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Vorwort

Im Juni 1989 ist der Kiunstler und Padagoge Wolfram Huschens nach langer Krankheit in
Saarbriicken verstorben.

Wolfram Huschens ist einer breiteren Offentlichkeit im Saarland als Kunsterzieher am
Ludwigsgymnasium noch in Erinnerung, als Universitatszeichenlehrer und als vielseitiger
Kunstler durch Presse, Funk und Fernsehen. Trotzdem ist sein Name heute, acht Jahre nach
seinem Tod, schon vielen kein Begriff mehr'. Dies hidngt einerseits mit der fehlenden
Gesamtdokumentation seines Werkes zusammen und andererseits damit, dal Werke von
Wolfram Huschens heute weder in Museen?, noch auf dem Kunstmarkt prasent sind. Der
groBte Teil des umfangreichen und stilistisch sehr unterschiedlichen Oeuvres befindet sich in
Privatbesitz. Ein kleiner Teil, relativ friihe Werke, sind in Saarlandischem Landesbesitz und auf
die Amtsstuben der Ministerien und Behorden in der Landeshauptstadt verteilt®. Die
Beispiele fir Kunst am Bau sind im ,,Institut fir Aktuelle Kunst” in Saarlouis dokumentiert,
allerdings unvollstandig. In alten Austellungskatalogen sind ebenfalls Werke verzeichnet, die
jedoch so unprézise dargestellt sind, daR sie fir eine wissenschaftliche Bearbeitung nicht
herangezogen werden konnen.

Das Oeuvre von Wolfram Huschens ist bisher in seiner gesamten, stilistischen Breite nicht
kunsthistorisch aufgearbeitet worden. Ein Werkverzeichnis existiert nicht, wahrscheinlich
deshalb, weil sich die Quellenlage als sehr ungiinstig darstellt. Der Kiinstler selbst hat sich nur
wenig um seinen Nachlal? gekimmert oder gar komplexere Dokumentationen seines Werkes
gefordert, obwohl er auch ausgebildeter Kunsthistoriker war. Kunstpraxis war fur ihn
eintraglicher als lastige Archivierungs- und darlber hinaus theoretische Publikationstatigkeit.
Vor diesem Hintergrund wird hier der Versuch gestartet, das stilistisch hdchst unterschiedliche,
schwer zu kategoriserende Oeuvre des Kinstlers Wolfram Huschens in einem grof3eren
Zusammenhang zu erfassen, schriftlich und fotografisch* zu dokumentieren, um so eine Bais
zu schaffen, auf der weitere Forschungen aufbauen kdnnen.

Der Uberwiegende Teil der Bilder befindet sich in Privatbesitz. Demzufolge mufte der
Verfasser moglichst viele Freunde und Sammler deutschlandweit ausfindig machen,
kontaktieren und aufsuchen. Schon bei der Stoffsammlung hat diese Arbeit mit grof3en
Schwierigkeiten zu kdmpfen. Ein zusammenhé&ngender Teil des Nachlasses ist 1991 schlecht
dokumentiert versteigert worden.. Letzlich konnte aber doch nach monatelangen Recherchen
eine betrachtliche Zahl von Werken zusammengetragen werden. Diese Werke bilden den
Grundstock fur ein erstes Werkverzeichnis, aus dem werkimmanente Schllsselwerke zur

! Die Befragung einiger Studenten der Kunstgeschichte ergab beispielsweise, daR kaum jemand
wuBte, dal zwei grolle Arbeiten, das Uber dreiBig Meter lange Farbmuster im Wandelgang am Bau
10 der Philosophischen Fakultdt oder das aufwendige, den Kunstwissenschaften gewidmete
Sgraffitobild im Bau 12 gleich daneben, von Wolfram Huschens stammen.

2 Einzige Ausnahme in der letzten Zeit war die Ausstellung ,,Industrie - Menschen - Bilder* im
Historischen Museum Saar, 1996/1997 in der ein Bild von Huschens gezeigt worden ist:
»Industrie®, um 1953, Ol auf Leinwand, 63,5 x 91 cm, Regierung des Saarlandes, Saarbriicken.
Ausstellungskatalog: Kugler, Liselotte (Hrsg.): ,,Industrie - Menschen - Bilder, Saarbriicken 1996;
S. 94. Im Werkverzeichnis ,,Industrie”: WZ. Nr.: 53IN25705.

® Die Werke in Landesbesitz sind dank des Kunsthistorikers Dr. Berthold Schmitt sehr gut
dokumentiert, aber leider ohne Abbildungen.

* Es existieren nur einige wenige verwertbare Fotos. Ohne professionelle Hilfe, die zunachst in
Aussicht gestellt war, letztlich aber nicht in die Tat umgesetzt worden ist, mullte sich der
Verfasser in die schwierige fotographische Technik der Aufnahme von Kunstwerken einarbeiten.
Nicht immer mit Erfolg, wie manche Abbildungen zeigen werden. Aber eine professionelle
fotographische Bilddokumentation Ubersteigt leider bei weitem die studentischen Mdglickeiten.



kunsthistorischen Standortbestimmung von Wolfram Huschens herausgearbeitet werden
konnen. Letztendlich sind durch die Materialfulle zwei Bénde entstanden. Der erste Band
beschaftigt sich mit der Biographie des Wolfram Huschens, in Auszligen mit dem Hintergrund
der ,,Klassischen Moderne®, dem Padagogen, dem Werkprozel3 und in der Hauptsache mit der
Kategorisierung und der Beschreibung von Schlusselwerken. Einen zweiten Band ergibt das
Werkverzeichnis mit einem Klassifikationssystem und den danach aufgefiihrten Kunstwerken.

Vor dem Hintergrund all der Schwierigkeiten, die die Bearbeitung des Oeuvres von Wolfram
Huschens mit sich gebracht hat, sei all denen gedankt, durch deren Hilfe, das Erstellen dieser
Arbeit Uberhaupt erst ermdglicht wurde.



Paul Cézanne:
»Die Kunst ist eine Harmonie parallel zur Natur. Was soll man von den Dummkopfen denken,
die behaupten, daB der Maler immer der Natur unterlegen sei! Er ist ihr nebengeordnet*®

® Hess, Walter (Hrsg.):Paul Cézanne - Uber die Kunst - Gesprache mit Gasquet, Mittenwald 1980;
S. 12 und 127, Anmerk. des éltesten Sohnes Rainer: ,,Dies war der Lieblingsatz meines Vaters!*



Wolfram Huschens bei der Arbeit 1964



Einleitung

Die vorliegende Arbeit untersucht das Werk des saarlandischen Kunstlers Wolfram Huschens
(1921 - 1989), sowie seine Lehrtatigkeiten als Kunsterzieher und als Universitats-
zeichenlehrer.

Als aulerordentlich vielseitiger Kunstler hat er sich vor allem durch Kunstwerke im
Offentlichem Raum einen Namen gemacht. Seine Betdtigung als Maler, Grafiker und
Objektemacher ist weniger bekannt. Aber gerade seine nicht 6ffentlichen Bildwerke bezeugen
seine intensive Auseinandersetzung mit der sogenannten ,,Klassischen Moderne®. Seine
kinstlerische Entwicklung vollzieht sich in mehreren Strangen. Dabei zeigen besonders seine
Landschafts- und Industriedarstellungen nach und nach eine Hinwendung zur Abstraktion.
Seine Stilleben und Blumendarstellungen zeigen eine dhnliche Richtung, die ihn schliellich zur
ungegenstandlichen, geometrischen Abstraktion, seinem Hauptwerk fuhrt. Bei der Betrachtung
seines Oeuvres fallt jedoch auf, daB sich diese Entwicklung nicht chronologisch, sondern in
parallelen Strangen vollzieht.

Auf Grund des nicht dokumentierten Werkes und der sehr problematischen Quellenlage ist es
zundchst fur den biographischen und kunsthistorischen Ansatz notwendig gewesen, madglichst
viele Arbeiten des Kiinstlers zu sichten und zu erfassen, um daraus ein historisch -
analytisches Werkverzeichnis zu erstellen. Wegen des zeitlichen Rahmens dieser Arbeit
konnten, vorsichtig geschatzt, vielleicht zwei Drittel des Gesamtwerkes als Grundlage dienen®,
daraus folgt die kunstwissenschaftliche Standortbestimmung des Werkes. Die Arbeit gliedert
sich in sechs Kapitel, in denen der Versuch unternommen wird , unter Bertcksichtigung
biographischer Daten (Kap. 1) und kunsthistorischer Grundlagen (Kap. 2) die gesichteten Werke
nach kunsthistorisch relevanten Kriterien zu ordnen (Kap. 5) und zu dokumentieren (Kap. 6; Band
2) . Nach dem Tod des Kiinstlers besteht noch heute ein dringender Handlungsbedarf. Schon
jetzt werden die ersten Werke in 6ffentlichen Bauten aus den Fiinfziger Jahren zerstort.”
Wolfram Huschens ist heute einem groReren Kreise aulRerhalb seiner friiheren Lehrtétigkeit,
wenn Uberhaupt, nur durch seine Kunst im 6ffentlichen Raum bekannt. Darlber hinaus ist er
aber auch mit vielen anderen kunstlerischen Aufgaben intensiv beschaftigt gewesen.

Das kunstlerische Gesamtwerk und auch sein teilweise reformpédagogischer Hintergrund
basieren in wesentlichen Teilen auf den Traditionen der sogenannten Klassischen Moderne und
dem Bauhaus (Kap. 2). Dartiber hinaus werden Entwicklungen der Nachkriegszeit, also etwa ab
1950, ersichtlich (Kap.1.6 u. 2). Nachfolgend werden die hauptsachlichen Merkmale der Kunst
von Wolfram Huschens untersucht, die sich aus dem Einflul} der Klassischen Moderne und
zeitgendssischer Kunststromungen ergaben.

® Der Autor hat etwa 400 Arbeiten sehen und dokumentieren kénnen. Auf Grund von Hinweisen
auf verschollene oder zerstérte Werke ist eine Schatzung des Gesamtwerkes auf mehr als 600
Arbeiten durchaus realistisch, wenn nicht gar viel zu niedrig angesetzt, wenn man an die vielen
vernichteten Entwurfskizzen und Modelle zur Kunst am Bau denkt und die unzugénglichen
Arbeiten hochrechnet. Allerdings muR auch berlcksichtigt werden, da besonders Entwiirfe,
Skizzen und Modelle von Huschens aus eigener Sicht scheinbar nicht von erhaltenswerter
kinstlerischen Qualitat sind oder waren und wohl auch deshalb nicht mehr auffindbar sind.

" Ein groRes Glasfenster im ehemaligen Jugendhaus, Rehlingen/Siersburg ist verloren. Ein
Wandmosaik, welches aus tber 200.000 Steinen bestanden hatte, ist in der Kreissparkasse St.
Ingbert ist bei Umbauten vernichtet worden. Und ebenso ware fast auch eine Resopalwand aus
dem kdrzlich abgerissenen Umweltministerium in Saarbriicken verschwunden.



Die im Werk erkennbare Auseinandersetzung mit der Bauhauslehre®, aber auch eine allgemeine
padagogische Neuorientierung zu Anfang der Siebziger Jahre® haben EinfluB auf seine
Lehrtatigkeit in Schule und Universitat gehabt. Seine Wirkung als Lehrer, die ihm sehr spét den
Professorentitel einbrachte, ist leider nicht theoretisch dokumentiert. Sie kann aber in Teilen
unter Mitwirkung seines bekanntesten Schiilers Professor Till Neu®®, gezeigt werden (Kap. 3).
Wie Huschens einige seiner Kunstwerke erarbeitet und hergestellt hatte, soll beispielhaft
anhand von Ausziigen seines Werkprozess veranschaulicht werden (Kap. 4).

Die beiden letzten Kapitel widmen sich der umfassenden Aufgabe, die zur Verfligung
stehenden Kunstwerke - soweit dies moglich ist - in einem an klassischen Gattungsbegriffen
orientierten Werkverzeichnis nach Themen- und Werkgruppen (Kap.5) gegliedert, mit Hilfe von
Beispielen zu beschreiben und in ihren chronologischen Abfolgen zu dokumentieren.

Innerhalb der Themen- und Werkgruppen lassen sich stilistische Verdnderungen nachweisen,
die sich jedoch nicht immer chronologisch darstellen lassen.

Durch die Einfuhrung einer Archivsystematik und einer aus dem Vorangegangen ableitbaren
Klassifikation der Werke wird eine Uberschaubare  Materialgrundlage fiir nachfolgende
Forschungen'' geschaffen (Kap. 6; Band 2). Weitere NachlaBsichtung kann die einzelnen
Werkgruppen noch erganzen und in das neu geschaffenen System eingegliedert werden.
Dadurch wird der kunstwissenschaftliche Eindruck des Gesamtwerkes geschérft und
prézisiert werden, um noch zu weiteren Erkenntnissen zu fiihren, die im Rahmen dieses
Vorhabens nicht geleistet werden kdnnen.

8Auf Grund fehlender schriftlicher Nachweise fiir die Methodik des Padagogen Huschens miissen
diese Grundlagen aus Beispielen des klnstlerischen NachlaBRes abgeleitet werden. Hier ist u.a. die
Gestaltungslehre von Johannes Itten im Umfeld des Bauhauses von hinreichender Bedeutung.
Lit.: Rotzler; Willy (Hrsg.): Johannes Itten, Zirich 1972 u.. Wick, Rainer (Hrsg.): Johannes
Itten - Bildanalysen, Ravensburg 1988

® Hierzu: Hans Giffhorn: Kritik der Kunstpadagogik, Kéln 1972

10 Seit 1984 ist Till Neu Professor fiir Grundlagen der Gestaltung und Kunstgeschichte am Institut
fur Kunstpadagogik der Johann Wolfgang Goethe - Universitét. Seit 1993 leitet er den Bereich
Malerei.

! Das breite Spektrum seiner Landschaftsdarstellungen kénnte naher erforscht werden und ebenso
bietet der groBe Bereich der Geometrischen Abstraktion noch weitere Forschungsansatze. Ebenso
ist es moglich auf der Basis dieses Werkverzeichnisses beispielsweise den graphischen Aspekt in
der Malerei von Wolfram Huschens naher zu untersuchen. Dariiber hinaus gibt diese Arbeit auch
Ansatze zur Erforschung der saarlandischen Kunstszene nach dem Zweiten Weltkrieg im Rahmen
des saarldndischen Sonderstatutes. Und schlieflich kann die Darstellung der Kunst im
offentlichen Raum im Saarland durch Werke von Wolfram Huschens noch erganzt werden.



Quellenlage

Grundlage der folgenden Ausfiihrungen sind die Arbeiten von etwa 1942 bis 1987. Der Autor
hat mehr als 400 Beispiele vor allem in Privatbesitz gesichtet, fotographisch dokumentiert und
archiviert . Es handelt sich dabei um fast alle Arten des bildnerischen Ausdrucks, von der
Skizze auf einem Papierfetzen bis zur prazise geplanten, meterlangen Wand eines ¢ffentlichen
Bauwerks. Bisher gibt es keine erkennbare NachlaBverwaltung. Leider ist es nicht gelungen, die
Werke im privaten Besitz der Witwe zu untersuchen, weil diese sich dem Vorhaben
verschlossen hat'2. Privatarchiv und Bildbestand sind nicht zugénglich. Dieser Teil des
Oeuvres muB also bis auf weiteres unbearbeitet bleiben. Glucklicherweise hat der Kiinstler
viele seiner Ideen in &hnlicher Weise variiert, so dal3 fehlende Arbeiten aus Serien das
Gesamtbild zwar verzerren, aber nie vollstandig triben kénnen. Dennoch gibt es bei Huschens
immer wieder Werke, die fur sich alleine stehen, als Experiment oder als autonomes Artefakt.
Dadurch bedingt ist es moglich, daf? hier Beispiele fehlen.

Zwei Jahre nach dem Tod von Wolfram Huschens sammelten und ordneten seine drei S6hne
den Nachlal? im Familienbesitz und kontaktierten 1991 das Auktionshaus Dawo in Scheidt, um
den gréBRten Teil versteigern zu lassen,® aus kunsthistorischer Sicht immer ein kritisches
Unterfangen. Dies hatte zur Folge, daR nur ein Teil der Werke, die im Auktionskatalog*
aufgefihrt sind, im Original wiedergefunden werden konnten. Dabei stellte sich heraus, daR die
Angaben im Katalog, besonders im Hinblick auf MalRe und Technik, nicht immer korrekt
waren. Dieser Katalog ist symptomatisch fir die hdufig unzuverléassige Quellenlage.

Dasselbe gilt auch flr die meisten Kataloge, in denen Huschens nach dem Krieg und bis zwei
Jahre vor seinem Tod 1989, also im Laufe der Jahre 1948 bis 1987, mit Werken vetreten ist.
Als Dokumente fir seine Ausstellungstatigkeit sind besonders die kleinen Katalogbroschiiren
hervorzuheben, die zu den jahrlichen Préasentationen des Saarlandischen Kiinstlerbundes
erschienen sind. Allerdings enthalten sie lediglich Angaben daruiber, mit welchen Werken der
Knstler ausgestellt war und in welcher Technik diese ausgefuhrt sind. Genauere Datierungen
sind selten, MaRe fehlen vollig und die wenigen Abbildungen geben nur einen oberflachlichen
Eindruck. Sie sind fiir préazise Beschreibungen nicht verwendbar®.  Jedoch

2 Es muB an dieser Stelle darauf hingewiesen werden, das die NachlaBsituation rechtlich nicht
eindeutig geklart ist. Die S6hne aus erster Ehe vermuten bei der Witwe Hannelore Huschens
noch Werke, die erbrechtlich ihnen zustiinden. So beflrchtet die Witwe, daR nach einer Sichtung
ihres Privatbesitzes rechtliche Schritte eingeleitet werden konnten. Ein weiteres, der
Kooperation mit dem Autor nicht gerade zutrégliches Problem ist die Eigenart der Witwe, die
Betrachtung des Huschensouvres nur aus ihrer subjektiven Sicht zuzulassen. So ist ihr daran
gelegen, dal’ eine Arbeit Uber den Umgang mit Kunst im 6ffentlichen Raum am Beispiel ihres
Mannes geben misse, was ohne die Erfassung der gesamten kiinstlerischen Leistung von Wolfram
Huschens und einiger seiner Kollegen, meiner Meinung nach zunéchst nicht mdglich erscheint..

3 Saarbriicker Zeitung Nr. 54, 05.03.1991: Die Saar-Kunstszene gepragt - Der Nachla® von
Wolfram Huschens wurde versteigert. 146 Arbeiten der Jahre 1945 - 1985, Aquarelle, Olbilder,
Zeichnungen, Grafiken, Siebdrucke, Tafelbilder aus den Jahren; 1975/1981 Plakate, Plastiken,
Entwdrfe, Industrie- u. Hittenlandschaften, Saarkrane, Stilleben fanden im Auktionshaus Dawo
in Scheidt am 02.03.1991 ihre Kdufer.

1 Katalog: Dawo-Auktion: NachlaB Wolfram Huschens, saarlandischer Maler und Bildhauer, Udo

Dawo, Kaiserstralle 133, Scheid 02.03.1991.

Einzige Ausnahme der Katalog: Minister fir Kultus, Bildung und Wissenschaft (Hrsg.):

Landeskunstausstellung 1987- Kunstszene Saar, Saarbriicken 1987, schwarz/weilt Abbildung des

Modells fir ein Stadtzeichen ,Saarstahl®, 1985, Stahl mit Blattgold, Hoéhe 70 cm, saarl.

Landesbesitz (WZ. Nr. 85GE41530) und originalgetreue Abbildung des Tafelbildes

»-.inmitten®, 1985, Acryl und Sand, 90 x 90 cm, Verbl. unbek. (WZ. Nr. 85GE40309)
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verhelfen die aufgefiinrten Kinstler und mancher Katalogtext dabei, das zeitgendssische
kinstlerische Spektrum als Hintergrund des Saarldnders Huschens zu erfassen. Nur wenige
Einzelausstellungen von Huschens sind dokumentiert und in allen Fallen ohne Katalog.
Ergiebige Quellen sind zwei Videoaufzeichnungen von Kulturbeitrdgen des Saarlandischen
Rundfunks?®, in denen ein grober Uberblick zum Schaffen von Wolfram Huschens gegeben
wird. Besonders interessant sind die ,,Statements* des Kiinstler selbst. Der Tonmitschnitt
seiner Einfuhrungsrede zur Ausstellung ,,Ruckblicke” von 1986 in der Volkshochschule in
Saarbticken verschafft einen Eindruck davon, wie der Maler seine Werke selbst sieht und wie
einige Exponate entstanden sind. Dabei &ufRert sich Huschens in ,,seiner padagogischen Art*
uber Grundbegriffe, wie ,Tafelbild“ oder die ,Hommage®, zudem streift er auch die
interessante Grundfrage: ,,Was ist der AnlaR flr ein Bild?* Ein weiters wichtiges Dokument ist
eine fragmentarische, tagebuchartige Aufzeichnung, in der sich Huschens kurz (ber Paul
Cézanne, Max Liebermann und Max Bill auf3ert und anschlieBend einige Aphorismen vortragt.
Die Tonbandaufnahmen geben einen guten Eindruck des wortgewandten Lehrers, der gerne mit
der Doppelbddigkeit der Sprache jonglierte: ,,Mit Worten gehe ich leichtfertig um, Vokabeln
habe ich nie gelernt. Hier mifite es heiBen: mit Worten gehe ich <leicht> fertig um.” oder
Kommen sie, wie sie gehen wollen, gehen sie wie sie kommen wollen.“

DaR er auf fast allen Ebenen kiinstlerischen Ausdrucks gearbeitet hat, 1aBt sich nicht mit
einwandfreier wissenschaftlicher Genauigkeit nachweisen. Verschiedene Beispiele, die nur
durch Erinnerungen von Zeitzeugen bekannt sind, sind in den meisten Féllen verschollen oder
vernichtet. Huschens hat beispielsweise eine pittoreske Kanalansicht von Venedig*® gemalt,
die wahrend der Akademiezeit in Miinchen entstanden ist, die zundchst als Konzession an die
schweren Nachkriegsjahren, zum Broterwerb zu verstehen ist. Ein ,touristisches Sujet* dieser
Art taucht in spéteren Bildern in dieser Weise nie wieder auf.'®

Immer wieder gibt es Arbeiten im Oeuvre von Huschens, die sich nicht in eine Werkgruppe
oder Werkphase einreihen lassen. Verhindert wird dies durch das Fehlen einer konsequent
progressiven Entwicklung innerhalb des gesicherten Werkes. Rlickbezuige auf friihere Themen
und teilweise spielerische Experimente charakterisieren fast alle Werkgruppen. Besonders das
wiederholte Aufgreifen fruherer Gestaltungsmerkmale oder Formvorlieben machen die
Datierung einzelner unbezeichneter Werke problematisch. Dies betrifft insbesondere
naturalistischne  Landschaftsdarstellungen (Kap. 5.1) ebenso wie die konkreten oder
konstruktiven geometrischen Abstraktionen (Kap. 5.4.). Eine entgultige , prézise Chronologie

1 Mualler, Hartmut: Wolfram Huschens, Saarlandischer Rundfunk: Aktueller Bericht, Saarbriicken
10.03.1981 (Filmbeitragskopie aus dem Archiv des SR.) und Voltmer, Manfred: Erinnerung an
Wolfram Huschens, Saarbriicker Maler und Kunsterzieher (1921-1989), Saarléndischer
Rundfunk: Aktuelle Kultur, Kulturspiegel Saarbriicken 18.03.1991 (Filmbeitragskopie aus dem
Archiv des SR)

' Tagebuchartige persénliche Tonaufzeichnung, um 1986; von der Witwe Huschens freundlich zur
Verfugung gestellt. Hier spricht aus Wolfram Huschens der studierte Germanist und
Wortknstler.

8 Venedig, 1947; Ol auf Leinwand, 60 x 41,5 cm, Privatbesitz (WZ. Nr.: 47LA22705)

9 Aus einem Gesprach mit der Schwagerin von Wolfram Huschens, die mit dem Bruder wahrend
der ,,Besatzungszeit* in Minchen - Freising lebte und fur die Amerikaner arbeitete, geht hervor,
daR Huschens Auftragsmalereien fur amerikanische Offiziere ausfihrte. Jedoch ist der Verbleib
dieser Arbeiten nicht mehr zu ermitteln. Ein Beispiel kdonnte eine  flr den spateren
Huschensuncharakteristisches Gemalde, die oben bezeichnete Venedigimpression, sein, die sich
im Besitz der Schwégerin befindet. Zudem ist es mdglich, dal er auch reine Akademieaufgaben
verduRert hat, im vielleicht Stil der vom Autor dokumentierten Stilleben aus der Malklasse fir
Kunsterzieher in Minchen. Leider konnten bisher nur drei dieser Akademieproben eindeutig
identifiziert werden, u. a. mit der Hilfe des &ltesten Sohnes von Wolfram Huschens.
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wird erschwert, da einige Werke nicht genau datiert oder nachtraglich von Huschens aus dem
Gedéchnis bezeichnet worden sind. Er stellt dazu 1986 selbst fest: ,,Die Datierung der Bilder
ist nicht gesichert, weil ich es selbst nicht weiR*?°

Gesichert ist, daR Huschens mehr als dreil8ig verschiedene Techniken einsetzt, um seinen
gestalterischen Ideen Ausdruck zu verleihen. Dabei ist besonders aufféllig das Experiment mit
dem Material als Texturvarianz, d. h. als wechselnde Oberflachenqualitét.

Zu seiner kunstp&dagogischen Arbeit existieren nur sehr wenige zuverlassige Quellen.
Huschens war kein Theoretiker. Uber den Theoretiker Huschens gibt es nur sparliche
Informationen wie er gelehrt hat, zum Teil stammen diese von Zeitgenossen oder von seinen
Schiilern.  Das Universitatsarchiv gibt zum Beispiel lediglich Auskunft dartber, welche
Veranstaltungen er als Universitatszeichenlehrer zwischen 1958 und 1978 angeboten hat. wie
er den Unterricht gestaltet hat , ist nur in Ansétzen (iber mindliche Aussagen von Beteiligten
zu ermitteln. Bei allen Befragungen zu seiner Lehrmethode fallt auf, dal? er keinem festgelegte
Konzept folgte, sondern hauptsachlich durch seine persdnliche Présenz und Spontaneitat
gewirkt hat?*. Fur die wissenschaftliche Nachbearbeitung ist diese Tatsache allerdings sehr
problematisch. Seine Lehrtéatigkeit kann also nur uber die spérliche Aktenlage, miindliche
Uberlieferungen und tiber seinen kiinstlerischen NachlaB erhellt werden.

Huschens gilt als hochgebildete, intellektuelle Personlichkeit mit einem ausgepragten Hang zu
oft humoristisch abgemildertem Zynismus. Er hatte Spal} daran, wie oben gezeigt, die
Doppeldeutigkeit der Sprache zu kultivieren, ebenso wie mit scheinbar irrefihrenden Bildtiteln
den Betrachter zu provozieren. Wenn er etwa in einer Ausstellung Bilder zeigt mit den Titeln
»Pascalsche Mathematik* , ,,Deutschstunde” oder ,,Zur Philosophie* und dabei wéhrend der
Fuhrung bemerkt: ,,Das obere, Pascalsche Mathematik, verstehe ich gar nichts davon, (oder)
doch Deutsch mag ich gerne, aber verstehe ich ganz wenig (Anmerk.: Huschens hat
Germanistik studiert). Von Philosophie, die ein bilichen anders geht, verstehe ich noch
weniger, aber mag es auch sehr gerne.“??, dann wird schnell klar, daR Huschens haufig mit
Begrifflichkeiten kokettiert hat, bei denen nicht immer klar ist ob er diese tatsachlich
wissenschaftlich durchdrungen hat oder nur ein ironisches Spiel mit méglichen Assoziationen
treibt. Im Laufe der Auseinandersetzung mit Wolfram Huschens hat es sich ergeben, dal es die
Kunstwerke selbst sind, die mit Bezligen zu anderen Kinstlern am besten seine Arbeit
dokumentieren.

20 Tonmitschnitt: Wolfram Huschens wéhrend der Fithrung durch seine Jubildumsausstellung
»Ruckblicke*, VHS Saarbriicken, Mérz 1986. Aus dem Archiv der Witwe Hannelore Huschens.
2! Der Verfasser kann dies aus eigener Erfahrung bestatigen.
22 Tonmitschnitt: Wolfram Huschens wéhrend der Fihrung durch seine Jubildumsausstellung
»Ruckblicke*, VHS Saarbriucken, Mérz 1986. Aus dem Archiv der Witwe Hannelore Huschens.
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1. Biographisches

Es gibt zur Person Wolfram Huschens nur sehr wenige gesicherte biographische Angaben. Die
hier folgenden Informationen stammen weitgehend aus der Personalakte des Lehrers, der
Erinnerung seiner S6hne, von seiner Frau Hannelore Huschens und in kleinen Teilen von
Wolfram Huschens selbst.

1.1. Kindheit und Jugend 1921 - 30

Wolfram Herbert Huschens wurde am 10. Maé&rz 1921 als zweiter Sohn des
Obertelegrafeninspektors Heinrich Huschens und Emilie Brunnet in Oberstein/Nahe geboren.
Mutter wie Vater kamen aus dem in dieser Zeit unter Voélkerbundverwaltung stehenden
Saargebiet, das 1935 dem Deutschen Reich angegliedert worden ist. Zehn Tage nach der Geburt
zog die Familie versetzungsbedingt nach Trier.

Die Mutter, Tochter einer Hugenottenfamilie aus Holz bei Heusweiler, galt in Familienkreisen
als porzellanhafte, elegante, aber leicht krankelnde Dame, stets darauf bedacht, ihre Séhne zu
verwohnen. Das Verhltnis des jiingeren Wollfram zu seiner Mutter galt als problematisch.?®
Der Vater®* ein in Fraulautern bei Saarlouis gebiirtiger padagogisch orientierter Beamter pragte
den jungen ,,Wolf“ Huschens offenbar starker. Dies unterstreicht Huschens spéter in einem
von ihm selbst verfalRten Lebenslauf flir groBtenteils einfache Saarlander” indem er eine
Situation aus den Kindertagen beschreibt: ,,Eines Tages salRen wir im Sommer in der Kiiche
zum Mittagessen. Es gab Blumenkohl und dazu das Rappchen mit der Muskatnuss. Mein Vater
war nicht der Meinung, dal® dieses Gewiirz zum Blumenkohl gehére, ergriff Rappchen und
Muskatnuss und warf beides durch’s offene Fenster in den Garten. Fir mich eine
Demonstration, wie man einfache Probleme 18sen kann.“?® Einen groBen Teil seiner Kindheit
verbrachte Huschens in Trier, und da h&ufig spielend am Moselufer. Huschens erinnerte sich
spater gerne an diese Zeit erster intensiver Naturerfahrung.

1930 wechselte wiederum die Arbeitsstelle des Vaters, welche die vierkdpfige Familie nach
Saarbriicken, wahrscheinlich in die LessingstraRe 23% , fiihrte. Hier kam es fiir Wolfram wonhl
zu den ersten wichtigen Begegnungen, die seinen spéteren kunstlerischen Werdegang pragten.
Nach flinfjahriger Volksschule wechselte er zur Oberrealschule, dem heutigen Otto-Hahn-
Gymnasium in Saarbriicken. Dort hat der junge Huschens den ersten wesentlichen Kontakt
zum Berufstand der Zeichenlehrer gehabt, eine préagende Erfahrung, wie sich spéter
herausstellt: ,,In der Oberrealschule in Saarbriicken hatte ich weiter das Gluck, die beiden

2 Wahrscheinlich visualisiert Huschens diese Problematik in dem ungewsdhnlichen Portrét ,,Die
Mutter“,69 x 55 cm ,Tempera, Privatbesitz (WZ. Nr.: 40B118603) , einem undatierten
Aquarell, daf} sich von einer zweiten erhaltenen Portréatstudie der Mutter von 1949, 55 x 41 cm,
Pastellkreide, Privatbesitz (Wz. Nr.: 49B123107) vollig unterscheidet.

2 Auch vom Vater sind zwei Portrats erhalten: Ein Olbild von 1948, OL/Lw, 63,5 x 48,5,
Privatbesitz (Wz. Nr.: 48B112305) und eine undatierte Studie, Aquarell, 27,3 x 21,3 cm,
Privatbesitz (WZ. Nr.: 40B121301). Aufféllig ist bei beiden ist, daft Huschens hier nicht so
expressiv gesteigert mit den Gestaltungsmitteln umgeht wie in dem Aquarell der Mutter.

% zitiert nach dem Rohentwurf ,,Lebenslauf fiir groBtenteils einfache Saarlander“ anlasslich einer
Ausstellung in Saarwellingen Dez. 1986 - Feb. 1987. . flrr groRtenteils einfache Saarlander steht
als handschriftliche Bemerkung am Rande des maschinengeschriebenen Rohentwurfs.

% Diese StraBe wird 1946 in der Personalakte der Akademie in Miinchen als Wohnort des Vaters

aufgefihrt.
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Extreme - den guten und den ungeeigneten Zeichenlehrer - zu erleben und zu erleiden. Mit 14
Jahren stand fiir mich fest, Zeichenlehrer zu werden; mein Vorbild war Dr. Franz Hierling.**’

1.2. Der junge Wolfram und der Maler Zolnhofer 1930 - 39

In Saarbriicken lebte man, so berichtete spater Huschens ,,durch Zufall in dem Hause, in dem
der Maler Fritz Zolnhofer wohnte und arbeitete. Das war ein groRes Glick fir mich, wenn ich
auch lange brauchte, um von der mich faszinierenden Farbigkeit Zolnhofers weg meine eigene
zu finden.*?8 Zolnhofer (1896 - 1965) gilt bis heute als der wichtigste einheimische Kiinstler
flr die Darstellung der von der Montanindustrie gepragten saarlandischen Lebenskultur, der
»Bergmannswelt*. Schmoll gen. Eisenwerth driickte es 1958 so aus; "Seine schwermutigen
Huttenlandschaften in  rulschwadiger Atmosphdre und seine kohleverschmierten
Kumpelgruppen sind treffender Ausdruck dieser Arbeiterlandschaft Saar."?° .

Es ist aber eindimensional gedacht, Zolnhofer lediglich als kinstlerischen Chronisten der
Montankultur zu verstehen. ,,Schon friih hat sich die Thematik Zolnhofers (iber die Motive der
Bergmannswelt hinaus erweitert: Portrait - Akt - Stilleben - Landschaften - Kompositionen -
gedanklich/thematische Bilder.*°

Der Vater Huschens pflegte ein freundschaftliches Verhéltnis zu Zolnhofer. Beide waren
passionierte Schachspieler und teilten eine gemeinsame Leidenschaft, die &gyptische
Hieroglyphenforschung. Vielleicht wurde dadurch schon friih das Interesse des kleinen
Wolfram fiir symbolisch - ornamentale Formen geweckt. Die beiden Séhne ,Heik* und
~Wolf“ kamen auf diese Weise in engeren Kontakt mit einem schon damals anerkannten
Kunstler. Interessant ist, dal} Zolnhofer, wie spater Wolfram Huschens, an der Minchner
Kunstakademie ausgebildet worden ist, einer Akademie, die auch in der Folgezeit fur viele
saarlandische Kiinstler von Bedeutung geworden ist, fur die Auspragung der kiinstlerischen
Grundlagen. 1930 hatte Zolnhofer gerade u. a. die Gemélde ,,Blinder Grubengaul“3? oder
.Berghalden bei Sulzbach“** vollendet. Ob der damals neunjihrige Huschens diese Bilder
tatséachlich gesehen hat ist nicht bestimmt zu ermitteln. Sicher ist aber, dal} er Zugang zum
Atelier des reifen Kiinstlers gehabt hatte und dadurch schon als kleiner Junge mit einem nicht
immer einfachen kiinstlerischen Werkprozess konfrontiert wurde. Zolnhoferarbeiten wie das
~Maybacher Triptychon*** von 1931 mit seinen diisteren, erdigen Farben und dem expressiven
pastosen Farbauftrag, der schrundigen Textur und den ausdrucksstarken Darstellungen haben
den Buben offensichtlich sehr beeindruckt, wie er selbst spéter festgestellt hat. AnlaRlich
seiner letzten Retrospektive ,Rickblicke”, 1986, dulRert sich Huschens:, ,einer unserer

27 Zitiert nach dem Rohentwurf ,,Lebenslauf fiir groRtenteils einfache Saarlander* anlésslich einer
Ausstellung in Saarwellingen Dez. 1986 - Feb. 1987.

28 Zitiert nach dem Rohentwurf ,,Lebenslauf fiir groBtenteils einfache Saarlander”, a. a. O. ;

2 schmoll gen. Eisenwerth, J. A.: Die bildende Kunst an der Saar in neuerer Zeit. In: Altmeyer, K,
Szliska, J. und Weiant, P. (Hrsg.): Das Saarland - ein Beitrag zur Entwicklung des jungsten
Bundeslandes in Politik, Kultur und Wirtschaft, S. 347-355, Saarbriicken 1958

% Bourfeind, Erich: Fritz Zolnhofer - Olgemalde, Saarlandmuseum Saarbriicken 1961. Zitiert
in:Katalog Saarlandmuseum Saarbriicken (Hrsg.): Fritz Zolnhofer. Malerei und Grafik -
Ausstellung im Saarlandmuseum, Saarbriicken30.10.-29.11.1970

31 Vermutlich ist das kleine Aquarell ,,Agyptisch® von 1976, Aquarell, 30 x 40 cm, Privatbesitz
(WZ. Nr.: 76FG03701) ein Bezug in diese Zeit.

%2 Blinder Grubengaul, Ol auf Leinwand, 1930, 75 x 97 cm, Saarlandmuseum Inv. Nr. NI 3128

%3 Berghalden bei Sulzbach, 1930, Ol auf Leinwand, 40 x 50 cm, Privatbesitz

% Maybacher Triptychon, 1931, Ol auf Leinwand, Mitteltafel 115,3 x 75 cm, Seitentafeln je 85,2
X 66,3 cm, Saarlandmuseum Landesgalerie
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Bedeutensten, er hat unsere Landschaft entdeckt, kiinstlerisch dargestellt unseren Bergmann,
unsere Bergmannsziege.” (...) ,,Es gibt kein bedeutenderes Bild in unseren Breiten, ndmlich der
,.Blinde Grubengaul* und weiter heil3t es da als Anstol? fiir die saarlandische Museumspraxis
»(...) dald wie ich meine Zolnhofer es wert ware in unserem Museum fast regelmafiig mit seinen
besten Bildern ausgestellt zu werden.*®

1935 fuhrt die umstrittene ,,Saarabstimmung* das immer noch unter VVélkerbundverwaltung
stehende Saargebiet ,Heim ins Reich*, wo die gesellschaftlichen, polititschen und kulturellen
Umwalzungen der regierenden Nationalsozialisten in vollem Gange waren und nun auch das
Saarland kulturell entscheidend veranderten.*®

In diesem Jahr erfuhr der Kunstler Zolnhofer eine offizielle Bestatigung seiner Kunst durch das
,Dritte Reich* mit der Verleihung des Westmarkpreises am 1. Marz 1935. Das Bild
~Bergmannsfamilie“®’, um 1940 entstanden und erst kiirzlich wiedergefunden bezeugt, dal
Zolnhofer in dieser Zeit in die Ndhe von ,,Blut und Boden*“-Ideologie geriickt worden ist®.
Huschens, davon unbeeindruckt, schétze ihn und seine Kunst bis an sein Lebensende, zumal es
in jener Zeit nur zwei Alternativen gab: Malverbot oder Emigration. Der bodenstandige
Saarlander Zolnhofer hatte sich fur das Hierbleiben und das Weiterarbeiten entschieden, dabei
ist er als malender saarléandischer VVolkschronist, als kulturelle Identifikationsfigur fur die Nazis
eine wichtige Schachfigur im Wettbewerb um die Riickgliederung des Saargebiets gewesen.

1.3. Der Krieg 1940 - 44

Wie die meisten jungen Leute, trat auch der sechzehnjéhrige Gymnasiast Huschens 1937 der
Hitlerjugend bei, mehr oder minder freiwillig. Es folgte nun die paramilitarische Ausbildung, die
Huschens 1940 in den seit einem Jahr tobenden 2. Weltkrieg fuhren sollte. Er selbst formuliert
es in eimen Gespréch mit Koltzsch 1964 so: ,,(...) freiwillige Meldung, nicht aus patriotischen
Griinden, sondern um dem Arbeitsdienst zu entgehen.“3°. Mit neunzehn Jahren erhlt er im
Herbst 1940 den Reifevermerk der Oberschule fir Jungen in Neunkirchen/Saar, nachdem
Saarbrucken 1939 das erste Mal evakuiert worden war. Huschens kam zu dieser Zeit mit
seiner Mutter nach Ottweiler*°. Daraufhin begann fiir ihn am 1.0ktober 1940 die Militérzeit,
die offiziell bis zum August 1945 andauern sollte. Als Panzergrenadier zog er in den Krieg.
Zun&chst einfacher Soldat bei den Funkern, wurde er 1942 Obergefreiter und war Teilnehmer

% Tonmitschnitt: Wolfram Huschens wahrend der Filhrung durch seine Jubilaumsausstellung
»Ruckblicke*, VHS Saarbriicken, Marz 1986. Aus dem Archiv der Witwe Hannelore Huschens.

% Im Zuge von Gleichschaltung und kultureller Diffamierung wurde u. a. die von Fritz Grewenig
gegrindete ,,Kunst- und Gewerbeschule des Saargebiets“ 1936 geschlossen, der ,,Bund
Saarlandischer Kinstler* ging in der ,,Reichskammer der bildenden Kinste Landesverband Saar-
Pfalz*“ unter. Das kunstlerische Klima war nun gewandelt zum Banalen, Ideologischen,
Kitschigen. Kunst war jetzt eine reine Staatsangelegenheit. Fir fast mehr als Zehn Jahre war das
Saarland jetzt abgenabelt von jeglichem innovativem, internationalem EinfluB. Die Inkunabeln
der Klassischen Moderne galten als ,,entartet”.

%" Bergmannsfamilie, Ol auf Leinwand, um 1940,150 x 105 cm, Kunstbesitz der Landeshauptstadt
Saarbriicken

% Trepesch, Christof: Von Unternehmern, Arbeitern und Fabriken - Industrie und Kunst in der
Saarregion. In: Katalog: Kugler, Liselotte (Hrsg.): Industrie - Menschen - Bilder, Historisches
Museum Saarbriicken 1996; S. 73

% Zitiert in: Kdltzsch, Georg-W:.Konturen - Der Maler Wolfram Huschens, 1964.In: Saarheimat,
8. Jahrgang, Heft 1/1964; S.5

0 Hier entstand das friiheste datierbare Bild von Huschens: (Hitten im Schnee bei Ottweiler), um
1939/40, Gouache auf Papier, 42 x 55 cm. Verbl. unbek. (Werkverzeichnis: Landschaft: WZ.
Nr.: 40LA38503)



14

am sogenannten ,,Unternehmen Barbarossa“, dem deutschen Uberfall auf die Sowjetunion.
Mit der 2. Panzerarmee riickte er in RuRland Uber Gomel, Orel** bis nach Tula ca. 200
Kilometer sudlich von Moskau vor, wo im Winter 42 die sowjetische
Ruckeroberungsoffensive begann.

Huschens aquarellierte wahrend der Feldziige kontemplative Landschaftsbilder als
uberlebenswichtige Kompensation des Grauens. Im Rickblick sind diese eindriicklichen
Arbeiten die erste nachweisbare Bilderserie im Ouevre.*?

Wabhrscheinlich 1944 fliichtete Huschens als Unteroffizier mit den letzten Schiffen tber die
Ostsee vor der vorriickenden Sowjetarmee. Im Invasionsjahr wurde Huschens bei Aachen im
Zuge der Heimatfrontverteidigung am rechten Auge so schwer verletzt, dal3 er zeitweilig das
Augenlicht verlor. Zum Glick fir seine weiteren Absichten blieb nur eine Narbe unter dem
rechten Auge zuruck. Er geriet in englische Kriegsgefangenschaft, der aktive Dienst war fir ihn
vorbei. Als Leutnant der Reserve erlebte er die deutsche Kapitulation. Im Herbst 1945 kehrte
er aus der Gefangenschaft nach Saarbriicken zuriick. Unter dem Eindruck der
Kriegsapokalypse war er zum Pazifisten geworden. In den folgenden Jahren war seine
politische Einstellung vom Internationalismus gepragt und er postulierte selbst aufklarerisch:
»Politik soll fiir die Gesellschaft gemacht werden und nicht als Summe von Einzelinteressen
verstanden werden.“* Die Erfahrung aus den Jahren unter den Nationalsozialisten fiihrte ihn
also nicht in die Resignation oder in eine konservative, retrospektive Verklarung. Im Gegenteil
seine progressive Haltung und sein politisches wie kunstlerische Engagement wurden gerade
aus der historischen Konsequenz der Kriegsjahre genahrt. Nur durch bewufte Verarbeitung ,
uberzeugendes Handeln und gesellschaftliche Beteiligung war eine Neuorientierung und somit
der Wiederaufbau einer vielfaltigen Kulturgemeinschaft moglich. Ein gesellschaftlicher Beitrag
des angehenden Kiinstlers und Lehrers Huschens konnte somit neben seiner Kunst in der
Konsequenz nur eine padagogische Position bedeuten.

1.4. Die Akademie fur angewandte Kunst in Minchen 1946 - 49

Es sei an dieser Stelle daran erinnert, dafl Huschens schon 1935 beschlossen hatte
Zeichenlehrer zu werden. Zehn Jahre spéter, um extreme Erfahrungen reicher und mit einem
neuen idealistischen BewuRtsein war dieser Wunsch aktueller denn je. Mit dem Beginn des
Jahres 1946 sollte der Beitrag von Huschens zum deutschen und insbesondere dem
saarlandischen Wiederaufbau ein dsthetischer als Kunstler und ein belehrender als
Kunstpadagoge werden. Huschens wéhlte den Weg aus dem in Schutt und Asche liegenden
Saarbriicken in das nicht minder zerstorte Miinchen, um seine erklarte Absicht zu realisieren.

Huschens schreibt selbst: ,,Das war nicht so einfach. Ich war bis Kriegsende Soldat und nie
dort, wo man langere Zeit die Zeit kostenlos geniellen kann. Die Kunstakademie in Miinchen
war als erste gedffnet. Es bewarben sich 600, von denen nur 20 anfangen durften. Damals
nannte man es nicht numerus clausus.“** So setzte er die Tradition fort, sich wie einige
saarlandische Kunstler vor ihm und auch nach ihm, in Miinchen ausbilden zu lassen, wie etwa

“ Ein Blatt aus der ,Serie ,Russische Landschaften* belegt seinen Aufenthaltsort 1942:
(Russisches Dorf), 1942, Gouache, Bleistift, , 25 x 32,5 cm (WZ. Nr. 42LA35609) bez. unten:
"gemalt 1942 Ort vor Orel"; Rickseite mit Bleistiftzeichnung (Holzhauser), Saarbriicken
Privatbesitz

2 vgl.: Werkverzeichnis: Landschaften - Wz. Nr: 40LA38503 u.. 42LA12002 bis 44LA06001

8 Miindliche Uberlieferung von Rainer Huschens.

* Zitiert nach dem Rohentwurf ,,Lebenslauf fiir gréRtenteils einfache Saarlander* anlésslich einer
Ausstellung in Saarwellingen Dez. 1986 - Feb. 1987.
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Zolnhofer oder Weil3gerber oder beispielsweise der sieben Jahre &ltere Jean Schuler (1912-84),
der ab 1948 in Paris lebte . Huschens verehrte und besuchte ihn gelegentlich dort in seiner
Wohnung. Funf Jahre nach Huschens ging der heute international renommierte Bildhauer Leo
Kornbrust nach Miinchen. So lieBe sich die Reihe der saarlandischen Kunstschiiler in der
bayerischen Hauptstadt weiter fortsetzen.

Zwischen dem 25. und 27.4. 1946 absolviert Huschens die Aufnahmepriifung an der
Staatlichen Akademie fiir angewandte Kunst in Miinchen und nimmt im Sommersemester das
Studium auf. Er wohnte zunéchst in der Brakenstra3e 21 in Minchen 8.

Zu dieser Zeit lebte auch sein alterer Bruder ,,Heik* mit seiner Frau in Munchen/Freising.
Auch der Bruder hatte eine kunstlerische Ader, die sich aber mehr im Handwerklichen
offenbarte. Der Bruder blieb beim Militér. Seine Frau, die amerikanische Offiziere im Reiten
ausbildete, pflegte gute Beziehungen zu den Besatzungstruppen und konnte so den Studenten
Wolfram in der kargen Nachkriegszeit nicht nur mit Naturalien unterstiitzen, sondern forderte
auch den einen oder anderen Bildverkauf des jungen Kunststudenten an amerikanische
Offiziere.

Huschens, der zu den wenigen gehdrte, die das Studium an der Akademie aufnehmen konnten,
kam in die Klasse fur Kunsterzieher. Seine Lehrer waren zundchst Professor Anton
Marxmiiller® fiir die Ausbildung im Zeichnen und Malen, Professor Braig in Kunstpadagogik,
Kunstgeschichte und Kunstbetrachtung sowie Professor Braun, der darstellende Geometrie
unterrichtete. Im funften Fachsemester im Jahr 1948 kam noch Professor Josef Henselmann,
der Plastiker und Chef der Akademie hinzu. Henselmann ist der einzige, tber den Naheres in
Erfahrung zu bringen war: Er gehorte der Generation von Mies van der Rohe, Gropius und
Knappe an.

»,1920 kam er (Henselmann) nach Miinchen an die Westenrieder-Schule, die damals alle
kunsthandwerklichen Disziplinen lehrte. Sein Lehrer Killer ebnete den Weg zur Minchner
Akademie 1921. Er wurde bei Herrmann Hahn als Bildhauer von naturnahem Realismus zu
statuarischer Formstrenge gefihrt.

1932 wurde Josef Henselmann Professor an der Staatsschule fur angewandte Kunst. 1948
ubernahm er die Wirde des Prasidenten der Akademie der bildenden Kiinst fur Zwolf
Jahre.(...).*® Die Arbeiten Henselmanns sind in groRen Teilen von der christlichen Ikonografie
gepragt. Diese Thematiken ubernahm Huschens spéter nicht, er war zwar von katholischer
Konfession, aber nicht sehr religios, wenn er auch spater Auftrage von kirchlichen Tragern
annahm. Henselmann war kein Konstruktivist, auch wenn er mit der Zeit der ,,Klassischen
Moderne“ und des Bauhauses grolR geworden war, hatte er sich dennoch nicht von der
lebendigen Figur verabschiedet. Henselmanns ,,Liebe zum Holz als Material (...) und zum
anderen die bohrende Neugier gegentiber den Menschen in der Einmaligkeit ihrer personlicher
Pragung. (...)“, sind die charakteristischen Merkmale seiner Kunst , die in den Zwanziger
Jahren vorbereitet worden war. ,,Es war jene Zeit, die mit Le Corbusier meinte, die Aufgabe des
Menschen bestehe darin, Ordnung zu schaffen, und dal’ der rechte Winkel und die Gerade fiir
sein Denken ein erhabenes Ziel darstellten, und die Karl Knappe im Blick auf den
Modellierblock von Karussellplastik sprechen liel3. Die mythische Aufwertung des rechten

> Vollmer, Hans: Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler des XX. Jahrhunderts, 3. Bd.,
Leipzig 1956:
»Marxmuller, Anton, dtsch. Maler und Graphiker, * 18.02.1898 Miinchen ebd. - Stud. an der
Miunchner Akademie. Lehrtatigkeit an der Radierwerkstéatte fir angewandte Kunst in Minchen.
Lit. Dressler. - D. Christl. Kst. 32 (1935/36)“

*® Baur, Karl: Vorwort. In: Henselmann, Josef: Josef Henselmann - Leben und Werk, Miinchen
1976; S.7
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Winkels und Mies van der Rohes Ordnung, die jedem Ding seinen Platz gibt, lieR jedoch die
Ordnung zum Fetisch und zur Fessel werden.“*" Henselmann war also einer, der sich nicht
bedingungslos den modernen Dogmen ergab. Wenn man dagegen die plastischen Arbeiten von
Huschens betrachtet, so wird schnell deutlich, daf? Henselmann in der Folge wenig inhaltlichen
Einflul auf seine Werke hatte, dal? eben genau die Leute, denen der Professor vorsichtig
kritisch begegnete, wie Mies van der Rohe oder Le Corbusier, einen groen Eindruck auf
Huschens gemacht hatten.

Aus den Unterlagen der Miinchner Akademie geht hervor, daR der Ausbildungsschwerpunkt
beim Malen und Zeichen in Verbindung mit kunsthistorischen Betrachtungen lag. Wéhrend der
gesamten Akademiezeit wurde Huschens von Marxmuller unterrichtet und durchweg positiv
beurteilt. Begriffe wie ,,intellektuell, interessiert, gewandt, bewuf3t nachempfindend, vernunftig,
bestrebt, sensibel“*® charakterisieren den Schiiler Huschens, wie er spéter auch von Freunden
beschrieben wird. Fir das 4. Fachsemester, also um 1947/48, ist durch Marxmuller eine
Parisreise des Studenten erstmals bezeugt, was aber nicht bedeutet, daB dies in dieser Zeit die
einzige Exkursion gewesen ist. Vielleicht stammt die oben erwéhnte Venedigimpression (Wz.
Nr.: 47LA22705) von einer Italienreise aus derselben Zeit.

Aus der Malklasse sind drei in ,,cézannscher Manier* ausgefuhrte Stilleben von 1947 (Taf. 19;
Wz. Nr.:47ST19503, 47ST30603) bekannt, die eindeutig als Akademiearbeiten identifiziert sind.
Von zweien dieser Blatter tberliefert der Sohn eine Anekdote zu ihrer Entstehung in den
sogenannten Hungerjahren. Diese sei hier frei wiedergegeben, ,,zu siebt oder acht habe man um
den Tisch gesessen, auf dem das Stilleben (wz. Nr. 475T19503) aufgebaut war. Ein frischer
Fisch war dabei. Mit leerem Magen bemiihten sich die angehenden Kiinstler um die geforderte
Darstellung des Arrangements in der Hoffnung am spateren Verzehr des so kostlich
anmutenden Fisches teilzuhaben. Welch eine Entduschung, als der Professor nach getaner
Arbeit den Fisch vom Tisch nahm und in einem Spind der Malklasse verstaute. Am nachsten
Morgen lag ein beissender Geruch uber dem Arbeitsraum. Es war der tote Fisch vom Vortag,
zunédchst Objekt kunstlerischer Inspiration, alsbald ein konkrete Delikatesse flr den
verwaisten Gaumen und jetzt eine Beleidigung fur die Nase. So war dieser FluBbewohner zum
reinen Kunstobjekt geworden, dalR allein der Kunst gedient hat und letzlich seiner
Urbestimmung der Vergéanglichkeit gefolgt ist. Selbst das Priméarbediirfnis Nahrung wurde der
kiinstlerichen Ertlichtigung in diesen schweren Zeiten untergeordnet.*

Aus der Akademiezeit um 1947 stammen noch andere Werke, die jedoch nicht als konkrete
Aufgabenstellungen zu ermitteln sind.*

Zwischen dem 12. und 21. Mai 1949 absolvierte Huschens die obligatorische
AbschluRprufung mit der er das ,,Erste Staatsexamen® bestanden hatte und somit fir die
folgende praktische Lehrerausbildung qualifiziert war. Bald darauf kehrte Huschens ins
Saarland zuriick und bewarb sich um ein Referendariat.

*" Henselmann, Josef: Josef Henselmann - Leben und Werk, Miinchen 1976; S.6f, Vorwort von

Bauer;

Henselmann war als Bildhauer der expressiven Figurdarstellung verhaftet. Er hat nie den Weg in
die ungegenstandliche Abstraktion gesucht.

*8 Ausziige der Beurteilungsanmerkungen von Prof. Marxmiiller in der Personalakte von Huschens
an der Akademie fur angewandte Kunst in Miinchen, freundlicherweise von Christof Huschens
zur Verfligung gestelllt

* SinngemaR nach Rainer Huschens

% vgl.: Werkverzeichnis: Figur - WZ. Nr.. 40F119903; Industrie - WZ. Nr.: 48IN14308;
Landschaft - WZ. Nr.: 46LA35405; 47LA00101; 47LA00201; 47LA12102; 47LA22705;
47LA31005; 47LA34102, 48LA14208; 48LA37208; 49LA02105; 49LA13305;
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1.5. Zuruck in Saarbrtcken: Der Weg zum Studienrat

Am 22. Mdrz 1947 hat er die dreiundzwanzigjahrige angehende Akademikerin Ingeborg Steffen
geheiratet, die ihm als dominante und energische Frau in den folgenden Jahren einen starken
Ruckhalt geben sollte. Schon ein Jahr spéter, am 1.Mdrz 1948 kommt der erste Sohn Rainer
zur Welt. Eine kleine Familie war gegriindet. Wolfram Huschens war jetzt 27 Jahre alt und
mufBte nach dem Verlassen der Akademie seine Familie durchbringen. Er wollte in den
Staatsdienst, der zu dieser Zeit und in der Folge eine gewisse wirtschaftliche Sicherheit mit
sich brachte. Diese Absicht bereitete ihm zundchst jedoch einige Probleme:

,» Auf IThren Antrag vom 22 Juli 1949 werden Sie hiermit mit Wirkung vom 01. September
1949 dem Realgymnasium St. Ingbert zur Ableistung des Vorbereitungsdienstes (1 Jahr)
zugewiesen. (...) Die Zulassung zur Assessorpriufung kann erst erfolgen, wenn das Zeugnis
iiber die bestandene Priifung im wissenschaftlichen Beifach vorliegt.“*! Sein Mentor wahrend
dieser Vorbereitung war der Studienrat Ruffing. Im Laufe seiner Referendarzeit wollte sich
Huschens durch ein viersemestriges Studium an der ,,Saaruniversitat® auf das fir seine
Verbeamtung geforderte zweite Lehrfach vorbereiten. Zunéchst entschied er sich fiir das Fach
Erdkunde. Zu Beginn des Jahres 1950 schreibt er sich jedoch fiir Germanistik ein.>? Er wollte
1951 die wissenschaftliche Priifung fur das hohere Lehramt im Fach Deutsch als Nebenfach
ablegen. Im September 1950 setzte er den Vorbereitungsdienst am saarbriicker
Ludwigsgymnasium fort und beendete diesen dort bei Oberstudienrat Plettung.

