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EINLEITUNG

Wilhelm Buschulte gehort zu den bedeutenden Glasmalern unseres
Jahrhunderts, und ist dennoch nur wenig bekannt. Das liegt zum einen an
seiner Bescheidenheit, zum anderen findet die Glasmalerei, nach meiner
Meinung eine der faszinierendsten Kunstgattungen, im 20. Jahrhundert, nicht
die Beachtung und Anerkennung, die anderen Kunstgattungen in diesem
Jahrhundert entgegengebracht wird. Sie begann mit der Entwicklung der
Glasherstellung interessant zu werden und hatte ihren ersten Aufschwung
mit dem Bau der gro3en Kathedralen des 12. und 13. Jahrhunderts
hauptsachlich in Frankreich und England. In Deutschland findet man eben-
falls zahlreiche mittelalterliche Glasmalereien, die gesichert, zum Teil re-
stauriert und auch dokumentiert sind. Danach verlor die Glasmalerei an Be-
deutung und erlebte erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts durch Jan Thorn
Prikker einen neuen Aufschwung. Bis heute sind aber die wenigsten Werke
dieses Jahrhunderts dokumentiert. Mit seinen Schulern, wie Heinrich
Campendonk und Anton Wendling, nahm Prikker Formen aus der Malerei in
die Monumentalitat der Glasfenster auf. Nach dem 2. Weltkrieg bildete sich
eine neue Generation von Glasmalern heraus, zu der unter anderen Wilhelm
Buschulte, Ludwig Schaffrath und Johannes Schreiter gehdren. Fur die
Glasmalerei in Deutschland sind die funfziger und sechziger Jahre die
"Goldenen Jahre" gewesen. Aufgrund der umfangreichen Zerstérungen
durch den Krieg bestand ein beachtlicher Bedarf an Neuverglasungen so-
wohl bei den Profan- als auch den Sakralbauten, wobei die Kirchen die
groldten Auftraggeber fur die Glasmaler darstellten. Zuerst erhielten die nicht
zerstorten Kirchenraume neue Verglasungen, dann wurde auch eine Vielzahl
von Kirchen, von denen die meisten mit kinstlerisch gestalteten Fenstern
ausgestattet wurden, neu erbaut.

Zu dieser Zeit kam auch Buschulte mit der Glasmalerei in Berlhrung.
Er hatte 1943 sein Studium der Malerei im Alter von 20 Jahren an der Aka-
demie der Bildenden Kinste in Minchen begonnen und kehrte 1951 nach
dem Studium in seine Heimatstadt Unna zurick. Dort hatte er kurz vorher
von dem Dechanten Stratmann das Angebot erhalten, sein Atelier im Kirch-
turm der Katharinenkirche einzurichten. Stratmann war es auch, der
Buschulte zu dem ersten Entwurf eines Glasfensters animierte.



Die vorliegende Arbeit soll einen Einblick in, aber keinen Uberblick tiber
das umfangreiche Werk Buschultes geben. Es wird standig erweitert und
umfaldt sowohl Glasmalereien als auch Gemalde, Aquarelle, Zeichnungen,
Radierungen, Holz- und Linolschnitte.

Ich stelle im ersten Teil der Arbeit typische Werke in verschiedenen
Techniken vor, wobei ich mich auf folgende Sujets beschranke: Portrat, Sa-
krales und Stilleben. Die zahlreichen Landschaftsbilder Buschultes finden
keine Berucksichtigung, da sie fur das Thema der Arbeit nicht von Bedeutung
sind. Im zweiten Teil komme ich zum zentralen Thema dieser Arbeit, den
Glasmalereien Buschultes und gehe in einem Exkurs auf die Herstellung von
Glasfenster ein.

Viele Informationen zu meiner Arbeit habe ich in Gesprachen mit
Wilhelm Buschulte und seiner Frau, Maria Buschulte, bekommen. Dafur
danke ich beiden aufs Herzlichste.



| - DAS MALERISCHE, ZEICHNERISCHE UND GRAPHISCHE WERK

A. Anfange

Buschulte begann sein Studium 1943 an der Akademie der Bildenden
Klnste in Munchen. Er war vom Kriegsdienst wegen einer Verwundung beur-
laubt worden und hatte dadurch die Mdglichkeit wahrend des Krieges ein
Studium zu beginnen. Vor seinem Wehrdienst hatte er noch eine gesicherte
Existenz angestrebt und deshalb Praktika in technischen Biros absolviert
und ein Ingenieurstudium begonnen. Durch die Verwundung besann er sich
aber anders und entschied sich fur einen, zu allen Zeiten, unsicheren Weg.
Schon als Kind hatte er so auRergewdhnlich gezeichnet, dal} er sich oft die
Frage, ob das wirklich von ihm sei, gefallen lassen muf3te. Aulderdem hatte
er sich als Jugendlicher in verschiedenen Mal- und Zeichentechniken auto-
didaktisch versucht. Von diesen frihen Arbeiten sind leider nur wenige er-
halten geblieben. Durch die Lektlire von Kunstbanden, die damals haupt-
sachlich den Zugang zur Kunst darstellten, wurde er mit den verschiedenen
Stilrichtungen, Kinstlern und Gattungen vertraut. Nach seiner Entscheidung
dieses kunstlerische Studium aufzunehmen, entschlof3 sich Buschulte fur
Muanchen als Studienort. DUsseldorf, als Alternative und zugleich in der Nahe
seines Wohnortes Unna gelegen, sagte ihm nicht zu.

Ursprunglich hatte sich Buschulte 1943 um einen Studienplatz bei Karl
Caspar, der seit 1922 an der Akademie lehrte, beworben. Dieser gilt heute
als Erneuerer der christlichen Kunst in Deutschland.' 1879 geboren, kommt
er noch aus dem Expressionismus, den er in gemilderter Farbgebung fur sich
genutzt hatte. Bezlglich seiner religibsen Themen war er "schulbildend"
gewesen,2 so dal’ er von Studierenden gezielt aufgesucht wurde. Mit Beginn
der nationalsozialistischen Herrschaft kam es in Munchen zu "Sauberungen”,
die auch vor der Akademie keinen Halt machten. Karl Caspars gewisse
Modernitat war anfangs nur deshalb akzeptiert worden, weil er durch seine
religiose Malerei die Anerkennung der Kirche gefunden hatte.3 Doch auf der
Ausstellung "Entartete Kunst" im Jahr 1937 waren auch Bilder von ihm

1 Peter-Klaus Schuster, "Miinchen leuchtete", Die Erneuerung christlicher Kunst in
Minchen um 1900, in: "Minchen leuchtete" 1984, S. 44.

2 Paul Vogt, Geschichte der deutschen Malerei im 20. Jahrhundert, Kéin 1989, S. 339.

3 Winfried Nerdinger, Fatale Kontinuitat: Akademiegeschichte von den zwanziger bis zu
den flinfziger Jahren, in: Tradition und Widerspruch 1985, S. 187.



gezeigt worden. Daraufhin hatte er ein Beurlaubungsgesuch einreichen
mussen und war 1937 unfreiwilig in den Ruhestand getreten. Mit
Ausscheiden Caspars hatte die Akademie ihren modernen Geist verloren, da
das Kollegium mit seinem Kunstverstandnis vor dem 1. Weltkrieg stehen-
geblieben war.4 Buschulte hatte sich direkt fir die Klasse Kaspars (gemeint
war aber Caspar) beworben. Nach bestandener Aufnahmeprifung begann er
mit dem Studium der Malerei und merkte, dald Kaspar nicht Caspar war.
Hermann Kaspar hatte die Klassen Karl Caspars nach dessen Entlassung
aus dem Lehrbetrieb iUbernommen. Da Hermann Kaspar Buschulte fachlich
nicht zusagte, wechselte er nach einem Semester in die Klasse von Hans
Gott. Gott lield seinen Studenten die Freiraume, die sie fur ihren kunstleri-
schen Weg bendtigten, und Buschulte studierte bis zur Meisterklasse bei
ihm. Karl Caspar konnte zwar seine Tatigkeit als Lehrender 1946 wieder
aufnehmen, unterrichtete aber in Brannenburg/Inn und nicht mehr an der
Akademie in Minchen. Wahrend der SchlieBung der Munchener Akademie
zwischen Ende 1944 bis 1946 wurden die Malklassen in Haimhausen bei
Muanchen untergebracht. Auch hier blieben die intensiven Kontakte unter den
Studenten und Professoren erhalten, die schon immer rege und inspirierend
gewesen waren. Praktisch Ubten sich die Studierenden in Portrat-,
Aktmalerei und Kompositionen, und zwar in den verschiedensten Techniken.
Buschulte fertigte Radierungen und Holzschnitte, zeichnete mit Bleistift,
Kohle und Rohrfeder, und malte mit Ol, Tempera und Aquarell. Nebenher
besuchte er, wie die meisten Studenten, Vorlesungen Uber Glasmalerei,
Philosophie und Naturwissenschaften. Die ersten expressionistisch geprag-
ten Ausstellungen nach Ende des 2. Weltkrieges mit Werken des "Blauen
Reiters" in Minchen beeindruckten Buschulte erheblich und sollten stilbil-
dend werden.

Diese schwere Zeit pragte Buschulte, genauso wie die meisten anderen
auch, aufs Starkste. Das Ende des 2. Weltkrieges und damit die neue
Freiheit kunstlerisch aktiv an einer Geschichte der deutschen Malerei teilzu-
nehmen, brachte die Briuche und Widerspruche der Zeit zutage. Es fand eine
Hinwendung zur "internationalen Malerei"® statt, die deutlich die Abkehr von
der eigenen Geschichte zeigte. Durch die Beruhrungsangste gegenuber den
Traditionen blieben diese folglich ohne kunstlerischen Ausdruck. Nur einige

4 Nerdinger 1985, S. 188.
5 Wolfgang Max Faust/Gerd de Vries, Hunger nach Bildern, Deutsche Malerei der
Gegenwart, 4. Aufl., Kéln 1987, S. 10.



wenige schlossen sich nicht der ungegenstandlichen Malerei an, die ihren
Ursprung schon in der Zeit vor dem 1. Weltkrieg hatte. Viele Kinstler der Ge-
neration um die Jahrhundertwende verloren nach dem 2. Weltkrieg jegliche
Bedeutung, obwohl jeder fur sich neue Wege beschritt. Auf die nachfolgende
Generation, der auch Buschulte angehdrt, hatten sie dadurch keinen Einflul3.
Buschulte war deshalb wie viele andere Kunstler gezwungen, neue Wege zu
gehen, was besonders in der Glasmalerei zu erkennen ist.

B. Gemalde

Aus der Zeit vor Buschultes Studium stammt ein Aquarell von 1939
(Abb. 1). Es zeigt gelbe und violettfarbige Stiefmutterchen in einer Glasvase,
die auf einem Fensterbrett steht. Die Ausschnitthaftigkeit wird in dem
zweiflugeligen Fenster anschaulich, durch das der Betrachter auf eine huge-
lige Landschaft blickt. Fensterkreuz wie auch Blumenvase befinden sich ex-
akt in der Mittelachse des Bildes, wodurch die Vase Teile des Rahmens ver-
deckt. Die arrangierten Blumen ranken zu beiden Seiten gleichmalig aus der
Vase heraus und heben sich durch die naturalistische Wiedergabe hervor.
Stiefmatterchen besitzen flattrige Blutenblatter, die geschmeidig in den
Handen liegen. Genau dies wird in dem Aquarell wiedergegeben. Der Him-
mel ist nicht in der Ublichen blaulichen Farbung zu sehen, was mitunter an
der Verwendung des braunlichen Papiers als Malgrund liegt. Die sorgfaltige
Auswahl der Farben ist aufeinander abgestimmt; keine abrupten Farbwech-
sel storen die Harmonie des Aquarells, das eine ruhige Ausstrahlung besitzt.
Diese Ausstrahlung entsteht durch die Betonung der Mittelsenkrechten,
intensiviert von Fensterrahmen und Blumenarrangement, die dem Bild die
strenge, statische Komposition verleiht. Fur ein Aquarell ist der Farbauftrag
ungewohnlich pastos. Dennoch spurt man die Leichtigkeit eines Aquarells.
Das Geheimnis liegt in der Verganglichkeit des gewahlten Motivs. Die Le-
bensdauer von Stiefmutterchen als Schnittblume ist sehr kurz, so dal® der
Augenblick das Leichte und Unbeschwerte in dem Bild erzeugt. Blumen-
stilleben begleiten Buschulte in seinem ganzen Werk und finden in den ver-
schiedensten Techniken reizvolle Varianten.

Konnte man bei dem beschriebenen Stilleben die Blumenart sofort er-
kennen, so fallt die Pflanzenbestimmung bei dem im Jahr 1950 entstandenen
Aquarell schwer (Abb. 2). Das Querformat verbietet, sich ein Blumenar-



rangement in die Hohe ausbreitend vorzustellen. Die gelben, kugeligen
Blumenbliten biegen sich, ebenso wie die in Farbe und Form differenten
grunen Blatter, weit zur Seite aus der Vase heraus. Durch zwei vertikale
Striche, die unten miteinander verbunden sind, stellt Buschulte die Vase dar.
Sie steht schrag nach hinten gedreht auf einem nicht naher bestimmbaren
Untergrund. Der Raum ist durch die blaue, breite Linie, die von rechts unten
leicht diagonal nach links verlauft, und die braune, rechteckige Flache, an-
gedeutet. Die Komposition orientiert sich somit auf die hintere Ecke, die aber
von der Vase verdeckt wird. In Verbindung mit der kachelartigen Hinter-
grundgestaltung erhalt das Aquarell seinen raumlichen Halt. Die Leichtigkeit
erreicht Buschulte durch die formale Wiedergabe des Motivs, mit dem er
einen flichtigen Moment wiedergibt. Die Gegenstande zeichnen sich durch
ihre Flachenhaftigkeit aus.

Beide Aquarelle sind typische Beispiele fur das Konnen Buschultes,
spannungsreiche Kompositionen zu erzeugen, wozu ihm durch sein Studium
in Mdnchen sicherlich eine solide Basis vermittelt wurde. Man kann aber
auch durch die beiden Arbeiten, zwischen deren Entstehung 11 Jahre liegen,
feststellen, dall er schon 1939 uber das Talent verfugt hat, das als
Voraussetzung fur die Arbeit von 1950 gelten kann.

In der Art der Komposition und der Ausschnitthaftigkeit vergleichbar mit
Buschultes Blumenstilleben (Abb. 2) ist das um 1962 entstandene Gemalde
"Blumen und Weinglas" von Ernst Hassebrauk (1905-1974) (Abb. 3). Auf ei-
nem nicht naher bestimmbaren Mdbelstlck sind zwei Blumenarrangements
und ein Weinglas gleichmalig verteilt. Die Blumenvase in der Bildmitte steht
weit hinten auf dem Maobelstlck, so dafly die Blumen von dem oberen Rand
uberschnitten werden. Keine der Blumen kann in ihrer Art bestimmt werden.
Sowohl die Stehflache als auch die Blumen setzen sich durch starkfarbige
Flachen zu ihrer Form zusammen. Im Unterschied zu der flachenhaften Ge-
staltung der Pflanzen und des Mobiliars steht die zeichenhafte Kennzeich-
nung der Glasgegenstande.

Die beschriebenen Merkmale, wie detailgetreue Wiedergabe des Ge-
genstandes und die freie Komposition eines Themas, treffen auch auf die
beiden folgenden Bilder Buschultes zu. Das 1947 entstandene Stilleben zeigt
zwei auf einem Tisch stehende Obstschalen (Abb. 4). Das Querformat nimmt
das Motiv besonders gut auf, und die Anordnung sowie die aus der Mitte
nach links gertckte Tischecke erzeugen eine spannungsreiche Komposition.
Die groRere Schale, in der verschiedene Obstsorten liegen, ist weit an die
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hintere Tischecke gerlckt. Die kleinere Schale mit dem geschnittenen Obst
steht dagegen nah am rechten Bildrand. Das Messer liegt noch bereit, um
weitere Frlchte zu zerteilen. Der Lichteinfall kommt von links vorne ins Bild
und zeigt sich konsequent im Faltenwurf der Tischdecke, dem Messer und
der groéfleren Obstschale. Die farbliche Differenzierung der Frichte ist be-
sonders eindrucksvoll bei den Apfeln zu beobachten.

Mit der aulerst gut gelungenen, naturgetreuen Wiedergabe steht
Buschulte in der Tradition der bekanntesten Stillebenmaler der Vergangen-
heit, wie van Eyck, van der Weyden und Meister von Flémalle. Zudem geho-
ren Apfel und Birnen ab dem 17. Jahrhundert zu den beliebtesten Friichten
in der Stillebenmalerei. Der Hintergrund des Bildes ist zugleich ganz in dieser
Tradition gestaltet; dunkel angelegt und nur durch die roten Farbflecken im
Hintergrund ausgefuhrt.

Ganz andere Ideen und Ansichten gingen in ein Stilleben von 1948 ein
(Abb. 5). Ein Aquarell im Querformat zeigt gleichfalls eine auf dem Tisch ste-
hende Obstschale; hinzugefugt sind eine Topfblume, etwa auf gleicher Hohe
wie die Obstschale, und im Vordergrund auf dem Tisch verteiltes Obst. Der
Tisch ist leicht aus der Parallelitat des Bildformats gerlckt, und zwar zur
rechten Seite hin. Er ist als Tisch nur durch die sichtbare Lehne eines her-
angerickten Stuhls zu bestimmen, da keine einheitliche, farbliche Flache zu
sehen ist. Vielmehr ist zu beobachten, dal} sich vom Vorder- zum Hinter-
grund die Farbe intensiviert, d.h. sie wird dunkler, um daraufhin als Raum-
begrenzung, die Wand, am hellsten zu werden. Gegenteiliges lie} sich in
dem vorherigen Olbild feststellen. Bezeichnete die Farbe den Gegenstand in
seiner Art, so kann der Betrachter in dem Aquarell nebeneinanderliegende
Farbflachen ausmachen und ihn mit seiner Kenntnis von dem Gegenstand
bestimmen. Die ganze Komposition lebt von dieser Art der Darstellung. Das
Obst in der Schale ist als solches zu erkennen, doch weder farblich noch
formal kann eindeutig die Sorte benannt werden. Schliel3lich wird in diesem
Aquarell die Schattenbildung durch die Verwendung von blauer Farbe
erreicht.

Die unterschiedliche Komposition der beiden vorgestellten Bilder ist ein
weiteres Beispiel fur Buschultes Vielfaltigkeit und Kénnen. Durch die zeitliche
Nahe der Bilder wird deutlich, da® nicht erst zu Beginn der funfziger Jahren
eine Hinwendung zu anderen Stilrichtungen erfolgte.
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Vor den beiden Obststilleben sind um 1946 zwei fur die Entwicklung
bedeutende Aquarelle entstanden. Die im Hochformat angelegten Bilder
zeigen ein Mannerportrat (Abb. 6) und ein sakrales Sujet (Abb. 7). Die Dar-
gestellten treten in Blickkontakt mit dem Betrachter. Wahrend der Christus-
kopf zur rechten Seite gewendet ist, ist das Mannerportrat zur linken gedreht.

Im Mannerportrat wird der freie Raum fur die Darstellung eines Fisch-
kopfes und eines Strallengelanders genutzt. Hingegen fullt der Christuskopf
das Format sogar so weit aus, dal® er am oberen Rand abgeschnitten wird.
So unterschiedlich im Sujet, so gleich ist die Farbwahl und die Komposition
der beiden Aquarelle. Der zufrieden aussehende Mann in der Jacke mit
Fischgratenmuster ist genauso wie der leidend dargestellte Christus farbig
"frei" gestaltet. Die Farbe wird flachig eingesetzt und besitzt keine Bindung
mehr zum Lokalton des Objekts. So verwendet Buschulte als Gesichtsfarben
Grun und Orange im Mannerportrat sowie unter anderen Blau und Gelbgrun
fur den Christuskopf. Daruberhinaus umfangt er beide Gesichter mit einer
schwarzen Linie, die im Mannerportrat an der rechten Schulter breit beginnt
und den Kopf umschlief3t bis sie links abrupt in Stirnhohe endet. Im Gegen-
satz dazu, setzt Buschulte die Kontur im Christuskopf nur sparsam ein. Sie
tritt am starksten in der Begrenzung zwischen Kinn und Hals hervor und in
gemaligter Verwendung bei der Wiedergabe der Haare. Ebenso sind die
Einzeichnungen im Gesicht mit Schwarz ausgefuhrt. Fur das Mannerportrat
hingegen benutzt Buschulte Violett fur die Binnenlinien, um dem Gesicht
Kontur zu geben.

