 92f; EK Gal. Wilbrand , ¥oln 198];

A. Bahr 1981, unpag. (2 Bcichnuongen A.B.);
KiinsLler in Koln 1989, unpag.: HOJ 1L/
1989, 5. 1119; Kal. Kolm 1990, 5. 23 u,
120; M. Braoss, WA 1990; Eal. Aluminiom,
Koln 1991, 5. 193; P. Winter 1992, 5. 28;
Eal. Diren 1995, 5. 23

19 ia-h

Relief mil diagonal gesctziom Formbeil, 1976
Bluminiumgquistiicke, Aluminiumblech, ge-
schwellt, goeschraubl, Felgensilber oo—
sprayed

H 116,5 cm; B 62,0 cmy T 13,0 om

rucks. signrert, datiert {1977, sicl)
nach puskunfl von H.S, 1976 enksbanden
Pr.: =it 1981 Privatbesit: Roln/Saar-
brracken

e BSE Wiotben; 1990 Eoln

pbh. Dileen 1979, unpag.; Kab, EOLn 19499,
5. 114 (dort 1977 daticrl}




1976-7
Relief mit gerippbor Form, 1976

AluminieuBsticks, Alumminiamblech,
geschraubt, geschweitt, Pelgensilbor

gusproyed
H 100,60 cmy B 65,0 om; T 9,0 om
ricks. links mittig signiert, daticet

Pr.: Il.5.
Ghy 1995 Grevenbroich
Abda. Kat. Edln 1990, 5. 127

19%7%-R

Beliel mil A—83hnlicher Form, 906
Aluminiomguisticks, Aluminiumilech,
peschraubt . Felgensilbor gesprayed,
in Holzkasten, digser mil 8chéWarsom
Sohultatollack gestrichen, auf Pref-
spanplatlbe

67,5 cn; B AO,5 ang T 12,3 o

Pr.:z H.5.

Fh: 1978 Witten; 1995 Miecen

neb. Kalb o EGIn 1990, 5. 133; Kat. M-
regn 19%5, 5, 2%



1976-0
Obhjekt mit Hunge, 1976

Aluminiumguitoile, geschweiBt, Fel-
gensilber gesproyed

H 26,2 cn; B 34,8 cm: T 11,1 om
ricks. untere Taiste Signatur in
Varsalien goehdmmert

Pr.: selt 1977 Privatbosites Hirth

1576-10

Astronaut mit Mal, 1976
Aluminiumguiteile, Aluniniumblech,
geachranbt, geschweibt, Folyensil-
b gusprayed

i1 6% cm: B 90 cm; T 22 om

ricks. signierk, datiert

Pr.: seil 1981 Privatbesitz Berlind
Rir Lisruhee

Abb. Diren 1979, Cromer d, uanpadg-;
Kat. KSln 1990, 5. 56 u. 123

Lit. M. Schnoeckepburger, Kat. Edln
|99, 5. 57



1976=11
Ohne Titel {Architekbgcdhnlichl, 1970

Wi skulpbar {architektonisch)
Glaspalast. mit Bunker

Alumind umguibte Lo, guschraubt, Fel-
gensi lher gesprayed

H 3,0 cm; B 26,0 on; L 56,0 ¢cm

auf Unterseite signierk, daticct (199E],
botitelt (Relief, sicl)

Pr.: seit Mitte B0er Jahve Privatbxo—
sitz Koln

Ea: 1978 Witten: 1990 ESln; 1995 Diiven

Al Kab. Koln 1990, 5. 110: kSln im
1490, 5. 6@ Kal. Diiren 1995, H. 32

1976-12
Elaines Toc, 1976
HT: Tor I
Aluminivumguiteile, Aluminiumolech, go-
acheifl., geschrasbl, Felgensilber
| qEsprayad
| RlicE: hdngt Dbor dem Boden
H 120,0 cm; B 95,8 omy T 15,5 cm
‘ in rechter wertikalor Foom 1angs sig-

nierk
Pr.: H.S5.
| Ea: 1978 Witten

Abb. Diroen 1979, anpasy .



1976-13
Eloines Tor, 19746
NT: Tor IT

Aluminiuwguileile, Alumin itumhilech,
geschmeiBt, geschicaubt, Melgensil-
Lt cEsprayed

Rexl il s hadegl. ilesr dem Boden

H 20,0 cm; B 91,6 om; ' 18,5 om

Pr.: H.S.
Ea: 1978 Wittbon
Al Kab . Kokn 1990, 5. 144

197614
Grofcs Tor, 1976

Aluminumguiteile, Aluminiumblech,
geschweibt, goschravt, Pelgensil-
bar gesparayed

H L22,5% co; B 11,5 omp T 21,0 cm

PFr.: H.5.
Ea: 1978 ¥Witton
Abi, Diron 1999, unpadg.



1976-15
kRakelenautomat, L1976

Altminivmguittel le, Aluminiwblech,
geschraubt, Feloonsilber gesproped,

auf Molzsockel, dicsor schwarz ge-
strictwn

Tor: H 121,00 cm; T 102,30 cm; T 25,0 om
Raster mit Rakcta: 11 19,0 cm; B 83,0 om;
T BB, 0 cm

Pr.z H.i.
Eae 1O97FH Witken; 1995 Oiven

Abla, TEiven 1979, unpag.; Bat. RoSln
1990, 5. 116; Kak. Diwen 1995, 5. 17

1976-K-1
Baketenoutomat  (Onberes Stick), 1976

Alvminiumguitoilo, Aluniniumblech,
geochrautd., Pelgensilber gospraycd
H 19,0 ¢cm; B B30 on; T 38,0 cm

| 'peil von WYE 1976-15; nie alleine
ausgestellt, aber abgeblocet

Abl. Diiren 1979, unpeg.: A. Bahr,
unpag. {Zeichnung ALB.) ) Kab. Koln
1990, 5. 117




1970-140

Uropischer Flugappacat, 1976
Alvminiumblech, Aluminiweguisticke,
geschraubt, Felgensillbor gesprayed
H 29,0 cm; B 79,0 cmy T 53,40 <

aul intersaite signiert, datierct
Pr.: H.h.

ER: 1978 Witton:; 1995 Diren

Abdy, Difren 1979, unpag.; Athanor 107
1980, 5. 55; A. Bahr, unpog. {Zcich-

'\\_ rung A.B. ) Kat. Koln 1990, 5. 124;
Kat. Dliren 1995, 5. 16

1976-17
Kof fer-scicnce—Fiction, 1976

I_F-o,ll
E MWz Boffer

Aluminiomguiteils, geschraubt, ge-
srlweiBl, Felgensilber gosprayed
H 57,6 cm; L 63,5 cmy B 20,5 <m
auf Untorseile signicrt

Fr.: spit pucibe HAlfte T Fahru
Privathesitz Milbein/Ruhr; scit 1926
Mark isches Muscum Witten, Inv.Hr. 296h
Tem: 1978 Wikben

Abb.: Diren 1979, unpag.; Kat., Kol
1990, 5. 1248




197h-18
Kategorischer Cegenstand, 1976
NT': Kabegorialer Gegenstand TT

AluminiwnguBteils, gedreht, einge-
pafil, Felgensilber gesproyoed

wal. auch WE 1972-3

H 23,0 cm; @ 17,3 cm

irwendig etibell, datiert (1971, sacl),
signisrt

Pr.: seit 1991792 Privachbesitz Eolo

fob. Kab. BSln 1990, BuckonooneGr;
EE Zal. Schiitte, Fasen 15990

1976-19
ekl mik Bbhrohen, 1976

AluminiumquBteile, geschragbl, ge—
schwoift, Felgensilber gesprayed

1 3%,% cmy B 28,0 co; L 28,5 om

auf Untersaite Signoatur in Versalien
gehammart

Pr.; H.5.
Eac: 18495 Dikren

Abb. Bat. ESIo 1990, S0 113; kKGln im
300, 5. 6 P Winter 1992, 5, 3;
Kat. Dilren 1995, 5. 29; J. Raap, 5. 261




19779-1
Kleine Siule, 1977

Aluminivmguteile, geklebt, Pelgen-
silber gespragead

H 26,0 cm; @&/9,0 cm

auf hlkerssils signiert, daticrt
Pr.: M.

Ess 1995 Diren, 2000 ES3Tnischeos Stade—
LIS

Abty, Diren 1979, unpag.: Kal.. ESln
1920, %5, 150

198)-2

Bonnemwagen, 1977
Aluminivumguiteile, geschroubt, ge-
achezifl., Felgensilber gespraved

H 30,5 cm; 23,0 x 30,5 cm

worne, untere Leiste Prigestempol
Initialicn

Pr.: seit 1981 Gal. Wilbrand, Koln
EA: 1990 KEolng 1995 Diicen

Apb, Diren 1979, unpag.; Kab. Koln
1990, 5. 139; Hab. Diren 1995, 5. 27
. Hesowg LR49S



1%77-3
Reliof mit Aluminiumteil, 1977/74

Aluminiumguiteil ber Silberfoto, go-
schroubt, Colloge, aul Aluminiumr
blech

H22,0 cm; B 24,0 am; 1 4,5 cm

rucks. mittig, auf Aufkleber, sig-
nicrt, datiert, bebkitelt

Pr.o: szil 1996579 Privatbesitz BSin

1897734
Fetisch {weiles Reliel), 1277

Hol msbeg, olzkasien, verlaimd, Wb
yoestrichen, Pobtocollage, Collogeschnip—
gx]l, geklabt

H 46,7 cm; B 50,0 com: T 4,3 cm

viorders. auf Mittelsteg unten signicrt;
ricks. mitlig, aul fufkleber, signiett,
datinre, botitelt

Pr.: scit Mitte Sbor Jabore Privatibo-—
sitz Edln



1877-5

AMlpenbild, 1977

Foto (s/w-Collageschnipss]) aaf Holz-
block, dicscer aulb Holesploatte, in of-
fonem Tl skasten, verlaiml, well ge-
strichen

Kasten: H 52,1 cmy B ALY cm; T 4,2 am
Grundplatte: H 45,5 cn; B 33,5 om
Block: H 16,1 omy B 16,1 cmy T 3,5 om
rix:ks, oben millig, aul AuEklekker,
signiert, betitelt, datierl

Pr.o:z H.fH.

15776
felief mit rundoan TRl and Fobooolloge, 1977
P RBelief mit cuder Scheibe und Fobomontage

Aluminiumguiteil und Aluminiwmsalz
Blech ey Pobtooeootsge, ouf Hoelzplatbtbe,
geschraohl., Felgensilber gespraycd

H 49,7 cm; B 49,5 o T B, 0 cm

ricks. unlten links signiert, datiert

Pr.: seil dnfang Ber Jahweo Privab-
bosite MiblbeigmRehr: =eit 1999 als
Seiftung Stadt. Museum MAlbeim/ Huhr,
Teww B AL14

Fr: 1980 KSln, Artothok; 1978 Wil-
tonp 1990 Kobn

Abb. Dren 1979, unpag.; Kat. Roln
1990, 5. 2 u, 129




10777
(hne Titel, 1977

Aluminiumguitells, Hunststoff, go-
schraubt, PFelgensilber gesproged
Bl 66,7 o L '|I.'I-E,!'.| oy TO20.0 o

Pr.: H. 5.

1977-R
ohne Tilel, 1977
MT: Iochinker

Aluminiumubsticke (2 Toello), go-
klebt, Tolgensilber gesprayed

H 21,0 cm; 12,5 % 12,0 om

aufl Unterseite signiert, daticrt
BPr. 2 {5

Ef: 19905 Dilren, 2000 BOInisches Stadi-
MBS




-
]
Lt |

1977-9
Ohne Tikal, 1997

Aluminiumguidtes Lo, goschraoht, Fel-
gensi 1her gesprayed

Rohren partiell bewsglich

Nodanplatte 19,0 x 29,5 om

Chjeke H 17,2 cmp B 13,0 cm; T 3,0 ocm
aul [Inkerseite signierk, dalisrlk
(1974, =icl)

Fr.: =it 1999 Privatbesitz sann-
hax imyTisse Lo T



1978-1
Buch. Bibel-Gehdipse, 1974
BIT: Eubisches tehioos

Aluminiwmuidsticke, geschuweint, TFel-
eromis Lier gesprayc
H 3% am; 30 = 30 om

Pr.: H.5., 1978 noch belogt, wor-
=rhiollen

b, Kal. Gal. Klein, Bonon 1978, Ay .

1978=-2
Kleins Skulptins, 19738

Aluminiumguidteile, Eisenblech, Pel-
|§e'.-|'|‘.-'.'|'||.'::'.-r' gspraycd, aul BolesocRael,
dicser schwarz gestrichen, geschroulst
mit Sockel: M 20 om; 15,5 # 14 om
ekl 116 cm; 14 x 13 om

auf Untorseite signiert, daticert

I'r.! seit 197TH Privatboesitz Frank-
Furt M.



1976F-1

Kloines Kisson, 978

Alunmini |,|||£_|'|,|I"|.I.|.-':5 '|:|-:|. Eﬁ.‘:ﬂ:.:h.‘l.‘-alhl., Fr]-
gensillxr gesprayed

won HeS. 1992793 restaoricrt und
nE gEssaayed

Hxn 350 = 35,“ tmy T B,5 cm
rilcks, mittig signiert, datiert, bo-
titelt

Fr.: H.5.

Abb . Bunstoadressbuch Kiln 1997, unpag.

1973-¥K-1

Fonzoptualplostik, 107E
Aluminiumguiteile, lose miteinandsr
wverbunden, auf Holzsockel, achwears

grsirickhen
Large ca, 120 om



1978-4
Mit halbrundem Aluminiumteil, 197#%
BT: Fotomontage mit halbrundem Aluminiveteil

Aluminiumguitteil aul Fotomontage auf
Holzplatte, diese schwarze gestri-
chen, geschraubl, in Plexiglaskastemn
aul Prefspanplatte

HxE 44,5 x 48,5 an; T {Plexiglos-
hautes-) 8,0 om

ricks., cben auf Aufklebor signiert, da-
Liert, betitelt, unten mitlig signierl.