Ab dem 20.10.1951 wird Huschens als Zeichenlehrer in ein Angestelltenverhaltnis am Staatl.
Realgymnasium in Sulzbach Gbernommen, weil er noch nicht zum Studienassessor ernannt
werden konnte. Mittlerweile war der zweite Sohn Stefan am 12. August zur Welt gekommen.
Die Familie begann zu wachsen. Er stellte einen erneuten Antrag auf die Anderung seines
wissenschaftlichen Beifaches, woraufhin im Dezember 1951 das Kultusministerium reagierte:
LAUf Thren Antrag vom 04.11.1951 wird lhnen unter Anwendung der Bestimmungen der
Prufungsordnung fur das Kunstlerische Lehramt in Preuflen von 1922 gestattet, eine
Zusatzprifung in Geschichte der Kunst abzulegen. Die Prifung ist als Prifung im Hauptfach
gedacht und kann auf Grund eines vorangegangenen Studiums wahrend ihrer
Unterrichtstatigkeit am Realgymnasium Sulzbach an der Universitét des Saarlandes abgelegt
werden.“>® Im Sommersemester 1952 studierte Huschens demnach Kunstgeschichte bei
Professor Schmoll gen. Eisenwerth. Fir die Zeit zwischen dem 7. und dem 12. Juli ist eine
Exkursion im Rahmen eines Hauptseminars bei Schmoll gen. Eisenwerth zur mittelalterlichen
Sakralarchitektur von Paris belegt.>*

Im September 1954 wechselt Huschens, der seit dem 23. Februar mit Christof zum dritten mal
Vater geworden war, endgultig zum Ludwigsgymnasium nach Saarbriicken, wo er Kollege des
ebenfalls aus der Munchner Schule kommenden Richard Eberle geworden ist. Der Kiinstler
Eberle, der ebenfalls nur angestellter Zeichenlehrer war, betrachtete die kommende, auf
Sicherheit setzende Verbeamtung seines neuen Kollegen mit einem gewissen Argwohn, was

* Schreiben der Reg. d. Saarl. Minister fiir Kultus Unterricht und Volksbildung vom 02.08.1949.
In: Personalakte von Wolfram Huschens am Staatl. Ludwigsgymnasium , Saarbriicken

%2 Schreiben an das Kultusministerium vom 18.01.1950 zum wissenschaftlichen Beifach. In:
Personalakte von Wolfram Huschens am Staatl. Ludwigsgymnasium, Saarbiicken: ,,Huschens
hat folgende Vorlesungen und Ubungen belegt: - Vorlesung Mittelhochdeutsch bei Prof. Quint;-
Proseminar Deutsch bei Prof. Pfeiffer; - Hauptseminar Deutsch bei Prof Pfeiffer

53 Verfiigung des Kultusministeriums Az.: V/E 111 - P- 11.12.1951. In: Personalakte von Wolfram
Huschens am Staatl. Ludwigsgymnasium, Saarbrlicken

> Personalakte von Wolfram Huschens am Staatl. Ludwigsgymnasium, Saarbriicken
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auch zu Spannungen im Saarlandischen Kiinstlerbund fuhrte, dem beide angehdrten. Immer
wieder wird in diesem Zusammenhang das Sicherheitsdenken des Kiinstlers kritisiert mit dem
in vielen Kopfen herschenden Klischee, dald nur der arme, notleidende Kunstler zu wirklicher
Kunst féhig sei.

Ein Vorurteil, wenn man bedenkt, daR der wirtschaftlich schwach gestellte autonome Kunstler
bis zum kommerziellen Durchbruch sich eher dem potentiellen K&ufergeschmack anpassen
muR als der wirtschaftlich Unabh&ngige, um zu tiberleben.

Im November 1955 wird Wolfram Huschens Studienassessor. Mit dem politischen Beitritt des
Saarlandes zur Bundesrepublik Deutschland 1957 wird auch das Universitatssystem
angeglichen und damit die Planstelle eines Universitatszeichenlehrers geschaffen. Im
Sommersemester 1958 erhélt der Studienrat Huschens im Rahmen der Lektorate fiir musische
Bildung einen Lehrauftrag als Zeichenlehrer an der Saarbriicker Universitit®. Sechs Jahre
spater, am 27.10. 1964, erfolgte die Ernennung des Studienrates zum Beamten auf
Lebenszeit.

1.5. Der Kunstler Huschens im Saarland: Kulturelles Klima, Kinstlergruppen und
Werkbund

Neben seiner Etablierung als Beamter im Schuldienst festigte der Kiinstler Huschens auch seine
Position als freischaffender Kiinstler im Saarland. Unmittelbar nach seiner Ruckkehr aus
Munchen und zum Teil schon vorher verschaffte sich der junge Kunsterzieher, Entwerfer,
Maler und Plastiker bald einen guten Ruf durch Ausstellungsbeteiligungen, mit 6ffentlichen
Auftrdgen und kreativer Présenz bei gesellschaftlichen Ereignissen sowie durch sein
unermudliches Engagement fir die Neubelebung der saarlandischen Kunstszene.

Wieder einmal sollte das Saarland mit einem Sonderstatus, sogenannter ,,politischer
Autonomie®, nach einem Krieg unter franzosischem EinfluR geraten. Das hatte Vor- und
Nachteile. Fir die Entwicklung zu neuen kiinstlerischen Einsichten war die franzésische Né&he
ein Glicksfall. Nach Jahren der Distanz konnten die saarldndischen Kiinstler im belebten
kulturellen Austausch die franzdsischen Meister studieren. In Form von Kunstausstellungen
und musikalischen Veranstaltungen fand in den Fiinfzigern ein reger Kulturaustausch statt.
Paris galt als die Metropole fur neue Konzepte. Das Saarland unterhielt dort eine
»Gesandtschaft*. Saarldnder bildeten sich in Frankreich weiter und Franzosen bauten im
Saarland. Der Corbusier-Schiiler G. H. Pingusson plante beispielsweise ein visiondres Zentrum
fur Saarbriicken als ,,européische Stadt”.

Im Stadtwald regten sich sich die Wissenschaften. Die neue Saaruniversitat>” wurde auf einem
ehemaligen Kasernengeldnde gegriindet. Neubauten muf3ten her. Der Pariser Architekt André
Remondet entwarf die ,,Faculté des lettres*, den Neubau fiir die Geisteswissenschaften. Sein
Entwurf, der zweite Preis im Wettbewerb, wurde gebaut. Flr die Kunst am Bau (Taf. 54A-C;
WZ. Nr.: 54GE247A25 - 54GE247K25) wurde Wolfram Huschens ausgewahlt. Der hatte schon
friher mit seinen neuen Rathausfenstern in Saarbriicken (Taf. 47-50) bewiesen, dal3 er groRe
Flachen im 6ffentlichen Raum gestalten konnte. Uberhaupt ist die Kunst am Bau fiir ihn in
den folgenden Jahren ein eintragliches Geschéft geworden, galt es doch, nachdem der

t57

% Dies geht hervor aus einem Schreiben des Universitatsarchives vom 8.7.1994, welches mir der
Archivar Dr. Muller freundlich zur Verfligung stellte.

% Kultusministerium Az.: V/III -1- 2321

* Schon etwas frither hatten die Franzosen 1946 das erste medizinische Hochschulinstitut in
Homburg auf den Weg gebracht.
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Trummerschutt beseitigt war, die Stadt wieder aufzubauen. VVor diesem Hintergrund entwickelt
sich im Laufe der Jahre eine rege 6ffentliche Gestaltungskultur.

Mit der 1946 wiedereréffneten Schule fiir ,,Kunst und Handwerk*“®® unter der Leitung des
renommierten Boris Kleint, der den ,grolen* Kandinsky noch personlich gekannt hatte,
werden im Saarland wieder Kiinstler akademisch ausgebildet.

Als zunéchst einzige 6ffentliche Kunstlervertretung wird der ,,Bund saarlandischer Kunstler®,
1946 ebenfalls neu formiert, nachdem er 1935 ,,auf Eis“ gelegt worden war.

»Mit Hilfe der Militarregierung konnte aber schon 1945 in dem verschont gebliebenen
Saarland-Museum eine erste Ausstellung aufgebaut werden. (...) Im Sommer des Jahres 1946
wurde endlich die Genehmigung zur Neugriindung des Bundes von der Militarregierung
erteilt. (...) Erschwerend war die Auflage der Militarregierung, dal? der Bund als eine Art
Gewerkschaft die Interessen aller sich mit der Malerei und Bildhauerei Beschaftigten
wahrnehmen sollte. (...)**® Zudem durfte es nur eine offizielle Kiinstlergemeinschaft geben.®
Die erste nachweisbare Ausstellung des ,,Bundes Bildender Kiinstler mit Huschens
Beteiligung findet im Frihjahr 1948 statt. Zu diesem Zeitpunkt studiert er noch an der
Akademie in Miinchen. Wolfram Huschens zeigte drei Bilder: ,Frau mit Sonnenblumen®, Ol ;
“Madchenkopf*, Aquarell und , Zwei Képfe*, Aquarell %

Die funfziger Jahre:

Auf gesellschaftlichem Parkett hat Huschens ebenfalls Ful? gefalit. Um 1950 rief die damalige
Schauspielerin am Stadttheater, Frau Dryander - Noblé, zu Fasching den ,Presse- Maler-
Buhnen-Ball*, kurz ,PreMaBiBa“, ins Leben, mit dessen Hilfe zunédchst ein neuer
Buhnenprospekt fur das vom Krieg nicht unversehrt gebliebene heutige Staatstheater finanziert
werden sollte. In dieser Zeit hatten diese Feste im Stadttheater oft franzdsische, an Paris
orientierteThemen, wie das Leben ,,Am Montmartre”. Huschens, der zusammen mit Hans
Dahlem und anderen die ,,Malerbar® gestaltete hat, war Zeitzeugen zufolge eine besonders
auffallige Personlichkeit in diesem Reigen der wiedergewonnenen Frohlichkeit. Ein Aquarell
»~PreMaBiBa"“ 37,5 x 43,5 cm, undatiert, in Privatbesitz (wz. Nr.: 50F118901); kiindet aus dieser
Zeit. Huschens stellt sich auf dem an Picasso orientierten Blatt als Harlekin dar, unter anderen
Kostlimierten, darunter seine weiblichen Begleiterinnen, wahrscheinlich seine Frau Inge und
deren Freundin Hannelore.®?

Trotz des neuen Optimismus war die wirtschaftliche Situation vieler saarlandischer Kiinstler
alles andere als florierend. Huschens war im Jahre 1952 Président des sogenannten
~Schutzverbandes Saarlandischer Kinstler“®®, der die Aufgabe hatte, die Interessen
notleidender Kinstler zu vertreten. In mehreren Schreiben an die saarlandische Regierung
wurde auf die sich verscharfende Sozialkrise vieler Kinstler hingewiesen. Es wurde der Ruf
laut nach einer starkeren Forderung einheimischer Kinstler, die nicht der groRzilgig
unterstitzten Werkkunstschule angehorten. Eine verbesserte An- und Verkaufspolitik des

% in der Nachfolge von Fritz Grewenigs ,,Kunst und Gewerbeschule, 1922
% Eberle, Richard: Der Saarlandische Kiinstlerbund - Entstehen, Werden und Wandlungen von
1922-1957. In:Saarlandischer Kinstlerbund (Hrsg.): Saarlandischer Kinstlerbund 1922-1957 im
Saarlandmuseum, Saarl&ndischer Kinstlerbund 1922-1957 im Saarlandmuseum,
% ein freundlicher miindlicher Hinweis von J. Gros
81 Katalog: Bund Bildender Kiinstler (Hrsg.): Friihjahrsausstellung im Saarlandmuseum, Saarbriicken
1948. Der spatere Verbleib dieser Bilder ist unbekannt.
62 Nach dem tragischen Tod seiner ersten Frau im August 1971 heiratet Huschens spéter jene
Hannelore, die ihn bis zu seinem Tod 1989 begleitete.
8 Landsarchiv Saarbriicken, Akte Stk 02988: Brief vom 13.8.1952
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Staates wurde ebenso gefordert wie Spenden an notleidende Kunstler. Die Situation sollte sich
erst gegen Ende des Jahrzehnts entspannen. Huschens selbst gehdrte nicht direkt zu den
Notleidenden, mufte aber eine fiinfkdpfige Familie erndhren. Er malte in dieser Zeit viele
Landschaftsbilder, Industrieansichten, Stilleben und Blumenbilder (Kap.5.1, 5.2, 5.3,).
Offentliche Auftriage und gelegentliche Bildverkaufe helfen das magere Lehrergehalt
aufzubessern. Huschens kultivierte gerne frankophile AuRerlichkeiten, wie Barret oder
maligeschneiderte, meistens schwarze Kleidung. Auch Frau und Kinder wurden mit edelstem
Zwirn verwéhnt.®

Als das Saarland 1957 seine franzosisch unterstutzte Eigenstandigkeit mit einer heil3
diskutierten Volksabstimmung aufgab, um ein Bundesland der Bundesrepublik Deutschland zu
werden, halt das ,,Wirtschaftswunder® Einzug. Fast zeitgleich wird auch der ,,Deutsche
Werkbund* heimisch im bis dahin von franzésischer Kultur dominierten Saarland. Wolfram
Huschens ist bei dessen Grundung ein Mann der ,,ersten Stunde®. Seine Beteiligung an diesem
ubergreifenden Gremium gibt seinem Schaffen neue, wichtige Impulse.

Der saarlandische Werkbund ist eine regionale Sektion des ,,Deutschen Werkbundes*, der 1907
durch revolutionare industrielle Anderungen im Handwerk und der Neuorientierung der
Kunste nach dem ,,Jugendstil* als Symbiosemodell entstanden und manifestiert worden ist.. Es
besteht heute noch die Forderung, die Qualtidt des Entwurfs und der Ausfiihrung an einem
hohem Mafstab zu messen. Dazu postuliert Muthesius 1911: ,,Wir kdnnen uns aber nicht
damit begnigen, das Sofakissen und den Stuhl in Ordnung gebracht zu haben, wir missen
weiterdenken,“®

»Der Deutsche Werkbund - Saarland e. V.* wurde im Oktober 1957 offiziell angemeldet.
Grundungsmitglieder waren: Gerhard Freese, Walter Schrempf, Wolfram Huschens, Peter
Raake, , Robert Sessler, Otto Steinert und Hans Krajewski,.

Schon 1954 wird durch Huschens eine informelle Basis zur Griindung geschaffen. Die ldee
entstand bei den regelmaRigen gesellschaftlichen Treffen in der Wohnung von Huschens. Der
nannte dies den ,Jour fixe*, welcher seit 1954 regelméllig Montags stattfand und bis 1970 ein
Forum fir die kreative Elite des Saarlandes darstellte. Es trafen Akademiker, Kiinstler,
Architekten, Literaten, Musiker usw. bei ,Russisch Brot* oft zu lebhafter Diskussion
zusammen. Manchmal war fast die gesamte saarldndische Kulturelite vertreten wie
Bornschein, Dahlem, Freese, Fuchs, Harig, Koppelkamm, Mertz, Sessler, Siegle, Steinert,
Stigolinsky, Vester u. v. a., selbstverstdndlich auch der pointierende Huschens und seine
souveran organisierende Frau Inge als Gastgeberin.

Etwa im Jahre 1956 geht die Diskussion um Kunst im Allgemeinen, bald aber um ,,die gute
Form und die Grenzen zum Kitsch vor dem Hintergrund fortschreitender Massenproduktion
im Wirtschaftswunder”. Die Gesellschaft wurde tberschwemmt mit Industrieerzeugnissen.
Sessler ergriff die Initiative, indem er vorschlug, ,,das gut geformte Ding des taglichen
Gebrauchs mal einer breiteren Offentlichkeit vorzustellen”. Er und Huschens haben gute
Beziehungen zum damaligen ,.Saarradio” und iniziieren eine Présentationssendung als
Pladoyer fir ,,die gute Form*. So wird die Nahe zu den Werkbundgedanken hergestellt. Auf
einem der ,Montagstreffen wird alsbald beschlossen, einen Ableger des ,,Deutschen
Werkbundes* im Saarland zu grinden. Sessler, der zu diesem Zeitpunkt dem ,Schweitzer

% Ein Selbstbildnis ,en face“, Aquarell, 62 x 49 cm, undatiert, in Privatbesitz; zeigt ihn

vermutlich in dieser Zeit (WZ. Nr.: 00B110501) und auf einem Stilleben ,,Komposition 1, Ol
auf Leinwand, 78 x 59 cm, in saarlandischem Landesbesitz; hat er sich im Hintergrund
wahrscheinlich auch selbst dargestellt (WZ. Nr.: 50ST30805).

% Herrmann Muthesius, 1911 Zitiert in: Informationsbroschiire ,,Der Deutsche Werkbund*, 1996
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Werkbund“ angehorte, war der Motor. Die Kiinstler Huschens und Mertz gehdrten dem
»oaarlandischen Kunstlerbund* an, von wo aus diese neuen Bestrebungen mit einem gewissen
Argwohn beobachtet wurden. (Der ,,Werkbund* ist kein pragmatischer Kinstlerbund
sondern ein gemeinnutziger Verein. Es werden satzungsgemal keine individual-6konomischen
Interessen verfolgt.)

Vor dem Hintergrund politischer Spannungen im Zusammenhang mit der saarlandischen
Volksabstimmung setzte die Griindung des ,,Deutschen Werkbund - Saarland* ein Zeichen.
Das Hauptmotiv war ein soziokultureller Anspruch., man definierte eine Bildungsaufgabe, die
auf diesem Forum von Individualisten diskutiert, synthetisiert und schlieBlich politisch
durchgesetzt werden sollte. Hier kann sich der Pddagoge Huschens voll entfalten. Es geht ihm
immer um mehr, als bloR Zeichenlehrer zu sein. Er will fiir seine Schuler auch neue geistige
Horizonte erschlieBen. Die Treffen finden meistens in der ,Modernen Galerie* des
Saarlandmuseums oder in der ,Werkunstschule* statt.®® Das sehr stark ausgepragte
Engagement fur kiinstlerische Belange bringt Huschens manchmal in arge Bedréngnis.

So fihrte seine Hinwendung zum Werkbund zeitweilig zum Austritt aus dem ,,Saarléandischen
Kiinstlerbund*, dem er aber weiterhin verbunden blieb.®’

Die sechziger Jahre:

Im Laufe der Zeit wurden im Saarland immer mehr Kunstlervereinigungen und
Kinstlergruppen in Leben gerufen. Huschens beteiligt sich hin und wieder mit Ausstellungs-
oder Mappenbeitragen oder ist Mitglied. Zu den Austellungen der ,Neuen Gruppe Saar”,
unter andern mit Clisserath, Enzweiler oder Scherf ist er mit Arbeiten 1965 ,,im Festsaal des
Ministeriums fiir Kultus, Unterricht und Volksbildung“ ®®prasent, auch spater.®

Wahrend der sogenannten ,,APO - Zeit”“ um 1968 ist der politisch engagierte Kunstlehrer auf
der Seite der Schiler und Studenten. Sein dltester Sohn berichtet, dal er fast schon
marxistischer sein wollte als seine S6hne. Barrikaden und StraBenkampf erinnerten in bitter an
die Kriegsjahre™. Die Diskussionen wahrend des obligatorischen ,,Jour fixe* gehen jetzt ,,bis
aufs Messer*.” Dennoch wird seine Kunst vordergriindig nie politisch, auch wenn Kleine,
streng geometrische, opart-orientierte Druckgrafiken flr Freunde als Jahresgriiie entstehen,
mit so doppeldeutigen Titeln wie ,,Zur Lage der Nation* (Wz. Nr.: 69GE14514) oder ,,So einfach
wird es sich nicht entwickeln, das ... (wz. Nr.: 73GE16120),, welche den politischen Hintergrund
erahnen lassen. Hier gebraucht Huschens den raumlichen Begriff ,,Lage”, wie er auf dem Blatt

% Der Vorsitz wechselt Uber die Jahre. 1976/77 teilte sich Huschens dieses Amt mit der
Textilktnstlerin Dorothee Zech.

¢ Die Werkbund-Informationen stammen weitgehend miindlich von dem Architekten G. Freese,
Grundungsmitglied und Archivverwalter des ,,Deutschen Werkbund - Saarland“.

% Neue Gruppe Saar: Katalog zur Ausstellung der neuen Gruppe Saar im Festsaal des Ministeriums
fir Kultus, Unterricht und Volksbildung,, Saarbriicken 1965: Teilnehmer: M. v. Boch, B.
Bredow, A. Cliusserath, R. Duroy, J. Enzweiler, L. Grewenig, W. Huschens, H. Linn, M. Palz,
H.W. Scherf, J. Schreiter, H. Boockmann, P. Burkart, H. Habermann, E. Hilgemann, H.W.
Sotrop

891975 legt er der Jahresmappe eine Grafik bei, die er dariiber hinaus in verschiedenen Ausgaben
an Freunde verschenkt: ,,Neue Gruppe Saar“, Saarbriicken, Jahresmappe, Dez. 1975, Aufl. 50
Kumi Inv. Nr. 6a-k 76, Inhalt: Arbeiten von M. v. Boch, J. Enzweiler, R. Glasmeier, E.
Hilgemann, O. Holweck, W. Huschens, H. Linn, S. Rompza, H. W. Scherf, P. Schneider, E.
Sommer

" Er hatte u. a. auch unterstiitzend mitgewirkt bei Entwiirfen zu Flugblattern fiir die sogenannte
»Roter Punkt Aktion* als Reaktion auf eine drastische Fahrpreiserhdhung der Stralenbahnen.
(Quelle. Jurgen Albers)

™ Aus der Erinnerung von Evelyn und Rainer Huschens
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als formale Struktur umgesetzt ist, im Ubertragenen Sinne als Metapher fur die politische
Situation seines Landes.

Das Hauptanliegen der Kunst von Huschens ist geprédgt von dem Anspruch idealer
Asthetisierung der gesellschaftlichen und urbanen Umwelt als Reaktion auf die Konsequenz
zweifelhafter politischer Zustande. Als Lehrer will er ein Bewul3tsein hierfur schaffen, als
Kinstler tritt er fur die harmonische Verkniipfung von Kunst und Architektur ein.

Die siebziger Jahre:

1970 wird Wolfram Huschens erstmalig im Saarlandmuseum bei der grof3en
Dokumentationsaustellung ber ,,Kunst am Bau im Saarland* unter anderen fir seine Arbeiten
im 6ffentlichen Raum gewiirdigt.”> Mittlerweile tratt er mit allen namhaften Kiinstlern des
Landes auf. Im Kunstleben des Saarlandes ist er nunmehr eine nicht mehr wegzudenkende feste
Grolle. Dann aber starb seine Frau im August 1971, die Uber Jahrzehnte hinweg das
gesellschaftliche Leben organisiert hatte und ein fester Halt an seiner Seite gewesen ist.
Obwohl die Krankheit sich schon (ber langere Zeit angekiindigt hat, war es doch ein schwerer
Einschnitt von dem er sich Huschens nie vollstandig hat erholen kénnen.

Mehr und mehr machte ihm jetzt auch seine durch die ,,Multifunktionalitit® seiner Person
ohnehin geschwéchte Gesundheit zu schaffen. Dennoch blieb sein Schaffensdrang
ungebrochen. Noch im selben Jahr entstand das Bild ,,Erinnerung an Sylt* (Taf. 14), wo er
sich auf Einladung eines engen Freundes von seiner Trauer zu erholen versuchte. 1972 verlegte
er mit Hilfe der ,Saarbricker Zeitung“ eine Siebdruckmappe zum Thema ,Figur und
Grund*“" mit groBem Erfolg. Die darin gezeigten Blatter bringen seine immer stérker werdende
Vorliebe fur die prézise geometrische Form in Verbindung mit optischen Irritationen zum
Ausdruck. Es gelang ihm, wenn auch im Stil der immer mehr auf konkrete Formen und Farben
setzenden Zeit, eine eigene, konsequent durchdachte Siebdruckfolge zu erstellen. Neben
Opart-Einflussen V. Vasarelys zeigte Huschens erstmals 6ffentlich deutliche Bezlige zu den
»Invertierungsoptiken* von M. C. Escher, dessen ratselhafte Bilder knapp drei Jahre zuvor in
der Saarbriicker ,,Modernen Galerie” ausgestellt worden sind und die in Saarbriicken allgemein
einen groRen Eindruck hinterlassen hatten.”

Die siebziger Jahre waren geprégt von seiner Arbeit als Leiter der ,,Fachdidaktischen
Kommission im Fach Kunsterziehung“. Er war maligeblich beteiligt an der Neugestaltung der
gymnasialen Oberstufe als bundesweitem Modellversuch.

Seine kinstlerischen Arbeit umfal3te nach wie vor das gesamte Spektrum des kiinstlerischen
Ausdruckes. Seine Vorliebe fir die ,,Geometrische Abstraktion“ blieb jedoch sein
Hauptschwerpunkt. Die ,,Konkrete Kunst* im Saarland gewann mit Leo Erp oder Oskar
Holweck mehr und mehr an Boden. Demgegeniiber wurden in der Modernen Galerie die
amerikanischen ,,Fotorealisten gezeigt. Huschens stand irgendwo dazwischen. Eine Serie von

> Moderne Galerie, Saarbriicken (Hrsg.): Kunst am Bau im Saarland, Saarbriicken 1970; eine
Auswahl der Beteiligten: v. Boch, B6hm, Buschulte, Dawo, Deppe, Fontaine, Gross-Mario,
Grinewald, Hajek, Hiery, Holweck, Huschens, Jené, Kleint, Kock, Koellmann, Kornbrust,
Kreutzer, Leid, Linn, Lischke-Pfister, Meistermann, Mertz, Messner, Netz-Paulik, Oliberius,
Schneider, Seeberger, Zech.....

* Mappe: "6 Variationen zu Figur und Grund, Seriegrafie, 6 Siebdrucke Papierformat 5 x 68 x 78
cm u. 1 x 70 x 85 cm, Aufl; vgl. WZ. Nr.: 72GE18414, 72GE06414, 72GE16014,
72GE20514, 72GE18514, 71GE17614. Zu diesem Thema bot Huschens auch eine
Veranstaltung als Universitdtszeichenleher an (Kap. 3.3)

™ \gl. dazu: Schmeer, Walter: Kunst und Geometrie. In: Saarheimat, 13. Jahrgang, Heft 2/1969, S.

53.

Zu dieser Zeit war der Autor Schuler bei Huschens.
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drei ,,Fruchtebildern* von 1976 sind daflr ein Indiz. Er verband die fotorealistische
Darstellung von Birnen oder Paprikaschoten mit collagierten Fotoschnipseln, Alufolien und
anderen Materialien, die er im Bildgrund streng komponierte™.

1977 erlitt Huschens einen Schlaganfall bei dem seine rechte Korperhélfte teilweise gelahmt
wurde und der sein Schaffen zunéchst erheblich bremste. Er konnte lange Zeit nur noch mit
der linken Hand arbeiten und benutzte seither einen Gehstock. Im Jahr darauf lieRer sich zum
30.09.1978 in den Ruhestand versetzen, nach uber 35 Jahren Schuldienst. Er hielt sich nun
haufiger zu Kuren in dem Ort Leukerbad in der Schweiz auf.

Durch die firsorglichen Hilfe seiner zweiten Frau Hannelore, die er am 12. Juni 1975
geehelicht hatte, konnte er bald wieder arbeiten.

Die achtziger Jahre:

In den Achtziger Jahren kiimmerte sich Huschens jetzt, ohne schulische Verpflichtungen,
neben Einzelausstellungen und Ausstellungsbeteiligungen wieder mehr um die Kunst im
Offentlichen Raum. Fir die Gemeinde Leukerbad in der Schweiz, dem Ort seiner
Rekonvaleszens, entwarf er ein religioses Wandbild”® und in dem vom Strukturwandel
gepragten Saarland beteiligte er sich wieder rege an Wettbewerben fur die Kunst an Neubauten,
mit Modellen und Entwirfen zu Freiplastiken, von denen aber nur zwei ausgefihrt wurden:
,Labyrinth*  (Kap. 55.1.; Taf. 53) fir den Neubau des sozialpflegerischen
Berufsbildungszentrums in Saarbriicken. 1986 fand seine letzte groRe Retrospektive,
»Ruckblicke”, in den Raumen der Volkshochschule in Saarbriicken statt. Es war eine
Jubildumsausstellung zu seinem 65sten Geburtstag, der unter reger Beteiligung seiner Freunde,
Weggenossen und Schuler gefeiert wurde. Der letzte Hoéhepunkt seiner Schaffenskraft war die
1987 aufgestellte Plastik ,,Grenze zwischen Deutschland und Frankreich* fur den ehemaligen
Grenziibergang in Kleinblittersdorf (Kap. 5.5.2..; Taf. 58). Sie markiert auch den Endpunkt seiner
uber vierzigjahrigen Arbeit als Kinstler und Pédagoge.

Am 16. Juni 1989, starb Wolfram Huschens an Kreislaufschwéche in den Stadtischen Kliniken
auf dem Saarbriicker Winterberg. Erst zwei Jahre zuvor war dem Studiendirektor a. D. zu
Ehren seines Lebenswerkes am 25.02.1987 der Professorentitel verliehen worden.’’

® Eine genaure Beschreibung dieser Tafeln WZ. Nr.: 76FR20309, 76FR20409, 76FR09609
erfolgt im Kapitel 5.3.2.

"® Dieses Bild wird in einem Fernsehbeitrag der Kulturredaktion des SR gezeigt: Voltmer, Manfred
Erinnerung an Wolfram Huschens, Saarbricker Maler und Kunsterzieher (1921-1989),
Saarlandischer Rundfunk: Aktuelle Kultur, Kulturspiegel Saarbriicken 18.03.1991 (Filmbeitrag).
Von dem Sohn Rainer Huschens war zu erfahren, daB er dieses Wandbild in Leukerbad gesucht,
aber nicht gefunden habe.

" Wolfram Huschens zum Professor ernannt .In: Saarheimat 1, Saarbriicken1987; S.34
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2. Der Kunstpadagoge

Hans Giffhorn:

,.Die Form des Zeichenunterrichts (Kerschensteiner, Flinzer,
Stuhlmann), die zu Beginn dieses Jahrhunderts tblich war, ist
wohl endgiltig Uberwunden. Anders steht es mit vielen
Vorstellungen der Reformpadagogik und der musischen
Bildung - sie haben das Dritte Reich Uberlebt und beeinflussen
auch heute noch gelegentlich die Praxis der Kunsterziehung.
So verlangt die seit 1964 fur die Gymnasien Nordrhei-
Westfalens gultigen Richtlinien, daf} der Kunsterzieher die
Aufgaben so wahlt, <dal? die bildnerische Aussage der Kinder
ihre Urspringlichkeit, ihre Einfachheit (...) bewahrt.> Die
niedersachsischen Richtlinien fur Volksschulen sehen einen
besonderen Wert in der <unbekiimmerten Ausdruckskraft>
von Kindern. Der deutsche Bildungsrat empfielt, dafl die
Kunsterziehung <gegen den Druck der zivilisatorischen
Rationalitat> eingesetzt wird. Auch die Forderungen nach
Erziehung zum ganzen, musischen oder kinstlerischen
Menschen haben ihre Wurzeln gewohnlich in der
Reformpadagogik. "

Im Mai 1949 hat Wolfram Huschens die kinstlerische Prifung fir das Lehramt an héheren
Schulen in ,,Kunstubung®, , Kunstgeschichte”, , Kunstbetrachtung®, ,,Werkarbeit* und
»Schrift“ an der Akademie fir angewandte Kunst in Miinchen bestanden. Am 1. September
beginnt offiziell seine Schullaufbahn zundchst am Staatl. Realgymnasium in St. Ingbert. Am 6.
Oktober 1949 wird er als Lehrer auf die saarlandische Verfassung vereidigt.

Wie die saarlandischen Gestaltungsprofessoren Boris Kleint und Oskar Holweck ist auch
Huschens vom Prinzip der Lehrbarkeit und dem Engagement seiner Person tiberzeugt.
,»Huschens war zweifellos Anhanger der Bauhausideen, ein Verteidiger der Form-Funktion-
Losungen, ein Kritiker von Verschwendung, Modernismen und anderen kurzlebigen
Unwahrheiten, hatte er gesagt.*"

Huschens ist im Gegensatz zu seiner eigenen praktischen, in vielen Féllen abstrakten
kinstlerischen Aussage im Vergleich mit seiner Lehrtatigkeit kein Anhanger abstrakter - auf
reinen ,,Output” setzender - Lerntheorien. ,,Reformpadagogik* ist fur ihn dort interessant, wo
sie auf die Pramissen der Lehrbarkeit handwerklicher F&higkeiten als Grundlage des
kiinstlerischen Ausdrucks setzt. Diffuse, vielleicht esoterisch oder gar  metaphysisch
orientierte Motivationen, wie sie bei manchem Kunstpadagogen festzustellen sind®, als Basis
zur Weiterentwicklung der kinstlerischen Ausdruckskraft, sind ihm eher suspekt. Huschens
ist dem gegeniber eher ein materialistisch orientierter ,Sozial-Liberaler. Erlernen von

"8 Giffhorn, Hans: Kritik der Kunstpadagogik - Zur gesellschaftlichen Funktion eines Schulfachs,
Koln 1972; S. 19 ff.

™ Antwort Professor Till Neus auf die Frage in einem Brief des Verfassers vom 10.09.96: Wie
schatzen Sie den EinfluR der Klassischen Moderne und der Lehren des Bauhauses auf die
Kunsterzieher im Allgemeinen und auf Huschens im Besonderen ein?

8 Kandinsky, Itten
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Kunstfertigkeit und Kunstbetrachtung basieren fiir ihn auf den Ergebnissen von historischer
Erfahrung und gegenwartiger Befindlichkeit als frei reflektierendem ProzeR.

Er hat nie Druck auf seine Schiler ausgetibt, indem er an dogmatischen Theorien orientierte,
mefRbare Ergebnissse forderte. Sein Kunstunterricht ist auBerordentlich liberal gewesen, ein
Gegengewicht zu den strengen Methoden in anderen Féachern.

2.1. Seine Lehrmethode - ein Darstellungsversuch

Uber seine Unterrichtsmethode ist aus schriftlichen Quellen wenig belegbar, bis auf die
Tatsache, dal? er als sehr ,,engagiert® galt und versucht hat, eine selbstverstandliche Aufgabe
des Lehrers, verdeckte kunstlerische Talente bei seinen Schiilern zu fordern.. Aus Gesprachen
mit ehemaligen Schulern geht hervor, daR Huschens keinem festen Lehrkonzept gefolgt ist,
sondern die traditionelle, jedoch nicht autoritare Vorbildfunktion des Lehrenden kultiviert
hat®!. Seine praktische Erfahrung im kiinstlerischen Werkprozess und seine frithe éffentlichen
Anerkennung (Kap 1.6) als Kunstler legitimieren ihn hierfiir gendigend.

Huschens ist also grundsatzlich kein theoretisch festgelegter Kunsterzieher gewesen , dem es
auf die pragmatische Ausfillung seiner padagogischen Pflichten angekommen ist, die sich aus
den Curricula ergeben. Sein umfassend geschultes kinstlerisches und kunsthistorisches Wissen
(Kap. 1.4.) hat es ihm ermdglicht, spontan und flexibel auf Schiilerprobleme zu reagieren. Sein
Unterricht zeichnet sich durch seine sprachliche Kompetenz bei der Darstellung abstrakter
Zusammenhange aus und durch die konkreten praktischen Demonstration an der Tafel oder
mit Hilfe ungewohnlicher Veranschaulichungsmethoden. Eine Anekdote von 1968 (iberliefert
sein jungster Sohn Christof Huschens: Als der Amerikaner Bob Beamen bei den Olympischen
Spielen im Weitsprung die unglaubliche Weite von 8,90 m erzielt hatte, klebte der
sportbegeisterte Zeichenlehrer ein ebenso langes farbiges Band auf den Boden seines
Zeichensaales, um seien Schilern einmal die Entfernung zu verdeutlichen, die ein Mensch mit
einem Sprung zu tiberbriicken im Stande war.% -

Huschens hat bei seinen Schillern durch gezieltes Hinflihren neue Sichtweisen in alltdglichen
Dingen geweckt. Das bewuRte Sehen hat fiir ihn  immer eine groRe Rolle gespielt. Es ist
beispielsweise  moglich ist, die eher wissenschaftstheoretisch fundierte Technik des
»Pointillismuses* in vereinfachter Form einem Zehnjéhrigen zu erkléaren. Ein Beispiel aus der
finften Klasse am Ludwigsgymnasium von 1972 zeigt dies: , Aufgabenstellung war eine
Sandburg, wie sie wahrscheinlich schon jedes Kind einmal geformt hat, mit Hilfe von Tusche
und Feder darzustellen. Die Verbindung wurde schnell klar. Sandburgen bestehen aus
abermilliarden Sandkdrnern. Die Sandkérnchen mufiten jetzt nur noch auf dem Papier in
schwarze Tuschepunkte umgedeutet werden. Linien durften nicht gezogen werden. Dabei
zeigte Huschens an der Tafel, wie durch Verdichten der Punkte oder verschieden starke
Federspitzen Plastizitdét durch Hell/Dunkel-Variationen erzeugt werden konnte. War dies
einmal verstanden - Huschens gebrauchte hierbei keinerlei Fachbegriffe - lie er seine Schiler
fast vollig selbstandig weiterarbeiten.*®3

Dieser Auszug aus seinem Unterricht fur die Jungsten, den ,,Sextanern®, zeigt eindrucksvoll,
wie er mit einfachen Darstellungsmitteln und durch die Férderung assoziativer Momente
seine Schiler auf komplexe gestalterische Zusammenhénge hingefuhrt, sie ihrem Alter gemal
aber nicht Uberfordert hat wenn er beispielsweise noch Farben in das Thema einbezogen hétte).

81 Er ist Vorbild durch seine eigene kiinstlerische Leistung gewesen.

82 aus der Erinnerung von Christof Huschens

8 aus meiner eigenen Erinnerung als Schiiler bei Wolfram Huschens in der Klasse 5a am
Ludwigsgymnasium 1972
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Seine Methode ist nach Till Neu® der ,Frontalunterricht“® gewesen: Themenstellung,
Erklarung der Hilfsmittel, Ausfiihrung, Kommentare.

Till Neu beschreibt den Schulunterricht von Wolfram Huschens, als auf ,,Themen und Technik
zentriert, z.B.: ,,Kartoffelstempel, Illustration zu Marchen, <Feuer und Wasser>, aber auch
Stilleben und gestalterische Grundlagen.* Das Unterrichtsklima beschreibt er als ,,sehr
personlichen Eindruck* der mit einer ,,phantasievollen, sehr anschaulichen Sprache* und
einer ,,humorvollen mit freundlicher Ironie* ausgestatteten Personlichkeit.““Der Lehrer
spielte die Rolle des ,,Erzahlers*.

Den Unterrichtsablauf bei Huschens skizziert Till Neu in seinen charakteristischen Zligen wie
folgt: Zunéchst erfolgte die ,,Themeneinfuhrung* durch ,, anregende Handskizzen an der
Tafel, die er wieder wegwischte.* Dann widmete er sich der ,, Betreuung der Aufgaben im
Einzelnen.* Und schliel3lich widmete er sich der ,,Besprechung ausgewahlter Arbeiten vor dem
Plenum der Klasse nach bestimmten gestalterischen Kriterien. ¢

Die allgemeinen p&dagogischen Schwerpunkte sind in der Unterstufe und Mittelstufe
praktisches Arbeiten, in der Oberstufe auch Diavortrdge zur Gegenwartskunst und zu
Designfragen. Im Rahmen des Unterrichts ist ,,Gegenstandliche Kunst*, so Neu, ,,von
Huschens oft ironisch kommentiert, im Sinne der bedeutungsvoll scheinenden geistigen Leere.
Ungegenstandliche Abstraktion war sein Metier. Er zeichnete und entwarf oft wahrend des
Unterrichts auf dem Pult, was uns als Schuler faszinierte.**

,»Wenn er etwas angezeichnet hatte, gefiel uns das Gezeichnete so sehr, (Gegenstande,
Komposition, Perspektive), dal3 wir aufseufzten, wenn er mit dem Schwamm alles fir immer (1)
ausléschte. ¢’

8 prof. Dr. Till Neu hat selbst iiber das Problem der Lehrbarkeit von Kunst promoviert: Neu, Till:
Von der Gestaltungslehre zu den Grundlagen der Gestaltung. Von lttens VVorkurs am Bauhaus zu
wissenschaftsorientierten  Grundlagenstudien: eine lehr- und wahrnehmungstheoretische
Analyse, Ravensburg 1978

8 Erinnerungen von Till Neu zur Unterrichtsmethode von Wolfram Huschens

8 Till Neu: a.a.0.

 Till Neu: a.a.0.; Diese Endriicke werden in wesentlichen Teilen von allen Befragten bestatigt,
mich selbst eingeschlossen.
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2.2.Schuldienst

Johannes Itten am 19. August 1957:

,,Der Beruf des Lehrers ist der schonste aller Berufe,
denn sein Material ist der Mensch. Wie der Philosoph
berufen ware, in der systematischen Zusammenschau
aller Wissensgebiete ein Fihrer zu sein, so sollte der
Kunsterzieher ein Fihrer sein auf dem Gebiete der
Kunst. 88

Wolfram Huschens ist seit 1964 Studienrat und als Beamter auf Lebenszeit dem Staatsdienst
verpflichtet gewesen. Bis zu seiner gesundheitsbedingten Versetzung in den Ruhestand 1978
ist er, mit Unterbrechungen, 27 Jahre am altehrwirdigen Ludwigsgymnasium in Saarbrticken in
seiner Funktion als Zeichenlehrer tatig gewesen. Von Anfang an hat er den Ruf des lehrenden
Kinstlers, den er auch selbst kultiviert und ihn damit auch zeitweise zu Konflikten mit seinen
Kunsterzieherkollegen fiihrt, die, von Richard Eberle und Erwin Steitz einmal abgesehen, aus
subjektiver Sicht keine gréRRere Bedeutung fir das regionale Kunstschaffen haben und nur ihr
Fach vertreten haben. Wie schon erwahnt ist Huschens eine Art kinstlerischer
»~Multifunktiondr. Nicht nur auBerhalb seiner schulischen Betatigung ist der Kunstpadagoge
engagiert, sondern auch die Mitgestaltung fachlicher Inhalte der Kunsterziehung sind fir ihn
von hoher Bedeutung gewesen, was ja auch in seinem soziokulturellen Anspruch begriindet ist
(Kap. 1.3) .

Seit September 1965 ist er Fachleiter flr Kunsterziehung am Landesstudienseminar in
Saarbriicken gewesen und damit zustdndig fur die praktische Ausbildung angehender
Kunstlehrer.®

Der heute als Kunstler und Professor renommierte Till Neu war von 1956 bis 1961 Schiler
bei Huschens. Sicher ist es auch auf den lebendigen Unterricht zurtickzufuhren, da Neu sich
fiir eine kunstpadagogische Laufbahn entschied und wie Huschens freier Kinstler und Lehrer
geworden ist (eine Art ,,Dr. Hierling - Effekt“® (Kap. 1.1) ). So ist Neu ein zweites Mal, als
Referendar in der Zeit zwischen 1970 und 1972, in den GenuRR gekommen, Schiler von
Huschens zu werden.

Auf die Frage nach dem EinfluB der Ausbildungszeit als Studienreferendar bei Huschens
antwortet Neu, daB er stark beeinfluBt sei, ,,durch die Erfahrung, dalR innerhalb des
Schulsystems eine hoffnungsvolle, kreative Alternative moglich ist. %

Die konkrete Vorbereitung zum zweiten Staatsexamen haben vorgesehen, dal3 die
Studienreferendare eigenverantwortlich Unterricht (sog. Unterrichtseinheiten) tibernehmen und
am Ende dieser Phase eine Lehrprobe halten. Einmal in der Woche hat ein Studienseminar
Kunstpadagogik stattgefunden, mit Fachgesprachen, Unterrichtsplanung,
Unterrichtsnachbereitung und Wolfram Huschens als Mentor.

8 Rotzler, Willy (Hrsg.): Johannes Itten, Ziirich 1978; S. 95

8 Berufungsschreiben des Kultusministeriums: Az.: V/I1I 2 v. 20.09.1965 (ab 01.11.1967 keine
Referendarszuweisung)

% Vielleicht ist Till Neu von der fortschrittlichen Padagogik Wolfram Huschens in seinem
EntschluB, Kunstleher zu werden &hnlich stark beeinfluit worden, wie Huschens seinerseits
durch seinen veehrten Kunstlehrer Dr. Hierling am Oberrealgymnasium.

% Antwort von Till Neu auf einen Fragebogen des Verfassers vom 10.09.96. Die Frage lautete:
»,Hat Huschens sie durch seinen Unterricht stark beeinflu3t?*
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Auf die Frage, ob er auf einschlagige Fachliteratur hingewiesen wurde, antwortet Neu: ,,Nein:
Er (Huschens) hatte fir Wissen aus Fachlektire (nach ca. 20 Berufsjahren) wenig tbrig, liell
mich aber sehr tolerant das Fach studieren und reflektieren, wie ich wollte.

Mit Beginn der siebziger Jahre erfahrt das Fach Kunsterziehung eine Neubewertung im
Hinblick auf seine gesellschaftliche Funktion, Lehrmethoden und Lehrinhalte. Im Mai 1971 ist
Wolfram Huschens neben seiner Tatigkeit als Fachleiter vom saarlandischen
Kultusministerium zum Fachberater bestellt worden:

,Als Fachberater obliegt Ihnen neben der Unterrichtsausiibung als Lehrer die Beratung der
obersten Schulaufsichtsbehorde in allen das Fach Kunsterziehung betreffenden Fragen.

Dazu gehdren insbesondere:

1. Die Beobachtung und Auswertung der didaktischen-methodischen Weiterentwicklung
des Fachgebiets auf wissenschaftlicher Grundlage;

2. die Federfuhrung in der Lehrplangestaltung fiir das Fach Kunsterziehung;
3. die Erstellung von zentralen Prifungs- und Testaufgaben in diesem Fach;

4. die Mitarbeit in Kommissionen und Ausschuissen nach Weisung der Obersten
Schulaufsichtsbehdrde;

5. die Mitwirkung bei der Fachaufsicht und Unterrichtsberatung fir bestimmte Schulen
nach Weisung der Obersten Schulaufsichtsbehérde;

6. die Weiterbildung von Lehrkréaften in Zusammenarbeit mit der Universitat;
7. die Begutachtung von Lehrblichern sowie sonstigen Lehr- und Lernmitteln;

8. die unentgeldliche Prifungstatigkeit bei Staatsexamina flir das Lehramt an Gymnasien
bzw. firr das Lehramt an Realschulen.“%

Dartiber hinaus ist das Ludwigsgymnasium eine ,,Pionierschule gewesen insbesondere fiir die
in den siebziger Jahren geplante neue Strukturierung der gymnasialen Oberstufe, was auch
Folgen fur den Kunstunterricht gehabt hat. Das Fach Kunsterziehung erfuhr demzufolge als
sogenanntes Leistungsfach im Vergleich zu vorher eine bedeutende Aufwertung. Huschens hat
der ,,Fachdidaktischen Kommision®“ angehort mit der Aufgabe: ,zur Neugestaltung der
gymnasialen Oberstufe in drei Phasen von 1974 - 1976

In diesem Zusammenhang hat Wolfram Huschens ein  Dankesschreiben vom
Kultusministerium erhalten:

Die ,,OBERSTUFE SAAR gehort zu den ersten in der Bundesrepublik unternommenen
gymnasialen Schulversuchen. Es war deshalb von der fachdidaktischen Kommission
grundlegende Arbeit zu leisten mit dem Ziel, die traditionellen Lehrpléane durch

% Till Neu. a.a.0.; Hier zeigt sich, wie schwierig es ist den P4dagogen wie den Kiinstler Huschens
in ein kunsttheoretisches Umfeld einzubetten. Es wird einmal mehr deutlich, dal die Praxis die
Theorie Uberwog.

% 03.05.1971 Bestellung zum Fachberater fiir Kunsterziehung (ausgehandigt am 15.06.1971)
Kultusministerium Az.: V/B -3- 2321/Fr

% Kultusministerium Az.: Z - 3.370
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Curriculumentwiirfe zu ersetzen, die auf die Anspriiche des Kursunterrichts und neu zu
erstellende Lernziele ausgerichtet waren. Dafiir, dafl Sie durch ihre Tatigkeit in der
Fachdidaktischen Kommission Bildende Kunst bei diesem wichtigen Schritt zur Reform der
gymnasialen Oberstufe mitgewirkt haben, spreche ich lhnen meinen Dank und meine
Anerkennung aus.*%

2.3. Universitatszeichenlehrer

Im Sommersemester 1958 hat der Studienrat Huschens als renommierter Kinstler an der
Universitat des Saarlandes die neu geschaffene Stelle eines Universitatszeichenlehrers
ubernommen, ,,eine Aufgabe, der er sich zwanzig Jahre zusatzlich unterzog - wobei zusétzlich
nicht abwertend als nur nebenher zu verstehen ist, denn diese Verpflichtung, so W. Huschens
im Ruckblick, hatte schon deshalb ihren eigenen Reiz, weil man es vor allem bei den
verpflichtenden Ubungen mit den Studenten am damaligen BPI (Berufspadagogisches Institut) ,
oft mit Leuten zu tun hatte, die aus dem Beruf kamen, im engeren Sinne keine Voraussetzungen
hatten. Hier konnte man hinflhren, aufbauen, entwickeln. Gerade diese Aufgabe mufte
Huschens liegen, der nicht nur engagierter Kinstler, sondern auch ganz bewuf3t Lehrer war
und ist, eben Kunsterzieher in des Wortes ureigenster Bedeutung.“%

Wie die einzelnen Universitatsveranstaltungen abgelaufen sind, ist nicht bestimmt
nachzuvollziehen.

Es seien hier deshalb lediglich die Angebote wiedergegeben, wie sie das Universitatsarchiv fur
die Jahre 1958 - 1978 ausweist:

,.Zeichnen und Malen - Ubungen in den grafischen Techniken - die Grundelemente des Bildes
- Skizzieren von Bauwerken und Architekturaufnahmen in Verbindung mit dem
kunsthistorischen Institut* (SS 1958).

,»»Zeichnen und Malen - Einfiihrung in die grafischen Techniken - Sachdarstellung (Architektur,
Plastik, Funde) in Verbindung mit dem kunsthistorischen Institut* (WS 58/59, SS59, WS 59/60)

Sachdarstellung - Die grafischen Techniken, Einfuhrung und Anwendung, Zeichnen und Malen
(SS60)

Naturzeichnen, Sachzeichnen, Kompositionsiubungen (WS60/61 - WS65/66)
Erganzung: Einfiihrung in die Farbenlehre und Maliibungen (SS66 - SS67)

Sachdarstellung - Freies Malen und Zeichnen - Grafische Techniken: Komposition (WS67/68 -
SS72)

Sachdarstellung - ,,Figur und Grund*“ - Kompositionsiibung - Die Farbe im Bild an
ausgewahlten Beispielen - Farbiibungen (WS72/73)

% personalakte am Ludwigsgymnasium vom 09.11.1973, Kultusministerium : Schreiben des
leitenden Ministerialrats Dr. Bellmann

% Forthofer, Wolfgang: Begegnung mit Wolfram Huschens. In: Zeitschrift des Saarlandischen
Philologenverbandes, Nr. 1 Saarbriicken 1985; S. 32-35
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Sachdarstellung - Komposition (schwarz - weiB) - Ubungen mit der Farbe (Farbtheorie)
(SS73)

,.Figur und Grund* - Kompositionsiibungen - Farbanalysen an ausgewdhlten Beispielen -
Ordnung der Farben - grafische Techniken (SS74 - 74/75)

Ubungen im Bereich Form - Ubungen im Bereich Farbe - Naturstudium (SS75 - SS78)

Auflerdem hatte Huschens im SS 1970 bis zum SS 1971 einen Lehrauftrag ,,Biologisches
Zeichnen* im Rahmen des zoologischen GroRpraktikums inne.*’

" Die Informationen stammen freundlicherweise von Herrn Dr. Wolfgang Miller vom
Universitatsarchiv der Uni Saarbriicken
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3. Der Maler Huschens und die ""Klassische Moderne' - vom
Impressionismus zur Abstraktion

Pablo Picasso

-wWenn man ganz genau weif3, was man machen will, wozu
soll man es dann Uberhaupt noch machen? Da man es ja
bereits weiB, ist es ganz ohne Interesse. Besser ist dann etwas
anderes zu machen.“%

Im Zusammenhang mit den Bildwerken von Huschens wird immer wieder von Nachahmung
langst bestatigter Kunstrichtungen und sogar vom Kopieren der Bildideen mancher Kinstler im
regionalen saarlandischen Umfeld gesprochen. Dazu klingt eine AuRerung von ihm, der diesem
Vorwurf des Epigonentums gelassen gegendiberstand, fast wie ein Bekenntnis: ,,Man kann auch
in der Kunst halt nur seine Dinge tun - ohne Riicksicht darauf, ob es andere auch schon so
oder so dhnlich getan haben. Alles andere heiRt schwindeln.*%

Tatsache ist, dal in der Nachkriegszeit und auch weiterhin, nicht nur im Saarland viele
Kunstler aus dem Repertoire oder Fundus der Kunstgeschichte das nahmen, was sie fir ihre
eigene Arbeit als wichtig erachteten. Die dlteren Kiinstlerkollegen von Wolfram Huschens, wie
beispielsweise Max Mertz oder Jean Schuler, bedienten sich in diesem Sinne beispielsweise
beim Kubismus oder hatten als Grundlage eine naturalistische vom Impressionismus
beeinflulite Phase. Kunst ensteht eben nicht einfach in einem luftleeren Raum. Sie baut im
Gegenteil im gunstigsten Fall progressiv auf schon Geleistetem auf oder verwirft in
oppositioneller Haltung Tradiertes. Fest steht, dall Kunst ohne Geschichte wohl nicht denkbar
ist.

So hat auch der Kinstler Huschens seine grundlegende Gestaltungstradition von der
sogenannten ,,Klassischen Moderne* bezogen, einem groben kunsthistorischen Unter-
scheidungsbegriff, der vor allem die epochalen Umbriche in der Kunst um die Jahrhundert-
wende meint. Im Folgenden werden zusammenfassend die wichtigsten Entwicklungen, soweit
sie Huschens betreffen, wiedergegeben. Im Detail werden die daraus resultierenden Einflisse
auf die Kunst von Huschens im spater folgenden Kapitel 5 untersucht.

Mit dem ausgehenden 19. und dem beginnenden 20 Jahrhundert verlieren die Bilder bei vielen
neu orientierten Kinstlern ihren mimetischen Charakter. Die Kunst wird autonom. Nicht die
Natur selbst wird abgebildet, sondern man versucht ihr Wesen in einer neuartigen Darstellung
zu ergrinden. Schliellich mundet diese Entwicklung in die vollige Demontage der
angenommenen Wirklichkeit.

Die Folge ist eine Epoche mit unterschiedlichen kiinstlerischen Entwicklungen, eine Zeit der
sogenannten ,,-Ismen* oder ,,-Isten®.

Was mit den Impressionisten in den Siebziger Jahren des 19. Jahrhunderts begonnen hatte und
von den Pointillisten als sogenanntem ,,Chromoluminarismus® wissenschaftlich
weiterentwickelt wird, mutiert innerhalb von nur annéhrend vierzig Jahren Gber die Kubisten,
Futuristen, Orphisten, Rayonnisten und Expressionisten bis hin zu den Konstruktivisten und

% Picasso, Pablo: Wort und Bekenntnis. Die gesamten Zeugnisse und Dichtungen, Ziirich 1954.
zitiert in Walther, Ingo F.: Picasso - Das Genie des Jahrhunderts, Kéln 1986; S. 7

% Forthofer, Wolfgang: Begegnung mit Wolfram Huschens. In: Zeitschrift des Saarlandischen
Philologenverbandes, Nr. 1 Saarbriicken 1985; S. 32-35
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Suprematisten in der ersten Dekade des 20. Jahrhunderts mit der finalen Darstellung der
vollkommenen Abstraktion oder der ins Absolute reduzierten geometrischen Form. Die
wichtigsten Zentren sind Frankreich, Deutschland und RuR3land gewesen.