Diese Art der Farbgebung ist nicht typisch fur die Malerei, eher ist sie
ein Ausdrucksmittel der Graphik, insbesondere des Farbholzschnittes. Die
Anlehnung an die "Holzschnitt-Technik" zeigt Parallelen zur Malerei der
"Brucke-Kunstler" und zum "Blauen Reiter". Beide Vereinigungen, wie auch
einzelne andere Kiunstlerpersonlichkeiten, fertigten Holzschnitt-Serien, so-
wohl koloriert als auch schwarz/weil3. Die gewonnenen Erkenntnisse benutz-
ten sie gleichzeitig fur ihre Gemalde, in denen sie reine Farbflachen neben-
einander setzten. Manchmal tritt trennend eine schwarze Kontur dazwischen.
Die Farbe wurde zum Kommunikationsmittel, das zur Ubertragung und Erre-
gung von Emotionen diente. Sie wurde expressives Element.

Dieser Stil ist auch in einem Olgemalde zu erkennen (Abb. 8). Ein mas-
kenhaftes Gesicht wird an allen Seiten von schwarzen Linien begrenzt. Der
rechte Gesichtsteil dominiert durch die rotblaue Farbgebung und nimmt zwei
Drittel des Gesichtes in Anspruch. Dadurch tritt die helle, linke Gesichtshalfte
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in den Hintergrund. Die grofen Augen blicken den Betrachter wachsam an.
Breite schwarze Einzeichnungen, meist horizontal gesetzt, brechen die
Vertikalitdt der dunklen Komposition auf. Die bei jedem Menschen unter-
schiedlich gepragten Gesichtshalften hebt Buschulte in diesem Gemalde
durch die Zweiteilung des Gesichts stark hervor. Die Raumlichkeit erreicht er
durch die weiRe Ubermalung von Farbfeldern.

Ein religidses Sujet greift Buschulte in dem Olgemalde "Gethsemane"
von 1950 auf (Abb. 9). Ein Halbportrat fullt das groRe Hochformat fast voll-
standig aus. Der Hintergrund ist nur vage angedeutet, so da® man rechts ei-
ne Landschaft vermuten kann, was der Titel des Bildes unterstutzt. Links
oben im Bild sind kleine Formen so angeordnet, dal’ sie schemenhaft an drei
Kopfe mit Kopfbedeckungen denken lassen. In der biblischen Szene, in der
Jesus am Olberg betet, begleiteten ihn drei seiner Jinger bis an den Garten.
Die Christusfigur ist dem Betrachter frontal zugewandt und weit in den
Bildvordergrund geruckt. Die Korperhaltung ist leicht zu seiner linken Seite
geneigt, und die Figur setzt sich aus einzelnen Farbflachen zusammen, die
keiner Ordnung folgend, nebeneinander gesetzt sind. Sie gehen sogar teil-
weise ineinander uber und Uberlagern sich stellenweise. Die Figur hebt sich
einerseits durch diese helle Farbenvielfalt vom Hintergrund ab, verbindet sich
aber andererseits durch die gleiche rote Farbe sowohl in Teilen des
Oberkorpers als auch in Teilen des Hintergrundes. Das Gesicht ist abermals
in eine helle und eine dunkle Halfte geteilt. Buschulte betont sowohl die
Konturen der einzelnen Gliedmallen als auch die des Gewandes mit
schwarzen Umrillinien. Auch im Hintergrund setzt er dieses graphische
Mittel ein.

Als Vergleich kann das Olgemaélde "GroRe Kreuzigung" von Otto Dix
(1891-1969) aus dem Jahr 1948 herangezogen werden (Abb. 10), mit dem
Buschulte in einer langen, freundschaftlichen Verbindung stand. Vom Sujet
gleich, fullt die Darstellung des Gekreuzigten das grof3e Hochformat aus. Im
Unterschied zu Buschulte stellt Dix in seinem Gemalde einen Gegenwarts-
bezug durch ein Paar, das in zeitgendssischer Kleidung am Kreuz trauert,
her. Die Komposition ist streng symmetrisch zur Mittelachse des Bildes auf-
gebaut. Darlberhinaus arrangiert Dix zu beiden Seiten Jesu fast identische,
vogelahnliche Gestalten. Mit der Farbwahl kennzeichnet er die Hauptszene.
Starkfarbige Flachen bilden in diesem Gemalde, vergleichbar mit Buschultes
Olgemalde "Gethsemane", die Figur Jesu und die tiergleichen Wesen.
Zudem werden die Farbflachen in der Darstellung des Gekreuzigten durch
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meist schwarze oder rote Konturlinien begrenzt, ansonsten verwendet Dix
zusatzlich Grin fur entsprechende Rahmungen.

Im nachsten Beispiel erkennt man meiner Meinung nach eine Vielfalt
der bereits genannten Stilmittel. Das von Buschulte betitelte Olgemalde
"Adam und Eva nach der Vertreibung" zeigt ein eng beieinander stehendes
Paar zentral im Bild (Abb. 11). Die beiden hochaufragenden Personen sind
durch grofRe sowie kleine Farbbereiche, die Ubergangslos aneinander gren-
zen, dargestellt. Dabei ist die Strichfuhrung groRtenteils vertikal ausgerichtet.
Durch die rote Kontur hebt sich das Paar vom dunkel angelegten Hintergrund
ab. Zusatzlich verstarkt Buschulte den Eindruck durch vereinzelt um sie
gelegte schwarze Linien. Der Hintergrund gibt so gut wie keinen An-
haltspunkt, wo sich das Paar befinden kdnnte, da die einzelnen Farbflachen
nur links im Bild Raumlichkeit entstehen lassen. An dieser Seite lassen die
Formen einen Baum vermuten, der auf das Paradies, das Adam und Eva
verlassen mufdten, hinweisen soll. In diesem Bild legt Buschulte gro3ten Wert
auf die Figurendarstellung. Die gesamte Art der Farbgebung erinnert
offenkundig an Farbholzschnitte des Expressionismus.

Zusammenfassend kann man sagen, dafl® Buschulte in seinem maleri-
schen Werk oftmals Konturlinien verwendet, die einerseits als Einzeichnun-
gen Details angeben, andererseits Formen als Umril3 grof3flachig umgeben.
Sie sind keineswegs nur schwarz, sondern die Farbe ist individuell ausge-
wahlt. Die Konturlinien folgen nicht ausschliel3lich den Farbgrenzen zweier
nebeneinanderliegender Farben, sondern Uberschneiden die Grenzen, fehlen
ganz, beginnen und enden wie zufallig.

Die eingesetzte Kontur unterstutzt die Formensprache sowie die Kom-
position. Sie erlangt somit einen wesentlichen Aussagewert und wird zu ei-
nem wichtigen bildnerischen Mittel innerhalb seines gesamten Werkes. Nach
eigenen Aussagen ist fur ihn die Linie ein graphisches Mittel, dessen er sich
in vielfaltiger Weise bedient. Er setzt sie sparsam oder verschwenderisch ein,
ohne sie zu strapazieren und entwickelt ein Gespur fur die jeweilige
Handhabung. Diese Art des Darstellens entstammt der graphischen Technik,
bei der der Kunstler sein Motiv aus dem Material herausschneidet und dabei
Stege stehen l1alt, um dem Ganzen die Form zu geben. Gleichzeitig besteht
eine Verbindung zur Glasmalerei, in der die Bleirute die Aufgabe der Kontur
ubernimmt. In der Glasmalerei halt die Bleirute die einzelnen Scheiben
zusammen und formt aus dem Einzelnen das Ganze.
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Weiterhin laf3t sich feststellen, dal} Buschulte die gesamte Farbpalette
in seinem malerischen Werk verwendet. Er bevorzugt phasenweise die Pri-
marfarben und tragt sie sowohl rein als auch gemischt auf. Dadurch entste-
hen sehr farbintensive Kompositionen, die den Betrachter direkt ansprechen,
und damit bestimmt die Farbe ganz entschieden den Ausdruck des Bildes
mit. Zugleich entsteht auch durch die Form ein weiterer wichtiger Teil der
Bildaussage. Buschulte wahlt gebogene Formen flr seine Bilder aus, lalt
selten eckige Linienfuhrungen zu und erreicht trotzdem in seinen Gemalden
eine Uberzeugende Bildthematik, die den Betrachter jeweils neu anspricht.

C. Zeichnungen

Eine der fruhesten, erhaltenen Zeichnungen Buschultes zeigt ein Por-
trat seines Vaters aus dem Jahr 1942 (Abb. 12). Der Kopf in diesem hochfor-
matigen, in Bleistift gefertigten Portrat ist nach rechts gewendet, so dal} kein
Blickkontakt mit dem Betrachter besteht. Kurze Striche, die durch ihre Nahe
zu Flachen werden, modellieren das Portrat. Im Gegensatz zu den fein und
sorgfaltig gewahlten Linien fur das Gesicht lassen die kurzen, gebogenen
Striche Haare in ihrer Fulle entstehen. Markante Gesichtszuge, die mitunter
auf das Alter des Portratierten hindeuten, sind durch die gut akzentuierten
Licht- und Schatteneffekte herausgearbeitet. Gesichtsfalten kommen hervor-
ragend zur Geltung, als naturlich gegeben aufgefal3t und zeichnerisch um-
gesetzt. Das Portrat ist malerisch wiedergegeben und folgt der traditionellen,
akademischen Malweise, d.h. genaue Wiedergabe der Person durch Her-
ausarbeitung der Details. Mit dieser Zeichnung hatte sich Buschulte unter
anderen fur die Aufnahmeprufung an der Akademie der Bildenden Kunste in
Muanchen beworben und wurde auch aufgenommen.

Funf Jahre spater zeichnet Buschulte seinen Vater (Abb. 13) folgender-
malfden: Ebenfalls zu seiner rechten Seite gedreht wendet sich das Antlitz
vom Betrachter ab. Buschulte setzt diesmal, im Gegensatz zur vorherigen
Zeichnung, langere Striche nebeneinander, um die Form herauszuarbeiten.
Die hauptsachlich senkrechte und diagonale Linienfihrung, die dabei
scheinbar keiner Ordnung folgt, verleiht der Zeichnung einen lebendigen
Ausdruck. Der Vater tragt eine runde Brille, die ebenso zaghaft auf das Pa-
pier gebracht wird, wie auch die restliche Komposition leicht wirkt. Im Ver-
gleich mit dem vorherigen Portrat beansprucht es durch den langgestreckten
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Kopf und die Angabe der Kleidung mehr Raum im Bildformat. Steht im Por-
trat von 1942 die Modellierung im Vordergrund, bestimmt hier die lineare
StrichfiUhrung die Formzusammensetzung.

Aus dem Jahr 1952 stammt diese fluchtig angelegte Bleistiftzeichnung
(Abb. 14). Nur mit wenigen Strichen sind Mutter und Kind angedeutet. Die im
Profil gezeichnete Mutter wendet sich dem Kind auf ihrem Arm zu. Hingegen
schaut das Kind in Richtung des Betrachters. Obwohl die Komposition frag-
mentarisch angelegt ist, zeigt sich die stilistische Eigenart Buschultes, pra-
gnante Linienfuhrung reduziert auf das Wesentliche.

In der gleichen Weise zeichnet Buschulte zwei auf sich bezogene Figu-
ren (Abb. 15). Die Zeichnung wird von wenigen Linien beherrscht und macht
die Situation deutlich. Das ins Gesprach vertiefte Paar |a3t den Betrachter
aullen vor und konzentriert sich auf auf die Zweisamkeit. Die Umri3linien
bilden in Verbindung mit den Binnenzeichnungen die Formen. Die Komposi-
tion ist streng gegliedert und lenkt in keiner Hinsicht vom Eigentlichen ab.
Buschulte reduziert die formalen Mittel und bleibt gleichzeitig ausdrucksstark.

Anfang der funfziger Jahre entstand das folgende halbfigurige Man-
nerbildnis (Abb. 16). Die lavierte Bleistiftzeichnung ist charakterisiert durch
die schwarz aufgetragenen Konturlinien, die der Person ebenso wie der
Umgebung einen festen Rahmen geben. In einem Zimmerausschnitt sitzt ein
Mann im Halbprofil auf einem nicht naher bestimmbaren Sitzmdbel. Die Arme
halt er vor seinem Bauch verschrankt, jedoch wird der Betrachter in keiner
Weise durch die Korperhaltung aus dem Bild gedrangt. Die formale Wie-
dergabe erreicht Buschulte, indem er schraffierte neben ausgesparte
Flachen setzt und oftmals durch Konturlinien gegeneinander abgrenzt. Die
Gesichtseinzeichnungen sind fast ausschlieBlich mit dem Bleistift vorge-
nommen worden und betonen Augen, Nase und Mund. Die gesamte Kom-
position lebt durch den Hell-Dunkel-Kontrast, dabei treten die hellen Flachen
durch die tiefschwarzen Umrahmungen umso markanter hervor.

Ahnlich in der Hell-Dunkel-Kontrastierung, jedoch auf ein Portrat be-
schrankt, ist die Rohrfederzeichnung angelegt (Abb. 17). Ins Dreiviertelprofil
gedreht, flullt die Dargestellte das Bildformat vollstandig aus, so daf® ihr
Oberkopf angeschnitten ist. Gro3zlgig umgibt die Kontur die helle Ge-
sichtsflache, die durch wenige, markante Einzeichnungen das Bildnis be-
stimmt. Die breite Linienfuhrung weist nichts Eckiges auf, sondern verlauft
geschwungen.
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Im weichen Duktus angelegt ist die Kohlezeichnung, die ein Frauenpor-
trat im Halbprofil zeigt (Abb. 18). Die nahezu geschlossenen Augen vermit-
teln einen ruhigen Ausdruck, der durch die gleichmafige Strichfihrung unter-
stutzt wird. Die sparsam eingesetzten Kohlestriche in der Frisur geben der
Komposition ihren besonderen Reiz, der sich zugleich in der unterschiedli-
chen Helligkeit der beiden Gesichtshalften entwickelt. Die Licht-Schatten-
grenze verlauft annahernd mitten Uber die Stirn, den Nasenrlcken bis zum
Kinn hin und trennt die beiden Gesichtshalften der Portratierten, so dal ihre
rechte Gesichtsseite mit zu den hellsten Bereichen in der Zeichnung gehort.
Die Weichheit des Kohlestiftes setzt Buschulte gelungen ein, um das Zarte
und Empfindsame zum Ausdruck zu bringen.

Dies gelingt ihm gleichermalien in der Bleistiftzeichnung mit dem Titel
"Johanna" (Abb. 19). Er portratiert ein junges Madchen, das dem Betrachter
zwar frontal zugewandt ist, aber keinen Blickkontakt entstehen laft. Ihr Blick
wirkt verloren und damit abwesend, und deutet darauf hin, daf} sie sich ihren
Gedanken hingibt. Buschulte schattiert die Zeichnung hauptsachlich mit dem
schrag aufgesetzten Bleistift und verwischt zudem noch die harten Konturli-
nien. Daruber legt er gezielt wenige, klare Linien. Vorwiegend geben sie dem
Portrat die AuRenkontur, nur untergeordnet sind demgegenuber die linearen
Einzeichnungen. Auch in dieser Zeichnung spielt Buschulte mit der Clair-
obscur, das durch die ausgesparten hellen Gesichtsflachen mit den sie um-
gebenden grauen Flachen entsteht.

Abschlieend sei auf eine lavierte Tuschzeichnung hingewiesen (Abb.
20). Ein Frauenportrat ist en face dargestellt und nur wenige Linien sowie die
sie unterstlitzende Lavierung zeichnen das Gesicht. Der zu ihrer rechten
Seite geneigte Kopf, der leere, fast hoffnungslose Blick und das ohne Re-
gung gezeichnete Gesicht vermitteln Sorge und Ratlosigkeit. Weiche Kon-
turlinien werden durch die Lavierung noch weicher und heben die Empfind-
samkeit der Frau hervor. Mit diesen aullerst sparsamen Mitteln erreicht
Buschulte eine ausdrucksstarke Arbeit.

Im Gegensatz zu den Gemalden bevorzugt Buschulte in seinem zeich-
nerischen Werk die Gattung des Portrats. Die "Modelle" sind oft Privatper-
sonen, d.h. Familienmitglieder, Freunde und Kunstler. Hier interessieren ihn
die personlichen Eindrucke, die er spontan auf dem Papier festhalt.
Betrachtet man die vorgestellten Zeichnungen, zeigt sich ein Spektrum
zwischen der malerischen und der linearen Darstellungweise. Buschulte
bevorzugt jedoch keine von beiden. Hervorzuheben ist allerdings, dafl}
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ebenso im zeichnerischen Werk Anklange aus der Graphik, wie sie im
folgenden behandelt werden, auftreten. Daflr stehen die vielen Blatter,
denen ein ausgepragter Hell-Dunkel-Kontrast eigen ist. So hebt sich die Linie
hervor, mal breit oder schmal, mal lang oder kurz, sowie dicht gedrangt oder
weit auseinander liegend. Sie verlauft fast ausschlief3lich gekrimmt und hat
kaum etwas Eckiges an sich. Sie bestimmt den Ausdruck der jeweiligen
Zeichnung in erheblichen Mafie mit und ist ein wichtiges Instrument in der
Komposition. Durch die differente Verwendung gelingt es Buschulte seine
Intention jedesmal neu hervorzuheben. Die einflhlsame Umsetzung der
Dargestellten, in eine zu ihnen passenden Formensprache, variiert in allen
Zeichnungen.

D. Graphiken

Weitere Techniken, die Buschulte in seinem Werk bis heute benutzt,
sind der Linol- und Holzschnitt sowie die Radierung. Der spezifische Reiz
dieser Techniken liegt im Hell-Dunkel-Kontrast. Im Gegensatz zum Holz- und
Linolschnitt kann der Kinstler bei der Radierung freier und direkter seine
Vorstellungen verwirklichen, da der Widerstand bei der Bearbeitung des
Materials entfallt. Er mufl3 nicht mehr mihsam Linien aus das Material
herausschneiden, sondern tragt mit der Radiernadel die Linien auf den Atz-
grund auf. Somit sind Holz- und Linolschnitte in der Art der StrichfiUhrung we-
niger fein wie Radierungen. Dabei erscheint der Holzschnitt im Vergleich zum
Linolschnitt kantiger und sperriger. Dieser hingegen fuhrt durch die
Nachgiebigkeit des Materials zu weicheren, runderen Kanten. Bei all diesen
Techniken mul® der Kinstler die Seitenumkehrung beim Abdruck der Platte
oder des Druckstocks berucksichtigen, sonst konnte unbeabsichtigt eine un-
harmonische Komposition die Folge sein. Da das Auge gewohnlich ein Bild
von links nach rechts betrachtet, sind die meisten Kompositionen gemaf
dieser Sehgewohnheit ausgerichtet, so dal} der Blick des Betrachters in die
Bildtiefe schweifen kann.

In dem 1973 entstandenen, hochformatigen Linolschnitt heben sich aus
der schwarzen Flache Mutter und Kind hervor (Abb. 21). Sie sind nur durch
ihre fast horizontal geneigten Képfe charakterisiert. Obwohl das Gesicht des
Kind das der Mutter teilweise verdeckt, ist nur ihre linke Gesichtshalfte aus
dem Linol herausgeschnitten, dafur umso ausdrucksstarker mit auf Stirn und



18

Wange eingegrabenen Falten. Buschulte stellt die Komposition in den Mit-
telpunkt der Arbeit. Im Gegensatz zum oberen Bildrand bleibt unten das
Material unberlhrt. Aus diesem Dunkel ragt eine knorrige Hand, die das Ohr
des Kindes zartlich mit zwei Fingern beruhrt. Der rechte Kinderarm greift
ebenfalls aus diesem leeren Raum heraus, und zwar an den Mund der Mut-
ter. Der das Motiv umgebende schwarze Raum legt sich wie ein Schutz um
die beiden Kopfe. Sie sind durch die Umrahmung gegenuber der Au3enwelt
abgeschirmt und aufeinander bezogen. Die weichen, Uberlangten Gliedma-
Ren mit den Neigungen der Kdpfe ergeben einen aufsteigenden Rhythmus,
der durch die schwarzen Zwischenraume nicht unterbrochen wird. Stuck fur
Stlck, beginnend mit der linken Hand der Mutter, zum Kopf des Kindes, Uber
dessen Arm hin zum nach rechts geneigten Kopf der Mutter, baut sich die
Komposition auf. Die einzelnen Partien greifen, nicht nur formal zur nach-
sten, und verbinden Mutter und Kind eng miteinander. Es besteht ein starker
Kontrast zwischen den hellen Gesichtern und den sie umgebenden dunklen
Raum. Aus der unteren schwarzen Bildflache entwickelt sich eine anstei-
gende Helligkeit, die sich in der Mitte konzentriert und dort von einer Art
schwarzen Schein umgeben wird. Nach oben hin wird die Graphik durch
helle Linien, die die waagerechten und senkrechten Schnitte beim Druck er-
geben, gerahmt, die das Format des Druckstocks aufnehmen. Ahnlich ist der
untere Abschlul® gestaltet; hier wird das Format ebenfalls beibehalten, jedoch
in der Art, dald Buschulte das Linol unberthrt 1aR3t.