Pr.i H.b.
Ea: 1978 wWitten; 1995 Dlrcn

Abby. Diren 1079, unpéy.; Kat. Kiln 1990,
. 1437 Kat., Dicen 1995, 5. 28

1978-5
- Deppclbild mit ruwdkom Formboil, 1978
; ll \ Abuminiumsuid-Schizibe Gber Collageschnip—

szl (s/w-Foto) auf Silberpapier und

- strichoo] lage aufl Silbetrpapior, Do

| HE Sperrhnlz auf Tischlerplatto

- Crundnlatte: 36,0 x 75, 0am; T 1,2 <m

; 5 Dlumioiuegul=5cheibe @ 15,9 on; 1 3,5 on
ricks. rechts mittig signicrd, da-

Lacrt, bebibsll

Fr.: alb dielfang Bler Jahee Privathe-
sitz Mulbeim/Ruhr; seit 1993 als Bbif-
Loy Markischos Msoun Witten,

Inv.Mr. 2bdd

Fa: 1980 Koln, Artobhek



1978-6
Kleine Stele, 1978

Aluminiweguiteile, geschraubr, Fel-
gensLlbor gesprayved

Gochkel: H 3,0 cmy 14,0 % 15,0 ¢m
Objekt: W 23,0 om; 9,7 = 8,0 om

auf Untorseite signierl, datierk

Fr.: Seil ca. 1999 Privatbssitz ESln
Emn: 19905 MEiron

Aob. Fatb. KSln 19490, 5. L1odr EKat., Di-
ren 199G, 5, 13




1979-1

Okt ohne Titel, 1979

Al niweguiiteile, geschweink, Pel-
gunsliber gesprayed

HZ2l,0om; BxT 15,5 & 7.5 cm;

@ unben 10,5 om

irmeendig unben signiert, dakiert

Fr.: H.5.

Bz 1995 Miren, 2000 BSlnisches Stode-
S

Abb, Hob, EOln 1990, 5. 53 u. LO5;
Eal._ Diren 199%, 5. 20



104%-1

Felief mit Wichter, 1989

NT: Klerner Wachtor

Linse, Aluniniwsjuldstick, geschraubt,
uber Walzblech {Gebrauchsspuron), Uber
lxlzplatte, geschraubt, Felgensilber

gesprayed

W 500 cm; B 40,0 cm; T 12,0 cm
rizks, mittig Signicrt, datiert, bo-
titelt

Pr.: st 1994 Privatbesitz Mannheim/
MisueldorE

12692
Raketenende, L1909

Aluminiuequiteil, FPelgensilber ge-

sprayed
H 2%.40 cm; @ oben 10,3 om

B B8
Er: 2000 ESlnisches Sadbmiseysn



1980-3
Ohne Titel, 1989

Aluminiamufteil, gedeehl, Felgen—
silber gesprayecd

H 22,0 cmp & 7.0 ¢

auf Thterseite datlect | P108%), sig-
nicrk

Dr.z .5,

Ed: Ealnisches Stodinmssim



peufossurg 1093: 1965-11
Ohme Titel, L¥66H-67 / 1903

AluminiumguBteil . goschrashl., aul
Holzplabte, 1993 wein gestrichen
HA2,0 cn; B 38,0 cm: 1" 10,0 om
riicks. signiert, daticrt (1965)

Pr.: H.S.

Meufassung 1994: 1974-4
Beliel, 1974 / 1975 /5 1993

Aluminiumgusteile, geschraubt, ge-
schweilt, 199293 aufl lolzplatbo
monkicrt, Bolzloisten, geklebt, weil
gestr ichen

H&BLD ooy, 0 6d, 0 con; T 5,5 mm
ricks, signicrt, datiert (1974/1992;
s5ict!), betitell

Pr.: H.f.



Meubassurg 1993,/94: 1966-14
Obre: Titel, 1966 / 1993

Alvminiumguiteil, geschraoht, lber
Bolzplotte, ab 1993/94 weil gestri-
chen

Mxn M0x 74,0cm: T9,5m
ricks., signiert, datjort

Pr.: ab Ende 60ex Jahre Cal. Schics-
szl Mimchen; seil 1993 Privatbe—
Eitz Essen

Gh: 1998 Wolfsburg




1994-1

Ohme Titel, 19594

Aluminiumguittoil aul Holzplaltbe,
geschranbt, weil gestyichen
Gruncplatbe 34,5 x 34,5 om

H 31,0 tam; B A0, 0 em; T 2,5 cm
ricks. signicrt, datiert, botitell

Br.: H:5

Meufassureg 1994: 1972-4
Chne Titel, 1972 / 1993-94 /7 1994

Bluminiumguisteil, Eirscnbloch, ge-
schroubt, 1993, % in schwarzen Holz-
kasten, freistobend, goeselzt; 1994

w1l gestrichen

H 3,0 cm; B59,0 conp T 6,0 cm

(ohne Kasten)

rucks. signiert, datiert (1972-1994; sicl)

Pr-: 11.5.



1995-1
Ohne Tikel, 1995

Kartomkdsten iber Kappakarton aul Holzrah-—
men, goklebt, mit weifer Mlakafarbo ge-
strichen

Grundplatie: H 30,0 op; B 76,0 cm; T 4,0 cm
Chjekie: 10 39,0 cm; B 49,0 cm; T 9,0 om
riicks, signiert, dotiert, betitelt

Pr.z TI.5.

1995-2

Chrw Tibel, 1905

Styropor und Karton auf Wellpopps auf Kar-
ton, goeklebk, iber Kappakarton, schwarz
gefirbt; mit getbnter Plakafaribes gestri-
ohien

schwarze Grundplatle: 42,0 x 58,5 om
b=iges Feld: 27,5 x 43,5 <m

T &0 om

nicks. signiert, datiert, betitelt

Pr.: H.5.




19953
Chne Titel, 1995

Styropor auf Pre@spanplatbe, Tkolzrahmen,
geklebt, getdnte Plakafarbe gestrichon
Fasten: 22,0 x 42,0 cm; T 4,2 cm
Dorstelluareg: 15,0 x 31,0 om; T 10,0 cm
micks. signierl, dalierk

P, H.5.

190%5-4
Chne Tikel, 1995

Styropor {Heady Made} auf Wellpappe auf
Fartan iidbwr Holzraheen, geklebl,
lakafarks gestracthin

Grimndplacte: 24,7 x 48,1 cm
Rarstellwng: 14,5 x 26,0 cmy T 6,0 om
riacks. signiert, datiert, betitelt

Pr.: H.5.



194955

Chine Tikel, 1990

Kartom und Styropor auf PreBspan tber
Holzplatte, geklebb: gelionle Plakafarbe
gestrichen; seitlich schware gestrichen
Grundplatte: (5,0 = 50,2 cm; T 1,5 <m
Darstel lung: 35,5 x 26,0 emi T 13,5 cm

Pr.: H.S.

19956

Ohne Titel, 1995

Styropor auf Karion, Bolzleisten, ge—
klebt, getSote Plakaiarbe gestrichen
Crurwirlatte: 50,0 x 70,0 cm

Darstellung: 30,0 x 56,5 camy T 12,5 tw
ricks. signierk, datiert, betitelt

Fr.: H.5.



1995
Ohme Titel, 1995

Styropor {gebrochen) aul Karbon auf
Kappakarton, geklebt, getinte Plaka—
fartx: gestrichen, partiell ausgespari
Grundplatte: &1,6 x 44,5 an

Chjekt: 27,6 x 21,0 cm; T 2,5 cm
riicks. signiert, datiert, hbetitell

Fr.: H.b.

18958

Ohne Titel, 1923

styropor (Ready Mode] auf Kappakarton,
geklebt, getiinle Plakafarbe gestrichen
[Sockalsciick )

Grundplaite: 30,0 x 40,0 cm
Darstellong: 21,0 x k2,50 omg T 2,0 cm
Unterseite signiert, datierl, betitelt

Pr.- seit 19959 Privatbesit: Mannnheim



199 5=5
Maske, 1995

Wellpoppe, gerissen, aul Prefspanplatte
uber Holzleisten, goklobt,

waife Plakafarbe gestrichen
Grundplatte: 57,5 x 48,2 om
Darstellung: 24,0 ®x 17,5 cm; T 10,0 cm
rucks. signiert, Jdatiert, betitelt

Pr.: H.8.

1995-10
Mashk=, 1995

Wallpamee, geschnitten, gerissen, ge-
knickt, geklebt, eingepadt in Karton-
wusspanang Weer Harton, weinse Plaka
farbe gestrichen, Graphitstriche
Grundplatbe: 64,6 x 50,2 cm
FJ.,-u'_':_-i.I;r_'-l]_ung: ::.";-r,"".i ] 25..!1. o TR0 oo

Pr.i H.5.



1995-11
Grofos Styropor-Roelict, 1995

Styropor (drei Teilel, geklebl,
getcnte Mlakafarbe gestrichen
104,0 x 70,0 cm; T 1B,0 om

Pr.: H.H5.

1995-132
Chne Titel, 1%95

Barton iber Kappakarlion, geklebt,
geldinte Plakaforbe gestrichen

10,0 x 42,0 cm; T 7.0 cm

riicks. signiert, datiert, betitelt

Fr::z H.5:



1995-13
Ohiee Tile]l, 1985

Styropor (drei Teile)., geklebt,
getinte Plakafarbe gestrichen
H 13,5 ¢m; B 97,6 ¢cm; T 21,1 om

Pr.: H-5.

19%95-14
(hne Titel, 1995
ML: Styroporwinke]

Styropor (zwel Teile}, geklebt,
guitdnte Plakafarboe gestrichen
79,0 x 83,0 an; T 13,5 cm

Pr.: H.G.



1995=15
Chne Tilel, 1995

Styropor auf Karton, geklsbt, Holzlei-
stan, gebonke Plakalfarbe gestrichsan
Grundplatte: 40,0 x 29,1 cm
Darstellurg: B,0 x 23,0 cm; T 5,5 um
ricks. signiert, dabtiert, betitelt

Pr.: H.S.

19495-16

Ohre Tikel, 1995

Styropor auf Karton, geklebt, Tolzledi-
sten, gotonte Plafarbe gestrichen
Grundplatte: 79,2 x 60,0 cmi T 1,4 om

RDarstellung: 72,0 x 19,5 op; T 13,5 om
rucks. signiert, datiert, botitelt

Fr.z H.t.



1995=17
Chne Titel, 1990%

kRartonstreifen bber Styropor aul Kar-—
ton, geklebt, aul Holzleisten,
gelinte Plakafarts gestrichen

M 26,5 cm; BB, 0om: T 7,0 cm

ricks. signiert, datiert, betitelt

Fr.: H.5.

199511
Chne Titel, 1935

Pappe auf Karton, geklebt,

cekinke Plakafarbe geslrichan

(dunkbar als Sockelstiick and als
Wondorkseit)

Grundplatta: 30,0 x 40,0 om
Darstellurg: 0 13,5 ooy 28,0 x 12,0 om
Unterseite signiert, datiert, betitelt

Pr.i H.5.



1935-19
Ohne Titel, 1995

Styropor {drei Teile), goklebt,
geldnte Plakafarbx gestrichen
Grundfliche: H 8,0 om; 35,0 % 37,0 om
Scheibe: H 10,5 am; ¢ 28,0 cm

Pr.: H.5.

1995-20
(hne Titel, 1995

Bhweopor [(Fwei Teile), Kacton, geklebt,
getdnle Plakafarbe gestrichen
H Z5:% cm; 31,0 % 30,5 cm

Pr.3i H.5-




199521
Chne Titel, 1295

Styropor (vier Teile), geklebk,
getonle Plakafarbe gestrichon
H52,5; B5,5cm; T12,8 cm

Pr.:z H.5.

la95-22
e 'Tilel, 1995

Styropor (Meady Made), geklebt, G
Karton, Holzleisten,

getdnte Mlakatarbe gesirichen
Crundalatte: 61,5 x 47,5 om

Mjekt: 51,0 x 44,0 amp T 3,0 o

Pr:z H.i-



1995-23
thne Tikel, 1995

Styropor, Karbon, geklsbt,
getdnke Plakafarbe gestrichen
H39,0cm; B 29,0 cm; T 14,0 ¢m

P 1.8,

1995-24
Ohne Titel, 1995

Kappakarton lber Styropor (Ready Made),
gotonte Plakafarbe gestrachon
H 29,0 cm; B 55,0 omp T 13,5 om

Pr.: H.5-




1995-25
Chowe Titel, 1995

Styropor {zwoi Teile), goklebl,
getdnte Plakafarbe gestrichen
GO0, 0 x 46,0 cm; T 14,0 om

Pr.: H.5.



1996-1
Chimer Titel, 1996

Styropor (zwel Tellel, imeinandsr gefigt,
auf Prefspanplatte, geklebt, Holzrahmung,
gebints Plakalarbe geslrichen
Crundplatte: 35,0 x 36,0 cm; T 4,0 cm
Darstellung: 26,0 x 31,0 anp T 9.5 <
nicks. signierk, datisrt

Fr.: H.A.

1996-2
Chne Titel, 1996

Styropor wnd Kartonkisten, geklebt, auf
Karton, ricks. Holzrahwang,

getinte Plakafarbe gestrichen
Grundplatte: 30,0 x 39,0 cm
Darstellung: 23,0 x 36,0 cm; T 6,5 cm
ricks. signiert, datiert, betitelt

Pr.: H.5.



1996-3
Ot Titel, 1996

Styropor (Ready Made) Uher Collage, iber-
malt (Plakafartx, Kreide), auf Kartono,
geklebl, gerinte Plakaforbs gestri-

chien, auf Passepartoubtkarion

Grundplatte: 35,5 x 50,0 om

Darstellung: 21,5 x 30,0 an; T 5.0 cm
micks. sigmiert, datisrt, betitelt

(Eeil. 1997 beschadigb)

Fr-: H.5.

19964
Chne Titel, 1996

Styropor und Pappe, geklebi,
getonte Plakatarbe gestrichen
66,5 ocm BS5LY am; T 6,0 Cm

Pr.:- H.5.



1996=5
Che Tilel, 1996

Skyropor (Ready Made), gebrochen, dber
Profspanplatbe, geklsbt, Holzralmung.
gettnte Plakafarbe gestrichen

Kasten: 52,0 = 42,4 cm; T 4,5 om
hyekb: 32,0 x 26,5 om; T 11,9 Cm

Pt H.S.

1996—6
Ctine Tilel, 1996

Styropor (zweiteilig), geklebt,
getinte Plakafarbe gestrichen
H?7,5cm B 19,5 cog T 13,0 <

Fr.- H.S5.



1906-7
chne Titel, 199%

Styropor (zwel Teile) itbsr Karton, ge-
klebl, getdnte Plakafarbe gestrichen
Grurkkalatte: 50,0 x 65,0 om
Dorstellung: 25,5 % 40,2 omg T 16,0 on

Pr.: H.5.

19964
(hne Titel, 1996

Styropor (Ready Made), weille sowie ge-
tiinke Plakafarie geslrichen
58,5 ¥ 58,5 cmp T 17,0 cm

Fr.: H-5-




19950
Ofne Titel, 1996

Kappakarton auf Styropor, geklebt, uber
Kappakarton, getinte Plakafarbe go-
sirichen, partiell ausgespart

G20 % 7,0 c; T 10,0 &m

1996-10
Ohne Titel, 149&

Styropor (ein Teild und Karton, geklebt,
auf Kappokarton, ruckseitig liolzleisien,
getonte Plakafarbe gestrichen
Grundplatte: 50,0 x 65,0 cm; T 2,0 cm
max. H 57,0 cm; max. T 6,8 om

micks. signiert, datiert, botitelt

Pr.: H-5-



1996-E-1
(hne ikel, 1904

Shyropor, zusammengsestelli,
gelinlke Plakafarbe gestrichen
(Vorstufe zu WWE 199G-11)

1996-11
Cchne Titel, 1996

Styropor (zwel Blicke), rickseitig
Pappe, goklebt,

getinte Plukafarihe gestrichen
HS56,1 con; B 119,77 am; T 19,8 om

Pr.: H.f.