Der Franzose Claude Monet schuf 1872 das erste impressionistische Gemalde'®, bei dem der
subjektive, licht- und farbgesteuerte Eindruck des Gesehenen wichtiger war als das reine
Abbild. Frankreich war zunéchst der fruchtbarste Boden fur die revolutiondren Neuerungen in
der Kunst. Seurat kultivierte in der Folge die neue Darstellungstechnik des sogenannten
Pointillismus, der von den Theorien zeitgendssischer Naturforscher abgeleitet war.

Cézanne war mit seiner konsequenten kunstlerischen Weiterentwicklung bis zum ,,Ende der
wissenschaftlichen Perspektive*!®* in der Landschaftsmalerei zum Bindeglied zwischen dem
subjektivem, auf wahrnehmungstheoretischen Grundlagen basierenden Wirklichkeits-
verstandnis und der, die Gegenstande in reine Formen, Farben und Lichtwerte aufldsenden
Abstraktion geworden. Picasso und Brague begannen bald mit dem Beginn des neuen
Jahrhunderts mit der simultanen Mehransichtigkeit von Gegenstdnden zu experimentieren.
Formen wurden aufgeldst und neu zusammengesetzt. Auf diese Weise erdffneten sie mit dem
Kubismus®® neue Dimensionen fiir die Kunst, indem sie die Geometrisierung in der
Darstellung bis zur Unkenntlichkeit des Gegenstandes vorantrieben. Zudem war die
Eigengesetzlichkeit der kiinstlerischen Mittel als autonomes Gebilde gegeniiber der Natur
erkannt worden.

Willi Rotzler schreibt zu dieser ,,Demontage der Wirklichkeit: ,,Die groRe Erneuerung verlauft
in verschiedenen Bereichen des kulturellen Schaffens teilweise parallel, teilweise im Gegensinn.
So etwa steht eine emotionale, ja irrationale Tendenz einer rationalen, vom Verstande
bedingten, mit Wissenschaft und Technik verbundenen Tendenz gegeniber. Hier mag der
Anstol liegen zu einer wachsenden Vielseitigkeit der kiinstlerischen Bewegungen in unserem
Jahrhundert, zu einem immer starkeren Pluralismus der nebeneinander verfochtenen
kunstlerischen Auffassungen. Den verwirrend vielfaltigen Erneuerungsversuchen seit Anfang
des Jahrhunderts ist zunachst ein stark individualistisches Element gemeinsam.* 193

»Vielleicht hat Henri Matisse der Wortfuhrer der fauvistischen Bewegung, als erster das
grundlegend Neue der kommenden Kunst erkannt, wenn er feststellt, beim Betrachten eines
Bildes misse man vollkommen vergessen, was es darstelle. Die Bemerkung kiindet eine Kunst
an, die sich primar - oder ausschlieBlich - mit dem Problem der Form und der Farbe
beschaftigt und das Gegenstandliche, also Darstellungsinhalte auller acht laBt. Eine
gegenstandslose, eine absolute Kunst zeichnet sich ab.* 1® VVon Matisse wissen wir, da er die
Farbe von ihrer Funktion der Gegenstandsbezeichnung befreit hatte. Rotzler fiihrt weiter aus:
Es ging darum, ,,die Koharenz der komplexen Dingform aufzulésen und diese in ihre Elemente
zu zerlegen.“*®  Frankreich, die Wiege des stilistischen Umbruchs, strahlte in diesem
Zusammenhang bald Gber seine Grenzen hinweg.

190 v/gl. hierzu Claude Monet: ,,Impression, Soleil levant“, Ol auf Leinwand, 1872, 48 x 63 cm,

Paris

191 Novotny, Fritz: Cézanne und das Ende der wissenschaftlichen Perspektive, Wien und Miinchen
1970

192 Matisse beschreibt dem Kunstkritiker Louis Vauxelles den Aufbau der kubistischen Bilder u.a.
als aus petits cubes, welcher dies spottisch aufgriff und die Maler les peintres cubistes nannte,
ein neuer Richtungsbegriff war geboren.

103 Rotzler, Willi: Konstruktive Konzepte - Eine Geschichte der Konstruktiven Kunst vom
Kubismus bis heute, Ziirich 1995; S. 17

1% Rotzler, W.:a.a.0.; S. 18

195 Rotzler, W.: a.a.0.; S. 18
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In Deutschland schloR man sich vor dem Ersten Weltkrieg in zukunftsweisenden
Kinstlergruppen zusammen. Dabei war der franzosische EinfluB nicht unerheblich. In Dresden
fanden 1904 Kirchner, Heckel, Bleyel. und Rottluff zusammen und griindeten 1905 die
Kinstlergemeinschaft ,,Die Briicke®, die im Laufe der Zeit die revolutiondren Entwicklungen in
der Malerei und die sich abzeichnenden gesellschaftlichen Veranderungen synthetisierte und
damit zu héchst expressiven, eigenstandigen Ausdrucksformen gelangte. Das Aufbrechen der
kinstlerischen Traditionen war nun in vollem Gange. 1904 hatte die ,,Minchner Ausstellung
der Neoimpressionisten* auf die jungen Kinstler wie eine Aufforderung zum freieren Umgang
mit der Farbe gewirkt. In der siddeutschen Kunstmetropole griinden 1909 Kandinsky,
Jawlensky und Marianne von Werefkin die ,,Neue Kiinstlervereinigung Miinchen®. Im selben
Jahr sieht Paul Klee Bilder von Cézanne in der Miinchner Sezession und schreibt: ,,Das ist mir
der Lehrmeister par excellence, viel mehr Lehrer als van Gogh. %

Munchen galt, neben Dresden, auch als Hochburg der friihen expressiven Kunstauffassung.
Aber schon bald I6sten sich Kandinsky, Marc, Minter und Kubin aus der Kinstlervereinigung
und veranstalteten eine Gegenausstellung. ,,.Der Blaue Reiter” (dem spater auch Klee
angehorte) war geboren. ,,Die mystisch-meditative Haltung, die von den Kinstlern des Blauen
Reiter in den deutschen Expressionismus eingebracht wurde, hat spater bis in die Kunst und
die Lehre am Bauhaus gewirkt.*'%’

Manfred Schneckenburger falit den Charakter des sogenannten ,,Deutschen Expressionismus*
folgendermalien zusammen: ,Nur hier ist der Expressionismus zwischen 1905 und 1920
Kubismus, Futurismus, Rayonnismus in einem, keine Richtung unter anderen, sondern der
wesentliche Motor aller aktuellen Entwicklungen, nur hier gruppiert sich um den festen Kern
von Blauem Reiter und Bricke ein in sich schlissiger Ablauf von Friuh- Hoch- und
Spéatexpressionismus. %

Mit Kandinsky trat erstmals das vollig Gegenstandslose in der europaischen Malerei auf. Ein
Blatt ohne Titel von 1910 gilt als das erste abstrakte Aquarell'®. Dabei darf jedoch nicht
vergessen werden, daR der Fortschritt in die Ungegenstandlichkeit auch im Werkprozess
anderer Zeitgenossen deutlich wurde. Zu dem tschechischen Maler Frank Kupka, der sich in
Frankreich zu dieser Zeit mit Robert Delaunay den als Orphismus bezeichneten Farb-Form-
Gliederungen ohne jegliche duRerliche Assoziation widmete, schreibt Rotzler: ,,Wir besitzen
schriftliche Zeugnisse daflir, dass Kupka schon unmittelbar nach der Jahrhundertwende
mindestens die Vision einer derartigen absoluten gegenstandslosen Malerei hatte. Er schreibt
in einem Brief 1905: Ich glaube, dass es nicht notig ist, Baume zu malen. Denn die Leute
kénnen auf dem Weg zur Ausstellung bessere im Original sehen. (...).* **°

Wer nun tatséchlich als erster die ,,absolute Kunst®“, d. h. die ungegenstandliche Abstraktion
vollzogen hat, ist nicht so sehr von Bedeutung wie die Tatsache selbst. Seit 1910 kann man
von einer ungegestandlichen Kunst sprechen, wie sie letztlich im ,,Schwarzen Quadrat® von

196 Klee, Paul: Tagebiicher, 857. Zitiert in Giise, Ernst Gerhard (Hrsg.): Paul Klee - Wachstum regt
sich. Klees Zwiesprache mit der Natur, Miinchen 1990; S. 266

197 Roters, Eberhard: Der Blaue Reiter. In: Argan, Giulio Carlo (Hrsg.): Die Kunst des 20.
Jahrhunderts. 1880 - 1940, Propylden Kunstgeschichte, Bd. 12,, Frankfurt a. M. u. Berlin
1990; S. 169

198 Schneckenburger, Manfred: Der Deutsche Expressionismus. In: Argan, Giulio Carlo (Hrsg.): Die
Kunst des 20. Jahrhunderts. 1880 - 1940, Propylden Kunstgeschichte, Bd. 12,, Frankfurt a. M.
u. Berlin 1990 ;S. 148

199 ygl. hierzu Kandinsky, Wassily: Ohne Titel, Graphitstift, Aquarell und Tusche, um 1910, 49,6
X 64,8 cm, Paris, Musée National d”Art Moderne

110 Rotzler, W.: a.a.0.; S. 24
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Malewitsch gipfelte!'!, einem scheinbaren Endpunkt der Kunst, der jedoch spater in den

Funfzigern beispielsweise von Victor Vasarely eher als neue Grundlage denn als Abschlul}
verstanden worden ist.

Huschens vollzieht diese bisher dargestellte kiinstlerische Genese etwa zwei Generationen
spater nach. Wie stark er vor dem Eingriff der Nationalsozialisten in das internationale
Kunstleben wéhrend seiner Saarbriicker Schulerzeit von diesen Entwicklungen geprégt worden
ist, 143t sich nicht ermitteln. Zweifellos aber hat ihn sein Aufenthalt in Miinchnen unmittelbar
nach dem Krieg und die Exkursionen nach Frankreich mit den vorangegangenen
Kunststromungen vertraut gemacht. Dartiber hinaus studierte er 1952 wéhrend seiner Téatigkeit
als angestellter Zeichenlehrer in Saarbriicken Kunstgeschichte bei Schmoll gen. Eisenwerth.
Huschens ist wahrend dieser Zeit auch schon als freischaffender Kinstler téatig. Die
ungegenstandlichen, in expressiver, symboltrachtiger Farbigkeit schwingenden Bleiglasbilder
fir das Saarbriicker Rathaus (Kap. 5.5.1.; Taf. 47 - 50) waren gerade fertiggestellt. Andere
Arbeiten dieser Zeit verweisen deutlich, etwa ab 1950, auf expressionistische und kubistische
Einflisse. Etwas spéter zeigt er auch erste streng geometrisch komponierte Arbeiten, die auf
den Konstruktivismus und Bauhauseinfliisse verweisen, wie die grof3e Wand im Wandelgang
der neuen Philosophischen Fakultat von 1954 (Kap. 5.5.2.; Taf. 54A - C). In den folgenden
sechziger Jahren baut er die Mdéglichkeiten zur Kunst am Bau auf derselben Grundlage in
Gebdauden auf dem Campus der saarbricker Universiat und andernorts noch aus. Im Grunde
war sein stilistisches Repertoir, das den zuvor gezeigten Entwicklungen mehr oder weniger
konsequent folgte, vollstandig prasent. Er griff lediglich in der Folgezeit mal hier und mal da
zeitgenossische Kunststromungen auf, soweit diese, wie etwa die Opart eine logische
Weiterentwicklung der Tradition der klassischen Moderne bedeuteten.

Gegen Ende der Vierziger Jahre ist bei Huschens eine deutliche Verdnderung in der
Bildauffassung zu spuren, wenn man die sogenannten RuR3landbilder (Kap. 5.1) als Anfang
nimmt. Farb- und Formenzerlegungen spielen eine immer wichtigere Rolle bei der
Bildgestaltung. Cézanne hatte unermidlich versucht, der Natur in seinen Bildern dadurch
habhaft zu werden, dal? er sie auf geometrische und stereometrische Grundformen reduzierte.

Er postulierte: ,Alles in der Natur modelliert sich wie Kugel, Kegel und Zylinder.“'?
Huschens tbernahm fir viele seiner Arbeiten diese grundsétzliche Formensprache, die ihn
schliel3lich zur reinen Form ohne Naturvorbild fiihrte.

Paul Cézanne bleibt fir Wolfram Huschens gesamten Schaffensprozesses immer von hichster
Bedeutung, weil es die Kunst im Grunde diesem franzésischen Einzelgénger zu verdanken
hatte, daR sie sich von dem reinen Naturvorbild 16sen konnte, auch wenn Cézanne diesen
Schritt nie vollzog. Vom kiinstlerischen Zitat der cézannschen Kunstprinzipien!® hatte sich
der Maler Huschens schon bald gel6st. Die Ideen Cézannes faszinierten ihn aber weiterhin. Er
hat oft einen Leitsatz von Cézanne zitiert und noch 1986 analysiert: ,Kunst stellt eine
Harmonie parallel zur Natur dar. Das meinte Paul Cézanne. Es gilt jetzt diesen Ausspruch
auseinander zu nehmen. Es gibt also zwei Harmonien. Die Harmonie der Natur und die
Harmonie der Kunst. Beide sind parallel. Nach der Definition der Mathematik treffen sie sich
erst im Unendlichen. Es genugt also nicht, die Harmonie der Natur festzusetzen und damit

1 vgl hierzu Kasimir Malewitsch: ,,Schwarzes Quadrat auf weissem Grund*, um 1915, Petersburg

112 Hess, Walter (Hrsg.):Paul Cézanne - Uber die Kunst - Gesprache mit Gasquet, Mittenwald
1980; S. 88

113 \/gl. hierzu Beispiele in Kap. 5.1: Taf. 9, 10, 11; im Werkverzeichnis: ,,Landschaft“: WZ. Nr.:
47LA00101,66LA05901 in Kap. 5.3 WZ. Nr.. 47ST30903 - im Werkverzeichnis:
»Stilleben®: 47ST19503; 47ST19603 u. a.
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schon die Harmonie der Kunst zu haben. Es genugt also nicht die Harmonie, die die Natur von
sich aus schafft mit Kunstmitteln zu tibertragen und zu meinen, man habe damit schon Kunst
gemacht. Andererseits genligt es nicht, wie Cézanne meint, Kunst zu machen und damit
gleichzeitig die Harmonie der Natur zu besitzen. Die Harmonie der Kunst ist selbststandig,
entsteht aber bei ihm durch den Anblick der Harmonie in der Natur**,

Werner Haftmann schreibt etwas differenzierter in seiner ,,Kunst des 20. Jahrhunderts* von
1954 zur Kritik des Grenzbereiches im Impressionismus: "...Kunst ist nicht Natur, Kunst ist
Bearbeitung der Natur durch den formenden Geist. Sie verwandelt mit Hilfe des
Ordnungsgeflige der farbigen Formen die dem Auge erscheinende Welt in eine im
menschlichen Geist wirklich werdende Welt. Sie ist Wiedererschaffen der AuRenwelt im
Gleichnis der farbigen Formen, in deren Symbolcharakter zugleich die Antwort aus der
Innenwelt des Menschen - das Ganze aus Ich und Welt - sichtbar gemacht werden kann."**
Max Imdabhl stellt zur Kunst Cézannes folgendes fest: ,,Man kénnte im Hinblick auf die von
Cézanne erbrachte Konstitution des Gegenstandes geradezu von einem Leistungscharakter des
von reinen Sichtbarkeitswerten ausgehenden zusammenhangbildenden Verfahrens sprechen:
An die Stelle des gegenstandabbildenden tritt ein gegenstangshervorbringendes Malen, das
nicht mehr im herkdmmlichen Sinne vom sehend wiedererkannten Gegenstande ausgehend
und diesen idealisierend oder anders modifizierend mimetisch ist, sondern das den Gegenstand
durch die optisch immanente Zusammenhangbildung von an sich gegenstandsfreien, nichts
auRer sich bedeutenden Sichtbarkeitswerten neu erschafft.*°-

Neben Cézanne spricht der franzosische Kubismus aus den von Huschens in den Flinfzigern
und Sechzigern geschaffenen Stilleben und besonders den Blumenbildern (Kap. 5.3 ).

Mit der Wendung Picassos zum Kubismus 1909 7 wurde in der Kunstgeschichte und
vorallem fur die Nachfolge Cézannes eine fir die internationale Kunst folgenreiche
Entwicklung in Gang gesetzt, die noch Uber vierzig Jahre spéter auch den noch in Miinchen
studierenden Huschens stark beeindrucken sollte.

Mit einem undatierten Stilleben (Kap. 5.3; Taf. 21), das wahrscheinlich in die Flnfziger Jahre
gehort, zeigt er seine Ndhe zum Kubismus. Auch ein Bild"8 welches er bei einem
Parisaufenthalt in diesen Jahren gemalt hat, 1413t klare Beziige erkennen im Hinblick auf die
vom analytischen Kubismus vorangetriebene vollstdndige Geometrisierung der Bildelemente,
ihrer Zerlegung und Durchdringung. Diese Art und Weise der sehr abstrahierenden Form und
Flachengliederung in sich durchdringende Farbfelder, bei denen die letzten Spuren der
Beschéftigung mit dem realen Raum. verschwinden, tritt auch bei einigen Blumenbildern zu
Tage'™®.

»,Die aus geraden und gebogenen Linien aufgebauten Bilder ergeben nun ein dynamisches
Geschiebe von sich durchdringenden, sich berlagernden geometrischen Flachenformen, die
durch die beinahe monochromen Gradationen von hell und dunkel in der ausschlief3lich grau-

11 Tagebuchartige Tonaufnahme von Wolfram Huschens, um 1986

115 Haftmann, Werner: Malerei im 20. Jahrhundert, Miinchen 1954; S. 45

116 Imdahl, Max: Cézanne-Braque-Picasso.Zum Verhaltnis zwischen Bildautonomie und
Gegenstandssehen, Wallraf-Richartz-Jahrbuch 36, 1974; S.333

17 ygl. ,,Sitzende Frau“, 1909, erstmalige Zergliederung und Neuordnung der Gesamtform

118 (Blick aus der Wohnung am Monmatre?), 1950er, Gouache auf Papier, 65 x 49,5 cm, Evalyn
und Rainer Huschens, Bahlingen/ Kaiserstuhl (Werkverzeichnis ,Stilleben”: WZ. Nr.:
50ST18803)

119 ygl. Kap. 5.3. WZ. Nr.:62BL30507 oder Werkverzeichnis: Blumen: WZ. Nr.: 00BL02205;
52BL00602; 63BL02007
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braunen Palette teils zu Kérpern sich fiigen, teils auch réaumliche Eindriicke erwecken.*!%

schreibt Willy Rotzler zur Entwicklung des analytischen Kubismuses zwischen 1910-12
angesichts von Braques ,,Le Portugais“ oder Picassos ,,Ambroise Vollard“. Bei Huschens sind
es aber nicht die Erdtone, sondern stark kontrastierende blaue, rote und gelbe Malmittel die die
Arbeiten aus dieser EinfluRsphare bestimmen. Hier zeigt sich, daR er zwar diese wichtige
Kunstentwicklung zitiert, aber nicht kopiert, eher aus einem intellektuellen, dialektischen
Denkprozess heraus neu synthetisiert. Es existiert aber im saarlandischen Staatstheater in
Saarbriicken auch ein Tafelbild, welches weniger ein Synthese aus verschiedenen
Entwicklungen ist. Es ist eher kubistisches Zitat als dialektische Genese. Das Bild steht in
deutlicher Beziehung zum ,Synthetischen Kubismus®“. Gemeint ist das Bild ,Theater*!?,
undatiert, Ol auf Tischlerplatte, im dortigen Raucherbuffet das deutlich Parallelen zu Braques
»Guéridon“ oder Picassos Gitarrenbildern aufweist. Bei Huschens ist hier jedoch alles gemalt,
nichts aufgeklebt, kein ,,papier collé*.,,Die Collage - Technik mit den gradlinig zugeschnittenen
Papierflachen fordert den geometrischen Formaufbau maBgeblich.“'?? schreibt Rotzler zum
»Synthetischen Kubismus®. Collagen fertigt Huschens wohl auch, aber erst spater in meist
vollig anderem gestalterischem, eher konstruktivem als kubistischem Zusammenhang. Es sind
vornehmlich die Bilder zwischen 1950 und 1960, welche stark Picasso oder Braque
verpflichtet sind. Das im Kapitel 1.6 angesprochene Aquarell ,,PreMaBiBa“ verdeutlicht dies
einmal mehr. Inmitten einer fliichtig wirkenden Komposition mit stark transparenten Farben,
dennoch streng konstruiert, zeigt sich Huschens als Mittelpunkt hochaufragend mit
schwarzweil - rautiertem Harlekinkostiim*?® inmitten einer Figurengruppe. Der Harlekin, ein
beliebtes Motiv auch bei Picasso. Die mit dem Kubismus fast zeitgleichen Mdinchner
Entwicklungen bertihren die Arbeit von Huschens eher theoretisch als praktisch.

Wilhelm Worringers kunsttheoretische Studie, eine Dissertation bei Heinrich WOolfflin:
,Abstraktion und Einfuhlung - Ein Beitrag zur Stilpsychologie* , 1908 in MUinchen erschienen,
entstand aus der expressionistischen Atmosphdre um Kandinsky und Marc. ,, Der
Urkunsttrieb hat mit der Wiedergabe der Natur nichts zu tun. Er sucht nach der einzigen
Ausruh-Maglichkeit innerhalb der Verworrenheit und Unklarheit des Weltbildes und schafft
mit instinktiver Notwendigkeit aus sich heraus die geometrische Abstraktion (Kap. 5.4). Sie ist
der vollendete und dem Menschen einzig denkbare Ausdruck der Emanzipation von aller
Zufalligkeit und Zeitlichkeit des Weltbildes.“*?* Fur die eigentlich nicht unbedingt als
expressionistisch zu bezeichnenden Kunst von Huschens sind Worringers kunstpsychologisch
erarbeiteten Begriffe wie ,,Einfuhlung” und ,,Abstraktion* dennoch prasent. Die Schonheit und
die Liebe zum Organischen, also der ,,Einfihlungsdrang®, sind in ganz frithen wie spéteren
Bildern von Huschens vor allem bei Pflanzen und Friichten zu spiren (Kap. 5.3)%. Der
LAbstraktionsdrang® wie ihn Worringer versteht, als Darstellung des ,Kristallinisch-
Geometrischen®, ist als eine gewisse Form simultaner Polaritat innerhalb der Entwicklung des
kiinstlerischen Ausdrucks bei Huschens wohl noch starker ausgepragt als der sogenannte

120 Rotzler, Willi: Konstruktive Konzepte - Eine Geschichte der Konstruktiven Kunst vom
Kubismus bis heute, Ziirich 1995; S. 19

121 Theater*,undatiert, Tempera auf Tischlerplatte, Staatstheater Saarbriicken (Werkverzeichnis
HFigur: WZ. Nr.: 50F125505)

122 Rotzler, Willi: Konstruktive Konzepte - Eine Geschichte der Konstruktiven Kunst vom
Kubismus bis heute, Ziirich 1995; S. 20

123 | aut Rainer Huschens existiert dieses Kostiim noch irgendwo im Familienfundus.

124 Worringer, Wilhelm: Abstraktion und Einfiihlung, Minchen 1959. Zitiert in: Kultermann Udo:
Kleine Geschichte der Kunsttheorie, Darmstadt 1987; S. 243

125 siehe auch im Werkverzeichnis: Blumen: WZ. Nr.: 00BL23601; 52BL00602; 75BL 28704
und Frichte: WZ. Nr.: 75FR01301 - 84FR01101
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»Einfihlungsdrang“, wie anndherend mehr als die Halfte der zum Huschensoeuvre
aufgelisteten Beispiele bezeugen. Allerdings - und hier muf3 Distanz genommen werden - ist
sein konsequenter Weg in die finale, ungegenstandliche Abstraktion nicht als etwas
»lebensverneinendes Anorganisches” (kristallinische Geostruktur) zu verstehen, einen
direkten Bezug zum Expressionimus gibt es bei Huschens nicht , sondern er schafft in Bildern
mit konstruktiver Klarheit, besonders bei den Spéateren, ab etwa 1970, eine &sthetische
Ordnung , die in ihrer formalen Reinheit eher etwas Meditatives birgt und damit als optische
Erholung etwas Lebensbejahendes bedeutet.*?®

Demzufolge stand Wolfram Huschens einer Variante der  ungegenstandlichen freien
Abstraktion zweifelnd gegeniiber, wie sie etwa Kandinsky mit seinen spateren, organisch-
mikrokosmisch anmutenden Bildern in den Vierziger Jahren fand.. Die Vorbilder fir die
Abstraktionsentwicklung bei Huschens sind eher bei dem oben erwéhnten Tschechen Frank
Kupka oder dem Russen Malewitsch zu suchen, aber auch in der hollandischen ,,De Stijl* -
Bewegung um Piet Mondrian finden sich Beziige. Diesen Vertretern einer konstruktiven Kunst
ist im Gegensatz zu Kandinsky eine streng geometrische Auffassung der ins
Ungegensténdliche, zur ,,reinen Kunst* filhrenden Abstraktion gemeinsam.

Walter Gropius versammelte ab 1919 fir sein interdisziplindres und visionares Projekt, das
»,Bauhaus® einen Teil der progressivsten Kiinstler nach dem Ersten Weltkrieg in Weimar. Die
Basis bildete die Zusammenlegung von Kunstakademie und Kunstgewerbeschule. In der Folge
des ,,Deutschen Werkbund* von 1907 wurde versucht, eine funktionierende, weil 6konomisch
an der Industriegesellschaft orientierte Synthese aus Kunst und Handwerk zu schaffen. Die
Idee an sich war schon fast siebzig Jahre zuvor von der englischen ,,Arts &Crafts*“-Bewegung
um Wiliam Morris lebendig geworden, scheiterte aber am ({bermé&Rigen romantischen
Idealismus und der unékonomischen ExKklusivitat der Produkte. Ein @hnliches Schicksal, jedoch
in abgemilderter Form, war auch dem folgenden ,,Art nouveau oder ,,Jugendstil“ beschieden.
Das Bauhaus hingegen forderte die industrielle Fertigungsmdoglichkeit kunsthandwerklicher
Produkte als integralem Bestandteil kiinstlerischer und rationeller Gestaltungsprinzipien. Im
Griindungsmanifest im April 1919 legte Gropius etwas pathetisch das Ziel eindeutig fest:
»Erschaffen wir gemeinsam den neuen Bau der Zukunft, der alles in einer Gestalt sein wird -
Architektur und Plastik und Malerei, der aus Millionen Handen der Handwerker einst gen
Himmel steigen wird, als kristallenes Sinnbild eines neuen kommenden Glaubens.“!?’ -
Zentrales Anliegen des Bauhauses war die Architektur als Gesamtkunstwerk, einem schon
durch die mittelalterlichen Bauhitten im Hinblick auf die Kathedrale gegriindeter Gedanke.
Einem universalésthetischen Gestaltungsanspruch folgt Huschens ebenfalls, gefordert in der
Wiederaufbausituation nach dem Krieg in den flinfziger und sechziger Jahren. Seine damit
verbundene Beziehung zur Architektur betont er in einem Gesprach als ,Kinstlerisches
Schaffen in dienender Funktion zwar, zugleich aber auch wesentliches Element zur Gestaltung
eines in sich geschlossenen sinnvollen Ganzen. %

Mit Ausnahme der Architektur im engeren Sinne, d.h. der konkreten Bauplanung, umfalit sein
Repertoire in dieser Zeit, wie schon erwéhnt, fast alle kuinstlerischen Ausdrucksformen.

Diese zeigt Wolfram Huschens in verschiedenen, teilweise gleichzeitigen Strangen. Ein kiihler
romantischer und naturalistischer Zug charakterisiert zunéchst die einer Vorkriegsasthetik

126 vgl. beispielsweise ~im Werkverzeichnis Geometrisch-abstrakte Bildwerke: WZ. Nr.:

85GE40309 oder 61GE174A28; 61GE174B28

127 7itiert nach Haftmann, Werner: Malerei im 20. Jahrhundert®, Miinchen 1954; S. 335

128 Eorthofer, Wolfgang: Begegnung mit Wolfram Huschens. In: Zeitschrift des Saarlandischen
Philologenverbandes, Nr. 1 Saarbriicken 1985; S. 32-35
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folgenden frihen russischen Landschaften. Nach dem Krieg arbeitet Huschens noch
impressionistisch, bald aber in Ansatzen expressionistisch und ausgeprégt kubistisch.
Weitgehend parallel erfolgt die fortschreitende, oft konstruktivistisch orientierte, durch seine
bildnerische  Auseinandersetzung  mit  Industriearchitektur'® noch  geforderte
Entgegenstandlichung seiner Bildwerke, besonders im Hinblick auf die Gestaltung 6ffentlicher
Flachen. Mit seinem Beitritt zum ,,Werkbund* schldgt er 1957 konsequent als logische Folge
seiner kunstlerischen Fahigkeiten offiziell eine Briicke zur Architektur und damit auch zur
Idee des architektonischen Gesamtkunstwerkes, wie es die Bauhauslehreforderte.

Fast vierzig Jahre zuvor hatte der mit seiner Werkhallenarchitektur beriihmt gewordene
Gropius zundchst den Maler Lyonel Feininger, den Maler und Kunstpaddagogen Johannes Itten
und den Bildhauer Gerhard Marcks im Bauhaus zu Weimar im sogennanten ,Meisterrat®
versammelt. ,,Feininger kam aus dem Umkreis des Blauen Reiter. Marcks suchte nach einer
expressiveren plastischen Konstruktion von Figur und hoffte Uber die Topferei, tiber Vase und
GefaR, die Formverdichtung in einem abstrakten Sinne erreichen zu kdnnen. Itten kam aus der
Schule Adolf Holzels, hatte aber die Gedanken Kandinskys aufgenommen und konnte als der
eigentliche Fortsetzer der auf eine Harmonielehre der farbigen Formen zielenden Arbeiten
Hoelzels gelten.“**° Schon bald kamen die neben der Kunstpraxis auch gestaltungstheoretisch
weit fortgeschrittenen Kunstler Klee und Kandinsky hinzu. Der Konstruktivist Moholy-
Nagy leitete ab 1923 die Metallwerkstatt. 1925 publizierten Kandinsky, Klee, Moholy-Nagy
und Mondrian ihre Theorien in den ,,Bauhausbichern®. Im Jahre 1930 wurde Ludwig Mies
van der Rohe Direktor der seit 1926 in Dessau angesiedelten Schule. Die Architekturlehre
gewann mit ihm gegeniiber den anderen Disziplinen nun ein starkes Ubergewicht. Mit dem
Bauhaus und seiner interdisziplindaren Lehrmethodik ist erstmalig eine Alternative zur
klassischen Kunstakademie auf den Plan getreten und damit neben neuen Gestaltungstheorien
auch ein vollig neuer padagogischer Ansatz. Kunst sollte durch das Handwerk und Handwerk
durch die Kunst inspiriert werden und letztlich zielte alles auf die Architektur ab.

Einflisse der ,,Bauhdusler” auf das Werk von Huschens stammen aus vielen Quellen so
teilweise von Johannes Itten, dessen P&dagogik zudem von einiger Bedeutung flr den
Zeichenlehrer war, als auch von Lyonel Feiniger, der die geometrische Flachen- und
Farbkombinatorik fir viele Huschensbilder der fiinfziger Jahre vorgepragt hat**!. Vermutlich
gegen Ende der Vierziger Jahre leitete Huschens flr seine abstrahierten Menschendarstellungen
Oskar Schlemmers konzeptuellen Figurenbau ab und vereinfacht ihn noch starker!®,
ErklartermaBen noch wichtiger war fir ihn aber der 1920 ans Bauhaus berufene und vom
munchner ,,Blauen Reiter* herkommende Paul Klee. Dessen beriihmte Feststellung: ,,Kunst gibt
nicht das Sichtbare wieder, sondern macht sichtbar*!®ist ein Leitsatz fir die moderne
Malerei.

So wie er die Einflisse der Bauhausmaler fur sein Werk und seinen Unterricht nutzbar machte,

so war Huschens auch nach eigener Darstellung von den Architekten aus dem Umfeld des

129'\/gl. Kap. 5.4.

130 Haftmann, Werner: Malerei im 20. Jahrhundert®, Miinchen 1954; S. 336

131 vgl. dazu im Werkverzeichnis: Landschaft WZ. Nr. 50LA23203, 50LA26002, 51LA38709,
51LA38609, 52LA37309, 52LA02602, 54LA10103, 55LA00705

132 \/gl. dazu im Werkverzeichnis: Figuren WZ. Nr.: 40F119903 O.T. (Figurengruppe), weitere
Beispiele: WZ. Nr.: 55F1245A11; 50F139930; 60F125934; 80F136425

133 Offentlich zitierte Huschens diesen Satz, der 1920 in Klees kunstheoretischen Schriften am
Bauhaus erschien, anlaBlich seiner Fiihrung durch seine Jubildumsausstellung ,,Rlckblicke bei
der VHS, Saarbriicken 1986.Er gebrauchte das Zitat bei der Entschliisselung der Serie
,» Tafelbilder* und hier im Zusammenhang mit dem Bild ,,Pascalsche Mathematik* (WZ. Nr.:
75GE40822).
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Bauhauses angeregt'®*. Ludwig Mies van der Rohe mit seinen konstruktivistischen
Baukastenstrukturen , der Amerikaner Frank Lloyd Wright mit seiner ,,organischen
Architektur*“ und einige andere waren fiir die ,,Bauhauszeit* und fiir die Gestaltungsideen zu
Architektur und Stadtebau nach dem Krieg von immenser Bedeutung. Aber der Franzose
Charles Edouard Jeanneret, besser bekannt als Le Corbusier, beeindruckte Wolfram Huschens
offenbar so sehr, dal? er diesem international stilweisendem Architekten mehrere kiinstlerische
Studien widmete und durch ihn zu einem grofl3en geometrisch-abstrakten Gemalde ,,Hommage
a Corbusier (Taf. 38) angeregt worden ist All diese Einfliisse verschafften dem Kiinstler und
Kunstlehrer Wolfram Huschens ein umfangreiches und flexibles Gestaltungsspektrum, mit dem
er virtuos auf die aktuellen kinstlerischen Aufgaben seiner Zeit reagieren konnte.

134 Auch seine Freundschaft zu regionalen ArchitkturgroBen scheint hier nicht unerheblich.
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4. Zum Werkprozess

Wolfram Huschens:

»lch kann nicht viel arbeiten, einmal da ich einen Beruf
habe, der mich ausfillt - dann muB ich meine Bilder
konzipieren, in Gedanken - jetzt beginnt das Abenteuer des
Bildes. Manches andert sich natirlich. Es wird auch vieles
zerstort.““1%  als Kiinstler bin ich eben doch weitgehend ein
Samstags- und Sonntagsmaler.*%

Es ist interessant, an Beispielen zu untersuchen, wie Wolfram Huschens seine eigene Kunst
praktisch in die Tat umgesetzt hat. Sagt dies doch auch einiges Uber den Padagogen aus, wenn
man voraussetzt, dal3 ein Meister im allgemeinen seinen Schiilern seine Interpretation des
Handwerks und seine Arbeitsweise vermittelt: ,,Huschens betont, stets mit einem Anflug von
Ironie und Selbstironie in den neugierigen Augen, die gediegene Selbsteinschatzung und
gelassenes SelbstbewuBtsein verraten, dall Kunst ohne handwerkliche Fahigkeiten einfach
nicht denkbar ist, daR nur von dieser formalen Voraussetzung her ein kiinstlerisches Schaffen
maglich ist, hinter dem dann die Personlichkeit uneingeschrankt stehen muf3, um so zu einer
zentralen AuRerung zu kommen, die zu einem paRt.“*¥" So wie Gropius sinngemaR meinte,
dal3 nicht die Kunst selbst lehrbar sei, aber das Instrumentarium, mit dem sie méglich wird.

4.1. BildanlalR

Wolfram Huschens:

»ES gibt viele Anlasse Kunst zu machen, historische
Ereignisse (Kreuzigung Grinewalds) (...) ein
fruchtbarer Augenblick (Gericaults ,,Flo3 der
Medusa*‘) eine Nachricht (Picassos Guernica ,,das
bedeutendste Bild unserer Zeit*)'*®

»~Welches ist der Anlal3 fir ein Bild?* Huschens hat 1962 in der ,,Landeszeitung“ gelesen, dal
sich der erste afrikanische Staat selbstandig gemacht hatte und dal} damit, wie er glaubte, die
Kolonisation vorbei ware.“**® So dozierte er nebenbei in seiner Jubildumsausstellung
»Ruckblicke”. Aus diesem Anlal} ist das Leinwandbild ,,Die afrikanische Sonne* (Taf. 36)
entstanden.

135 Kéltzsch, Georg-W.: Konturen - Der Maler Wolfram Huschens. In: Saarheimat, 8. Jahrgang,
Heft 1/1964; S.5

136 Forthofer, Wolfgang: Begegnung mit Wolfram Huschens. In: Zeitschrift des Saarlandischen
Philologenverbandes, Nr. 1 Saarbriicken 1985; S. 32-35

137 Forthofer, Wolfgang: Begegnung mit Wolfram Huschens. a. a. O.

138 Tonmitschnitt: Wolfram Huschens wahrend der Fihrung durch seine Jubilaumsausstellung
»Ruckblicke*, VHS Saarbriucken, Mé&rz 1986. Aus dem Archiv der Witwe Hannelore Huschens.
139 Beispiel ,, Afrikanische Sonne*, 1961, Tempera, Sand, Kupferpigment auf Leinwand,120 x 110
cm, Werkverzeichnis: ,,Geometrisch-abstrakte Bildwerke: strenge Geometrie: WZ. Nr.:

61GE22409

1957 Ghana wird als erster schwarzafrikanischer Staat selbsstandig. 1961 machen sich Sierra
Leone und Tanganjika unabhéngig. 1964 Sansibar wird zu Tansania. (Dtv-Atlas zur Geschichte
S. 267)
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Fur Huschens ist aber im Grunde jeder Anlal recht, um Kunst zu machen. Der Giberwaltigende
Eindruck von Landschaft (Kap. 5.1.) und Architektur als Bauwerk oder Industrieanlage* hat
ihn ebenso motiviert wie ein schdoner Blumenstraul? (Kap. 5.3.) oder ein kulinarisches, sinnliches
Erlebnis (Kap. 5.3.1.). Neben aktuellen Ereignissen sind auch literarische Geschichten'*!
Inspirationsgrundlagen. Viele seiner Bildanldsse sind spontan, situativ, wenn er beispielsweise
eine Zigarettenschachtel zum Kunstwerk erhebt, indem er sie collagiert und retuschiert und es
dann ein ,,Kamel auf hoherem Niveau* '* nennt. Er nimmt immer wieder vorhandenes
Material, seien es Zigarettenfolien oder Abfélle anderer Arbeiten zum Anlal fir neue
Bildwerke. Sein ausgepragter Sinn fiir Assoziationen, Situation, Intuition und Spontaneitét
verhilft im bei fast jeder Gelegenheit zu neuen oder abgewandelten Bildideen. Die verfremdeten
Kalender sind hierfiir ebenso ein Indiz wie kleine Plastilinfiguren'*®, welche anlaRlich eines
Treffens im engsten Freundeskreis als Tischkarten dienten.

4.2. Arbeitsituation, Gestaltungsidee und Arbeitsgrundlage

In einer seiner ersten Wohnungen unterhélt ,,Wolf* Huschens ein sogenanntes Atelier unter
dem Dach. Nach Aussage des altesten Sohnes Rainer ist dieser Raum aber nie genutzt worden.
»,Das Atelier” ist Ausstellungsraum gewesen, in dem man Freunde und Kunden fiihren
konnte. Die Bilder waren an die Wé&nde gelehnt, Skulpturen und Modelle wurden dort gelagert.
Eine Staffelei hat demonstrativ in der Mitte gestanden. Es ist ein Staffageraum gewesen, der
das Kinstlerklischee erflllt hat, ein dreidimensionales Atelierstilleben, gemalt hat Huschens
dort aber nie.

Gearbeitet hat er meist auf dem Wohnzimmertisch und, im Freien, im Familienjagdhaus
Weiherweiler bei Losheim. In einer der letzten Wohnungen ist der Arbeitsplatz unter der
Kellertreppe gewesen. Dort entwirft, skizziert, zeichnet und montiert Huschens seine
Gestaltungsideen. Es ist eine spontane, oft auf die pl6tzliche Intuition ausgerichtete
Arbeitsweise. Die Gestaltungsidee folgt mal einem konkreten Bildanlal3 (Kap. 4.1.), ergibt sich
durch Farb- und Materialexperimente oder entwickelt sich aus kleinen Skizzen von auf
Exkursionen gesammelten Eindriicken. Huschens hat fast nie vor der Natur ins Reine gemalt,
wie etwa die Impressionisten. Gemalde sind gelegentlich als Folge von klassischen Vorstudien
entstanden oder aber Resultate von auf kleinen Papierfetzen festgehaltenen, meist abstrakten
Kompositionsideen'**. Huschens hat auch viel in der Schule gearbeitet. Durch die
dementsprechenden Rahmenbedingungen seines Zeichensaals hat er hier problemlos seine
Druckgrafik ausfuhren kénnen. In der Schule, in der Klasse oder im Lehrerzimmer hat er
zudem auch viele seiner abstrakten Bildideen entwickelt. Es ist bekannt, daf3 er jede mogliche
Zeichenflache genutzt hat, seien es Papiertischdecken, Papierschnipsel oder Kalenderblatter,
wie sie der,,Hager“-Kalender hergibt, der ihm jedes Jahr von seinem Freund Sessler

10'ygl. hierzu u. a. WZ. Nr.: 55LA25603; 58LA20005; 50IN383..; 52IN22605; 65GE10603;
66FG17505; 65GE18109

141 25 Uhr*, 1957, Ol auf Holz, 61 x 91 cm, Stefan Huschens, Dresden, nach dem gleichnamigen
Roman von Georgiu. (Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke*: ,Strenge
Geometrie*: Wz. Nr.: 57GE33705)

142 Ein Kamel auf héherem Niveau®, 1981, Tempera und Collage mit Zigarettenschachtel, 24 x
30 cm, Privatbesitz , Saarbruicken. (Werkverzeichnis ,,Frei*: WZ. Nr.: 81FR16909)

143 (Jungfrau und Krebs), 1979, Plastilinmasse, Hohe: 14 cm (Jungfrau) 6,5 cm (Krebs),
Privatbesitz, Saarbriicken (Werkverzeichnis ,,Figur“: WZ. Nr.: 79F109109)

144 Als Beispiel hierzu: O.T., 1968, Faserstift auf Packpapier, 7,5 x 7,5 cm, Privatbesitz; im
Werkverzeichnis: Geometrisch - abstrakte Bildwerke - strenge Geometrie: WZ. Nr.:
68GE03817.
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mitgebracht worden ist. Die Kalenderbl&tter hat er gegen Ende der siebziger Jahre zu einer
eigenstandigen graphischen Serie ausgebaut. Die grofRen gedruckten Zahlen des Tagesdatums
haben ihn zu streng in quadratischen Feldern mit gerasterten Farbkompositionen angeregt, die
er lasierend Uiber das Tagesdatum legt. Diese, an Farbkompositionen von Klee'*® oder Itten*®
erinnernden Tageskalenderblatter hat Huschens zu passenden Geburtsdaten der Freunde
verschenkt.

Viele ungegenstandliche Gestaltungsideen haben sich so aus dem Experimentieren mit Formen,
Farben oder Materialien entwickelt, wie sie auch die Dinge des alltaglichen Gebrauchs
hergaben.

Fast alle seine Arbeiten, ob Gemalde, Grafik, Plastik oder Wandrelief weisen Huschens als
soliden Handwerker aus. Auf dem Gebiet der Kunst im 6ffentlichen Raum begegnet uns jedoch
oft ein Huschens, der nur als Entwerfer und Planer auftritt. Die auf hohem technologischem
Niveau gefertigten Arbeiten sind ohne einen professionellen Werkstatthintergrund nicht
denkbar, so dal3 Huschens hier auf handwerkliche Spezialisten zuriickgegriffen hat. Zumal er
beispielsweise im Umgang mit innovativen Gulitechniken, wie dem Aluminiumvollformgul}
fur die Arbeiten zur Kapelle St. Josef in Losheim (Taf. 57) oder fur die SKG - Bank in
Saarbriicken (Taf. 52A u.. 52B) als nicht ausgebildeter GielRereimechaniker zundchst keinerlei
Erfahrung mitgebracht hat und damit das Ausgielen der Formen fremd vergeben hat. Die
GuRtechnik mit der ,verlorenen Form* setzt Huschens beispielsweise erstmalig fiir den
Auftrag zur Gittergestaltung der heutigen SKG- Bank in der Ursulinenstral3e in Saarbricken
ein, um 1967. Das leicht zu bearbeitende ,,Baustyropor®, in der Dicke normierte Platten als
Modellgrundlage war ihm ein willkommener neuer Werkstoff. Bis dahin hat er flr die Kunst
am Bau ausschlief3lich mit Glas, Gips, Keramik, Holz und Stahl gearbeitet. Das zum groRten
Teil aus Luft und aufgeschdumten Polymeren bestehende Material 143t sich mit einfachen
Werkzeugen bearbeiten. Es bedarf keiner professionellen Werkstatt um es in Form zu bringen.
Die federleichten Platten kdnnen mit dem Messer, der Sdge und gliihenden Dréhten bearbeitet
werden und mit einfachem Sandpapier verschliffen werden. Auf diese Weise kann Huschens
erstmalig mit geringstem Aufwand seine geometrischen Formkombinationen in grofe
Flachensegmente umsetzen, die dann von Spezialgiel3ereien in den nahezu unverganglichen
Aluminiumguss tberfiihrt worden sind. Schon ein Jahr spater verfeinert er diese Technik
anlaBlich des Auftrages fir die Innenraumausgestaltung der Kapelle des St. Josef -
Krankenhauses in Losheim. Huschens ist, wie schon bei der Quellenlage erwahnt von dem
Spiel wechselnder Oberflachenstrukturen fasziniert gewesen. So genugt ihm fir die
Altarrickwandgestaltung in St. Josef die naturbelassene Polystyroloberflache nicht mehr. Er
verandert die Textur des Modellwerkstoffes und damit auch die Gussoberflache indem er sie
mit beheizten Kadmmen bearbeitet und so eine furchige, die glatte Flache auflésende

145 vgl. Klee. ,,Abstrakt mit Bezug auf einen bliihenden Baum*, 1925, Ol auf Pappe, 38,5 x 39 cm,
Privatsammlung; abgebildet in: Glse, Ernst Gerhard (Hrsg.): Paul Klee - Wachstum regt sich.
Klees Zwiesprache mit der Natur, Miinchen 1990; Taf. S. 149

146 vgl. Ittens ,,Jahreszeiten: , Friihling, Sommer, Herbst und Winter, 1963, Ol auf Leinwand, je
100 x 150 cm, abgebildet in: Rotzler, W. (Hrsg.): Johannes Itten - Werke und Schriften, Zirich
1972; S. 191, WV 1117 - 1120

17 Auf diese Weise entstand eine eigene Themengruppe ,,Kalender” von schitzungsweise einigen
dutzend Blattern. Im Werkverzeichnis sind 13 davon aufgefiihrt. Im Original haben die Blatter
die Male: 26,6 x 22,3 cm, sind aber meistens beschnitten. Das Malmittel ist bei fast allen
Beispielen aquarellierte Tempere. Werkverzeichnis: Kalender: WZ. Nr. 81KA14409 -
87KA37809
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Vertikalstruktur erzeugt hat'*®. Huschens arbeitet mit Vorliebe ,flachig, das heiRt er
komponiert die groRBe Bildflache durch einzelne, neu zusammengesetzte, abgrenzbare, meist an
klaren geometrischen  Grundformen (Kreis, Dreieck, Quadrat) orientierte Farb- und
Materialoberflachen. Dabei hilft ihm bei den streng geometrischen Arbeiten die Technik des
Schablonierens, was sich im Grunde auch bei der oben angesprochenen Modellsegmentierung
des Polystyrols nachweisen 1aRt. - Durch die Schablone, sei es Papier, Pappe, Holz oder Folie
ist es moglich, die auf unterschiedlichen Feldern basierende Bildkomposition flexibel durch
gezieltes Abdecken bestimmter Bildpartien zu steuern. Auch die von Huschens favorisierte
Siebdrucktechnik grundet auf diesem Verfahren. Die einmal hergestellten, verschiedenartigen
und variabel einsetzbaren Schablonen ermdglichen es, wie aus einem Baukasten heraus die
Flache, den Bildgrund und die Figur, der Gestaltungsidee folgend auf das kompositorische Ideal
hin frei zu ordnen*®. Im Grunde handelt es sich im tbertragenen Sinne um eine abgewandelte
Art der malerisch genutzten Collagierungstechnik. Neben den klassischen Malmitteln wie
Aquarell, Tempera oder Gouache hat Huschens auch Kunstharzlacke und Acrylate benutzt.
Gelegentlich hat er aber auch reine Pigmente, Graphit und Quarzsand verwendet, die er in das
Bindemittel eingestreut hat, um die Textur der Farboberflachen zu variieren.

148 Der Lauf des Geldes*, 1967 Werkverzeichnis: Kunst am Bau : WZ. Nr.: 67FG165A15 -
67FG165115; ,,Kapelle St. Josef“, Losheim, 1968, Werkverzeichnis: Kunst am Bau: WZ. Nr.:
68GE23915; 68GE24115; 68GE238A15; 68GE23715;,,0.T.“, 1979, Werkverzeichnis:
Geometrisch-abstrakte Bildwerke: WZ. Nr.: 79GE152A15 - 79GE152D15 u. ,,O0.T.“, 1979
WZ. Nr.: 79GE153A15 - 79GE153C15

149 vgl.: ,,..INMITTEN“, 1985, Acryl und Quarzsand, 90 x 90 cm , Verbl. unbek.
Werkverzeichnis: Geometrisch-abstrakte Bildwerke - strenge Geometrie: WZ. Nr.:
85GE40309; ,,ZUR PHILOSOPHIE", 1981, Lack auf Schultafel, 100 x 89 cm, Verbl. unbek.
WZ. Nr.: 81GE40719; u. a.
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4.3. Skizze, Entwurf, Zeichnung, Ausfihrung

So wie viele Arbeiten von Huschens direkt und ohne Vorarbeit entstanden sind, d. h. sich aus
dem kreativen, fruchtbaren Augenblick heraus spontan entwickelt haben, gibt es andere Werke,
die mehr oder weniger intensiv graphisch vorbereitet worden sind. Dies ist vor allem fir die
Werke zur Kunst am Bau unumgénglich, weil sie in den meisten Fallen Wettbewerbsarbeiten
sind, die entsprechend prasentiert werden mussen. Im Werkverzeichnis gibt es hierzu einige
Entwirfe, die meistens farbig auf Gipskarton oder Pappe ausgefiihrt worden sind, um dann
beispielsweise in ein Architekturmodell, zur Uberpriifung der optischen Wirkung vor dem
architekonischen Hintergrund eingepaBt zu werden **°. Hinzu kommt, daR Huschens bei der
Ausfiihrung meist nur noch Gberwachend tatig gewesen ist. Die groen Arbeiten sind in diesem
Bereich, wie schon erwéhnt, von renommierten Handwerksbetrieben ausgefiihrt worden auf
der Grundlage teilweise préziser Zeichnungsvorgaben, die aber verschollen sind.*®' Der
Werkprozess von der Skizze zur Ausfiuhrung bei der Kunst im 6ffentlichen Raum ist deshalb
sehr schwer zu dokumentieren. Lediglich zur Keramikwand im Wandelgang der
Philosophischen Fakultat und zur einer Wandgestaltung fur die evangelische Kirche in
Kleinblittersdorf konnten Entwurfe zur Kunst am Bau identifiziert werden. Bei allen anderen
sogenannten Wandentwiirfen ist noch unklar, in welchem Zusammenhang sie gestanden haben.
Zu einigen Freiplastiken gibt es neben dem ein oder anderen Modell keine Entwirfe im engeren
Sinne'®2, Sie basieren manchmal auf den Grundlagen eigenstandiger, friiherer graphischer oder
malerischer Auseinandersetzungen mit bestimmten Figuren- oder Formenkompositionen. So
hatte Wolfram Huschens die Idee der gegeneinandergestellten Dreiviertelkreise der
kleinblittersdorfer ,,Grenzplastik* (Taf. 58) schon anndhernd 15 Jahre zuvor in einer Serigrafie
mit dem Titel ,,69* **® prafiguriert. Die der Freiplastik am Grenziibergang Kleinblittersdorf zu
Grunde liegenden Figur hat Huschens demnach mit leichten Verdnderungen ins
Dreidimensionale ubertragen. Einen dhnlichen Sachverhalt weisen die Modelle fiir den
Wettbewerb zur Kunst am Bau beim Neubau des Arbeitsamtes in Neunkirchen®* auf. Die
von Huschens geplante Grol3plastik wurde wegen statischer Probleme nicht ausgefihrt. Die
dreidimensionale Flachenkomposition der beiden Modelle ist ebenfalls ersichtlich aus einer
Druckgrafik™>.

%0 vgl. im Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke*: ,, Strenge Geometrie* - Kunst
am Bau“: Wz. Nr.. 50GE21203 als Entwurfsalternative fiir die Wandgestaltung der
Philosophischen Fakultat oder WZ. Nr.: 80GE41103 als Entwiirfe fiir die Ev. Kirchengemeinde
Kleinblittersdorf. Weitere Entwirfe dieser Art sind WZ. Nr.: 78GE10822; 80GE412A; Rainer
Huschens hat darauf hingewiesen, dal} sein Vater oft mit Architekturmodellen gearbeitet hat, in
die er die Wandentwiirfe eingefligt hat.

51 von den présisen Werkzeichnungen war leider bisher keine zu finden .Huschens hat sie auch
manchmal selbst vernichtet, weil sie nach Aussage seiner Witwe in der Folgezeit zu belastend
waren.

152 Dije zur Ausfilhrung notwendigen Werkzeichnungen miissen bis jetzt als verschollen gelten.

133 69, 1969, Siebdruck auf Papier, 43,9 x 31,2 cm, Privatbesitz, Saarbriicken (Werkverzeichnis
»Geometrisch - abstrakte Bildwerke": ,,Strenge Geometrie*: WZ. Nr.: 69GEQ07614)

1% (MODELL 1 FUR DAS ARBEITSAMT NEUNKIRCHEN), 1980er, Messingblech verschraubt,
42 x 35,5 cm, Evelin u. Rainer Huschens, Bahlingen/ Kaiserstuhl; (MODELL 2 FUR DAS
ARBEITSAMT NEUNKIRCHEN), 1980er, sandgestrahltes Aluminiumblech, 8,9 x 70,7 x 73,7
cm, Christof Huschens, Riegelsberg; Vgl.: Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte
Bildwerke*: ,,Strenge Geometrie“ - Kunst am Bau: WZ. Nr.: 80GE22229 u. 80GE12926.

155 Ausstellung Kunst und Natur“, Deckblatt, 1980, Flachdruck, 29,7 x 21 cm, Privatbesitz
Schafbriicke (Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke“: ,Strenge Geometrie*:
WZ. Nr.: 80GE07120).
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Als Beispiele fur Entwirfe zu Tafelbildern sei hier besonders auf die Vorarbeiten zu
,,Hommage a Corbusier***® verwiesen. Das groRe Tafelbild soll spater eingehender betrachtet
werden (Kap. 5.4.2. Taf. 37) . Die Arbeiten im zeitlichen Umfeld zu diesem Bild zeigen, wie
Huschens immer wieder um eine bestimmte geometrische Variante einer Figur kreist, indem er
sie mal als Zeichnung in Olkreide oder in einer Seriegrafie als Siebdruck ausfiinrt. Dabei negiert
er den Entwurf im eigentlichen Sinn, das heil3t er betrachtet den Entwurf, die Formidee als ein
eigenstandiges Kunstwerk. So lassen sich auch einige Blatter erklaren, die als Geschenke mit
der Signatur des Kiinstlers in Privatbesitz gelangt sind™’. Huschens nutzt jedes Hilfsmittel
zum Visualisieren einer Formidee. Auffallig viele der dokumentierten Skizzen sind mit
Faserstiften gezeichnet, aber auch klassische Federzeichnungen gibt es im Oeuvre. Besondere
Vorlieben lassen sich dabei jedoch nicht ausmachen. Man gewinnt eher den Eindruck, als habe
Huschens mit allem gezeichnet, dessen er habhaft werden konnte. Dies wird auch von anderen
Hinweisen gestitzt. Huschens hat praktisch tiberall, ob in der Schule oder bei Freunden haufig
wéhrend einer Unterhaltung irgendwelche gestalterische Projekte graphisch ,ausgeheckt™.
Nicht das Zeichenmaterial ist ihm wichtig, sondern die Form, die beim WerkprozeR entsteht.
Die vielen Variationen des Materials, mit dessen Hilfe die Kunstwerke von Huschens
ausgefuhrt sind, tduschen oft darliber hinweg, daR sie lediglich Trager bestimmter Formideen
sind, die sich oft in einfacher Weise zeichnerisch darstellen lassen. Mit Hilfe seiner
graphischen Fahigkeiten hat Wolfram Huschens fast alle seine Werke auf einem Papierfetzen
oder einem richtigen Zeichenblock schon ,vorgebaut”, nachdem er seinen ,virtuellen
Baukasten* der geometrischen Formen einmal gefunden und verinnerlicht hatte.