Meiner Ansicht nach zeigen zwei fruher entstandene Linolschnitte den
Beginn einer stilistischen Entwicklung. Der erste Linolschnitt entstand 1963
und zeigt gleichfalls Mutter und Kind (Abb. 22). Im Hochformat sind in einem
Oval (im Original-Linolschnitt erkennbar) die beiden Kopfe herausgeschnit-
ten. lhre Blickrichtung ist die selbe wie im vorherigen Linolschnitt von 1973
(Abb. 21). Anders ist dagegen die Neigung der Kopfe, die sich in der Diago-
nalen des Formats, von rechts unten nach links oben, erstreckt. Die jugendli-
che Mutter halt das Kind an sich gedruckt. Sie greift mit der linken Hand an
die Wange des Kindes, schaut es dabei aber nicht an. Eine weitere Beruh-
rung findet durch das Kind statt, dessen Hand auf dem Arm der Mutter liegt.
Die auch hier zu erkennenden uberlangen Gliedmalen fugen sich zu einer
einfachen Formensprache zusammen. Sowohl die Kopfe als auch die Arme
sind grofflachig aus dem Linol geschnitten. Nur die notwendigen Details in
den Gesichtern IalRt Buschulte stehen. Zugleich bleibt das Material um das
Motiv herum unberuhrt.
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FUr das zweite Beispiel steht der 1969 entstandene Linolschnitt (Abb.
23). Mutter und Kind flllen das Hochformat fast vollstandig aus. Im Gegen-
satz zu den vorangegangenen Beispielen ist die Blickrichtung zur rechten
Seite hin geandert worden. Beide blicken sich gegenseitig an und die Mutter
umschlief3t das Kind mit beiden Armen. Die Kopfe bestehen fast nur aus Ge-
sichtsflachen, die grol¥flachig aus dem Material geschnitten sind. Dagegen
sind grob belassene Stege, die die Gesichter zeichnen, stehengeblieben. Die
sparlich eingesetzten, schmalen und gebogenen Schnitte im oberen Bereich
geben der Komposition einerseits ihren Halt, andererseits entsteht dadurch
der Eindruck einer Umhullung. Durch die schitzende Geste der Mutter und
die Formensprache scheint eine Deutung auf Maria mit dem Jesuskind
zulassig.

Obgleich Buschulte fur alle drei Blatter dasselbe Motiv wahlt, ist eine
formale Veranderung zu erkennen. Wird bei den beiden in den sechziger
Jahren entstandenen Linolschnitten die Wiedergabe auf Mutter und Kind
beschrankt, weitet sich die Darstellung im Linolschnitt von 1973 auf den Um-
raum aus. Motiv und Hintergrund gestalten gleichermalien die Komposition.
AuRerdem andert Buschulte 1973 die idealisierte Darstellung von Mutter und
Kind aus dem Werk von 1963 dahingehend, dal3 er Gefuhlsregungen the-
matisiert, die beim Betrachter Emotionen hervorrufen. So entsteht durch die
intensivere Bearbeitung, vor allem der Mutter, eine wirklichkeitsnahe Dar-
stellung. Buschulte schneidet keine grol3flachigen Partien aus dem Material,
sondern zerfasert die einzelnen Figurenflachen. Hierdurch erlangt der Linol-
schnitt von 1973 einen lebhaften Ausdruck.

Das Motiv "Mutter und Kind", dariberhinaus weisend auf Maria mit dem
Jesuskind, ist selbstverstandlich auch in Arbeiten anderer Kunstler zu finden.
Ernst Jansen-Winkeln (1904-1992) betitelt den Linolschnitt von 1928 mit
"Das ewige Geheimnis" (Abb. 24). In tiefer Zuneigung beugt sich Maria Uber
das Kind und wiegt es in ihren Armen. Vergleichbar mit dem Linolschnitt
Buschultes "Mutter und Kind" aus dem Jahr 1973 (Abb. 21) ist der Aufbau,
der mit einer Kreisbewegung Mutter und Kind zusammenschliel3t. Jansen-
Winkeln hat beide Figuren hat grof3flachig aus dem Linol herausgearbeitet,
so dal} die Stege ihre AuRenkontur umschreiben.

Abgewandelt und aus der religiosen Thematik geldst, ist der Holzschnitt
"Geschwister" von Erich Heckel (1883-1970) aus dem Jahr 1913 (Abb. 25).
Die mannlichen Figuren sind zentral angeordnet und Uberschneiden sich
grof¥flachig, da der kleiner Dargestellte auf dem Schol} des GroReren sitzt.
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Sie umarmen sich, ihre Gesichter scheinen sich zu berlihren und vermitteln
einen eher bedrickten Gemdutszustand, der durch ihre regungslose Mimik
entsteht. Der Kontrast in diesem Holzschnitt liegt in der unterschiedlichen
Herausarbeitung des Geschwisterpaares. Dies ist notwendig, um sie ge-
geneinander abzugrenzen. Gemeinsam ist den vorgestellten Arbeiten die
innere Verbundenheit der jeweiligen Paare, sei es Mutter und Kind oder die
Geschwister. Die formale Ausflihrung bei Heckel unterscheidet sich von
Buschulte in der Art, dal} er sowohl die Figuren als auch den Umraum durch
eine kantige Linienflhrung aus dem Druckstock herausarbeitet. In der
Verwendung der uUberlangten Gliedmalien zeigt sich dagegen eine direkte
Beziehung zwischen Buschulte und Heckel, die miteinander bekannt waren.

Der Linolschnitt "Auf dem Feld" aus dem Jahr 1990 unterstutzt die bis-
herigen Ausfuhrungen (Abb. 26). Mit gezieltem Vorgehen hat Buschulte die
Figuren der beiden Hirten bedachtig aus der Platte herausgearbeitet. Sie
wenden sich der leuchtenden Helligkeit hinter ihnen ab, um ihr standhalten
zu konnen. Der eine stutzt sich auf seinen Hirtenstab und versperrt somit
dem Betrachter den Zugang in das Bild. Der andere ist vor Ehrfurcht zu Bo-
den gesunken, legt sich schutzend Uber ein Tier und zugleich den Arm uber
seinen Kopf. Rechts oben hat Buschulte das Linol bis zum Rand hin wegge-
nommen und bloR die Konturen von zwei Engelsfligeln und einem Kopf ste-
hengelassen. Buschulte verwendet seine ihm eigene Formensprache, um die
Lichterscheinung des Engels zu verdeutlichen. Fir den Ubergang zur
Dunkelheit, die die Hirten auf dem Feld umgibt, schneidet er bogenférmig
Linien um den Engel heraus. Damit entsteht eine, den Linolschnitt in zwei
Bereiche teilende, klare Grenze zwischen Himmel und Erde, zwischen Gott
und Mensch. Buschulte setzt zur Unterstutzung dieser Abgrenzung zwei
unterschiedliche Schnittechniken ein. Fir die Engeldarstellung wahlt er den
Stegschnitt. Bei diesem Verfahren bilden die stehengebliebenen Stege die
Form. Dagegen bleiben in der Technik des Weildlinienschnittes, d.h. eine
Umkehrung des zuvor angewendeten Verfahrens, weile Linien beim Druck
"stehen", die zu der gewlnschten Darstellung fuhren. Die Linien kommen
durch das Herausschneiden des Linols zur Geltung, dabei bleibt der Umraum
unbearbeitet. In diesem Blatt ist Buschultes Komposition stark durch den
Hell-Dunkel-Kontrast gepragt. In der Graphik tritt dies umso deutlicher durch
die Flachigheit des druckgraphischen Verfahrens hervor. Die Figuren
entstehen im Zusammenklang der einzelnen hellen Felder, die keine Ver-
bindung miteinander eingehen und dem stehengelassenen Material. Im Ge-
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gensatz zu der Kauerhaltung des einen Hirten betont die stehende Figur das
Hochformat des Linolschnitts. Es finden keinerlei Uberschneidungen zwi-
schen den Figuren, dem Engel, dem Stern sowie der Abgrenzung statt, jedes
wurde fur sich neben das andere angeordnet. Mit dieser Vorgehensweise ist
Buschulte eine hervorragende Umsetzung des Themas der Verkindigung an
die Hirten gelungen.

Neben den zahlreichen Linolschnitten umfal3t das graphische Werk
Buschultes eine ebenso hohe Anzahl von Holzschnitten, die Uberwiegend
Ende der vierziger und wahrend der funfziger Jahre entstanden. Kennzeich-
nend fur den Holzschnitt ist die im Vergleich zum Linolschnitt sperrige Linie,
die Buschulte in seinen Werken konsequent verwendet und gezielt fur seine
Bildaussagen nutzt.

Noch a&ulerst sparsam eingesetzt, wird die Technik in der
"Verkindigung" sichtbar (Abb. 27). Trotz des fast unbehandelt gelassenen
Hintergrundes sind Maria und der Engel deutlich erkennbar. Lange, schmale
Konturlinien werden durch ebenfalls schmale, jedoch kurze Binnenlinien
ausgefullt. Dieses Zusammenspiel der Linien ergibt die Form mit ihrer
Leichtigkeit und belebt die Darstellung. Maria scheint nur durch den Engel als
solche charakterisiert. Lediglich ihr nach unten gerichteter Blick kdnnte sie
aullerdem als Auserwahlte kennzeichnen. Der Untergrund, der Maria als
Sitzflache dient, setzt sich aus gleichférmigen Rechtecken zusammen, die
keine Ruckschlisse auf Material oder Gegenstand zulassen. Es wird der
Eindruck vermittelt, als ob dieser von unten beleuchtet wirde, demnach
lichtdurchlassig sei. Die starkste Helligkeit entsteht durch die als Tur- oder
Fensteréffnung zu erkennende Flache hinter Maria, wodurch sie dunkler im
Umrifd wirkt und sich stark davon abhebt. Formal wird sie somit zur Haupt-
person in diesem Blatt. Im Gegensatz zum hellen, rechten Hintergrund, ist
der linke absolut dunkel gehalten. Hier schwebt der Engel in graziler Gestalt
in die Szene. Sein angeschnittener Unterkorper bringt diesen Schwebezu-
stand Uberzeugend zur Geltung. Die ausgestreckten Arme der beiden Figu-
ren stellen den inhaltlichen Bezug zwischen ihnen her und zudem lockern sie
die strenge, vertikale Komposition auf. Der ruhige Aufbau unterstitzt die Be-
deutung der dargestellten Szene aus dem Neuen Testament. Buschulte
bringt den Moment der Auserwahlung inhaltlich gelungen zur Ausfihrung.

In dem kleinformatigen Holzschnitt entsteht durch das Motiv des
Jesuskopfes eine friedliche Ruhe (Abb. 28). Auffallig in den Vordergrund ge-
ruckt und zugleich die rechte Halfte monumental einnehmend, 1alt der Kopf
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nur wenig Raum fir den Hintergrund, der durch zwei Kreuze auf einer Erhe-
bung definiert ist. Christus "ruht" am FulRe des Berges, lehnt sich gegen
einen sich aullerhalb des Bildfeldes befindlichen Gegenstand und hat den
Kopf auf die linke, hochgeschobene Schulter gelegt. Seine geschlossenen,
dunkel gerahmten Augen unterstitzen formal die Ruhe in der gesamten
Komposition. Der Ausschnitt wird als solcher durch die allseitige Rahmung
noch verstarkt hervorgehoben (dies ist oben auf dem Abzug nicht sichtbar).
Die Umrisse sowie die Binnenzeichnungen sind gleichwertig durch ahnliche
Linien aus dem Druckstock gearbeitet und bilden durch dessen beinahe aus-
schliel3lich gradlinige Ausrichtung die spannungsreiche Komposition. Die
Bewegungsrichtung wird von den kleinen Formen auf die Gesamtkomposi-
tion Ubertragen und zeigt hier ebenfalls gradlinig verlaufende senkrechte,
horizontale und diagonale Linien.

Im Gegensatz dazu steht der Holzschnitt "Ehrfurcht" (Abb. 29), in dem
bewegtere Linien, wie auch weichere Ubergénge, zu finden sind. Der
Druckstock wurde an einigen Stellen intensiver als in den bisher gezeigten
Werken bearbeitet, so dal} die hellen Flachen die Form angeben. Die knie-
ende, nach vorn gebeugte Frau ist zentral im Blatt dargestellt und fullt das
Format mit ihrer Haltung nahezu aus. Im Halbprofil dargestellt, halt sie ihre
Arme angewinkelt nach oben. lhre Mimik und Gestik unterstreichen die ehr-
furchtige Haltung, die in der gedrungenen S-Form ihres Korpers hervortritt.

In dem Holzschnitt "Der unglaubige Thomas" aus dem Jahr 1947 ge-
lingt es Buschulte auf3erordentlich beeindruckend ein Zusammenspiel von
Ruhe und Bewegung herzustellen (Abb. 30). Links steht Christus mit leicht
nach vorn gestelltem rechten Bein, und offnet sein Gewand, um Thomas
durch das Zeigen seiner Wunden zu bekehren. Dieser nimmt die rechte
Bildhalfte ein; auffallig ist die gestreckte S-Form seines Korpers, die erfor-
derlich ist, um Christus nicht an Hoéhe zu Uberragen. Dem Betrachter den
Rucken zugewandt, berihrt Thomas zégernd das Wundmal Christi. Zurtck-
haltend, gleichzeitig wie ein Bogen gespannt, steht er dem in sich ruhenden,
gefestigten Christus gegentber. Die formale Ausflhrung setzt dieselben Ak-
zente, d.h. die vertikale Schnittfihrung wird durch einige wenige waage-
rechte Linien verstarkt, im Gegensatz zu den bewegten, sich zu Kreisen
formierenden Linien. Auch umrahmt Buschulte, wie schon in vorherigen Ar-
beiten zu sehen war, die gesamte Szene, die darin eingefangen scheint und
selten die Begrenzung durchbricht.
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Diese Art der Rahmung ist auch deutlich in der "Kreuzabnahme" zu er-
kennen (Abb. 31). Die unterschiedliche Ausarbeitung der einzelnen Flachen
ist ein wichtiger Teil der Komposition. Die Figuren, der Hintergrund sowie die
Bodenflache werden von Buschulte formal streng abgegrenzt und verbinden
sich nicht miteinander. Ist die Bodenflache gepragt durch die sparsame,
gleichmalige Wegnahme des Materials, so dal3 kurze, senkrechte Linien
nach dem Druck zurlckbleiben, so ist im Hintergrund der Druckstock grof3-
zugig bearbeitet. Nur wenige Stege in diagonaler Richtung sind stehenge-
blieben und heben den Kreuzbalken in seiner vagen Erscheinung hervor. Die
hierdurch entstandene Helligkeit im Hintergrund und die dunkel gestaltete
Bodenflache stellen die Zweidimensionalitat her. Davor sind die Figuren
gestellt. Jesus ist im Verhaltnis zu der anderen Figur Uberlangt ins Bild ge-
setzt, dal® er sogar in seiner leicht diagonalen Erstreckung nicht ins Format
paldt. Seine Beine sind an den Unterschenkeln durch den Blattrand beschnit-
ten. Obwohl der Titel die Leblosigkeit des Korpers Jesu erwarten lafit, zeigt
sich kein schlaffer Kérperbau, sondern ein muskuldser, nackter Kérper. Das
erreicht Buschulte durch die unterschiedliche Schnittrichtung, durch die er
anatomisch genau Muskeln angibt. Als einziger lebloser Koérperteil ist der
linke Arm Jesu zu erkennen, der schlaff Gber der Schulter "Josephs" hangt.
Dieser stutzt Jesus und fat ihn unter die Arme, um ihn zu halten. Sein
Oberkorper ist in Richtung Jesu gedreht, dagegen bleibt sein Unterkdrper
dem Betrachter fast frontal zugewendet. Eine eher unnattrliche Drehung des
Korpers, bedenkt man, dall mit dieser Koérperdrehung eine menschen-
schwere Last gestltzt werden soll. Insgesamt heben sich die Figuren durch
ihre weillen aulieren Umrisse vom Hintergrund ab. Die Binnenzeichnungen
reichen in ihren Ausmaflen nicht bis an die duReren Konturlinien heran, so
dald hier Stege entstehen, die den Figuren noch zusatzlich eine Rahmung
geben.

Der Holzschnitt "Bildnis David M." von E. L. Kirchner aus dem Jahr
1919 zeigt ein Mannerportrat (Abb. 32), das in der Art der Linienfuhrung mit
Buschultes "Kreuzabnahme" vergleichbar ist (Abb. 31). Gepragt durch die
Vielzahl der kurzen, dicht nebeneinander liegenden Schnitten entsteht ein
konkretes Bildnis des Dargestellten und gleichermalen der Hintergrund. Die
Schnittrichtung ist auffallend gradlinig, nur selten bearbeitet Kirchner den
Druckstock mit geschwungenen Schnitten wie Buschulte. Herauszustellen ist
bei ihm, dal sich die Form aus nebeneinander gesetzten Flachen ergibt.
Diese grenzen versetzt zu ihrer Schnittrichtung aneinander.
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Buschulte greift in der Druckgraphik vorzugsweise Themen religiésen
Inhalts auf. In der intensiven Auseinandersetzung mit den biblischen Quellen
liegt die Moglichkeit prazise Bildaussagen zu erreichen. Auch wenn er sich
stark an diese Quellen halt, liegt seine Starke weniger in der reinen
lllustration der literarischen Vorlagen, sondern dariberhinaus gelingt es ihm
sein personliches Empfinden mit einflielen zu lassen. In zahlreichen Dar-
stellungen wie "Mutter mit Kind", "Kreuzigung" oder "Verkiundigung" schafft er
es zusehends, die verschiedenen Mdglichkeiten eines Themas ins Bild zu
bringen.

E. Nachwort

Ohne die Eigenwilligkeit seiner Arbeiten zu berucksichtigen, ist eine
stilistische Einordnung von Buschultes Werk in die Kunstlandschaft des 20.
Jahrhunderts nicht moglich. Durch seine meist religiosen Motive, vor allem in
der Druckgraphik, mufd man ihn in die Nahe des Expressionismus ansiedeln.
Als Kunst des Ausdrucks, der Expression von innerem Erlebnis und
seelischem Empfinden, in bewuldter Abkehr von der sogenannten
"Oberflachenkunst” des Impressionismus, gilt der Expressionismus als
"diejenige Richtung in der modernen Malerei, die am deutlichsten religios
ist."6 In Deutschland verbindet man mit Expressionismus in der Regel die
Kiunstlergemeinschaft der "Brucke" und die Gruppe des "Blauen Reiters". Die
Gemeinsamkeiten liegen hierbei hauptsachlich im Stil sowie in der The-
menwahl. |hr Hauptanliegen war es, ihre Lebenseinstellungen sowie ihre
Gefuhle zum Ausdruck zu bringen. Als die wesentlichsten Kriterien des so-
genannten expressionistischen Stils ist ihren Werken die Monumentalitat,
Flachenhaftigkeit, Einheitlichkeit und Schematisierung eigen. Dies zeigt sich
sowohl in der Deformierung und Disproportionalitédt der Bildelemente, der
verkanteten Anatomie und verzerrten Perspektiven von Korper und Raum als
auch in einer willkurlichen expressiven Farbigkeit und einer haufig be-wuft
rohen Ausfuhrung, die von der Unmittelbarkeit des Entwurfs zeugt, und der
Intensivierung der kunstlerischen Aussage dient.

Haufig wird der Expressionismus als ein Lebensgeflhl beurteilt, das
eine bestimmte Weltanschauung zum Ausdruck bringt. Die Néte und Bedro-

6 Friedhelm Wilhelm Fischer, Zur Symbolik des Spirituellen und der Transzendenz in der
modernen Malerei, in: Zeichen des Glaubens - Geist der Avantgarde 1980, S. 54.
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hungen des modernen Lebens spiegeln sich in den Themen der expressio-
nistischen Kunst wider, die eine Rickkehr zur Ursprunglichkeit in sich ber-
gen. So ist es nicht verwunderlich, dal3 eine Hinwendung zum Religidsen
stattfindet, die jedem Einzelnen in einer Zeit voller Unsicherheiten und Ver-
lusten in materieller und geistiger Hinsicht, eine Perspektive zu bieten
scheint.

Aber nicht allein das Kriterium der Religiositat macht Buschulte zu ei-
nem Kunstler mit expressivem Ausdruck. Es sind zudem noch die soeben
beschriebenen Merkmale eines Gefuhls, das ein Sehen "von Innen nach
Aulen" ausmacht. So ist der Expressionismus nicht als eine Stilrichtung zu
werten, vielmehr handelt es sich um Stimmungslagen eines jeden einzelnen
Klnstlers, die jeder fur sich in seine Werke legt. In der neuesten kunstge-
schichtlichen Betrachtung wurde der Begriff des "Expressiven Realismus”
gepragt.” Darunter ist ein breites Spektrum individueller Ausdrucksmoglich-
keiten zu verstehen. Als Basis wird die kunstlerische Grundhaltung des
Kunstlers gesehen. Hierin liegt auch die Qualitat von Buschultes Oeuvre.
Seine Gemalde verdeutlichen immer aufs Neue seine nach aulden gerichtete
Absicht seiner inneren Auseinandersetzung mit verschiedensten Thematiken.
Fir ihn bedeutet das, Ausdruck mit dem Mittel Farbe und der Komposition zu
erreichen. Gleichzeitig bedient er sich seiner ihm eigenen Formensprache,
die er im Laufe seines Schaffens eigenwillig erarbeitet hat. Wilhelm
Buschultes malerisches, zeichnerisches und druckgraphisches Werk steht
somit dem Expressiven Realismus am nachsten.