1996-12
Chne Titel, 199

Styropor [zwei Teile), geklebt,
getinte Plakafarbe gestrichen
H2%S5cmy B 24,3 omp T 20,6 cm
Dnbersaite signicrt, daticrt

Pr.i H.5.

1996-K-2
Chne 'ritsl, 1996

Styropor (drei Teile}, goklebt,
getiinte Plakafarbe gestrichen
[(Vorstufe zu W2 1996-13)



1996=13
Che Titel, 1996

Stvropor auf Borton, Holzleisten,
gaetinte Plakalarbe gestrichen
Rilckwand: %6 x 69,5 cm; T 1,5 om
Objekt: 47,5 x 46,0 cm; T 13,0 om

ricks. signisert, datiert, betitelt
Pr.: H.5.

1996-F-31
Uhne Titel, 1996

Styropor, Pappe, geklebt,
gelfnte Plakafarbe pestrichen
55 x 40 cm; T & om




195906—14

Ohne Titel, 1996

Styrupor (Ready Made) in Styroporrabomung
gesetzt, rlickseitlg Rappakarton,
cetinte Plakafarbe gestrichen

B 32,0 cm; B 42,0 cm; LT 11,6 cm

cikcks. signicrt, datiert, betitelt

Pr.: M.&_

1998=F=-4
Chne Tilsl, 1996

Styropor, Pappe, Karton, gekiebt,
guitnte Plakafarbe gestrichon
(vorstufe zu WVE 1996-15)




1996-15
Ohme htel, 1298

Styropor, Pappe, Karton, geklebl,
geldnte Plakafarhe gestrichen
47,0 x 53,5 cm; T 15,5 om

ricks. signiert, datiert

Pr.: H.S.

1996-K-5
O Tilel, 1996

Styropor ilher Kappakarton, geklebt,
getdnte Plakafarbxe gestrichen
(vorstufe =u WWE 1996—-16)




1996-16
Ohne Titel, 1996

Styropor ilber Kappakarton, geklsbt, auf
Holzleisten, gelinte Plakafarbe gestri-
chen

H62,3cm; B 30,0 am; T 4,% ¢m
ershe Fassung: "hHtab"™ kiirzoro
Fr.: [1.5.



1996-17
Ohne Titel, 199G

Bbyropor, Foarton, geklsbt,
gelbnte Plakafarba gestrichen
41,0 x 24,0 cm; T 11,0 om

ricks. signiert, datiert, belitelt

Pr.: H.S.

1906-18
Chne Titel, 1996

Karton und Wellpappe, geklebt, auf Grau-
karton, getimte Plakafarbe gestrichen
Grundplatte: 30,6 x 42,1 an; T 2,0 cm
max. H 35,8 om

riicks. signicrt, daliert, betitelt

Pr.: H.5.




1996149
Relicf mit Ring, 1995

Blumaniumgud aul Aluminiomblech, go-
schroubt, geklebt,

Felgensilber gesoroyed

60,1 » 1214 om; L 7,1 cm

PE.: H.5A.

19%96-20
e Tilel, 1996

Karton, Styropor, geklebt, auf Karton,
getionto Plakafarke gestrichon
Grundplatte: 20,0 x 64,9 cm

Chijekt: 23,0 x 52,6 cmy T 12,0 om

Pr.: H.5.




1996=21
Chme Fitel, 1396

styropor (Reacdy Made) zwischen Karton,
geklabt, getfnte Plakafarbe gestrichen
H 83,0 cn; B 26,2 cny T 14,0 cm
rixks. signiert, datiert

PrcecH. 3.

199622
Chne Titel, 1996

Styropor [Ready Made), Farton, geklebt,
iher Kappokoacton, lolzleisten,

geténte Plakaforbe gestrichen
Grundplatte: 69,0 x 100,1 oy _'T 1,4 om
(bjekt: 24,2 x 60,0 cmp T 17,5 Cm
riccks. signiert, datiert, betitelt

Pr.: 1.



1936—241
Chine Tilel, 1996

Pappe undd Sbyroper auf Karton, geklebd,
geténte Plakafarbe gestrichen

i 45,0 cm; B Y1,6 cmy T 7,6 cm

viicks. signiert, datiert

Pr.: H.5.

1949&-24
e Titel, 1994

Styropor [Ready Made), Farton aef Kappa-
karton, geklebt, getdnte Plakafarbe ge-
skrichen, vickseitig Holzleisten

n 50,3 cm; BS9,Bom T 3,5 cm

ricks. signiert, datiert, betitell

Pr.: H.5.



1997=-1
Chne Titel, 1997

Styrooor (zwei Teilel, geklebt,
getonte Plakafarbe gestrichen
6,4 2 58, cm; T 13,5 cm

Pr_:- 1.5.

1997-4
Choe Titel, 1997

Eartonkdsten auf Kappakarton, Styro-
por [(Zwel Streifen), goklebt, getinte
FPlakalarbe gestrichen, Holzlelsten
81,8 x 98,5 cny T B,6 om

ricks. signiert, daticrt, belitell

Pr.z H.5.



19397-3
Chne Titel, 1997

Kartonkidsten und Styropor tber Kappakar—
ton, geklebt, getonte Plakafarbe ge-—
strichen, Bolzloisten

Grundplatte: 69,8 x 8%, 6 omp; T 1,5 <m
{bfjeki: 15,5 x DE0 cm; T 7,8 cm

riicks . signiert, datiert, betitelt

Pr.: H.5%.

ludry—4
Ctiner Tikeel, 19497

styropor, Wollpappe, geklebt,
geliinke Plakafarbe gestrichen
51,5 x 37,9 cm; T 19,0 cm

Pr.z H.5.



1997-5

Chne Titel, 1997

Pappe, Karton, Styropor, geklebt, ge-
tinte Plakafartx oestrichen, Kunst-—
stoffleisten

64,5 x 64,3 cm; T 17,0 cm

ridcks. signiert, datiert

Pr.: H.5.

199716
COhne Titel, 1997

Styropor {zwel Teile) ibor Kappakacton,
geklebl., gebdate Plakafarbe gestrichen
64,9 x 50,0 cm; T 5,8 om

nicks. signiert, datiert, bebitelt

IPr.z H.S.




19877
Otme Titel, 1997

Kartonage (Ready Made) iiber Kappakarton,
geklebt, getinte Plakafarbs gestri-
cle

Crundplatte: 37,0 x 5,0 an

Crjekt: 15,5 x 19.5anm; T 5,7 am

ridcks., signiert, datiert, betitslt

Brie-HLS:

1997-3
Masle I, 1997

Barkton, gebogen, geklammert,
partiel]l weife Plakafarbe gestrichen
42,0 x 16,0 cm; T 15,0 om

Pr.: H.S5.



10970
Macke T1, 1907

Earicn, gebogen, geklebt, partiell
weile Plakafarbe gestrichon

38,5 % 2,0an T 9.5 an

ridcks. ouf avfklsber signisrt, da-
Lierl., belitell

Pr.: H_i.

1997-10
Chne Titel, 1997

Papierccllage auf Karton, geklebt,
oehogen, geklammert, particll
weile Plakafarbe gestrichen

i 15,5 om; B 37,0 cmy T 15,0 am

Pr.: H.5,



1997-11
Chne Tibel, 1997

Kunststaff, EKaorton, geknactscht, ge-
klamert, Pelgensilber gesprayed,
rickseitig Karton, geklebt

HT,2cm B3%,7cm TS3,5cm

Prc.: H.5,

19%7-12
e Tl , 1597

Funstsionff, Silber gesprayed, uber Strach-
collage aul Silberpopicr, geschnitten, iber
Strichcollage aul Silberpapicr, aul
Irefisparplatte, Holzleisbe
(Klebstolfspuren auf der Vorderseite)

49,4 ¥ 59,4 cm; T 9,4 om

riicks. signiert, datiert, bebitelt

Pr.: H.5.




1997-13
Ol Tilel, 1927

Fappakarton aof Kartaon, geknickt, geklebt,
wizlfe Makafarke gestrichen, schwarse
Graphitspuren, rickseitig lolzleisten
Grundplatte: 60,0 % 60,0 cn

Objekt: 49,0 x 42,0 cmy; H 7,5 cm

ricks. signiert, datierl, L=licelt

Pr.: H.S5.

TR SR EE 1997-14
' Ohne Titel, 1897

Eartonagen, geknickt, geklebt,
weille Ilakafarbe gestvichen
42,5 x 21,6 cm; T 18,5 <m

Fr.= H.&.




1907=15
Qe "Tibel, 1997

Eartonkisten und Kartonstroeifen, ge—
knickt, geklebt, partiell weiks Plaka-
farke goestrichen

H29, 8 cm; B 34,0 cm; T 12,0 <m

Pr.: H:5;

1997-10

e Titel, 1997

Kartonagen, goeknicklk, geklebt, getinte
Plakalfarbe gestrichen, teils weiBe
Plakatarbe

{hat anch um 180° gedreht Giiltigkelit)
H 23,6 cm: B 30,5 ¢m; T 26,0 om

Pr.: H..



1997-17
Froges, 19497

Karton, geknickt, uber Leipenpapps, ge—
kicht, grau getinte Plakafarbe gestri-
chen, partiell ausgespart

H 63,5 cm; B 37,5 cm; T 9,0 cw

Pr.: H.5.

1997-18
(hne Tibel, 1997

Kappakarton-Streifen iber Karton, oe-
klebt, unbra nator getdnte Flakafac-
be gestrichen, partiell ausgespart

il 35,5 cmy B 36,0 cm; T 6,0 cm

Pr.= H.5.



1997-19
Chne Titel, 1997

Rarton, geknickt, gestocheort, geklebt,
waille Plakafarbe gestrichesn

H 43,0 cn: B 25,0 cm: T 11,8 om
Hinterseite unten signiert, daticrt

Fir.:z H.G.

1599%7-20

Ohre Tikel, 1957

Pappe, geknautscht, itbsr Kartonogen, ge—
knickt, gcklebl, grag getonte Plakafarbe
gestrichen {ouch seitlich)

39,4 % 29,6 om; T 11.4 cm

ricks, signierk, daliert, betitelt

Px.z H:5-



190721
Chne Titel, 18997

Karton, gebogen, geknickt, getackort,
gk el

(Wandarkbcit)

H 45,3 cm: B o: 15,5 cmy B u: 12,0 cm;
T 15,0 cm

Fr.: H.f.

1997-22
Ohre Titel, L1997

Kartonagen, geknickt, geklebt, umbra na-
tur gekinte Plakafarbe gostrichen (gesti-

scher Duktus)
| Grundplatte: 74,8 = 50,0 cm
\f Objekt: B 50,0 om; B 53,0 cwn; T 16,5 om
Fr.: [1.5.




1997-23
Chne Titel, 1997

Kartonagen, geknickt, weife Plakafarbe
gestisch gestrichen, auf Holz, auf Roppa—
karton, grau getdnte Plakafaroe glsich-
malig gestrichen, geklebt

Grundplaocte: 11,0 x 41,5 om

cbjekt: 15,4 ®x 24,8 ¢cm; T 10,3 m

Fr.: H.&H.

1997-24
Ohne Tikel, 1997

Kartonagen, geknickt, Uber Rapolkarton,
geklebt, umbra natur getdole weile Plaka-
Frark= gestrichen, Holzleisten
Grundplatte: 79,9 x 60,0 om

Objekt: 62,0 x 18,0 cm; T 14,0 om

ricks. signiert, datiert, betitelt

Fr.: H.5-



1957-25%

Ohne Titel, 199%

Kartonagen, goknickt, dber Kappakarton,
geklebl, wbro natur getdnte weile
Plakafarle gestrichen

crundplatte: 23,0 x 49,9 om

Chvjokt: 10,9 x 28,8 om; T 4,5 cm
ricks. signiert, datierl, belitelt

Fr.: W5

1997-46
Chne Titel, 1997

Kartonagen, geknickt, geklebt, Uber Kapoa-—
karton, geklebt, grau getdnte Plokafacbx:
gestrichen und Kohlestift

crundplatte: 45,2 x 34,1 cm

Ctjekt: 25,0 x 195 omg T 17,5 cm

Pr.: Th.5-



f9ar-21
Chire Titel, 1997

Karlonagen, geknickl, geklebt, graun ge—
tonte Plakafarbe guestrichen
H15,6cm; B 14,5 om; T 5,1 om

Pr.z H.S5.

1897-24
Chne Titel, 1997

Kartonagen, geknickt, geklebl, grag ge-
Ioote Plakafarbs partiell gestrichen
aredot okt b

H 18,5 cmd H 28,5 ¢cm; T 15,1 &

P+ Hi5:




1997-24
Oy Titel, 19497

Kartonagen, geknickt, idber Karlkon auf
Bappakarton, yoklebt, gqrau getinto Pla-
kafarbs gestrichen

Crundplatte: 49,9 x 60,1 om

Objekt: 16,2 x 57,9 am; T 4,1 cm
g Fr.: H.5.

1997-30

Uhne Titel, 1597

Kartonstreifen lbwr Kartonkasten, durch-
stocherl, geknickt, geklebt, weile Pla-
kaofurhe gestrichen, uber Roppokarton,
gray getdnte PMlakatarbe gestrichen
Grundplallie: 39,3 x 30,0 cm

Objekt: 29,5 % 39,9 cm; T 6,0 cm

Prr.: H.5.




1997-1)
fhne Titel, 1297

Kartonagen, durchstochert, geknickL,
grau gettote Plakafarbe gestrichen
H253cm; B/, 0cm; T 7,6 Cm

Be. = H.5.

1997-32
Clhine Titel, 1997

Kartonagen, durchstocheri, geknickt,
geklebt, partiell grau getinte Plaka-
Ffarbe gestrichen

29,8 % 37,5¢cm; T 4,5 om
riicks. signiert, datiert, belibelt

Pr.: H.5-



1997-33

Ohne Titel, 1997

Kartonagen, geknickk, aut Kappakarton,
geklobt, grau getonte Plakafarbe ge-
strichen

12,2 cm B 74,0 cm; T %8 cn

rilcks . signiert, datiert, betitelt
Pr.: H.5.