%6 vgl. Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke*: ,,Strenge Geometrie“: Wz. Nr.:
65GE28309; 656GE17114; 60GE30706; 67GE30606, wobei die letzt genannte Arbeit vermtl.
nachdatiert ist

157 vgl.: Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakt: Strenge Geometrie - Zeichnung“: WZ. Nr.:

00GE10922; 00GE01204; 68GE03817; 70GE304A04; 70GE304B04; 79GE15904 oder
»Geometrisch - abstrakt: Freie Geometrie - Zeichnung“: WZ. Nr.: 00FG29208; 67FG23508;
76GE070A04; 84FG03218 etc.
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5. Chronologische Beschreibung der Schlisselwerke innerhalb der
Themen- und Werkgruppen (Katalog)

Die folgenden Werkgruppen bestimmen den kiinstlerischen Nachlal von Wolfram Huschens
weitgehend Uber viele Jahre, wobei bestimmte Themen sich auf bestimmte Jahre verdichten
lassen. Mit der in seiner Kinstlerbiographie friih einsetzenden Landschaftsmalerei (Kap. 5.1.)
kann die Werkgruppenaufarbeitung begonnen werden.. Vor dem Hintergrund des von der
Montanindustrie gepragten Saarlandes zeigt Huschens auch Bilder zum Thema Industrie (Kap.
5.2.). Diese Arbeiten sind teilweise als Landschaftsbilder zu sehen, kdnnen aber auch als
Ausgangspunkt verstanden werden flr die im bildnerischen Werk umfangreichste Sammlung,
die meistens ungegenstandlichen, ,,Geometrisch-abstrakten“ Bildwerke (Kap. 5.4.). Die
Industriebilder sind demnach Bindeglied zwischen gegensténdlicher Landschaft und absoluter
Abstraktion. Es folgt der Bereich Stilleben™® (Kap. 5.3.), der mit dem Besuch der Miinchner
Akademie einsetzt.

Den mit Abstand groRten Komplex im Schaffen von Huschens ergeben, als ,,Geometrisch -
abstrakte Bildwerke* (Kap. 5.4.), die ,freien -“ (Kap. 5.4.1.) und die ,streng geometrischen
Abstraktionen” (Kap. 5.4.2) mit ihren planméRig kalkulierten Form-, Farb- und
Materialgefiigen.

Ebenso wie die ,,abstrakte Geometrie” nimmt die Kunst am Bau (Kap. 5.5.), die sogenannte
»Kunst im offentlichen Raum* eine Sonderstellung im Rahmen des Oeuvre ein. Diese Arbeiten
(Entwirfe, bemalte oder farbig gestaltete Wéande, Wandreliefs, Fassadenapplikationen,
freistehende Skulpturen etc.) mit unterschiedlichen Techniken und wechselnden Materialien
sind oft Hohepunkte oder Metamorphosen der im graphischen- oder malerischen Werk
vorbereiteten Formensprache. Auch im plastischen Werk - wie in seiner Malerei - zeigt sich
die Freude von Huschens mit verschiedenen Werkstoffen und Formvariationen zu spielen. Die
plastischen Formkombinationen folgen immer einer graphischen Grundlage.

Auf die Darstellung der wenigen Bildnisse'®, die Huschens gefertigt hat wird hier weitgehend
verzichtet, weil sie ebenso wie die kinstlerische Bearbeitung der menschlichen Figur bei
Huschens grundsatzlich zu wenig dokumentiert sind und dartiber hinaus als Darstellung der
Abstraktionsentwicklung im Oeuvre von Wolfram Huschens von geringerer Bedeutung sind.'®°
Schliei3lich gibt es noch Arbeiten, die hier ebenfalls nicht besprochen werden, wie die
»Kalenderblatter - Serie*, die in erster Linie als Farbkombinatorik (Kap. 4.2) zu verstehen sind
und die Werkgruppe zum ,,Yin und Yang - Motiv*®, die sich mit der besonderen Spannung
und dem Dualismus der embelmatischen Figur des buddhistischen Zeichens auseinandersetzen,
ohne dabei einen philosophischen Anspruch zu verfolgen. Dariiberhinaus existieren noch
figurative und freie Bildwerke, die keiner der oben angefiihrten Gruppen zugeordnet werden
konnen. Zuletzt gibt es eine kleine Anzahl von Werken, die teilweise dadaistisch anmuten, sich
aber einer prézisen stilistischen Zuordnung entziehen und als Beleg fur die
Experimentierfreudigkeit des Kiinstlers gelten kénnen'®2. Sie sollen auf Grund ihrer Seltenheit
im Werk nicht Gegenstand dieser Arbeit sein. Auf die Darstellung der von Huschens

%8 Das vermutlich friiheste Stilleben stammt von 1947 (Rechercheergebnis des Verfassers).

%9 Sie ergeben die kleinste Werkgruppe. Das friiheste Bildnis ist aus den vierziger Jahren, das
jungste bisher ermittelte ist mit 1955 datiert.

180 Beide Gruppen, ,,Bildnis“ und Figur sind mit Abbildungen im Werkverzeichnis aufgefiihrt, so
dal sich der Leser einen eigenen Eindruck von dieser These verschaffen kann.

181 Werkverzeichnis ,,Yin und Yang“

182 \Werkverzeichnis ,,Ohne Zuordnung“: Wz. Nr.: 00UN13009 oder 00UN22309.
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ausgefiihrten Plakatentwirfe, Firmensignets oder auf Schmuckdesign wird hier vollstandig
verzichtet werden.®®

183 Auch diese Arbeiten, werden soweit sie dokumentierbar waren im Werkverzeichnis in eigenen
Gruppen aufgefunhrt.
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5.1. Die Landschaften

Der kiinstlerische Aufbruch bei Huschens beginnt mit den Landschaftsbildern®*, die wahrend
des RuBlandfeldzuges zwischen 1942 und 1944 entstanden sind. Die Landschaftsdarstellung
ist fir Huschens zundchst Ausgangspunkt um Licht, Farben, Formen und Proportionen zu
studieren, um sie dann in einer Genese'®® neu interpretiert zu abstrahieren.®

Neben dem obligaten Gepéck eines Soldaten war Wolfram Huschens bei seiner Teilnahme am
Zweiten Weltkrieg auch mit Farben und Pinseln geristet. Er hatte einen kleinen Kasten mit
einer begrenzten Palette Gouachen und Aquarellfarben im Gepack. Die Kohlen zum
skizzieren wurden ganz archaisch aus verbrannten Holzstticken gewonnen.

So ausgerustet war er in der Lage, mit einfachen Mitteln seine eindrucklichen russischen
Landschaftsimpressionen wahrend des "Barbarossa” - Feldzuges zu gestalten %7 (Kap. 1.3.).

Die sogenannten ,,Russlandbilder“*®® bilden den Grundstock fiir die erste zusammenhéngende
Werkgruppe, wobei Huschens die Bildgattung Landschaft spéter in freien Stilzitaten vielfach
variiert. Die russischen Landschaften sind innerhalb dieser Gruppe stilistisch weitgehend
homogen und kdnnen als eine zusammenhéangende Bildserie aufgefalt werden. Diese Blatter
erinnern an hollandische  Landschaftsgrafiken des 17. Jahrhundert. Auch ein Kkihler
romantischer Eindruck ist teilweise spurbar. Bald veréndert sich die Landschaftsauffassung
bei Huschens nach dem Krieg, wohl unter dem EinfluR der Minchner Akademie, in eine
abstrahierende Richtung. Neben Paul Cézanne, dessen Friih- aber auch Spétwerk teilweise sehr
deutlich spirbar ist, zeigen besonders die Blatter zur Montanregion Saarland. Expressive
abstrakte Anklange, verweisen aber auch auf Lyonel Feiningers Lichtflachenkompositionen. In
der zeitlichen Abfolge der Landschaftbilder 143t sich jedoch mit dem Beginn der Siebziger
Jahre die chronologische Weiterentwicklung bis zur Entgegenstdndlichung nicht konsequent
nachweisen, weil dann wieder teilweise impressionistische Darstellungensweisen das Bild einer
linear progressiven Genese ins Ungegenstandliche verzerren.

Im folgenden werden ausgewahlte Beispiele in der chronologischen Abfolge
innerhalb der Werk- und Themengruppen vorgestellt und beschrieben:

189 jhrer Entstehung

1% Die ,,Russischen Landschaften“ ab 1942 sind nach meinen Recherchen, die frithesten Bilder.
Selbstverstandlich hat Huschens auch vor dem Krieg gemalt. Es sei daran erinnert, daf er schon
mit 14 Jahren wulite, dal} er Kunstlehrer werden will.

185 Diese Entwicklung ist auch schon annahrend 50 Jahre friiher bei Piet Mondrian oder Wassily
Kandisnky nachweisbar. Den Weg hatte Paul Cézanne geebnet

18 Eiir Huschens waren die RuRlandbilder sicherlich auch im Entstehen, d. h. in Feuerpausen, in
Momenten geringerer Bedrohung eine Art Ausbruch in die positive Landschaftserfahrung. Ein
Augenblick des Verharrens in é&sthetischer Kontemplation, unabhdngig von einer rein
analytischen Betrachtung. Wahrend der herrschenden apokalyptischen Zustdnde eines
Feldzuges war es eine Erholung, ein kurzer Augenblick der Schdnheit. Kinstlerische Dokumente
wurden sie erst spater.

187 Die meisten dieser Gouachen sind nicht niher bezeichnet. - Um sie unterscheidbar zu halten
wurden ihnen Arbeitstitel gegeben, d..h. theoretische Titel werden in Klammern gesetzt und der
vom Kiinstler selbst gewahlte Titel wird ohne Klammer in Anfihrungszeichen angegeben. - So
bezeichnet die auf Tafel 1 gezeigte Landschaft beispielsweise wohl eher ein (Russisches Gehoft)
als eine Dorfansicht. Wenn alle diese Bilder als (Russische Landschaften) bezeichnet sind,
waéren sie ohne Abbildungen im Text nicht mehr unterscheidbar.

188 |n der Familie und im Freundeskreis wird immer von den sog. ,,Russlandbildern“ gesprochen.

189 Die Datierung ist teilweise problematisch, weil einige Bilder vom Kiinstler aus der Erinnerung
nachdatiert oder manche Werke gar nicht datiert sind.



Tafel 1: (RUSSISCHES GEHOFT), 1942-44; Gouache auf Tonpapier; 38 cm x 46,7 cm;
Privatbesitz, Giidingen®

! Verso (WZ. Nr.: 421a32104) des Blattes zeigt eine reine Kohlezeichnung, vermutlich eine
Detailaufnahme im Nahbereich der recto von weitem gesehenen Hittengruppe.
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Tafel 1: (Russisches Gehoft), 1942-44; Guache auf Tonpapier; 38 cm x 46,7 cm;
Privatbesitz Gudingen'™

Huschens skizziert eine Ansammlung von schneebedeckten Holzhutten im Mittelgrund, etwa
in Hohe der Horizontlinie. Sie sind flankiert links von zwei laublosen Baumen und rechts, in
die Ferne gerlckt, schliel3t die Hausergruppe mit einer Art Silo oder Speicher ab, was auf einen
Bauernhof verweisen wiirde!™. Die Szenerie wird im Vordergrund nach den Seiten begrenzt,
links durch einen angeschnittenen Baum und rechts von einem ausschnitthaft gegebenen
Holzschuppen hinter einem &rmlichen Lattenzaun. Als Basisbegrenzung dient am unteren
Bildrand im Vordergrund eine Schneeverwehung, die eine horizontale Verbindung von dem
Baum links zum Holzschuppen rechts herstellt. Der atmosphérische Himmel schlief3t das Bild
gegen den oberen Bildrand ab. Huschens erzeugt eine geschickte farbliche Kombination des
Tonpapieres (Packpapier?) mit dem lasierenden Pigmentauftrag. Malmittel und Bildtrager
ergeben so eine Materialverschmelzung durch die simultane Wirkung von Tragermaterial und
Farbauftrag. Durch die additive Vermischung von Blau lasiertem Pigment, welches die gelbliche
Papieroberflache benetzt ergibt sich in den Ubergangspartien eine griinliche Wirkung.
Das Bild folgt einem klaren Kompositionsschema nach Vordergrund, Mittelgrund und
Hintergrund, wobei der Baum links im Vordergrund mit den Bdumen bei der Hausergruppe im
Mittelgrund in diagonaler Richtungshaftigkeit korrespondiert. Eine &hnliche Verbindung
erzeugt auch der Holzschuppen zur Huttengruppe im Mittelgrund. Den Hintergrund nimmt
vollstandig der Himmel mit einer blaR scheinenden Sonne ein. Der proportionale Aufbau folgt
horizontal wie vertikal dem "Goldenen Schnitt"*’?>. Der Mittelgrund schlieBt mit einer
tiefliegenden Horizontlinie ab, die etwa das untere Drittel der Bildflache begrenzt. Die
Vertikalproportion markiert die Sonne, die auf einer gedachten Linie das rechte vertikale
Bilddrittel erzeugt und gleichzeitig dezentral gesetzter Spannungspunkt der gesamten
Komposition ist.
Die Sonne markiert den Perspektivpunkt, auf den sich die R&umlichkeit der Darstellung
bezieht. Die Tiefenzige entstehen durch die Korrelation der Baume und der Hitten von
Vordergrund zu Mittelpunkt und ihrer Beziehung zur Sonne im Hintergrund. Mit Hilfe der
Luftperspektive, einem blaugrinem Himmel Uber dem durchscheinendem Ocker des
Tragermaterials und dem ockerfarbenen Auslassungen in Vorder- und Mittelgrund mit starker
WeiRdominanz der schneebedeckten Flachen, wird eine zusatzliche Raumlichkeit erzielt und
nicht zuletzt auch durch die scharf kontrastierenden, mit dichten Kohlestrichen ausgefiihrten
Hutten und Baume, welche sich so folien - und silhouettenhafthaft vom Hintergrund abheben
und dort einen starken Kontrast zum Schnee und der milchig-weisen Sonne bilden.
Durch die sparsame Farbtonpalette von Preufl3ischblau, dem hellen Ockerton des Papieres
und den absoluten Farben Schwarz und Weill wohnt dieser Landschaftsdarstellung ein
aufderordentlich kiihler Zug inne, der eine romantische Stimmung nicht aufkommen I&ft.

170 Verso (WZ. Nr.: 421a32104) des Blattes zeigt eine reine Kohlezeichnung, detailiert
ausgearbeitet vermutlich eine Detailaufnahme im Nahbereich der recto von weitem gesehenen
Hattengruppe.

171 Es kénnte sich aber auch um eine Kapelle handeln, denn beim genaueren Hinsehen wird eine
angedeutete Zwiebelform erkennbar, wie sie bei russisch - orthodoxen Kirchen Gblich ist.

172" Goldener Schnitt“: lat. sectio aurea wird bei J. Kepler auch géttliche Teilung (Divina
proportione) genannt. Schon Euklid behandelte diese stetige Teilung. Es verhélt sich annahrend
der kleinste Teil einer Flache zur gréfReren wie 5:8. die Anwendung des ,,Goldenen Schnittes”
als MaRverhdltnis wird besonders deutlich in der antiken Architektur und Werken der
Renaissance.
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Die sibirische Kalte des russischen Winters ist optisch deutlich splrbar. Die Disposition von
Horizontlinie, Architektur und Baumen erinnert an Landschaftsgrafiken von Rembrandt im 17.
Jahrhundert. Die tiefliegende Firmamentbegrenzung ist typisch in der Darstellungstraditon der
hollandischen Landschaft. Eine weitere Verbindung kann auch zur Deutschen Romantik des
mittleren 19. Jahrhunderts mit den Landschaften von C. D. Friedrich gesehen werden. Setzt
man bei Huschens die Kenntnis der hollandischen und deutschen Tradition voraus, so wird
hier und bei anderen Arbeiten dieser Serie deutlich, daR er in seiner frithen Phase noch ganz
einer bestimmten retrospektiven Kunstauffassung verpflichtet ist, wie sie in der Schule vor
dem Krieg gelehrt wurde. Dies andert sich, wie erwahnt, bald nach dem Krieg und wohl auch
mit der Minchner Akademie.



Tafel 2: ,,0Ort vor Orel*, 1942; Gouache, Bleistift auf Papier; 25 cm x 32,5 cm;
Privatbesitz, Altenkessel
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Tafel 2: ,,0rt vor Orel*, 1942; Gouache, Bleistift auf Papier; 25 cm x 32,5 cm;
Privatbesitz Altenkessel

Diese Ansicht "Ort vor Orel*, unten links bezeichnet, ist in ausgepragt laviernder Technik
gefertigt und unterscheidet sich in einigen Punkten von der Gehoftansicht von Tafel 1. Zum
einen wird hier nicht die Weite der ukrainischen Ebene gezeigt wie sie auch andere Blétter
thematisieren und zum anderen arbeitet Huschens mit einer erweiterten Farbenpalette. Gezeigt
wird eine Art DorfstralRe ohne Pflasterung, die von einigen festen Hausern und einer Kirche
flankiert wird. Sie entwickelt sich aus dem unteren Drittel des linken Bildrandes unmittelbar
neben einem polygonalen, Uberkuppelten Zentralbau, einem Kirchengebaude, um dann nach
rechts in einer starken Verbreiterung (ber den horizontalen Rand und die untere rechte
Bildecke hinauszufiihren. Zwei Soldaten als kleine, fliichtig skizzierte, schwarze Silhouetten
mit Sturmgepéck und geschultertem Karabiner kommen dem Betrachter auf gleicher Hohe, aber
mit weitem Abstand zueinander entgegen. Huschens sieht die Szene aus einer etwas erhohten
Position gegentber den Figuren, so dal? er eine Aufsicht des Weges geben kann.
Horizontal ist das Bild in zwei Achsen gegliedert. Die erste Achse bilden die zwei Figuren
zusammen mit einem stark angeschnittenen, zu StraRe giebelseitig stehenden Haus mit
Vordach am linken Bildrand. Die zweite Achse ergibt sich aus dem Zentralbau der Kirche und
den nach rechts folgenden einstéckigen Hausern, die den Blick auf einen Horizont verstellen
und die untere Bilddrittelgrenze exponieren. Damit wird wie in Tafel 1 wieder eine
Komposition nach dem "Goldenen Schnitt” evident. Die vertikale Bildachse markiert der
Kirchturm mit dessen Hilfe die Vertikalkomposition ebenfalls nach der "Divina proportione™
geordnet ist. Der Schnittpunkt von vertikaler - und horizontaler Hauptachse und damit auch
der Bildschwerpunkt liegen bei der Kirche, von der aus sich die Stralie zum Betrachter hin
erweitert. Eine Punktperspektive, wie beim (Russichen Gehoft) auf Tafel 1, ist hier weniger zu
erkennen, ebenso die strenge Teilung von Vorder - , Mittel - und Hintergrund. Dafir ist aber
die Luftperspektive stérker ausgepragt.
Das Firmament wird mit einem stark verwésserten Graublau gegeben, welches am oberen
Bildrand mit dunklen blaubraunen Einwirfen zusatzlich gebrochen ist. Im Zentrum des
wolkenverhangenen Himmels im Hintergrund ist eine vergleichsweise grol3e Flache ausgespart,
bei der das weilie Papier als hellste Flache durchscheint und so einen zusammenhdangenden,
dunstigen Wolkenpulk umschreibt. Die H&userzeile mit Kirche als vermeintliche
Mittelgrundbegrenzung ist in wechselnden, ebenfalls teilweise stark verwésserten Ockertonen
(Zentralbau) bis hin zu rotbraunen Toénen (angeschnittenes Haus am rechten Bildrand)
gegeben. Die diffus gegebene Piste oder StralRe changiert in den gleichen Erdfarben, wobei ein
starker roter Krapplackton als Valeur in einem horizontalen Zug der rechten Figurensilhouette
folgt.
Durch den lavierenden Auftrag des Malmittels ,,naR in naR“ werden die Konturen deutlich
aufgeldst, wodurch eine detailierende Beschreibung der Objekte - wie in Tafel 1 gezeigt -
verloren geht, auch nicht beabsichtigt ist. Die gesamte Szenerie erhalt so einen verwaschenen
Charakter. Was auf die klimatische Atmosphare hindeutet, Regen- oder Tauwetter. Dies wiirde
auch die undeutlich charakterisierte Piste erklaren, die sich unter diesen Bedingungen in Morast
und Schlamm aufgeldst hat.
Diesem Blatt, welches wirkt, als ware es in stromendem Regen gemalt, wohnt ein
schwermditiger, trister Zug inne, was besonders der dunkel verhangene Himmel unterstutzt.
Nach der Betrachtung dieser ersten beiden frilhen Arbeiten von Huschens wird bald klar, wie
sehr er die elementare Belastung der Witterung herauszustellen vermag. Mit wenigen
Hilfsmitteln, durch Farbwahl und Malmittelauftrag charakterisiert er deutlich den



Tafel 3: ,,Russland 1942, (RUINENLANDSCHAFT), 1942; Tusche, Tempera auf
Papier;
23,5 cm x 31 cm; Privatbesitz, Schafbriicke
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atmospharischen Eindruck der elemtar spirbaren Natur, welchen er nach dem Krieg in
teilweise abstrakten Varianten zu erfassen sucht und immer wieder neu thematisiert.

Tafel 3: ,,Russland 1942%, 1942; Tusche, Tempera auf Papier; 23,5 cm x 31 cm;

Privatbesitz Schafbricke

Dieses Blatt macht das morderische Zerstérungswerk des Krieges vollends sichtbar. Das
Element Feuer ist (ber das Land und die Siedlungen hinweggefegt (Rickzugsdevise:
"Verbrannte Erde"). Huschens gibt auf dem von ihm unten links bezeichneten Blatt "Russland
1942" den trostlosen Anblick einer Ruinenlandschaft wieder. Wie in dem voran beschriebenen
Bild durchzieht eine aufgeweichte Piste ein menschenleeres Dorf. Aufgewthlte Erde wird
beschrieben, aus der ein Telegraphenmast, zerissene Baume und geborstene, rugeschwarzte
Mauerstiimpfe von Hauserruinen ragen. Das Bild ist ein Dokument voriibergezogener
Kriegshandlungen. Aber selbst dieser scheinbar chaotischen Szene gewinnt Huschens noch
einige kompositorische und farbliche Aspekte ab.
Wieder teilt er die Bildflache in proportionale Achsen. Die Horizontlinie ist wie in den
vorangegangenen Beispielen die Begrenzung des unteren horizontalen Bilddrittels. Die
Ruinenstumpfe markieren mehrere vertikale Achsen entlang des als Tiefenzug wirkenden
aufgeweichten Weges. Dessen Konvergenz im Horizont fihrt wie vorher die Kirche zu dem
formalen Bildschwerpunkt, dieses Mal auf der rechten Bildseite. Hier ist auch der Himmel am
Hellsten. Der Weg unterteilt den Bildausschnitt in zwei Teile: Rechts im Vordergrund
vermittelt ein nach rechts geneigter Telegraphenmast zwischen der Ruine und einem
Baumtorso im Mittelgrund. Links gegentber ragt ein Mauerrest mit einem Rundbogenfenster
hoch in den Himmel auf. Hier ist auch die Vertikalbetonung des "Goldenen Schnittes" angelegt.
In einer annéherenden Drei zu Eins - Gruppierung erscheinen auf der linken Wegseite die
Hausreste. Drei schlanke Mauerruinen korrespondieren mit einer verhdltnisméRig kleinen
Giebelwand. Zum Vordergrund hin schlieBt ein weiterer Baumtorso die Szenerie ab. Baum
links und Telegraphenmast rechts halten zusammen mit dem Baumrest am Horizont die
Komposition in einer Dreieckskonstellation zusammen und unterstreichen perspektivisch den
Tiefenzug der Piste. Den Kontur der Gegenstandsflachen umreist Huschens auf diesem Blatt
préazise, teilweise in einem Zug mit schwarzen Tuschelinien. Sein Betrachterstandort, in
stehender Position rechts neben der aufgeweichten morastigen Piste, deutet darauf hin, dal3 die
Ansicht flichtig und schnell wéhrend des Marsches mit schnellem Strich skizziert worden ist.
Beim vermutlich spateren kolorieren der so konturierten Flachen nutzt Huschens wiederum
das WeiR des Papiergrundes. Ein kihles, transparentes PreuRischblau dominiert stark lasiert
das Firmament. Ein gleiches Blau mit blaugrauen Anklangen verwendet er fur die
Schutthaufen, die sich um die Ruinen hdufen. Schwarz und dunkle Umbraabstufungen
makieren verkohltes Holz und Erdaufwerfungen. Dazwischen treten die Mauerreste in einer
Mischung aus heller Sienaerde und dunklerem Englischrot hervor. Durch Weglassen
charakterisiert Huschens die wassergefullten Spurrillen oder Furchen der aufgeweichten Piste.
Das WeiRgrau des stehenden Wassers kontrastiert mit einem dunklen Blaugrin der Hauserreste
und mit dem gebrannten Braun des stiirzenden Telegraphenmastes.
Der durch Kontrastierung hervorgehobene Weg erfahrt durch die aufgefangene helle
Lichtbrechung in den Wasserlachen eine bedeutsame Aufwertung in der von Zerstérung
heimgesuchten Landschaft.
Wolfram Huschens hat mit Gber einem Dutzend Gouachen, Aquarellen und Zeichnungen
eine kleine kinstlerische topografische Chronik des RuRlandfeldzuges in der Ukraine

173

173 \v/gl. Werkverzeichnis , Landschaften“ WZ. Nr.: 42LA12002 - 44LA06001
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geschaffen, die als Serie die Eindriicke dieser dufRerst strapaziosen Phase des jungen
Erwachsenen dokumentieren.



Tafel 4: “Alter Saarhafen*, 1947; Ol auf Leinwand; 45 cm x 63 cm
Privatbesitz, Saarbricken
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Tafel 4: ,,Alter Saarhafen®, 1947; Ol auf Leinwand; 45 cm x 63 cm; Privatbesitz,
Saarbricken

Nach dem Krieg entstehen einige traditionelle, impressionistische, in Ol ausgefiihrte Tafeln und
Leinwandbilder wie ,,Alter Saarhafen, 1947, (HAUS AN DER SAAR)'* 1949 und
(BRUCKE AN DER SAAR)'™ | 1949, typische Akademiearbeiten, von denen hier die Ansicht
des "Alten Saarhafens"” des saarbriicker Stadtteils Malstatt gezeigt werden soll. Auf diesem
Bild ist von den Trimmer- und Hungerjahren nichts zu spiren. Es ist wahrscheinlich in
Saarbriicken entstanden und vermittelt einen vollstdndig anderen atmospérischen Eindruck als
die sogenannten "Russlandbilder”. Es ist Uberliefert, daR Huschens, wenn er in seiner
Heimatstadt Saarbriicken war, haufig den Weg zum Saarufer gesucht hat'’®. Er hat in einigen
Bildern seine Impressionen vom Saarufer bei Saarbriicken festgehalten. Briicken, Saarkdhne
und Uferlandschaften sind dabei seine Sujets. Das mit 45 x 63 cm relativ kleine Leinwandbild
zeigt im Querformat eine Ansicht einer Verladestation in einem Seitenarm des Alten
Saarhafens an der Grenze zum Saarbriicker Stadtteil Malstatt.
Der Betrachterstandpunkt ist mitten im Wasser, etwa dort, wo sich die Signatur am unteren
rechten Bildrand befindet. Fast die Halfte der Bildflache nimmt die stehende und spiegelnde
Wasserflache ein. Aus dem linken Vordergrund schiebt sich, einer starken
linearperspektivischen Konvergenz folgend, ein ,,Verladeterminal* bis zum Mittelgrund, der in
der rechten Bildhéalfte wesentlich von weitgehend fensterlosen Hausfassaden beherrscht wird,
die das von links kommende Licht reflektieren.
Eine hoch aufschiel3ende, schlanke Pappel Uber dem frontal gegebenen Bug eines kleinen
Saarkahns, unmittelbar rechts neben der Verladestation, scheint die Bildflache vertikal in zwei
Hélften zu teilen.
Die rechte Halfte ist im Vordergrund fast bis in die horizontale Bildmitte von der
Wasseroberflache dominiert, welche im Mittelgrund in eine Uferbegriinung tbergeht, um dann
uber einen kleinen Pfad zu einer dicht stehenden H&usergruppe uberzuleiten. Zur rechten
oberen Bildecke wird diese Architektur von einer dichten Baumkrone zum Bildrand hin
begrenzt.
Die linke, kompositorisch starker dynamisierte Bildh&lfte nimmt die schrég in die Flache
riegelhaft gesetzte Verladestation mit ihren drei Verladelanzetten ein. Uber ihrem gekrimmten
Pultdach erheben sich zwei schlanke Lichtmasten, von denen der eine fast bis zum oberen
Bildrand gelangt. Im atmospharischen Dunst dariiber sieht der Betrachter unmittelbar auf die
Malstatter Kirche mit Turm, Dachreiter und Langhaus und links daneben in weite Ferne
geruckt ist der Gasbehélter der Burbacher Hiitte erkennen. Diese Szene ist heute nach funfzig
Jahren so nicht mehr zu finden.
Zur kompositionellen Konzeption des Bildes ist festzustellen, dafl Huschens gegentber friiher
einige entscheidende Veranderungen bei der Bildkomposition und der Flachenauffassung in der
Landschaftsdarstellung vorgenommen hat. Er ist vom hollandischen Vorbild abgertickt und
nahert sich mit diesem Gemalde der franzdsischen Schule des spaten 19. Jahrhunderts. Am
Auffélligsten ist der weit nach oben geriickte Horizont, der durch die Dachlandschaft der
Architektur nicht mehr als Linie in Erscheinung tritt. Der Bildaufbau folgt zudem
vordergriindig nicht mehr einem auf Anhieb sichtbaren horizontalen Achsensystem. Die

17 (Haus an der Saar), 1949, Ol auf Karton, 58 x 69,5 cm, Privatbesitz, Saarbriicken
(Werkverzeichnis ,,Landschaft“: WZ. Nr.: 49LA13305)

17> (Briicke an der Saar), 1949, Ol auf Hartfaserplatte, 32 x 42 cm, Privatbesitz, Biibingen
(Werkverzeichnis ,,Landschaft“: WZ. Nr.: 49LA02105),

178 Hinweis von seiner Schwagerin Hanne Huschens
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Betonung scheint zunédchst auf zwei vertikalen Achsen zu liegen. Einmal teilt die schlanke
Pappel mit ihrer Spiegelung im Wasser das Bild fast genau in der Mitte und zum anderen wird
die linke Bildhélfte ein zweites Mal, jedoch nicht mittig, gegliedert durch die Lichtmasten und
die Gebdudekante der Verladestation und deren Fortsetzung als Spiegelung im Wasser. Diese
Bildflache erhalt einen Linkszug und bewirkt so, in Verbindung mit dem konvergierenden
Tiefenzug des Industriegebédudes, eine deutliche proportionale Betonung und ein starkeres
Gewicht. Eine zusétzliche Aufwértsbewegung erfdhrt diese Seite noch durch das
Kirchengebdude im Hintergrund. Huschens hat auf diese Weise einen lebendigen Kontrast
geschaffen zwischen einer vertikalen Orientierung links und einer gleichmaéfigen, horizontalen
Flachenordnung rechts bei Wasserflache und Hausern. Die kompositionelle Verbindung beider
scheinbar wiederspriichlicher Halften stellt er Gber die Perspektive her. Der Fluchtpunkt liegt
rechts aullerhalb der Bildmitte auf einer gedachten Linie zu anfang des horizontalen oberen
Bilddrittels, etwas unterhalb des Sockels der giebelseitigen Hauswand neben der Pappel. Der
Ausgangspunkt flr die Perspektive liegt also genau auf dem Schnittpunkt einer horizontalen
wie vertikalen Grundkonstruktion nach dem "Goldenen Schnitt".

Es wird deutlich, wie Huschens, unter dem Akademieeinflu3, seine Bildkomposition in der
Nachkriegszeit im Vergleich mit den "Russischen Landschaften™ komplizierter aufbaut. Das
Repertoire seiner Bildflachenorganisation ist deutlich gesteigert. Aufféllig ist bei diesem
Gemalde, daR Huschens mit einem erweiterten stark aufgehellten Farbspektrum arbeitet, in
dem die Farbe Blau, welche wahrend des Krieges viele seiner Gouachen dominiert hat, nur
noch in den wenigen Schattenbereichen in Erscheinung tritt. Warme Griinabstufungen fir die
Vegetation kontrastieren mit einer breiten Palette von Erdtonen in der Architektur. Fast alle
Farbtone wiederholen sich mit einer zusétzlichen  Tendenz ins Weilgraue in der
Wasseroberfléache.

Die gleichmélig gefuhrten Pinselstriche folgen weitgehend einer strengen Vertikalbewegung.
Nur dort, wo es die Formung verlangt, brechen sie fast unmerklich aus der Richtung aus wie
bei den Verladelanzetten oder bei dem Bug des Saarkahnes, wo durch eine kiihne horizontale
Richtungsanderung eine leichte Bewegung des Wassers angedeutet wird, in dem sich die
H&auserwande deshalb nicht spiegeln. In diesem Wasserbereich deuten die verwischten
Grenzen der Farbflachen ( Verladestation, Pappelkrone) darauf hin, dal das Bild nal in nal3
gemalt worden ist.

Betrachtet man einmal die Hausergruppe im rechten oberen Bildquadranten naher, so féllt
erstmals die Ndhe zu Cézanne auf. Huschens umschreibt die Hauserwande als fast reine
geometrische Farbflachen mit gebrochenen hellen gelbroten und gelbbraunen Farbtonen.
Blaugrine Einwirfe grenzen die Flachen gegeneinander ab und betonen hier eine gewisse
Tiefenstaffelung.

Der frihe Einflul von Cézanne auf die Malerei von Huschens kam wohl tber die Miinchner
Akademie, vielleicht Uber Marxmuller. Das hier vorgestellte Gemélde ist nicht Kklar als
akademische Aufgabe zu identifizieren. Eine eindeutig als Akademieaufgabe gesicherte Arbeit
(Taf. 19) kann aber diese Verbindung im Bereich der Stilleben herstellen.



Tafel 5: (HAUS UND SONNENBLUMEN), 1947; Aquarell auf Papier; 31 cm x 45 cm;
Privatbesitz, Bubingen
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Tafel 5: (Haus und Sonnenblumen), 1947; Aquarell auf Papier; 31 cm x 45 cm;
Privatbesitz, Bubingen

Dieses Aquarell ist wéhrend des Studiums an der Minchner Akademie fiir angewandte Kunst
entstanden. Es hebt sich von dem bisher gezeigten durch die ungebundene, ja unbeschwerte
Auffassung von Perspektive, Bildraum und Farbe ab. Dieser Arbeit haftet im Gegensatz zu
dem "Alten Saarhafen™ nicht die akademische Strenge der Komposition an. Dem Bild wohnt
ein idyllischer heiterer Zug inne. Huschens zeigt hier einen kleinen, mit einem angedeuteten
Bretterzaun gefaldten Garten, der sich aus der linken Bildecke herauslést. Zwei Sonnenblumen
darin schieRen hoch empor . Daneben 16st sich aus einem Dunkelgrund, rechts in den
Mittelgrund geruickt, ohne festen Kontur, ein nur als Fassade gegebenes gelbes Haus mit vier
gleich verteilten Fenstern und griinen Klappladen, von denen der rechte untere geschlossen ist.
Das Fehlen einer Tur deutet darauf hin, dal3 es sich wohl um eine Ansicht vom Garten her
handelt. Die beiden Sonnenblumen und die Hausfassade beherrschen mit ihrem
hervorstechenden Gelb die Szene in einer ansonsten diffusen, durch grine, braune und
schwarze Tonungen farblich charakterisierten Umgebung. Alle Malmittel sind stark
verwassert, so dal’ die Farbflachen nicht scharf gegeneinander abgrenzbar sind. Griin, Braun
und Schwarz in der Umgebung von Blitenkorben und Hausfassade verlaufen ineinander und
verhindern das Erkennen praziser Formen. Lediglich die Blutenblatter der beiden
Sonnenblumen sind teilweise klar vom Bildgrund abgegrenzt. In diesem Bereich mul3 der
Untergrund schon angetrocknet gewesen sein, so dal? die hellgelben Pinselschlage, welche die
Blitenblatter formen, sich als Valeur vor dem abgedunkelten Hintergrund deutlich abheben.
Wieder ist die Bildflache komponiert, fast schon obligatorisch, nach der "Divina proportione™.
Vertikal ergibt die gedachte Fortfihrung der linken Hauskante die Begrenzung des linken
Bilddrittels. Das verschwimmende Fundament markiert das horizontale untere Drittel.
Gegenliber den vorangegangenen Beispielen tritt Huschens Préferenz fir den "Goldenen
Schnitt" aber nicht so deutlich hervor.
Die Hausfront ist als einfache geometrische Form aufgefalit. Das Dach ist nur im Ansatz
gegeben. Gelb dominiert die Lichtwirkung. Um zu verhindern, dal’ dieses Gelb im Kontrast
zum Grin der L&den zu kalt wirkt, 143t Huschens an manchen Stellen der Hauswand Zinnober
einflieBen, um mehr Wérme im Farbton zu erzeugen. Dieses stark verwésserte Aquarell (vgl.
Taf. 2) setzt nahezu vollstandig auf Farb- und Helldunkelwirkung, dabei tritt die plastische
Form vollig zuriick. Das flachige Quadrat der Hauswand beherrscht als farbige Lichtwirkung
die gesamte Bildflache, indem es sich aus dem braungrinen Dunkel des Mittel- und
Hintergrundes vollstandig ablost. Vergleicht man dieses einfach figurierte Bild mit Cézannes
"Maison au toie rouge™’’, so fallt auf, daR im Hervorheben des atmosspharischen Eindruckes
eine Verwandschaft besteht. Die Farben leuchten in einer dhnlichen Transparenz. Cézanne
zeigt in den Baumkronen der Allee am rechten Bildrand einen dhnlichen Farbkontrast von Gelb
zu Grun wie Huschens. Im Gegensatz zu dessen kleinem Aquarell ist bei Cézanne die
Landschaft in rdumlicher Erstreckung gegeben. Bei Huschens fehlt der Tiefenzug vollig. Er
setzt vielmehr Vorder- und Mittelgrund flachig hintereinander.
Beiden Bildern scheint aber die gleiche Impression der flirrenden Sommerhitze gemeinsam zu
sein. Ein Eindruck, der sich auch ansatzweise auch auf Tafel 4 einstellt.

177 paul Cézanne: ,,Maison au toie rouge*, 1887 - 1890, Ol auf Leinwand, 73 x 92 cm,
Privatbesitz. Abgebildet in: Cachin, Francoise (Hrsg.): Katalog: Cézanne, Galeries nationales du
Grand Palais, Paris 25.9.1995-7.1.1996; S. 302, Abb. 117



Tafel 6: (BERGMANNSDORF), 1950; Gouache auf Blttenpapier; 65 cm x 50 cm;
Privatbesitz, Saarbriicken
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Tafel 6: (Bergmannsdorf), 1950; Gouache auf Buttenpapier; 65 cm x 50 cm;
Privatbesitz, Saarbrucken

Das hochformatige Bild ist in Gouachetechnik ausgefuhrt, entstanden ein Jahr nach dem
Verlassen der Akademie. Huschens lebt jetzt wieder in seiner saarlandischen Heimat. Sein
Referendariat am Gymnasium in St. Ingbert hat begonnen (Kap. 1.5) Auf dem Weg von
Saarbruicken nach St. Ingbert sieht er die tristen rufligen Bergarbeiterdérfer des Sulzbachtals.
Auf diesem Blatt zeigt er ein fur die Region typisches ,StraBendorf”. In einer
Tuschezeichnung!’® von 1948 hat er genau diese Ansicht schon vorbereitet. Das Bild steht
also noch unter akademischem EinfluR. Eine Figur im Vordergrund, bis zu den Schultern
abgeschnitten, vermutlich ein Mann, ist auf dem Weg zum Feld, mit einer Sense an seiner
linken Seite. Er verl&l3t das Bild am unteren Rand uber eine auf der vertikalen Mittelachse
angelegten StraRRe, die zum hochgezogenen Horizont hin konvergiert. Sie wird zu beiden Seiten
von dicht hintereinander gestaffelten Hausern flankiert, von denen zwei Gebdude sich dem
Betrachter links und rechts des Weges im Mittelgrund giebelseitig zeigen. Die linke
Giebelfassade zum Vordergrund hin wird von dem Unterstand einer Bushaltestelle
uberschnitten.
Wie bei allen Landschaften nach dem Krieg ist auch hier die Horizontlinie ins obere Bilddrittel
geschoben. Der Betrachterstandpunkt ist auf der Hohe dieser Linie, also weit (iber die das Bild
nach unten hin verlassenden Figur gesetzt. Die Bildflache wird symmetrisch von einer Stralie
durchschnitten, die in extremer Aufsicht gegeben ist. Ihr Fluchtpunkt liegt genau in der Mitte
der Horizontlinie, wodurch die Traufseiten der sie flankierenden Hauser stark verkurzt
werden und diese so dicht gedrangt erscheinen.
Der Hintergrund im oberen Drittel 6ffnet sich in eine mit wenigen griingrauen Pinselstrichen
angedeutete Hugel oder Haldenlandschaft, Gber der ein gelbgriiner, weilgrauer Himmel lastet,
welcher mit breitem horizontalem Duktus dargeboten ist. Vor diesem Hintergrund gruppieren
sich in scharfer Abgrenzung die Dacher der Hauser. Schwarze, sich teilweise verdichtende,
blaugraue und rotbraune, sehr spontan wirkende  Pinselstriche charakterisieren die
Dachlandschaft der Hauser. Die starke Aufsicht, die lineare Pinselschrift und das dominierende
Komplementér von Blau zu Gelb verleiht der Szene einen ins Expressive gesteigerten Zug.
Hier tritt die Farbe Gelb zwar leuchtend, aber nicht warmend auf wie in Tafel 5. Die
perspektivische Verzeichnung und die sich zu scharfen Kanten formenden
Flachenbegrenzungen erinnern an Bilder des "Briicke”-Malers E. L. Kirchner. Aber auch
etwas rayonnistisches im Stile einer Gontscharowa haftet der Szene an.
Dieses Bergmannsdorf ist eines der wenigen Huschensbilder, daR eine latente Nahe zum
Expressionismus herstellt. Es geht hier in knapper Darstellung um das harte Los des
"Kumpel”, dem saarl&ndischen Bergarbeiter, der frih morgens mit dem ,Saarbergbus® zur
Schicht fahrt (Haltestellenunterstand) und nach Feierabend auf die Wiese geht ,,zum Futter
machen® (Sense) flr seine "Bergmannsziege”, weil er eben zusétzlich noch eine kleine
Landwirtschaft unterhalten muR, um seine Familie durchzubringen, besonders in der kargen
Nachkriegszeit.

178 (Bergmannsdorf), 1948, Tusche auf Papier, 29 x 20 cm, Privatbesitz, Saarbriicken

(Werkverzeichnis ,,Landschaft“: WZ. Nr.: 48LA37208)



Tafel 7: (BISMARCKBRUCKE IN SAARBRUCKEN), 1951; Kohle/ Kreide/ Tempera
auf Leinwand; 70 cm x 83 cm; Verbleib unbek.annt
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Tafel 7: (Bismarckbricke in Saarbrtcken), 1951; Kohle, Kreide, Tempera auf
Leinwand; 70 cm x 83 cm; Verbleib unbekannt

Zu Beginn der Funfziger Jahre sucht Huschens nach dem ,,Alten Saarhafen** weiterhin Motive
an der Saar'”®. In dieser Zeit wohnt er wahrscheinlich noch in der LessingstraRe in
Saarbrlicken, von wo aus es ein Katzensprung zum Saarufer ist. Das hier gezeigte
querformatige Leinwandbild wirkt durch seine fast monochrome Farbigkeit und die starke
Linienbetonung wie unvollendet. Es ist vermutlich gleichzeitig mit einem anderen Bild, dem
hochformatigen "Am Staden"!®, entstanden, bei dem ebenfalls die ,,Bismarckbriicke* gezeigt
wird und welches mit dem hier vorgestellten Bild stilistisch verwandt ist. Uber einer
ockergelben Temperaimprimitur konstruiert Huschens mit kraftigen Kohle- und
Kreidestrichen Architektur und Landschaft. Die Ansicht wird beherrscht von einer die Saar
frei Uberspannenden Briickenkonstruktion, welche in den Proportionen nicht der realen
Ansicht entspricht. Sie ist dem Bildausschnitt proportional angepaft. Der obere Briickenrand
trennt deutlich sichtbar die horizontale Bildflache im Verhéltnis 1 : 2, wobei die unteren beiden
Drittel der Briickenkonstruktion und dem Saarbett mit seinen Wasserspiegelungen vorbehalten
sind und das obere Drittel den Blick auf durch die Briickenkonstruktion teilweise verdeckte
Baumkronen und fensterlose Gebaude frei gibt. Uber dem Scheitel des Briickenbogens ragt, in
den Hintergrund geriickt, ein Bau heraus, der durch ein stumpfes, flaches Giebeldreieck
charakterisiert ist. Hierbei handelt es sich um das Dach uber Biihnenhaus und Schnirboden des
damaligen Stadttheaters , dem heutigen Staatstheater. Rechts neben diesem Gebdude leitet eine
merkwiirdig gestriipphafte Baumkrone zu einer knapp skizzierten Hausergruppe tber, die sich
am rechten Rand in das Bild hineinschiebt. Ein Teil dieser Gebdude wird von einer eher
statisch als organisch gewachsenen Baumkrone verdeckt, welche sich (ber dem rechten
Bollwerk der Briicke bis zum oberen Bildrand emporhebt. Aufféllig ist, dafl alle Bdume
laublos sind. Dies konnte auch die merkwdrdig starre Wasseroberflache der Saar erkléren.
Alle ihre Spiegelungen verlaufen bis auf den Bogenschatten der Briicke absolut gleichmaRig
vertikal zum unteren Bildrand hin. Es herrscht wahrscheinlich Winter. Die Saar ist im
Gegensatz zu heute in den finfziger Jahren zu dieser Jahreszeit noch zugefroren gewesen.
Das wiurde auch den Standort des Malers inmitten des FluRbettes Uber dem Wasser, welches
ja gefroren ist, erklaren. Der Gesamteindruck des Bildes als kristalline Flachen- und
Linienstruktur ist ein weiteres Indiz fur die winterliche Assoziation einer wie im Eis erstarrten
Natur.
WeiRhéhungen am rechten Briickenbollwerk und in den Hausergiebeln deuten auf ein von links
einfallendes Licht hin. Geht man von der realen Topografie aus, so wird die Briickenlandschaft
von der hochstehenden Sonne im Slden beleuchtet. Wenn es sich tatsdchlich um eine
winterliche Eislandschaft handelt, so ist es Huschens gelungen eine interessante,
spannungsreiche Kombination aus kalten, starren und Kkristallinen Flachenstrukturen in
Verbindung mit dem die Szenerie in ein warmes Licht tauchenden Ockerton zu schaffen.
Im Bild I4Rt sich keine eindeutige Perspektivkonstruktion nachweisen. Der Tiefenraum wird
erzeugt durch die Verkleinerung der Theaterarchitektur im Hintergrund, die stark betonte
Wasserlinie als Tiefenzug an der rechten Uferbdschung und die sich rechts tiber der Briicke ins
Bild hineinschiebenden Hauser, welche sich auf den Theaterbau beziehen.
Huschens reduziert in diesem Bild die architektonischen Formen auf einfache kubistisch
anmutende Formen. Er vermeidet eine gleichméaRige Bogenlinie bei der Briicke. Er falit den

179 v/gl.: Werkverzeichnis ,,Landschaft“: WZ. Nr.: 50LA32902; 50LA19802; 51LA38709
180 Am Staden“, 1951, Kreide und Kohle laviert auf Leinwand, 83 x 70 cm, Verbl. unbek..
(Werkverzeichnis ,,Landschaft“: WZ. Nr.51LA38709)
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Bogen als eine Abfolge von konstruktiven, statischen Tangenten auf. Das Fehlen von
schwingenden Bogen, weder beim Farbauftrag noch in der Behandlung der Linie, eine Stelle am
rechten unteren Bildrand ausgenommen, unterstiitzt das Konstruierte, das Starre und gleichsam
die strenge, in sich ruhende Komposition.



Tafel 8: (HALDE), 1952; Tempera auf Papier; 75 cm x 56 cm; Privatbesitz, Blibingen
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Tafel 8: (Halde), 1952; Tempera auf Papier; 75 cm x 56 cm; Privatbesitz, Bubingen
Was sich bei den zuletzt besprochenen Bildern schon angedeutet hat, ndmlich eine ausgepréagt
konstruktive Auffassung von Landschaft und Architektur, wird auf dem Bild (Halde) von
1952 noch gesteigert. Schlackenhalden und Abraumberge, wie sie eine kinstlich entstandene
Landschaftstopografie des Industriereviers Saarland charakterisieren, sind haufige Bildsujets
bei Huschens, besonders in den Flinfziger Jahren, der Zeit des Industriebooms an der Saar. Sie
tauchen als Motiv in meheren Bildern immer wieder auf 8. Im engeren Sinne kénnte man
diese Arbeit auch dem Werkbereich "Industrie” zuordnen. Um aber die Variationen der
Abstraktionsentwicklung bei den Landschaften chronologisch darstellen zu konnen, ist es
sinnvoll, diese Arbeit im Rahmen der Landschaftsbetrachtung zu zeigen und damit auch eine
Verbindung zu den Industrieansichten herzustellen. Zu diesem Bild existiert eine
Tuschezeichnung (Halde an der Saar)'®? von 1948. Diese Landschaftsgrafik ist somit noch
wahrend der Akademiezeit entstanden. Sie zeigt im Hintergrund eine als knapp konturiertes
Dreieck aufgefaite Abraumhalde. Vertikale Strichbundel fiillen die Flache und setzen sie gegen
den Hintergrund ab. Die Horizontlinie im unteren Drittel ist klar zu erkennen. Davor 6ffnet
sich eine weite Flache zum Vordergrund, die in diagonal verlaufende Linien aufgeteilt ist. Auf
einer gedachten Transversalen vom rechten Vordergrund zum linken Hintergrund sind in
verdichteten, vertikalen Strichblindeln Pflocke gegeben, die sich zur Horizontlinie erstrecken
und einen deutlichen Tiefenzug unterstreichen. Den Vordergrund geben zwei Strommasten, die
zwei vertikale Achsen betonen. lhre Konstruktion hebt Huschens ebenfalls mit dichten
Strichbtindeln hervor. Drahtverspannungen und Stromkabel durchschneiden, sich teilweise
uberkreuzend, die Bildflache als transversale Linien. Auf dieser Zeichnung ist der
perspektivische Bildraum noch deutlich prasent, wahrend Huschens Raum im folgenden
Gemaélde angeregt durch die Transversal- und Diagonalverspannungen der Masten und Dréhte,
vollstandig in die ebene Flache umdefiniert.

Huschens konstruiert in dem farbigen Bild auf Tafel 8 die gleiche, fir die saarlandische
Topographie so typische Abraumhalde, die er auf dem hochformatigen Papier in der Bildmitte
figuriert. Reduziert auf ein mehrfach Uber- und durchschnittenes Dreieck wie auf der
Zeichnung, veranschaulicht sie keinerlei plastische Qualitdten. Ihr Gipfel ragt in ein
auflerordentlich dunkles, vielleicht von Rul geschwérztes Firmament. Die Abraumhalde und
die sie umgebenden Trager- und Mastkonstruktionen sind jetzt vollstandig flachig und linear
aufgefal’t. Auch fehlt jegliche Form von rdumlicher Intention der Objekte zueinander. Es gibt
weder Tiefenbezlige noch perspektivische Zusammenhange in diesem stark abstrahierten Bild.
Ein scheinbar zusammenhangloses Gewirr von sich tiberschneidenden Gestangen, Masten und
Drahten ist bildflachenpararallel angelegt.

Vorder- , Mittel- und Hintergrund sind nicht mehr klar gegeneinander abgrenzbar. Sie werden
durch ein folienartiges Ubereinanderlegen der konstruierten geometrischen Figuren erzeugt.
Die Darstellung des Sujets ist vollstdndig einer Fl&chen- und Linienanordnung unterworfen,
dabei dienen die Verstrebungen der Masten als geometrische Begrenzungen. Diagonale und
vertikale Linien verspannen die so entstandenen Farbfelder wie in Landschaftsbildern von
Lyonel Feininger  zu einem verflochtenen dynamischen und gleichzeitig bizarren

81 \/gl.: Werkverzeichnis ,,Landschaft*: WZ. Nr.: 51LA26002; 52LA37309 und ,,Industrie*: WZ.
Nr: 53IN25705

82 (Halde an der Saar), 1948, Tusche auf Papier, 30 x 21 cm, Privatbesitz Schafbriicke
(Werkverzeichnis ,Landschaft“: WZ. Nr.: 48LA14208). Die Zeichnung bezeichnet im
Auktionskatalog bei Dawo: Katalog: Dawo-Auktion: Nachla® Wolfram  Huschens,
saarlandischer Maler und Bildhauer, Udo Dawo, Kaiserstralle 133, Scheid 02.03.1991; Nr. 16
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geometrisierendem Gebilde. Die gesamte Bildflache ist in dreieckige, rechteckige und
polygonale Felder aufgeltst. Deren Farbfullung bezieht sich nicht mehr auf den zu
charakterisierenden Gegenstand, sondern nur noch auf die sich aus der Diagonal- und
Vertikalkonstruktion der Linien ergebenden Felderabgrenzungen.

Wie in Tafel 7 oder bei manchem ,,Russlandbild® zeigt Huschens , wenn auch in anderem
Zusammenhang, wieder einen hdchst sparsamen Farbgebrauch. Die teilweise lasierend
aufgetragenen Farben Blau, Blaugrin und Violett erzeugen ein kiihles Kolorit. Der weille
Papieruntergrund ist durch Aussparungen teilweise in die Komposition miteinbezogen. Durch
die partielle Wertigkeit des sichtbaren weifen Untergrundes wird den dunklen Blau und
Grintonen ihre lastende dunkle Dominanz  genommen und die vertrackte Konstruktion
gewinnt dadurch an tberschaubarer Leichtigkeit. Zudem dient das Weil3 dazu, die vielféltigen
kantigen Formen teilweise gegeneinander abzusetzen. Flachigkeit und lichtdurchléssige
Behandlung der Farben durch die Ausnutzung der Transparenz des Bindemittels und ihre
klare Flachenbegrenzungen riicken diese Arbeit in die Ndhe von Glasbildern. Die linearen
Verspannungen wirken in diesem Zusammenhang wie Bleiruten, die die farbigen Glasfelder
einfassen. An dieser Stelle sei darauf verwiesen, dal} Huschens gerade knapp ein Jahr zuvor die
groRen Glasfenster flir das Saarbrticker Rathaus gestaltet hatte (Kap. 5.5.1, Taf. 47-50) .

Diese Arbeit markiert, neben der N&he zu Feininger, einen der Ansatze von Wolfram Huschens
zur Beschaftigung mit dem Thema ,,Figur und Grund*“ und der damit verbundenen,
kalkulierbaren Proportionierung von Farb- und Flachenwertigkeiten, die nicht unwesentlich
durch das Studium der Industrielandschaft Saarland bei Huschens initialisiert zu sein scheint
(Kap. 5.2.).