7 Rainer Zimmermann geht in seinem Buch "Expressiver Realismus, Malerei der
verschollenen Generation", Miunchen 1994, auf den Begriff ein und nimmt damit die
Diskussion bezlglich einer neuen Perspektive der deutschen Malerei des 20.
Jahrhunderts auf.
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Il - DAS GLASMALERISCHE WERK

A. Anfange

Buschulte ist in bezug auf die Glasmalerei Autodidakt. Andere Glasma-
ler, wie Meistermann, Poensgen, Wendling sind bei den Neubegrindern der
traditionellen Glasmalerei ausgebildet worden. Buschulte begann sich durch
Anregung eines Pfarrers in Unna mit der Glasmalerei technisch zu beschaf-
tigen. Was spontan begann, lie® ihn ein Leben lang nicht mehr los. Er ge-
wann bedeutende Wettbewerbe und erhielt Preise, wie beim Wettbewerb
"Das beste Glasbild" im Jahr 1964. Bis heute kann man in Uber 80 Bauwer-
ken, wie Sakralbauten, offentlichen und privaten Gebauden kulnstlerisch
gestaltete Fenster von Buschulte finden. Die schon in den Gemalden,
Zeichnungen und Graphiken erkennbare Stilvielfalt 1al3t sich genauso in sei-
nem glasmalerischen Oeuvre feststellen.

Buschulte bevorzugt in der Glasmalerei vorwiegend theologische The-
men. Das mag zum einen an seinem religiosen Elternhaus, seiner Ausbil-
dung an der Akademie der Bildenden Kunste in Munchen liegen, und zum
anderen liegt es naturlich hauptsachlich in den Sakralbauten begrindet, fur
die er die Fenster gestaltet.

Im folgenden Kapitel werden drei glasmalerische Werke, die zu den
Hauptwerken innerhalb der Glasmalereien Buschultes zahlen, aus verschie-
denen Jahrzehnten vorgestellt. Dazu ist es notwendig auf die jeweilige
Architektur der Gebaude einzugehen, da es aul}erordentlich wichtig ist zu
erkennen, welchen Stellenwert kinstlerisch gestaltete Fenster in einem
Bauwerk einnehmen. Erfullen sie einen reinen dekorativen Zweck oder sind
sie eingebunden in die Bedeutung des Bauwerks?

Fur Buschulte haben Glasfenster innerhalb der Architektur eine die-
nende Funktion zu erfullen. Die raumpragende Aufgabe liegt in der architek-
tonischen Funktion begriundet. Licht gestaltet den Innenraum, dem durch die
Architektur schon ein ganz bestimmter Charakter zugewiesen wurde. Das
kann sowohl ein dunkler, mystischer Kichenraum des Mittelalters, ein neu-
gotischer oder -romanischer Bau als auch eine helle, einfache Halle im mo-
dernen Kirchenbau sein. Die Aufgabe des Kunstlers besteht darin, sich mit
der Architektur auseinanderzusetzen, sich in sie hineinzufinden und fur die
Raumidee ein grof3tmogliches Verstandnis zu entwickeln. Er entwirft nur
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einen Teil innerhalb des Bauwerkes, doch der kann nicht abgeldst existieren,
d.h. er mull somit das Ganze mitentwerfen. Durch die Raumausstattung
kann es zu Beschrankungen fur den Glasmaler kommen. Eine wichtige For-
derung ist, dal} die Fensterarchitektur eine formale Anpassung an das Bau-
werk stellt. Sind z.B. die Wande geschmuckt, missen die Fenster darauf
Rucksicht nehmen, denn jedes Detail fugt sich in die Harmonie des Gesamt-
bauwerkes ein. Im 20. Jahrhundert, speziell nach dem 2. Weltkrieg, standen
die Glasmaler vor der schwierigen Aufgabe in den historischen Bauwerken
die zerstorten Glasfenster zu erneuern.

Neben den Anpassungen an Architektur und Technik (siehe Exkurs), ist
die Aussage des Bildes von enormer Wichtigkeit. Das Fenster Ubernimmt
nicht nur die alleinige Aufgabe die Wand zu schlieen, sondern hat in den
Sakralbauten auch eine theologische Bedeutung. Ein Programm wird in den
meisten Fallen vorgegeben, nach dem sich der Kunstler freier oder gebun-
dener richten muf3. Dies ist in der Regel davon abhangig, ob der Auftragge-
ber eine formale Vorstellung von der Gestaltung der Glasfenster vorgibt.
Buschulte hat Auftrage abgelehnt, weil Forderungen der Auftraggeber seiner
Meinung nach nicht zu realisieren waren.

B. Worms - Dreifaltigkeitskirche

Der Anlal® zum Neubau der Dreifaltigkeitskirche in Worms war die
Zerstorung der gesamten Stadt im Jahr 1689. Die Grundsteinlegung fand am
31. Juli 1709 statt, und genau 16 Jahre spater wurde die Kirche eingeweiht.
In Gedenken an Martin Luther, der am 17. und 18. April 1521 in unmittelbarer
Nahe zur Kirche vor dem Reichstag stand, wurde das Gotteshaus als
Reformations-Gedachtniskirche errichtet. Im 2. Weltkrieg brannte die Kirche
aus, und die reiche Ausstattung der Erbauungszeit wurde vernichtet. Erst im
Jahr 1955 konnte mit dem Wiederaufbau begonnen und am 30. Oktober
1959 die Neueinweihung vorgenommen werden. Nach Planen von Otto
Bartning wurde "anspruchsvoller, akademischer Barock in franzdsischem
Geschmack nach dorischer Ordnung flir den Wiederaufbau gewahlt."® Ein
dreiseitig geschlossener Saalbau wird von einem schmaljochigen Kreuzrip-
pengewdlbe aus Holz Uberspannt (Abb. 33). Die barocken Malereien wurden,

8 Georg Dehio, Handbuch der Deutschen Kunstdenkmaler, Rheinland-Pfalz, Saarland, 2.,
bearb. u. erw. Aufl., Miinchen 1984, S. 1168.
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ebenso wie die Doppelemporen im Westen, Norden und Osten, nicht wieder
hergestellt. Heute sind die Wandflachen mit erhabener Majolikaschrift
geschmuckt. Zu lesen sind das apostolische Glaubensbekenntnis von der
Dreifaltigkeit Gottes und die Erklarung Martin Luthers.

FUr die Neuverglasung der Dreifaltigkeitskirche wurde ein Wettbewerb
ausgeschrieben. Der Glasgemaldezyklus sollte in engem Zusammenhang
mit der zwischen den Fenstern befindlichen Schrift stehen. Buschulte ge-
wann den Wettbewerb, obwohl er einer anderen Glaubensrichtung angehort.
Alle 15 Fenster® des Kirchenschiffs entstanden zwischen 1957 und 1960.
Jeweils funf Fenster bilden eine Einheit, und jede Einheit hat einen Glau-
bensartikel des Glaubensbekenntnisses zum Thema. Die Bildfolge der Fen-
ster beginnt an der nordlichen Kirchenseite und folgt dem Uhrzeigersinn.

Die Rundbogenfenster bekommen ihren Halt in der Fensteréffnung
durch die, in gleichmafigen Abstanden, horizontal wie vertikal, eingefligten
Metallverstrebungen. Dadurch teilt sich jedes Fenster in 27 Felder auf. Nun
ist zu vermuten, dal} sich Buschulte dieser Vorgabe bediente und die ein-
zelnen Felder mit Themen des Programms flllte.

In den fUnfziger Jahren war diese kleinflachige Aufteilung in Form von
Medaillons, in die einzelne Szenen eingefugt wurden, in Anlehnung an die
mittelalterliche Glasmalerei Ublich. Buschulte nutzt in Worms die Monumen-
talitat der neu zu verglasenden Fensteroffnungen fur eine die einzelnen Fel-
der Ubergreifende Erzahlweise. Die ausgewahlten Szenen aus dem Glau-
bensbekenntnis stehen gestaffelt Ubereinander im Fenster. Die Abgrenzun-
gen untereinander finden durch die sich waagerecht ergebenden Einrah-
mungen statt. Oft haben diese eine inhaltliche Bedeutung, wie z.B. ein
Stadttor, eine Mauerbegrenzung oder ein Flu3lauf.

Die von Buschulte gewahlte Formensprache spiegelt sich in allen 15
Fenstern wider. Sie gibt jedem Fenster einen inneren Halt in der Komposi-
tion. So sind sich zellartig ausbreitende Strukturen zu erkennen, die farblich
verschieden in den Fenstern eingesetzt werden. Daneben gibt es Szenen,
die von einem zackenférmigen Kranz umgeben sind. Auch hier kommt jedem
Kranz durch die Farbwahl eine andere Bedeutung zu. Zu beobachten ist au-
Rerdem, dald Figurengruppen oftmals von einer blockhaften Einrahmung
umgeben werden.

9 Die Fenster wurden in der Werkstatt fiir Glasmalerei und Mosaik Dr. Heinrich Oidtmann
in Linnich/Rheinland ausgefihrt.
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Die erste Fenstereinheit der Dreifaltigkeitskirche in Worms hat Szenen
aus dem Alten Testament zum Inhalt, und zwar:

Fenster 1: Die Schopfung der Welt und des Menschen,
Fenster 2: Der Sundenfall,

Fenster 3: Die Sintflut,

Fenster 4: Der Turmbau zu Babel und

Fenster 5: Die Erwahlung des alttestamentlichen Gottesvolkes.

Farblich sind die ersten funf Fenster durch das vorherrschende Rot
bestimmt. Blau, Grin, Grau und Weil3 erganzen die farbliche Gestaltung.

Die Schopfung der Welt und des Menschen (Abb. 34), die Buschulte im
ersten Fenster thematisiert, zeigt als oberen Abschlu} das Himmelsgestirn.
Als untere Begrenzung wahlt er die Erde mit ihrer Flora und das Meer mit
seiner Fauna. Der Mensch als Kreatur wird als Einzelner dargestellt. In der
Farbe der Reinheit (weil3) befindet er sich an zentraler Stelle im Glasfenster.
Zu beiden Seiten wird er von der Liebe Gottes (rot) umhdullt, die gleichzeitig
auch Natur und Tier (grun) umsorgt. Zudem umgibt den Menschen ein
abgeschirmter Raum, sichtbar gemacht durch die Verwendung einer dicken
Bleirute, die ihm gleichzeitig Halt zum Sitzen bietet. Der Mensch scheint in
sich zu ruhen, Gottvertrauen zu haben. Ahnlich der farblichen Gestaltung im
unteren Teil ist die obere Fensterzone angelegt. Umgeben von den roten
Tropfen der Liebe sieht man die Hand Gottes in der Farbe des Lebens
(gran). Der weil3e Schein steht fur die Vollkommenheit des Schopfers. Nicht
gottgleich, aber nach seinem Vorbild wurde der Mensch von Gott erschaffen.
Durch die farbliche Korrespondenz entsteht zwischen den beiden Motiven ein
inhaltlicher Zusammenhang.

Im nachsten Fenster wird der Sindenfall dargestellt (Abb. 35). Adam
und Eva werden wegen Ungehorsams gegenuber dem géttlichen Gebot aus
dem Paradies vertrieben. Zudem nimmt Buschulte eine Szene mit auf, die
ebenfalls eine Vertreibung zur Folge hat, namlich den Brudermord, den Kain
an Abel verubt. Hinzu kommt das blaue Kreuz als Symbol fur die Hoffnung
auf Erlésung. Es ist wie die Hand Gottes - nahezu in Form der Mandorla - mit
den roten Tropfen der Liebe umgeben. All diese Szenen drangen sich auf
engstem Raum. Die Dynamik erhalt das Fenster durch den diagonal von
links nach rechts unten stlirzenden Engel, der sich zentral im oberen Teil des
Fensters befindet. Nur sein weisender Arm durchbricht die ihn umgebende
Zackenstruktur und verbannt mit dieser Geste Adam und Eva aus dem
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Paradies. Sie nehmen die Bewegungsrichtung des Engels durch ihre
Korperhaltung auf und befinden sich demzufolge nah an der Fensterlaibung.
Noch mehr Nahe zu dem seitlichen Fensterabschlufd hat unterdessen Kain,
der fast aus dem Fenster heraustritt, so dal® sein linker Arm nicht mehr zu
erkennen ist. Eine Verbindung zwischen Adam und Eva einerseits und Kain
andererseits stellt die Hand Gottes dar. Sie bildet die Uberleitung und festigt
den Bewegungsrhythmus.

Das mittlere Fenster der ersten Fenstergruppe hat die Sintflut zum
Thema (Abb. 36). Die Erzahlrichtung baut sich von unten nach oben auf. Zu
Beginn baut Noah zusammen mit seinen Sohnen die Arche, um der Kata-
strophe zu entgehen, und im oberen Abschluf} bringt er das Brandopfer dar.
Herauszustellen ist die Figur Noahs, die zum einen zweimal im Fenster
gezeigt wird, und zum anderen in beiden Darstellungen in der Grole variiert.
Die monumentale, sich Uber die drei untersten Felder erstreckende Figur
Noahs, die dem Betrachter am nachsten ist, kontrastiert zu der im obersten
Bildfeld nur Uber zwei Felder groRen Figur. Zu erwarten ware eher das um-
gekehrte GrolRenverhaltnis, so dal® der am weitesten vom Betrachter entfernt
Dargestellte auch der Monumentalste ist. Zwischen den beiden Szenen, die
am weitesten im Fenster auseinander liegen, kann eine Diagonale gezogen
werden. Hierdurch erhalt das Fenster seinen inneren Zusammenhang. Des-
weiteren bestimmen die farblich verschiedenen Senkrechten und Waage-
rechten die Komposition. Geschwungene Formen werden ausschliellich bei
der Arche, dem Regenbogen und dem Strahlenkranz um die Taube
verwendet.

Das nachste Fenster nimmt im Gegensatz zu den vorherigen nur eine
Szene auf und wird von dem sich nach oben hin 6ffnenden Bauwerk
beherrscht (Abb. 37 - links). Der Turmbau zu Babel findet in der Darstellung
allerdings schon seine Zerstérung. Die Offnung ist durch Gottes Hand ent-
standen und wird das ganze restliche Gebaude sprengen. Die Menschen
(violett) stlirzen innerhalb und aul3erhalb des Turmes zu Boden, suchen je-
doch noch verzweifelt Halt an ihrem gewaltigen Bauwerk.

Die erste Fenstereinheit schlie3t Buschulte mit der Darstellung der Er-
wahlung des alttestamentlichen Gottesvolkes aus dem 1. Glaubensartikel ab
(Abb. 37 - rechts). Viele Szenen drangen sich, doch zugleich haben alle ge-
nug Raum, um sich deutlich an den Betrachter zu wenden. Zunachst fallt der
in vier Teile gegliederte Aufbau des Fensters auf, wobei die beiden mittleren
Szenen zusammengehoren. Sie zeigen die brennende Stadt Sodom und die
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Erstarrung von Lots Weib, umgeben von zwei Engeln, zur Salzsaule. Wie
schon im Sintflut-Fenster (Abb. 36) benutzt Buschulte hier eine ahnliche
Komposition. Er nimmt die Hauptpersonen, dort Noah, hier Abraham, gleich
zweimal ins Fenster auf. Abraham ist aus der Bildmitte verschoben, oben
nach links, unten nach rechts, in vergleichbarer Anordnung und GrofRe wie
Noah, jedoch andert Buschulte die Richtung der diagonalen Verbindung.
Auch hier fallt auf, dal® der vom Betrachter weiter entfernte Abraham kleiner
dargestellt ist, als der im unteren Bildfeld. Eine weitere Verbindung laft sich
zum Sundenfall-Fenster (Abb. 35) bezlglich der Bewegungsrichtung der
Figuren herstellen. Abraham, der wie Kain an den rechten Rand geruckt ist,
mdchte ebenfalls das Bildfeld, jedoch in gemaligter Schrittstellung, verlas-
sen. Durch die Randposition gibt Abraham den zellartigen Strukturen Raum.
Kompositorisch sind die beiden Szenen vergleichbar.

Mit dem nachsten Fenster beginnt eine neue Fenstereinheit (Abb. 33).
Der Besucher der Dreifaltigkeitskirche in Worms erblickt beim Eintritt in die
Kirche zuerst diese funf Fenster, die sich im Chorbereich befinden. Aus die-
sem Grund kann er nur bis zu einer gewissen Nahe an die Fenster herantre-
ten und sie aus der Distanz betrachten. Sie zeigen folgende Szenen aus dem
Neuen Testament:

Fenster 6: Die Verkindigung an Maria und die Anbetung des Kindes,
Fenster 7: Die Passion,

Fenster 8: Die Kreuzigung, Auferstehung und Himmelfahrt Christi,
Fenster 9: Der Strom des Lebens und

Fenster 10: Das Gleichnis von den zehn Jungfrauen.

Im Vergleich mit den schon vorgestellten Fenstern hat Buschulte hier
eine andere Farbwahl getroffen. Dominierte vorher das Rot, so ist festzustel-
len, daf} sich die ausgewahlten Farben, wie Blau, Grun, Weil}, Grau und Rot,
gleichberechtigt gegenuberstehen. Auffallig ist die alleinige Verwendung von
Gelb im zentralen Chorfenster, in dem noch weitere Besonderheiten
auftreten. AulRer der farblichen Verschiedenheit ist in den funf Chorfenstern
eine Konzentrierung auf die Fenstermitte zu erkennen. In jedem Fenster gibt
es eine Person oder mehrere Personen oder auch Symbole, die zentral
angeordnet sind. Dieses kompositorische Mittel verwendet Buschulte in den
Nordseitenfenster nicht, jedoch finden sich formale Entsprechungen
zwischen den beiden Fenstereinheiten. So sieht man auch hier sich zellartig
ausbreitende Strukturen, die Symbole oder Figuren schutzend in sich auf-



32

nehmen. Ebenfalls finden die blockhaft eingebundenen Figurengruppen, wie
auch die zackenférmigen Rahmungen Verwendung.

Als thematische Uberleitung zwischen den fiinf Fenstern der nérdlichen
Kirchenseite und den funf Chorfenstern wahlt Buschulte eine Szene aus dem
1. Glaubensartikel. Mit der Opferung Isaaks durch seinen Vater Abraham soll
der Beweis des Glaubens angetreten werden. In Analogie zur Darstellung
der Errettungsszene steht die Kreuzigung Christi, und wie Isaak wird der
Verstorbene durch Gott vor dem Tod gerettet. In der mittelalterlichen
Typologie ist die Opferung Isaaks mit eines der beliebtesten Vorbilder fur die
Kreuzigung Christi. Buschulte bedient sich ihrer, einerseits als Hinweis auf
die Thematik in den folgenden Fenstern, andererseits als Ausdruck der
Hoffnung auf die Errettung.

Das erste Fenster der zweiten Fenstereinheit thematisiert die Verkin-
digung an Maria und die Anbetung des Kindes durch die Engel und die drei
Weisen (Abb. 38). In diesem Fenster kombiniert Buschulte die drei Haupt-
merkmale der Formensprache, indem er sie Ubereinander anordnet. Er geht
folgendermalen vor: Fur das untere Drittel wahlt er ein farbig gerahmtes
Rechteck, das er zwischen die Fensterlaibung setzt. An den Seiten bleibt
Raum fur eine zweite Rahmung in weil3. Innerhalb des Rechtecks ordnet er
die Figuren gleichmaRig nebeneinander an. Daruber setzt Buschulte eine
zackenformige Struktur, die ebenfalls im Sinne einer Einrahmung gesehen
werden mufd. Die Zacken sind in ihrer seitlichen Begrenzung unregelmafig
im Winkelmal}, schlieen jedoch zur oberen Szene gleichmallig spitzwinklig
ab. Die dreiseitig gezackte Rahmung schliel3t die Anbetung des Kindes durch
die Engel ein und lockert gleichzeitig die vorgegebene Vertikalitdt der
Fensterhdhe auf. Darlber sieht man die Verkindigung an Maria. Sie ist von
zwei grinen Senkrechten eingefalt, die am unteren Ende mit einer Uber die
ganze Fensterbreite verlaufenden Waagerechten verbunden sind. Sie dient
Maria symbolisch als Standflache. In den auferen, wabenartigen Feldern,
die Maria zu beiden Seiten umgeben, befinden sich eingebettet sechs altte-
stamentliche Symbole. Der Verkindigungsengel sowie die Taube schliel3en
das Fenster nach oben hin ab, womit Buschulte die strenge Komposition
auflockert. Eingebettet in die weit aufgespannten Flligel des Engels setzt er
verschiedenfarbige Kreisformen ineinander, im innersten Kreis erscheint die
Taube. Die Bogenform des Fensters wird von den Formen aufgenommen.