1%497~-34

Uhne Titel, 1997

Kartonagen, geknickt, geklebt, tber
KappakarLon, geklebl, weile Plakafarne
gestrichen, partiell ausgespart
H42,9 ¢cm; B3, 4 cm; T 9,9 am

rlicks. signiert, datiert, betitelt

Pr.: H.ii




19%7-15
Chne Tikel, 1997
WT: Mit PEeil nmach wunten

Kartomayen, geknickt, oeklebt, grau
getinte Ilokafarbe gestrichen

H3B,2 ony B 22,4 cm; T B, 8 cm

ricks. signiert, datiert, betitelt ("mit
Pfeil nach unten™)

Pr-:- TI.5.

19497 =35
Chuue Tide=l, 1997

Kartonagen, geknicke, gerissen, gekloebd;
grau getdote Plakalarbe gestrichen
H1l,B cm; B 20,0 cm; T 11,0 om

Pr.: H.G.




19%1-37
Ot Tikel, 1997

Kartonagen, genautscht, geknickt, ge-
klebt, iiber Kappakarton, geklebt, woilbe
Plakafarbe gestrichen

[Klebespuren auf der Vorderseite)
Grundplatte: 40,0 » 52,0 om

Chijekc: H 24,4; B 25,2 ¢cm; T 5,2 am
ricks. signiert, datiert, betitelt

Br.: H.5.

1997-33
Chne: Tital, 1997

Karton, geknickt, gestochert, geklebt,
iber Kappakarton, in Holzraloneq, ge-
klebt, griw gotdnte Plakafurkxe gostri-
chen

0,0 % 59,5 omy T 3,0 G

riicks. signicri, datiert, betitelt

Pr.: H.5., zerstért Prihjahr 1999



1997-39
Ohme Titel, 1997

Kartonagen, geknickt, geklebt, rickseilig
Kappakacton, Jgran getcnte Plakafarbe go-
! strichen

S W32, 0omy B53,3om; T 12,0 cm

Pr.: H.s.

| 997 =40

Cfne Titel, 1997

Fartonagoen, gestochert, geknickt, geklebb
riickseitig Kappalcisken, grau getonte
Ilakalarbe gastrichen

H 20,6 em; B 37,5 ems T 4,4 om
riicks. signiert, daticrt, bebLitelt

Pr.: H.b.

)



1949°7-4]
Otne Titel, 1997

Fartonaxen, geknickt, getackert, geklebk,
graa getonte Plakafarbe gestrichen
nmilg,5om; B 13,6 cmy L 19,4 om

Pr.: H.:H.

1997-43
Chne Titel, 14997

Kartonagen, geknickt, gerissen, gesto-
cherl, lose ineimander gesleckt, geklebt,
grau getdnte Plakafarbe gestrichen
H99%9cm: B 13,7 ¢mg T B,5 cm

Pr.: @eit 1998 Privatbesitz ESln




1997-43
Ot Titel, 19597

Karlonagen, gerissen, geknickh, uand Sby-
poporteil auf Korton, oeklebt, iber Fap-
pakarton, riickseilig Holzleisten, grau
qetdnte Plokafarbe gestrichen

H SO0 cn; B 46,0 am; T 8,5 cm

rilcks. signiert, datiert, betitelt
{item uls Querformal, durchgestrichen)
Ir,: IT-G-

Jagi-d44
{three Titel, 1997

Kartonagon, geknickt, lose ineinander
gesleckt, geklebd, uwbra natur gelfnle
welfie Plakafarbe qoskrichen

itahmung: 29,6 x 39,7 om; T 5,5 om

max. H 79,6 cm; B 46,5 am; T 14,1 om
riicks. chere Leiste signiert, datieri,
betitelt

 =h T



1997=-45
e Titel, 1297

Formbeil (Hunststoff), Pelgensilber go-
gprayed, aul Silberfobo ("Strichoollage™}),
geklebt, Uber Prufspanplatte, mlicksoeitig
imlzleisten, diess schwarz gestrichsn
Hd49,0 cmy B 55,6 cm; T 5.2 <m

ricks. signiert, datiert, betitelt

Pr.: H.5.

1997-46
Chne Titel, 1997

Formteil (Kunststoff), Felgensilber ge-
sprayved, auf Negativlioto ("Strichocollage"),
gukleht, auf Funststoff-Flache, iber Kar-
ton, dicser schware eingefacht, aul Kappa-
karton, rickseitig Polzleisten

H 59,7 cm B59,5cm; T 2,1 om

ricks. signiert, datiert, betiteslt, be-
weichnet

Pr.:z H.5.



2 '.I
|

1997 =47
Che Tikel, 1397

Kartonagen, geknickt, losc ineinandsr ge-
stockt, goklebt, grau getdote Plakafarbe
gestrichen, partiell ansgespart

H 55 0cn; B2%9 cm; T 10,1 om

ricks. signierct, datiert, bebtitelt

Pr.: H.5.

199748
Ol Titel, 19%7

Kartooagon, geknickt, geklebt, gran getdn—
te Plakafarbe gestrichen; Collage dber
¥erographie, mit Olkreide (erzoichnet,
iber Karton geklebd

H77.2can; B 2B,5 cm; T 12,5 om

ricks. signiert, datiert, boetitelt

Fr.: H.5:



1998-1
Chre Titel, 1998

Kartonagen, geknickt, geklebt, weifl:
Plakalfarbs gestrichen
H 23,2 cm; B 26,8 cm; T 16,4 om

Pr.: H-5.

19498-2
Uhne Titel, 1998
NI: Relief mit zylindrischer Fonm

Formteil [Funststoff) idber Folocollage, aaf
Pappe, Felgensilber gesprayed, riickseilig
Holzleisten, geklebt

riicks. signiert, datiert, belitelt

H 29,5 c; B 48,1 cm: T (Objokt) 6,5 om

Pr.: H.S.



1995-3
Cihinae Tilel, 1090

karlonagen, geknickk, gestaocht, gesto—
chert, geklebt, weife Plakafarbe gestri-—
chen, griwe Aguarcllfarbe und grins Pa-
skellkreide

M A3,3 cong B 25,2 cm: T 7,6 o

ricks. signiert, datiert, betitell

Br.z HN.5.

19084

Chne Titel, 1992

Eartonagen, geknickt, iber Eappakarbon,
geklebt, weifc Plakafarbe gestrichen, I'a-
plerfetzen geklebt, graus Aquarellfarbs und
gromer Graphilstift

cnmdplatte: H 44,4 ons B 30,0 an;

T {Ojekl]) 3,7 om
riicks. Signicrl, datiert, betitelt

Pr.+ H.5.



19985
e Tikel, 1993

Kartonagen, Wellpappe, geknantscht, seit-
Lich olzleisten, geklebl, weifs Plaka-
Farbe gestrichen, rickscitig Holzleisten
Grundplatte: H 39,% om; B 29,8 ¢m; T 5,2 om
bjekl: 0 23,0 om; B 44,0 omg T 5,0 m
rilcks, signicrt, datiert., beliLell

Pr.:z IN.5.

LYUS—n
e T lee], 1993

Farlonagen, gerissen, geknsutscht, go—
kLot sohwarze Plakafarbe gestrichen,
partiell grou getintes Plakaweih gesivi-
e

H 3,6 cm; B 29,5 cmp T 10,9 om

ricks, signierl, daltiert, betitelt

Pr.t seit 20010 Privatbasitz BESin




19498-7
Chie Titel, 1994

Karlonagen, geschnitten, lose goestockl,
goklolt, weife Plakalariw geslkrichen, par-
tiell getint

H 3,0 omp B 29,2 o T 16,9 cm

riicks. signierl, datiert, betitelt

Fr.oz I.5.

199&-H
Ohne Titel, 1998

Kartonagen, gestochort, geknicke, geklebt,
getackoert, partiell weific Plakalarie
gastrichen

H 35,5 cng B 35,0 cm; T 31,0 cm

ricks ., :_',j_i_lnj_-E-.l'I-, catiart, betitelt

Pr.: H.5.



19984

Chne Titel, 1998

Fartonugen, gestochertl, gerissen, ge—
knickt, oeknautscht, geklebt, getackert,
Plakaweift locker gestrichan

H 30,2 emp; B 50,1 cm; T 15,5 ¢m
riucks. signiert, daticit, betitelt

I'c.: H.5.

L0510
Chne Titel, 1998

Kartonagen, geknickt, gerissen, lver Kopo-
karton, gokiebt, rickseilig vier Holz-
leisten, Plokuweill Locker gostrichen,
ilem rickssilig

H ﬂ'lﬁ,l:il ca;: B .r:-l'll,l oy 1 12,0 ocm

ricks, signicrt, datiert, botitelt

Pr.s H.S,



1998-11
Ohree Tikel, 1793

Kartonagen, geknautscht, geknickt, 1mwen—
dig rundum laufond Fopastreifen, Easton
woeitgrhend mit grau geldntem Plakaweis
gestrichen, Chiekl particll locker mit
Plakawaill geslrichen, Klsbaspuren

M2%,2 cu; B 33,2 cmp T 15,3 cm

riucks, signiert, datiert, botitell

Pr.: H.S.

1908-12
fhne Titel (Flugepparab), 1993

Kartonagen, geknickt, geklebl, Tesafilm,
Plakaweil lacker gestrichon,

B Lo mre

H29,% cm; B 43,0 cm; T 13,1 om

ricks. signicrt; datiert, betitell

Pz M5



1998-13
Choe Titel, 19938

Rartonagen, gestochert, geknagtscht,
quklebt, Tesatilm, gelackert, Graphil-—
frottage, weiBe Pastellkreide, grau go-
tontes Plakaweil locker geslrichen

H 52,0 cm; B 51,0 omg T 13,0 cm

ricks. signiert, daticrt, betitelt

Br.: H.S:

1993-14

Choe Tilel, 1928

Vier Aluniniumecken iber Silborphobo [Fo-
tocollage] , geklebl, anf Aluminium-Ilat-

te ouf Kapokacton, rickseibig vier Holz—

leisten, geklebt,

Fopakarton unregelmiidig mit grou getdonbom
Mlakawe 1l gostrichsn

io49,3 cm; B 45,0 amp T 3,3 cm

ricks. signicrt, datierlk, betitelt

Pr.=z H.H.



1998-15
Ohne ‘Fitel (Soriclles Relier), 1998

yvier Kunststoflteile (Ready Made's) aul
Karton, geklebt, auf Kaopokorton, geklebdt,
Farkton mil grag getdnlen Plakowell go-
slrichen

Kapa-Platte: H 34,6 oni B 23,7 Cm

graucr Karkon: H 29,7 cm: B 20,6 <m

T gesamt: 2,1 om

riichs. signiert, tiert, betitell

Pt H.5=

10%98-16
thne Titel, 1994

Metallsticke (Ready Mace's), geklchi,

ol proqiziector strichool lage auf Kopa-
karton aulgerogen, ibwer Holz, aul lackier—
tor, weil goslrichencer Uolzplatte, gk iebt
Holepaballe: H 44,0 cmy B 58,0 cm
Strichoollage: H 10,0 cm; B 45,1 om

T gosaml: &,4 om

riicks, signiert, datiert, betbrteld.

Pr.: seit 2000 Frank Droimm, Morvenich



1998~-17
Ohne Titel, 19934

kunststoffteil (Heady Made), mit Felgen—
silber gesprayed, iber projizierier
Strichcollage aof Silberpapier, darier
collagierte Fotoschnipsel, in Holzkasten,
dieser grau gesirichen, rickseikig Prof-
spanplalbe

HWW,% cm: B2, cmg T 4,8 cm

ricks. signiert [(2%), datiert, betitelt

Fr.: 1M.5.

Abb. ESlner Stadc-Anzeiger 13./14.3.99;
Edlper Skilzgen 2010909%, = 20

1098—15
Chne Titel, 1974

Funststoff-Fomteil (Heady Madel, mil. Fol-
gensi lber goesprayedd, aul Sillerpapicer [ehem.
Fotooollage von L372), auf Predspanplalle,
seitlich und rilcksaitiq Wil gestrichen
M&7,] cm; B 94,1 cin; T 5,49 cm

ricks. signierl, daliert {(1972/51998), be-
titelt: durch die Farbe scheint in Blaw or-
el e Signatur umd Daticrung 1972 durch

Fro: H.5.




1998—14
Ohne Titel, 19494

el Bunststoff-Tommteile bher Negativphoto
von Slrichoollage, dieses geklebt aut Holz-
platte; geschraubl; riickseitig schwarz go-
strichen

63,8 omy B 50,8 cmy T 4,8 «m

ricks. mil wailer Brelde miltig signierk,
daticct; oben milbig Aulkleber mit gedruck—
Lem Mamen

Ir.: W.&.

Ei: 20 EOlnisches Stadtmuizeum
(ot bBetilell: Maschinenteile: dat. 1999)

1998-20
e Titel, 1945

vwel Kunststofl-lomceile, goklobd, locker
wein gestrichen, guf Holzplatte (mit lipea-
ren Einkerbungen) geklebt, dicse weid ge-—
slrichen: rickscilig horcizontale Holzleiste,
guklehl, seitlich schwarz gestrichen
f+run-:]pl-;1l.‘:tr: FoA%,0 cmg B 59,0 cmy T 1,2 om
Crjekt H 13,0 cmg B 9,7 ami T 3,5 o

riicks. auf Teiste signicct; datiert, be-
Ll

Pr.z Fl-f-




1998-21
hne Titel, L99%

Eunskstof f-Formeeil, geschraoht, anl Col-
Lage {Folokopis von Fotocollage), diesc
geklebt auf Farton, auf Kapakarton, rick-
seiltig wier Sperrholzleisten

Hd% 8 em; B 30,2 con; T LL, 3 cm

rucks . oben mitbily signiert, datiert, be—
Litelt

Pr.: H.5.

Leug-23
Ckrwe Taited, 19093

Eanststoff-Tormmtei |, geschraubt, ¥eichnung
(Filzstift auf Kartoo), dieso goklobe auk
Prefspanplal.le, mickseitig vier Sperrholz-
leisten, diese wein geskrichen

I 59,% cmy B 46,9 cm; T 13,4 cm

ricks, obwn mitbig signiect, bebitelt (dies
auf einer Holzloisle), uwd susdczlich anf
faifklets=r signierct

Pr-.:- M.5_



19%8-23
Ohme Pikel, 1993

KonsLsLolf=Formbell, geschraubt, auf Foto-
collager, goeklobt, aof Profspanplatbe, rick-
sritig vier Sperrholzlcisten

H 50,0 cmi 54,6 cm T4,7 cm

riicks. oben mittig auf wlkleber signiert,
datiert (1978), betiltelt (Ohne Titel {Schwar-
7o Diogonale) )

Pr.: H.=5.

149u5-24
Chrwe Titel, 1998

Drel Bunststolf-Formteile, geklebl, aul Folo-
abzag won Strichoolloge, awbordem collagiert,
agl Tischlerbol 2, nickseitig Bakemerg &us
Tischlerholz, dicse weld geostrichen

H 20,0 cony B 40,9 &m; T 16 cm

pidchs. millig idber Potocabzeg won Strichcolla-
ge signiert, daticrt, betitelt

Prie HoB.