Tafel 9: ,,Cagnes Sur Mer*, 1955; Ol auf Leinwand; 66 cm x 81,5 cm; Privatbesitz,
Bubingen;
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Tafel 9: ,,Cagnes Sur Mer*, 1955; Ol auf Leinwand; 66 cm x 81,5 cm; Privatbesitz
Bibingen

Ein weiterer Ansatz zur Abstraktion, wie schon bei Tafel 4 und 5 angedeutet, ist die intensive
Auseinandersetzung von Huschens mit den spaten Landschaften von Paul Cézanne (Kap. 2).
Bei diesem Bild handelt es sich um eine zweite, in Ol ausgefiinrte Fassung einer Ansicht des
Dorfes Cagnes Sur Mer an der Cote d”Azur bei Nizza. Der Ort Cagnes schmiegt sich an einen
Berghang, einem Auslaufer der provencalischen Berglandschaft, die sich bis zum Mittelmeer
erstreckt.
Huschens gehort wohl zu den ersten Saarlandern, die nach dem Krieg als Touristen die
franzosiche Mittelmeerkdste bereist haben. Auf seiner Reise in diese Region ist er auch der
durch Cézanne berihmt gewordenen Montagne Ste. Victoire begegnet. Die Ansicht von
Cagnes S/M basiert wohl auf diesen Eindriicken. Bei der ersten Fassung, einem unbetitelten
Aquarell (wz. Nr.: 55La00801) erscheint die topografische Analyse der Landschaft im Bild
durch weich abgestufte Farb- und Tonwerte. Allein der Felsen mit den angedeuteten
Hanghausern ist starker kontrastiert. Im Olbild dagegen ist die gesamte Flache in Farb- und
Tonwerte kristallin zersplittert, ohne dabei jedoch den topografischen Eindruck vollstandig
aufzulésen. Bei der Betrachtung gewinnt man den Eindruck, als schaue man durch eine
prismatisch geschliffene optische Linse. Deutlich haben hier die Landschaftsstudien von
Cézanne Pate gestanden. Wie etwa "La Montagne Sainte-Victoire vue des Lauves*“!%, 1904-
1905 und die dazugehdrige Studie "La Montagne Sainte-Victoire vue des Lauves*®*, 1902-
1906. Cézanne zeigt dort, wie er zundchst mit flichtigem Pinsel in der Aquarellstudie die
Landschaft als kompositionelles Gebilde erfaRt, um sie dann auf der Leinwand durch
Farbflachenwerte als ein Gebilde von vibrierenden Farbfeldern zu konstruieren. Bei Huschens
schwingt in diesem Gemalde aber noch etwas anderes mit. Die Organisation von geometrisch
aufgefaldten, transluziden Farbfeldern als sich Uberlagernde "Splitterfolien™ finden wir auch bei
Landschaften von Lyonel Feininger wie auch bei Robert Delaunay.
Dem hier gezeigten Olbild liegt, wie oben erwihnt, eine empirische Landschaftsstudie zu
Grunde, welche es Huschens ermdglicht, sich in einer zweiten Fassung nur noch auf die
Flachen- und Farbwerte der Berglandschaft ohne stérende Details zu konzentrieren.
Wie in fast allen Landschaftsdarstellungen komponiert er die Landschaft wieder nach der
"Divina proportione”. Eine vertikale Achse als Grenze des linken Bilddrittels in dem
querformatigen Bild dient als Basis zur Disposition des am oberen Bildrand gipfelnden Berges.
Die Horizontline teilt die Bildflache wieder von oben nach unten anndhrend im Verhéltnis 1 : 2.
Der Schwerpunkt des Berges liegt demnach genau im Zentrum des Schnittpunktes der
vertikalen und horizontalen Proportionsachsen. Die Figuration des Bergmassives |6st
Huschens vollstdndig in gleichmaRig rechtwinklige, fast quadratische Farbfelder auf, die
teilweise von diagonalen Pinselstrichen durchzogen sind, welche in ihrem schrdgen Winkel
konsequent den Steigungswinkeln des Berges zu beiden Seiten folgen. Zum unteren Bildrand
hin wird diese Strukturierung aufgebrochen durch Richtungs und Winkeldnderungen, welche als
Basis des Bergmassivs eine stark abstrahierte Vegetation andeuteten und die Strenge der

183 paul Cézanne: "La Montagne Sainte-Victoire vue des Lauves®, 1904 -05, Ol auf Leinwand, 60
X 73 cm, Moskau. Abgebildet in: Cachin, Francoise (Hrsg.): Katalog: Cézanne, Galeries
nationales du Grand Palais, Paris 25.9.1995-7.1.1996; S. 467, Abb. 205

184 paul Cézanne: "La Montagne Sainte-Victoire vue des Lauves“, 1902 -06, Kreide/Aquarell auf
Papier, 36 x 55 cm, London. Abgebildet in: Cachin, Francoise (Hrsg.): Katalog: Cézanne,
Galeries nationales du Grand Palais, Paris 25.9.1995-7.1.1996; S. 468, Abb. 206
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Komposition auflockern. Cézanne forderte: ,, Um eine Landschaft richtig zu malen, muB ich
zuerst die geologische Schichtung erkennen®%,

Im Aquarell hat Huschens den Berg und die Hanghduser von Cagnes studiert, um sie dann im
Olgemalde auf einfache Grundformen, wie Dreieck und Quadrat, zu reduzieren. Auffallig ist,
dal es wieder keinerlei plastische, korperliche Hinweise gibt. Huschens falt den Berg ahnlich
wie die Halde auf Tafel 8 als ein gleichschenkliges Dreieck auf, tber das er die Hauser und die
Vegetation als geometrische mit einander verbundene Einzelformen legt. Es entsteht der
Eindruck als wére der Berghang aus farbig changierenden, glasernen Baukl6tzen aufgeschichtet.

Als Farben verwendet Huschens nur wenige ,,Grundtone®, Violett, Blau, Griin, Rotbraun,
lichter Ocker. Ein dunkles Chromoxidgriin erzeugt mit einem aufgehellten Ockergelb einen
ausgepragten Helldunkel -Kontrast im Bergmassiv. Die konvergierenden, auf die
Hohenentwicklung ausgerichteten diagonalen Pinselhiebe, erscheinen in einem Rotbraun. Das
Firmament gibt Huschens in einem auRerordentlich dunklen, sehr dichten Blaugriin mit einer
deutlichen Tendenz ins Schwarze. Der ausgesprochen distere Himmel dient im Bild als eine
Art Dunkelgrund, um den Bergfelsen vom Hintergrund abzuheben. In dieser dunklen
Umgebung wird die helle Lichwirkung des Gelbockertones extrem gesteigert. So wird die
Assoziation des hellen, in der Sonne leuchtenden Kalksteines geweckt, mit dem die
Hanghduser gebaut sind, die als Architektur aber fast nicht mehr zu erkennen sind. Gébe es
nicht das Aquarell, so konnte man diese ,,Leuchtflache* auch fir reine Felsformationen halten.
Huschens bezieht die hier vorgelegten Farbwirkungen und Kontraste aus dem Fundus von
Cézanne. L. Dittmann schreibt dazu in seinem Buch zur ,,Farbgestaltung und Farbtheorie in
der abendlandischen Malerei* in Bezug auf E. Strauss ,,Koloritgeschichtlichen
Untersuchungen®: ,,Die spaten Landschaftsgemalde Cézannes aus der ,,Mont Ste. Victoire*-
und ,,Chateau Noir**- Serie erscheinen in einer <Tieffarbigkeit>, deren Dunkel <nichts Tribes
oder Dammriges, auch nichts Schattenhaftes> besitzt. Farben, <die durch ihre Vermischung
mit Schwarz keine qualitative Veranderung ihrer Buntheit erleiden, also Blau, Violett und
Grun>, verdichten sich zu tiefen Schatten, denen eigens herausgehobene Lichtbezirke der
warmen Farben Rot, orange und Gelb (einschliel3lich der Ockerfarben) entgegenstehen, so
eine vollkommene Umwandlung des neuzeitlichen Helldunkels in eine <rein koloristische
Erscheinungsform> bewirkend. ¢

185 Hess, Walter (Hrsg.):Paul Cézanne - Uber die Kunst - Gesprache mit Gasquet, Mittenwald
1980; S. 16

18 Dittmann, Lorenz: Farbgestaltung und Farbtheorie in der abendlandischen Malerei, Darmstadt
1987; S. 305. Die in spitze Klammen gesetzten Worte sind zitiert nach Ernst Strauss:
Nachbetrachtungen zur Pariser Cézanne-Retrospektive 1978 (1980). In: Dittmann, Lorenz
(Hrsg.): Ernst Strauss: Koloritgeschichtliche Untersuchungen; Minchen, Berlin 1983; S. 170



Tafel 10: ,,Saint Paul*, 1955; Ol auf Leinwand; 66 cm x 82 cm;
Regierung des Saarlandes, Saarbricken




64

Tafel 10: ,,Saint Paul“, 1955; Ol auf Leinwand; 66 cm x 82 cm; Regierung des
Saarlandes, Saarbrtcken

Die Ansicht des Ortes St. Paul de Vence, einem unmitelbaren Nachbarort von Cagnes S/M,
setzt die Serie der Cézannerezeption bei Huschens fort. Sie stammt aus dem selben Jahr wie
die Abbildung auf Tafel 9. Von Huschens ist Gberliefert, dal? er selten vor der Natur gemalt
hat. Er brachte von den Exkursionen meistens Skizzen und Aquarelle mit, die er dann zu Hause
in Gemélden ausarbeitete'®. Diese querformatige Landschaft ist die wohl deutlichste
Reminiszens an die Malerei Cézannes. VVor einer gebirgigen Landschaft, den Auslaufern der
Haut-Provence, liegt der Ort Saint Paul auf dem Bild horizontal im Mittelgrund ausgebreitet.
Der exponierte Turm der Kirche des heiligen Paulus erhebt sich markant aus der
Hausergruppe.

Die Bildkomposition nach dem Ublichen ,,Goldenen Schnitt* variert Huschens ein weiteres
Mal. Das proportionale Verhdltnis von Hintergrund zur Quantitdt von  Mittel- und
Vordergrund beld3t Huschens konsequent annéhrend bei 1 : 2. Aber die vertikale Bildaufteilung
scheint, dem Kirchturm folgend, symmetrisch zu sein. Mit Hilfe von Farbschwerpunkten
verschiebt Huschens aber die gleichméRige, achsensymmetrische Flachengewichtung nach
rechts, so daR die "Divina proportione" der vertikalen Bildflachenproportion erst auf den
zweiten Blick erkennbar wird. Architektur und Landschaft wirken wie auf einer schiefen Ebene
situiert. Der Ort erhebt sich wie eine ausgeschnittene ,,Kulisse* im Mittelgrund ohne jegliche
linearperspektivische Beziehung, wahrend die, der Architektur vorgelagerten Landschaft, in
starker Aufsicht gleichsam wie eine aufgeklappte Flache wirkt, auf der abstrahierte
Olivenbdume wie aufgesteckte ,,Kugelbdumchen® wirken. In der linken unteren Bildecke,
knapp Uber der Signatur, erzeugt eine schréag gestellte, quaderférmige, geometrische Figur den
einzigen anndhrend rdumlichen Perspektiveindruck, wobei dieser Quader eher noch den
Eindruck der schiefen Ebene unterstiitzt, als tatsachliche Raumbeziige herzustellen. Fritz
Novotny schreibt zum Raumproblem bei Cézanne: "Als die hauptséchlichste Eigentumlichkeit
der Raumordnung in den Bildern Cézannes wird immer sein Bestreben hervorgehoben, den
Bildraum so weit wie moglich in ein Nacheinander von Planen aufzubauen, die parallel zur
Bildflache stehen. Fir die Wahl des Ausschnittes heil3t das, dal der Maler sich flr einen
Standort entschied, von dem aus sich die Landschaftsobjekte in mdglichst vielen
Frontalansichten darbieten"!8®,

Nicht nur in der fast ausschliel3lich frontalen Flachenauffassung folgt hier Huschens seinem
Vorbild sondern auch die cézannsche Farbmodulation, wie auf Tafel 9 zitiert er konsequent.
Insgesamt ist die Farbpalette aufgehellter gegentiber dem "Cagnes"-Bild. Er verwendet aber die
gleichen Farben Ultramarinblau, Violett, Chromoxidgrin, Olivgrin, Rotbraun und mit Weil}
ausgemischte Ockertone. Den Bildflachenanteil von Blau, Grin und weilRgelbem Ocker
gewichtet er fast gleichmaRig. Den Himmel zeigt er in einem verwaschenen Blau Uber den
blalgriin erscheinenden Gebirgsausléufern mit gelbgriinen eingeworfenen Strukturierungen. Im
Mittelgrund leuchtet die Architekturlandschaft des Dorfes. Sie ist in facettenhafte Farb- und
Lichtfelder gegliedert, die vorwiegend in einem wei3gelbem Ockerton, der durch vertikale
griine Pinselstriche, die das Grun der Landschaft reflektieren und durch rétlich- braune,
horizontal die Dacher markierende Einwirfe in vornehmlich rechtwinklige Felder aufgeteilt
wird. Der tiefblaue Untergrund entmaterialisiert die Vordergrundsflache trotz des Einbaus

'8 Freundlicher Hinweis von Rainer Huschens
18 Novotny, Fritz: Cézanne und das Ende der wissenschaftlichen Perspektive, Wien und Miinchen
1970; S. 20
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von den ins Abstrakte umgedeuteten, grinen ,,Kugelbdumen* oder vorgelagerten Gebaude- und
Felsandeutungen.

Es geht in diesem Gemalde, wie auch in den VVorangegangen, nicht mehr um die tatséchliche
Wiedergabe der natlrlichen Topografie. Vielmehr ist die Landschaft, und hier folgt Huschens
vollkommen seinem verehrten Cézanne, nur noch Tréger von Farb - und Lichtwert-
informationen, die sich in der Darstellung zu einer subjektiven und redundanten Kombination
von konstruierten, geometrischen Flachen und nicht empirischer Farb - und Lichtreflexe
erganzen. Perspektive, gegenstandliche Details, natiirliche Textur sowie Kontur und Linie sind
nur noch von untergeordneter Bedeutung.



Tafel 11: ,,KIRCHE IN BEAUNE", 1955?; Gouache auf Papier; 50 cm x 65 cm;
Privatbesitz, Saarbriicken
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Tafel 11: ,,Kirche in Beaune®, 1955?; Gouache auf Papier; 50 cm x 65 cm; Privatbesitz,
Saarbricken
Emil Bernard schreibt in Notizen tber Aussagen Cézannes 1904: ,,Nach der Natur malen, das
heit nicht das Gegenstandliche kopieren, es heilit seine Empfindungen realisieren.- Im Maler
gibt es zwei Dinge: das Auge und das Gehirn, beide mussen sich gegenseitig helfen: man muf
an ihrer wechselseitigen Entwicklung arbeiten; am Auge durch die Anschauung vor der Natur,
am Gehirn durch die Logik der organisierten Empfindungen, welche die Ausdrucksmittel
ergibt.- Die Natur lesen, das heif8t sie sehen unter dem Schleier der Interpretation durch
Farbflecken, die einander folgen nach einem Gesetz der Harmonie. Diese grofRen
Farbtonungen analysieren sich so durch Modulationen.
Malen heil3t seine Farbempfindungen einordnen.
Es gibt keine Linie, es gibt keine Modellierung, es gibt nur Kontraste. Diese Kontraste ergeben
sich nicht aus dem Schwarz und dem Weif3, sondern aus der Farbempfindung.
Aus der genauen Beziehung der Farbténe geht die Modellierung hervor. Wenn sie harmonisch
nebeneinader stehen und vollstandig vorhanden sind, modelliert sich das Bild von selbst. (...).*
189
Die Ansicht einer ,,Kirche in Beaune** soll die Beispiele fir die konkret malerische Rezeption
Cézannes in den Landschaftsbildern von Wolfram Huschens abschlieRen. Dieses Bild ist etwa
zur gleichen Zeit entstanden wie die vorangegangen Bilder auf Tafel 9 und 10. Es zeigt die
Front eines giebelseitigen Geb&udes inmitten einer dichten Vegetation. Der Realitatscharakter
des Bildes ist stark reduziert. Fassadengliederung und architektonische Strukturen sind nur
noch zu erahnen. Die Vegetation ist in reine Farbflachen aufgeldst. Zu dem klar erkennbaren
Portal im Bildzentrum flhrt eine Treppe, die zur Portal6ffnung hin konvergierend fluchtet.
Dies ist die einzige tiefenrdumliche Beziehung in diesem Bild. Sie hat die Aufgabe, den
Betrachter zu dem zentrierten Bauwerk hin zu flhren.
Zu dem Verlust der Perspektive bei Cézanne schreibt Novotny: ,,Innerhalb dieser Malerei hat
die wissenschaftliche Raumperspektive - die Linear und Luftperspektive - wesentliches an
Bedeutungswert eingebuiRt, auch wenn ihre Gesetze nur selten in offen zutage tretender Weise
verletzt sind; das Leben der Perspektive ist geschwunden (...). **° Im Laufe der Zeit hat sich
Huschens, wie bereits dargestellt, mehr und mehr in der Tradition Cézannes von der
. Wissenschaftlichen Perspektive* verabschiedet. Es geht ihm also nicht um die perspektivisch
richtige Darstellung von Bildraum, dem Festhalten von objektiv gebotenen Raum- und
Gegenstandsformen, sondern um die kalkulierte Wiedergabe von Flachen- und
Farbkombinationen (Vgl. Tafel 8 u. 9). Die Selbststdndigkeit der Einzelformen, Pinselstrich und
Maltextur wird mit Hilfe eines Systems der Farb - und Fleckmodulation zu einer Homogenitat
der Gesamterscheinung entwickelt. In dem Bild ,,Kirche in Beaune* geht es ausschliel3lich
darum, die Wirkung einer architektonischen Form gegenuber der Natur in Lichtwerten und
»anaturalen“ Farbwerten auszudriicken. Mit wenigen orthogonalen und diagonalen sichtbaren
Pinselstrichen charakterisiert Huschens die Kirchenfassade. Architektonische Details sind bis
auf das Portal, angedeutete Seitenkompartimente und ein giebelseitiges Satteldach nicht
eindeutig auszumachen. Ahnlich verhélt es sich auch mit der Treppe, die nur in horizontalen
Farbstreifen gegeben ist. Stufen sind zu erahnen, aber nicht eindeutig festgelegt. Huschens
interessieren diese Details nur in zweiter Linie. Es geht ihm vielmehr darum, die Architektur

189 Hess, Walter (Hrsg.):Paul Cézanne - Uber die Kunst - Gesprache mit Gasquet, Mittenwald
1980; S. 87

1% Novotny, Fritz: Cézanne und das Ende der wissenschaftlichen Perspektive, Wien und Miinchen
1970; S. 102
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mit ihrer Wirkung in einem Umfeld dichter Vegetation darzustellen. So ist das Bauwerk von
dichten Grinflachen umrahmt, aus denen es sich mit Hilfe von Helligkeits- und Farbwerte
herausschalt, um sich tber die vorgelagerte Treppe und Uber den unteren Bildrand hinaus zum
Betrachter hin zu 6ffnen. Vorder, Mittel- und Hintergrund werden dabei nicht mehr klar als
einzelne Bildebenen unterschieden. Lediglich stark abstrahierte Andeutungen von figurlicher
Bauplastik zu beiden Seiten'® des Treppenaufganges in den vorderen linken und rechten
Bildecken markieren einen schwachen Vordergrund. Diese figuralen VVordergrundsdispositionen
heben sich jedoch nicht kontrastierend zum Mittelgrund ab, wodurch eine Verunklarung
entsteht, wie sie Cézanne konsequent betrieben hat. Fritz Novotny spricht in diesem
Zusammenhang von perspektivischer ,,Akzentschwachung** und ,,Kontrastverringerung .2
Zentraler Bestandteil des Bildes ist die Kirchenfassade. Sie zerteilt das vegetative griine, gelbe,
blaue Umfeld. Den auf der vertikalen Mittelachse angelegten Bau gibt Huschens in hellen und
dunklen, breiten und schmalen Pinselstrichen. Einwirfe von Blau bewirken eine stérkere
Gliederung der Fassade. Stellenweise arbeitet Huschens hier mit Weihdhungen. Auch der helle
Papiergrund wirkt durch Aussparungen des Farbauftrags mit. Durch die offene, unvermischte
Farb und Strichkombinationen wirkt das Gebaude lichtdurchdrungen und gibt auch tatsachlich
den hellsten Bereich auf der Bildflache. Durch die Farben Violett und Blau in der Architektur
gegenuber Gelb und Griin in der Vegetation kontrastiert das Gebdude komplemantar zur
Farbigkeit der ,,Naturzeichen“ und setzt sich so deutlich von der Natur ab. Natur wird hier
nicht als etwas Gewachsenes verstanden sondern ist reine Farbe. Griine und gelbe
Abstufungen stehen fir das Laub der Bdume. Blaue Einwurfe charakterisieren den Himmel.
Hierbei wird ein weiterer Aspekt der Malerei nach Cézanne deutlich: ,,Die Plane* nach denen
Cézanne seine Bilder aufzubauen pflegte. ,,Die Pléane in der Farbe, die Plane! Der farbige Ort,
wo die Seele der Plane in eins schmilzt, die Warme des Prismas, die man erreicht, die
Begegnung der Pléane in der Sonne. Ich bilde meine Plane mit meinen Ténen auf der Palette.(...)
Man muB die Pl&ne sehen. Genau, aber sie ordnen und verschmelzen.

Auf die Massen allein kommt es an. Man braucht Luft zwischen den Dingen, um gut zu malen,
wie die Empfindung zwischen den Ideen, um gut zu denken.***® Und Walter Hess erganzt
dazu:,,Es gibt nur Farbstufungen, die Koérper - rdumliche Plane dirfen nur durch
Farbintervall - Beziehungen ausgedriickt werden. (...) Farben werden neben - und teilweise so
ubereinandergesetzt, dal’ aus lauter klaren Stufungen plastische Vorstellung entsteht, ohne
dal sie ausdricklich dargestellt ist. (...)Cézanne: ,,Malen heifdt (...) eine Harmonie unter
zahlreichen Beziigen herstellen, sie in ein eigenes Tonsystem Ubertragen, in der man sie nach
dem Gesetz einer neuen und originalen Logik entwickelt.**%*

Die eingehende Beschaftigung von Wolfram Huschens mit der auBergewdéhnlichen und fir das
ausgehende 19. Jahrhundert vollig neuartige Auffassung der Landschaftsdarstellung Paul
Cézannes darf als Grundlage flr die geometrische Abstraktion verstanden werden. . Fritz
Novotny prézisiert dies in einem gréfReren Zusammenhang flr die nicht expressionistische

%1 Eine 4hnliche Figurierung findet man auch auf dem Bild ,,Garten im Louvre®, 1950er, Temera
auf Papier, 46 x 62 cm, Privatbesitz Remetschwiel/ Hochschwarzwald (Werkverzeichnis
,Landschaft“: WZ. Nr.: 50LA23203).

192 Novotny, Fritz: Cézanne und das Ende der wissenschaftlichen Perspektive, Wien und Miinchen
1970. Vgl. Das Kapitel Gber die Raumbildung im Verhéltnis zu der gesamten Bildgestaltung; S.
54 ff.

193 Hess, Walter (Hrsg.):Paul Cézanne - Uber die Kunst - Gesprache mit Gasquet, Mittenwald
1980; S. 30

194 Hess, Walter (Hrsg.):Paul Cézanne - Uber die Kunst - Gesprache mit Gasquet, Mittenwald
1980; S. 137
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Abstraktion allgemein: ,,Was aber deutlich erkannt werden kann, ist, dal die in der
eigentiimlichen Bildstruktur Cézannes beruhende Zersetzung des Wirklichkeitsraumes einen
sehr bedeutenden Anteil an der Entwicklung aller nicht expressionistischer AuBerungsformen
der absoluten Malerei, bis zum Konstruktivismus, ausmacht.* 1*°

195 Novotny, Fritz: Cézanne und das Ende der wissenschaftlichen Perspektive, Wien und Miinchen
1970; S. 141
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Tafel 12: (Am Montmartre?), 1958; Ol auf Karton; 51,3 cm x 65 cm; Privatbesitz,
Bahlingen, Kaiserstuhl

Drei Jahre nach den Landschaftsbildern, die wie gezeigt die malerische Bildsprache von Paul
Cézanne zitieren, malt Wolfram Huschens eine Stadtansicht auf Karton, die stilistisch in eine
andere Richtung weist und dennoch ohne Cézannes ,,Plane* nicht denkbar ist. Novotny stellt
dazu die Frage: ,,Hatte die zunehmende Emanzipation der dekorativen Bildstruktur, der
Linien- und Raumexpressionismus allein, auch ohne den Beitrag Cézannes, zu der
programmatischen vélligen Abwendung von Wirklichkeitsraum gefiihrt?1% Diese Frage, die
in der Literatur vielfach angemerkt wurde, muR man im Zusammenhang mit der Malerei von
Huschens mit ,,nein** beantworten. Die bereits dargestellten Landschaftsbilder zeigen klar, daf}
die Umdeutung des Bildraumes in bildflachenparallele Farbfelder, einer die Korperlichkeit der
Objekte in eine planare Geometrie umdefinierenden Farben- und Lichtkombinatorik bei
Huschens deutlich aus der Cézannerezeption stammt. Dabei darf jedoch nicht unbeachtet
bleiben, da® Huschens annaherend flinfzig Jahre nach Cézanne die Weiterentwicklung der
Wirklichkeitsdemontage durch den Kubismus, wie ihn Picasso, Braque oder Gris vertreten
haben und die orphistischen  Formzerlegungen eines Delaunay, oder die
Lichtflachenschichtungen eines Feininger, ,,simultan® als erweitertes Repertoire zur Verfligung
hatte.
Bei dem hier vorgestellten ,,Stadtbild* ist Huschens wie schon bei dem Bild ,,(Halde)*“ von
1952 auf Tafel 8, offensichtlich von Lyonel Feininger und dessen Stadtansichten*®” zu Beginn
der Dreil3iger Jahre beeinfluft, wenn auch nicht in letzter Konsequenz. Es ist interessant, dal
der frankophile Huschens bei diesem Bild, welches auf Eindriicken in Paris beruht, stilistisch
dem Bauhdusler Feininger néher ist als der franzdsischen Tradition. In den Flnfziger Jahren
ist Paris eine Hochburg der abstrakten Malerei. Fast alle namhaften franzésischen Kiinstler
leben und arbeiten dort.
Es IaRt sich nicht mehr ermitteln, welche Ansicht das Bild genau darstellt. Rainer Huschens
vermutet, dal} es sich um Gebaude in dem beriihmten pariser Kunstlerviertel am Montmartre
handeln kénnte, wo sich Huschens in dieser Zeit, wie viele andere Saarlander auch, langer
aufgehalten hat.*%®
Gezeigt wird eine Platzsituation mit stark flachig abstrahierten Gebauden. Die fur Wohnh&user
ungewohnliche architektonische Formen zeigen (Lanzettfenster, Schornstein, Sheddach). Sie
deuten eher auf ein Gewerbegebiet als auf ein Wohnviertel.
Beim ersten Hinsehen wird zun&chst der Eindruck erweckt, als gdbe es keinerlei
tiefenrdumlichen Bezug. Erst auf den zweiten Blick wird deutlich, dal} die Flache am
horizontalen unteren Bildrand durch zwei klare Tiefenziige den Raumeindruck bewirkt. Etwas
nach links versetzt, fihrt aus der rechten unteren Bildecke eine kraftige Linie steil zur
Bildmitte, um sich in dem diffusen Dunkel zwischen den Geb&dudeflachen zu verlieren. Eine
weitere Linie begrenzt diese Platzsituation tiefenraumlich, etwas oberhalb der linken unteren
Bildecke ansetzend. Sie fuhrt mit einem sehr stumpfen Winkel in das Bild hinein, um ebenfalls
im Dunkel einer vermeintlichen Gebdudeecke zu verschwinden. Dies sind die beiden einzigen

19 Novotny, Fritz: Cézanne und das Ende der wissenschaftlichen Perspektive, Wien und Miinchen
1970; S. 141

197 vgl. beispielsweise Lyonel Feiningers ,Marienkirche von Westen“, Halle, 1930, Ol auf
Leinwand, 100,7 x 85 cm, Minchen, Bayrische Staatsgeméldesammlung. Abbgebildet in:
Luckhardt Ulrich: Lyonel Feininger, Miinchen 1989; S. 138. Huschens hat dieses Bild in seiner
Minchner Zeit wahrscheinlich gesehen.

198 Aus dieser Zeit stammt auch ein Stilleben, welches Rainer Huschens als ,,Blick aus der Wohnung
am Monmatre“ bezeichnet hat (WZ. Nr.: 50ST18803).
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perspektivischen Momente. Ansonsten ist die Darstellung vollstandig flachig aufgefalt.
Vorder-, Mittel- und Hintergrund sind gleichwertig. Es geht in diesem Bild ausschlief3lich um
die rythmisch proportionierte Kombination der geometrischen Formen und Farbflachen, ihre
gegenseitige Durchdringung und Uberlagerung.

Wie in dem Bild ,,(Halde)* basiert die Komposition auf Horizontal- und Vertikalbeziigen, die
durch diagonale Abgrenzungen und Uberschneidungen dynamisiert sind. Huschens orientiert
sich im Bildaufbau wieder frei an der ,,Divina proportione®. Vertikal ist das Bild von links
nach rechts im Verhéltnis 5 : 8 komponiert. Die Spitze eines grolRen, mehrere Geb&ude
hinterfangenden Dreiecks markiert die vertikale linke Grenze. Horizontal teilt Huschens die
Bildflache ebenfalls von unten nach oben im Verhéltnis 5 : 8. Hier ist die Grenze linear
bezeichnet, durch die untere Linienbegrenzung des linken roten Gebdudes mit schmalen
Lanzettfenstern. Die sichtbare Linie zieht sich sich (ber den gebdschten Sockel eines
Schornsteins  hinweg, um weiter die Oberkante wvon drei nebeneinandergestellten,
undefinierbaren, trapezférmigen Formgebilden zu markieren. Die waagerechte Oberkante eines
Formgebildes am rechten Bildrand fuhrt diese proportionale Begrenzung nach rechts fort. Auf
diese Weise hat Huschens wieder einen proportionalen Schwerpunkt (Vgl. Taf. 2, 4 u. 9)
geschaffen, den er auch farblich mit dem aus dem grofRen Dreieck herausgearbeiteten, roten
Gebaude hervorhebt. Durch das Dreieck wird die gesamte Komposition nach links verschoben.
Es bildet die Grundflache, aus der sich die fabrikdhnlichen Gebdude herleiten. Der rechte
Dreiecksschenkel wird dabei ebenfalls nach dem ,,Goldenen Schnitt“ von dem Schaft des
Schornsteines Uberlagert und von einer diagonal gegenlédufigen Form unterbrochen, die sich tber
den drei trapezformigen, stumpfkegeligen Gebilden erhebt. Nach rechts ist die grolie
Dreiecksform stumpf abgeschnitten. Hier wirkt eine gewisse Tiefenrdumlichkeit durch ein
farblich abgedunkeltes, kubisches Kombinationsgebilde, auf dessen Basis die Linie des rechten
Tiefenzuges stoft.

Der fliichtige ,,chromatische* Farbauftrag folgt stellenweise den kompositionellen vertikalen,
horizontalen und diagonalen Linien, die teilweise noch aus den Farbflachen hervortreten. Wie
im Bild ,,(Halde)* geben diese Linien auch die Flachenbegrenzung fiir die Farben oder
entstehen durch das Absetzen der Farben zueinander, wodurch sie als graphische Striche
negiert werden und so als reine immaterielle Grenzlinien wirken.

Auf diesem Karton arbeitet Huschens erneut mit den Mdglichkeiten der Luftperspektive. Ein
stark abgedunkeltes Blaugruin gibt das Firmament, bei dem stellenweise der Bildtrager noch
durchscheint. Das Firmament wirkt durch feine Nuancierungen der Helligkeit, als ware es aus
prismatischen Feldern zusammengesetzt. Das geometrische Zerlegen von Flache setzt sich so
in der Wirkung des Himmels fort. Hier zeigt sich die Technik in abgemilderter Form wieder, die
Huschens auf dem Bild ,,Cagnes Sur Mer* ins Extrem gesteigert hat. Ausschnitthaft
kontrastieren die Gebdude zum Himmel in scharfer Abgrenzung. Das gebrochene Rot des
Gebdudes mit dem Schornstein dominiert alle anderen Farbflachen, obwohl es vom
Helligkeitswert gegenutber anderen Gebilden zurtcktritt, wie dem Gebilde rechts neben dem
Schornstein . Alle tibrigen Farbfelder erscheinen ebenfalls nicht in reinen Farben. Jede Fl&che
ist mehrfach abgestuft. Uber einen Grundfarbton sind verschiedene Abténungen, teilweise als
gegensétzliche Felder, gelegt, welche die klar umgrenzten Formen mehrfach zerschneiden.
Besonders deutlich wird dies auf der Flache, die den Platz bezeichnet. Ihr Grundfarbton ist ein
Gelborange, das Huschens von den Réndern her durch blaue und griine Uberlagerungen als
Schatten verdunkelt. Die Flache leuchtet zuné&chst noch transparent in dem Bereich unterhalb
der kegeligen Trapezgebilde, um dann zu den Randern hin immer dunkler zu werden. Die Farb-
und Lichtspannung wird durch die Abstufung von transparenten tber halbopaken zu opaken
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Farbflachen, etwa bei dem Gebdude rechts des Schornsteines gegentiber dem Gebaude links des
Schornsteines zu einem dynamischen Moment des Vor- und Zurtickspringens. Im Gegensatz
zu den statischen, ,,ruhenden® Farb- und Lichtflachen in den Stadtansichten Feiningers wirkt
dieses Bild fast hektisch und bewegt, vor allem durch den Wechsel zwischen préziser und
diffuser Fl&chenbegrenzung.

Tafel 13: ,,Cap Sunion®, 1965; Tempera auf Jute; 90,5 cm x 120,5 cm; Privatbesitz,

Baden Baden

Etwa sieben Jahre spdter entsteht die Urlaubsimpression des griechischen ,,Cap Sunion®.
Dieses auf den rauhen Untergrund des Jutegewebes gemalte Bild steht in enger Beziehung zu
dem Bild “Roter Falter* (Taf. 29) von 1958, das ebenfalls auf Jute gemalt ist. Auch die vier
Glasfenster zu den ,,Vier Elementen** (Taf. 47 - 50) im Saarbriicker Rathaus von 1954 haben
diese dynamische Farbflachenkomosition zur Grundlage. Bei dem Gemélde verweist zundchst
nur noch der Titel auf eine Landschaft'®®. Sie steht in gewisser Beziehung zu Robert
Delaunays ,,Mouvement des couleurs®. Lorenz Dittmann spezifiziert in diesem
Zusammenhang den Begriff der ,,Bewegtheit** als ,,eine durch simultane Farbkontraste
hervorgerufene Bewegtheit als Aquivalent des in sich selbst ruhenden, aus sich selbst
wirkenden Lichts, nicht als <mouvement> im Sinne schneller Fortbewegung unter
Uberwindung auBerer Wiederstande, sondern <mobilité> als innere Lebendigkeit.*
Huschens hat sich bei der Gestaltung dieses Bildes wvon jeglichen proportionalen
Orthogonalkompositionen oder perspektivischen Raumbezigen vollig abgeldst, auf welchen
die friheren Landschaften basieren. Er sieht nur noch Farben und Formen ohne Objektbeziige.
Johannes Itten sagt allgemein Uber die Bildkomposition einmal in einem Vortrag von
1917:,,Eine festgesetzte Kompositionslehre in der Malerei gibt es hoffentlich noch recht lange
nicht. Denn mir scheint, daB eine Lehre an und fur sich nicht wertvoll ist, sondern erst Wert
wird, wenn sie in jedem einzelnen Fall aus sich selbst heraus sich entwickelt. Aus lebendigen
Beziehungen zur Umgebung und aus dem vorhandenen Rohstoff herauswachst. (...)*".
Huschens bezieht in diesem Zusammenhang die Farben und Formen fir die Impression des
,,Cap Sunion* aus einer rein subjektiven Empfindung von flirrender Hitze und der
Lichtbrechung in warmen Tonen, welche die Oberflache des Felsen, des ,,Cap Sunion* vollig
entmaterialisieren. Bei Itten heillt es weiter: Eine Komposition ensteht durch das
Gegeneinaderwirken zweier Komponenten: Der Kompositionsdinge und der komponierenden
Person.(...)Paul Cézanne schrieb: (...) Ich suche, was wir sehen und empfinden, logisch zu
entwickeln durch das Studium der Natur.- Er betonte das Wort <sehen> (naturlich, denn er
lebte zur Zeit des Naturalismus), und wir, seine Nachkommen, betonen das Wort
<empfinden>. Darin liegt auch der ganze Unterschied zwischen Naturalismus und
Expressionismus. Der Kubist hingegen betont das Wort >logisch<.*?** ~ Auf diesem Bild
scheint in der Tat das Wort ,,empfinden* von groRerer Bedeutung zu sein. Huschens
visualisiert hier die sich gegenseitig durchdringenden und bedingenden ,,Vier Elemente: Feuer,
Wasser, Erde und Luft* simultan auf einem Bild. Die korperliche Form des Felsens, der sich in
das Meer hineinschiebt, welches als schmaler Streifen in einem tiefblauen Ultramarin gegeben

199 Was die ungegenstandliche Abstraktion im Rahmen der Landschaften betrifft, gibt es im
Werkverzeichnis noch zwei stilistisch andersartige,friihere Beisspiele: ,,Waldlichtung*,
Tempera auf Jute, 1961 (Werkverzeichnis ,Landschaft“: WZ. Nr.. 61LA18309) und
»Schwarzes Gebirge Pyrenden®, Mischtechnik, 1962 (Werkverzeichnis ,,Landschaft: WZ. Nr.:
62LA28409)

290 pDittmann Lorenz: Farbgestaltung und Farbtheorie in der abendlandischen Malerei, Darmstadt
1987; S. 375

201 Rotzler, Willy (Hrsg.): Johannes Itten, Zirich 1978; S. 212ff
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ist. Der Felsen wird als Figur nur teilweise von einem nicht prézise geklarten Hintergrund
abgehoben. Aus einer kleinen bréunlichen Binnenflache in der rechten unteren Bildhalfte steigt
eine Farbflachengrenze steil nach oben an, um dann im oberen Bilddrittel eine flache Kurve
nach links zu beschreiben. Sie wird zu Beginn des linken vertikalen Bilddrittels von einem
scharfen spharischen Dreieck, welches sich in einer Vertikalbewegung befindet, jah
unterbrochen. Darauf folgt ein weiterer Bogen, der ebenfalls durchbrochen wird, etwas weiter
nach unten versetzt. So kann man grob die Felsenform, die sich Uber dem Wasser erhebt,
erahnen. In diesem Bild geht es aber nicht um geologische Schichtungen, sondern um reine
bewegte Farbreflexe, die scheinbar materielos der Topografie folgen, um sie im néchsten
Moment aufzulésen, um dann in der vibrierenden Luft des Firmamentes zu verschwinden.
»Erde* und ,,Luft“ gehen ineinander tUber. Der von der Sonne aufgeheizte feurig rote Felsen
gibt seine Hitze gleichsam in gelbrot gefarbten Schichten an die Umgebung ab. Uber dem
Scheitel der Felskuppe vereint sich die Warme (das Feuer) als rote, orangefarbene und gelbe,
waagerecht schwingende Flachen mit der blauen Luft zu griinen und violetten, schmalen
horizontalen Farbstreifen. Hier zeigt Huschens das in Farbe gefalite Ph&nomen der
schlierenden Luftvibration Gber heillem Gestein. Es greift der von Huschens viel zitierte Satz
von Paul Klee: ,,Kunst gibt nicht das Sichtbare wieder, sondern macht sichtbar.* Und im
gleichen Artikel fligt Klee noch hinzu: ,,Kunst verhélt sich zur Schopfung gleichnisartig. Sie ist
jeweils ein Beispiel, &hnlich wie das irdische ein kosmisches Beispiel ist. Die Freimachung der
Elemente, ihre Gruppierung zu zusammengesetzten Unterabteilungen, die Zergliederung und
der Wiederaufbau zum Ganzen auf mehreren Seiten zugleich, die bildnerische Polyphonie, die
Herstellung der Ruhe durch Bewegungsausgleich, all dies sind hohe Formfragen,
ausschlaggebend fur die formale Weisheit, aber noch nicht Kunst im obersten Kreis. Im
obersten Kreis steht hinter der Vieldeutigkeit ein letztes Geheimnis und das Licht des Intellekts
erlischt klaglich.*2%

202 Geelhaar Christian: Paul Klee and the Bauhaus, Barth 1973. Zitiert in: Kultermann, Udo:
Kleine Geschichte der Kunsttheorie, Darmstadt 1987; S. 233 ff.
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Tafel 14: ,,Erinnerung an Sylt*, 1971; Ol auf leinwand; 80 cm x 100,5 cm; Privatbesitz,
Baden Baden

Dieses Leinwandbild, welches im Todesjahr der ersten Ehefrau 1971, nach einem Urlaub mit
einem engen Freund auf der Insel Sylt, entstanden ist, trdgt auf der Rickseite die
Bezeichnung:"Im harten Jahr 1971". Dieses hochst meditative Bild visualisiert einen Blick
vom "Morsum-KIiff" an der Inselkiste. VVon der expressiv gesteigerten Farbigkeit des ,,Cap
Sunion** Bildes ist hier nichts mehr zu spiren.

Der Blick geht von einer angedeuteten felsigen Struktur weit in die Ferne zur Horizontlinie, wo
Meer und Firmament sich treffen. Im Gegensatz zu den zuletzt gezeigten Arbeiten wird hier
wieder der Vordergrund betont, der in freien, geometrischen, Kleinen (bereinandergelagerten
Farbfeldern in einem weiten Bogen von links unten nach rechts oben schwingt. Die
Komposition beruht, neuartig fir die Landschaftsdarstellung bei Huschens, auf
konzentrischen, gegeneinander verschobenen Kreissegmenten®®, die sich aus der horizontalen
Bildmitte zu den Bildrandern hin ausbreiten. Hier wird Delaunays ,,Mobilité als innere
Lebendigkeit* erneut sichtbar. Die starkste Helligkeit des Bildes ist aus dem Zentrum der
Bildflache nach links geruickt und férdert so noch den dezentralen Bogen der Felsstrukturen im
Vordergrund, unterstreicht zudem den Hell/Dunkel - Kontrast von weilblauem Himmel und
Wasseroberflache zu den fein nuancierten ockergelben, umbrabraunen mit Kobaltblau
durchsetzten und so teilweise ins Grinliche tendierenden Gesteinsandeutungen. Je weiter
sich die Kreisbewegung den Bildgrenzen nédhert, um so mehr diffundieren die Farbténe zum
Dunkel hin. Auch bei diesem Bild hat Lyonel Feininger Pate gestanden, mit seinen
bildflachenparallelen, geometrischen Farb- und Lichtflachen-organisationen. Auf dem Bild
,,Briicke 1°?* yvon 1913, Ol auf Leinwand, 80 x 100,3 cm, in St. Louis, in der Washington
University Gallery of Art aufbewahrt, zeigt Feininger eine dhnliche Kompositionstechnik. Von
den Spitzbdgen der Briicke entwickeln sich ebenfalls konzentrischen Kreissegmente in die
Umgebung. Sie setzen sich gleichsam rhythmisch im atmosphérischen Umfeld, im Wasser der
Vegetation und im Firmament durch sich Gberlagernde, tonige Farbflachen fort. Bei Huschens
erscheint in &hnlicher Weise der einmal gegeneinander verschobene Sonnenlichtkreis, der durch
die Horizontlinie halbiert ist, als Ausgangsbogen. Die gleichmaRigen Kreisbewegungen
unterbricht Huschens jedoch im Bereich der Wasserflache durch fein abgesetzte transversale
Flachen, die von links unten nach rechts oben gerichtet sind, wodurch die Kreisbewegung der
Gesteinsformation im Vordergrund noch starker dynamisiert wird. Diese Arbeit, die besonders
von der Licht- und Farbflachendynamik lebt, steht in einem engeren Kontext zu den ,,freien
Geometrien* im Rahmen der ,,geometrisch - abstrakten Bildwerke*, welche spéater in Kapitel
5.4.1 behandelt werden.

23 Eine 4hnliche Komposition zeigt auch die Arbeit ,Der Lauf des Geldes®

Aluminiumvollformgul3, am Erweiterungsbau der SKG- Bank, Fenster D - E von 1979 (Tafel
53B, Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakt®: ,,Freie Geometrie* - Kunst am Bau: WZ. Nr.:
67FG165A15 - 67FG165115). Die Gestaltung von Fenster A - C von 1967 verlauft dagegen
dezentrisch.

204 Das Bild ist abgebildet in: Luckhardt Ulrich: Lyonel Feininger, Miinchen 1989: S. 81



Tafel 15: (ALPENLANDSCHAFT), 1981; Aquarell auf Papier; 15 cm x 21 cm;
Privatbesitz, Riegelsberg
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Tafel 15: (Alpenlandschaft), 1981; Aquarell auf Papier; 15 cm x 21 cm; Privatbesitz,
Riegelsberg

Anlalich der Fuhrung durch  seine Jubildumsusstellung ,,Rickblicke®, 1986 in der
Volkshochschule Saarbriicken, erklart Huschens den AnlaR fiir dieses, gegentiber allen anderen
Landschaften hochst ungewohnliche Bild. Er erinnert sich dabei an einen Fotoband tber
Wastenlandschaften, den er bei der Textilkiinstlerin Dorothea Zech gesehen hat. Huschens war
so fasziniert von der Abbildung einer Diihnenlandschaftt, daR er beschlof’ diese zum Thema
eines Bildes machen . Nun war er aber noch nie in einer Wiste gewesen und so konnte dieses
Unterfangen nicht eindrticklich gelingen. Jedoch hat er sich zu dieser Zeit haufiger in dem Ort
Leukerbad (Kap. 1.6.) aufgehalten, wo es in den schweizer Gletscherregionen ganzjahrig
Schneewiisten gibt. So ist der AnlaB fiir dieses Bild zwar die Asthetik einer Sanddiihne, die
aber unter dem Eindruck notwendiger wirklicher Erfahrung als Schneelandschaft ausgefuhrt
ist?®. |, Die Zwiesprache mit der Natur bleibt fiir den Kiinstler conditio sine qua non*. So
eroffnet Paul Klee einen Essay ,,Wege des Naturstudiums*, der in ,,Staatliches Bauhaus in
Weimar 1919 bis 1923* erschienen ist. Die Aussage Klees unterstiitzt wesentlich die
Forderung von Wolfram Huschens nach ,,notwendiger wirklicher Erfahrung* Man kann also
nicht etwas malen, was man nicht selbst vor Augen gehabt hat. Aus der Faszination fir eine
Sanddiihne erarbeitet Huschens eine Schneelandschaft im Gebirge, weil diese fur ihn tatsachlich
mit allen Sinnen erfahrbar war. Diese Sinnlichkeit spricht aus allen ,,Huschenslandschaften,
die hier vorgestellt worden sind.

295 Tonmitschnitt: Wolfram Huschens wahrend der Fiihrung durch seine Jubilaumsausstellung
»Ruckblicke*, VHS Saarbriicken, Mérz 1986. Aus dem Archiv der Witwe Hannelore Huschens.
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5.2. Thema: Industrie

Le Corbusier duf3ert sich einmal in einem Aufsatz zum Thema : ,Krise und Zukunft des
Stadtebaus” von 1929 zur Industriegesellschaft: ,Die Maschine geht hervor aus der
Geometrie. Demnach ist unsere ganze Gegenwartsepoche eine ausnehmend geometrische; ihre
Traume ziehen aus nach den Freuden der Geometrie. Die modernen Kiinste und das moderne
Denken suchen nach einem Jahrhundert der Analyse ihr Heil jenseits der zufalligen Tatsachen,
und Geometrie fuhrt sie zu einer mathematischen Ordnung, zu einer mehr und mehr
verallgemeinerten Haltung (...).?° Die Faszination fiir die Industrie steht im Kontext zur
Geometrie als Grundlage einer Statik und einer funktionalen Ordnung. Huschens uUbertragt
diese konstruktive Basis und Ubersetzt sie in eine Bildersprache, bei der haufig die Reduktion
auf das Wesen des Gezeigten sichtbar wird. Saarlandische Industriestatten, wie Hutten mit
ihrem Rohrleitungsgewirr oder Grubenanlagen mit ihren vielfach verstrebten Fordertirmen
bestéatigen als Sujets die geometrische Ordnung der Dinge. Was Huschens mit Hilfe von
Cézanne in der natirlichen Landschaft oder der Architekturansicht als farbige ,,Plane*
gefunden hat tbertragt er auch teilweise auf die Industrielandschaft, die zwar vom Menschen
gestaltet, jedoch asthetisch durchaus eigendynamisch erscheint. Zweifellos gewinnt bei den
Industrieansichten die Linie im Vergleich zur Flache an Gewicht, wodurch diese Bilder sehr
konstruktiv wirken.

298| e Corbusier: Précisions sur un état présent de I"architecture et de I"urbanisme, Paris 1929.
Zitiert in Argan, C. G. (Hrsg.): Die Kunst des 20. Jahrhunderts. 1880 - 1940, Propyléen
Kunstgeschichte, Frankfurt a. M. u. Berlin 1990; S. 110



Tafel 16: (DREI SAARKRANE), 1950; Tempera/ Tusche auf Papier; 47cm x 59 cm;
Ludwigsgymnasium, Saarbriicken
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Tafel 16: (Drei Saarkrane), 1950; Tempera, Tusche auf Papier; 47 cm x 59 cm;
Ludwigsgymnasium, Saarbricken

Wolfram Huschens war fasziniert von den monstrosen Krénen, die noch bis in die Sechziger
Jahre das Bild des Saarufers gepragt haben. Wie die ,,Saarkdhne*, (wz. Nr.. 45LA22803,
47LA34102, 50LA19802), werden sie in der Malerei von Huschens zu Ikonen der industriellen
Infrastruktur®®” der Verkehrsader Saar, einem FluB, der die dynamische Lebensader einer friiher
auf Schwerindustrie ausgerichteten Region ist. Die holzernen und eisernen Ungetiime,
markante Zentren der Be- und Entladestationen entlang der Saar, sind weithin sichtbar
gewesen. Heute sind sie  weitgehend aus der Landschaft verschwunden oder durch
Containerterminals ersetzt. Bis weit Uber die erste Halfte des 20. Jahrhunderts hatten die
Saarkréne eine Schliisselstellung beim Schiffstransport der saarlandischen Industrieguter.
Huschens uberfiihrt diese verladetechnisch so wichtigen, komplexen Maschinengebilde als
Industrieikonen in den Bereich kiinstlerischer Darstellung.
Auf diesem Blatt von 1950, also einer noch recht frilhen Arbeit, gruppiert er drei eng
beieinander stehende Verladekréne, die das querformatige Blatt fast vollstandig beherrschen.
Anndhrend bilflachenparallel heben sie sich von einem hellen Hintergrund ab. Die
Hintergrundsflache ist in einem tonigen Blaugrau gegeben, welches durch den partiellen,
lasierenden Malmittelauftrag eine transparente, pastelltonige Farbwirkung erzielt. Durch
abgestufte intensivierte Teilflachen ist die Homogenitét einer monochromen Fléche gebrochen
Von den Bildgrenzen her verdichten sich diese diffus begrenzten Teilflachen im Bereich der
Krane zu einem dunklen Blaugrau.
Feine Tuschelinien deuten klare Feldbegrenzungen an, umreif3en diese aber nicht vollstandig.
Knapp tber dem unteren, horizontalen Bildrand gibt Huschens zwei kraftige Tuschestriche,
die sich unterhalb des aufReren linken Kranes spitzwinklig schneiden. In einem flachen Bogen
folgt die eine der untere Bildgbegrenzung und deutet eine aufRerordentlich tiefliegende
Horizontlinie an. Die andere Tuschelinie fihrt ebenfalls in einem flachen Boden, etwas
oberhalb der Horizontlinie, in einer Uberschneidung nach rechts zum unteren Bildrand hinaus.
Sie markiert in einer freien Interpretation eine Raumdimension, nach der die drei Kréne
aufgereiht sind.
Die Tonigkeit des Hintergrundes und der ,,Dispositionsflache” der Krane wird seitlich links
und rechts im Hintergrund von zwei hellen, beigefarbenen, spitzwinkeligen Dreiecken
unterbrochen, welche eine Aufwértsbewegung der Kranausleger beginstigen. Auf der
,Dispositionsflache®, der Basis flr die Kranstiitzen, schafft Huschens mit zwei rosafarbenen,
abgestuften Farbfeldern links und einer weiteren gleichwertigen Flache rechts ein farbiges
Gegengewicht zu der hellblauen und blaugrauen Gesamttonigkeit und erzeugt so eine
Lebendigkeit in der flachigen Farbabstufung.

297 Durch miindliche Uberlieferung aus meheren Quellen wird bestatigt, daB Huschens eine gréRere
Serie des ,,Verladekran - Motivs“ gefertigt hat. Leider standen fir dieses Werkverzeichnis nur
zwei Beispiele zur Verfligung. Einmal die oben vorgestellte Arbeit und als zweites Bild ,,Kréne“,
Tempera auf Papier 65,5 x 50 cm, (Werkverzeichnis ,,Industrie: WZ. Nr.: 60IN25705).
Dieses Bild befindet sich im Besitz von Rainer Huschens, der es in die sechziger Jahre datiert
hat. Bei der Herbstausstellung des ,Saarlandischen Kuinstlerbundes”“ im Saarlandmuseum,
Saarbriicken 7.11.-29.11.1953 ist Wolfram Huschens mit vier Werken vertreten, darunter
auch eine Arbeit ,,Krane“, die im Katalog leider ohne Abbildung aufgeflhrt ist. Sollte es sich
dabei um dasselbe Bild handeln, so wére eine Datierung in die sechziger Jahre nicht haltbar.
Dieses Problem laRt sich jedoch im Rahmen dieser Arbeit nicht I16sen, weil Huschens mit der
Betitelung seiner Bilder sehr frei umgegangen ist und somit nicht aus dem Titel das gleiche Bild
zu erschlieRen ist.
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Die drei Krane, die von links nach rechts zum Betrachter hin gréier werden, figuriert Huschens
in kraftigen, schwarzen Linienkonstruktionen, die mit fetten, hauptsachlich blauschwarzen,
teilweise violetten und braunen Pinselstrichen ausgefullt sind. Interessant ist die Darstellung
der drei Kranausleger. Der linke, violett gegebene Ausleger, fihrt mit seiner Spitze zum
Betachter, wéhrend der mittlere halb gedreht erscheint, um schlief3lich beim rechten in voller
Seitenansicht gezeigt zu werden. So hat Huschens Uber die drei Figuren verteilt eine schon fast
futuristisch anmutende Bewegungsdynamik mit statischen Mitteln realisiert, welche aber auf
Grund der ausgepragten figurlichen Abstraktion nicht auf Anhieb erkennbar wird.

Ein weiterer wichtiger Aspekt bei der Betrachtung dieses ,,Industriebildes* ist die Behandlung
der Flachenfiillung. Wie spéter in dem Bild ,,(Halde)* (Taf. 8) werden die Farbfelder
stellenweise nicht bis an ihre Grenzen ausgefillt. Dieser Umstand macht deutlich, daR der
Hintergrund erst gestaltet worden ist, als die Figuren schon ausgefiihrt waren. Besonders
auffallig wird dies bei den Feldern, die durch die Diagonalverstrebungen der Auslegearme
entstanden sind. Dadurch, daf die aufgetragenen Farben die Konstruktionsbegrenzungen nicht
an allen Stellen beruhren, bleibt der weiRRe Papieruntergrund bestehen und wirkt so wie spéter
bei der ,,(Halde)* von 1952 kontrastierend mit. Dieses Verfahren zeigt aber auch, dal3 der
Flache Vorrang vor dem Raum eingerdaumt ist. Die konstruktiv erzeugte Flachenbegrenzung
wird so zu einem autonomen Gebilde mit eigener Wertigkeit, welche, wenn tberhaupt, erst in
zweiter Linie einen Objektbezug darstellt.

Diese Préferenz der farbigen, geometrischen Flache gegenuber einer raumlichen Beziehung auf
der Grundlage der orthogonalen und transversal erscheinenden, auf statischen und technischen
Uberlegungen fuRenden Industriearchitektur steigert Huschens noch in den folgenden Bildern.



Tafel 17: (BURBACHER HUTTE), 1952; Ol auf Leinwand; 80cm x 60 cm; Privatbesitz,
Remetschwiel/ Hochschwarzwald

"
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Tafel 17: (Burbacher Hiitte)?® | 1952; Ol auf Leinwand; 80 cm x 60 cm; Privatbesitz,
Remetschwiel/ Hochschwarzwald

Diesem Leinwandgemalde geht vier Jahre zuvor eine Tuschezeichnung ,,(Hochofen) 2%, 1948
vorraus, die sich heute in Privatbesitz befindet. Mit dieser Datierung fallt diese Grafik noch
unter Minchener Einflul. Im selben Jahr sind auch die oben erwéhnten Zeichnungen
,,(Bergmannsdorf)*“#°, und (Halde an der Saar)??, entstanden. Huschens erfaBt in klaren,
orthogonalen, diagonalen und transversalen Linienbundeln und Paketen die Anlage. Huschens
zeigt auf einem Blatt im Hochformat in der Hauptsache drei hintereinandergestaffelte
Winderhitzer im Mittelgrund, von denen der letzte Behdlter im Hintergrund bis zur
Bildoberkante vordringt. In einer kiihnen Richtungsédnderung situiert er die dicke Rohrleitung
flr das erhitzte Gas. Sie steigt von der Grenze des linken unteren Bild schrég nach rechts
oben, um dann zu Beginn des oberen Bildrittel in einem scharfen Knick rechtwinklig nach links
bis an die obere Bildgrenze fortgesetzt zu werden. Im Vordergrund, im unteren Bilddrittels
schiebt sich ein rampenartiges, diagonal verstrebtes Gebilde vom linken zum rechten Bildrand
quer Uber die gesamte Breite. Riegelhaft verstellt sie den Blick auf die Basis der
HeiRluftbehalter. Uber der Grenze des rechten vertikalen Bilddrittels erhebt sich ein schlanker
Mast fast (ber die gesamte Hohe des Papieres. Wie schon in einigen Landschaftsbildern
aufgezeigt, arbeitet er auch hier wieder konzeptionell und kompositionell nach dem ,,Goldenen
Schnitt”. Der Schnittpunkt der proportionierenden Linien liegt diesmal jedoch etwas auRerhalb
der Hauptfigur, dem ,,Warmluftbehé&lterensemble*. Vorder-, Mittel, - und Hintergrund sind,
typisch fur die Akademiezeit, noch klar definiert. Huschens betont aber auf dieser Zeichnung
schon die Flachenkomponenten, durch orthogonale Schraffuren, welche die in der Realitat
verschweiliten Stahlplatten gegeneinander absetzen. Den Hintergrund verdichtet er mit
diagonalen Strichpaketen, wodurch sich die Hintergrundsfliche deutlich gegen das
Industrieensemble absetzt und zudem auf gleichsam ,,dicke Luft*, das heifst ruf’schwadige
Atmosphére verweist.