Bei diesem Fenster wird naher auf die Figurengestaltung eingegangen.
Wie nun schon mehrfach gesehen, lalit sich die Figur immer als
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"Einfarbfigur" charakterisieren. Mit anderen Worten heift das, jede Figur ist
von Kopf bis Fuld in einer Farbe dargestellt. Dabei ist es unerheblich, ob als
Halb- oder Ganzfigur, bekleidet oder unbekleidet. Die Angabe von Gewan-
dern gleichermalten wie die physiognomischen Merkmale beschrankt sich
auf die Einzeichnungen mit Schwarzlot, das der Kunstler vor dem Brennen
auf die Fenster auftragt. Die Farbauswahl fur die einzelne Figur variiert, so
dald eine Zuordnung von einer bestimmten Farbe flr eine bestimmte Figur
nicht ersichtlich ist und keinem Programm folgt.

Die Figur setzt sich aus dem auffallend schmalen, Uberlangten Korper
und der en face-Darstellung zusammen. Die Gliedmalen reduzieren sich auf
das Wesentliche, wie z.B. im Fenster der Schopfung (Abb. 34), wo die
Angabe des Knies dem Betrachter hilft eine Verbindung zwischen den
Gliedmalen innerhalb der Figur zu finden. In den meisten Fallen reduziert
Buschulte die Figur jedoch auf die Darstellung eines gliedmalRenreduzierten
Rumpfes mit Armen und Kopf (Abb. 38 - unten im Fenster). Die Einzeich-
nungen sind nur im Gesicht und an den Handen zu finden. Die Wirkung
erreicht die Figur somit hauptsachlich durch ihr Gesicht und bleibt darauf
beschrankt. Jegliche Ablenkung durch Nebensachlichkeiten vermeidet
Buschulte in seiner Figurendarstellung. Eine reine "Kopfdarstellung" findet
sich bei den Engeln (Abb. 38 - oben im Fenster), die oft als mit Fligeln um-
gebene Haupter erscheinen, wobei beides verschiedenfarbig ist. Begrindet
liegt diese Darstellungsweise in der Ubernahme von ikonographischen
Traditionen, die Seraphim sowie Cherubim als Gottes Boten auf die beiden
Merkmale beschranken.

Die Ausfihrungen verdeutlichen das Typische an der Figurengestaltung
Buschultes. Ohne die Uberladung mit Zierat und Ornamentik und ohne
Ablenkung vom Wesentlichen erreicht er eine ganz bestimmte Intention.
Durch die zurlickhaltende Verwendung von Farbe, d.h. in der Reduktion der
Farbenvielfalt fur die einzelne Figur zugunsten der Intensitat der gewahlten
Farbe, gewinnt die Figur an Lebendigkeit. Buschulte versteht es meisterhaft
Beschrankung als Mittel des Ausdrucks anzuwenden und umzusetzen, ohne
ausdrucksarme, langweilige Kompositionen ins Fenster zu bringen.

Das nachste Fenster hat die Leidensgeschichte Christi zum Thema
(ohne Abbildung). Der Kontrast zwischen hellem und dunklem Glas ist sehr
dominant. Buschulte verwendet neben Weil} fast ausschliel3lich Dunkelgrau,
Dunkelblau und Rot. Er wahit aus der Passion den JudaskuR, die Gefan-
gennahme, die Verspottung, die Dornenkronung und die Geil3elung als
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Szenen aus. Er folgt auch in diesem Fenster der schon beschriebenen Ge-
staltung der Figurengruppen, ebenso setzt er die einzelnen Szenen Uber-
einander und grenzt sie mit der blockhaften Rahmung voneinander ab. Be-
zuglich der Verwendung der Farben steht das dunkle Grau fir die Erde und
den Menschen mit ihrem Leid und ihrer Schuld. Meiner Ansicht nach muf in
der zentralen Darstellung, der Verspottung Christi, das ihn ovalférmig, umge-
bende Grau als Farbe der prophezeiten Auferstehung gesehen werden. So
wird in dem Fenster die Hoffnung auf die Erlésung durch das Leiden Christi
angedeutet und eine Uberleitung zum nachsten Fenster geschaffen.

Durch die zentrale Lage des folgenden Fensters im Chor der Kirche ist
die Darstellung eines zentralen Themas aus dem Neuen Testament nur
verstandlich (Abb. 39). Es handelt sich um die Kreuzigung, die Auferstehung
und die Himmelfahrt Christi. Wie schon angedeutet, zeichnet sich das Fen-
ster durch mehrere Besonderheiten aus. Der erste Blick fallt auf das domin-
ante Gelb und Grun, welche sich durch das gesamte Fenster ziehen. Der
zweite Blick gilt der gedrangten Anordnung, d.h. Einzelfiguren, Figurengrup-
pen und Kopfe fullen die gesamte Fensterflache vollig aus. Die einzelnen
Szenen stehen im Vergleich zu den bisherigen Fenstern miteinander in
Verbindung. Dies erreicht Buschulte durch die Auswahl und Anordnung der
Farben zueinander. So verbindet das Grun die untere mit der oberen Szene,
und die untere Szene wird durch das Gelb mit der mittleren verknupft. Das
kraftige, dunkle Blau der Mitte bildet die Hintergrundfarbe, die sich zurtck-
haltend in der oberen Fensterzone wiederholt.

Fur die Darstellung der Kreuzigung wahilt Buschulte das beliebteste
typologische Vorbild flir den Gekreuzigten, namlich die Errichtung der eher-
nen Schlange. Sie errettete das Volk Israel, das bei ihrem Anblick vor einer
todlichen Krankheit bewahrt wurde. Im unteren Teil des Fensters ist die gelbe
Schlange von einem gleichfarbigen, rautenférmigen Feld eingefal3t, und wird
zusatzlich von grauen Scheiben umgrenzt, die das Kreuz bilden. Je funf rote,
kleine Farbflecken rahmen die Darstellung der "Erhohten Schlange" oben
und unten ein und heben sie darlberhinaus von den anderen Szenen im
unteren Teil hervor. Zum einen wird die Darstellung links von Moses, der auf
die Schlange zeigt, begrenzt, zum anderen sieht man rechts in den
wabenartigen Feldern das durch drei Kopfe symbolisierte Volk Israels.

In der Mitte des zentralen Chorfensters verkindet der Engel den drei
Frauen vor dem leeren Grab (violett) die Auferstehung Christi (Abb. 40). Die
Szene erhalt durch die Farbsymbolik ihre Bedeutung. Das Blau, als die Farbe
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des Gaéttlichen, des Himmels, der Wahrheit und der Treue beansprucht in der
mittleren Fensterzone nahezu denselben Raum wie das Gelb, das fir Licht
und Gold steht. Gold wiederum gilt als Symbol fur die Ewigkeit. Der rote Kopf
des Engels tritt aus dem ihn vollstandig umgebenden Gelb hervor. Der
zackenformige Abschluld wiederholt sich in der blauen Entsprechung. Aus
dem Blau hebt sich eine in gelb gefaldte als schmale, senkrecht Uber die
gesamte, mittlere Fensterzone erstreckende Figur heraus. Sie ist eine von
den Frauen am Grabe Christi, die ihn salben wollten, und es liegt nahe, daf}
Maria Magdalena gemeint ist. Sie ist in der fUr sie untypischen Farbe Gelb
dargestellt. In seiner symbolhaften Bedeutung des Mittelalters ist Gelb mit
einer Uberwiegend negativen Deutung behaftet und z.T. bis heute tradiert.
Die Folge ist die zurlckhaltende Verwendung von Gelb seitens der Kinstler
bis hin zur Ablehnung eingereichter Vorschlage durch die Auftraggeber.

Im Ubergang zur oberen Fensterzone wird, fast verloren in der Monu-
mentalitat des Fensters, das Mahl in Emmaus gezeigt (Abb. 39). Buschulte
stellt drei Kopfe nebeneinander dar, die die zwei Junger und Jesus als Auf-
erstandenen symbolisieren sollen. DarlUber folgt die eigentliche Darstellung
der Himmelfahrt, in der Figurengruppen blockhaft zusammengefal3t und in
einen treppenartigen Aufbau angeordnet werden. Formal unterstutzt ein fla-
gelgleicher Aufsatz die nach oben gerichtete Komposition. Die formale Um-
setzung des Motivs hebt das besondere Amt der Engel, die den Jungern
Weisung geben, hervor. Die gesamte Szene bekommt ihre Transparenz
durch die Verwendung der zahlreichen weilden Scheiben. Verbunden mit
dem leuchtenden Grun entsteht eine enorme Helligkeit, die im oberen
Abschlul® des Fensters ihren Hohepunkt erreicht. Keine farbliche Begren-
zung hindert die symbolhafte Himmelfahrt Christi, und die so entstandene
Helligkeit im oberen Fensterabschlu® wird zu einer besonders hervorzuhe-
benden formalen Eigenheit des Chorfensters.

Die Besonderheit des mittleren Chorfensters hebt sich durch die inten-
sive Verwendung von Goldgelb hervor. So sind der Engel, die Schlange und
eine Figur in strahlendem Gelb dargestellt. An dieser Farbgestaltung kann
man den Mut Buschultes zum Loslésen von Traditionellem und seiner Expe-
rimentierfreudigkeit erkennen. Wie auch in den anderen Fenstern wird die
einfihlsame und innovative Motivgestaltung deutlich. Zum einen greift
Buschulte auf tradierte Bildkompositionen zurick, zum anderen entwickelt er
vollstandig neue Ideen.
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Das folgende Fenster zeigt den Strom des Lebens (Abb. 41). In sattem
Blau durchzieht er die Mittelachse des Fensters fast bis in die obere Zone
hinein. Seine Nebenarme breiten sich waagerecht bis an die Fensterlaibung
aus und ndhren zusammen mit dem Flul} die Pflanzenwelt an den Ufern.
Symbolhaft nimmt der Strom die drei Frichte des Glaubens, die Luther
nennt, in sich auf. Die Unschuld (unten) wird mit dem Beispiel des Gichtbru-
chigen, die Gerechtigkeit (Mitte) mit der Darstellung des Rocks der Gerech-
tigkeit und die Seligkeit (oben) mit dem Beispiel des Menschen, dem Gott
alle Tranen von den Augen wischt, wiedergegeben. Die gesamte Komposi-
tion ist vertikal ausgerichtet, zum einen stark gestutzt durch den Wasserlauf,
zum anderen durch die den Flul® begleitenden, grinen Linien. Eine Unter-
brechung dieser Ausrichtung findet nur in Form der Seitenarme des Stromes
und ihren Entsprechungen in den horizontalen Abzweigungen statt. Fur die
farbliche Gestaltung der an die Fensterlaibung grenzenden Scheiben bevor-
zugt Buschulte entgegen der bisherigen Praxis vermehrt Weif3, wodurch sich
die Konzentration der Farbe auf die Fenstermitte hin verlagert hat.

Diese farbliche Gestaltung benutzt Buschulte auch im nachsten Fenster
(Abb. 42 - links). Es zeigt das Gleichnis von den funf klugen und den funf
torichten Jungfrauen. Das Fenster teilt sich in einen unteren, dunklen und
einen oberen, sehr hellen Bereich, die von einem grauen, querliegenden
Block pragnant voneinander getrennt werden. Als einzige Verbindung kann
die rechte Figur gesehen werden, die mit ihrem Kopf die Begrenzung
durchbricht. Als Hinweis auf die BulR3bereitschaft der Torichten ist ihre violett-
farbene Tracht zu deuten. Die klugen Jungfrauen tragen rote Festgewander
und umgeben Christus mit inren brennenden Ollampen. Er wird hinterfangen
von leuchtendem Weil}, in dem Rot ovalformig eingestreut ist. Alle Figuren
finden in den blockartigen Rahmungen ihren Halt, sowohl im oberen Teil in
der grunen hausahnlichen Struktur als auch in der unteren Zone, in der aus
der Bewegungsrichtung der Figuren das Beschreiten eines Weges angedeu-
tet wird.

Die dritte Fenstereinheit in der Dreifaltigkeitskirche in Worms stellt
Szenen aus dem 3. Glaubensartikel dar. Buschulte wahlt folgende aus:

Fenster 11: Ich glaube an den Heiligen Geist,

Fenster 12: Ich glaube an "Eine" heilige christliche Kirche,
Fenster 13: Ich glaube an die Gemeinde der Heiligen,
Fenster 14: Ich glaube an die Vergebung der Stinden und
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Fenster 15: Ich glaube an die Auferstehung des Fleisches und an ein ewiges
Leben.

Buschulte wahlt fur die sudlichen Fenster der Kirche eine ahnliche
Farbzusammenstellung wie in den funf Chorfenstern. Neben dem dominie-
renden Grun verwendet er Rot, Gelb, Weil® und Blau. Der Unterschied liegt
in der Farbintensitat, die sich in den folgenden Fenstern verstarkt hat.

Das erste Fenster der dritten Fenstereinheit thematisiert den Glauben
an den Heiligen Geist (Abb. 42 - rechts). Drei Missionsszenen bilden den
unteren Abschlull. DarUber erstreckt sich in der gesamten Hohe die Darstel-
lung der Ausgieldung des Heiligen Geistes. Die zwoIf Apostel sind nur durch
Kopfe symbolisiert, davon elf in Rot und einer in Blau. Eingefal3t in einen
grauen Rahmen mit verschiedenen Zwischenbalken sind sie gleichmafig
darin Ubereinander angeordnet. Die gleiche Anzahl von Feuerzungen scheint
in der daruberliegenden Szene wie in eine Art Regal hineingestellt. Ihre
Formen suggerieren Bewegung, lassen den Betrachter ein Flackern
wahrnehmen. In den daneben angeordneten Rauten befinden sich die vier
Evangelistensymbole. Uber allen Szenen schwebt die von Rot und Griin
gerahmte Taube als Symbol des Heiligen Geistes. Das Charakteristische in
diesem Fenster ist die Anhaufung verschiedener Symbole. Rahmungen aller
Art geben dem Fenster den Halt und bestimmen die Komposition betracht-
lich.

Eine gitterartige, grune Struktur bestimmt das nachste Fenster, das den
Glauben an "Eine" heilige christliche Kirche zeigt (Abb. 43). Die symbolisierte
Stadt bietet Schutz und gestattet von allen Seiten den Zugang zu ihr, obwonhl
die Stadttore von Engeln bewacht werden. Im Zentrum der Stadt, gleichfalls
Zentrum des Fensters, steht das Lamm Gottes. In der Offenbarung des
Johannes heil3t es: "Die Stadt hat keinen Tempel, denn das Lamm ist der
Tempel; und die Stadt bedarf keiner Sonne, denn das Lamm ist ihr Licht."10
Sowohl die goéttlichen Symbole als auch die Boten Gottes sind in Rot, der
Farbe des Lebens und der Liebe, dargestellt.

Das folgende Fenster zeigt den Glauben an die Gemeinde der Heiligen
(Abb. 44). Der Blick fallt auf die Fenstermitte, in der die 24 Kronen der Alte-
sten zu beiden Seiten von Christus paarweise angeordnet sind. Er selbst
steht zwischen ihnen mit der Weltkugel, dem Kreuz und dem zweischneidi-

10 Die Offenbarung des Johannes, Kapitel 21,22f.
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gen Schwert in den Handen, an allen Seiten eingerahmt von leuchtendem
Rot. Die Szene ist gepragt durch die breiten Senkrechten und die zahlreichen
Waagerechten, wodurch die strenge Gliederung entsteht. Der siebenarmige
Leuchter, als Symbol flir das Gottesvolk des Alten Bundes, befindet sich
zwischen der beschriebenen Szene und den rot gefaldten Figurengruppen im
unteren Bildfeld. Meist nur als Kdpfe dargestellt, symbolisieren sie das Volk
Gottes, das sich aus allen Vélkern zusammengefunden hat. Der obere Teil
des Fensters wird durch die kreisformige Anordnung von vier Engeln
bestimmt. Ihre Korper zeigen in die Kreismitte, so dall die Form eines
Speichenrades entsteht. Gelbfarbige Baume bilden das Zentrum. In dem
Fenster dominieren die Farben Rot und Goldgelb. Dem Blau kommt
vergleichbar mit dem zentralen Chorfenster die Rolle einer Hintergrundfarbe
zu. Die Komposition ist durch die ungezwungene Anordnung der Figuren-
gruppen in der unteren Zone, der strengen Horizontalitat im mittleren Bereich
und der Kreisform im oberen Teil bestimmt.

Das vorletzte Fenster in der sudlichen Kirchenseite thematisiert den
Glauben an die Vergebung der Sunden (Abb. 45). Buschulte verwendet
hierzu das Motiv "Christus in der Kelter", das den groften Teil des Fensters
einnimmt. Die Erlosung von den Sunden fur den Einzelnen und das Volk
symbolisieren die aus der Kelter fallenden Blutstropfen Christi. Die Darstel-
lung weiterer Leidenswerkzeuge, wie Geil3el, Schwamm, Purpurmantel und
Hahn, weisen im oberen Fensterteil auf das Leiden hin, das Christus auf sich
nahm, um die Menschen von ihrer Schuld zu befreien. Das sich durch das
gesamte Fenster ziehende Rot unterscheidet sich von dem Rot in der ersten
Fenstereinheit. Es hat einen anderen Tonwert erhalten, so dald an der
sudlichen Kirchenseite das Licht nicht in dem MaRe in den Kirchenraum
eindringen kann, wie es auf der gegenuberliegenden Seite der Fall ist. Da-
durch erscheint das Rot in seinem Farbwert intensiver. In der gleichen Weise
ist es bei dem Grun und Blau zu beobachten.

Die Verwendung der "satten" Farben fallt gleichfalls im abschlielRenden
Fenster des Glasgemaldezyklus' auf (Abb. 46). Es zeigt den Glauben an die
Auferstehung des Fleisches und an ein ewiges Leben. Das Fenster kann, wie
das gegenuberliegende an der Nordseite, vom Kirchenraum nicht vollstandig
betrachtet werden. An der Westseite der Kirche befindet sich die Orgelem-
pore, so dal} sowohl ein unterer Teil als auch ein schmaler Seitenausschnitt,
je nach Standpunkt des Betrachters, von der Empore bzw. von der Wand
verdeckt wird. Jedoch kommt das letzte Fenster mit der Darstellung der
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Auferstehung des Phonix aus der Asche und der Dreifaltigkeit zu grofRer
Wirkung. Als Symbol fur die Auferstehung der Christen, aber auch fur das
ewige Leben, wird Phonix monumental in graziler Gestalt als junger Vogel
gezeigt. Umgeben von den roten Tropfen der Liebe Gottes reckt er seinen
schmalen Hals empor und durchdringt die Begrenzung zwischen den beiden
Szenen. In Anlehnung an die Benennung der Kirche nimmt Buschulte die
Dreifaltigkeit in dieses Fenster auf. In Weil3, als Farbe der Reinheit und
Vollkommenheit, sind die Hand Gottes, Christus am Kreuz und die Taube
eingebettet in ein grines Rad. In ihrer Gesamtheit werden sie rechts und
links von roten Tropfen umgeben.

Genauso wie jedes Fenster in einer inneren Beziehung zum Glaubens-
bekenntnis und zu Luthers Erklarungen, aufgeschrieben auf den Wanden
zwischen den Fenstern, steht, wird der innere Zusammenhang zwischen den
gegenuberliegenden Fenstern der Nord- und Sudseite anschaulich. Das
erste und letzte Fenster verbindet die Schopfung der Welt und des Men-
schen mit ihrer Neuschopfung und ihrem Weiterleben in der Vollendung. Die
beiden nachsten sich gegenuberliegenden Fenster (Fenster 2 und 14) zei-
gen, wie die Sunde unter die Menschen kommt und wie sie ihnen vergeben
wird. Das Sintflut-Fenster in der Nordseite symbolisiert die Menschheit, die
nicht nach Gott fragt und im Gericht Gottes untergeht. Dagegen steht im
gegenuberliegenden Fenster die Gemeinschaft der Heiligen, also die
Menschheit, die Gott achtet und vor dem Endgericht Gottes bestehen wird.
Eine Verbindung zwischen dem Turmbau-Fenster und dem Fenster der
"Einen" heiligen Kirche entsteht durch den Bau einer Stadt, die die Menschen
errichten und der Stadt, die Gott erbaut, die heilige Kirche. Die Erwahlung
des alttestamentlichen Gottesvolkes in Person von Abraham (Fenster 5)
steht in bezug zum Fenster des Heiligen Geistes, in dem die Wahl des
Gottesvolkes des Neuen Bundes durch die Ausgielung des Heiligen Geistes
erfolgt.