1996-25
Chiner "Thlel, 19098

Kapa-Kartonagen, Jgeklebt, aof Karton, digssr
gestochert, gerissen, parliell weiBe Parbe,
rickseltig inpen locker welf gostrichen, dort
ouch weitere Kartonagen geklebt

A 30,6 cm; B 3%,.3 cm; v 7,7 o

ricks. innen oben miktig aul Aulkleber sig—
nierl, dalierl, bebitelt

Fr.:z H.&.

19948-20
Chne Titel, 1998

Aluminivmblech, Stahl-Formleile, geklebt,
guachraubt, rickseitig innen Rapakacton,
gk labt

WE2,2com B28,9em; T 51 an

riicks ., chen mitbig schwaczer PECcil,
mittig signiert, daliert, betitelt

Fr.z H.o.



1998-27

ohne Titel, 1993

KunsLslol [-Formteil, locker wolf yostrichen,
geklebt, auf s/w-Fololeimwand (von Strich-
collage), rickseitig Kapskarton, rilckscitig
Links und rvechts vertikale Holzleisten, ge—
klebt

HA4l,2 cm; B 38,0 cm; T 3,8 cm

riicks. mittig signiert, datiert, betitelt

Pr.: H.5.

19968-28
Ohne Titel, 1995

Formteil (Bunststoff, Metall, Kabell, go-
schraubl, in Formgeslell [(Metall, Kunst-
stofE)

H 34,3 cm; B 32,5 cmy T 7,0 cm

rikzks. mittig signiert, daticrt, betitelt;
auBordem kopfstehend wnten rechis signiort
{Balenling

Pr:oz H.B;



199A-29
Ohne Titel, 1908

Metall-Teisten, geklebt, auf Folopapier—
schnipsel (von Fotocollage) auf Fotolein-
wancl, rickseitig vier olzlaeiskean

H 29,4 cm; B 26,9 cm; T 2,5 om

ridcks. oben mittig signiert, datiert,
elibelt

Pr.: H.&.

10498-30
Chne Tikel, 1993

Kunstalnff-Formteile, Pelgensiiber gesproyed,
geklebt, auf Silberfoto (von Strichoollage),
iiber Prefspanplatte, rickseilig Leinengewebe,
Rlickseite weif gestrichen, ruckscibtig vier
Il zleisten

H 43,9 cm; B 58,8 cm; T 6,8 cm

riicks. obere leiste mittig signiert, datiert;
ricks. mittig signicrt, datiert, betitelt

Pr.: 1.5-



19498-31
Ohme Tidel, 1998

Funststol[-Fomnleil , Folgonsilbor gesprayed,
gekletxt, auf Silberfoto (von Stricheollaged,
ayul Kapakarton, rickseitig wicr lolzleisten,
dicse seitlich grau gestrichen

H 48,0 em; B S8, 5¢cm; T 3,3 cm

rikcks. mitcig signierl, daliert, becitalt

Pro- Haitss

1949H-134
hne Titel, 1998

Foemteil {(Bunststoff, Metall), geschraubi,
aul Fololeimeand, diesoe koeloriert, ider
Tischierholz-Platle, dickseitig oben Holz-
hlock

Hai,0Dcm; B 111, I cm; T 4,7 om

ricks. cben mittig signiert, daciert, betitelt

Pr.: H.5H.

Abb. EE Gal. skala, Ki¥n 1999; ESlner Illu-
glrierte Mr. 3, Mare 1999, 5. &1




. o 199833
Otme Titel, 1908

Funstsiof f-Formteile, weif gestrichen, gr=
klebt, aul Papier [Fotokopie won s8/W-Btrich-
collagel . goklebt, auf Kapakarton, dicser
mil gelontem Well geskrichon, Tickseitig
vier lelzleiston

Grundplatte: H 30,0 cm; B 42,2 cm; T 4,0 om
Potckopie: H £1,3 om; B 29,7 cm

riicks. oban mittig signi=rt, datiert, bo-—
titelt; machtrdglich gowidmet

Pr.: seit 1998 Privatlsesitze Diksseldor!

1998-74
Chne Titel, 1998

Formteil (Metall, Kuoel), goschragbb, asf

s w-rotoleinwancl, aul Sperrholzplatte, diese
wiid gealrichen, rickseitig ganzl13chig Krepo-
Papier, ruckseibig vier Holzleisten, dicse
seillich weild goestrichan

H 83,2 ocur 63,5 cm; T 4,0 Cui

ridcks., mittig signiert, datlert, betitelt

Pr.o: H.E.




1998-15
Chne Tikbel, 1998

Formboil [(Kunststoff, Gumni, Metall), anthra-
zit gusprayed, dber Silborphoto cincr Collages,
geklebt, auf Pappe geklebt, riickseitig vier
Holzlriaten, scitlich grao gestrichen

H43, 7 cm; B 41l,5cm; T 3,6 Cm

riicks, oben mittig signicrt, deticrt, betiteldd

Pr.: H.S5.

1998-16
Geige, 1998

kunststoff-Formbeile, geschraubl, aol Eappa-
karton, geklebt, dieser graa gestrichen,
rilckseitig zwel wertikale lolzleiston

B RS0 cm; B 50,0 am; T 8,4 ¢m

ricks, oben links Namens-aufkleber,

cben mittig signicrt, dabior

Pr.z 1.5,

e 2000 Kolnisches Skadtimoascuom
{dort 1999 daliert)



1.993-317
Ot Tibal, 1994

Holzteile, Metallscharniere {Pormbodle),

gekleht, anthrazil gesprayed, Rahmen aus

Tischlerhols, dicser grau gestrichen, ge-—
klebt, rickseitig PreBspanplatto

H 505 cme B 92,2 ong " 4,3 om

ricks. oben mibbig signierl, datiert

{s. ouch WWZ 1999-5)

P Ham

199838
Chree "1ibel, 1995

Eisenrohr {Ready made} auf Silborphnoto
von Strichoollage, ubcr Sperrholzplatto,
geschroubt, rickssitig vicr 1krlzleisten,
dipse seitlich anthrazit gestrichen,
rickacitig grou gestrichen

[l 48, cm; B 58,7 cm; T 11,0 om

rircks. oben links Mamens-Aufklener,
chen mittig signiert, daticri, betitelt

Pr.: 1.5,



19%09=]
Ohne Titel, 199%

Kunststoff-Formteil, anthrozid gesprayed,
iiber 51 lberphoto von Strichoollage, go-
klent, oufgezogen auf Hartfasorploatte,
auf Holzplalle, diese weil gestrichen:
ricksailig vier Holzleisten

H 95,1 ém; B 95,2 cm; T 9,2 cm
Tnnenfeld: . 48,9 x 58,2 om

cicks. oben mittlg signierl,datiert

Pr.: H.5.

1599-2
Chne Tileal, 19%0

Styropor-Formleil , schwary gestrichen und
anlhrazicd gesprayed, rickseitig mib lolz-
platto werstirke, oekleb

L1210 comy W 19,0 ¢y T 4,6 ¢m

ricks . oben links signiert (Hans Salentin)
und micbiq rechlis sigmierk, ddaticrt

Pr.: H.5.



| 9%-3
Ol Tikerl, 194949

Funststol [-Formkclle, silber gesproyed,
iber Rartonplotte geklebt, auf cdicser
Kartonstreifen, geklebt, und Filezstift-
Linien; Karbtonplatte unregelmiliig grau
faufoehellt mit DMlakaweii) getrichen,
uber Fapakartonplatie geklobt, diese
grau gestrichen, rickscitig wvier Holz-
ledslen

H 38,8 cu; B A, B8 om; T 7,2 om

ricks, oben links Namens-sufkleber,
mittig signiert, datierl, belilkslt

Pr.: H.S.

1999-4
BKleine Stele, 1994

Kunststoff-Formboeile, unregelmdfiig wein
gestrichen, auf Kubus ous Kartonagen,
dicse uncegelndfiig weil gestrichen, ge—
klebt

1M {insges.) 38,08 on; Grundilache:

11,0 % 12,5 cm

Unkerseite Kartonagon sigmeri, datiert,
et ikl

Pr.z H.B:



1999-5
Ohne Titel, 19494

Funstalol T=Formteil, Kartonagen, geklebt,
uber Rartonagen, diese locker grau gestri-
chen, iber Tischlernolz-Platte, ruckseitiqg
vietr lolzleiston, Rickssite grau gestrichen
T 25,4 cm; Grundfliche: 14,0 x BO,0 o
(Relief)

riicks. oben 1inks Namens-sufkleber,

mitktig signicrt, datiert, betitelt

Pr.:- II.5-

19996
Chme Tilkel, 1999

Fioball-Formbeil, in Soyropor—-FPoomteil, ge—
klebt, inwendiyg insges. anthrazit gespraved,
auBen schwarz gestrichen, ruckseitig vier
Holzlerston

23,6 cmy B 32,6 em; T 8,2 cm (RelicE)
cuicks, olaon links Namens-aufklsber,

mitbig signiert, Jdaticrt

Py s Hoss



10997
hne Tilel, 1949y

Formteile (Aluminium, Kunststoff), ge—
scbnei Bt , ousteckl, auf Silberpholo, go-
F.f*:hram_t-t, Ubar Kartooplatble, geklehbl,
ruckseitig vier Holzleisbon, seitlich
und teilw. rickseitig silber gesprayed
H3B,3omi B75,5em:; TEH,.Lom

riicks. oben rechts signiert, dabiert,
botitelt

PE e HoS

15993
Chres Tilel, 1999

Holzbaile, Metallscharnicre {Fommteilel,
girklobt, anthrazit gesprayed, riickscitig
nroyg gestrichan

H 45,9 cmy T 39,05 oy T 3,6 cm

rilcka. mittig signicrt, dotiert, betitelt,
dirunter Namens-aufklebar

Pr.: H.5:



1990-5
{hne Titel, 1909

Kunststof f-Fommleile (Kartuschen mit Papier—
aulklebearn) ant Karton, geschraubt, oben
Leinormewetxe, uber Kappakarton

H 66,4 om; 5 79,8 comp T 11,5 cm

riicks. oben mittig Aufklebar mik Drgckbuch-
skaben, darunter signiert, datiort, -
titelt

B S

1599-10
Ohne Titel, 19949

Styropor-Formteils, locker Plaka—Well getint
gestrichon, auf Kappakarton, gekleolL, dieser
well gostroichen, rckscitiy vicr Holzleiston,
diesa seitlich woild gestrichen

o1, 0 ooy ™ 75,1 cong T 22,0 om

ricks. ocben signiert, dabiert, botitelt

Pr.s H.oGL



P99a-11
Chne Titel, 1999

Styvropoer—Tormbeil, locker mib PlakawsiB
gestrichen, ouf Kappakarton, dicser woif
gestrichen, geklebt, rickseitig vier
Holzleisten, diese weil gesbrichen

H 1,0 cmy B 75,2 cm; T 13,0 om

ricks. cban millig signicrk, daticrt,
Pl b L

Fr.: H.&.

1 Qig—12
Ctaree Titel, 19902000

Formteile (Motall, Runststoff, Gummi),
schwarz gestrichen und gosprayed, goe-
klcht;

seit Fobouar 2000 mit Rhckeand {Boppo-
karton), diess schwarz gesioichom,

ik Ltk

bhijekt H 20,6 cm; L 36,5 cm; T 3,5 om
Grunciplatte H 63,4 cm; B B, d om

T gesant 5,8 oW

riicks. rechtor Fligel signierct, datiert




1999—13
(thme Titel, 1999
W Delief mil beeller scohediba

Kunslstoff-Formteil in liolzkasten, dicser
anthrazid gesprayad, goklebt

M22,7cm; B 19,83 cm:; T 3,6 cm

cicks. rochis mittig signisrt, catiock

Pr.z scit 200 Frank Doubm, HoOowenich

190%-14

Chne Tikel, 1999

Metal 1 fomnteile, goesprayed, aof Holzplatke,
geklebt, aul Kapaplatte, vicr Holzleisten,
diese well goestrichen

H 50,0 ca: 5 50,9 cm; T 108 om

riicks, obwn wittig signicrt, datierl, betitelt

Fr.: H.S,



1930-15
Uhne Titel, 159%

Metallformteile, geklebt, rickseitig
mil Hnlzleisten, diese weil gestrichen,
und Papps: werstarkt

H 21,2 t; L AL, 0 cm; T 7,8 on

ricks . unten mittig signicrk, Jdaliert

Pi i B

Ia%0-16
Chwe "Ml , 19049

Molal 1schaeiben, silber gosproyod, oui
Silberphoto (Stricheollags) geklebt, die—
ses auf Kappoplatto goklebt, rickseitig
winr Holzloiskon; Wickseite weild gestri-
chen

T A0,0 cwm; A 36,5 omp T 2,5 om

riicks. mittig signierl, datiert, betitelt;
aufl cberer Leiste gedrechter Hamensaulkle-
bar kn Viersalien

r.: H.5-



199917
Felief soricll, 1999

Kunststoff-Formteile anf Kappaplalte,
diese sctwaorz gestrichan, geklehi,
rivcksailig vier Boleloiston; Hickseits
Locker schwars goestrichen

H 30,0 cm; B 65,0 cme T 15,5 om

ricks. mittig mit weifer Kreide signicct,
taliert, bebilall

Fr.: H.5.

199%9-14

Ohree Tikel, 1999

Kunatstboff-Formteil, woeiflich gesprayed.,
riickseitig horizontale Bolzleisto,

diesa locker weill geslrichen

Ha0,.5 cmg B 43,5 am; T 7. U an
ricks. mittig signiert, datiert

PFr.: H.5.



1990-119
Ohne itel, 190%

Styropor-leile, anthrazid gestrichen,
geklebt, rikcksceitig Pappsireifen,
Fickscite scimwarz gestrichen

MmAGO cm; B A8,5 qm; T 13,0 cm

ricks. mittig mit weiBer Kreide signisrt,
duticrt

Pr.: H.5,

1990-2
e T L], 1909

Styropor-Toile anf Kappaplatte, geklsabt,
insgesamt weld gesbrichen, schwarzer
Graphilslrich, rlckseitig drel Holz-
lzisten

39, %cm: B 49, % cm; T 14,2 om

rucks, oben mikbig signiert, daticrt

Py HE



109921
Otme Titel, 1999

Runststobl-Form geklebt auf Fotocollage
auf apier, geklcebt, mit Klebspuren,

anf Arislolkarton

H 50,0 cm; B 40,1 cm; T 8,0 «m
Oorstellung: 19,7 = 20,7 cm

ricks. milbig signiert, dalierl, helikell

Pr.: H.5:



2000-1

Dhne Titel, 2000

Funslstoff-Formen auf Farbest ifteeichnung
mit Tobooollage, geklebt, auf Koppakarion,
geklobt, Klebstolt-Spuren, rickseltig

vier Holzleisten

42,0 cmp B 46,8 om; T 2,6 cm

ricks. mittig unter Pleil signiert, datierk,
betiteld

Pr.c Th-S.