In dem ausgefiinrten Olbild auf Tafel 17 koloriert Huschens diesen Hintergrund in einem hellen
~ochwefelgelb“ mit leicht changierenden Nuancen, die eine rauchige Atmosphére
charakterisieren. Vor diesem Hintergrund erhebt sich, dem Hochformat vertikal folgend, die
Industriearchitektur aus Rohren, Gestangen, Verstrebungen und Platten zusammengesetzt.
Huschens deutet diese konstruktiven Elemente im Bild kunstlerisch, als kraftige orthogonale
Linienstruktur mit dynamischen Transversalbeziigen. Stahlplatten und Eisentrager werden zu
farbigen Flachen umdefiniert. Die klassische Aufteilung in VVorder-, Mittel- und Hintergrund ist
hier in eine reine ,,Figur zu Grund - Beziehung“ abgeédndert. Es geht hier allein um die

298 Das Bild ist unten links hellgrau signiert mit ,,W. Huschens “52“. Die Bezeichnung stammt von
der Schwégerin von Huschens, in deren Besitz sich das Werk befindet. Ein Bild mit dem
gleichen Titel zeigt Wolfram  Huschens bei der ,,1. Themaausstellung - Saarlandische
Landschaft und Industrie* im Saarlandmuseum, veranstaltet vom ,Saarldndischen
Kinstlerbund“, Saarbriicken 16.4.-8.5.1955: "Burbacher Hitte", Tempera 1955 neben 4
anderen Werken: "Industrielandschaft", Ol 1954; "Gestange und Rohren 1, Tusche 1955;
"Schlackenhalde, Tempera 1955%; "Gestange und Réhren II", Tusche 1955; deren Verbleib
ungeklart ist. Die Titel geben einen Hinweis darauf, dal die Werkgruppe zum Thema
»Industrie® womdoglich wesentlich umfangreicher ist als in dieser Arbeit im Werkverzeichnis
dargestellt.

299 (Hochofen), 1948, Tusche auf Papier, 30 x 21 cm, Privatbesitz Schafbriicke
(Werkverzeichnis ,,Industrie”: WZ. Nr.: 48IN14308).

210 (Bergmannsdorf), Tusche auf Papier, 29 x 20 cm, Privatbesitz, Saarbriicken (Werkverzeichnis
,Landschaft“: WZ. Nr. 48LA37208)

21 (Halde an der Saar), 1948, Tusche auf Papier, 30 x 21 cm, Privatbesitz Schafbriicke
(Werkverzeichnis ,,Landschaft“: WZ. Nr.: 48LA14208)
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Darstellung der konstruktiven Ordnung des vertikalisierten Industriegebildes und dessen
gesteigerter Dynamik. Durch kiihne Verlaufsanderungen der schragen Konstruktionselemente
wird dies deutlich, wie bei der auch auf der Zeichnung gegebenen Zuleitung der
Warmluftrohre, deren bizarre Richtungsanderung im Gemalde durch einen noch spitzeren
Winkel sehr markant dargestellt ist.

Die Farbe im Bild stiitzt sich auf den Kontrast der drei Primédrvalenzen Blau, Rot und Gelb,
wobei Huschens nicht der Konsequenz eines Mondrian folgt. Besonders das Blau wird in
mehreren Weil3abstufungen gegeben, wodurch eine freie Interpretation der Lichtbrechung auf
den kalten Stahlplatten geliefert wird. Daruber hinaus bedient sich Huschens hier auch
stellenweise des Komplementérkontrastes von Violett zu Gelb, beim Leitungssystem, dort wo
es den Himmel schneidet und von Rot zu Grin. Die vertikalisierten roten Trégebahnen
korrespondieren so mit den gelbgriinen spitzwinkligen Flachen, welche sich vorzugsweise an
der Basis der Konstruktion hgufen.

Die kraftige schwarze Umrandung der Farbflachen stellt eine Beziehung zu den zur selben
Zeit gestalteten Glasfenstern der Saarbriicker Ostschule?'? und dem Saarbriicker Rathaus (Taf.
47 - 50) her.2t3

Das Gemalde ,,(Burbacher Hiuitte)* zeigt bisher am eindricklichsten das fortschreitende
Interesse von Wolfram Huschens an dem bildnerischen Problem von ,,Figur und Grund“?,
dal? er spater in vielen ungegenstandlichen geometrischen Abstraktionen ausarbeitet (Kap. 5.4.2)

212 (Bleiverglasung Ostschule), 5 Glasblenden, 1950er, Bleiverglasung mit gefarbtem FluBglas, je

220 x 90 cm, Grund- und Hauptschule Ost, Saarbriicken (Werkverzeichnis ,,Figur* - Kunst am
Bau: WZ. Nr. 50GE391A12 - 50GE391C12)

213 1n gewisser Hinsicht , vor allem konstruktivistischer, steht dieses Gemalde auch in Beziehung
zu der Skulptur von Wiladimir Tatlin: ,,Denkmal der 3. Internationale”, 1920, welches
abgebildet ist in: Rotzler, Willi: Konstruktive Konzepte - Eine Geschichte der Konstruktiven
Kunst vom Kubismus bis heute, Zlrich 1995; S. 50. Die dem Futurismus verpflichtete,
konstruktive Arbeit zeigt in der sich spiralig hochschraubenden Stahlkonstruktion dasselbe
Interesse fir die technoide, mehrfach verstrebte Stahlkonstruktion, die auch bei Huschens die
Grundlage fiir den hier gezeigten Figurenbau abgibt.

21 1m Jahre 1972 gibt er eine Siebdruckmappe heraus: ,,Sechs Varitionen zum Thema Figur und
Grund“, welche diese hier in Ansdtzen gegebene gestalterische Thematik deutlich verdichtet.
Aus dieser Mappe werden spéter zwei Blétter im Kapitel 5.4.2 behandelt.



Tafel 18: ,,Werkhalle*, 1965; Tempera/ Bitten; 49cm x 63,5 cm; Privatbesitz,
Riegelsberg
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Tafel 18: ,,Werkhalle*, 1965; Tempera auf Blttenpapier; 49 cm x 63,5 cm; Privatbesitz,
Riegelsberg

Johannes Itten schreibt am 10. April 1916 in sein Tagebuch:,,Die Fabrik: Ein Sammelpunkt
von Kraft, von dem sie dann ausstromt, den Erdball umkreist; nur in der horizontalen und
vertikalen Bewegung sind Parallelen, die das ruhige Gesetz des Seins geben;
Kreisbewegungen, vor- und zuriickflutend.*?*°

Wolfram Huschens hat das querformatige Bild unten rechts als ,,Werkhalle** bezeichnet. Hatte
diese Temperaarbeit nicht den Titel, wére es fir den Betrachter vermutlich sehr schwer, ohne
einen beziehungsreichen Kontext die Darstellung als eine industrielle Werkhalle zu erkennen.
Im Rahmen des ,Industriethemas” stellt dieses Gemélde im hier zusammengestellten
Werkverzeichnis die von der empirischen Wahrnehmung am stérksten geldste Arbeit dar. Das
Bild ist zeitgleich mit der oben dargestellten Landschaft ,,Cap Sunion* (Taf. 13). Dennoch soll
hier aber nicht der Eindruck entstehen, als sei das Jahr 1965 das Jahr, in dem sich Huschens
von der Gegensténdlichkeit verabschiedet hatte. Es gibt, wie bei den Landschaften angemerkt,
noch friihere Beispiele fir eine ,,absolute Abstraktion* schon in den finfziger Jahren und
demgegeniiber auch friihere Arbeiten, die keinerlei realen Objektbezug herstellen wollen und
erst in einem spdateren Kapitel ,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke* (Kap. 5.4.) vorgestellt
werden.

Wolfram Huschens teilt die Bildflache bei der auf Tafel 18 gezeigten Arbeit in ein komplexes
System von annéherend rechtwinkligen und schrag begrenzten Farbflachen, die sich aus einem
Gerust von hellblauen, blauen und blauschwarzen, feinen und fetten Linienkombinationen
ergeben. In der Bildmitte scheint dieses Geriist von schragen Farbfeldern hinterlegt zu sein, die
in wechselnder Buntfarbigkeit einen Diagonalzug von links unten nach rechts oben
beschreiben. Dariiber sind hochrechteckige Felder mit wechselnden Farbfillungen gelegt, die
einmal in die linearen Grenzen geftigt sind und noch zusétzlich, innerhalb der rechteckigen
Binnenform, in schrdger Farbabgrenzung einem nach rechts oben konvergierenden
Transversalzug folgen. Durch dies Fortfihren strahlenartiger Felder Uber mehrere
Binnenformen hinweg erhélt das Bild etwas Rayonnistisches. Der Begrinder des
»,Rayonnismus®“ Mikhail Larionow schreibt in seinem ,,Manifest der Rayonnisten und
Futuristen* von 1912: ,,Der von uns vorgetragene Stil der rayonistischen Malerei hat solche
Raumformen zur Grundlage, die durch die Uberschneidung von Strahlen entstehen, wie sie
von verschiedenen, vom Kiinstler frei gewahlten Objekten reflektiert werden. Der Einfachheit
halber wird der Strahl auf der Flache durch eine farbige Linie dargestellt. Die Gegenstande,
die wir im Alltag sehen, spielen im rayonnistischen Bild keinerlei Rolle mehr (...). Das Bild hat
im gewissen Sinne etwas flieRendes, es vermittelt die Sensation, auflerhalb von Raum und Zeit
zu sein, es erzeugt ein Geflihl dessen, was man die <vierte Dimension> nennt. Hohe und Breite
des Bildes, die Dicke des Farbenauftrages, das sind die einzigen Zeichen der umgebenden
materiellen Welt. Alle Ubrigen Sensationen, welche die Betrachtung eines rayonnistischen Bildes
vermittelt, liegen auf einer anderen Ebene. Auf diese Weise ndhert sich die Malerei der Musik,
ohne doch ihre Eigenart zu verlieren (...).*?'® Mit dem Bild ,,Werkhalle** schafft Huschens
seine Synthese aus der strahlenhaften Lichtfihrung rayonnistischer Provenienz,
konstruktivistischer Linearstatik und tonaler Farbdynamik , die hier durch eine chromatische
Behandlung von Blau, Grin und Rot zum KIlingen gebracht wird. Allein durch die
verschiedenfarbigen geometrischen Felder gewinnt das Bild an Raumeindruck. Das Blau bildet

215 Rotzler, Willy (Hrsg.): Johannes Itten, Ziirich 1978; S. 48
216 Zitiert in: Rotzler, Willi: Konstruktive Konzepte - Eine Geschichte der Konstruktiven Kunst
vom Kubismus bis heute, Zurich 1995; S. 42



81

die konstrukive Rahmung, die farbige Visualisierung von stédhlernen Streben, Stiitzen, Pfeilern
und Gerlsten, aus deren Zwischenrdumen die einzelnen Farbfelder optisch vor- und
zurlickspringen, von abstrahierten Lichtstrahlen durchschnitten, durchdrungen oder tberlagert.
Dinne hellblaue, vertikal und horizontal gesetzt entmaterialisieren als ,,Lichtkanten” in
Verbindung mit abgestuften, flachigen Blauwerten charakterisieren die massive Tréger- und
Strebekonstruktionen. Wie bunte Glasfenster geben sich die roten, griinen und braunen Felder
in den Zwischenrdumen. Johannes Itten hat 1914 in seinem Tagebuch gefordert: ,,Die
eigentliche Farbe wie Juwelen einbetten in neutrale Massen. 2%’

Zur Austellung ,,Die Farbe in Natur, Kunst, Wissenschaft und Technik* 1944 im
Kunstgewerbemuseum Zirich differenziert Johannes Itten in einem Vortrag ,,Zur Farbe* drei
kompositionelle Schwerpunkte der Farbwirkung in einem Bild: ,,1. Man geht von der Natur
aus und ist bemiht, deren Farbe genau wiederzugeben (Impressive Komposition). 2. Die
Wiedergabe erfolgt nach dem Ausdruck, dem seelischen Wert der Farbe (Expressive
Komposition). 3. Die Gestaltung erfolgt aus der symbolischen Bedeutung der Farbe heraus
(Konstruktiv-symbolische Komposition).*28

Fur die ,,Werkhalle* von Wolfram Huschens ist der dritte Punkt der mafRgebliche fiir die
Gestaltung dieses Bildes. Die Blauténe symbolisieren den kalten, harten Stahl, der die
Konstruktion eines imaginédren Archtitekturgebildes abgibt. Die Rottone, in einer Reihung von
unterschiedlichen trigonometrischen Flachen horizontal im oberen Bildteil, verweisen auf das
feurige Licht, welches beispielsweise im Umfeld eines Hochofenabstiches entsteht und alle
offenen Konstruktionen im Umfeld des Werkgelandes mit seinem gelbroten Licht durchdringt.
Grun und Braun stehen hier fiir die elementare, rohstoffliefernde Landschaft als essentielle
Grundlage fiir das Entstehen einer Industriekultur. Wie das glihende Rot der Eisenverhittung
dringen sie als ausgleichende griine und braune Farbwerte in die diaphane Struktur der
Werkhalle ein und ruickt diese so in die Nahe einer Licht- und Farbmetaphorik, in der Tradition
sakraler Raume.

Mit diesem Bild wird eine kinstlerische Entwicklung deutlich, die wie schon bei den reinen
Landschaftsdarstellungen gezeigt, von einer empirischen Erfassung der realen Objekte in der
materiellen Wirklichkeit ausgeht. Dartberlber entsteht eine weitgehende geometrische
Vereinfachung der Formen und Farben im Bild, die auf teilweise elementarsymbolischen
Umdeutungen der Wirklichkeitserscheinungen basieren. Dies fihrt Wolfram Huschens in
parallel verlaufenden Strdngen immer wieder zu rein formalen, geometrischen und
geometrisierenden Bildinhalten, die schliel3lich von einem Realbezug vollstdndig abgel6st zu
sein scheinen.

217 Rotzler, Willy (Hrsg.): Johannes Itten, Ziirich 1978; S. 46
218 Zjtiert in: Rotzler, Willy (Hrsg.): Johannes Itten, Ziirich 1978; S. 248
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5.3. Stilleben

Einen zweiten parallelen Entwicklungsstrang hin zur vollstdndigen Abstraktion im Oeuvre
von Wolfram Huschens stellen seine Stilleben, Friichte und Blumen dar.

Mit der Bezeichnung Stilleben ist zunéchst die Darstellung von ,,stillen* Gegenstanden wie
Blumen wund Frichten, Glasern und Kriigen, Fischen, Gefligel und Wildbret,
Musikinstrumenten und so weiter gemeint. In allgemeiner Betrachtung werden also Dinge des
alltdglichen Gebrauchs in kompositioneller, oft idealisierender Weise in einem Bild
zusammengestellt. Die Auswahl der Objekte ist von einer Stofflichkeit der Dinge, ihrem
Oberflachenreiz, den malerischen Reflexen und Spiegelungen, bei Nahrungsmitteln vom
kulinarischen Reiz abhangig. Im 17. Jahrhundert wird mit dem Erstarken des Birgertums in
den Niederlanden das Stilleben zur beliebtesten Bildgattung. Im 18. Jahrhundert gewinnt die
Historien- und Genremalerei mehr und mehr an Bedeutung und das ,,burgerliche Stilleben® tritt
in den Hintergrund. Erst mit der neuen Sehweise des Impressionismus wurde das Stilleben
wieder zu einem bevorzugten Bildthema, um dann in der Folge dem Kubismus als
Gegenstandsbasis geometrischer Objektzerlegungen zu dienen.

Huschens hat schon in den spéten vierziger Jahren als Folge der Miinchener Akademie einen
von Cézanne und vom ,analytischen Kubismus® beeinfluBten Abstraktionsgrad in der
Gegenstandsdarstellung erreicht. Bei der Bildgattung ,,Stilleben* kommt es jedoch nicht zur
absolut gegenstandsfreien Abstraktion wie bei den Landschaften, beispielsweise in dem vorher
besprochenen Gemélde ,,Cap Sunion* (Tafel 13). Vielmehr zeigt Huschens bei der
Auseinandersetzung mit dem Stilleben in den spateren siebziger Jahren mit Bildern zu
Frichtedarstellungen schon fast fotorealistischen Ausarbeitungen in Verbindung mit
geometrisch abstrakt komponierten Bildgriinden wie ,,(Paprika)“, 1976 (Taf. 22) oder
»(Birnen)“, 1976 (Taf. 23),. Die im Werkverzeichnis zusammengestellten Arbeiten l6sen sich
nicht vom realen Objekt. Bei den reinen Friichtedarstellungen kommt es eigenartigerweise nicht
zu den bisher gezeigten Abstraktionsentwicklungen. Im Gegenteil ist die reine Frucht auch
immer als solche zu erkennen und wird bei den gezeigten Bildern ins Fotorealistische
gesteigert. Ein interessanter Gegensatz ist in diesem Zusammenhang die Behandlung des
Bildgrundes.



Tafel 19: (STILLEBEN), Tempera auf braunem Papier; 69 cm x 46 cm;
Privatbesitz, Saarbricken
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Tafel 19: (Stilleben), 19477, Tempera auf braunem Papier; 69 cm x 46 cm; Privatbesitz,
Saarbricken
Das Stilleben mit Stuhl, Tisch, Krug und Frichten ist im Rahmen der Ausbildung an der
Minchner Akademie flr angewandte Kunst entstanden und orientiert sich wie das Bild ,,Alter
Saarhafen* (Taf. 4) an den klassischen Vorbildern besonders an Paul Cézanne.
Zu diesem Gemadlde auf Papier stehen in enger Beziehung zwei Studien: ,,(Krug mit Fisch)
219 1947, (Kap. 1.4) und ,,(Weinflasche, Krug und Blumenkohl)??%* 1947 ( Kap. 1.4), welche
dieses Gemaélde wahrscheinlich vorbereitet haben. Es handelt sich dabei um einfache
Farbstudien. Mit flachigem Malmittelauftrag und mit wenig abgestuften Farben sind auf
diesen Vorstudienblattern die Objekte bildflachenparallel zusammengestellt. Dabei verzichtet
Huschens weitgehend auf die Darstellung von Stofflichkeit und Plastizitat. Es geht auf den
beiden Studienbl&ttern im wesentlichen um die Anordnung der Gegensténde auf der Bildflache.
Besonders auf dem Blatt ,,(Krug mit Fisch)* sind die Farben auf Blaugrau und lichtes Griin
reduziert. Mit dem neutralen, abgestuften Blaugrau sind die wesentlichen Helligkeitswerte
herausgearbeitet. Die Dispositon des Fisches tbernimmt Huschens fast identisch fur das
ausgefuhrte Gemalde. Auch die graue Grundtonigkeit behalt er in der Ausfiihrung bei. Er hellt
sie aber deutlich auf und durch Beimischung von Braun und Gelb uberfiihrt er die
Grundfarbigkeit in eine ,,warmere* Tonung. Hinzu kommt noch die Wirkung des braunen
Papiergrundes, der an vielen Stellen des sparsamen Malmittelauftrags hindurchscheint., wobeli
einzelne Pinselstriche sichtbar sind,
Gegenuber den Studien besitzt das Gemalde eine klare Raumlichkeit und die Objekte sind in
ihrer Plastizitét, aber in geringerer Stofflichkeit gegeben. Die Bildflache ist klar nach Vorder-
Mittel- und Hintergrund geordnet. Im Vordergrund wird ein grob gezimmerter, das
Hochrechteck der Flache fast vollstandig dominierender Stuhl gezeigt, der schrdg zur
Bildebene gestellt ist. Das linke vordere Stuhlbein markiert dabei die vertikale Mittelachse.
Uber die Lehne und die Sitzflache ist ein weiBes Tuch gebreitet. Stuhlbeine und deren
Versteifung werden dabei nicht verdeckt und sind in etwas verzerrter, perspektivraumlicher
Anordnung dargestellt . Auf der Sitzflache des Stuhles ist in der Bildmitte, vom weil3en Tuch
gebettet, links ein Krug positioniert, tiber dem vorderen Stuhlbein eine Zwiebel und rechts
daneben ein Teller mit einem Fisch préasentiert. Dem Stuhl folgend, schrég in den Mittelgrund
gertckt, schliefl3t sich dem Ensemble ein einfacher Tisch an. Auf seiner Tischplatte steht eine
Schale mit einem grofRen Apfel und einer nicht naher identifizierbaren, kleineren Frucht.
Ebenfalls unklar differenziert dargestellt ist eine Form Uber der Stuhlehne, die fett linear
abgegrenzt Uber das Tuch im Bereich der Stuhllehne gelegt ist und nach oben von der
Bildgrenze tberschnitten wird. Dabei entsteht ansatzweise der Eindruck des Unvollendeten
auf diesem in einem fliichtigen Duktus gefertigten Bild.
Hinter den massigen Stuhlbeinen im Vordergrund am linken Bildrand ist ausschnitthaft das
Detail eines merkwirdig nah herangeriickten zweiten Stuhlbeines erkennbar, welches als
dunkles Objekt die Aufgabe hat das Stuhlbein starker gegen die Bildflache abzusetzen.
Die Flachenproportionierung folgt wieder, wie in vielen Landschaftsbildern einer frei
begrenzten, horizontalen Dreiteilung. Stuhlbeine und Rahmen und der in starker Aufsicht
gegebene Boden geben das untere Drittel. Krug, Zwiebel und Fisch sind im mittleren Drittel
angelegt. Die ebenfalls in Aufsicht gegebene Tischplatte mit Friichteschale und der diffuse

219 (Krug mit Fisch), 1947, Tempera auf Tonpapier, 32 x 28 cm, Evelyn und Rainer Huschens,

Bahlingen/ Kaiserstuhl (Werkverzeichnis ,,Stilleben*: 47ST19503)
(Weinflasche, Krug und Blumenkohl), 1947, Tempera auf Tonpapier, 33 x24 cm, Evelyn und
Rainer Huschens, Bahlingen/ Kaiserstuhl (Werkverzeichnis ,,Stilleben®: 47ST19603)

220
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Hintergrund beleben das obere Bilddrittel. Die Mdbelsticke, Stuhl und Tisch dienen der
treppenhaften Raumstaffelung, wobei die Objekte aber keiner prézisen Linearperspektive
folgen. Der Raumeindruck wird durch proportional verkirzte Wiedergabe des Tisches im
Verhéltnis zum Stuhl erzeugt. Die Fluchtlinien von Stuhlverstrebung und Tischkanten
verlaufen zueinander parallel und schrdg zu den orthogonalen Bildrdndern. Auf diese Weise
entsteht der Eindruck von in die Bildebene geklappten Flachen, wie sie empirisch nicht
wahrnehmbar sind. Diese konsequente Betonung der Aufsicht durch die in die Bildebene
geklappten Objekttrager, wie Tischplatten, Tuchflachen, Schalen oder Teller ist
symptomatisch flr die Stillebenmalerei Cézannes, beispielsweise ,,La table de cuisine*, 1888-
1890, Ol auf Leinwand®® oder ,,Nature morte avec pommes* 1893-1894, Ol auf
Leinwand?®?. Durch das Letztere wird ein Cézanne- Zitat bei Huschens besonders deutlich,
wenn man etwa den Teller mit den Apfeln bei Cézanne mit der Fischplatte bei Huschens
vergleicht. Beide erscheinen in der selben perspektivischen Verzerrung der Fl&che reprasentativ
schrag nach vorne geklappt. Die bildrythmische Verbindung der beiden Kriige mit der Flasche
links neben den Apfeln auf dem Stilleben Cézannes entspricht in etwa der kompositorischen
Auffassung von Krug und Stuhllehne mit Tuch bei Huschens. Cézanne hat jedoch Stofflichkeit
und Farbkontraste wesentlich starker herausgearbeit und unterstreicht mit der gréReren Fille
der Gegenstande eine weitaus lebendigere und vollere Wirkung des Gesamteindruckes. Man
darf jedoch demgegentber nicht vergessen in welcher Zeit Huschens sein Stilleben gemahlt hat.
Die unmittelbaren Nachkriegsjahre boten sicherlich nicht den Anlal zu einer ins sinnlich
Heitere gesteigerte Auffassung von oft entbehrten Nahrungsmitteln®?

221 Abgebildet in: Cachin, Francoise (Hrsg.): Ausstellungskatalog: Cézanne, Galeries nationales du
Grand Palais, Paris 25.9.1995-7.1.1996; S. 324, Abb. 128

222 Apgebildet in: Cachin, Francoise (Hrsg.): Ausstellungskatalog: Cézanne, Galeries nationales du
Grand Palais, Paris 25.9.1995-7.1.1996; S. 387, Abb. 160

223 ygl. die von Rainer Huschens Uberlieferte Anekdote zur Entstehung des Stillebens in der
Malereiklasse an der Akademie bei Professor Marxmuller in Kapitel 1.4.



Tafel 20: ,,Komposition 1, 1950; Ol auf Leinwand; 78 cm x 59 ¢cm; Regierung des
Saarlandes, Saarbricken
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Tafel 20: ,,Komposition 1%, 1950; Ol auf Leinwand; 78 cm x 59 cm; Regierung des
Saarlandes, Saarbricken

Drei Jahre nach dem akademisch orientierten Stilleben in der Tradition Cézannes entsteht eine
stillebenartige Komposition in Ol, in einer Zeit, in der Huschens ins Saarland zuriickgekehrt,
als freier Klnstler und Kunsterzieher Fuf’ zu fassen sucht. Die groRen Auftrage fir Kunst im
offentlichen Raum folgen erst spater. Seine aktuelle 6konomische Situation ist nach wie vor
von Entbehrungen gepragt (Kap. 1.5).
Das Bild, auf dem sich Huschens selbstbewuf8t im Hintergrund darstellt, thematisiert den
Kunstmaler tber die Darstellung einer Palette im VVordergrund. Rechts daneben stellt Huschens
einen Blumenstraul’ dar, dessen schwertférmige Bléatter teilweise schrag nach links ins Bild
fuhren und in einer Diagonalbeziehung auf das ,,en face* gegebene Gesicht im Hintergrund
verweisen. Rechts in der unteren Ecke, neben dem Blumengebinde, welches ohne sichtbares
GefaR aus dem unteren Bildrand emporwachst, wird eine zeitgendssische Vase in kubistischer
Manier simultan in Aufsicht (Offnung) und Frontalsicht (ldnglicher Schaft) gezeigt. Von einem
Sébelblatt des Blumenbouquets tberschnitten, markiert diese VVase den unteren Teil einer sehr
schmalen, ausschnitthaften gegebenen, dunklen Bahn am rechten Bildrand, die sich wie eine
Leiste von unten nach oben Uber die gesamte Bildflache erstreckt und gegen das tbrige Bildfeld
durch eine weilRe, dinne Lichtkante abgegrenzt ist. Gegen diese Kante oder Linie scheint ein
eigentlimliches grauschwarzes Gebilde gelehnt, dessen Sinn vom Betrachter nicht zu
erschlief3en ist. Wahrscheinlich zeigt es das Spiel mit einer abstrakten Form. Ein scharfer,
gezackter Schnitt am unteren Rand dieses Gebildes er6ffnet den Blick auf eine tiefschwarze
Flache, die der Vase als Dunkelgrund dient.
Den ubrigen, weitaus grolkeren Teil der Bildflache nehmen grof3flachig die Palette, ein
gerahmtes leeres Bild und die Portratbuste des Kinstlers ein. Ein Teil der linken Gesichtshélfte
der Kunstlerblste wird teilweise vom Rahmen des Bildes verdeckt. Alle Objekte sind
flachenparallel zur Bildebene organisiert und folgen keiner empirischen Gréfienproportion.
Auch gibt es keine Raumillusion. Eine gewisse Plastizitat der Figur gibt Huschens lediglich bei
der Behandlung des Inkarnates der Gesichtsdarstellung. Die Gegenstédnde, wie Palette oder
Bilderrahmen, sind rein flachig aufgefaflt in die Bildebene komponiert. Sie wirken wie
collagiert. Ein Davor und ein Dahinter wird im Bild durch Uberschneidungen erzeugt. Kraftige
Verschattungen, wie bei der linken Gesichtshalfte provozieren beim Betrachter den Eindruck
einer gewissen Bildtiefe. Der Hell/Dunkel- Kontrast, besonders im Bereich von Gesicht, Hals
und Schulter zum Bildrahmen im Bild, wird durch eine diinne weil3e, teilweise abgesetzte Linie
noch verstarkt.
Der transparente, lasiernde Farbauftrag, bei dem auch wieder die Wirkung des
Bildtragermaterials mit einbezogen, ist kontrastiert mit halb opaken und opaken Farbfeldern,
wie es auf der Palette zu sehen ist. Ein dichtes Ultramarinblau wird ,,nal8 in naR* tber Weil}
verwischt, um gegen den unteren Bildrand hin von einer gleichmalig schwarzen Flache
begrenzt zu werden, auf der ein intensiver kadmiumgelber und etwas versetzt, ein weiller Fleck
in ihrer Leuchtkraft durch die schwarze Hinterlegung gesteigert sind, in &hnlicher Weise wie
rechts die rotbraune Vase. Das sonst im Bild dominierende Gelbocker wirkt durch die
ungleichmaRigen Stufungen der Tonwerte merkwirdig schmutzig verwaschen. Der farbige
Gesamteindruck basiert auf der changierenden Wirkung der drei Valenzfarben Blau, Gelb und
Rot, die durch Griin erweitert sind. Huschens verwendet diese Hauptfarben jedoch nicht in
homogenem, gleichméRigem Auftrag. Besonders das Gelb wirkt durch Einwirfe wvon
transparentem Schwarz in seiner Leuchtkraft stark beeintréchtigt, ebenso wie der Rotton der
Vase, der durch eine schwarze Lasur zu Braun wird und so seine Kraft als Valeur verloren hat.
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Einzig der gelbe Fleck schrég neben der Signatur und ein verwischter, blauer Bereich auf der
Palette leuchten in der Reinheit ihrer Pigmente.

Das Arbeiten mit gelben und blauen Farben als Basiskontrast ist bei Huschens in mehreren
Bildern auffallig zu Beginn der flinfziger Jahre. Es sei hier an das Bild (Bergmannsdorf) (Taf.
6) aus dem gleichen Jahr erinnert. Ein weiteres undatiertes Bild konnte ebenfalls in diese Zeit
gehdren, ein Selbstportrat?®* auf Btten.

224 (Selbstbildnis), undatiert, Aquarell auf Biittenpapier, 62 x 49 cm, Christof Huschens,
Riegelsberg (Werkverzeichnis ,,Bildnis“: 00B110501)



Tafel 21: (KUBISTISCHES STILLEBEN), ?; OL auf Leinwand; 60 cm x 50 cm;
Privatbesitz, Altenkessel
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Tafel 21: (Kubistisches Stilleben?), keine Datierung; Ol auf Leinwand; 60 cm x 50 cm;
Privatbesitz Altenkessel

Haben sich in dem Bild ,,Komposition 1 erst auf den zweiten Blick kubistische Ziige
eingestellt, so basiert dieses Leinwandbild deutlich auf der Erfahrung von kubistischer Raum,
Korper- und Flachenzerlegung. Das undatierte Bild (Kubistisches Stilleben) kénnte an den
Anfang der sechziger Jahre gehoren und vielleicht die kubistische Variante des Bildes
,,Cézanne laRkt griRen““?® von 1960 darstellen, was allerdings nur von einer &hnlichen
Farbigkeit hergeleitet werden konnte. Wie ein (Blumenstilleben) (Taf. 26) von 1952 zeigt und
einige andere Blumenbilder es bestétigen, sind kubistische Zitate von den frihen flinfziger
Jahren an bis in die Mitte der sechziger Jahre kinstlerisches Standardprogramm. Der
Kunsterzieher und ehemalige Kollege von Wolfram Huschens in Sulzbach, Erwin Steitz,
spricht in diesem Zusammenhang von einem ,,Saarlandischen Kubismus*, der besonders durch
den saarlandischen Kiinstler Max Mertz ausgepragt wurde??®, mit dem Huschens befreundet
gewesen ist.

Das hier gezeigte hochformatige Bild lebt stdrker von der facettierenden Zergliederung der
Bildflache in rautenférmige und bogenformige Farb- und Lichtebenen als von der Darstellung
korperraumlicher Objekte. Nur stellenweise, etwa im oberen Drittel der vertikalen Mittelachse,
erscheint so etwas wie eine bauchige Flasche. Kugelige Objekte rechts unterhalb des
Bildzentrums assoziieren ansatzweise Frichteformen, und damit ist der Realitatsbezug auch
schon erschopft. Aus einem diffusen, blaugriinen Dunkelgrund l6sen sich von links helle,
gelbgrine geometrische Flachen, die sich gegenseitig Uberschneiden, durchdringen und
uberlagern. Scharfe Dreiecksgrenzen stof3en auf bogige und runde Formen. Keine der Flachen
ist in homogener Farbigkeit gestaltet. Jede der auf einem sich kreuzenden Diagonalraster
grundenden Formen in der Bildmitte wird durch wechselnde Binnenfarben und eingeschriebene
Kreis- oder Orthogonalstrukturen gebrochen.

Werner Haftmann schreibt in seinem Buch uber die ,,Malerei des 20. Jahrhundert* zum
frihen Kubismus, dem Huschens hier folgt: ,, Das Verfahren ist analytisch. Die Form wird aus
dem Gegenstand entwickelt. (...) Der Raum wird im Bildviereck fest verklammert, hinten durch
eine eine abschlieRende Reliefebene abgegrenzt und durch die Verzahnung der geometrischen
Facetten, die sich aus der formalen Analyse der Gegenstdnde und der solide gemachten
Atmosphére ergaben zum autonomen Bildraum gemacht. Das Bild schlief3t sich in sich selbst
ein. Es ist kein Ausschnitt mehr, sondern eine architektonische Ordnungsformel abstrakter
Natur, die sich der Dinge als bearbeiteter Konstruktionselemente bedient. In dieser resoluten
Bearbeitung verwandeln sich die Dinge in stereometrische Bausteine, in Kugel, Kegel, Konus,
in denen sich Cézanne die Natur formt. Aus ihnen fligt sich der Kristall des Bildes in dichter
Facettierung zusammen und 148t durch sein Gefiige das Bild der Dinge durchscheinen.*%?’
Huschens ist wie die Kubisten Picasso und Braque fasziniert von der Eigendynamitk der
geometrischen Flachenbeziehungen. In der Landschaft hatte er Form und Farbe mit Hilfe
Cézannes, Delaunays und Feiningers verselbststandigen kénnen. In der Bildgattung der
Stilleben vollzieht sich eine weitere bildnerische Metamorphose, namlich die deutliche
Ablosung der Figur vom Grund, welche sich in diesem Bild schon abzeichnet. Huschens
nachvollzieht diese Bildmetamorphose mit Hilfe der Prinzipien des analytischen Kubismus.

225 Cézanne laRkt griiRen®, 1960, Aquarell auf Papier, 42 x 59 cm, Verbl. unbek. (Werkverzeichnis
»Stilleben®: 60ST38901)

226 Zijtiert nach einem Gesprach mit Erwin Steitz wéhrend einer Ausstellungseréffnung des
sulzbacher Kinstlers und Kunsterziehers Willy Scherf.

227 Haftmann, Werner: Malerei im 20. Jahrhundert, Miinchen 1954; S. 147
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Von Cézannes stammt die Idee von der Abfolge und der Verknlpfung imaginarer
Flachenpléane in der malerischen Naturdarstellung. Diese Bildauffassung hat der Kubismus
durch die simultane Darstellung mehrer Ansichten eines Gegenstandes von unterschiedlichen
Standpunkten auf ein und derselben Bildflache entscheidend erweitert.

Das Besondere des hier gezeigten Bildes ist aber nicht im wesentlichen die gleichzeitige
Mehransichtigkeit eines oder mehrerer Objekte, sondern die Simultanitdt geometrischer
Transparentformen in Beziehung zu kubistischen ,,Passagen®, durchdrungen von
farbperspektivischen Momenten unter gleichzeitiger Figurierung von Objekten. Figur, Form
und Farbe bilden so eine unlésbare Einheit. Das Gemaélde zeigt dadurch ein lebendiges ,,vor-
und zuritick™ der Farben und ein kalkuliertes ,,darunter und dartiber” der Flachen.

Bei den spéater folgenden Blumenbildern verarbeitet Wolfram Huschens noch weitere
kubistische Varianten (Kap. 5.3).



Tafel 22: (PAPRIKA), 1976, Collage (Mischtechnik) auf Spanplatte; 84 cm x 70 cm;
Privatbesitz, Bahlingen/ Kaiserstuhl
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Tafel 22: (Paprika), 1976, Collage (Mischtechnik) auf Spanplatte; 84 cm x 70 cm;
Privatbesitz, Bahlingen/ Kaiserstuhl

Die Darstellung von zwei monumentalisierten roten Paprikatschoten gehdrt zu einer kleinen
Serie von drei Tafelbildern (Paprika) (Taf. 22), (Birnen) (Taf. 23) und (Drei Quitten)??® . Den drei
Tafeln geht eine dhnliche Arbeit von 1975 voraus die (Vier Artischockeny®. Auf dieser
friheren Tafel sind die Friichte allerdings anders aufgefalit. Wie Baume stehen die Artischoken
auf den Eckpunkten einer gedachten Raute Uber einer schrdg ins Bild gesetzten, rdumlich
orientierten Flache. Vielleicht ist dieses Bild die assoziative Basis fiur die Entwurfszeichnung
(Architekturkunstbaum)®° von 1976. Thematisch hat die Arbeit von 1975, die im gleichen
Format wie die drei anderen Bilder ausgefuhrt ist aber keinen direkten Bezug.

Das auf Tafel 22 gezeigte Gemélde in Kombination von, mit Graphit Uberzogener und
aufgeklebter Alufolie im Hintergrund im Kontrast zu den auf einer schiefen Ebene prazise
ausgearbeiteten Paprikaschoten besticht durch die auRerordentlich naturliche Darstellung der
Friichte. In diesem Zusammenhang steht auch ein Blatt ,,Zwei Paprikaschoten*?** von 1976,
bei dem die Oberflachenqualitat der beiden Schoten ebenfalls detailliert wiedergegeben wird.
Allerdings ist die glanzende, lackartige Haut der grof3 in Szene gesetzten Paprika auf der Tafel
noch gesteigert.

Das Bild ist klar komponiert. Der Bildgrund ist in zwei fast gleichwertige Flachen unterteilt.
Die schiefe Ebene ist scharf, etwas unterhalb der waagerechten Bildmitte, gegen die aufgeklebte
und mit Graphitstaub geschwarzte Alufolienstruktur abgegrenzt. Der Hintergrund ist aus
zwei, genau in der vertikalen Mittelachse gestoRene, geknitterte Aluminiumfolien
zusammengesetzt. Durch die Knitterstruktur der Materialtextur ensteht eine Reliefwirkung.
Die StoRkante der beiden Folien erhélt einen graphischen Charakter, indem Huschens mit Hilfe
des Graphitstaubes schrage Bahnen erzeugt, die zu beiden Seiten des StoRes, schrdg
ansteigend, die vertikale Mittelachse hervorheben und in Bezug zur waagerechten Kante der
schiefen Ebene als Basis mehrere gleicheschenklige Dreiecksflachen erzeugen. Die strenge
Geometrie in Verbindung mit der rauhen Oberflache des Hintergrundes gibt so einen starken
Kontrast zu der glatten, gespannten, hochglanzenden Haut der Paprikaschoten. Die Frichte
sind in Rechtsorientierung schrég auf die griingraue, schiefe Ebene gelegt. Die linke Paprika
zeigt ihren organisch verwachsenen Boden, wéhrend die rechte mit ihrem griinen Stengelansatz
gegeben ist. So wird die Frucht auf zwei Objekte verteilt von allen Seiten charakterisiert. Das
von links kommende Licht wird punktgenau von der biomorphen Oberflache der Frichte
reflektiert. Huschens modelliert die Oberflachen in altmeisterlicher ,,Primamalerei®. Dazu
bemerkt Max Dérner: ,,Primamalerei war im alten Bilde gewisserweise der Schlufstein, das
Meisterstlick des Handwerks im kiinstlerischen Schaffens Sie war die Frucht langer Vorarbeit

228 (Drei Quitten), 1976, Mischtechnik und Collage auf Spanplatte, 84,7 x 70 cm, Christof
Huschens, Riegelsberg (Werkverzeichnis ,,Friichte”: 76FR09609)

229 (Vier Artischocken), 1975, Mischtechnik auf Spanplatte (Werkvereichnis ,,Friichte®: WZ.
Nr.: 75FR38809)

230 Das Blatt, (,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke“: ,,Freie Geometrie“: Zeichnung: WZ. Nr.:

76GE070A04), Kugelschreiber auf Papier, 42 x 59 cm, welches unten rechts als ,,Studien zu

einem Architekturkunstbaum* bezeichnet und signiert ist, befindet sich heute im Besitz eines

befreundeten Architekten, zeigt in frei geometrischen Formenkombinationen viele

verschiedene Varianten von ,Architekturkunstbdumen®, wie man sie von reprasentativen

Architekturdarstellungen kennt. Die Figur des Baumes wird hier als ein Konglomerat

stereometrischer Einzelforemen aufgefalt, die vollig von der empirschen Naturerscheinung

abgelost sind.

(Zwei Paprikaschoten), 1976, Gouache auf Papier, 26 x 37,5 cm, Privatbesitz, Saarbriicken

(Werkverzeichnis ,,Frichte”: WZ. Nr.: 76FR06202)

231
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und geschah in vollkommener Kenntnis der handwerklichen Lehre als eine geniale Abkiirzung
des technischen Verfahrens im Bildaufbau, die dem Meister vorbehalten blieb. Die
Primamalerei arbeitet von vornherein auf die SchluRwirkung des fertigen Bildes hin und sucht
auf kiirzestem Wege, moglichst direkt, diese zu erreichen. Sie mull daher Farbe, Zeichnung
und Modellierung zugleich und auf einmal geben.(...)*?*?

Bemerkenswert sind die Lichtakzente, die in Verbindung mit der fein gestuften, braunlichen
Abschattierung der quellenden Oberflachen Plastizitat und Stofflichkeit in der Weise erhdhen,
wie man sie von niederlandischen Stilleben des mittleren 17. Jahrhunderts kennt.

Mit diesem stillebenhaften Gemaélde einer kiihnen Verbindung von abstraktem Bildgrund und
realistischer Darstellung unterstreicht Wolfram Huschens den GenuR der reifen Frichte als
optisch gesteigertes, sinnliches Erlebnis.

232 Dgrner, Max: Malmaterial und seine Verwendung im Bilde, Stuttgart 1976; S. 102



Tafel 23: (BIRNEN), 1976, Collage (Mischtechnik) auf Spanplatte; 85 cm x 70 cm;
Privatbesitz, Bahlingen/ Kaiserstuhl
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Tafel 23: (Birnen), 1976, Collage (Mischtechnik) auf Spanplatte; 85 cm x 70 cm;
Privatbesitz, Bahlingen/ Kaiserstuhl

Auf der Tafel ,,Birnen erweitert Huschens die sinnliche, optische Darstellung siRer, reifer
Birnenfriichte allegoriehaft um die Dimension der Sexualerotik.
Wiederum ist der Bildgrund geometrisch abstrahiert durch einen das Hochformat der Fl&che zu
mehr als zwei Dritteln ausfiillenden Kreis. Die Kreisflache ist beklebt mit vertikal orientierten,
in Streifen gerissene Abbildungen aus Pornoheften. Die sexuellen Praktiken treten dabei jedoch
durch die verfremdende Collage nicht obszon in Erscheinung. Nur in Ausschnitten von
Gesichtern, Gliedmalien und viel nackter Haut wird klar, woher die Bildstreifen stammen.
Durch die Collagetechnik fligt Huschens die vornehmlich inkarnatfarbigen Streifen zu einer
dynamischen Farbwirkung der Kreisform zusammen, die sich hell leuchtend gegen die griine
Birnengruppe im Vordergrund abhebt, die aus einem Einkaufsnetz gefallen zu sein scheint, das,
teilweise zerissen, als Assemblage die obere Bildhalfte wirklich Gberspannt.
Die Fruchte sind nicht in der prézisen Feinmalerei wie die Paprikaschoten gegeben. Die
Pinselschldge sind noch deutlich zu erkennen. Nach einem von links kommenden Licht
modelliert Huschens sechs Birnen, die in Zweiergruppen von links nach rechts, waagerecht
gelagert, in wechselnden Positionierungen gegeben werden. Je zwei Friichte stehen zueinander
in Beziehung. Die linke Birne lehnt gegen eine aufrechtstehende Frucht gleich daneben. Eine
weitere Birne im Vordergrund lehnt Uber einer nach vorne gekippten Frucht am rechten
Bildrand. Dahinter, etwas nach rechts aus der vertikalen Mitte verschoben, zeigt Huschens
zwei Birnen, deren Stengel sich tberkreuzen. Sie wirken im Bildkontext wie ein einander
zugeneigtes Liebespaar. Die gesamte Disposition der Friichte scheint ein symbolisches Abbild
der mit den collagierten Bildstreifen angedeuteten erotischen Liebesspiele zu sein. Der optische
GenuR der Frichtedarstellung wird so zu einem erotischen Erlebnis, einer Allegorie auf die
menschliche Sexualitat.



Tafel 24: ,,Kleines Franzosisches Stilleben*, 1976, Olkreide auf Papier; 38 cm x 50
cm; Privatbesitz, Saarbricken; signiert und bezeichnet unten rechts
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Tafel 24: , Kleines franzosisches Stilleben*, 1976, Olkreide auf Papier; 38 cm x 50 cm;
Privatbesitz, Saarbrucken
1976 scheint fir Wolfram Huschens eine besonders genuf3reiches und fruchtbares Jahr gewesen
zu sein. Allein mehr als dreil3ig Arbeiten lassen sind bisher in dieses Jahr datieren, wobei
Frichte und Blumenbilder hervortreten.
Gegeniber den erotischen Anspielungen der beiden vorangegangen Friichtestilleben basiert der
Bildanlal3 des hier gezeigten Stillebens auf der Reprasentation franzdsischer Lebensart. ,,Vivre
comme le coque en pate” oder ,Leben wie Gott in Frankreich® hei8t die Devise, denn
Huschens ist, wie die Friichtebilder zeigen, kein GenuRveréchter gewesen.
Das in Olkreide iiber einem griin lavierten Untergrund ausgefiihrte Stilleben zeigt in freier
Raumdisposition zwei mit ihren Kopfen einander gegeniibergelegte Artischoken. Dartber
leuchtet eine rote Bliite zwischen lanzettartigen Blattern, welche, teilweise abgeknickt, diese
wie ein Zelt Gberdachen und teilweise weit nach rechts ausgreifen. Daneben steht rechts ein
gefulltes Rotweinglas. VVorder und Hintergrund sind nicht klar getrennt. Die gesamte Bildflache
ist Objekttrager.
In freier Strichfolge skizziert Huschens die Gegenstdnde. Einmal verdichten sich die
Kreidestriche zu homogenen Flachen, bei der Bliite oder den Artischocken, ein anderes Mal
zeigen sie sich als diagonal schraffierte Pakete wie beim Weinglas. Flachen mit grobkérniger
Struktur verschatten die Objekte und schélen sie so aus dem tonigen Bildgrund. Violett und
blau verdichtete Flachen verstarken dabei die Dunkelwirkung und erzeugen Komplementére
zum Gelbgrin der vegetabilischen Formen. Auch das Rot des Weines und der Bliite
kontrastiert heftig mit dem hellen griinen Grund.
Dieses Stilleben steht stellvertretend fiir eine ganze Reihe von Friichtedarstellungen, bei denen
die Fruchte als plastische, farbige Objekte gegen einen Bildgrund abgehoben sind, ohne in
irgend einer Beziehung zum sie umgebenden Raum zu stehen.?®®
Wolfram Huschens hat Blumen geliebt. Dies zeigen die Blumenstlilleben und Blumenbouquets,
die im Rahmen der Bildgattung Stilleben gegeniiber den Friichten eine h&ufig wechselnde
Stilfolge zeigen und wie bei den Landschaften zu einer ausgepragten Abstraktion fiihren.

233 \/gl. Werkverzeichnis ,,Friichte* WZ. Nr.: 75FR01301; 76FR06202; 76FR09401; 76FR11901;
80FR12402



Tafel 25: (PFLANZENSTUDIE), ?; Aquarell und Papier; 36 cm x 18 cm ;
Privatbesitz Remetschwiel/ Hochschwarzwald
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Tafel 25: (Pflanzenstudie), keine Datierung; Aquarell auf Papier; 36 cm x 18 cm;
Privatbesitz, Remetschwiel/ Hochschwarzwald

Ein sicherlich sehr fruhes, vielleicht akademisches Werk ist die undatierte Studie einer
Schwertlilie. Sie erinnert in ihrer prazisen Umschreibung an Illustrationen in botanischen
Bichern oder an die Pflanzenstudien von Albrecht Durer, auf den sich Huschens mit seiner
Signatur eines ber das ,,H* gesetzten ,,\W* unten rechts auf dem Blatt bezieht. Eine Signatur in
dieser Weise taucht auf anderen Bilder so nie wieder auf.?*
Wolfram Huschens zeigt auf einem gelb verfarbten Papier den oberen Teil des Stengels einer
Pflanze, genau dort wo er sich gabelt, um rechts iber zwei Knospen zu der Metamorphose des
Bluhens zu gelangen. Der linke Teil des Stengels ist in halber H6he zum rechten, just in dem
Moment dargestellt in dem sich die Blutenblatter aus der Knospe entfalten. Der Stengel ist
ohne Vorzeichnung ausgearbeitet. In einer gleichméRigen Linksbewegung erstreckt sich der
linke Stengel mit abschlieBender Blute nach der Gabelung in einem Bogen Uber die gesamte
Hohe des hochrechteckigen Bildformates. Das Griin des Stengels changiert in wechselnder
Abstufung unter Einbeziehung der Papierfarbe. Durch wenige Weihéhungen wird die
Plastizitat von Stengel und Knospenkapseln hervorgehoben. Das Licht kommt von links, wie
auch in den spéteren Friichtedarstellungen. Die Blite ist in feinen Linien vorgearbeitet. Eine
transparente, halbopake und opake violette Farbfllung belebt die feine, zarte Stofflichkeit der
filigranen Blutenstruktur. Pollenstempel und Blutenblatter sind préazise ausformuliert, so daf
eine hohe Natirlichkeit der Darstellung erreicht ist, nach der die Bestandteile der Pflanze
deutlich beschrieben werden kénnen. Darstellungen dieser Art sind im Oeuvre von Wolfram
Huschens bisher nur durch ein weiteres unkoloriertes Studienblatt?® von 1975 belegt. Es ist
aber anzunehmen, dalR Huschens wesentlich mehr solcher Studien gefertigt hat, wenn man
bedenkt, daR er im Rahmen seiner Tatigkeit als Universititszeichenlehrer vom
Sommersemester 1970 bis zum Sommersemester 1971 einen Lehrauftrag im Rahmen eines
GroRpraktikums fiir botanisches Zeichnen inne hatte (Kap. 3.3).
Durch dieses Blatt, bei dem es sich auch um eine Kopie nach Durer handeln kdonnte, wird
wieder bestatigt, dal Wolfram Huschens fast immer zundchst von der prézisen,
naturalistischen Darstellung ausgeht und auf dieser Grundlage zur Abstraktion gelangt.

234 Huschens signiert seine Nachkriegsbilder meistens mit ,W. Huschens“. Gegen Ende der
sechziger Jahre unterschreibt er nur noch mit einem ,,H.“ oder ,H*. Die besondere Art der
Signatur auf dem Blatt mit der Pflanzenstudie, welche sich neben der engen Anlehnung der
Pflanzendarstellung an eine Zeichnung Durers auch auf dessen Signaturweise bezieht, kdnnte
darauf hindeuten, daB dieses Blatt noch eine Vorkriegsarbeit sein kénnte, wenn man bedenkt,
daB in den Jahren vor dem Zweiten Weltkrieg die Rezeption der Altdeutschen Malerei von
grofter Bedeutung gewesen ist.

235 (Pflanzenstudie), 1975, Faserstift auf Papier, 59,3 x 42 cm, Privatbesitz, Baden Baden
(Werkverzeichnis ,,Blumen*: WZ. Nr.: 75BL28704)



Tafel 26: (BLUMENSTILLEBEN), 1952; Gouache auf Papier; 70 cm x 57 cm ;
Privatbesitz, Saarbriicken
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Tafel 26: (Blumenstilleben), 1952; Gouache auf Papier; 70 cm x 57 cm; Privatbesitz,
Saarbricken

Dieses Blumenstilleben mit sogenannten Gladiolen oder Schwertlilien, welche Huschens
offenbar besonders mochte, zeigt die typische Entwicklung fur die Finfziger Jahre, die mit den
beiden Stilleben ,,Komposition 1**, 1950 (Taf. 20) und mit dem (Kubistischen Stilleben) (Taf. 21),
ohne feste Datierung, in Kapitel 5.3. schon angedeutet worden ist. Genau genommen handelt
es sich bei dem Gemélde auf Papier um ein Blumenstiick mit Frichten und Gefél3en. Stilistisch
ist dieses Gemalde mit zwei andern Blumenbildern verwandt, den (Schwertlilien) (Wz. Nr.:
52BL00602) von 1952 und den undatierten (Tulpen)®®. Alle drei Werke zeigen den EinfluR des
franzodsischen Kubismus. Den drei Blumenbildern ist die vollstandig flachige Auffassung der
Figuren gemeinsam, die facettierend und formzersplitternd ins Bild gesetzt sind.
Das auf Tafel 26 vorgestellte Bild ist von den dreien am starksten buntfarbig. Wohnt vielen
Bildern dieser Zeit ein dlster-melancholischer Zug inne, so kommt dieses Stilleben
ausgesprochen heiter und farbenfroh daher.
Hauptfigur ist zweifellos das Schwertlilienbouquet mit seinen lanzettformigen Blattern, die zu
beiden Seiten schrdg nach oben stoRen. Sie zerschneiden die Bildflache keilférmig. Die
Mittelachse des BlumenstrauRes ist Uber der Vertikalbegrenzung des rechten Bilddrittels
angelegt, womit Huschens erneut seine Vorliebe fir eine Komposition nach dem ,,Goldenen
Schnitt” unter Beweis stellt. Der Bildausschnitt richtet sich nicht nach den Figuren, so werden
die Blutenstande von der oberen Bildkante einfach abgeschnitten. Auch horizontal ist der
Bildgrund nach der ,.Divina proportione* unterteilt. Die Oberkante der Randlippe eines nicht
naher definierbaren Geféles links begrenzt in Beziehung zu einer Flachenkante rechts neben
dem Blumenstraul} das ungefahre obere Bilddrittel.
Wie in dem Bild auf Tafel 21 durchdringen und Uberlagern sich geometrische Flachen, die hier
teilweise noch durch eine helle Weillblau - Konturierung hervorgehoben sind. Kugelige und
flachige Kreisformen, von scheinbar bodenlos durch das Bild schwebenden Friichten
behaupten sich gegen splittrige, scharfe, trigonometrischeFormen, die in wechselnder
Farbigkeit gegeben sind. Dabei wird jede Binnenform durch mehrfach abgestufte Tonwerte
charakterisiert. Mehrere Kreisformen am rechten Bildrand koénnen durch bogige
Binnenfarbbegrenzungen mit starken Tonwertkontrasten als Kugeln identifiziert werden.
Aus einer gléaserenen, durchsichtigen Vase heraus, die nur in wenigen blauweien Konturen
eingedeutet ist, durchschneidet der Schwertlinlienstrau® erhaben das scheinbare Formenchaos.
Auf der Bildflache erscheinen die Beziehungen von Figur und Grund nicht eindeutig geklart.
Der Bildgrund ist an die Rander und in die Bildecken gedréngt. Nur in der linken oberen Ecke
gewinnt eine Fl&ache mit sichtbaren horizontalen blaugriinen Pinselschl&gen, die den Bildtrager
durchscheinen lassen, eine gewisse Prasenz und setzt sich als Hintergrund der Komposition
diagonal versetzt in der rechten unteren Ecke des Bildes in einem kleinen Feld fort.
Trotz der statuarischen Strenge des Blumenbouquets wohnt diesem Gemalde eine reiche
Dynamik inne, die sich aus der Bogenbewegung der Kreisformen ergibt und die durch den
Kontrast der Farben und deren unterschiedliche Texturen noch gesteigert erscheint.
Als eine entscheidende Auslésung flr die Wendung des analytischen zum synthetischen
Kubismus bezeichnet Werner Haftmann, ,,die Idee der Dynamik, des Raum- Zeitlichen, der
Bewegung. (...) Der Versuch mufite dahin gehen, das Zeitmoment, den Ablauf der Bewegung in
der Zeit zur Darstellung zu bringen. Der analytische Kubismus, der seine Formkonstruktionen
aus der Zerlegung des Gegenstandes gewann und deshalb beim Stilleben, beim ruhenden

236 (Tulpen), undatiert, Ol auf Hartfaserplatte, 50 x 40 cm, Privatbesitz, Biibingen
(Werkverzeichnis ,,Blumen*: 00BL02205)
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Gegenstand begann, liel3 diesen Gedanken nur langsam aufkommen. Er wurde aber plétzlich
aktuell durch einen Ruf von auen und aus unerwarteter Richtung. Der Ruf kam aus Italien.
Dort war der Futurismus hochgekommen, der gerade die Bewegung und die Geschwindigkeit
als das <Absolutum der Modernitat> empfand.**%

Die Dynamik des Bildes entsteht wesentlich durch die weillblau gehohten und
hervorgehobenen Bogenlinien, die links und rechts des ,Pflanzenkeils“ in Auf- und
Abwartsbewegung gegeben sind. Durch Uberschneidung entstehen teilweise sphérisch
anmutende Dreiecksausschnitte, die schweifartig die Kugelgebilde mobilisieren. Haftmann
prazisiert die formalen Mittel des synthetischen Kubismus: ,,Uber den Gegenstand und die
formale Astheik seines Erscheinungsbildes schob sich die Analyse der Mittel - Linie, Ton,
Farbe - und ihrer bildnerischen Wirkungen - Raum, Rythmik, Bewegungsformung,
Gleichgewichtigkeiten. Aus ihnen entsteht das Bild als synthetische Hervorbringung.*>%®

237 Haftmann, Werner: Die Malerei des 20. Jahrhunderts, 1954; S.151
238 Haftmann, Werner: a.a. O.; S. 172



Tafel 27: “Blume*, 1960; Olspachtel auf Hartfaser; 70,7 cm x 90,3 cm ;
Privatbesitz, Saarbriicken
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Tafel 27: ,,Blume®, 1960; Olspachtel auf Hartfaserplatte; 70,7 cm x 90,3 cm;
Privatbesitz, Saarbrucken

In den Sechziger Jahren gelangt Wolfram Huschens als Folge seiner Auseinandersetzung mit
dem synthetischen Kubismus zu immer abstrakteren Ergebnissen bei der Blumendarstellung.
Eine relativ groRe, fast monochrome Tafel von 1960 zeigt wie die aus der Natur gewonnenen
vegetabilischen Formen von ihrer empirischen Erscheinung abgelést werden und in rein
asthetische dynamische Form und Flachengebilde ohne naturalistische Beziige umgedeutet
werden.
Die fur dieses Bild benutzte Lacklasur und Spachteltechnik pflegt Huschens bei einigen
Werken zu Beginn der Sechziger Jahre. Im Kontext dieser Bearbeitungsmethode stehen unter
anderem ,,Entwicklung aus einem Quadrat*“?*°, 1961, ,,Chinafacher<**°, 1962 und die
~Wandgestaltung im Sitzungssaal der Rechtswissenschaftlichen Fakultat* (Taf. 56) an der
Universitat Saarbriicken von 1962. Diese Werke folgen aber einer strengen geometrischen, von
der Natur unabh&ngigen Formensprache im Gegensatz zum hier gezeigten Vorlaufer dieser
speziellen Lacktechnik.
Allen Arbeiten gemeinsam ist die flache Reliefwirkung, die eine Verwandtschaft zu der von
Huschens ebenfalls gepflegten Sgraffitotechnik aufweist.
Uber einem gelbgriin lasierten Untergrund sind schmale, bogige, vertikale Lanzettflichen gelegt,
die Uber einem Bett aus horizontalen, verschlungenen Blattstrukturen im unteren Bilddrittel
grinden. Die gréserartigen Strukturen treten scharf begrenzt, erhaben aus dem Bildgrund
hervor.
In freier Formeninterpretation figuriert Huschens ein pflanzliches Gebilde in diese Struktur,
welches nach links aus der vertikalen Bildmitte gerlckt aus einer biomorphen Blatterbasis im
unteren Teile der Bildflache bis zur Oberkante der Tafel emporstéi3t. Das Pflanzengebilde ist
nach rechts geneigt und mit der WVertikalstruktur des Bildgrundes verwoben. Einer
stengelartigen Achse, die mehrfach unterbrochen ist, sind zu beiden Seiten je drei nierenférmige
Formkombinationen ohne feste Verbindung zugeordnet. lhre Formen heben sich klar und
ebenfalls erhaben  aus dem Verband heraus, dabei bewirken  die transparenten
Formflachenbehandlungen eine simultane Prasenz der Bildgrundstruktur. Die gleichberechtigte
Wirkung aller Konturen entsteht durch die besondere Lacktechnik: Uber einen farbig
vorbereiteten Bilduntergrund werden in mehreren Arbeitsgangen Eiweilllasuren aufgetragen,
aus denen mit einem flachen, scharfen Gegenstand oder harten Borstenpinsel die Konturen
herausgearbeitet werden. Uber eine erste, transparente, reliefierte Schicht kann nach dem
Aushérten eine zweite gelegt werden und so fort. Mit einem Farbballen werden nun, wie beim
Plattendruckverfahren, die erhabenen Flachen frottiert und koloriert, wobei die Rander und
Kanten als Kontur deutlich hervortreten. Diese Technik &hnelt ansatzweise der Abriebtechnik
oder Frottage, wie sie Max Ernst entwickelt hat, bei der sich die Konturen eines flachen,
reliefierten Gegenstandes auf einem darlibergelegten Papier abzeichnen, wenn das Papier unter
gleichmaRigem Druck mit Pigmenten bearbeitet wird.