Die farblichen Schwerpunkte in den 15 Fenstern erganzen sich unter-
einander und stehen gleichsam zueinander in einer Verbindung. Das grelle
Rot im Fenster der "menschlichen Stnde" und des géttlichen Gerichts im
Turmbau zu Babel, etwas schwacher wiedergegeben im Fenster der Sintflut
und dem Untergang von Sodom, steht dem "satten" Rot der Liebe Gottes
gegenuber. Das schoépfungsjunge Grin zeigt sich bei der Erschaffung der
Welt und des Menschen, ebenso wie bei der Neuschdpfung des Menschen in
Christus und dem Bau der neuen Stadt Gottes. Das strahlende Gelb der
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Ewigkeit tritt fast ausschlieBlich im zentralen Chorfenster auf. Es kehrt
zuriickhaltender in den Kronen der Altesten wieder. Im Passions-Fenster, im
Fenster der Anbetung des Kindes und im Gleichnis-Fenster wird hauptsach-
lich dunkles Grau verwendet. Der aulderordentliche Farbaufbau in den Fen-
stern dominiert Uber der Zeichnung und wird zum eigenen Ausdruckstrager.

FUr die Gestaltung aller Fenster benutzt Buschulte drei unterschiedliche
Formfiguren, die einzeln oder zu mehreren die Szenen rahmen. In diese
Rahmungen fugt er die Motive ein. Die Figuren zeichnet ihre schmale und
langgestreckte Erscheinung aus. Buschulte spricht den Betrachter mit seinen
veranderten Darstellungsformen direkt an und erreicht somit eine
uberzeugende christliche Aussage.

Buschulte wurde bei diesem Auftrag vor die Aufgabe gestellt in ein
geschichtstrachtiges Bauwerk neue Glasfenster einzufliigen. Das bedeutet
fur den Glasmaler ein hohes Mal} an Einfuhlungsvermdgen. Er mul} sich auf
das Bauwerk einlassen, sich ihm nahern, die Aussage des Raumes zu eigen
machen und daraus eine akzeptable Losung flr die Gestaltung finden. Eine
Ldsung, die nicht nur kurze Zeit Gefallen findet, sondern auch mit der Zeit
lebt und Bestand hat. Dies ist Buschulte in der Dreifaltigkeitskirche in Worms
in hohem Mal3 gelungen.

C. Saarbricken - Maria Kénigin

Der Neubau der Pfarrkirche Maria Konigin in Saarbricken wurde am 7.
Dezember 1953 beschlossen. In der Ausschreibung wies die Kirchenge-
meinde besonders auf folgendes hin: "Die Kirche soll eine ausgepragte Ma-
rienkirche sein. Sie wird erbaut mit Rucksicht auf das Marianische Jahr und
soll der besonderen Verehrung des Unbefleckten Herzens Mariens dienen."1"
Das zustandige Gutachterkollegium wahlte das Modell des Architekten
Rudolf Schwarz aus, da dieses sowohl die Auflagen der Ausschreibung
herausstellte als auch die Lage am ansteigenden Hang eine gute Losung fur
die Kirche versprach.12 Die Grundsteinlegung fand am 31. Mai 1956, am Fest
Maria Konigin, die Einweihung genau drei Jahre spater statt.

11 Wolfgang Goétz, Katholische Pfarrkirche Maria Kénigin in Saarbriicken, Rheinische
Kunststatten, Heft 333 [Saarland], Neuss 1988, S. 5.
12 Gétz 1988, S. 3, Anm. 3.
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Zur Zeit des Kirchenneubaus konnte keine Einigung bezlglich einer fi-
gurlichen oder ornamentalen Gestaltung fur die Fenster gefunden werden.
Daraufhin wahlte man eine Verglasung aus undurchsichtigem Glas und erst
1964 erhielt die Kirche die heutigen Fenster. Der Auftrag dafir wurde ein
Jahr zuvor an Buschulte vergeben, der fir diese Fenster 1964 den 1. Preis
beim Wettbewerb "Das beste Glasbild" erhielt. Den Kunstpreis stiftete Josef
Heinemann, Seniorchef der Darmstadter Firma Mittinger u. Co. KG. Die Jury
begriindete die Entscheidung wie folgt: "Das Werk stellt eine aul3erordentlich
gute Losung einer sehr schwierigen, durch die Architektur gegebenen
Aufgabe dar, die sowohl in der Zusammenfassung des Raumes wie in der
Gestaltung und Verteilung des Lichtes und in der Komposition von Farbe und
Form gefunden wurde."13

Die Kreuzform der Kirche wird aus zwei sich schneidenden Ellipsen
gebildet. Die daraus entstehenden vier Konchen umschliel3en den Altarraum,
der dadurch eine quadratische Form erhalt. Die Wande aus rotem Sandstein
verjungen sich nach oben und geben den parabelférmigen Fenstern Platz,
die von unten nach oben weit ausschwingen. Die Fenster drangen die feste
Stofflichkeit der Wand, die zwischen den schlanken Betonpfeilern, -staben
und -rahmen fast folienhaft entschwindet, zurick. Der gesamte Innenraum
orientiert sich auf die Mitte, d.h. auf den Altar in der Vierung. Durch die Form
der Maueroffnung wird die Zentrierung unterstutzt, da die Parabelaste der
Fenster gleichformig von der Mitte aufschwingen.

Die Nord-, Ost- und Stdkonchenfenster setzen sich aus je vier Fenster-
bahnen zusammen. Nur die Fenster im Langhaus, d.h. in der Westkonche,
haben je sechs Fensterbahnen. Die grofdte Hohe erreichen sie mit 15 m an
den Vierungspfeilern. Durch die Hohe und die Form sind die Fenster raum-
bestimmend. Sie durchbrechen die Wand nicht nur und sind auch kein Ersatz
fur sie. Vielmehr bilden sie durch ihre farbliche Geschlossenheit eine eigene
Wandflache.

Buschulte wahlt fur die vier Fenstergruppen in der Kirche Maria Konigin
in Saarbrucken eine ornamentale Gestaltung.'* Um die Bauidee als eine
"ausgepragte Marienkirche" in gleicher Weise in die Fenstergestaltung auf-
zunehmen, fugt er Symbole aus der Lauretanischen Litanei in einzelne

13 Das Zitat wurde einem Ausschnitt aus dem Protokoll (iber die Jury-Sitzung am 8./9. April
1964, Darmstadt 1. Juni 1964, S. 1, enthommen.

14 Die Fenster fiihrte die Werkstatt fir Glasmalerei und Mosaik Dr. Heinrich Oidtmann in
Linnich/Rheinland aus.



42

Fensterbahnen ein. Die Lauretanische Litanei ist ein komplexes Werk zur
Marienverehrung und in drei Hauptabschnitte gegliedert: die allgemeine
Einleitung, die Marianische Anrufung und den Abschlu®. Dabei lassen sich
die Marianischen Anrufungen in sechs Gruppen aufteilen: drei einleitende
Anrufungen, zwolf Mutter-Anrufungen, sechs Anrufungen der Jungfrau, drei-
zehn Symbolanrufungen, vier Patronatsanrufungen und zwdlf Anrufungen
der Konigin. Innerhalb der Symbolanrufungen findet sich ein Symbol der
Blume, drei Symbole baulicher Art und drei Symbole der Erldsung, aus de-
nen Buschulte funf Symbole fir die Fenster verwendet. Die weiteren flnf
Symbole nimmt er aus den zwolf Anrufungen der Konigin.

Im Gegensatz zur Dreifaltigkeitskirche in Worms verwendet Buschulte
nur wenige Farben. Fur die monumentalen Fensterflachen wahlt er haupt-
sachlich Grau, Moosgrin und Opalweil3, dagegen fur die Symbole aus der
Lauretanischen Litanei ausschlie3lich die Primarfarben.

Dem Besucher erschlielen sich die Fenster beim Eintritt in die Kirche
als ein gleichberechtigtes, raummitbestimmendes Element (Abb. 47). Die
Fenstergestaltung flgt sich harmonisch in den Bau ein. Durch die monumen-
talen Flachen dringt das Licht in den Innenraum, ohne ihn zu beherrschen,
und das Innere wird weder in zu grol3e Helligkeit noch in zu tiefe Dunkelheit
getaucht. Wie schon erwahnt, setzt sich jede Fensterparabel aus einzelnen
Fensterbahnen zusammen, wobei die schmale Hoéhe jeder Fensterbahn
durch die meist hochrechteckigen Glassticke unterstrichen wird. Dies er-
zeugt zuséatzlich den Eindruck einer Offnung des Raumes nach oben. Damit
wird die Bauidee verwirklicht, Maria in einem mystischen Sinne abzubilden.15
Der Bau erhalt die Form einer Blume und wird durch die Marienverehrung zur
"mystischen Rose".16

In den vier Fensterparabeln ist eine wiederkehrende Formensprache zu
beobachten (Abb. 48). Grof¥flachige, moosgriune Formen heben sich im
unteren Teil aus dem die gesamten Fenster durchziehenden Grau. Sie set-
zen sich aus Uberwiegend groRen Glassticken zusammen und reichen fast
immer bis in die Mitte der einzelnen Fensterbahnen. Oft sind sie zentral in
der Fensterbahn ausgerichtet, ansonsten erstrecken sie sich hochstens uber
zwei Bahnen. Durch ihre aufrechte Gestalt sowie den spitzwinkligen und
runden Formen erinnern sie an Figuren. Die Bewegungsrichtung dieser

15 Gotz 1988, S. 6, Anm. 9.
16 Gotz 1988, S. 6.
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Formen verlauft entlang des unteren Fensterrahmens nach oben, so dal}
diese sich aufwartsbewegenden Gebilde die Wand "hinaufzukriechen"
scheinen. Durch die formalen Mittel ist der Gedanke an die Offnung des
Raumes in Bezug auf die sich o6ffnende Blite der mystischen Rose ein-
drucksvoll umgesetzt worden.

Eine farbliche Verbindung gehen die unteren Formen mit denen der
oberen Fensterzone ein (Abb. 49). Ebenfalls aus meist grol3en Glasstucken
zusammengefugt, ziehen sich am oberen Fensterabschluf® moosgrune
Glasstucke wie Bander Uber die Fenster. Sie verlaufen ein Stick waage-
recht, um sich dann weit nach unten auszubreiten, aber auch um nochmals
aufzusteigen und breiter oder schmaler zu werden. So durchqueren die
Bander in auf- und absteigender Bewegung die ganze Breite der Parabel und
gelangen an die andere Seite der Wand. Meist berUhren sie die obere
Fensterrahmung nicht, reichen daflr aber manchmal weit in die Fenstermitte
hinein. Die sichtbare Vertikalitat der Fenster nimmt der obere Abschluf® mit
seinen Formen gleichfalls auf. Nur durch die Verwendung von diagonal ge-
setzten, in grau gehaltenen Glasstucken findet eine Auflockerung statt. In die
moosgrunen Farbbander hat Buschulte gelbe Glasstiucke eingestreut. Dieser
farbliche Zusammenklang verleiht den Fenstern einen besonderen Reiz. Die
moosgrunen Formen - unten die aufrechten Figuren und oben die Bander -
umklammern annahernd das "Innere" der jeweiligen Fenster-parabeln.

In diese Einheit von Regelmaligkeit und strengem Aufbau verteilen
sich die Symbole aus der Lauretanischen Litanei und werden unregelmafig
von opalweillen Flachen umgeben. Durch die neutrale Umgebung heben sie
sich aus dem farblichen Klang der Fenster hervor, und laflt sie zugleich zu
etwas Besonderem werden.

In der Fenstergestaltung fallt auf, dal3 die Farbe der Glasstucke an die
Form der Glasscheibe gebunden ist. So sind die moosgrunen Glasscheiben
in ihren Ausmal3en am grofdten und bilden nebeneinander gesetzt die ge-
nannten Figuren und Bander. Sie bedecken aber keineswegs mehr Flache in
den gesamten Fenstern als die opalweil3en oder grauen Glasstucke. Fur die
kleinteiligsten Stucke wahlt Buschulte graues Glas aus. Er reiht mehrere
gleichformatige Glasscheiben nebeneinander, wodurch eine groRere Form
entsteht, die aus der Zusammensetzung ihre Spannung erhalt. Die sehr
schmalen, hochrechteckigen, grauen Glasstlcke unterstitzen die monumen-
tale HOhe der Fenster in ihrer Vertikalitat und betonen den inhaltlichen Bezug
zwischen dem Bauwerk und der Fenstergestaltung. In den opalweilen



44

Scheiben wechseln sich die GréRenmerkmale der moosgrinen und grauen
Scheiben ab. Sie sind grol¥flachig, kleinteilig oder bilden aus gleichformig,
nebeneinandergesetzten Stlcken eine grolkere Flache.

Buschulte verteilt die zehn Symbole aus der Lauretanischen Litanei
gleichmalig in die vier Fensterparabeln, d.h. je zwei Symbole sind in eine
Parabel eingefugt. Nur die Parabeln der Westkonche nehmen insgesamt drei
Symbole in sich auf. Alle Symbole sind abgestimmt auf die Kirche als
"Inkarnation" von Maria Konigin.

Beginnend an der Sldostseite dem Uhrzeigersinn folgend, bedeuten
die Symbole:”

- Morgenstern,

- Konigin der Apostel,

- Konigin der Martyrer,

- Geistliche Rose,

- Goldenes Haus,

- Maria Konigin,

- Arche des Bundes,

- Konigin des Heiligen Rosenkranzes,
- Konigin der Engel und

- Elfenbeinerner Turm.

Die drei folgenden Symbole stehen exemplarisch fur die Gestaltung:
"Konigin der Martyrer", "Geistliche Rose" und "Goldenes Haus".

Das Symbol "Konigin der Martyrer" befindet sich im Sudwestfenster und
ist beim Eintritt in den Kirchenraum nicht zu sehen. Erst beim Betreten der
Sudkonche erblickt der Besucher das Symbol, das sich in der zweiten
Fensterbahn von der Vierung aus befindet (Abb. 50). Es ist leicht aus der
Mitte nach rechts geruckt, von langgestrecktem Format und breitet sich Uber
drei Fenstersprossen aus. Umgeben von opalweil3en Scheiben setzt sich das
zweiteilige Symbol aus einem gelben Rechteck und roten tropfenahnlichen
Formen zusammen. Zehn Einzelteile bilden das Rechteck in der Art, dal} funf
schmale Glasstucke in der Vertikalen nebeneinander ausgerichtet sind, und
funf aullerst kleine Quadrate als oberer Abschlul3 fungieren. Von den funf
Quadraten sind drei in Gelb und zwei in Opalweild ausgefuhrt. Wirde man
das Rechteck zu einem Kreis schlielen, erhielte man eine Krone, die Maria

17 Gotz 1988, S. 12.
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als Konigin der Martyrer versinnbildlichen soll. Das Gelb, als helle, der
Symbolbedeutung des Goldes nahestehenden Farbe, steht flr das Licht,
aber auch fur die Ewigkeit.

Das Rechteck beansprucht nur ungefahr ein Viertel der gesamten Hohe
innerhalb des Symbols. Den Rest nehmen die tropfenahnlichen Formen fur
sich in Anspruch. Sie sind in ein Geflecht von Linien, in der Glasmalerei den
Bleiruten, unregelmallig eingefugt. Es entsteht der Eindruck von herun-
terhangenden Tropfenketten, die an drei Punkten des Rechtecks befestigt
sind. Die ungleichen Tropfen sind einzeln von einer Bleirute umgeben und
untereinander verbunden, ausgenommen der rechts untere. Die Fuhrung der
verbindenden Bleie folgt innerhalb des Symbols weder dem waagerechten
noch dem senkrechten Verlauf der monumentalen Fensterflachen, sondern
zeigt sich in diagonaler Verbindung und ruft damit eine gewisse Spannung
hervor. Die tropfenahnlichen Formen symbolisieren die Blutstropfen der
Martyrer. Die unterschiedliche Form der einzelnen Tropfen deutet die unter-
schiedlichen Martyrien an. In der christlichen Lehre wird der Begriff Martyrer
ausschlieBlich auf denjenigen angewendet, der das Blutzeugnis ablegt. Maria
ist in diesem Sinne keine Martyrerin, sondern sie ist glaubig mit Jesus
Christus den Weg nach Golgatha gegangen und wurde dadurch ein Symbol
der Hoffnung und des Trostes fur die, die einmal ihres Glaubens willen ver-
folgt und getotet wurden.

Die Tropfen Uberschreiten die auReren Ausmalie der Linienfihrung der
Krone nur minimal. Das gesamte Symbol ist in ein Hochrechteck eingepal3t.
Diese Rahmung durchbricht zum einen an der linken, unteren Ecke ein
graues Rechteck und zum anderen ragen drei Bleiruten Uber die Rechteck-
begrenzung hinaus. Dieses Uberschreiten 148t das Rechteck offen fiir die
Aufnahme weiterer Martyrer. Trotz seines Symbolgehalts wirkt das Fenster
keineswegs aufdringlich.

In der sudwestlichen Fensterparabel, zum Langhaus hingewendet, be-
finden sich die Symbole der "Geistlichen Rose" und das "Goldene Haus"
(Abb. 49). Die Langhausfenster bestehen, wie schon erwahnt, aus je sechs
Fensterbahnen, in die die beiden Symbole sehr weit auseinander angeordnet
sind. Beim Eintritt in die Kirche Uber den nordlichen Treppenaufgang erblickt
man die "Geistliche Rose" in der ersten und das "Goldene Haus" in der
vierten Fensterbahn von der Vierung aus gesehen. Das "Goldene Haus" ist
nicht dbermaldig grold gestaltet und sehr weit oben im Fenster eingefugt.
Zwei Fenstersprossen uberschneidend und von opalwei3en Scheiben um-
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geben, setzt sich das Symbol aus geometrischen Formen zusammen (Abb.
51). Ein gelbes Rechteck bildet die Grundform, in die Quadrate und Recht-
ecke eingebunden sind. In der Mitte wird in ein weilles Rechteck ein Kreis
eingeschrieben, in dem sich wiederum ein gleichschenkliges Dreieck befin-
det. Die Mittelsenkrechte gibt die Achse an, zu der die Komposition des
Symbols symmetrisch ist. Die Verwendung von Kreis und Dreieck lockert den
horizontalen und vertikalen Aufbau des Symbols auf. Das "Goldene Haus" ist
nicht so sehr ein Schutzsymbol, sondern steht eher als Symbol des Lichtes
und der Schoénheit, sowie als Sinnbild fir menschliche Tugend und Werte.
Maria wird in der Anrufung mit einem goldenen Haus verglichen und
verkdrpert damit das Symbol flir Tugend und Werte. Die gewahlte Farbsym-
bolik deutet mit dem Goldgelb fur Maria, bzw. fur das Licht, auf die Helligkeit
und Reinheit Mariens hin.

Fur die Symbolgestaltung der "Geistlichen Rose" benutzt Buschulte
ebenfalls geometrische Formen, die er mit dem Zirkel hergestellt hat (Abb.
52). Das sich uber zwei Fenstersprossen erstreckende Symbol ist an den
rechten Rand der Fensterbahn geruckt und grof¥flachig von Opalweil’ um-
geben. Die Grundform ist ein blaues Rechteck, in das mehrere unterschied-
liche Kreisbogen eingeschrieben sind. In der Mitte des Rechtecks sind sechs
opalweil3e, fast kreisformige Linien eingefugt, wovon funf den Sechsten um-
schliefen. Im Innersten befindet sich ein Kreuzsymbol. Die Rose als die
Schonste unter den Blumen galt zu allen Zeiten als Symbol der Liebe. Durch
das Blau verbindet sich mit ihr Wahrheit, Treue und Reinheit. Dafur steht
auch Maria, die als geheimnisvolle Rose angerufen wird. Das Licht strahlt
durch die Blutenmitte der Rose in die Kirche hinein und die sie umgebenden,
symbolhaften, blauen Blutenblatter erhalten dadurch eine intensivere
Leuchtkraft. Die gedffnete Blute erstrahlt aus ihrem Innersten. Das Symbol
der Offnung ist sowohl durch die "Geistliche Rose" als auch durch die Archi-
tektur der Kirche versinnbildlicht.