2000-2
Uhne Titel, 2000

Plexigloasschiibe (getdnt) lber Konststoff-
Freen, gelilebt, anf Kartonagen, geklabt
H 20,5 cin; & 47,0 cm; T 11,9 om _
riicks, mitlig signicrt, dakiert, ot iteelL

Br. i H.5:



200-1
Relicf mit Metallmal, 2000
NT: Meball HMal
Metalltoile iber Bunststoff-Teilen, geklebt,
auf Kappakarton, dieser schwarz gostrichen,
geklebt, rickseilig vier lolzleisten, goklebl,
Jdicms schvarez gertrickaen
H 63,5 ¢m; B 48,3 cm; T 4,5 cm
riicks ., mittin signiert, dakiert, Lotatell
Pr.: H.5:
Bi: 200 ESlnischos Stadb pusem

fdot 19949 daticrt]

2000-4
Ctiner Trbel, 2000

Metallteile auf Kartonagen, goklebd., anf
Fappakarton {zwei Lagen] auf Bappakarton,
goklebl, rickseitiy vier Holzleisten,
scitlich locker welll gosteichon

H 15,0 cm: B 80,0 cm; T 6,0 em

riicks. cbhen mittig uwnler Pfeil signiert,
daticort, botilelt

! fa 11

Pr.: H.5.



20010-K-1
Qe Tile=l, 2000

Metallfomen mik Ledargurien,
nebone Lnarder  angenrdret
Hoa, bemi Boa. 120 cm: T za. 30 om

ADD-T-
Chne Titel, 2000

Metallformen mit Todergurlen,
rusammengestells
Hca, 20 cn; ea. 70 om x 65 om




2000-5
hne Titel, 2000

Motollformen, geschraubt, geklebt aul Holz-
platte, um diesse vier Holzleisten, geklebd,
silber gesprayed; Grundplatte rickseikig
locker well geslrichon

20,1 cmg 22,7 ¢cm = 19,8 cm

unter Grundplatte am oberen Rand signiert,
dat iert

Pr-z N.:&.

Ea: 2000 KSlnisches Stadomaseunm

2000-6

b 190, 2000

Funstatol M=lorman, geklebt, duf Kappakartono,
geklebt, dicser linear mit Plakawelf gestri-
(e

H 50,0 cmp B 38,5 cmg T 4,5 om

ridcks. oben mittig sigoniert, dakiert,
boetitelt

Pr.: scit 2000 Frank Drobm, Borenich



20007
Chme: Titel, 2000

Bunstustobf-Formen, weil gesprayod, auf
Kappakorton, dieser linear weil gostri-
chen, geklebl; rickscitig vier Holz—
leiskon, geklobt, saitlich weif geslrichen
H78,9cm; B 74,1l an; T 9,9 cm

ridcks. oben mittig signiert, datiost

Pr.: H.5.

2000-58
O Tital, 2000

Kunsiskoff-Formen, silbergrau gosprayexd,
mwischen diesen Holzleisten, geklebt,
iiler Kappakarion, dieser lockor well ge—
strichen und mit Graphilstrichen vor-
sohen, ruckseitig vier Holzleisten,

gk lebt

H 75,0 cm; B 82,0 o L 10,1 cm

riicks. obon mittig signiert, datiert

Pr.+« H.5.



2000-9

{thne Titel, 2000

MT: Styropor

Btyroporteil, schwarz gestrichen; rick-
saitiq Holzl)ache, Kappakarban, geklsbt
H58,%cm; B 39,% cny T 11,5 em

riicks, mittig mit waifor Kreide signicrk,
dabiert, batipell

Pr.i: H.o.

TR 2000 KSlnpsches Stadtmuasesum
(ot 1999 dalierl)

2000-10
Chne Titel, 2000

Kanststaff-Formen (svitlich mit Aufkleobear]
anl ¥eilschrifcenfobo (dieses mit (&=
Lrauchsspurend, gekliebl, iber Kappakartosn,
dieser linear well gestrichwn, goeklolbdt
8,0 cm; B 30,0 cm; T 3,0 cm
Darstellung 28,5 2 22,6 om

riicks. mibklig signisrt, dotlert, betitelt

Pr.z N.5.



2000-11
Ohne Titel, 2000

Kunstslolf-Formen (s=itlich mit Aubkloher)
auf Collage, gakleht, auf Earton, tber
Kappakarton, goklebt

W A0, 0 cm; B 28,8 em; T 2,7 em
Darstellung 20,5 % 14,7 om

ridcks. miltig signiect, daliert, bebitelt

Pr.: H.h.

2000=-12
Chne Titel, 2004

Bunststoff-Formen {seitlich mit Aufkleber)
aul Tarbstilftzeichmng und Iollage, Pastnll-
kreiden, auf Korton, geklebd, Uber Koppo-
karton, chesor linear mit Plakaweil gesivi-
CGhen, geklebt

4,6 cm; B 40,1 cnp T 3,1 em

Durstellang 24,1 % 20,9 o

riicks. mittig signiert, daticrt, betitelt

Br.: Hib-



A000-13
Ohme Titel, 2000

Kunstskolf—- und Melallleile, geklebt auf
Kartonstreifen, geklebt auf Kagpakarton,
diesar gleichmifig weil gestrichen; rick-
seitin vicer Holzleiston, Wil gestrichen
Bl79cm B7,0cm T 3,1 om

riicks, chen mittig signiert, daticct

Pr.7 HiS.

2000-14
Céaree Thtel, 2000

Funstototfring, dieser weild gestrichen,
auf Fotokopie {(won Fobomooiage) ikber
Karton, geklebt [(FElobsparon)

27,1 cm; 0 36,7 em; T 0,0 cm
Darstellung: H 21,1 on: B 29,8 cm

ridcks. miktig Durchstreichungen, signicct,
datiort, botitelt

IPc.: H.S.



ZHI0-15
Chine Titel, 2000

Funstatofftoil aunf Zeitschriftenschnipscl,
geklebt, wuf Popier, aul Karton, oeklsbt
H 21,1 cm; B 29,8 cn; T 4.4 cm

rilcks. millig signiert, datiert, boebitell

Pr.: H.t.

2000-16
Chne Titel, 2000

Metallteile, geschraubt, gekleot
H 13,4 cm; & 37,6 cm
Unterseite signisrk, datlert

Pr. % H.5




2000-17

Ohne Titel, 2000

WT: Dric Woelt als Scheibe

Metollochellx: in Kunststoffteil, dicses
lachker well gestrichen, geklsbt, ouf
Karbkon, ogeklshbl

H 270 om; O EF:-,‘L:- cm: T 'I,F',.- el

ks, mitkig signiert, daticort, betibslt

Pr.: szit 2000 Frank Drubm, MOosnich

2000-L14

Metallurgie, ZIHI0

Melallteile (untorschiedliche Lokaltarbig-
keit] ael Kapakorton, geschranbt, geklebt,
rickseiting vier Holzleisten, gekliebt

il 31,0 cmp B 36,6 cmi T W7 cm

rivks. mittig signiert, datiert, Lotitelt

I'r.: M5,



| 2000-14
YEREE Ohne Fibal, 2000

Fisenring auf Stahlkanstrukbion, geklebt,
rickamilig lolzblicks, schwarz gostrichen,
ek lobt, gonaoelt

giltig als Reliel und Bodenplastik

H 22,3 cm; B 20,6 cm; T 4.5 ¢m

rvibcks . auf Holzbldche, in Weil signiert,

datisrl
Pr.z H.fh.
-i 200020
| O Tike), 2000
] Eiscnbesi | auf #etallfliche {(unterschiod-
liche Lokalfarbigkeil), geklsbt, geschroabt,
| rickseilig vier Bolzlxislben, geklebt

H 25,2 cm; N 16,6 cmp T 5,7 om
ricks. mittig signiert, dotiert

Pr.z H:5.




<

200021
Ohne Titel, 2000

Alvminiumkonstoukibion, Skaoll (Eoastruktoon
aus grifercm fusammeshang cibnomnenld,
Hammerschlaghl au gesprayed

H 1354 o 01000 rme L 15,0 cm

e .

Pr.c 1.5.

200022

Ohne Titcel, 2000/2001

Metallformen auf Kunststottkiste, geklebt
giil Lig als Bodenstilck und Helief (Griff

mash ot d
H 43,5 cm; B 35,4 o 1" 16,0 om



2000-2%
Chne Titel, 2000

dMotallform aul Fotocollage auf Kapakarton-
streifen aul Wellpappe auf Kopoplatie,
geklebt, die Kortonagen locker welll geskbri-
chon, rickseiliy vier Bolzloisten, locker
well geostrichon, geklebt

H2J, 0 aep B 32T ome T4,7 om

ricks. oben mittig und mittig reciits jeweils
signiert, datierkt

Pr.: H.S.

A000-24
Chewz Titel, 2000

Plexiglas, Metolltail (Objet trooawe) auf
Kartonplatte, diese schwarz gestrichen,
guklend., geschraubl., rickscltlg vier Holz-
leisten, digss schwarg gestrichen, goklebi
H 50,0 cm; B 65,1 cm; T 9,53 om

ridcks. obon mittig signiert, datiert

Pr.: H.5.



200025

Gt Tabel, 2000

Metall= und Bunststoff-Teile, geklebt
auf Aluminlunscheibe; vidckseitig
horizontal Holzleiston, goklobt

o 37,53 cmp B 40,9 om; T 10,49 om
(Re=liel]

ks, aul horizontaler Leiste sig-
nicrt, dabierct

Pr.z: M.5.



2001-1
Céines Titbel, 2001

Funststofftoile, geklebh, rickseilig
Eapakarton, osklsht

MmAa2,68 conf 16,9 ¢mp T 4.8 om
ricks. millig signiert, datiert

Pr.: H.&H.

2001-2

Ohre Titel, 2001

Mekallkonstruktion mit Kabslschnlren,
guechragbt., rickseitig Tischlorholzplalle,
diese schwarz gespraved, geschraubt
32,0 cm: B 65,0 cam; T 11,0 om

riicks. mittig signicrt, dalisrl

Pr-: M.5.



2001-3
Otime Titel, 2001

Eiscnring auf Styropor, dieses schwarz
gestrichen, geklobt, rickseitig cben und
unteEn borizonlal Holzleisten, diese
schwar? gealrichen; Rickseibe insgesamt.
sthwary cinoefarbt.

H 20,9 cmy B 36,8 cm; T 8,% om

ricks. milbig signiert, datiert

P'r.t Hob.

2001-4

{hne Titel, 20001

aluminimkonstrukt ion (Ohjel Lroave),
Hanmerschl aghlan gesproyed
Feddenglast ik

H 28,7 on: B 32,5 g L 37,2 om
ks

Pr.: H.t4.



20015
ohne Titel, 2001

Metallteile, Bupferdraht, ot Foto (Taser-
kopiel, geklebl, suf Kapakarton, guoklobd
H 29,3 cm; B 4),6 cme T 0,7 om

unbxez.

Pr.: H.5.

AHIT-R

Ohine: Titel, 2001

FIT: Cloazin 1inks Erouz

Metallleile auf Collage aul Papier auf hapakor-—
ton, guklebt; rikckseitig wvier Holzleisten,

gl Liabt

31,5 om; B 44,4 cm; T 2,5 cm

riicks., mittig signiert, daticrt, belibkell

e {auch mit NT]

Pr.: H.%-




o i—
T L =

2001-7
Ohne Titel, 2001

kFunststoff-Tail auf Kunsisioff-Plalle,
diese schwarz gocprayed, geklebt, wvier
rabmandz Nodzleisten, scmarz gestrichon,
gk lott, riickseitig ewel horizontale Holz-
leisten, diese geklebt, insgesamt ricksei-
tig schwarz geslrichan

H41, 3 cm; B AT, 0 cog 0 5,3 om

ricks. mittig mit WeiR signicrt, datiort

Pr.: H.&5.

20081-4
Chne Titel, 2001

petallteile [u.a. Spiralleder), Eunsl
stoff-Teilo, geklebt; rickseitiq wertikole
Holzleliste, dicte geklebt ud genagell, ins-
gesanl. rikkseitig grau gestoicheon

H 32,5 c; B 13,6 cmy T 4,2 cm

riicks. zeilig signierl., dabiert {01}

Pr.: H._ti:



2001-9
Ot Tifal, 2001

pMekal lleile, KunsistolF-Ta e, geklsht,
ridckanilig swel waagrochite Holzleisten,
quk Loht

@ 12,0 cm; max. B 13,2 cm; T 7.5 cm

Br.: H.S.

2001-10

Che Titel, 2001

Alusiniim— und Funststoff-Teile, Pelgen—
siltar gesprayed, auf gwel wertikal zu-
minander stohoraden Holzplatton, diese
sctware gestrichon, geklebt; mucksen g
schware gestrichon

H 40,8 ¢m; B 30,0 cm; T 3,1 om

racks., mit Weild signiect, daticrt

Br.: H.5.




A00E-11
Cihgwz Titel, 201

Walze (Gummimmmantelung), Motallteile,
agoschranbt i auselohbar

H 54,9 cm; max. H 61,3 om; B 9,1 cm;
T b0,% cm

Pr.t H.5.

2001-12
Otme Titel, 2001

Metallformen auf #Metallplatbbe,
geklehl; Bodenobgokt
H7,lcm T3,3om T13,3 cm

Pr.: H-5.



2000-13
Ohes: Tibal, 20400

l Kunslstoff-Teile, Papicrfolie, go-
kichl, 1n Aluminaomgestell, dieses
sGtwir s geSpragyed, geklabd.; rickseitig
Holzleisten, diesc locker schwars ge-
sbrichean

H 26,1 cin; B 20,1 cm; T 3,4 om

ricks, mittig auf horizontaler Leiste
; mit Weil signiert, datierl

Pr.r:H.5:

AO0E-"14
Ohe Tkl 2001

Pappe: aul Bolz, diesur (als Ready-made)
mit Metallscharnieren, genagelt, geklebt,
particll linlzblécke guklobt, disse schware
pestrichon, iber Prefsponploatto, geklebl;
rickseitig zwei borizontale Leiston

B 70,2 cm; 8802 cn; T 1,5 om

ricks. ohon mittig signiert, dalisrt

Pr.: H.5.




2001-15
Chne Titel, 2001

Bunststoffring (scitl. anfschriften)

auf Folocollage, diese gerissen, ge
Eleb, darunter Filezschroeiberze bobioms  ;
aulb Harton gekletd.

H 49,8 cm; B 40,0 cm; T 2,5 cm

racks. mittig =igniert, datiert, betitelt

Pr.:=: H.5.

201-16
Ohne Titel, 2001

Kunststollring iber Potocollage, ge-
klebt, ouf Kapakarton, geklebi
HM,5om; B39, 3 ocm; T 2,6 um
b,

Pro:- H.A.