239 Entwicklung aus einem Quadrat“, 1961, Lacklasur auf Sperrholz, 60 x 89,5 cm, Privatbesitz,
Saarbricken (Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke": ,,Strenge Geometrie*:
WZ. Nr.: 61GE25819)

240 Chinafacher®, 1962, Lacktechnik auf Tischlerplatte, 65 x 50 cm, Christof Huschens,
Riegelsberg (Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke“: ,,Strenge Geometrie*: WZ.
Nr.: 62GE104A19)



Tafel 28: ,,Magnolie®, 1962; Pastellkreide auf Papier; 47,5 cm x 30 cm ;
Privatbesitz, Baden Baden
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Die Lehren des synthetischen Kubismus haben Huschens im Laufe der sechziger Jahre mehr
und mehr dazu gefiihrt, unter Einbeziehung ungewohnlicher Materialien oder Bildtrager mit
malerischen Techniken zu experimentieren®*,

Tafel 28: ,,Magnolie*, 1962; Pastellkreide auf Papier; 47,5 cm x 30 cm; Privatbesitz,

Baden Baden

Das Bild ,,Magnolie* soll die Betrachtung der Blumenbilder beschlieRen?*?. Wie das Lackbild
,.Blume* zeugt es von der auf dem Kubismus basierenden Abstraktion pflanzlicher Formen
und Farben.
Zehn Jahre friher hatte Huschens das Repertoire des Orphismus und des synthetischen
Kubismus, wie bereits gezeigt, vollstandig verinnerlicht. Mit dieser Pastellkreidearbeit riickt er
inhaltlich in die N&he des ebenfalls durch den Kubismus gegangenen Paul Klee, der mit seinen
lyrischen, poetischen Naturdarstellungen das unsichtbare Wesen hinter den Dingen zu
ergriinden sucht. Dabei gelangt Klee zu schwebenden immateriellen Farbeindriicken auf die sich
Huschens mit dieser auf der Faszination von leuchtenden Bliitenblattern basierenden
Farbkomposition moglicherweise bezieht. Formal halt sich der Kinstler aber an die Flachen
und Farbdynamisierungen delaunayscher Provenienz. Ausgangspunkt fur dieses Blatt ist eine
Naturimpression. Das Kreidebild ist unter dem Eindruck der im Fruhling blihenden
Magnolienbdaume entstanden, deren grof3e Bluten die B&ume zu dieser Zeit in hellstrahlende
Wolken aus weil3en, griinen, gelben, rosa und violetten Tonungen einhullen. Es ist das visuelle
Erlebnis von Licht, Farben und Blitenformen, welches Huschens hier auf das Papier gebannt
hat. Er hat die natrliche Kelchform der Magnolienbliten in Einzelformen zerlegt und ordnet
sie nach Helligkeits- und Farbwerten neu in die Flache des hochrechteckigen Blattes. Die
sparische Blattwolbung imitierend, versammelt Huschens die weillen Felder in vertikal
aufstrebender Richtung so, als wirden sie als Flammenzungen emporlodern. Es existieren
dabei keine klaren Binnenformen. Der Ubergang von Farbfeld zu Farbfeld ist weich und diffus.
Die weillen Lichtfelder werden von richtungshaften gelben und ginen Bogenschraffuren zu
offenen Formgebilden, deren Ubereinander mit schwarzen Strichbiindeln angedeutet ist. Dabei
werden Einzelformen zwar nie Kklar ausmodelliert, dennoch wirken die Flachen im
Gesamtverbund plastisch und assoziieren die Blltenzungen der Magnolien. Zu den
Bildrandern und Ecken, vor allem nach oben hin, nimmt das Weil3 ab und braune, violette und
Rosatone nehmen zu, wodurch ein Helldunkelkontrast entsteht. Die helleren weil3en, gelben
und griinen Felder setzen sich so gegen die dunkleren Bereiche ab und verleihen der gesamten
Komposition plastische Korperlichkeit.
Das Bild ,,Magnolie” demonstriert eindrucklich, wie durch die Verwendung der natirlichen
Objektfarben und die Andeutung der Naturformen in anaturalistischer, abstrakter Weise
dennoch das Naturvorbild gedanklich assoziativ bestehen bleibt.

241 5chon in den spaten fiinfziger Jahren nutzt Huschens die grobe Textur eines
zusammengenéhten Kartoffelsackes aus Jutefaser fur das Bild ,,Schmetterling®, 1958, welches
im Folgenden auf Tafel 29 im Zusammenhang mit den freien Geometrisch - abstrakten
Bildwerken vorgestellt wird. Auch fir die schon beschriebene Arbeit ,,Cap Sunion®, 1965 (Taf.
13) nutzt Huschens die grobe Jutestruktur zur gesteigerten Oberflachenwirkung des
Farbenauftrags. Auch die geknitterte Alufolie auf dem Gemélde (Paprika) 1976 (Taf. 22),
steht in diesem Kontext.

242 \Wolfram Huschens malt im Laufe der Jahre noch etliche Blumenbilder. Sie folgen aber im
wesentlichen der in den finfziger und sechziger Jahren festgelegten Bildauffassung. Durch
héaufige stilistische Wechsel 148t sich jedoch keine eindeutige lineare Chronolgie der
Entgegenstandlichung nachweisen.



Tafel 29: ,,Roter Falter*, 1958; Tempera auf Jute; 91,5 cm x 110,5cm ;
Privatbesitz, Riegelsberg
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5.4. Geometrisch-abstrakte Bildwerke

Alle bisher gezeigten Werke von Wolfram Huschens, seien es Landschaften, Stilleben, Friichte,
Pflanzen oder Industriearchitekturen griinden immer auf dem Natureindruck und interpretieren
diesen naturalistisch, in streng komponierter oder spielerisch abstrakter Weise. Dabei sind die
wesentlichen stilistischen Einflisse auf die Arbeiten der einzelnen Gruppen deutlich
geworden. Im folgenden wird nun untersucht, wie Huschens sein kiinstlerisches Hauptwerk,
»die Geometrische Abstraktion®, vor dem zeitlich teilweise parallel existierenden Hintergrund
der vorher gezeigten Werke weiterentwickelt. Dabei werden zwei Strange unterschieden. Ein
Teil der Arbeiten beruht auf der freien Gestaltung der Flache auf geometrischer Grundlage. Das
heilt, die Formen basieren nicht auf einem festen mathematischen Konstruktionsprinzip und
sind im wesentlichen mit freier Hand erzeugt. Sie werden hier als ,,Freie Geometrie**
bezeichnet. Demgegenliber existieren Werke, die nach strengen geometrischen oder
trigonometrischen Formen komponiert sind. Bei diesen Werken sind die Formen, Flachen,
Figuren und ihre Beziehungen zueinander mit Werkzeugen wie Linealen, Zirkeln oder
Schablonen also mit Hilfe von Messungen oder Berechnungen konstruiert. Sie werden als
,»otrenge Geometrie** zusammengefalt. Wahrend die freien geometrischen Abstraktionen
h&ufig Naturformen zum AnlalR haben, sind die streng geometrischen Abstraktionen meistens
aus der konstruktiven Architektur hergeleitet.

5.4.1. Freie Geometrie

Tafel 29: ,,Roter Falter, 1958; Tempera auf jute; 91,5 cm x 110,5 cm; Privatbesitz,
Riegelsberg
Der Anlal} fur dieses Gemaélde ist die Faszination, die von den Flugelzeichnung eines
Schmetterlings ausgeht. Ein Nachtpfauenauge hat hier wahrscheinlich Pate gestanden. Die
Arbeit basiert also auf einem Natureindruck. Huschens nimmt als Bildtradger einen rohen
Jutesack, den er bis auf eine Nahtstelle auftrennt, um genau diese dicke Nahtstelle als
Kompositionsachse im Bild zu verwenden. Sie bezeichnet den Korper des Insektes. VVon hier
aus spannen sich in der Natur die symmetrischen Flugel auf und zeigen ihre ebenso
symmetrische Farbzeichnung. Huschens (bertrdgt dieses Muster in vergleichsweise
gigantischen Dimension, auf eine Flache von andhrend einem Quadratmeter. Dabei hélt er sich
jedoch nicht konsequent an eine Symmetrie. Die Farbfelder spiegeln sich nur ansatzweise an
der durch die Naht gebildeten Mittelachse. Die Bildflache ist durch Bogengrenzen rythmisch
gegliedert, die sich durch die Farbfelder ergeben, die nicht linear konturiert sind. VVom formal
abstrakt interpretierten Kopf des Falters am oberen Bildrand als Zentrum gehen konzentrisch
zwei Bogensegmente aus, die als Bewegungsmoment die Farbflachen zur oberen Bildkante hin
dynamisieren. Als Gegenbewegung fungieren die Bogen, welche durch die Fligel links und
rechts des Korpers gebildet werden. Sie laufen zum abstrahierten Kopf spiztbogig aufeinander
zu, so dal? die so entstandene Flache fast wie ein gotisches Kirchenfenster erscheint. Der Kopf
ist das dynamische Zentrum der Bogenbewegungen. Er dient als Drehpunkt flir zwei weitere,
diagonal orientierte Bogen, die sich nach beiden Seiten abspreizen wie die Verstrebungen eines
Regenschirmes. VVon den Seiten rechts und links drangen und bauchen sich zwei weitere
Kreissegmente in die Kreisbogenkomposition, wodurch eine Art Interferenz entsteht in der
Weise, wie sich die konzentrischen Kreise mehrerer Zentren (iberlagern, die Tropfen bilden,
wenn sie auf eine Wasseroberflache treffen. Aus dieser komplizierten, freihand gesetzten
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Kreisbogenkonstrukion ist die Dynamik der Darstellung gewonnen. Ein futuristisches

Element, welches durch den Orphismus gegangen ist.

Diese Bild zeigt deutliche Parallelen zu den ,,Rhythmes circulaires** und den ,,Disques
simultanité* eines Robert Delaunay.?®® Das sind kreisférmige Farbflachen, die sich
durchdringen, tberlagern, bestimmt durch die Eigengesetzlichkeit der Farben. Die Farbe folgt
dem Prinzip des Komplementarkontrastes. Rot und Orange dominieren die Fl&dchen der beiden
Fligel, in deren Mitte, durch die Knoten der Jutenaht unterbrochen, ein freihdndiger Kreis
eingeschrieben ist, der mit breitem Duktus das Zentrum der gesamten Komposition festigt.
Von den teilweise gelb hervorgehobenen Grenzen der bogig durchdrungenen Farbfelder
verdichten sich die opaken Farben zu dunklen Zentren. Den hell hervorgehobenen
Kreisegmentgrenzen stehen fast immer dunkle ,Passagen“ entgegen, die in quasi
grenziiberschreitender Wirkung die Binnenfl&chen tberschneiden und durchdringen und so eine
Simultanitat von Einzelfeld und Gesamtbewegung erzeugen.

Neben der dynamisch gesteigerten Komplementérfarbigkeit zeigt dieses Gemalde von 1958,
dall Huschens versucht, mit Hilfe von gestaffelten Kreissegmenten oder rythmischer
Bogenabfolgen auf malerische Weise Bewegung im Bild zu erzeugen. Das Bild ,,Roter Falter**
steht in engem Zusammenhang mit einer zeitgleichen Arbeit ,,Erde und Feuer?**, 1958 und
damit auch in der Folge der Rathausfenster (Kap. 5.5.1; Taf. 47 - 51).

243 \/gl. Haftmann, Werner: Die Malerei des 20. Jahrhunderts, Miinchen 1954; S. 170ff. und
Dittmann, Lorenz: Farbgestaltung und Farbtheorie in der abendlandischen Malerei; Darmstadt
1987; S. 376ff.

244 Erde und Feuer“, 1958, Tempera auf Leinwand, 131 x 95 cm, Verbl. unbek. (Werkverzeichnis
»Geometrisch - abstrakte Bildwerke": ,,Freie Geometrie*: WZ. Nr.: 58FG40203)



Tafel 30: (ENTWURF), 1960er; Tempera/ Silberbronze auf Papier; 31 cm x 21 c¢cm ;
Privatbesitz, Saarbriicken
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Tafel 30: (Entwurf), 1960er; Tempera, Silberbronze auf Papier; 31 cm x 21 cm;
Privatbesitz, Saarbrucken

Dieser Entwurf aus den sechziger Jahren macht den Aspekt der Bewegung in der Kunst von
Wolfram Huschens erneut deutlich. Es handelt sich bei dieser Arbeit um eine freie
geometrische Formenkomposition aus Kreissektoren und Bogenlinien.
Vertikal bereinander ordnet Huschens auf dem hochrechteckigen Blatt zwei entlang ihrer
Mittenkreuze aufgebrochene Kreise iber einem feurigen rotgelbem Grund, der teilweise von
graugrunen Schlieren durchzogen ist. Die Bruchkanten der auseinandergerissenen Viertelkreise
wirken messerscharf und sind stellenweise durch tiefe Einschnitte als klare Sektoren
vollstdndig aufgeldst, wie die beiden unteren Sektoren des oberen Kreises. Die
bruchstiickartigen Flachen der Sektoren sind mit weil3 abgestufter Silberbronze ausgefullt und
assoziieren so eine metallische Qualitat der Oberflache. Die ruhende Wirkung der Kreisformen
zerstort Huschens durch schwarze und blaue, heftig gefiihrte Bogenbewegungen, die einmal der
Kreislinie der Sektoren folgen, wie etwa links unten, oder gegenléfig gesetzt sind wie Uber dem
diagonal versetzten Sektor rechts dartiber. Die schwarzen mit dem Pinsel eingeschriebenen
Bogen werden blau hinterlegt noch verstérkt.
Dieser Entwurf  grundet im wesentlichen auf der Dynamik splittriger Kreisformen,
gegenlaufiger Bogenbeziehungen und der gesprengten und zerbrochenen geometrischen
Gesamtform. Gesteigert wird die Wirkung der Formen und Farbenkomposition durch den
Helldunkelgegensatz von silbrig grauen Flachen zu schwarzen ,Sichelflachen” und die
Spannung des rotgelben Bildgrundes, der sich farbperspektivisch in den Vordergrund drangt,
gegeniber den blauen gekrimmten Farbfl&chen, die die silbrigen Kreissektoren zerlegen.
Die Auflésung der Kreisformen in Sektoren und abgesplitterte Sichelformen ist ein
Grundelement fiir die Darstellung zentripetaler Bewegungsmomente in der Kunst von Wolfram
Huschens. In gereinigter Form, das heil3t frei von splittrigen R&ndern und gegenldufigen
Momenten, dient die drehende Kreisdynamik als Grundlage zur Komposition ,,Der Lauf des
Geldes”, 1967 (Kap. 5.5.1; Taf. 52A u. B) fir die Gestaltung des Fenstersicherungsgitters der
heutigen SKG - Bank in Saarbriicken.?*®

245 \Weitere Beispiele fir die freie geometrische Modellierung von Kreissegmenten als
Bewegungsdynamik sind ,,Kirmesplatz* (WZ. Nr.: 59FG17902), ,,Aufreifend”“ (WZ. Nr.:
64FG01414), ,Nach rechts drangend”“ (WZ. Nr.. 67156FG14), ,,Ohne Titel* (WZ. Nr.:
67FG23508) und einige andere mehr.



Tafel 31: “Delphi*!, 1966; Ol auf Spanplatte; 85 cm x 105 cm;
Regierung des Saarlandes, Saarbricken

! Der Einschub der Tafel »Delphi“ kann an dieser Stelle etwas stoérend wirken. Das Bild gehort
aber unter dem Aspekt des Auflésens streng geometrischer Grundelemente in diesen eher
chronologisch als formal orientierten Zusammenhang.
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Tafel 31: ,,Delphi*, 1966, Ol auf Spannplatte; 85 cm x 105 cm; Regierung des
Saarlandes, Saarbrtcken

Mit der Tafel ,,Delphi“ wird ein anderer Aspekt in der Kunst von Wolfram Huschens
deutlich, das Auflésen der streng geometrisch organisierten Flache durch mechanische
Bearbeitung und das Einfligen bio- und geomorphologischer Texturen. ,,Delphi“ nimmt
eigentlich eine Sonderstellung zwichen den ,,frei geometrischen® und den ,,streng
geometrischen®, abstrakten Arbeiten ein in kann zudem noch als Landschaftsbild aufgefal3t
werden.2#
»Wie kein anderes Heiligtum ist Delphi an seine einmalige Landschaft gebunden. Lichtes und
Abgrundiges, Weihe und Schauer vermischen sich hier. Die weif3en Felswéande der Phédriaden
spiegeln das grelle Sonnenlicht, vervielféltigen Stimmungen und Klange, durchleuchten die
geistige Luft, die hier weht ““, so erdffnet Gottfried Gruben das Kapitel Uber das
Apollonheiligtum in Delphi in seinem Standardwerk iiber die griechischen Tempel.?*’
Das Bild ist im Kontext einer Klassenfahrt nach Griechenland entstanden. Die dort
gesammelten Eindriicke hat Huschens in mehreren Bildern verarbeitet.?*®
Die Komposition ist nicht klar gegliedert. Figur und Grund scheinen zu verschwimmen. Die
Basis zum Aufbau der Formenstruktur geben Dreiecksflachen sowie hochrechteckige und
querrechteckige Flachen. Die Dreiecksflachen, die nur durch die Farbfeldbegrenzungen sichtbar
werden, geben eine Art gestaffelte Gebirgsstruktur wieder. Hier klingt das ,,Haldenmotiv* (Kap.
5.1, Taf. 8) mit an. Die Dreiecksformen sind geschichtet, von links nach rechts, gegen einen das
Firmament bezeichnenden Hintergrund in der rechten obern Bildecke. Dabei ist auffallig, daf3
ein ungleichseitiges Dreieck etwa in der Bildmitte von mehreren gleichméRigen
hochrechteckigen Bahnen durchzogen ist. Diese Vertikalflachen kdnnen sowohl als geologische
Schichtung, alsauch als Architekturzeichen aufgefalit werden. Letzteres scheint hier
zutreffender, wenn man die Tektonik des Bildes ,,Tempel* (Kap. 5.4.2, Taf. 39) damit vergleicht.
Zum linken Vordergrund hin gibt eine Dreiecksfléche, eindeutig das Tympanon eines Tempels
oder Schatzhauses. Das gleichseitige Dreieck ruht auf zwei schmalen, waagerecht orientiertet
Rechteckbahnen, die ein Gebélk markieren. Damit erschdpfen sich konkrete Andeutungen von
architektonischen Figuren.
Das Kolorit der Tafel beruht auf dem gleichmaligen Wechselspiel von kobaltblauen,
chromoxidgriinen und hellen Ockerpigmenten. Helle, weilgrau Tone durchziehen das Bild
stellenweise ansatzlos als vertikale Bahnen oder umschreiben, wie rechts oben, wolkige
Formen. Ocker und Grin als Malmittel sind stellenweise pastos aufgetragen, beim Trocknen
zu einer schrundigen Textur geschrumpft, die Huschens durch herausgekratzte Linien noch
belebt. Dies ist auf dem rechten unteren Bildteil zu erkennen. Gleichmé&Rige ausgekratzte

246 Es kommt dieser Arbeit somit eine ahnliche Zwischenstellung zu wie dem Landschaftsbild ,,Cap
Sunion*, 1965 (Kap. 5.1., Taf. 13), das ebenso der Landschaft wie der freien geometrischen
Abstraktion zugeordnet werden kann. Ein Problem, dal8 die klare Einteilung des Oeuvres von
Wolfram Huschens haufig erschwert.

247 Gruben, Gottfried: Die Tempel der Griechen, Darmstadt 1986; S. 66f.

248 Unter anderem in ,Mykene*“, 1966 (Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke*:
»Strenge  Geometrie”: WZ. Nr.: 66GE02314), welches einem streng geometrischen
Formenrepertoire folgt. Ein weiterer Landschaftseindruck ist das Bild (Griechische Landschaft),
welches nicht prazise datiert ist, aber auf Grund eines Hinweises des Besitzers im Kontext der
Griechenlandexkursion steht (Werkverzeichnis ,Landschaft“: WZ. Nr.. 60LA06701). Ein
weiteres Landschaftsbild dieser Zeit ist eine Arbeit ,,Ohne Titel* (Werkverzeichnis
,Landschaft“: WZ. Nr.: 66LA23403) bei der die Behandlung der Farbtextur den ,,moosigen*
Farbfeldern auf dem Bild ,,Delphi* gleicht.
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vertikale Strukturen findet man auch bei den oben angesprochenen Vertikalbahnen. Vielleicht
werden so die Stege von Sdulenkanneluren angedeutet.

Wie oben schon bemerkt, wirken in dem Bild moosartige, gelbgriine Feldern in offener diffuser
Begrenzung gegen die orthogonale und trigonometrische Tektonik der abstrahierten S&ulen und
Dreiecksfelder. Mdoglicherweise bedeutet dieser Gegensatz den zeitlichen Aspekt der
wuchernden Vegetation, welche die architektonischen Relikte der antiken VVergangenheit mit
ihrem biomorphen Mantel bedeckt, aus dem diese nur noch vereinzelt emporragen, in
optischer Ubereinstimmung mit der geologischen Struktur der sie umgebenden Landschaft.
Johannes Itten vearbeitet die Erfahrung des Apollonheiligtums zu Delphi programmatisch:
,.Mochte doch der Spruch <Erkenne Dich selbst>, der vom Apollotempel zu Delphi
herunterleuchtete, jedem Menschen und vorab jedem Kinstler als einzig Erstrebenswertes
erscheinen.*?* In diesem Zusammenhang wirkt die Darstellung auf dem Bild Delphi wie die
Offenbarung der Erkenntnis von unabwendbarer Verganglichkeit des Menschen und seiner
Kultur.

249 Rotzler, Willy (Hrsg.): Johannes Itten, Ziirich 1978; S. 214; Die Inschrift ,,Erkenne dich
selbst” wird dem Chilon, einem der Sieben Weisen zugeschrieben.



Tafel 32: “Lampion im Garten*, 1974; Aquarell auf Blttenpapier; 35 cm x 47 cm;
Privatbesitz, Gludingen
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Tafel 32: ,,Lampion im Garten*, 1974; Aquarell auf Buttenpapier; 35 cm x 47 cm;
Privatbesitz, Gudingen

Gegenlber ,,Delphi“ zeigt sich das hier vorgestellte, relativ kleine Aquarell, welches anéhrend
acht Jahre spéater entstanden ist, bei weitem nicht so sinnesschwanger. Der Anlal zu diesem
Bild ist ein konkreter optischer Eindruck von Licht und bewegter Formflache. ,,Lampion im
Garten* von 1974 zeigt gegentiber dem ,,Entwurf* (Taf. 30) aus den sechziger Jahren eine
erweiterte Variation des ,,Kreismotives®. Inhaltlich, daB heif3t in der Aufassung von Licht als
bewegter Farbflache, folgt es einer Arbeit, die sich heute im Archiv des Kultusministeriums in
Saarbriicken befindet mit dem Titel ,,Kirmesplatz=**° von 1959. Neben dem ,,Haldenmotiv*
(Kap. 5.1.; Taf. 8) zeigt Huschens auf dem Blatt eine zentripetale Dynamik von bunten
Leuchtbahnen, welche als segmentbogige Farbstreifen die Lampen der sich drehenden
Fahrgeschafte meint.
Ein durch Farbflachenabgrenzung frei entstandener Kreis gibt auf dem Bild das helle Zentrum
eines leuchtenden Lampions. Dieser Leuchtschirm aus dekorativem Transparentpapier sorgt,
bevorzugt in kugeliger Form, unter anderem gelegentlich bei Gartenfesten fiur die diffuse,
schummrige Beleuchtung. Huschens scheint den Moment auf dem Blatt festgehalten zu haben,
in dem die Lichtkugel von Nebel, vielleicht Zigarettenrauch umhullt und durch einen Windzug
bewegt, in pulsierender Weise ihren Lichtschein in die Umgebung abgibt. Dabei bricht sich das
bunte Licht zusatzlich in den waagerechten Nebelschwaden.
Huschens nutzt die Transparenz der Aquarelltechnik, um in lasierender Weise Farbflache tber
Farbflache zu legen. Zuné&chst legt er dunkle, transparente, blaugriine Fleder tber das weil3e
Biittenpapier, wobei er die wesentlichen Kreissegmente ausspart und die Felder zu den
Bildrandern hin in freie Weise auslaufen 1aRt. So sind die pulsierenden Kreisformen festgelegt.
Uber diese erste Farbflachenmaske legt er eine zweite mit transparenten Sienabraun mit roten
Einsprengseln. In lavierender Technik beschreibt er nun eine waagrechte bogige Bewegung,
welche die Lichtbrechung in den nebuldsen Schichten umschreibt. Als letztes tragt er in
Einwirfen ein teilopakes, helles Kadmiumgelb auf, das die eigentliche Farbe des Lampion
charakterisiert. Zudem erfal3t er noch in einem dunkelbraun gewedelten Streifen in der mittleren
Vertikalachse des Blattes die Naht der beiden Héalften der Papierlaterne bei der realiter das
Licht  nicht hindurchfallt. Und schlielich erwirken noch zwei zum Bildzentrum
konvergierende Transversalen, die durch Farbflichenbegrenzung in der unteren Bildhélfte
enstanden sind, einen r&umlichen Eindruck.
Das Aquarell ,,Lampion im Garten* zeigt in scheinbar spielerischem Umgang mit Form und
Farbflachen, wie Wolfram Huschens das Kreis- und Bogenmotiv einerseits zum Bewegungs-
moment erweitert (Taf. 29. u. 30), andererseits aber, wie hier dargestellt, den Kreis als
Lichtobjekt definiert, das durch Bewegung als abgeldste Sektoren in die Fl&che und den Raum
strahlt. Wolfram Huschens interpretiert konsequent Delaunays ,,Rhythmes circulaires* und
,.Disques simultanité* in den Raum.

250 Kirmesplatz“, 1959, Gouache auf Biittenpapier, 51 x 66 cm, Regierung des Saarlandes,
Saarbrucken (Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke*: ,,Freie Geometrie“: WZ.
Nr.: 59FG17902)



Tafel 33: “Leichte Blute*, 1976; Aquarell auf Buttenpapier; 38 cm x 34 cm ;
Privatbesitz, Riegelsberg
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Tafel 33: ,,Leichte Blute*, 1976; Aquarell auf Blttenpapier; 38 cm x 34 cm;
Privatbesitz, Riegelsberg

Das Aquarell ,,Leichte Bliite*, das zwei Jahre nach ,,Lampion im Garten* enstanden ist, fuRt
auf der gleichen Idee der sich Gberlagernden transparenten, in Bogen bewegten Farben. Hier
geht es aber nicht um die kinstlerische Erfassung des Lichtes im Bewegungsmoment, sondern
um das Wesen der vegetabilischen Naturformen, deren Wachstum aus der Bewegung entsteht.
Der Titel scheint irritierend. Denn Huschens gibt realiter keine wirkliche Blite wieder. Paul
Klees Satz von der Sichtbarmachung des Unsichtbaren®® wird hier sinnfallig. Im Gegensatz zu
den Blumenbildern, denen eine wirkliche Anschauung zu Grunde liegt, versucht Huschens
durch diese Darstellung das Wesen einer Blite sichtbar zu machen.
Schmale, transparente, an manchen Stellen schwellende Farbbahnen sind richtungshaft zu
einem verkndulten Gespinst zusammengefligt, bei dem alle Tonwerte gleichberechtigt
mitschwingen. Die Bewegung entsteht im wesentlichen aber durch helle, ockergelbe, lasierte
Farbéander, die in der oberen Hélfte des hochrechteckigen Blattes von einem Rechtszug in eine
Linksbewegung schwenken und ein knospenartiges Gebilde einbetten, welches diagonal zur
linken oberen Ecke gelagert ist. Hier ziingeln ebenfalls gelbe Bandstrukturen, mit einem
transparentroten Kern verflochten, zur linken oberen Ecke. Die Grundidee ist die Darstellung
der verflochtenen, verwobenen Farbenbewegung. Um die diagonal gelagerte Knospe ist ein
Gewebe aus kontrastierenden Lasurfarben gelegt, die richtungshaft den gelben Hauptbahnen
folgen oder sie konterkariern. Im unteren Teil dieses Farbenk&uls erscheint die
Bewegungsrichtung durch S-formige und hakenférmige Gelbbahnen noch unentschieden,
wéhrend die untergelegten, komplementaren Farbfelder schon der Hauptrichtung zu folgen
scheinen.
In seinem Beitrag fur den Sammelband ,,Schopferische Konfession* schreibt Klee uber die
Bewegung: ,,Bewegung liegt allem Werdenden zugrunde. In Lessings Laokoon, an dem wir
einmal jugendliche Denkversuche verzettelten, wird viel Wesens aus dem Unterschied von
zeitlicher und raumlicher Kunst gemacht. Und bei genauerem Zusehen ist’s doch nur gelehrter
Wahn. Denn auch der Raum ist ein zeitlicher Begriff. Wenn ein Punkt Bewegung und Linie
wird, so erfordert das Zeit. Ebenso, wenn sich eine Linie zur Flache verschiebt. Desgleichen
die Bewegung von Flachen zu Raumen. Entsteht vielleicht ein Bildwerk auf einmal? Nein, es
wird Stick fur Stick aufgebaut, nicht anders als ein Haus. (...) Charakter: Bewegung. Zeitlos
ist nur der an sich tote Punkt. Auch im Weltall ist Bewegung das Gegebene. Ruhe auf Erden ist
zufallige Hemmung der Materie. Dies Haften fiir primar zu nehmen ist eine Tauschung. Die
Genesis der <Schrift> ist ein sehr gutes Gleichnis der Bewegung. Auch das Kunstwerk ist in
erster Linie Genesis, niemals wird es als Produkt erlebt. Ein gewisses Feuer, zu werden, lebt
auf, leitet sich durch die Hand weiter, stromt auf die Tafel und auf der Tafel, springt als Funke,
den Kreis schliefend, woher es kam: zuriick ins Auge und weiter. Auch des Beschauers
wesentliche Tatigkeit ist zeitlich. Der bringt Teil fir Teil in die Sehgrube, und um sich auf ein
neues Stlick einzustellen, muf} er das alte verlassen. (...) Das bildnerische Werk entstand aus
der Bewegung, ist selber festgelegte Bewegung und wird aufgenommen in der Bewegung
(Augenmuskeln).?*2

2% Der Satz ist in Kapitel 2 und im Zusammenhang mit Tafel 13 genau zitiert.

252 K lee, Paul: Beitrag fiir den Sammelband ,,Schépferische Konfession“, Berlin 1920; S. 28 - 40.
Zitiert in: Guse, Gerhard-Ernst (Hrsg.): Paul Klee - Wachstum regt sich, Ausst. Kat.
Saarlandmuseum Saarbriicken 25.3. - 27. 5. 1990, Miinchen 1990; S. 58, 1V ff.



Tafel 34: ,,Ohne Titel*, 1984; Aquarell auf Papier; 15 cm x 10,5 cm ;
Privatbesitz, Riegelsberg
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Tafel 34:,,0hne Titel*, 1984; Aquarell auf Papier; 15 cm x 10,5 cm; Privatbesitz,
Riegelsberg

Eine hier etwas vergrolRert wiedergegebene malerische Grafik aus dem Spétwerk faflt noch
einmal die wesentlichen Aspekte zusammen, welche die meisten ,frei - geometrischen®
Arbeiten charakterisieren und das Fundament fir die meRbar konstruierten ,Streng -
geometrischen” Arbeiten legen. Richtungsorientierte Bogenlinien markieren die  sich
uberlagernden und sich tiberschneidenden Flachen, in welche , der Bewegung folgende, farbige
Felder eingeschrieben sind. Rotbraunen und gelbbraunen Lasuren stehen violette und blaue
Farbfelder entgegen. Dadurch entsteht der Eindruck einer Schichtung von hervortretenden
warmen Farben gegeniber zurlcktretenden kalten Farben. Das konturierte Flachen- und
Farbgebilde hebt sich so gegen den weiRen Papiergrund als autonome Figur ab. Der Dynamik
der geschwungenen, S - formigen Konturen steht die Statik orthogonaler und diagonaler Linien
entgegen. So entsteht das Moment der Simultanitdt von Bewegung und Ruhe. Durch die
farbenperspektivische Behandlung der konturierten Felder visualisiert Wolfram Huschens das
Verhaltnis von Flache zu Raum.



Tafel 35: “Sakral*, 1959; Lacktechnik auf Tischlerplatte; 50 cm x 85 cm;
Privatbesitz, Riegelsberg
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5.4.2. Strenge Geometrie

Ludwig Wittgenstein:

,KOnnte man sagen, dal3 die (...) geometrischen Probleme immer so
ausschauen, oder falschlich so aufgefa3t werden kénnen, als bezdgen sie
sich auf Gegenstande im Raum, wahrend sie sich auf den Raum selbst
beziehen?

Raum nenne ich das, dessen man beim Suchen gewif3 sein kann.?3

Tafel 35: ,,Sakral*, 1959; Lacktechnik auf Tischlerplatte; 50 cm x 85 cm; Privatbesitz,
Riegelsberg
Das Tafelbild ,,Sakral* steht mit am Anfang der streng geometrisch konstruierten Arbeiten,
welche in illusionistischer Weise eine raumliche Perspektive erzeugen 2>,
»<Sakral> - ein religioses Bild. Es entsteht aus dem Erlebnis von Ostern; Auferstehung - der
Aufbruch und Ausbruch rein kubistischer Formen aus einem Goldgrund* falt Georg W.
Koltzsch den Eindruck dieser Tafel nach einem Gesprach mit Wolfram Huschens 1964
zusammen®>°
Die querrechteckige Bildflache ist mehrfach in quadratische Felder unterteilt. Uber einen
Dunkelgrund ist ein grof3es rechteckiges Feld gelegt, wie ein Bild im Bild, das seinerseits wieder
in Quadrate und Rechtecke unterteilt ist. Eine quadratische Flache verdichtet das Bildzentrum
als transparente Goldgrundfolie. Sie schliefit einen Punkt links oben ein, von dem
strahlenformig zentralperspektivisch orientierte Flachen ausgehen. Sie erweitern zwei
Quadrate, dezentral nach rechts in die goldene Flache gesetzt, als balkenartige Gebilde mit
quadratischem Querschnitt in den Raum. Die radumliche Kanten bildenden Strahlen treten Gber
die Goldgrundbegrenzung hinaus, wo sie zu kubischen und trigonometrischen Gebilden
verdichtet werden. Sie rahmen gleichsam den Goldgrund und sind ihrerseits wieder durch den
Dunkelgrund gerahmt. So sind zwei Bildfachenrahmungen gegeben, eine duf3ere und eine innere.
Der innere Rahmen steht ganz im Zeichen von Quadrat, Dreieck und Trapez. Ein tiefer
Violetton kontrastiert in diffusem Ubergang oder scharf linear begrenzt mit der weiRen
Grundierung des inneren Rahmens und gleichzeitig steht das Violett in komplementarer
Beziehung zum Goldgrund. Dem Violett kommt hier der Wert einer religidsen Symbolfarbe zu.
In vielen Quellen wird auf die Symbolik der Farbe Violett hingewiesen. In Verbindung mit dem
christlichen Osterfest verdichtet sich das aus dem kalten Blau (Tod) und dem warmen Rot

253 Wittgenstein, Ludwig: Philosophische Grammatik, 1969; S. 365. Zitiert aus Enskat, Rainer:
Kants Theorie des geometrischen Gegenstandes, Berlin New York 1978; Vorwort

2% \orlaufer zu diesen Arbeiten sind konstrukitv orientierte, von Industriearchitektur (Kap. 5.2)
inspirierte, flachige Formgebilde, wie ,,Silberne Quadrate auf Schwarz“, 1950 (WZ. Nr.:
50GE41009) oder rein flachengeometrische Farbflachenkompositionen wie ,,Orientalisch®,
1954 (WZ. Nr.: 54GE29802). Huschens entwickelt diese Arbeiten in einem parallelen Strang
weiter. Wie die Arbeiten ,,Um ein Quadrat“, 1964 (Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte
Bildwerke“: Strenge Geometrie*: W2Z. Nr.. 64GE34309), ,Ohne Titel*, 1969
(Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke“: Strenge Geometrie*: WZ. Nr.:
69GE19114) , ,,Ohne Titel*, 1971 (Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke®:
Strenge Geometrie*: WZ. Nr.: 71GE03305), ,,Ohne Titel*, 1971 (Werkverzeichnis
»Geometrisch - abstrakte Bildwerke*: Strenge Geometrie*: WZ. Nr.: 71GE36603) zeigen.

2% Kéltzsch, Georg W.: Konturen - Der Maler Wolfram Huschens. In: Saarheimat, 8. Jahrgang,
Heft 1/1964; S.5
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(Leben) gemischte Violett in Verbindung mit dem seit Augustinus als gottlich empfundenen
Gold zu einer Gbersinnlichen Farbenmetaphorik, dem Ph&nomen der Auferstehung. So
konnen die sich aus dem Goldgrund heraus verdichteten geometrischen Formen als die aus
dem gottlichen (goldenen) Ursprung enstandene Materie gedeutet werden, die in
Uberschreitung der Grenzen des Jenseits (goldenes Quadrat) ins Diesseits der religidsen
Vorstellungskraft (Rahmen mit violetten und weiRen Feldern) vordringt.

Eine solch ausgeprégte religiose Symbolik findet sich bei Huschens in der Folge jedoch héchst
selten und metaphorische Ausdeutungen, wie eben vorgenommen, sind dabei immer eher
kritisch zu betrachten. Denn das Hauptanliegen von Huschens ist immer starker von der
formalen Asthetik als von inhaltlich, symbolischen Zusammenhingen gepragt. So steht bei
dieser Arbeit wieder die Beschéftigung mit der Simultanitdt von Flache und Raum im
Vordergrund.



Tafel 36: ,,Die Afrikanische Sonne*!, 1961; Tempera/ Sand/ Kupferpigment auf
Leinwand; 120 cm x 110 cm; Privatbesitz, Bahlingen/ Kaiserstuhl;

Yim Kapitel 4.1 ist dieses Bild bereits im Zusammenhang mit dem ,,Bildanlal* erwéhnt worden.
Huschens hat das Bild miindlich bezeichnet in der Jubilaumsausstellung bei der VVolkshochschule
Saarbriicken, 1986
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Tafel 36: ,,Die Afrikanische Sonne*“®® 1961; Tempera, Sand, Kupferpigment auf
Leinwand; 120 cm x 110 cm; Privatbesitz, Bahlingen/ Kaiserstuhl

Das relativ groRformatige Leinwandbild ,,Afrikanische Sonne* stellt sicherlich einen
Hohepunkt im Bereich der ,,Geometrisch - abstrakten Bildwerke* dar. Auf dem Bild vereint
Wolfram Huschens gleich mehrere wesentliche Aspekte seiner konstruktiven,
ungegenstandlichen Kunstauffassung. Das ,,Kreismotiv* ist konzeptionelle Grundlage fiir die
Komposition, die sich auf geometrische Zahlenverhdltnisse stiitzt. Kreisegmente schaffen
Flachendynamik und I6sen die strenge Rasterung auf. Die Beziehung von ,,Figur und Grund*
wird ausgearbeitet und schlieBlich sind Licht- und Farbwirkungen durch wechselnde
Texturqualitaten gesteigert.

Ein streng konstruierter, mehrfach gegliederter, in eine quadratische Flache eingeschriebener
Kreis dominiert die leicht hochrechteckige Bildflache. Das Quadrat, welches als Goldgrund den
grollen  Hauptkreis, falit hebt sich gegen den unteren Bildrand durch ein schmales,
waagerechtes, blaues Band ab, das die fehlende Flache zum Rechteckformat beschreibt. Es
ubernimmt so die Funktion eines zweiten Bildgrundes, vor dem die quadratische Fl&che zu
schweben scheint. Die Kreisflache ist streng orthogonal unterteilt. Durch die horizontale und
vertikale Drittelung der quadratischen Grundflache in neun gleichméRige Felder wird die
eingeschriebene Kreisflache ebenfalls in neun Felder oder Module untergliedert. So ist ein
Verhélnis von GrolRform (Quadrat, Kreis) zu Kleinformen (Quadrat, Kreis) von 9 : 1 gegeben.
Uber diesem groRflachigen Raster figuriert Huschens weitere Form-, Farb- und
Oberflachenqualitaten. Die symmetrische Strenge der Komposition 16st er auf , indem er in den
zentralen Hauptkreis eine kreisférmige Scheibe, nach links versetzt, einfugt.Der Durchmesser
dieser Scheibe entspricht genau der Seitenlange des gerasterten Quadrates im Zentrum des
Hauptkreises, ist also genau neunmal kleiner als der grof3e Kreis.. Die vertikale Mittelachse
dieser runden Scheibe ist genau um die Hélfte des quadratischen Moduls nach links tUber der
waagerechten Mitte des groRen Quadrates verschoben. Ein Kreisbogen, der den Durchmesser
der kleinen Kreisscheibe zum Radius, nimmt schwingt dabei vom maximalen Tiefpunkt der
Scheibe nach rechts oben in die Ecke des zentralen Quadratmoduls. Die Dynamik als
Gegenbewegung zur grolRen Kreisform ist aufgebaut. Die grol3e Kreisflache gliedert Huschens
uber die Kleinformen hinweg farbig. Dabei folgt er ebenfalls dem orthogonal gebildeten
Quadratraster. Der linke Sektor des grof3en Kreises, der durch die drei Ubereinanderliegenden
Quadratmodule gebildet ist und die kleine Kreisscheibe aufnimmt, ist zusammen mit dem
kleinen Zentralquadrat goldfarben gefalt. So farblich illuminiert grenzt sich das so neu
definierte geometrische Kreis- und Orthogonalgebilde gegen die verbliebene Kreisflache ab,
obwohl es mit dem Geflige logisch und pal’genau wie ein Formelement verzahnt ist. Die
ubrigen funf Quadranten, dort, wo sie der grof3e Kreis durchquert sind in einem blaugriinen,
kupfervitriolartigen Farbton gegeben und mit einer stellenweise holzschnittartigen wirkenden
Textur aus eingestreutem Sand belebt. Zuséatzlich sind diese Farb- und Reliefflachen noch mit
konzentrischen und dezentrischen Kreisbogensegmenten durchsetzt, die wir schon vom
,.Roten Falter* (Taf. 29) her kennen.

Nach dieser Beschreibung wird deutlich, welche Idee hinter den ,,Geometrisch - abstrakten -
Bildwerken* streng konstruierter Provenienz steckt. Es geht in erster Linie darum mit Hilfe
konstruierter proportionaler Verhéltnisse, die auf den Grundformen Quadrat, Kreis und
Dreieck beruhen, die Bildflache in harmonische Verhaltnisse von Form, Farbe und Textur zu
uberfuhren. Wolfram Huschens entwickelt dabei eine an Zahlen-, MaRverhaltnissen und

2% 1m Kapitel 4.1 ist dieses Werk bereits erwahnt worden im Zusammenhang mit dem sog.
»Bildanlal* bei Huschens
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Grundformen orientierte Flachen- und Kdrpertektonik®’, wie sie die Architektur der Moderne
aufweist.

257 Diese Grundprinzipien der streng geometrischen Gestaltung setzen sich auch in der Plastik fort.
Hier ist das Grundformenrepertoire durch die dreidimensionalen Korper Kugel, Wirfel,
Pyramide, Kegel und Zylinder erweitert. Beispiele aulRerhalb der Kunst im 6ffentlichen Raum
enthalt das Werkverzeichnis ,,Geometrisch -abstrakte* Bildwerke: ,,Strenge Geometrie*, wie
beispielsweise ,,Doppelkegel”, undatiert (WZ. Nr.: 00GE221A31).



Tafel 37: “Hommage a Corbusier®, 1965; Tempera auf Jute; 130 cm x 100 cm;
Privatbesitz, Baden Baden; Verso signiert, datiert und bezeichnet




Tafel 38: ,,Studie zu Corbusier, 1960er; Olkreide auf Papier; 28,5 cm x 22 ¢cm;
Privatbesitz, Baden Baden, Verso signiert und bezeichnet

-
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Tafel 37: ,,Hommage a Corbusier*, 1965; Tempera auf Jute; 130 cm x 100 cm;
Privatbesitz, Baden Baden

Tafel 38: ,,Studie zu Corbusier”, 1960er; Olkreide auf papier; 28,5 cm x 22 cm;
Privatbesitz, Baden Baden

Das Jutebild ,,Hommage a Corbusier* ist ein wichtiges Bild zum Verstdndnis der strengen
geometrischen Formensprache, die alle Werke dieses Werkbereiches prégt. In drei
nachgewiesenen Arbeiten hat Wolfram Huschens seine Verehrung fur die Kinstler
ausgedriickt, die ihn am meisten beinflul3t zu haben scheinen. Interessant ist, daR all diese
,,Hommages* dem Bereich der ,,Strengen Geometrie* zugeordnet werden kénnen?®,
Im Zusammenhang mit dem Bild ,,Hommage a Max Mertz*, daB bisher nicht auffindbar ist,
auRert sich Huschens anléf3lich seiner Jubildumsausstellung ,,Rickblicke®, 1986, zum Begriff
der Hommage: ,,Eine Hommage ist nicht ein Werk, daf? vielleicht der Geehrte oder Verstorbene
hatte selbst malen kdnnen. Eine Hommage ist etwas, wie ich glaube, das die Grundbegriffe
oder die Grundsubstanz aus der heraus derjenige, dem die Hommage gilt seine Arbeiten
entwickelt. Und bei Max Mertz schien mir das Dreieck, das gleichseitige, das eine feste Basis
hat, als das, aus dem sich alle seine Arbeiten entwickeln, nicht aus dem dynamischen Dreieck
der Expressionisten, das ja auf dem Kopf steht.*>*°
Zu dem Bild ,,Hommage a Corbusier* existieren mehrere graphische Vorbereitungen und
Siebdrucke, die die dargestellte Komposition leicht variieren *°.
Die architektonische Formensprache von Charles Edouard Jeanneret, genannt ,,LeCorbusier”,
die wesentlich auf dem Verstdndniss des Grundrisses als einer kiinstlerischen Synthese
spannungsreich organisierter, geometrischer Grundformen basiert, ist fir Huschens
programmatisch.
Mit dem Buch ,,Vers une architecture”, Paris 1923, hat LeCorbusier schon friih sein
Architekturprogramm festgelegt. Er schreibt dort: ,,Architektur ist das kunstvolle, korrekte
und groRartige Spiel der unter dem Licht versammelten Baukorper. Unsere Augen sind
geschaffen die Formen unter dem Licht zu sehen: Licht und Schatten enthillen die Formen. Die
Wirfel, Kegel, Kugeln, Zylinder oder Pyramiden sind die groRen priméaren Foremen, die das
Licht klar offenbart; ihr Bild erscheint uns rein und greifbar, eindeutig. Deshalb sind sie
schone Formen, die allerschonsten. Darber ist sich jeder einig, das Kind, der Wilde und der
Metaphysiker. Hier liegen die Grundbedingnungen der bildenden Kunst.* Und weiter heif3t es
da: ,,Baukorper und AuBenhaut sind die Elemente, in denen sich Baukunst offenbart.
Baukdérper und AuBenhaut werden bestimmt durch den Grundrif3. Aus dem Grundrif3 entsteht
alles. Wer keine Phantasie hat, dem ist nicht zu helfen,*?%*

2% Es sind dies neben dem hier gezeigten Bild: ,Hommage a Cézanne“, 1971 (Taf. 40; das
abgebildete Blatt stammt von 1972), ,Hommage a Picasso“, 1975 (Werkverzeichnis
»,Geometrisch - abstrakte Bildwerke“: ,,Strenge Geometrie*: WZ. Nr.: 75GE33610). Durch die
Tonaufzeichnung der Jubilaumsausstellung ,,Rickblicke*, VHS Saarbriicken 1986 ist noch eine
,Hommage a Max Mertz* bekannt, die jedoch bisher nicht dokumentierbar ist und somit nicht
im Werkverzeichnis erscheint.

259 Tonmitschnitt: Wolfram Huschens wahrend der Fiihrung durch seine Jubildumsausstellung
»Ruckblicke*, VHS Saarbriucken, Mérz 1986. Aus dem Archiv der Witwe Hannelore Huschens.
260 Studie zu Corbusier”, 1960er, Olkreide (Taf. 38; WZ. Nr.. 60GE30706); ,,Hommage a
Corbusier”, 1965, Siebdruck (WZ. Nr.: 65GE17114); ,,Studie zu Corbusier*, 1967, Olkreide

(WZ. Nr.: 67GE30606);

281 |_eCorbusier: Vers une architecture, Paris 1923 - Dt.:Ausblick auf eine Architektur, Berlin,
Frankfurt a. M., Wien 1963; S. 38. Zitiert in: Huse, Norbert: LeCorbusier - In Selbstzeugnissen
und Bilddokumenten, Reinbek bei Hamburg 1976; S. 26
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Auf der Grundlage des schon (ber Cézanne entwickelten Grundrepertoires des Kubismus
verwirklicht Huschens auf dem hochrechteckigen Bildformat einen idealen Grundriss, wie ihn
LeCorbusier gemeint haben kdnnte. Dabei erzeugt er aber nicht den Eindruck des planaren
Grundflachengefiiges, wie es eine Werkzeichnung charakterisiert, sondern er erweitert das
Plangefiige durch illusionistische Uberlagerung mehrer ,,Plane* in den Raum.

Auf der Olkreidestudie (Taf. 38) ist die die Flachensynthese und die Abfolge der einzelnen
Planebenen deutlich  durch rote, weie und rosafarbene in Verbindung mit schwarzen
Flachenflllungen deutlich hervorgehoben, ohne lineare Begrenzungen. Die Grundlage geben
schwarze, rosafarben durchsetzte polygonale Felder in den Bildecken, wobei in der rechten
oberen Ecke eine einfache Winkelform erscheint, die im ausgefuhrten Werk (Taf. 37) in allen
vier Ecken deutlich hervortritt und so eine weitere Ebene hinterlegt, die in der Studie nur an
dieser Stelle deutlich wird. Daruber ist eine weitere Planebene gelegt, die rot markiert ist. Es
handelt sich dabei um drei autonome Flachen. Oben ist ein Rechteck angelegt, aus dessen
oberer Langsseite ein Kreisabschnitt ausgeklinkt ist. Diesem Kreisauschnitt entspricht,
gegentberliegend in der unteren Bildebene, ein weiterer Kreisausschnitt, der zu einer weiteren
autonomen Flache gehort, die ebenfalls auf einem Rechteck basiert, dessen beide Kanten zur
Bildmitte in einem Winkel von 45 Grad so beschnitten sind, daf sie ein Dreieck ergeben. Einer
dieser Abschnitte erscheint, um 135 Grad gedreht, in der Bildmitte neben einem ebenfalls rot
markierten Kreis als ,,Bewegungszentrum®. Die letzte Ebene ergeben zwei auf ihre Spitzen
gestellte Quadrate mit unterschiedlichen Dimensionen. In ein groReres, dessen Spitze an die
obere Bildkante reicht, ist ein etwas kleineres von unten her eingeschoben, so daR sich als
Schnittflache wieder ein weiteres Quadrat ergibt, aus dessen rechter, oberer Seite der
»,Bewegungskreis“ ausgespart erscheint. In stark verwischten, schwarzen Kreidelinien, welche
an die kubistischen ,,Passagen* (Kap. 5.4.1; Tafel 29) erinnern, deutet Huschens an einigen
Stellen die Transparenz der Flachenplane an, durch welche die Uberlagerungen der Ebenen
sichbar gemacht sind und eine vom roten Kreis ausgehende, nach links gefuhrte elliptische
Kreisbewegung, ausgefthrt ist.

Im ausgefiihrten Gemalde sind fast alle in der Studie bezeichneten Fl&chen in einer silbrig-
glanzenden, weilRbraunen Tonigkeit gegeben, wobei ein besonders ausgepragtes Helldunkel die
Uberlagerungen der verschiedenen Ebenen verdeutlicht. Ein besonderen optischen Eindruck der
Textur erzeugt Huschens durch die Verwendung von Aluminiumfolie mit der er die
Auschnittflachen der sich durchdringenden Quadrate beklebt und mit Pigmentfarbe Gibermalt
hat. So werden diese Flachen in der Ebenenschichtung durch ihre knittrige, silbrig glanzende
Oberfl&che noch exponierter. Die Kantenbegrenzungen der einzelnen geometrischen Figuren
entstehen, wie schon erwéhnt, durch Helldunkelabstufung, wobei schwarzbraune Ténungen
noch mit Blau bereichert sind, besonders bei der Abgrenzung der obersten Ebene zun néchsten
Ebene. Das rote Dreieck in der Studie (Taf. 38) ist auf dem Gemaélde transparent ausgespart und
eroffnet so den Blick in tiefer liegende Ebenen. Seine Hypotenuse erweitert sich dabei nach
rechts zu einer volutenartigen Bewegung, die den ausgesparten Kreis umschreibt und hebt ihn
so als dynamisches Element noch starker hervor.

Mit dem Gemalde ,,Hommage a Corbusier* erfalst Huschens konsequent die konstruktiven
Grundelemente der Architektur von LeCorbusier: Grundrif} als Basis, Grundgeometrie als
Kombinationselemente,  Flachenverhaltnisse nach dem ,Goldenen  Schnitt“  als
Proportionsverhéltnisse und Kreisbogenelemente als dynamisierende Formen.