Zusammenfassend kann man feststellen, daf sich alle Symbole in die
monumentalen Fensterwande einfligen, ohne in den Vordergrund zu dran-
gen, obwohl durch sie die zentrale Ausdeutung von Maria Konigin zum Aus-
druck kommt. Die Farbwahl in den Symbolen ist auf Blau, Rot, und Gelb be-
schrankt. Blau findet am meisten Verwendung, und zwar in den Symbolen
der Erlésung, der baulichen Art und der Blume. Die Anrufungen der Konigin
sind farblich durch eine Kombination aus Rot und Gelb dargestellt. Alle
Symbole zeichnen sich durch ihre Ruhe und Verstandlichkeit aus.
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In der FUihrung des Lichtes auf den grolden Fensterflachen liegt ein
ganz besonderer Vorteil der Komposition, die auch den Anschluf® an das
Mauerwerk und die Umhillung des Raumes gefunden hat (Abb. 53). Das
was der Ziegel fur den Architekten ist, ist fir Buschulte das einzelne Glas. Er
stellt dem Querformat des roten Sandsteins das Hochformat seines Arbeits-
materials, dem Glas, zur Seite. Durch die leicht erkennbaren Symbole sind
die Fenster mit ihrer Aussage Uber Maria ein wesentliches Element der ihr
geweihten Kirche. Die glasmalerische Gestaltung wird der Architektur in
hohem Male gerecht und tragt zur Versinnbildlichung der Bauidee ent-
scheidend bei, obwohl diese Losung fur die von Rudolf Schwarz auf3erge-
wohlich gestaltete Kirche aul3erordentlich schwierig war.

D. Frankfurt am Main - Paulskirche

Die Paulskirche in Frankfurt am Main ist eines der bedeutensten Bau-
werke in der deutschen Geschichte. Ursprunglich als evangelische Gemein-
dekirche 1789 geplant und begonnen, wurde sie erst 1833 eingeweiht. Kurze
Zeit spater, am 15. Mai 1848, tagte die erste Deutsche Nationalversammlung
in der Paulskirche. Dieses Ereignis sollte ihr kinftig den symbolischen Wert
zukommen lassen, den sie heute innehat. Mit dem Scheitern des ersten
Versuchs, Deutschland zur Volkssouveranitat zu fuhren, endete 1849 die
Arbeit der Abgeordneten der Nationalversammlung. Daraufhin wurde die
Paulskirche ab 1852 wieder als evangelische Stadtkirche genutzt, bis der
klassizistische Zentralbau im Marz 1944 bis auf die Grundmauern nieder-
brannte. Bereits 1947 begann der Wiederaufbau, da beabsichtigt war, die
Feierstunde zur Hundertjahrfeier des ersten deutschen Parlaments, am
18. Mai 1948, in der Paulskirche zu begehen.

Der Magistrat der Stadt Frankfurt hatte Ende 1946 beschlossen die
Paulskirche zur Tagungs- und Verkindigungsstatte der Bundesrepublik
Deutschland zu machen. Der damaligen Planungsgemeinschaft gehdrte
unter anderen der Architekt Rudolf Schwarz an. Er legte ein umfangreiches
Konzept vor, von dem, aus Grunden der Not der Nachkriegsjahre, manche
Plane nicht ausgeflhrt werden konnten. Eine spatere Realisierung war aber
beabsichtigt worden, wovon auch die Verglasung der Paulskirche betroffen
war. Rudolf Schwarz formulierte die Anforderungen an die Fenstergestaltung
damals so: "Die Verglasung muf} sich in die klare, helle Ordnung des Baues
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einordnen. |hr erstes und eigentliches Thema ist das Licht. Dem Raum darf
nichts von seiner unerbittlichen Logik genommen werden."® Anstatt der vor-
gesehenen Bleiverglasung kam eine grol¥flachige Scheibeneinteilung zur
Ausflhrung, die in den sechziger Jahren durch eine Mattglasfillung ausge-
tauscht wurde.

Die Paulskirche wurde als elliptischer Zentralbau aus roten Sandstein-
quadern wieder aufgebaut. Vor der Sudseite steht ein stattlicher Turm mit
Pilastergliederung, durch den der Besucher die Paulskirche betritt. Im Nord-
westen und -osten schliellen sich zwei rechteckige Treppenhausvorbauten
an. Die Einzelformen sind klassizistisch und nuchtern in ihrem Ausdruck. Im
Inneren gelangt der Besucher zuerst in eine niedrige Wandelhalle mit einem
Kranz schwerer Tragesaulen aus Marmor. Aus der Wandelhalle steigt er
uber zwei mit der Rundung der Wand geschwungene Treppen in den hohen
Saal hinauf. Der sonst schlicht und schmucklos gestaltete Raum hat einen
Natursteinboden, fur das Rednerpult wurde Marmor verwandt. Ein Oberlicht
offnet in der Mitte der Holzdecke den Raum.

Ende 1986 beschlold der Magistrat der Stadt Frankfurt die Renovierung
und Sanierung der Paulskirche. Neben anderen Malinahmen war vorgese-
hen, die ungeteilten Fenster durch die historischen MalRwerkfenster zu er-
setzen. Die Stadt Frankfurt schrieb im Fruhjahr 1986 einen beschrankten
Ideen- und Gestaltungswettbewerb "Fenster der Paulskirche" aus. Zehn
namhafte Kinstlerinnen und Kinstler bat man, Entwirfe flr die Fensterge-
staltung einzureichen, von denen neun der Aufforderung nachkamen. In der
Erklarung der Wettbewerbsaufgabe hiel es: "Die Paulskirche in Frankfurt am
Main darf nicht nur als ein kulturhistorisches und politisches Denkmal - als
Symbol der deutschen Einheit und Demokratie - verstanden, sondern muf}
vor allem auch als ein architekturgeschichtlich bedeutendes Zeugnis der
klassizistischen Bauepoche, aber auch der Nachkriegsarchitektur der spaten
vierziger Jahre unseres Jahrhunderts gesehen werden. Die bereits 1948
geplante zeitgendssische Bleiverglasung soll jetzt zur Ausfihrung kommen
und den Bau in dem Sinne, wie er nach dem Krieg gedacht war, vollenden.
Die ausgewahlten Kinstler werden aufgefordert, Entwirfe far eine
gegenstandslose Bleiverglasung auszuarbeiten, die dem Charakter des

18 Die Paulskirche in Frankfurt am Main, Hrsg. Magistrat der Stadt Frankfurt am Main,
Schriftenreihe des Hochbauamtes zu Bauaufgaben der Stadt Frankfurt am Main, 0.0.
[Frankfurt am Main] 1988, S. 50.
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Raumes entsprechend in hellen Farben ausfallen sollen."'® Maria Schwarz
und Klaus Wever, als die verantwortlichen Architekten, formulierten ihre
Vorstellungen folgendermallen: "Das Ziel soll sein, den Raum mit Hilfe der
Fenster noch mehr zu sich selbst zu bringen."?0 Die einzigen Vorgaben wa-
ren die gegenstandslose Ausflhrung und das dreiteilige Malwerk mit der
Quersprossenaufteilung.

Die Jury vergab den ersten Preis an Buschulte. In der Beurteilung wird
hervorgehoben, dal} die Aufgabe der Integration in den Raum, der Beschei-
dung in die Architektur und des Herstellens einer kostbaren Transparenz der
Fenster gelungen sei. Gelungen sei sowohl die Brechung des Lichtes von
aullen nach innen wie auch von innen nach auf3en und in der punktuellen
Spiegelung.2

Buschulte hatte seinen Entwurf in zwei Varianten vorgestellt. Zum einen
schlug er die Ausfuhrung in hellem Opakglas vor, die einen in sich
geschlossenen, nach innen gerichteten Raum entstehen lassen wirde. Die
zweite Variante sah durchsichtiges Goetheglas vor, das den Raum o6ffnen
wilrde, und zwar nicht nur von innen nach auf3en, sondern auch von auf3en
nach innen. Der Bauherr entschied sich fur die Ausfihrung in durchsichtigem
Goetheglas. Buschulte setzt in die vorgegebene Sprosseneinteilung der
Fenster?2 neben hellem Opakglas, dekorative Elemente in Form von
Rundstédben und kleinen Quadraten aus spiegelnder Metallfolie ein. Die
Verwendung des durchsichtigen Goetheglases ermdglicht dem Besucher den
Blick nach aulRen, somit ist er nicht in seiner Sicht beschrankt, doch die
Umgebung erscheint nur schemenhaft, so dal} sie wiederum nicht ablenkt.
Die Fenster filtern das einfallende Licht und mildern die klaren Formen des
Raumes.

Tritt der Besucher in die Wandelhalle der Paulskirche, findet er den
Raum in gedampften Licht vor. Die fast quadratischen Fenster gewahren
durch die auffallend haufige Verwendung von hellem Opakglas nur begrenz-
ten Ausblick, und gleichzeitig kann die volle Kraft des Lichtes nicht bis in das

19 Die Paulskirche in Frankfurt am Main 1988, S. 50.

20 Die Paulskirche in Frankfurt am Mian 1988, S. 50.

21 Die Paulskirche in Frankfurt am Main 1988, S. 72f.

22 Buschulte gestaltete fiir die verschiedenen Ebenen der Paulskirche folgende Fenster:
Acht Fenster fir die Wandelhalle, je 15 Fenster in den Ubereinanderliegenden Zonen des
Plenarsaals, jeweils sechs Fenster im Turm und in den beiden Treppenhausvorbauten.
Die Ausfiihrung ibernahm zwischen 1987 und 1988 die Werkstatt fur Glasmalerei und
Mosaik Dr. Heinrich Oidtmann in Linnich/Rheinland.
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Innere vordringen. Durch den Effekt des Lichtes erscheint der Emp-
fangsbereich kryptenartig und in einem diffusen Licht. Die acht Fenster der
Wandelhalle sind symmetrisch zu ihrer Mittelachse, differieren aber in ihrer
Ausflhrung.

Steigt der Besucher nun Uber die Treppe in den Saal hinauf, empfangt
ihn eine auffallende Helligkeit, die ihn formlich aufatmen laldt (Abb. 54). Die
Lichtfulle kommt durch die insgesamt dreiRig Fenster zustande, die in das
schrag eingeschnittene Fenstergewande eingefugt und in zwei Reihen axial
angeordnet sind. Die oberen 15 Fenster sind von ihrer HOohe kleiner und
gleich in der Gestaltung gegenuber denen der unteren Reihe. Buschulte palt
zwei Quersprossen mit Bogenabschluld in die Hohe der oberen Fenster ein.
Lichtbrechende Rundstabe saumen die Fensterlaibung und begleiten das
dreiteilige Malwerk in der Vertikalen. Auf die zurickhaltende Ornamentik ist
besonders hinzuweisen, da sie eine gelungene Uberleitung zum Okulus in
der Decke bildet.

Baubedingt sind die 15 Fenster der unteren Reihe von unterschiedlicher
Hohe, so dal® zehn Monumentalfenster, zwei mittel- und drei halbhohe
Fenster den Raum erhellen. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit bilden die
Monumentalfenster des Plenarsaals den Schwerpunkt. In die vorgegebene,
dreiteilige Malwerkkonstruktion fligt Buschulte vier Quersprossen mit ab-
schliellenden Bogenabschlul} ein (Abb. 55). Die zehn Fenster weisen in
zweierlei Hinsicht eine Symmetrie auf. Zum einen berlcksichtigt Buschulte
die Axialsymmetrie des Raumes, die zwischen Orgel und Treppe verlauft, bei
der Gestaltung des einzelnen Fensters, und zum anderen bestimmt er da-
durch die Anordnung der Fenster im Raum. Unmittelbar fallt die Symmetrie
jedes einzelnen Fensters auf, anschliel3end erst wird die raumsymmetrische
Anordnung der Fenster, betont durch die unterschiedliche Verdichtung der
dekorativen Elemente, offensichtlich.

Je zwei Fenster rechts und links des Treppenaufgangs weisen die
groldte Materialdichte auf, und je weiter man den Fenstern zum Rednerpult
hin folgt, je sparsamer setzt Buschulte dekorative Elemente ein. Fur den
Aufbau eines Fensters staffelt er ein "Motiv" entsprechend oft Ubereinander
bis das Fenster ausgeflllt ist. Die Wiederholung erzeugt den Rhythmus, der
den Fenstern einen besonderen Ausdruck verleiht. Insgesamt konzipierte
Buschulte vier verschiedene "Motive" fur die monumentalen Fenster der
unteren Plenarsaalreihe. Jedes Fenster ist durch die strenge Gestaltung ge-
kennzeichnet, hierbei ist es unbedeutend, ob eine Fulle von verschiedenen
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Elementen verwendet wird oder ob Rundstabe und Spiegelquadrate sparsam
eingesetzt wurden.

Die Fenster in unmittelbarer Nahe des Treppenaufgangs sind, wie
schon erwahnt, bestimmt von ihrer Fulle an horizontalen und vertikalen
Glasstaben (Abb. 56). Sie konzentrieren sich in den beiden aul3eren Fen-
sterbahnen, wogegen die mittlere nahezu ohne dekorative Elemente bleibt.
Kleinformatige Quadrate aus Spiegelfolie dienen der Auflockerung und un-
terbrechen die Glasstabe, bevor diese die Sprossen oder die Fensterlaibung
erreichen. Die waagerechten Rundstabe sind in der Art angeordnet, dal} sie
das rechteckige Glas zum einen nah an den Sprossen durchbrechen und es
zum anderen in der Mitte halbieren. Die senkrechten Stabe verlaufen dicht
an der Fensterlaibung entlang, und zudem fassen sie das vorgegebene
Malwerk rechts und links ein. Dadurch integriert Buschulte die Sprossenein-
teilung gelungen in seine Komposition, die einen belebten Eindruck vermit-
telt.

Durch die regelmallige Anordnung der horizontalen Rundstabe im
nachsten Fenster gewinnt das "Motiv" unverztglich an Deutlichkeit und erin-
nert formal an eine Sprossenleiter (Abb. 57). Die Stabe durchkreuzen das
Glas der aufReren Fensterbahnen in der gesamten Breite, dabei werden sie
nur von den kleinen Spiegelquadraten unterbrochen. Die Sicht nach draul3en
ist zwischen den lichtbrechenden Glasstaben freier und ungehinderter im
Vergleich zu den vorangegangenen Fenstern. Die Ablenkung durch die Fulle
der Elemente ist reduziert, hingegen wird die Dynamik in keiner Weise
gestort.

Die Zurucknahme der Ornamentik und die gleichzeitige Konzentration
auf das Fenstergewande tritt im nachsten Fenster noch deutlicher hervor
(Abb. 58). Nur jeweils zwei horizontale Glasstabe bundeln sich nah an der
Fensterlaibung, durchbrechen das rechteckige Glas zur Halfte und bilden das
"Motiv". Nicht nur die mittlere Fensterbahn gibt den Blick nach draul3en frei,
sondern die Umgebung kann zugleich schemenhaft durch die auflieren
Bahnen wahrgenommen werden.

Buschultes konsequente Komposition findet ihren Hohepunkt in den
beiden Fenstern rechts und links neben dem Rednerpult, in denen die Auf-
l6sung und die vollkommene Reduktion der Elemente offensichtlich wird
(Abb. 59). Rundstabe fassen das Mallwerk beidseitig ein und begleiten,
durchbrochen mit den Metallquadraten, die Fensterlaibung. Die vertikale
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Betonung unterstitzt die Monumentalitat der Fenster. Weder Glasstabe noch
Opakglas oder Spiegelfolie verhindern innerhalb der drei Fensterbahnen die
Sicht nach aul3en oder den Einblick nach innen.

Buschulte wahlt eine strenge und sparsame Ornamentik fur die Fenster
des Plenarsaals, die den Raum in ein ruhiges Licht tauchen und eine trans-
parente Raumgestaltung erzeugen. Die Transparenz des Raumes kommt in
besonders hohem Malde zur Wirkung. Sie steht in Bezug zur symbolischen
Aussage der Paulskirche, die seit der ersten Tagung der Nationalversamm-
lung fur den Geist der Demokratie, Offenheit und Transparenz steht. Durch
die zum Rednerpult hin immer sparsamer verwendeten Materialien setzt
Buschulte den Symbolgehalt der Paulskirche in eine Formensprache um.
Eine modgliche Interpretation bietet sich in der Verbindung von auffallig
transparenten Fenstern nah am Rednerpult, mit der Transparenz, die Freiheit
und Demokratie als Basis bedarf, an. Der gewahrte Einblick und die mogliche
Durchsicht sind selbstverstandlich als Basis fur eine Demokratie anzusehen.
Die Teilnahme ist nicht nur fur die im Raum Anwesenden, sondern ebenso
fur die draufRen Gebliebenen moglich.

Die Paulskirche ist ein Beispiel fur die gelungene Harmonie zwischen
Architektur und glasmalerischer Fenstergestaltung. Beide drangen sich nicht
in den Vordergrund, sondern bilden eine Einheit, beziehen sich aufeinander
und verfolgen somit das gleiche Ziel.

E. Nachwort

Die drei vorgestellten glasmalerischen Werke lassen die Vielseitigkeit
und Entwicklung von Buschultes Wirken deutlich erkennen. In den Fenstern
der Dreifaltigkeitskirche zu Worms, eines der ersten Auftrage, ist der Beginn
der eigenwilligen Formensprache Buschultes zu sehen. Mit der farbholz-
schnittartigen Ausfuhrung und der Beschrankung auf das Wesentliche gelingt
es ihm vorzuglich Glasfenster in ein geschichtstrachtiges Bauwerk ein-
zufagen, ohne dessen inhaltliche Aussage zu verandern.

In der Katholischen Pfarrkirche Maria Konigin zu Saarbricken wahlt
Buschulte eine ornamentale Farbsymbolik. In die aufierordentlich grof3en
Fensterflachen fugt er die Symbole ein, ohne dall diese monumental wirken.
Durch ihre klare und verstandliche Art wird die Marienverehrung dem Besu-
cher trotzdem anschaulich gemacht.
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Die Paulskirche in Frankfurt am Main, einem der geschichtstrachtigsten
Bauwerke Deutschlands, beherbergt eine vollig andere Symbolik als die
beiden Sakralbauten. Buschulte setzt hier mit seinen Glasfenstern die ge-
schichtlich gepragten Vorgaben gelungen um. Ganz auf Farbe verzichtend,
beschrankt er sich auf wenige dekorative Elemente und ordnet so die Glas-
fenster in die Architektur des Gebaudes ein. Dadurch bleibt der Gedanke an
Demokratie und Freiheit, den dieses Bauwerk begrindet, erhalten.
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lll - SCHLUSSBETRACHTUNG

Die vorgestellten glasmalerischen Werke machen deutlich, dal}
Buschulte einer der herausragendsten Vertreter der modernen Glasmalerei
ist. Obwohl seine Arbeiten auf den anderen Gebieten der bildenden Kunst
ebenfalls von hohem kunstlerischen Wert sind, liegt meiner Meinung nach
seine herausragende Bedeutung auf dem Gebiet der Glasmalerei. Dabei
kommt ihm zugute, dald er Malerei studiert und sich der Glasmalerei nach
Beendigung seines Studiums autodidaktisch genahert hat. Er konnte so
seine im Studium erworbenen Kenntnisse, ohne in ein festes Schema ge-
prel3t zu sein, auf die Glasmalerei und umgekehrt die gewonnenen Erfah-
rungen auf sein ubriges Werk anwenden.

Seit dem Impressionismus sind in der Malerei drei Forderungen mit zu-
nehmender Radikalitat vertreten worden, die alle etwas mit der Befreiung der
Malerei von darstellerischen Aufgaben zu tun haben: die Forderung nach
Autonomie der Bildflache, d.h. das Bild ist eine ebene Flache, die nicht mit
illusionistischen Mitteln verleugnet, sondern als eigener Wert anerkannt wird;
die Forderung nach Autonomie der Farbe, d.h. die Farbe dient nicht dazu,
die lllusion anderer Stofflichkeit zu erzeugen, sondern tritt frei mit ihren
eigenen Ausdrucksmdglichkeiten auf; und schliellich die Forderung, daf}
auch das Temperament des Kinstlers in seiner Handschrift sich frei
verwirklicht.

Buschulte macht sich diese Forderungen ebenfalls zu eigen, was so-
wohl in seinem malerischen, zeichnerischen und druckgraphischen als auch
im glasmalerischen Werk deutlich wird. In all seinen Arbeiten wird klar, daf}
er sich der Besonderheit der umgebenden Welt durch prazises, detailliertes
Aufzeigen und Beobachten ihrer duf3eren Beschaffenheit bewult wird.
Buschultes Ziel ist die Sichtbarmachung seiner Vorstellungen fur den Be-
trachter. Er soll seinen Lebensraum im Bild unmittelbar wiederfinden und
uberprufen konnen, wie es um die Wahrhaftigkeit des kunstlerischen Abbil-
des bestellt ist.

Dazu entwickelt Buschulte experimentierfreudig sowohl eine ihm eigene
Formensprache als auch eine eigenwillige Farbwahl und gelangt sozu einer
neuen Darstellung der vorgegebenen Themen. Es entsteht eine einfache,
klare und oftmals auch strenge Komposition, die sich aufs Wesentliche
beschrankt und nie Uberladen wirkt. Buschulte hat wohl Gber tausend Fenster
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gestaltet und trotzdem ist es ihm immer wieder gelungen sich neu auf die
Bauwerke einzulassen und eine befriedigende Losung fur die vorgegebene
Aufgabe zu finden.