2001-17
Ohne Titel, 2001

Motall-, Fonstotoff-Teile [ Ready-mode
mit Schérnicren) auf linlzplalie, ge—
klebt, geschragsd, die Platte aol Vor-
und Rickseite deckend schwarz geskri-
chen; ruckseilig oben und unten hori-
zontal zwel Loeisten geklebt, diese
schwirz gestrichen

H 45,0 cm; B 44,9 cm; L %,9 cm

rilcks. oben mittig signierl, dakbiert

Pr.: H.5,

201-14
(R Titel, 2001

Kunststoff-Teil aul sfw-Fotokopie {(von
Strichonllage), gekloet, aul Karton,

gk Lt

Blattgrife mit weiBem Fond:

H 50,1 cm; B 62,0 cm

Innenflache: H 22,0 cm; B 31,6 cmp T 4,8 cm
rikcks. mittig signiert, datliert

IFr.: H.5-.




2001-19
Ohne: Tikel, 2001

Kunststofftell auf Eissnleilen, ge—
schraubt, geklebl, Papicrsticke, ge—
klabt, rickseitio waagrecht Holzleiste,
cek Lelot

H11%,5 cm; B 27,6 cmy T 11,0 <m
Ul .

Pr.2 H.S.

2001-20
Ohne Titel, 2001

blaver Eunststoffring G Polooollaogo,
geklebt, auf Earlenflicho, goklebl

H 22,4 cm; B 23,1 ¢y T 2,6 om;

Ereis ¢ 10,9 om

picks, mwilbig signierl, datiert, betitelb
(Collage-Reliel mit hallblavem Hivg)

Pr.z H.iir.




2001-21
Chpw: Tilel, 2001

Kunslstoff-, Melalltelle, goklebl, einge—
palt in transparcnten Kunststoff-Korpor
laufklopphar); rickseilllg horizontal
[alzleiste

M3l Ecm; B 30,4 con; T 8,9 cm

ANk

Pr.= 1. 5-

2001-22

Ol Tilel, 2001

div. Malallreile, goklebt, aul zweiteiliger
mMetallplotte; rilckseitig zweli horlzontale
Holzleislen, Klebospuren, geklebt

H2%2cn:; B 33,3 om; T 3,1 om
riicks, Siyn, Jdatiert auf oborer Teisle

Fr.: H.5.



2001-23
Oz T L], 2000

Fanslstoff=, Melallteil auf Eiscoplatte,
guklobt, rikkscitig zwel vertikale Holz-
lzisten, geklebt, Klebespuron

N25.3cm; B 16,7 ¢m; T 2.5 ¢m

riicks . miltlig signiert, datiert

Pr.z H.b.

2001-24
e 'Tilel, 2001

Aluminiumteile (vier analoge Formen) iber
Holzplatte, goklebl, disese Vorder— und
Rickasile schworz gustrichen

H 34,0 ¢cm; B 39,5 cmp T 5.3 tm

rixcks. miltig signiort, dalierh

I'r.: H.5.



2001 =25
i Titel, 2007

Veady-wade (FunsLatoff, Metall) auf Holz—
platte, diese deckond schwarz gestrichen,
auvch macks. solwarz gestrbchen, ok Lkt 7
rucks. =wel wortikale Toiston, geklobt
H39,%9cm; B 30,0 am; T 12,1 om

vikcks. mittig signiert, datiert

Pr.:z I1.8.

2001-26

Chine 1910, 2001

Ready=madc (Kunststoll), rot und schwarz
nguspritzt, auf Fotokopie wvon Fotocolloge,
geschrainl., auf Kapakarton, osklebe

300 cm; B 42,8 om; 1" 11,3 om
riacks. mittig signierk, daticat

I'c.: H.5.



2001-27
Ohre Titel, 20401

beady-mada (MErall- und Bunststol Tleils)
aul TFobokopic von Collage, geschraubtg.,
seitlich Elebestreifen, auf Kapakarton,
gk lekt

ca. H 35 emi B 20 con; T 3 ¢m

Pr.: H.&.

2001-28
hine Titel, 2001

Mok all-, Bunststoft—, Copndlsile, imeendig
Elektronik, geklebt, auf Holzplatbe, diessr
aul wordsr— und Rucksesile locher gestrichon,
geachragbt, ricks. aulen zwei verbikale
Holzleisten, diese qukicht und locker gewei-
Ralt

Objekt 0 14,1 cm; B 27,9 ow; T 5,2 om
Grundplatte 11 44,9 cm; B 45,0 cm; 7 1,1 om
ricks. mittig signierl, daciert

Pr.z ..



2001-249

Chne Titel, 2001

Zwerl Peady-mackes (Eisenteilce), geschwelBt
H 10,4 cm; B B,6 cm: L 15,2 om

unbas .

Pr.: H.=.

Z0L-30
Chne Tilel, 2001

Feballrohr (Blupinium] auf Fotokoplo won
tberzeichneter Colloge {1996), geklebt,
aul Graukarton geklebt, geschraubt

H 28,6 cm; B 20,2 cm; T 1,9 cm

riicks. mittig signiert, datieri

Pr.: H.5.




Z001-31
Ohne Titel, 2001

Bunstototf-Ring auf Fotooollage, ge-—
klebt, ouf Rorton auf Eapakorton,

geklebt.

H 44,8 conp 13 45,1 o 1" 2,6 cm

ricks. oben willig signiert., datiert,
betitelt; ricks. seitl. Darchstreichungen

Pr.:z H.5-

2001-212
(hne Titel, 201

Ready-mide (Marallteil, Kaool) aof Hisen—
platte auf Kapakarton, geklebt, guachraubl
H 42,4 cm; B 30,0 cm; T 2,9 om

ridcks. oben mitlig signiert, dabierl

Pr.: H.S.



Fhotonachwais:

Camillo Fischer, Bonn
Thomas Hirsch, Dissceldor
Eduard Moack, KEakn

Fritz Rapp, Rottwail
Tidzrard Heuler, Stuttgarl
Triedrich Rosensticl, Eolnp
Hans Salentin, Kaln
Dietmar Schneider, Koln
Lothar Schnepf, Haln
Atelier Heinz Mack, Mionchengladbach
Mirkisches Muscum Witten

und Privatsammlupgsn



Hinweise zum Werkverzeichnis

Der Titel: stammt vwon Salentin selbst: er ist in Publi-
kationen festgeschrichen, gelegentl)ich isi er
anf der Rickscite der Arbeit selbst vermerks .
Es liegen Abweichungen zu den Legenden in Aus-
stollungsverreichnisaen wvor; soch differieren
diec Angaben in den Kaktalogen. Weiterhin kur-
sieren hisweilen, durch den umgangssprachli-
chen Gebrauch wverstirkt, weiterse Bezeichnuns=
gon - diese wurden dann als Webentitel ver-
morki .

Signatur: Halentin wverwendet wvon den ersten plasti-
sohaen Arbaiten an bis hewle konlinpisrlich den
gleichon Schrillzug. Vercinzelt finden sich
Monogrammicrungen; diese sind mit dem Prage-—
sbempal ; nicht aber von Hand ausgefihrb. Bol
cinigaen Arbeilten hat Salontin dic Signatur und
die weitvren Angaben in das Metall gravicrt.
In der Regel aboer verwendeb er einen lichtech-
ten schwarzen Filzstift.

Bis 1965 signiert Salentin iberwiegend in ei-
ner feile: Hachname und Jahr.

Seit 1965 setet Salenkin in der Regel fmit dom
ersteon Buchstaboen des Waronamens] Jdie Eipheiten

unlerainandar = :
H. Salanlkin

Jahr

Bezeichoung

Ab 1965 ist der Strich unter dem Kamen, geole-—
gentlich awvwch - oder stattdessen - unber der
letzten Angabe, obligatorisch.

4eit den neunziger Jahren signisrt Salentin zu-
meist (soweit im Werkverzeichnis nicht anders
vormoerkt) mittig aufl der Ruckwand.

Hingegen sind etliche der AluminiumguBplasti-
ken, die swischen 1965 und 1979 entatanden sind,
unbezeichnet,

Bisweilen hat Salentin unbezelichnete Arbelten
nral nach Jahren signiert; dadurch sind ver-
wechslungen in der Datierung nicht ausge-
sehlossen, Wicoder andere Arbeilen, Jdie bereits
signiert waren, Sind ein Zweites Mal bozeich-
el wareler .



Magangaben: Die arbeiten im Besilz won Hans Salentin
vurden sdmtlich neu vermesseon, auch dic meisten
Werke in Instituts— und Privatbwesitz. EBEin-
zelne Arbsiten konnlke ich nicht selbst in
Augenschaein nehmen; hier war ich auwf die Mit-
hilfe und die Angabon der Besitzer angewie-
sen. Wieder bel anderen Arbeiben [(darunter
die werschollenen und die demonticrten plasti=
schen Werke)] konnten dig Daten mit HiILEC won
Hans Salentin oder anhand von Fotografien
rokonstroierh werdsn.



Biographie llans Salenkin

1925
19 ¥-d9

1950-54

Tali L1954

19309-61

196162

1962-03
| 96 3i-h4

106E— 7Y

196R-FRT

seit 1970

=ojl 1995

=it 199

Harm Salentin 1obl

am 22, Juni geboren in DHiren

Bunststudium an der privabon Malschule wes Jo Skrann
in Hissaldor [-Misderkansel

Lhudivm an Ger Disseldorfor Funstakademie in der Mal-
klasse wvon Paul Bimdol; Salentin Creoncet sich mit sei-
nens Studiconkolbegen Heinzg Mack wand Otto Diere an.

Abeller an der Gladbacher Strafe &Y in Disseldors, wo
u.a. auch Mack und Mene arbsiten und die "sbendoas-
stellungsn' stattfindsn. Salentin nimmt an der 1., 4.
und 7. 'Abendavsstel lung' teil.

ausschlieflich Malered; wundchst gegenstandsfreie
Farb-—TForm-RKonpositiconen, ab 1955 informelle Gildenr.

"Dachziegeirel iels": wunachst aus zerbrochenen Ziedgeln,
dann, ab 1960, mit heil belassenen Ziegeln in zedili-
cer Qednuareg .

"Zinkrelicts" aus aufgefalteten vermubzlen Zinkblechoen;
zu dieser Eeit ouch (teils collagistrte) Tusch— und
Graphi Lzedchnorsgan .

"Sohlitzkisten" ans fabriknovsn Al omdni weblechen

Felisfs ous facebtierten gebogensn Aamund unbilecshen ;
mit diesen Beliefs nimd. Salentin mit der Gouppe ZERD
am ersten Prois cor Bivnnale San Morino 1963 teil,

vol iplastischo Objoekte aus (vorgofundeoen) Aluminium-
guid-Toalen, haufig motivische Anklinge an den Fahrzewg-
bag und die Reumfahrt, Jdem Konlexl der Scisnce: Ficiicm
zuzumyinen. Diese Chijokte serden hopogen mit Mamoer-
schiaghlau bzw., von L1968 an, mit Felgensilber gespraved.

Wandarbeiten, die sich, storkfarkdig, dem Hardedge zu-
cronen lossen.

Fotomontagen und Fotoleineanda, die anfanglich stark
an den plastischon Arbeiten orientiert sind. Dis houtoe
wird Salentin unterschiedliche reprographische Verfah—
ren zir Erstel lung seiner Bilder einselzen.

Wandarbeiten aus Styropor und Karton, die weif oder
woktlich grau eingefirbt sind, dancbon

Wandorbeiten, bei denen vorgofundeno Maschinonteale
ibar die Flache gosebzt sind.

acib 1950 i KGln.

Zusamncnste] Jurg: Thomas 1Tirach



Rinzelausstel lungen

1962

18- 1)

1969

1971

1972

1973

1974

1974

1974

1375

1975

1975

13756

L9

LT R

Gulerice Schmela, Disseldorf
t31.1.-20,2.62)

arl. intermedia, K&ln
(01 .9.—-29,9.67]

Tobidés & Silex, Koln
{12 .92.-0kt. G69]

Stadtische Kunstsammlungen Ludwigshafen
{02.12.71=-16.1,72; mit Joachim Bandau
und Erwin Wortelkamp:; Kalalowg)

Kunsthalle Wiirnboerog
(23.59,.-189.11.7¢; mit Bandoau; Kotalogl

Galecic Onmo, Rrisse]
(05.4.-208.4,7T3)

Galerie fur aktwello Eounsi Rdilh Seuass,
Buchschlag (16.2.-26.3.74)

Galerie Oppoenheim, Koln
(17.5.-15.G.74)

Forum Kunst BEottwell
(3011 . 34-05.1.75}

Galerie HS, Erkelenz
(11 .].=1%_2_758]

Kunsthalle Kdln
(15.3.-04.5.75; mit Bandau; Kalalog}

Galerie Steinmetz: Inlkernationaler
Kunalmarkl E&Tn: "One man show"”
(on.11.-10,.11.75]

Calerie Schmela, Dusseldor!
(29 10,-30.11.76]

Galerie Steinmebs, Bonn
[16.5.=10.6.77)

Mirkiaches Mascum Wikben
[16G.d4.=12_.65_T4%)



1979

1580

1981

1989

L9549

19490

194940

1991

1942

L20a

L1995

L9395

1996

1996

1997

Galerie Der Spiegel, Edln
(08.3.-April 79; Katalog)

artothek, HOln
[07.5.-30.5.80])

Galerie Wilbrand, EKdln
[Z9.5_—-0B.7_.B1}

Enlturfarum der Sozialdemokratis, Bonn
(L&.4,.-09.%.849)

B hovenhal 1e, Donn
(01,10, -28.10.589)

Kalnischer EKunsbverain
(03.2.-18.3.90; Katalog)

fialerie Schiitte, Essen
(19 10.-16.11.90; Katalog)

Galerie Maria Wilkens, Koln
(1517 .-20.12_9L)

Galerie Schiitte, Essen
{15 5 -27_6_.92}

Galerie Eanalstrafie d, Stuttgart
{102, -18.3.94)

Leapnld-Hoesch-Museum, Diiren
[10.9.-15.10.95; Kalalog)

b? Calerie, Solingen—-Ohligs
(12,11.-15_12_95]}

Galerie Arenm, Koln
(N9, 2. -30.3.96)

KEunstgaal , Diren :
(07.11.98=Jan. 97; mit Horst Schnilz-
Ter wnd wWwolfgang Habel)

stidbische Galerie Remscheid
(15,6.=31.8.07: Katalogl



1998 Praxis %A Beinlich/E. Achtoerhuis, Edln
[alh 12.9.%8; mikt Tris Moestler)

19 Kunstwersin KSln cechtsrheinisch
(Januar—fels B.2,494%)

1994 Golerie Skala, Kiln
(o.2.-13.3.%9)

2000 Calerie Brehm, Koln
(18 2.—-31.3.00)

2000 Edlniasches Stadtmosesum
(A9 % _~12.11.00; KaLalogl

2000 Galerie Skala, Kdln
(30.%.-11L.11.90]

Dine dusstellung 1971 Ludwigshafen/Rh. ist als Gruppon-

ausstellung (mit J. Bandau und E. Wurtclkﬁmﬁﬁlknnli-
piert, in Umfang und Bedeutung £0r Salentin hier aber
den BEinzelausstel lungen zugoeordnet., Der Katalog ist

cin Sonderdruck aus dem Gesamtkabalog.