Bei der Fenstergestaltung zerstorter Kichenbauten und neuer Bauwerke
kommt Buschulte seine Religiositat zugute, durch die eine langjahrige
Auseinandersetzung mit den vorgegebenen Auftragen eigentlich immer
schon vorher inhaltlich stattgefunden hat. Bei seinen klaren Vorstellungen
der Fenstergestaltung ist er selten zu Kompromissen bereit und nimmt eher
einen Auftrag nicht an, als dal} er sich in seiner kunstlerischen Vorstellung
bei der Ausarbeitung eines Themas verbiegen lafdt. In seiner Auseinander-
setzung mit Religion liegt wahrscheinlich auch der Grund fur die Transzen-
denz in seinen Glasmalereien. Seine Motive scheinen auf der Uberweltlich-
keit von das Diesseits bestimmenden Machten und auf der Kultivierung des
Verehrungsverhaltens gegenuber solchen Machten zu beruhen.

Buschulte ist einer der religidsesten Glasmaler des 20. Jahrhunderts. Er
bringt die Auseinandersetzung mit den Bibelthemen in eine neue Aus-
druckssprache, die kein anderer so vehement durchfihrt.
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IV - EXKURS

Entwurf und Herstellung eines Glasfensters

Glasfenster werden in der Regel aus mehreren Einzelscheiben zu-
sammengeflgt, von denen jede einzelne selten grolRer als 1/2 m2 ist. lhre
Befestigung erhalten sie an den Fensterlaibungen, bei Mallwerkfenstern
auch an den Malwerkpfosten, und an den horizontalen Windeisen, die
gleichzeitig zur Versteifung des Fensters gegen Winddruck erforderlich sind.
Die einzelnen Scheiben bestehen aus mosaikartig zusammengesetzten ver-
schiedenfarbigen Glasstlicken, die durch ein elastisches Bleinetz verbunden
werden. Eine farbige Bemalung der einzelnen Glasstlcke ist nicht moglich;
lediglich durch teilweises Schwarzen, durch die Bemalung mit Schwarzlot,
kann der Lichteinfall gemindert oder gedampft werden. Glasmalerei ist also
keine Malerei auf Glas, sondern eher mit farbigem Glas oder mit farbigem
Licht, denn bei einem im Sonnenlicht strahlenden Farbfenster nimmt das
Licht selbst die Farben der Scheiben an. Veranderungen des einfallenden
Lichts in Abhangigkeit vom Tages- und Jahreslauf lassen Glasfenster immer
wieder in neuen Farben leuchten. Nahezu jeder Farbwechsel in der Kom-
position eines Fensters erfordert ein anders gefarbtes Glasstlck und bendtigt
damit eine Bleirute zu seiner Befestigung. Das Bleinetz wird zum Bestandteil
der Zeichnung eines Glasgemaldes und bildet weitgehend das Gerust der
Konturen. Am Ende der Entwurfsarbeit des Kinstlers steht die Anfertigung
eines Kartons im Malstab 1:1, der die Vorlage fur das Glasfenster bildet.

Glasfenster werden heute vorwiegend in Werkstatten hergestellt. Der
Karton gibt das Bleinetz und Lage sowie Grofe der einzelnen Glasstucke an.
Mit einem Schablonenmesser, das zwei Schneiden im Abstand von 1
mm, entsprechend der Starke des Bleirutenkerns, besitzt, werden Schablo-
nen fur die einzelnen Glaser ausgeschnitten. Glas wird aus einem Gemenge
von zwei Teilen Buchenholz- oder Farnasche und einem Teil Sand
erschmolzen. Durch den Zusatz von Metalloxyden laf3t sich die Glasmasse
farben. Sie ist gleichmalig durchgefarbt, oder das Glas setzt sich aus zwei
verschiedenfarbigen Schichten zusammen, das sogenannte Uberfangglas:
Eine farbige Glasschicht Uberfangt eine farblose oder andersfarbige Schicht.

Uberfangglaser werden hergestellt, um moglichst helle Farbtdéne zu
erreichen oder bei einigen die Tranzparenz zu erhalten, die sonst durch die
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erforderliche Starke des Glases verlorenginge. Rotes Glas ist immer Uber-
fangglas, da die rote Farbschicht, um noch lichtdurchlassig zu sein, nicht
starker als 1/10 mm sein darf. In einem weiteren Arbeitsgang lassen sich
durch Ausschleifen oder Ausatzen des Uberfanges helle Zeichnungen auf
farbigem Grund anbringen.

Zur Fertigung farbigen Glases blast der Glasblaser die erhitzte Glas-
masse zu einem Zylinder aus, schneidet ihn anschlielend der Lange nach
auf und breitet ihn zur Platte von 3 bis 7 mm Starke aus. Aus diesen Platten
werden den Schablonen entsprechend die einzelnen Glassticke mit einem
Diamanten ausgeschnitten und die Konturen mit Schwarzlot aufgetragen.
Schwarzlot besteht aus Kupferoxyd und fein zerstollenem Glasflu®, die
durch ein flussiges Bindemittel in malfahigen Zustand versetzt werden. Es
lakt sich mit einem Pinsel auftragen. Nach dem Trocknen kann man mit ei-
nem Radierholz oder einer Nadel Muster oder Binnenzeichnung aus dem
Schwarzlot auskratzen. Beim anschlielenden Brand schmilzt das Glaspulver
und verbindet so das aufgetragene Schwarzlot fest mit dem Glasstluck. Au-
Rerdem laldt sich Glas gelb farben, indem man Schwefelsilber auftragt, das
im Brand zu metallischem Silber reduziert und dabei die Farbveranderung
des Glases bewirkt. Da Schwefelsilber partiell auf eine Scheibe aufgetragen
werden kann, lassen sich Teile von weil3en Glassticken gelb und von blauen
grun farben. Die Benutzung von Silbergelb ist keine Bemalung im eigent-
lichen Sinne, sondern eine teilweise Farbung des Glases. Nach dem Bren-
nen werden die einzelnen Glassticke einer Scheibe mit Bleiruten gefalit.
Moderne Bleiruten sind maschinengezogen; sie bestehen aus einem stegar-
tigen glatten Kern und flachen Flanschen, die sich beiderseitig Uber die
Glasstucke legen. Gesprungene Glasstucke konnen durch nachtraglich an-
gebrachte Sprungbleie zusammengehalten werden. Ein eiserner Rahmen
gibt der einzelnen Scheibe die erforderliche Festigkeit.

Der hier beschriebene Ablauf in der Herstellung eines farbigen Glas-
fensters unterscheidet sich nur geringfigig von der Arbeitsweise eines
Handwerkers im Mittelalter. Neu dagegen ist die Verwendung von Glasbe-
tonfenstern. Die Glaser, sog. Dalleglaser, sind betrachtlich dicker, etwa 25
mm stark. Die einzelnen Glasstliicke werden aus 30 x 40 cm grofen Glas-
platten geschlagen. Die Oberflache laRt sich zur Verstarkung der Brillanz
muscheln, d.h., aus der Oberflache werden muschelférmige Teile abge-
sprengt. AuBRerdem werden Opakglaser verwandt, Glaser, die lichtdurchlas-
sig, aber nicht durchsichtig sind, wie z.B. Milchglas. Die Funktionen des
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Bleinetzes Ubernimmt mit Eisen armierter Beton, in den die Glaser vergossen
werden. Die Betonstege lassen sich in ihrer Breite variieren und so verstarkt
als gestalterisches und kompositorisches Element einsetzen. Glasbe-
tonfenster werden aus Einzelscheiben zusammengesetzt, die in der Regel
nicht gréRer als 1 m2 sind.
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V - ANHANG

Biographie

in Massen bei Unna geboren

Einberufung zum Wehrdienst

Studium an der Akademie der Bildenden Klnste in Minchen
mit Unterbrechungen, ein Semester bei Hermann Kaspar,
danach bei Hans Gott, zuletzt Meisterschuler

Heirat mit Maria Hafner

freischaffender Kunstler

lebt und arbeitet in Unna

1. Preis bei ,Das beste Glasbild“, Darmstadt
1. Preis im beschrankten ldeen- und Gestaltungswettbewerb
,Fenster der Paulskirche®, Frankfurt am Main

verschiedene Reisen in den Libanon, nach Jordanien, Frankreich, England

und ltalien
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Ausstellungsverzeichnis

Einzelausstellungen (Auswahl):

1973
1976/77

1983
1988
1988
1988
1995

Schwerte, Katholische Akademie Schwerte, Katalog
Paderborn, Kunstverein Paderborn e.V. in Verbindung mit dem
Erzbischoéflichen Diézesanmuseum Paderborn, Katalog
Schwerte, Katholische Akademie Schwerte, Katalog

Unna, Kunstverein

KdIn, Maternushaus, Kinstler-Union-Kaéln, Katalog

Unna, Kunstverein Unna und Stadt Unna

Schwerte, Katholische Akademie Schwerte

Gruppenausstellungen (Auswahl):

1956

Kdln, Kdlner Kunstausstellung anlaBlich des 77. Deutschen

Katholikentages

1956
1957
1958
1958
1959/60

1959

Rom, Arte Liturgica in Germanica 1945/1955

Collegeville, Minn./USA, Sacred Art Exhibition

Brussel, Weltausstellung

Salzburg, Biennale Christlicher Kunst

Recklinghausen, Engel-Darstellungen aus zwei Jahr-
tausenden, Kunsthalle Recklinghausen, Katalog

Munchen, Kirchliche Glasmalerei der Gegenwart, Deutsche

Gesellschaft fur christliche Kunst

1960

1960
1962
1964
1964

1964

Minchen, Kirchenbau der Gegenwart in Deutschland, Aus-
stellung anlaBlich des Eucharistischen Weltkongresses,
Akademie der Bildenden Kinste in Minchen, Wanderaus-
stellung, Malaga, Sevilla, Valencia, Lissabon, Bombay, Katalog
Salzburg, Biennale Christlicher Kunst

Paris, Art Sacré Contemporain, Galerie Creuze

Bombay, Kirchenbau der Gegenwart in Deutschland

Kdln, Ars Sacra, Kirchliche Kunst im Erzbistum Koln 1945 bis
1964

Darmstadt, Ausstellung anlaldlich der Preisverleihung ,Das
beste Glasbild“, Kunstverein Darmstadt, Katalog
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1967

1975
1985
1988
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Munchen, Junge Kiinstler der Akademie 1945-1965, Akademie
der Bildenden Kunste in Munchen, Haus der Kunst -
Kunstverein Minchen, Katalog

Recklinghausen, Zauber des Lichts, 21. Ruhrfestspiele
Recklinghausen, Katalog

Kdln, Ars Sacra, Kirchliche Kunst der Gegenwart 1975, Katalog
Chartres, Le vitrail contemporain en Allemagne

Dusseldorf, Botschaft Bild, Deutsche Gesellschaft fur christ-
liche Kunst e.V., Galerieinformation 47
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Abbildungsverzeichnis

Soweit nicht anders angegeben, befinden sich die malerischen, zeich-
nerischen und druckgraphischen Arbeiten im Besitz des Klnstlers.

Frontispiz:
Verkiundigung an Maria und die Anbetung des Kindes, 1957-60, Chorfenster,
770 x 230 cm, Worms, Dreifaltigkeitskirche.

Abb. 1
Stilleben, 1939, Aquarell, 27,5 x 22 cm. Signiert/datiert u.r.:
W.Buschulte 39.

Abb. 2
Stilleben, 1950, Aquarell Gber Bleistift, 22 x 30 cm. Monogrammiert/datiert
u.l.: WB 1950.

Abb. 3
Ernst Hassebrauk, ,Blumen und Weinglas®, um 1962, Aquarell und Pastell,
34 x 45 cm, Privatsammlung - Abb. in: Zimmermann 1964, S. 95.

Abb. 4
Stilleben, 1947, Ol auf Karton, 27,5 x 37 cm. Signiert/datiert u.l.: WB 1947.

Abb. 5
Stilleben, um 1948, Aquarell, 22 x 30 cm. Unsigniert/undatiert.

Abb. 6
Portrat, um 1946, Aquarell, 30,5 x 21,5 cm. Unsigniert/undatiert.

Abb. 7
Sakrales Sujet, um 1946, Aquarell mit Bleistift, 30,5 x 21,5 cm. Unsigniert/
undatiert.

Abb. 8
Maskenhaftes Gesicht, um 1960, Ol auf Karton, 35,5 x 22 cm. Unsigniert/
undatiert.
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Abb. 9
,Gethsemane*, 1950, Ol auf Leinwand, 70 x 48 cm, Unsigniert/undatiert.

Abb. 10
Otto Dix, ,GroRe Kreuzigung*, Ol auf Leinwand, 210 x 150 cm, Hessisches
Landesmuseum, Darmstadt - Abb. in: Zimmermann 1994, S. 219.

Abb. 12
Portrat, 1942, Bleistiftzeichnung, 31 x 24 cm. Monogrammiert/datiert u.r.:
WB 42.

Abb. 13
Portrat, 1947, Bleistiftzeichnung, 34 x 26,5 cm. Monogrammiert u.r.: WB,
datiert u.l.: 13. Jan. 1947.

Abb. 14
Studie, 1952, Bleistiftzeichnung, 42 x 31 cm. Monogrammiert/datiert u.r.:
WB 52.

Abb. 15
,Paar’, um 1960, Filzstiftzeichnung, 48 x 36 cm. Unsigniert/undatiert.

Abb. 16
Portrat, um 1952, Tusche mit Bleistift, 43 x 30 cm. Monogrammiert/datiert
u.r.. WB um 52, bezeichnet: Rudolf Schlabach (verso).

Abb. 17
Portrat, 1947, Rohrfederzeichnung, 30 x 21 cm. Monogrammiert/datiert u.r.:
WB 47.

Abb. 18
Portrat, 1975, Kohlezeichnung, 47 x 34 cm. Monogrammiert/datiert u.r.:
WB 2.11.75.
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Abb. 19
»~Johanna“, 1993, Bleistiftzeichnung, 40 x 30 cm. Signiert/datiert u.r.. WB 93.

Abb. 20
Portrat, 1992, Tuschzeichnung, 40 x 30 cm. Signiert/Datiert u.r.: WB 92.

Abb. 21
,Mutter und Kind“, 1973, Linolschnitt, 20 x 14 cm. Monogrammiert/datiert auf
dem Abzug u.r.: WB 73.

Abb. 22
,Mutter und Kind“, 1963, Linolschnitt, 20 x 13 cm. Monogrammiert/datiert auf
dem Abzug u.r.: WB 63.

Abb. 23
,Mutter und Kind“, 1969, Linolschnitt, 19,5 x 12 cm. Monogrammiert/datiert
auf dem Abzug u.r.: WB 69.

Abb. 24
Ernst Jansen-Winkeln, ,Das ewige Geheimnis®, 1928, Linolschnitt, 10,5 x 15
cm, Privatbesitz - Abb. in: Schitte 1983, S. 35, Abb. 11.

Abb. 25
Erich Heckel, ,Geschwister®, 1913, Holzschnitt, 41,6 x 30,7 cm, Museum
Folkwang, Essen - Abb. in: Sabarsky, Ausst. Kat. 1995.

Abb. 26
L2Auf dem Feld®, 1990, Linolschnitt, 25 x 20 cm. Monogrammiert/datiert auf
dem Abzug u.r.: W.B. 90.

Abb. 27
,verkundigung®, 1947, Holzschnitt, 21 x 24,5 cm. Monogrammiert/datiert auf
dem Abzug u.r.: WB 47.

Abb. 28
~Jesus’, 1948, Holzschnitt, 9 x 8,5 cm. Monogrammiert/datiert auf dem
Abzug u.r.: WB 48.
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Abb. 29
»Ehrfurcht®, 1948, Holzschnitt, 11,5 x 12 cm. Monogrammiert/datiert auf dem
Abzug u.r.: WB 48.

Abb. 30
,Der unglaubige Thomas*, 1947, Holzschnitt, 25 x 18 cm. Monogrammiert/
datiert auf dem Abzug u.r.: WB 47.

Abb. 31
,Kreuzabnahme®, 1948, Holzschnitt, 24 x 20 cm. Monogrammiert/datiert auf
dem Abzug u.r.: WB 48.

Abb. 32
Ernst Ludwig Kirchner, ,Bildnis David M.“, 1919, Holzschnitt, 34 x 29,4 cm,
Privatbesitz - Abb. in: Buchheim 1959.

Abb. 33
Dreifaltigkeitskirche, Worms am Rhein, Blick in die Kirche.

Abb. 34
Schopfung der Welt und des Menschen, 1957-60, Nordseitenfenster, 770 x
230 cm, Worms, Dreifaltigkeitskirche.

Abb. 35
Sundenfall, 1957-60, Nordseitenfenster, 770 x 230 cm, Worms, Dreifaltig-
keitskirche.

Abb. 36
Sintflut, 1957-60, Nordseitenfenster, 770 x 230 cm, Worms, Dreifaltig-
keitskirche.

Abb. 37

links: Turmbau zu Babel, 1957-60, Nordseitenfenster, 770 x 230 cm, Worms,
Dreifaltigkeitskirche.

rechts: Erwahlung des alttestamentlichen Gottesvolkes, 1957-60, Nord-
seitenfenster, 770 x 230 cm, Worms, Dreifaltigkeitskirche.
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Abb. 38
Verkiundigung an Maria und die Anbetung des Kindes, 1957-60, Chorfenster,
770 x 230 cm, Worms, Dreifaltigkeitskirche.

Abb. 39
Kreuzigung, Auferstehung und Himmelfahrt Christi, 1957-60, Chorfenster,
770 x 230 cm, Worms, Dreifaltigkeitskirche.

Abb. 40

Detail aus dem Fenster der Kreuzigung, Auferstehung und Himmelfahrt
Christi, Abb. 39, 1957-60, Chorfenster, 770 x 230 cm, Worms, Dreifaltig-
keitskirche.

Abb. 41
Strom des Lebens, 1957-60, Chorfenster, 770 x 230 cm, Worms, Dreifaltig-
keitskirche.

Abb. 42

links: Gleichnis von den zehn Jungfrauen, 1957-60, Chorfenster, 770 x 230
cm, Worms, Dreifaltigkeitskirche.

rechts: Ich glaube an den Heiligen Geist, 1957-60, Sudseitenfenster, 770 x
230 cm, Worms, Dreifaltigkeitskirche.

Abb. 43
Detail aus dem Fenster ,Ich glaube an Eine heilige christliche Kirche®, 1957-
60, Sudseitenfenster, 770 x 230 cm, Worms, Dreifaltigkeitskirche.

Abb. 44
Ich glaube an die Gemeinde der Heiligen, 1957-60, Stdseitenfenster, 770 x
230 cm, Worms, Dreifaltigkeitskirche.

Abb. 45
Ich glaube an die Vergebung der Sinden, 1957-60, Sudseitenfenster, 770 x
230 cm, Worms, Dreifaltigkeitskirche.

Abb. 46
Ich glaube an die Auferstehung des Fleisches und an ein ewiges Leben,
1957-60, Sudseitenfenster, 770 x 230 cm, Worms, Dreifaltigkeitskirche.
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Abb. 47
Katholische Pfarrkirche Maria Konigin, Saarbrtcken, Blick in die Ostkonche.

Abb. 48
Fenster in der Westkonche, Nordseite, 1962-63, Saarbriicken, Pfarrkirche
Maria Konigin.

Abb. 49
Fensterparabel der West- und Sudkonche, 1962-63, Saarbrticken, Pfarr-
kirche Maria Konigin.

Abb. 50
Symbol ,Konigin der Martyrer®, Detail aus dem Fenster der Stidkonche,
Westseite, 1962-63, Saarbricken, Pfarrkirche Maria Konigin.

Abb. 51
Symbol ,Goldenes Haus®, Detail aus dem Fenster der Westkonche, Sud-
seite, 1962-63, Saarbrucken, Pfarrkirche Maria Koénigin.

Abb. 52
Symbol ,Geistliche Rose*, Detail aus dem Fenster der Westkonche, Std-
seite, 1962-63, Saarbrucken, Pfarrkirche Maria Koénigin.

Abb. 53
Fenster in der Nordkonche, Ostseite, 1962-63, Saarbricken, Pfarrkirche
Maria Konigin.

Abb. 54
Paulskirche, Frankfurt am Main, Blick in den Plenarsaal.

Abb. 55
Fenster, Plenarsaal, Raumausschnitt, 1986-88, Frankfurt am Main, Pauls-
kirche.

Abb. 56
Fenster beidseitig am Treppenaufgang, Plenarsaal, 1986-88, Frankfurt am
Main, Paulskirche.



Abb. 57

Fenster beidseitig in Richtung Rednerpult, Plenarsaal, 1986-88, Frankfurt
am Main, Paulskirche.

Abb. 58

Fenster beidseitig in Richtung Rednerpult, Plenarsaal, 1986-88, Frankfurt
am Main, Paulskirche.

Abb. 59

Fenster beidseitig am Rednerpult, Plenarsaal, 1986-88, Frankfurt am Main,
Paulskirche.
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