Dic Awasbtellung 2000 Kdlnischos SLadbmusaeun witkde 1m
Rahmon dor Kélnischen Galerie geszoigr; der Katalog
it als Festschrift zum 75%. Geburtstag konzipiert.



Ausstel lungsbeteiligungen {AusSwahl )

1949-55 Jahresausstellungen Dirensr Kdnstler,
Loopold-Hoesch-Musewn, Diran

1957 1. abendausstellung, Glodbachor Strafe,
Risseldort, 11.4,155%7

1957 4., Abendausstellung, Gladobacher Stralie,
Dlisseldoerl, 2691957

1957 "Gruppe 53", Kunstverein in der Kunsthalle
igse | dor €

lusg 7. Abondavssiellung ["Das Rote Bild" ), GClad-
bacher Strane, Diisseldor?, 24.4.1950

(R "Gruppe 93 und Junge Sezession", RKalturhaos
Ludwigshufen, 13.3.-12.4.19509; Katalog

"Grupps 53 und Junge Sezession”, Kunstwerein
in der Kunsthaile Diisseldorf, 02.10.-8.11.1%939
Katalog wie Ludwigtshafen

1361 Acchrochage, GCalerie Hella Noeboelung,
Diisseldort, 02.12.1961-15.1.1962

1961 "ZERD - Editicon, Exposition, Demonslbrabion®,
Galerie Schmela, Dlisseldorf, 05.7.1961

1361 "Zerot, Calerie A, HL-Arnheim,
09.12.-31.12.1961

1962 Pand  —Prrinlure, G 58", Aessenhuis antwerpen,
24.3.-30,4.1962; Hotalag

1962 "9 aspeckte®; galerie d, Frankfare/ M, .
07.12.10862-11.1.1%963

1963 "AERG", Galerie Diogencs, Berlin,
I0.3.=30.4.1963

1363 "Europdische Avantgarde", Galerie d, Frank-
Furt/M, in der Schwanenhalle des Riners,
9.7 . =11.8.1963; Katalog



19063

1963

1963

L1904

LG4

1964

1865

LaGh

L9966

1967

1967

1967

1367

"Zero 1in Gelsenkirchen®, Halfmannhof
Gelsenkirchen, 22.11.-08H,12.1963

Iv bicnnale interpazionale d'arte, San Marino,
Falazzo del kursal, 07.7.-07.10.1963:
Katalog

"Mikrozero. Zero - kleine Arbeilen",
studio £, Ulm, 13,.-30.10.19&3

"Moglichkeiten™, 13. Ausstellung Deutscher
Binstlerbund 1964, Berlin, Abt. Haus am
waldsee, 21.3.-013.5.1964; Katalog

"EERO", MWew Wisian Ceptre, London,
15.6.-04.7.1984

"Eroup 2ero", Institut of Contomporary Arct,
University of Pennsylvania, Philadelphia,
30.10.-11.12_1964; Katalog

"Zerot An Exhibition of Buropcan Expoerimental
Art", The Washinghkon Gallery of Medorn Art,
Washington B.C., Mai 1965

"Pro Domo - (Objekbive Kunst", Stadthalle Heuss
[Org. von Rdition Hakg), 08.1.-28.1.1966

14, Ausstellung Deutscher Kinstlerbund,
aAusslallungshallen am Gruga-Park, Esson,
0x.7.-31.7.1966; Katalog

"Wege 67 - Deutsche RKupnsk der jongen Geno-
ration”, Muscum am Ostwall, Dortmund,
£2.1.-05%.3.19G7; Katalog

"Wege 67 - Deutscho KEupsk dor jungen Gene-
ratign” . Dewkbtsche Bibliothek Brissel,
21.3.-29.4,.1967; eigener Kalalog

"Fotizscha", Galeric Toeblids & Silex, KEoln,
21 4. <1Y_ 5.1967

"ToelLisch-Eormen", Berliner Runstverein, Haus
am Waldsaeg, 23.5.=02_7.1%67 (FPolgeskation
von Levorkusen. H.S5. nur in Berlin wvertreten,
nur in der Erganzung zum Katalog erwdhnt)



19467

1964

196A

1969

1969

1970

1871

1972

1972

g2

1973

1973

1974

"Wege 677, Goethe-Instibtul Lalle
Herbsle 1867

"Wege 67", Goothe-Insticut Paris
Friihjahr 1963

"Junge deutsche Plastik", Wilhelm-TLehm-
bruck-Muscum Dulsburg, 29.6.-22.9.14984;
Kal.alog

"Dynama Fero 1901-189637, calerie Lachter,
Frankfurt,/M., Sommer 1969

"Skulpiur - 27 deutsche Plasliker™, Hei-
delboerger Kunslverein, 1B.5.-29_6_10689;
Katalog

Acchrorhage, Galerie Hothe, Heidelboeroog,
15.8.-15%.9.1970

“Ohjekle" (Bandau, Solentin, Wortelkampl,
Etadtigohe Kunsksammlongen Ludwigshafen,
pirgermeistoer-Ludwig-Reicheri.-flaus,
Ludwigshafen/Bh., 02.12.1971-16.1_19732;
Katalog {awch als Portdruck des Einzelieils)

"aktion heidebild", galeric falazik,
Springhornhol, Neovenkirchen/Soltau,
24 .6.-31.8.1972; Katalog

"Szene Rhein-kuhr '72", Tolkwang-Museum,
Essen, 09.7.-03.9.1272; Kaotalog

"Internationale Plastik wvon Agam bis va-
sarely", Intermiéhel, KOln (Org. wvon
Calieric Reckermannl, ab 07.12.1972

"roale und irreale raume”, galerie fala-
zik, Springhornhef, Hewenkirchen/Soltau,
D?.7.=-02.9.1973; ¥atalaog

"cammlung Dobermann”, Landosmusoum Minster,
20.5.-01.7.1973; KalLalog

"paivitar der maschine™, Frankfurler
Kunstverein (Org. Eberhard Fichig),
bis 16.6.1974; Katalog



1975 "Der ausqesparte Mensch, Aspekte der Kunst
der Goegenwart", Kunsthalle Mannbeim,
13.12.1975-08.2.19706; Kataloy

1976 4. Jahrvsausstellung Deutscher Kinstler-
bund, Multihalle Manphceim, ab 21.5.1976:
Fatalog

1976 "12 artists de Cologne™, Goothe-Institut

Lille, 16,1.,-21_2_1976; Katalog

1976 "RBonata, Salentin, Wintersborger',
Fa. ORBA, Briihl, 031.9.-322.9.1976

1977 "Fahrzeuge - Dtopisches Design"™, docu-
menla B, Fridericianum Kassel,

24.6.-02.10.1977; Katalog (in Bezug auf
Salentin: wd. 3)

190y "Fahrzcuge. utopisches Design documenta 6
kassel™, BMW Design, Minchoen (Ubernahme
der documenta-Abtclilang), Hovember 1977
Katalog {crwoiterter Auszug ans dem
documenta-Katalog)

L

1978 "Puropaiaches Patentamt Munchen — pBild-
havvrwetthewerb™,, Deutsches Maseuwum Miin-=
chen, 25_.11.1978-14.1.1979; Katalog

1978 "Zeichnungen und aguarslle. Westdeutschs
Kunst heuie", vdslkeras, Schwedsn {und
Folgestationen in Schweden, Finnland,
Deanemark, MNorwegen, bis 1981) (Org. Ga-
larie Der Spicgel, Aein Stinke); KalLalog

197% "1945-19T9, Sklszzen und Enbtwircrfe Denl-
scher Kanstler™, Apollon, Galerie Dic
Inzsal, Minchen, ab 22.5.1979

1979 "reichaungen, Aguarclle, Gouachen”, Gale-
rire Rotho, Heidelberg, 08.12.1979-24.1 1980

Lok "Eoeichoungoen 1%, Bintagesausstellung
Atelier Feuser, Dsseldorf, 13-4 1980

1980 "Angst®, Kunsktverein Brihl,
06,.9.-28.9,1980; Katalog



1981 "Highlights. Ruckblick: Oppenheim Studia
EGln'", Kunstmuseum Bonn,
11.2.-29.2,1981; Katalog

1983 "FunsL nach 1945. Aus Franhkfurter Privat-
bBosite", Prankfurt Kunstwerein, Frank-
furt/M., 07.10,-27.,11.19831; Katalog

1985 PAanimallia % - Tierplastik des 20, Jahe-
hupderlks™, Al lwebtbterzoo und Galerie der
Stadtsparkasse Munster, 31.3.-04.8.1%9385:

katalog
1286 "gdivr Bler Jahre in KOln. Kdins Weg zur
Bunstm2tropole — Vom Happening zum Bunst-

markt™, EbOinischer Xunsbversin, KSln,
31.8.-16.11.1986; Kalalog

198A "reichnungoen aus dem BEunst-archiv leter
Ferschgens", Golerie im Kathaus, Bocholt,
Q2.2 _-23_2_1986; Kalalog

19848 "Gruppe Zero®, Galerie Schovller, Dus-
seldorf, 16.9.-16.11.1988; Katalog

1989 "maschinenMenschen", Neuwer Boerliner Kunsb-
yverain in der Stoatlichen Eunsthalle Bor-
Lin, 16.6.-23.7.198%; HKakLalaog

19%0 "Gwld, 1318, 18x24", Golecrie ey Spie-
grl, Koln, ab 20.4_1990

1940 "Gx12, 1318, 1Bx24. Kunstlor arbeiben
im Eleinformat®, Galerie Gardy Wicheron,
Hamburg, 13.11.1990-05.1_1991

1991 "Gestal Lungen kinstlerischer Freiheit®,
Baukunst-Calerie, KEoln, 25%.1.-04_4.1991;
Fatalog

1991 "Aluminium - Das Metall der Modornoe®,

KEdlnisches Stadtmuseum, Koln,
24.5,.,-25.8,1991; Katalog

1949] "mildlicht - Malerei zwischen Material
und Immaterlalicidat™, Wiener Festwoohan,
Musoom des 20, Jahrhunderts, Wien,

G1.5,-07,.7.19291; Katalog



laay "Zeichnung®. Frihjahrsausstellung Nen-
rather Kulturkreis, Orangerie Beonrath,
05.4.-20.4.1992; Katalog

19492 "PlasLik, Bozzetti, Kleine Figuran, Mo-
delle, Entwurfe®, Galerie Der Spiegel,
Edln, ab 1Z2.6.19392

19493 "Kurze Wege, Eeichnungen ans dem Eunst-
Archiv Peter Kerschgens", Saar]andi
coehes Einsllarhavs, Saarbrickon,
24.1,-28.2.19293; Katalog

19973 "painted prints I1 - Ubermalte und iiber-
arbri Lale Drucke", Kunslraum im Poli-
schon Clubl Colonia (PCC), Edlng
04.6.-02.7.19913

1995 "Hmie Coeschichle des Pramelheaus - Der
kinust liche Mensch wvan der Anlike bis
zur Gegenwart", Leopold-Hocusch-Museun,
Diren, 28.5.-02.7.1%85 [(Folgeausstollung
von Tricdrichshalen; Kaltalog chne H.S5.]

Logs "Kunsl anf und mit aluminium®, Growvien-
bro1ch, Vorsandhalle apf der Stadtpoark-
insel, 20.0.-24.%.19%95

1995 "Mrtall-Objekte aus Privat-Besitz", Flobl-
mann—-Hallen, Herpe, 04 11 1995-14,1.19906;
Kal.alag

19496 "pruse-Jarres, Salonkin®, lkaum filir Hunst,

Wissdorf & Tonagel, Koln, 04.3.-30.3.199%

19497 "Handnah", Fdition + Galerie Opilz-Hoff-
mann; Bonn, 22,.11.-13.12.1%97

1993 "Fraucnbdild", Galerie Rocsinger, Kaln,
06.2.-09.4,19948

1994 "Menschlich", Gottfricd-Aerder-Gymna-
sium, Koln, his 25.3.1998

1998 *Eoanst ans Koln. Malercei - Grafik -
Plastik", Kunstverein Koln rechtsrhoi-
niach, 16.7.-16.8.1998



L9498

1995

1999

1999

L1595

2000

20040

2000

2001

"rWO NEW®, Galeric Skala, Koln;
05 _12_1998-=30_.1. 149499

"LERD - eine europdische Avantgarde",
Stadtische Galerio Wolfsburg,
Wl Teburg, 09 8,-06.12.1994

"Hleistiftzeichnungen II", Galerie Uer
Gpiegel, ab LlZ. Marz 1999

"WEIN", Calorie Skala, kK&ln,
25.0,.,=-17.7.1999

"EERO . Aus Deukschland 1957 his 1966.
Ordd hesute", Villa Merkel, Galerice dor
Stadt Esslingen, Esslingen,
03.12,18580-12.3.2000; Katalog

"ZERQ. Aus Doeutschland 1957 1966", Stadt-
galorie Kiel, Hiel, 17.3.-21.,5%.2000
{Teiliibernahme Esslingen; fbernahme
Kalalaog)

"EEROT, Museo Coleccinonss 100,
Fundacion L0y, Madvid, 14.9.-19.11.2000
iTeilibarnahme von Esslingen)

"Eraffnungsavsstel lung®, Kunsthof der
Gegenwart, Norvenich, ab 27.8.2000

"Darlings — Geméalde und Skulpbturen aus
privaten Sammlungen", Mouscum Morcsbrodich,
leverkusan, 01.7.-02.9.2001; Hatalog



Arbeiten in Offentlichem Besikz |Buswahl)

Dortmund, Museum am Cstwall

DUren, Leopold-Hoesch-Museum

Disscldorf, Henkolwerke

miigseldorf, Tand NEW [Sammlung Aachen-Kornoeliminster)
pissaldori, SL3dlisches Kunstmuseum

Duisburg, Wilhelm-Lehmbruck-Museum

Erlangen, Universitdt

Kiln, Deutschlandiunk

Kd1ln, Wallraff-Richartz-Muscoum (Graphisches Kabinett)
Ludwigshafen, Wilhclm-Hack-Museum

Marl, Skulpturcomuscum GClaskaslen

Minchengladbach, Stadbisches Museun AblLeiberg
EMulheim Bubir, Stddtischen Mosoeun

Mirnborg, Stadtische Kunstsammlong

RFottwell, Stadticche Sammlung

Wittcen, Mirki=sches Musedam
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