Bei der Darstellung dieser Komponenten im Bild wird jedoch ein weiterer Aspekt deutlich, der
sich mehr auf die Kunst von Wolfram Huschens bezieht, ndmlich das ausgepragte Verhaltnis
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von Figur und Grund“, welches er mit dem Beginn der sechziger Jahre in seinen
ungegenstandlichen Bildern immer klarer herausarbeitet.



Tafel 39: ,,Tempel“, 1965; Ollasur auf Alublech; 90 cm x 90 cm;
Privatbesitz, Bahlingen/ Kaiserstuhl; Verso signiert, datiert und bezeichnet
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Tafel 39: ,, Tempel*, 1965; Ollasur auf Alublech; 90 cm x 90 cm; Privatbesitz,
Bahlingen/ Kaiserstuhl

Mit dem Bild ,,Hommage a Corbusier* ist klar geworden, dal? die Grundlage fir die strengen
geometrischen Kompositionen bei Huschens seit etwa der sechziger Jahre in der Hauptsache
bei der Architekturtheorie des friihen 20. Jahrhunderts zu suchen sind (Kap. 2. u. Kap. 5.4).
Hierbei ist sicherlich der EinfluR durch den engen Kontakt von Wolfram Huschens mit
Architekten, Bauingenieuren und Statikern, der schon in den frihen funfziger Jahren beginnt,
nicht unerheblich?®?,

Fur LeCorbusier war die Beschéaftigung mit der antiken Baukunst in den frihen Jahren
wesentliche Grundlage fir seine weitere Architekturtheorie, die er aber spater durch den
schwingenden RaumfluRR dynamischer Bogenformen von der statuarischen Strenge befreite.
Sein Zeitgenosse, der Bauhdusler Ludwig Mies van der Rohe, vertrat demgegeniiber weiterhin
die klassische Strenge antiker Formgrundlagen. Dieser strengen, klassischen Formenstatik des
Tragens und Lastens scheint Wolfram Huschens mit der Tafel ,,Tempel*“ zu folgen. Und doch
hat er auch hier ein dynamisches Element eingebaut.

Etwa zeitgleich entsteht die Arbeit ,,Quadratplane®?®®. Fir diese Arbeit hat Huschens eine
Aluminiumplatte in Ritztechnik®* vorbereitet, die miRgliickt ist. Sie dient nun als Bildtrager
flir das hier vorgestellte Bild. Aus flachigen schmalen Rechteckbahnen als gleichbreiten und
unterschiedlich langen Bausteinen komponiert Huschens ein andhrend quadratisches Gebilde
mit orthogonaler Struktur. Zu diesem Zweck hat er die quadratische Bildflache in gleich breite,
horizontale und vertikale Streifen als Hilfslinien unterteilt. Ihr Abstand richtet sich nach dem
Teiler 8 als quadratisches Grundmodul®® des QuadratmaRes der Bildflache. In dieses
Hilfsgerist figt er nun die rechteckigen Bausteine. Die erste horizontale Rechteckbahn
bezeichnet, die gesamte Breite, ausfullend das Fundament. DarUber ist ein Balken quer gelagert,
der in seinen Dimensionen dem Grundmodul folgt und zu den Seiten hin um je ein Modul
verklrzt ist. Dieses Grundmodul, ein Quadrat bedingt, wie bereits erwahnt, alle
proportionalen Verkirzungen und Flachenverhdltnisse der balkenartigen Rechteckbahnen. Wie
Bausteine stellt Huschens uber das Podium die rechteckigen, sdulengleichen Bahnen, welche
genaugenommen drei Architrave tragen, die sich, jeweils modular verkirzt, treppenartig zum
oberen Bildrand verlangern, entsprechend der sie tragenden Vertikalbahnen. Dadurch, daf3
immer nur zwei vertikale Bahnen einen ,,Balken® tragen, entsteht die abgetreppte Ordnung, die

252 Inwieweit sein Engagement im ,,Deutschen Werkbund“ (Kap. 1.6.) seit 1957 die Hinwendung
zu den streng geometrischen Bildkompositionen mit Beginn der sechziger Jahre bedingt, kann
an dieser Stelle nicht untersucht werden.

263 Quadratplane®, 1965, Lack auf Aluminiumplatte, 105 x 105 cm, Stefan Huschens, Dresden
(Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke: ,,Strenge Geometrie*: WZ. Nr.:
65GE33919). diese Arbeit ist ein Vorlaufer des Siebdruckes ,,Hommage a Cézanne* (Taf. 40)
von 1971. Leider ist die Abbildungsqualitdt mehr als schlecht, weil hier auf ein fremdes Foto
zuruckgegriffen werde mufite. Die Beschreibung dieser Arbeit erfolgt demzufolge anhand des
spater leicht veranderten Siebdruckes.

264 Eine ahnliche Aluminiumplatte mit Ritzzeichnung existiert noch in ihrem Rohzustand. ,,Ohne
Titel*, 1973, 60,2 x 60,2 cm, Privatbesitz Baden Baden (Werkverzeichnis ,,Geometrisch -
abstrakte Bildwerke*: ,,Strenge Geometrie*: WZ. Nr.: 73GE27923).

2% Das dtv-Brockhauslexikon definiert das ,,Modul“ folgendermaRen: ,,von lat. modulus >MaR<,
>Malistab<, 1.) der halbe untere Saulendurchmesser, eine relative Maleinheit, mit deren Hilfe
Dimensionen und Proportionen bes. der antiken Baukunst bestimmt wurden. Der M. wurde in
30 Teile (>Partes< oder >Minuten<) unterteilt; Saulenhéhe und -abstand, auch die Mal3e von
Gebalk und Kapitell wurden mit ihm errechnet. In der Renaissance (G.B. Vignola., A. Palladio
ua.) und im 20 Jh. von Le Corbusier u. a. zur Proportionierung von Bauwerken
(Modulordnung) aufgegriffen.
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auch das Fundament aufweist. Ein Oben und Unten im Bild hat Huschens festgelegt durch die
massive Betonung der unteren Horizontalbahnen als treppenartige Fundamente und die
zusatzliche Unterteilung der letzten Bahn am oberen Bildrand in zwei ungleichmaRig
verkirzte, schmalere Horizontalbahnen als gesimsartige Andeutung, die ein architravartiges
Gebilde abstrahiert. So kommt das Grundprinzip des griechischen Tempelbaus zum Ausdruck,
das auf der Konzeption von tragenden und lastenden Balken beruht.

Ein spielerischer und assoziativer Zug tritt auf diesem Bild durch das Durchscheinen der
Konstruktionslinien hinzu, welche, wie oben erwahnt, im Grunde zu einem anderen Bild
gehoren, den ,,Quadratpléanen®, die aber ebenfalls einem Modulationsprinzip folgen (Taf. 40).
Durch die Sichbarerhaltung dieser Ritzlinien gewinnt die Komposition ein dynamisches
Drehmoment. Durch die transparenten, gegeneinander verschobenen Quadratflachen, welche an
manchen Stellen die farbige Ausfullung der orthogonalen Flachen bedingen und so noch
deutlicher hervortreten, entsteht eine Linksbewegung in der gesamten Bildebene.



Tafel 40: ,,Quadratplane, Hommage a Cézanne*, 1972; Siebdruck auf Papier, 67 cm x
63 cm (Papierformat: 84 cm x 70 cm); Privatbesitz, Saarbricken; bezeichnet
in der Mappe ,,6 Variationen zu Figur und Grund*, 1972
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Tafel 40: ,,Quadratplane, Hommage a Cézanne*, 1972; Siebdruck auf Papier,
67 cm x 63 cm (Papierformat: 84 cm x 70 cm); Privatbesitz, Saarbricken

Der Siebdruck ,,Quadratplane, Hommage a Cézanne** vereint zwei wesentliche Prinzipien zur
Gestaltung der Bildflache bei den streng geometrischen Arbeiten von Huschens. Zum einen
sind das die ,,Plane* und zum anderen die Einteilung der geometrischen Form in Module,
welche auf einem Teiler der geometrischen Gesamtform beruhen. Aus der
Landschaftsdarstellung von Cézanne bezieht Huschens die Auffassung des Bildausschnittes
als Abfolge von ,,Planen* (Vgl. Taf. 10). Das konstruktive Prinzip des Flachenmoduls
entnimmt er der Architekturtheorie und das dynamische Moment der simultanen Verschiebung
der Flachen griindet auf futuristischen Bildideen.

In aufwendiger geometrischer Flachenunterteilung, die aus dem Prozel} des prazisen Messens
und AufreiRens hervorgegangen ist, stellt er die Abfolge von quadratisch gerasterten Planen
dar. In der Ankiindigung zur Siebdruckmappe ,,6 Variationen zu Figur und Grund*?® gibt
Huschens genau die Farben an: ,,Grund: Kupfer; Figur: Ultramarinblau, Violettblau".

Alle ,,Plane* scheinen in derselben Ebene zu liegen. Allein durch die Verschiebung der Kanten
der jeweiligen Umgrenzung der Quadratrasterflachen und ihrer Uberschneidungen entsteht der
Eindruck von Ubereinander liegenden Flachen. Wenn man die Komposition entwirrt, so stellt
sich heraus, dal® die Flachenverschiebungen einem einfachen, aber ausgeklugelten Prinzip
folgen, dal’ man mit Hilfe von Transparentpapier entschliisseln kann. Die Grundfl&che ist aus
20 x 20 quadratischen Grundmodulen orthogonal zusammengesetzt. Dariiber sind zwei grof3e,
auf die Kanten gestellte Quadrate gelegt, mit den Dimensionen 15 x 15 Grundmodulen. lhre
Uberschneidungspunkte bilden genau die Symmetrieachsen und die Hauptdiagonalen. Die eine
Quadratflache ist somit starker nach links orientiert und die andere somit nach rechts, wodurch
die Quadrate ebenfalls dementsprechend ausgerichtet sind. Es liegen also genaugenommen drei
Plane Ubereinander, eine orthogonal orientierte Grundflache, ein links orientierter Plan und ein
rechts orientierter Plan. Durch das gezielte Ausschneiden beziehungsweise das
Nichtauschneiden der beiden oberen Planebenen wird die Rasterstruktur des jeweiligen Planes
hervorgehoben oder verdeckt. Durch die genau gleichartige Farbe und Form auf jedem Plan,
lediglich durch Drehung von einander unterschieden, ohne jegliche Andeutung von
Verschattung entsteht der Eindruck in der Bildflache, jedes Feld besaRe seine Autonomie als
Binnenstruktur in ein und derselben Bildebene. Dieses kalkulierte Verwirrspiel mit Hilfe
geometrischer Elemente riickt Wolfram Huschens mit diesem Bild deutlich in die Nahe der

,,OpArt* und besonders dicht an deren Hauptvertreter, den Franzosen Victor Vasarely®”’.

266 Mappe: "6 Variationen zu Figur und Grund, Seriegrafie, 1972, 6 Siebdrucke Papierformat 5 x
68 x 78 cm u.. 1 x 70 x 85 cm, Aufl.; vgl. (WZ. Nr.: 72GE18414, 72GE06414, 72GE16014,
72GE20514, 72GE18514, 71GE17614.)

257 Huschens hat sich sicher mit der Kunst Vasarleys beschftigt. Das bestétigt ein undatierter,
farbiger Entwurf mit farbigen Klebefolien (Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte
Bildwerke*: ,,Strenge Geometrie” - Skizze, Entwurf, Zeichnung: WZ. Nr.: 00GE10922).



Tafel 41: RONDO IM PARK, 1972; Siebdruck auf Papier Nr. 18/ 80; 67,5 cm x 63,5 cm
(Papierformat: 84 cm x 70 cm); Privatbesitz, Saarbriicken; signiert, datiert und
bezeichnet unten rechts
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Tafel 41: ,,Rondo im Park*, 1972; Siebdruck auf Papier Nr. 18/80; 67,5 cm x 63,5 cm
(Papierformat: 84 cm x 70 cm); Privatbesitz, Saarbrucken

Ein weiteres Blatt aus der Mappe ,,6 Variationen zu Figur und Grund* von 1972 ist die auf
dem ,,Kreismotiv* aufbauende Figur ,,Rondo im Park*. Hier spielt Huschens mit der auf dem
Niederlander M. C. Escher beruhenden und durch Roger Penrose beeinfluliten
,,Invertierungsoptik“268. Mit Hilfe der besonderen zweidimensionalen Konstruktion von
orthogonalen Balken- und Kreisstrukturen und deren kalkulierter Farbfullung schafft Wolfram
Huschens den Eindruck eines unmoéglichen Raumgebildes. In einem Vortrag von Escher 1963
uber ,,das Unmdogliche* bemerkt dieser tiber solche unmdoglichen Raumillusionen: ,,Ich bin der
Meinung, dal eine irrationale Situation erst dann gut ins Auge fallt, wenn die Unmdglichkeit
nicht auf den ersten Blick zu erkennen ist. Wenn man die Aufmerksamkeit auf etwas
Unmaogliches lenken will, dann soll man versuchen, zun&chst sich selbst und dann die Zuhdrer
durch eine Vorstellung des Subjekts zu beschummeln, in der das Unmdglichkeitselement
verschleiert ist, so daf ein oberflachlicher Betrachter es zuerst gar nicht bemerkt. Es soll eine
bestimmte Réatselhaftigkeit darin sein, die nicht unmittelbar ins Auge fallt.“?®® Mit Hilfe einer
aulRerordentlich kompliziert konstrierten geometrischen Figur gelingt es Huschens, genau diese
Unmdglichkeit zu visualisieren, die erst auf den zweiten Blick sichtbar wird. Auf den ersten
Blick sieht die Figur aus wie ein in sich verdrehter, kreisformig gebogener Balken, der sich im
Raum ber mehrerer Windungen zu einem kreuzférmigen Gebilde verdichtet, jedoch ohne
Anfang und Ende. Erst beim zweiten Eindruck wird deutlich, daB diese rdumlich erscheinende
Figur nur durch das prézise Kombinieren von farbig ausgefillten Flachen entsteht und ein
solches Gebilde als reales Objekt in keiner Weise auszufiihren ist.

Besonders zu Anfang der siebziger Jahre hatte Wolfram Huschens ein groRes Interesse an
derartigen abstrakten ,,trompe I"oeil*“ Konstruktionen durch reine Geometrie und Farbe, wie
sie von der ,,Optical Art*“ von Victor Vasarely schon Anfang der fiinfziger Jahre in Paris
ausgegangen waren. Auch die tbrigen Arbeiten der Siebdruckmappe beweisen dies.

258 | ocher, J. L. Hrsg.): Leben und Werk M. C. Escher, Remseck bei Stuttgart 1994; S. 147. Hier
ist auch der Dreibalken von Roger Penrose abgebildet. Dal’ sich Huschens intensiv mit Escher
beschéftigt hat, bestatigen auch die Entwurfsarbeiten (Escherknoten), undatiert
(Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke*: ,,Strenge Geometrie* - Skizze, Enwurf,
Zeichnung: WZ. Nr.: 00GE01204), ,,Studien zu einem Formelement*, 1970 (,,Geometrisch -
abstrakte Bildwerke*: ,Strenge Geometrie“ - Skizze, Enwurf, Zeichnung: WZ. Nr.
70GE304A04 u. 70GE304B04), eine Skizze ohne Titel, 1979 (,,Geometrisch - abstrakte
Bildwerke": ,,Strenge Geometrie* - Skizze, Enwurf, Zeichnung: WZ. Nr.: 79GE15904) und die
(Entwirfe fur die Inneraumwand in der Ev. Kirche in Kileinblittersdorf) (,,Geometrisch -
abstrakte Bildwerke*: ,Strenge Geometrie* - Skizze, Enwurf, Zeichnung: WZ. Nr.
80GE41103), welche alle den Prinzipien der Invertierungsoptik folgen wie die Arbeiten in der
Mappe ,,6 Variationen zu Figur und Grund“ aufer den ,,Quadratpldnen Hommage a Cézanne"“.

269 3.a.0.; S. 147



Tafel 42: ,,Pascalsche Mathematik*, 1975?; Papiercollage auf Holztafel; 100 cm x 89
cm; Verbleib unbek.annt
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Tafel 42: , Pascalsche Mathematik*?’°, Papiercollage auf Holztafel; 100 cm x 89 cm;
Verbleib unbekannt

Das Tafelbild ,,Pascalsche Mathematik* ist ein Tafelbild im wahrsten Sinne des Wortes. Es
gehort zu einer Serie von vier hochrechteckigen Bildern. Sie sind auf alten Schultafeln
gearbeitet, die Huschens als ausgemusterte Arbeitsmittel aus dem Kellerlager des
Ludwigsgymnasiums mit nach Hause genommen hatte. Als sogenannte ,,Tafelbilder
uberflhrte er diese Alltagsobjekte auf ein kiinstlerisches Niveau. Jede der vier Tafeln ist einem
schulischen Thema gewidmet: ,,Pascalsche Mathematik®, ,,Deutschstunde*?’, , Bachfuge*?’
und ,,Zur Philosophie* (Taf. 46). Wéhrend der Jubildumsausstellung ,,Ruckblicke*, 1986 bei
der Volkshochschule Saarbriicken doziert Huschens unter anderen tber den sinnfélligen Begriff
., 1afelbild*: ,, Der Begriff Tafelbild ist ihnen bekannt als ein grober Unterscheidungsbegriff
der Kunstgeschichte, namlich das mobile Tafelbild und das stationare Wandbild. Der Begriff
Tafelbild hat auch einen besonderen, zum Teil perfiden Beigeschmack. Er ist padagogischer
Art. Es sollte also so sein, dal? am Schluf? der Stunde am besten mit dem Klingelzeichen unten
aufgeschrieben wurde, was in der Stunde erarbeitet worden ist. Und Referendare haben sehr
viel Schweil} dariiber vergossen, ob sie’s wohl hinbringen wiirden. Naturlich ist verstandlich,
dal bei der Erzielung eines solchen Tafelbildes keine Zwischenfrage des Schiilers erlaubt war.
Das hat dann zum besseren Funktionieren des Unterrichts gefihrt, offenbar in anderen
Fachern, nicht bei mir.-
Das obere, Pascalsche Mathematik, verstehe ich gar nichts davon ist das <Pascalsche
Dreieck>. Damit sie nochmal ihre Schulkenntnisse auffrischen, habe ich eine kleine Tafel
gemacht. Das ist das Prinzip des pascalschen Dreiecks und die Zahl hier unten, namlich die
Grolde, namlich 29 Stellen groRe, ist die Zahl, die an sich hier und hier in den kleinen
Hauschen stehen wiirde unter den kleinen Flecken, eine Zahl, die wir in unserer Sprache gar
nicht ausdrucken konnten. Aber die Wissenschaftler haben ihre eigene Sprache, sie wissen es,
es heift einfach 99 tber 50. Wahrend wir aber mit Trillionen und Abertrillionen unsere Arbeit
finden wiirden. Ich darf doch etwas unbescheiden wie ich bin einen Ausspruch von Paul Klee
erwahnen, der gesagt hatte: <Kunst gibt nicht das Sichtbare wieder, sondern macht sichtbar.>
Das rote, die dreieckigen Blattchen sind die Zahlen, die durch den Teiler 30 teilbar sind. Das
ergibt also, wie ich glaube, eine relativ harmonische Form.*?"
Mit der optischen Darstellung der auf der ,,Pascalschen Mathematik* beruhenden
Zahlenverhaltnisse zeigt Wolfram Huschens wieder, und dieses Mal in fast pédagogischer
Weise, ein wesentliches Grundprinzip seiner streng geometrischen Abstraktionen, namlich
Flachenproportionen auf der Basis eines kleinsten, gemeinsamen Elementes, dem
,Grundmodul®, auf dem als relative Maleinheit alle anderen Proportionen beruhen.

270 \on Huschens mindlich bezeichnet in der Jubildumsausstellung ,,Riickblicke* in
derVolkshochschule Saarbriicken, 1986.

2" Deutschstunde®, 1975, Lack, Tempera auf Schultafel, Verbl. unbek. (WZ. Nr.: 75GE40909).
Zu dem Bild erklart Huschens anlaBlich der Ausstellung ,,Rickblicke®, 1986: ,Ich habe ein
Tafelbild fur einen Deutschlehrer gemalt. Da steht der wunderbare Spruch drauf, den der Ludwig
Harig einmal wirklich in der Volksschule aufgeschrieben hat, ndmlich: Weihnachten ist ein
schones Fest, kann aber an Faasenacht nit dran tippe. Das hat ein Schiler gesagt. Ich finde es
groRartig.“

212" Bachfuge“, 1981, Lack auf Schultafel, Verbl. unbek. (WZ. Nr.: 81GE40619). Huschens
spezifiziert das Thema anldBlich der Ausstellung ,,Ruckblicke, 1986: ,Das untere ist ein
Tafelbild <natirlich kann ein solches Tafelbild nur Unterstes machen> eines Musiklehrers zu
einer Komposition von Bach.“

213 Tonmitschnitt: Wolfram Huschens wahrend der Fiihrung durch seine Jubildumsausstellung
»Ruckblicke*, VHS Saarbriucken, Mérz 1986. Aus dem Archiv der Witwe Hannelore Huschens.



Tafel 43: “Das Architekturbild, 1975/76; Tempera auf Leinwand; 63,5 cm x 46,2 cm;
Privatbesitz, Baden Baden
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Tafel 43: ,,Das Architekturbild“, 1975/76; Tempera auf Leinwand; 63,5 cm x 46,2 cm;
Privatbesitz, Baden Baden

Noch im selben Jahr 1975, ensteht fast programmatisch ,,Das Architekturbild*. In gewisser
Weise zeigt dieses Leinwandbild eine Verwandschaft zu ,,Tempel** (Taf. 39), was sich in der
konstruktiven Auffassung der langsrechteckigen ,,Fl&chenbahnen® wiederspiegelt. Die Figur,
welche Huschens auf der Bildflache konstruiert wirkt statuarisch streng, fast schon skulptural.
Die hochrechteckige Bildflache ist horizontal wieder nach dem ,,Goldenen Schnitt* unterteilt.
Ein auf die Spitze gestelltes Quadrat bildet das Zentrum der Gesamtfigur. Sein Schwerpunkt
liegt genau auf einer gedachten waagerechten Linie, welche die untere Grenze des oberen
Bilddrittels markiert und auf dem Schnittpunkt der vertikalen Symmetrieachse. Die Flache
dieser geometrischen Figur ist in vier Quadranten unterteilt, deren Quadratmal} wieder die
modulare Grundlage der Flachenkonstruktion bildet. Nur durch genaue Messung werden die
proportionalen Verhéltnisse deutlich. Wenn man beispielsweise die diagonale Strecke durch
das auf die Spitze gestellte Quadtrat ausmifit, welche die Grenze des oberen Bilddrittels von
Bildrand zu Bildrand markiert, so stellt sich heraus, daR ihr Mal} genau den Seitenldngen der
Flache entspricht, die durch die unteren beiden Drittel gebildet wird, also quadratisch ist. Die
halbe Seitenlange dieses gedachten Quadrates ist genau doppelt so lang wie die Seitenldange des
in einem wassrigen Blau gegebenen, zentralen Quadrates. Dies bedeutet, dal die gesamte
Bildfl&ache in sechs gleiche Quadranten eingeteilt werden kann, deren MaRe auf diesem Quadrat
beruhen, welches wiederum quadriert ist und damit den kleinsten gemeinsamen Flachenteiler
aufweist, der als Modul, wie oben erwéhnt, der gesamten Komposition zugrundeliegt. Durch
diagonale Streifen, die das Quadrat der unteren beiden Bildrittel unterteilen, wird die statische
Konstruktion entwickelt, die das ,,Zentralquadrat” aufnimmt. Die linke Diagonalbahn wird
dabei nicht bis in die rechte untere Bildecke fortgeflhrt. Sie endet in der Schnittflache der
beiden Diagonalbahnen. Diese Flache wird von zwei vertikalen Bahnen Uberlagert, die rechts
und links der vertikalen Symmetrieachse die gesamte Komposition zu tragen scheinen. Sie
enden an einer Grenze, welche durch die untere Spitze des ,,Zentralquadrates* und durch den
Schnittpunkt der beiden Diagonalbahnen als waagerechte Begrenzung gebildet ist. Diese
Grenze hat eine doppelte Funktion. Einerseits ruht auf ihr die gesamte obere
Flachenkonstruktion, andererseits markiert sie die untere Grenze des Quadrates, welches durch
die oberen beiden horizontalen Bilddrittel gebildet wird und in seinen Dimensionen dem zuvor
benannten unteren Quadrat entspricht. Diese Beschreibung der proportionalen und linearen
Zusammenhange in diesem Bild lieRe sich noch weiter fortsetzen, soll aber an dieser Stelle
abgebrochen werden, weil das Grundprinzip der sich gegenseitig bedingenden Flachen und
Maleinheiten zum Verstandnis des Bildaufbaus klar ist. Grundlage ist also fur alle Bildwerke
dieser Art der Flachenmodul und die proportionale und lineare Anordnung nach dem
,Goldenen Schnitt“. Die durch Uberschneidung der einzelnen Kompartimente entstandenen
Felder werden so koloriert, daR dadurch neue Flachenbeziehungen entstehen, deren Dominanz
in der Bildebene und der Beziehung von Figur zu Grund durch die Farbwahl bestimmt ist.
Dieser Zusammenhang von Flache und Flachenfillung ist besonders in der ,,Studie zu
Corbusier* (Taf. 38) deutlich geworden.



Tafel 44: ,,Tag und Nacht*!, Triptychon geschlossen, 1980er; Lack auf Tischlerplatte;
100 cm x 120,7 (Flugel je 60) cm; Privatbesitz, Saarbricken

! So bezeichnet von der Eigentiimerin nach der Idee von Wolfram Huschens.



Tafel 45: ,, Tag und Nacht*, Triptychon aufgeklappt: ,,Die Vier Jahreszeiten*, 1980er;
Lack auf Tischlerplatte; 100 cm x 240 (Fligel je 60) cm; Privatbesitz,
Saarbricken

! So bezeichnet von der Eigentiimerin nach der Idee von Wolfram Huschens.
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Tafel 44: ,, Tag und Nacht“?"* 1980er; Triptychon geschlossen; Lack auf
Tischlerplatte; 100 cm x 120,7 cm (Flugel je 60 cm breit); Privatbesitz Saarbrtcken
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Tafel 45: ,,Tag und Nacht*, Triptychon aufgeklappt: ,,Die Vier Jahreszeiten*“<",
1980er; Lack auf Tischlerplatte; 100 cm x 240 cm (Flugel je 60 cm breit); Privatbesitz,
Saarbricken
Dieses Triptychon ist das einzige bisher nachgewiesene seiner Art im Oeuvre des Kunstlers.
Es beschéftigt sich als Auftragsarbeit mit den elementaren Naturerscheinungen ,,Tag und
Nacht* auf der Ruckseite der Fliigel und mit den ,,Vier Jahreszeiten* auf der Mitteltafel und
den Innenseiten der beiden Fliigel?’®. Das Triptychon ist weder datiert noch signiert. Die
Datierung in die achtziger Jahre?’” kann nicht unbedingt als gesichert gelten, ist aber durchaus

maglich.

Wolfram Huschens arbeitet hier wieder mit dem ,,Kreismotiv*, welches mehr oder weniger
deutlich seit den fiinfziger Jahren das abstrakte Oeuvre durchzieht®™®.

Tafel 44 zeigt das Triptychon in zugeklapptem Zustand. Huschens komponiert hier die
Kreiszeichen fiir Sonne und Mond mit Hilfe verschobener Kreisflachen (,,Plane*). Er eroffnet
in der Bildflache funf, teilweise in transparenter Uberschneidung gegebene, flachenparallele
Ebenen, welche in freier Interpretation die kosmischen Dimensionen symbolisieren. Die Fuge
der beiden Flugel ist dabei sichtbare, vertikale Mittelachse des querrechteckigen Bildgrundes.
Als erste Ebene wirkt der kalte, graublaue Bildgrund (das Universum), in dessen Mitte ein
grof3er, mit warmem Grau ausgefullter Kreis eingeschrieben ist, der eine zweite Ebene (die
Galaxis) darstellt. Auf seiner waagerechten Mittelachse sind weitere kleiner Kreisflachen nach
links und rechts verschoben. Eine dritte Ebene bildet dabei ein kleinerer ultramarinblauer Kreis
(das Sonnensystem), der um etwa ein Drittel seines Radius aus dem Zentrum nach links
verschoben ist. Als vierte Ebene erscheinen zwei gleich groRe, in Relation verkleinerte
Kreisflachen links und rechts tiber den gedachten Mittenkreuzen der Fligeltafeln. Links ist die
feurig orangerote Sonne (Tag) symbolisiert und rechts die hellblaue Mondsichel (Nacht). Eine
funfte Ebene erdffnet ein erneut verkleinerter Kreis, der nach rechts verschoben die Erde
symbolisiert, die unter dem LichteinfluR der Sonne zu einer rotgelb leuchtenden Scheibe
verdichtet ist. lhre farbige Oberflache ist gegenuber den Ubrigen tonigen Flachenfillungen
starker strukturiert. Die Figur der Mondsichel rechts ist durch das Aussparen einer nach links

2" 50 bezeichnet von der Eigentiimerin nach der Idee von Wolfram Huschens.

21> 50 bezeichnet von der Eigentiimerin nach der Idee von Wolfram Huschens.

275 Der Auftraggeber wollte eine Arbeit zu den ,,Vier Elementen*, was Huschens jedoch ablehnte.
Er konnte ihn davon iberzeugen, dall der kosmische Zyklus von Tag und Nacht und die vier
Jahreszeiten , nach vergangener , intensiver Auseinandersetzung mit den Elementen der Natur
zu diesem Zeitpunkt seiner kinstlerischen Entwicklung ein reizvolleres Thema gewesen ist.

27 Sie beruht auf der unsicheren Erinnerung des Besitzers.

278 \/gl. Taf. 29, 30, 32, 36, 41; Im Werkverzeichnis ,Geometrisch-abstrakte Bildwerke: Freie
Geometrie*: ,,Festlich“, undatiert (WZ. Nr.: 00FG31201); ,,Kirmesplatz, 1959 (WZ. Nr.:
59FG17902); ,,Haire*, 1960er (WZ. Nr.: 60FG07516); ,,Ohne Titel*, 1960er (WZ. Nr.:
60FG35102); ,,Ohne Titel*, 1965 (WZ. Nr.: 65FG00302); ,,Ohne Titel*, 1972 (WZ. Nr.:
72FG04906); ,,Ohne Titel“ , 1974 (WZ. Nr.: 74FG32509); ,,Zur grinen Wohnung*, 1975
(WZ. Nr.: 75FG02401); Werkverzeichnis ,,Geometrisch- abstrakte Bildwerke: Strenge
Geometrie“: ,,Ohne Titel“, 1960er (WZ. Nr.: 60GE20209; ,,Chinafacher®, 1962 (WZ. Nr.:
62GE104A19), ,,Ohne Titel*, 1965 (WZ. Nr.. 65GE00501); ,69“ 1969 (WZ. Nr.
69GE07614); (Kreis in Blau), 1970er (WZ. Nr.: 70GE11416); ,,Ohne Titel, 1975 (WZ. Nr.:
75GE18210); ,,Ohne Titel*, 1975 (WZ. Nr.: 75GE34003); ,,Ohne Titel*, 1976 (WZ. Nr.:
76GE31309); ,,Studie fur Helmut®, 1980 (WZ. Nr.: 80GE154A21); ,,Ohne Titel*, 1980er
(WZ. Nr.: 80GE09509); ,,...Inmitten*, 1985 (WZ. Nr.: 85GE40309).
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verschobenen Kreisflaiche entstanden, die genau den Dimensionen des die Erde
symbolisierenden Kreises in der Sonne entspricht. Beriicksichtigt man ein zeitliches Moment
in der Darstellung, so ist die Deutung mdéglich, dal3 sich die Erde momentan als die rotgelbe
Scheibe im Tagesbereich befindet.

Uber die gesamte Breite der zur Verfiigung stehenden Fliche des aufgeklappten Zustandes
(Taf. 45) entwickelt Wolfram Huschens die zeitliche Abfolge der Jahreszeiten von links nach
rechts. Wieder gibt es dabei mehrere Ebenen. Der dunkelgraue Bildgrund legt die erste Ebene
fest. Dartiber sind konzentrische Kreisbahnen angelegt, die durch die modulare Verkleinerung
oder VergroRerung, je nach Relation, eines Hauptradius entstanden sind. Eine zweite Ebene
bilden so drei einander UGberlagernde und sich durchdringende Kreisflachen, deren Hauptradius
an der Bildhohe orientiert ist. Die abgestuften blauen und griinen Bahnen symbolisieren die
Wachstumsperioden in Beziehung zu den Jahreszeiten. Das Blau steht fir das ruhende
Wachstum in der Kélteperiode. Das Grun steht fir das Wachstum in den wé&rmeren
Jahreszeiten. Diese zweite Ebene steht so in VVerbindung mit der dritten Ebene, welche von den
eigentlichen Jahreszeiten gebildet wird. Auch sie weden durch gleichmaRig modulierte, farbige
Kreisflachen symbolisiert. Ihre Zentren liegen im Wechsel von links nach rechts tiefer oder
hoher. Der Frihling ganz links wird durch vier gleichgrolie Kreise gebildet, die als Flachen
hintereinander gelagert erscheinen. Gedampftes Gelb, helles Gelbgrun, ein heller Orangeton und
ein dunkleres  Griin symbolisieren die ansteigenden Temperaturen und aufkeimende
Fruchtbarkeit in dieser Jahreszeit. Unmittelbar daneben pulsiert die Hitze des Sommers, der
als groiite Kreisflache in der Reihe der Jahreszeiten ausgefihrt ist. Zum Zentrum des Kreises
sind die Farbbahnen von einem tiefen Zinnoberrot tGiber Orange zu einem gleiBendem Zentrum
aus Indischgelb und Kadmiumgelb verdichtet. Nach rechts folgt der Herbst, dessen
Kreisdimensionen etwa dem Frihlingskreis entsprechen. Er Giberschneidet und durchdringt den
grollen Sommerkreis in dessen beiden &uBeren roten Kreisbahnen, wodurch Sommer und
Herbst als einzige Jahreszeiten in direkter Verbindung stehen. In einer weiteren Hinsicht ist der
braungelb und goldgelb charakterisierte Herbst noch zusatzlich exponiert. Als einzige
Kreisflache der dritten Ebene stellt er eine direkte Verbindung zur darunterliegenden zweiten
Ebene her, indem er, deutlich farbig abgesetzt, von den Kreisbahnen des mittleren Kreises der
Wachstumsphasen durchdrungen ist. Genau an dieser Stelle wechselt auch der grolRe Kreis
seine Farben von Grin zu Gelborange, womit die Phase der vom Sommer ausgedorrten Natur
gemeint sein kann. Rechts daneben, oben, ist der Winter als kleinstes, autonomes Kreisgebilde
in die Reihe gefligt. Seine Kreisbahnen wechseln von Blau zu Violett, durchsetzt von einem
Gelbstreifen. Wie in dem friihen Bild ,,Sakral* symbolisiert hier die Farbe Violett die Schwelle
zwischen warm und kalt, zwischen Leben und Tod.

Mit diesem Triptychon ist es Wolfram Huschens erneut gelungen mit Hilfe einfacher Farb-
und Formzeichen komplexe Zusammenhénge zu allegorisieren, sowohl zeitlich simultan als
auch bewegungsdynamisch in Szene zu setzen. Mit ,,Afrikanische Sonne* (Taf.36) und
,,Hommage a Corbusier* (Taf. 37) ist diese Arbeit ein weiterer HOhepunkt, der aus der
strengen Geometrie entwickelten Abstraktion im malerischen Werk des Wolfram Huschens.



Tafel 46: ,,Zur Philosophie“!, 1981; Lack auf Holztafel; 100cm x 89cm;
Verbleib unbekannt

1 von Huschens miindlich bezeichnet in der Jubildumsausstellung ,,Ruckblicke* bei der VHS, 1986.
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Tafel 46: ,,Zur Philosophie“?”®, 1981; Lack auf Holztafel; 100 cm x 89 cm; Verbleib
unbekannt

Dieses Werk entstammt der Serie der vier ,,Tafelbilder*, die, wie sich durch die Datierung
zeigt nicht alle im gleichen Jahr entstanden sind®.

Das Bild ist in einer fur Huschens neuartigen Spritztechnik mit Lack ausgefuhrt. Die
Figuration ist mit Hilfe von Schablonen erzeugt (Kap. 4.2).

Im Auktionskatalog von 1991 wird die Tafel folgendermalRen beschrieben: ,,Vor einer
kreisrunden, gelbgerasterten Griinflache entwickelt sich ein  monochrom  weilRer
Formenkomplex, der an raffiniert gefaltete Blatter weilen Papieres erinnert. Die mit
schwachen Grauwerten modellierten WeiRflachen scheinen in raumlicher Beziehung
zueinander zu stehen, die in threm Gegensatz zur Grundflache ohne Raumaussage umso
deutlicher akzentuiert wird.*“?®! Es geht bei dieser Tafel wieder um die Beziehung von ,,Figur
zu Grund®. Huschens eroffnet drei Bildebenen. Die erste Ebene ist der rohe Tafeluntergrund
mit seiner Einteilung in ,,Rechenhduschen®. Sie bleibt in der zweiten Ebene als bildftllender
groRer Kreis ausgespart, als ware er ausgestanzt. Die bis zu den Rénder verbleibenden Felder
des hochrechteckigen Bildformates, sind als eine surreale Landschaft, mit Horizontlinie und
Firmament, als zweite Bildebene gestaltet. Die dunkle Kreisflache scheint zwischen diesen
beiden Ebenen optisch hin und her zu springen. Diese Flache kann als vor- oder
zurucktretender Dunkelgrund aufgefalit werden, wodurch die Reihenfolge der ersten beiden
Ebenen verunklart ist. Der Kreis als geschlossene, geometrische Flache wirkt als Figur vor dem
surrealen Landschaftsprospekt. Gleichzeitig aber kann der Landschaftsauschnitt auch als eine,
im Zentrum kreisformig ausgeschnittene Folie verstanden werden, die (ber den dunklen
Tafelgrund gezogen ist. Schon in den ersten beiden Ebenen hat Huschens durch rdumliche
Verunklérung eine spannungsreiche Dynamik erzeugt, welche den Hintergrund fiir das
eigentliche Figurengebilde abgibt. VVon ,,raffiniert gefalteten Blattern* kann man dabei allerdings
nicht sprechen. Denn die Figur basiert wieder auf der systematischen Verschiebung und
Durchdringung von vier gleichen ,,Planen*. Der Grundplan ist ein, zu einem Parallelogramm
verschobenes Rechteck. Die Figur ist so aus vier gleichen Parallelogrammen zusammengefgt,
daR der Eindruck von Uberschneidung oder Durchdringung der Flachen entsteht. Besonders
deutlich wird diese Technik auf dem zuvor besprochenen Siebdruck ,,Quadratplane Hommage
a Cézanne* (Taf. 40). Die Basis der Figur entsteht durch das Ubereinanderschieben von zwei
Parallelogrammen, die so auf ihre Spitzen gestellt sind, dal jeweils die linke und die rechte
kirzere Seite der verschobenen Rechtecke parrallel zu den vertikalen Bildrdndern gegeben sind,
wodurch die langen Seiten schrag nach oben zur vertikalen Symmetrieachse fiihren und sich
dort Uberschneiden. Ein weiteres, drittes Parallelogramm, ist vom linken Basisparallelogramm
vertikal nach oben gedreht, wobei die linke obere Ecke der linken Grundfldche als Drehpunkt
dient. Die schmale Seite ist um 90 Grad nach links gedreht, wodurch sie mit der oberen und der
unteren Bildkante parallel wird. Diese Flachenfigur steht also genaugenommen rechtwinklig

279 \/on Huschens miindlich bezeichnet in der Jubilaumsausstellung ,,Riickblicke* bei der VHS,

1986.

280 Das Bild ist oben rechts signiert und datiert nach Angabe des Dawo- Auktionskatalog von 1991
unter der Nummer 70. Leider konnte der Verfasser keines der vier Tafelbilder persénlich in
Augenschein nehmen und muf® sich somit auf die Angaben des Auktionskataloges und die
Aussagen der S6hne verlassen, besonders was die Datierung der Bilder betrifft, von denen ,,Zur
Philosophie* als einziges genau bezeichnet ist. Die Datierungen von (Bachfuge) (WZ.Nr.:
81GE40619) nach 1981 und der beiden Tafeln ,,Deutschstunde® (WZ.Nr.: 75GE40909) und
»Pascalsche Mathematik® (Taf. 42) missen so als nicht gesichert gelten.

281 Katalog: Dawo-Auktion: Nachla Wolfram Huschens, saarlandischer Maler und Bildhauer, Udo
Dawo, Kaiserstrafle 133, Scheid 02.03.1991; Nr. 70
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uber der Basisflache. Ein viertes Parallelogramm ist durch Parallelverschiebung, als
gegenldufige Flache, von oben in diese Figur eingeschoben. Auch seine Schmalseiten sind
parallel mit der Ober- und Unterkante der Bildflache. Die beiden oberen Flachen sind dabei so
inneinander geschoben, daR sie genau der Basisfigur entsprechen, die aber durch die Drehung
des dritten Parallelogramms jetzt vertikal gelagert ist. Die Figur basiert auf der viermaligen
Verschiebung des gleichen Parallelogramms, welches wieder als ein ,,Grundmodul* aufgefal3t
werden kann. Durch die Betonung von Grauwerten an den Uberschneidungskanten und das
Hervorheben von zwei Durchdringungskanten, erscheint die Figur als verschachteltes,
raumliches Gebilde, welches vor dem Dunkelgrund des Kreises zu schweben scheint. Wie oben
gezeigt ist der Aufbau der Figur praktisch ganz einfach. Lediglich durch das plastische
Herausarbeiten von Durchdringung und Uberschneidung, erscheint die geometrische Figur als
ein kompliziertes Konstruktionsgebilde.

Schon 1978 entwickelt Huschens das gleiche Formgebilde fur zwei Wandentwiirfe®2. Zudem
existiert aus der selben Zeit eine Druckgrafik, auf der dieses Gebilde rein graphisch dargestellt
ist, mit dem Titel: ,,So gradlinig wird 1979 nicht sein“*®. Und schlieRlich filhrt er die gleiche
geometrische Figur noch als Freiplastik in AluminiumvollformguR aus, wobei er die Basis um
180 Grad dreht?®*

282 Ohne Titel*, 1978, Silberbronze und Graphit auf geschdumten und geschnittenen
Gipskartonplatten, 51,8 x 35,2 c¢cm, Evelyn und Rainer Huschens, Bahlingen/ Kaiserstuhl
(Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke“: ,Strenge Geometrie*: WZ. Nr.:
78GE20609); (Wandrelief), 1978, Silberbronze und Graphit auf geschdumten und
geschnittenen Gipskartonplatten, 40 x 24,5 cm, Christof Huschens, Riegelsberg
(Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke“: ,Strenge Geometrie*: WZ. Nr.:
78GE10822);

283 So gradlinig wird 1979 nicht sein“, 1978, Flachdruck, 29,7 x 21 cm, Privatbesitz,
Saarbricken (Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke*: ,,Strenge Geometrie*:
WZ. Nr.: 78GE07220);

284 Ohne Titel“, 1979, AluminiumvollformguR, ohne MaRangabe, (Werkverzeichnis

»Geometrisch - abstrakte Bildwerke* - Kunst am Bau ,,Strenge Geometrie*: WZ. Nr.:
79GE153A15, 79GE153B15)
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5.5. Kunst am Bau

Die Kunst im oOffentlichen Raum bei Wolfram Huschens ist unter anderem auch eine
padagogische Botschaft in Form, Farbe, Raum und Bewegung. Sie steht im Kontext zu
traditionellen und aktuellen Kunstentwicklungen.

Wolfram Huschens hat mit Ende des Krieges schnell erkannt, dal die zukinftigen,
kinstlerischen Aufgaben bei der Architektur des Wiederaufbaus liegen wirden. Es war Klar,
dall damit auch die bildenden Kiinste zum Zuge kommen wirden, soweit sie unter
interdisziplindrem EinfluR standen.

Die Kunst am Bau oder die sogenannte ,,Kunst im ¢ffentlichen Raum®, ist fir Huschens eine
Moglichkeit sein gestalterisches Konnen auf den Punkt zu bringen. Sein wohl wichtigstes
Anliegen ist das harmonische Zusammenfiihren von bildender Kunst und Architektur. Walter
Gropius formulierte das schon 1919 so: ,,Das Endziel aller kiinstlerischen Tatigkeit ist der
Bau.“ und weiter heil3t es ,,Ihn (den Bau) zu schmiicken war einst die vornehmste Aufgabe der
bildenden Kiinste, sie waren unabldslich Bestandteile der groRen Baukunst. Heute stehen sie in
selbstgenugsamer Eigenheit, aus der sie erst wieder erlost werden kdnnen durch bewuf3tes Mit-
und Ineinanderwirken aller Werkleute untereinander. Architekten, Maler und Bildhauer
mussen die vielgliedrige Gestalt des Baues in seiner Gesamtheit und in seinen Teilen wieder
erkennen und begreifen lernen, dann werden sich von selbst ihre Werke mit architektonischem
Geiste fiillen, den sie in der Salonkunst verloren haben.*?%°

Offentlich zugangliche Wandgestaltungen und Freiplastiken sind bei Wolfram Huschens
meistens fokussierte Ideen, die sich im Oeuvre als Zeichnung, aber auch in Siebdrucken oder
Tafelbildern, besonders im Zusammenhang mit der geometrischen Abstraktion, wiederfinden
lassen.

Die Arbeiten lassen sich wie im malerischen Oeuvre nach gestalterischen Schwerpunkten
untergliedern. Das heil3t es gibt Werke die eher einer freien geometrische Auffassung folgen und
Werke, denen ein streng geometrisches Formenrepertoire zugrunde liegt. Auf die Darstellung
der figurlichen Arbeiten, Menschen, Pflanzen, Tiere soll hier verzichtet werden.

285 \Walter Gropius im Griindungsmanifest zum Bauhaus, Weimar, zitiert nach Roters, Eberhard. In:
Argan, G.C. (Hrsg.): Die Kunst des 20. Jahrhunderts. 1880 - 1940, Propylden Kunstgeschichte,
Bd. 12, Frankfurt am Main, Berlin 1990, S. 217
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5.5.1 Kunst am Bau - Freie Geometrie

,»Die Vier Elemente®, 1951, Glasfenster fur das Saarbrucker Rathaus
Die ersten Beispiele fir die freie geometrische Unterteilung der Flachen in sich
uberschneidende Farbfelder sind die Glasfenster fur das Saarbriicker Rathaus von 1951.
Wie und wann es genau zu dem Auftrag fir die Neugestaltung der vier Bleiglasfenster
gekommen ist, mul} bisher im Dunkeln bleiben. Hochbauamt, Stadtarchiv und Denkmalbehérde
besitzen nur sparliches Archivmaterial aus dieser Zeit. Sicher ist, dal’ die friiheren Fenster,
wéhrend des Bombenangriffs auf Saarbriicken, so sehr beschadigt worden sind, dal3 eine neue
Ausfuhrung notwendig wurde. Huschens, der erst seit zwei Jahren wieder in Saarbrucken ist,
wird mit der Neugestaltung beauftragt. Vier grol3e, neugotische, in Buntsandstein ausgefuhrte
Fenster von 4, 10 m mal 2 m, mit je drei Lanzettfeldern und Drei- sowie Vierpa- Mallwerk
sind mit farbiger Bleiverglasung zu fiillen. Die Vier Elemente beschaftigen Huschens besonders
in der unmittelbaren Nachkriegszeit. Hat er doch als Soldat, die Elemente in ihrer
Furchterlichkeit kennengelernt. Die Erkenntnis, letztlich hilflos ausgeliefert zu sein, nétigt ihm
hdchsten Respekt vor der Natur ab.
Die vier Fensteroffnungen liefern die Flache fur das tranzluzide Spiel mit einer, den jeweiligen
Elementen zugeordneten, Farbigkeit. Huschens bietet keine naturalistische, sondern eine
abstrakte Losung, die entgegen dem in den friihen fiinfziger Jahren herrschenden, noch eher
traditionellen Zeitgeist ihre Befurworter gefunden hat.
Die Fenster befinden sich im sudlichen Hauptreppenhaus, in Hohe des ersten
Treppenabsatzes, tber rechteckigem GrundriR. Zwei Fenster "Feuer"” (Taf. 47) und "Wasser"
(Taf. 48), Uber der langen Seite, 6ffnen sich nach Siiden. Die beiden Ubrigen, spitzbogigen
Fensteroffnungen zeigen, ber den kurzen Seiten, nach Westen mit dem Element "Erde" (Taf.
49) und nach Osten mit dem Element "Luft" (Taf.50). Mit dem Wechselspiel der
transparenten Farbigkeit des mungeblasenen Antikglases visualisiert Huschens das jeweilige
Element mit charakteristischen Farbkombinationen, welche, durch die linear einfassenden
Bleiruten, in elementspezifische Form- und Farbflachen begrenzt sind.
Bei diesen Glasfenstern zeigt sich schon friih das elemantare Grundprogramm einer, an Robert
Delaunay orientierten, dynamischen Farbflachenaufteilung, wie sie auch in den bereits
besprochenen Bildern ,,Roter Falter, 1958 (Taf. 29), ,,Cap Sunion*, 1965 (Taf. 13),
,»Erinnerung an Sylt*, 1971 (Taf. 14) oder ,,Lampion im Garten*, 1974 (Taf. 32) und auch
bei anderen Werken immer wieder zu Tage tritt.



lasung mit gefarbtem
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1951; Bleive

- ,,Feuer®,

,,Die Vier Elemente*

Tafel 47:

410 cm (im Scheitel) x 200 (3 x 58) cm ;

Haupttreppenhaus im Rathaus, Saarbricken

FluRglalR;
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Tafel 47: ,,Die Vier Elemente” - ,,Feuer®, 1951; Bleiverglasung mit gefarbtem
FluRglas; 410 cm (Scheitelhdhe) x 200 (3 x 58) cm; Haupttreppenhaus im Rathaus,
Saarbrtcken
Bei der Anlage der farbigen Glasfliche scheint Huschens das MalRwerk der
Fensterkonstruktion zu ignorieren. Lediglich der Vierpal3, im Bogenfeld, besitzt eine gewisse
Autonomie. Mit einfachen Formen und farbigen Zeichen charakterisiert er das Element Feuer
als bogige, vertikal aufstrebende, ziingelnde, rote, gelbe, rotgelbe und orangegelbe, Glasflachen
in einem dunkelblauen und hellblau facettierten Grund. Die Farbfeldunterteilungen entstehen
durch, als Linien wirkende, Bleiruten, welche das farbige FluRglas fassen. Die Bogenlinien, die
die rot und gelbfarbigen Feuerzungen rahmen, sind vertikalisiert und stehen in linearem
Gegensatz zu den waagerecht orientierten, flachen Bogenlinien des blauen Grundes. Huschens
zeigt so den thermodynamischen Charakter, der nach oben strebenden Feuerzungen. Der
Vertikalorientierung der drei Lanzettbahnen des Fensterausschnittes folgt jeweils eine
Feuersaule, die aber nie in einem festen Verbund, der sie bezeichnenden Farbflachen, gegeben
ist. Durch die Unterbrechungen der Vertikal-bewegungen zeigt Huschens das, durch
Thermodynamik entstehende Phdnomen, der sich aus einem feurigen Verband l6senden,
erhitzten Luft, welche als Flammenzungen in Erscheinung tritt. Der blaue Grund ist in diesem
Zusammenhang nicht nur komplementérer Farbkontrast, sondern bezeichnet auch die kalte
Luft, den Sauerstoff, der dem Feuer als Nahrung dient. Besonders im unteren Teil der
Linienkomposition wird dies deutlich. Hier ist besonders in der mittleren Bahn der Gegensatz
von Horizontal- und Vertikallagerung der Bogenfelder aufgehoben. Ein diagonal orientiertes
Bogensegment schafft eine Verbindung von der rechten, tber die mittlere, zur linken
Fensterbahn. Hier wird eine weitere Qualitat des elementaren Feuers deutlich, ndmlich das
Raumibergreifende. Denn Feuer, einmal entfacht, entsteht immer dort, wo es Nahrung findet,
wobei es von dem hier blau dargestellten Sauerstoff in wirbelnden Bewegungen weitergetragen
wird. Huschens zeigt diese Wirbel deutlich im oberen Teil des mittleren Lanzettfensters, wo er
S- Kurven, teilweise gegenléaufig, mit Bogen Uberschneidet und damit den wirbelnden Eindruck

erzeugt®®,

286 Schon bei Leonardo DaVinci tritt diese graphische Erfassung von wirbelnden Strukturen bei
seinen Wasserstudien in Erscheinung. Vgl.: ,,Studien flir Wasserbewegungen* , Zeichnung: Feder,
29 x 20 cm, R. L., Windsor Castle Inv. 12660 verso , datiert bei Chastel (S. 322) zwischen
1507-09;



Tafel 48: ,,Die Vier Elemente” - ,Wasser”, 1951; Bleiverglasung mit gefarbtem
FluRglalR;

410 cm (im Scheitel) x 200 (3 x 58) cm ;
Haupttreppenhaus im Rathaus, Saarbricken




Erde*, 1951; Bleiverglasung mit gefarbtem FluRglaR;

410 cm (im Scheitel) x 200 (3 x 58) cm ;
Haupttreppenhaus im Rathaus, Saarbricken

Tafel 49: ,,Die Vier Elemente* - ,,
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Tafel 48: ,,Die Vier Elemente* - ,,Wasser*, 1951; Bleiverglasung mit gefarbtem
FluRglas; 410 cm (Scheitelhdhe) x 200 (3 x 58) cm; Haupttreppenhaus im Rathaus,
Saarbrtcken
Das ,,Wasser* ,rechts neben dem ,,Feuer®, ist das direkte, elementare Gegengewicht.
Huschens gibt es als rythmisch bewegte, ebenfalls richtungsorientierte Struktur wieder, die
gleichmaRig die gesamte Glasflache tiberzieht und dabei in den ,,Mehrpédssen® des steinernen
MaRwerkes etwas verdichtet erscheint. Dem Wasser ist das Farbzeichen Blau zugeordnet.
Basisfigur ist eine Wellenform. Sie strukturiert die dunkel- bis hellblau abgestuften, farbigen
Glasfelder. Eine von links ansteigende, flache S- Kurve bildet den Wellenriicken. Den
Wellenbauch gibt ein von rechts anwdlbender, zu einer ,,Volutenbewegung® ansetzender
Bogen, welcher zusammen mit dem Wellenriicken zu einem nach rechts umschlagenden

Wellenkamm verdichtet wird.

Diese Wellenfigur ist in leichten Abwandlungen mehrfach tber- und hintereinander geordnet,
wobei ihre linearen Uberschneidungen nicht verdeckt werden. Diese Wellen sind zusatzlich mit
flachbogigen, waagerechten Linien durchzogen, die die ausgreifenden Wellen-bewegungen etwas
abmildern. Durch die Uberschneidungen sind wieder scheinbar autonome Feldbegrenzungen
entstanden, die mit geférbten Glésern in wechselnden Blaustufungen geftllt sind. Durch diese
Helldunkelabstufungen erhalt die gesamte Komposition gegentber ihrer linearen Bewegtheit
noch eine Tiefendynamik.

Tafel 49: ,,Die Vier Elemente* - ,,Luft*, 1951; Bleiverglasung mit gefarbtem Fluf3glas;
410 cm (Scheitelh6he) x 200 (3 x 58) cm; Haupttreppenhaus im Rathaus, Saarbricken
Das Fenster ,,Erde* wirkt, neben der gesteigerten Buntfarbigkeit, besonders durch waagerechte,
in ungleichmé&Rigen Bdgen diagonal orientierte Glasfelder mit einem Richtungszug nach rechts.
Die verschiedenen Farben entwickeln sich dabei von links oben als transparente helle,
weillgelbe, stellenweise griin durchsetzte Flachen nach unten zu erdfarbigen dunkleren
Verdichtungen®®’. In den so verdichteten Buntglasfeldern dominieren braune und rotbraune
Glastonungen, welche den Erdboden oder die Erdbasis symbolisieren mit sogennanten
Erdténen als Farbzeichen. An manchen Stellen werden diese Erdtone von griinen und grungelb
abgestuften Feldern durchzogen, welche die pflanzlichen Hervorbringungen des Elementes
Erde bedeuten. Christiane De Zalewski assoziert hier treffend in ihrem Zeitungsartikel vom
Januar 1996: ,,Seltsam schwer sich hinziehende Linien lassen an die Festigkeit des Elementes
Erde und die vielfaltigen geografischen Erscheinungsformen denken. Taler und Berge, Acker
und Wiesen, reiche Vegetation, Seen und Flusse, Metalle und Edelsteine sind Assoziationen zum

Thema <Erde>.*%

Dieses Bleiglasfenster ,,Erde* ist nach Westen orientiert, wodurch die diaphane Lichtwirkung
an klaren Tagen einem farbigen Wechselspiel mit der roten Abendsonne unterworfen ist. Die
Lichtstrahlen des Abendrotes brechen sich dabei in den transparenten Grunflachen zu einem
warmen Braunton und steigern bei Sonnenuntergang die Intensitéat der erdfarbigen Glasflachen.
Die gesamte Glasflache leuchtet dann vollstandig in warmen Brauntonen. Die Farbwirkung ist
somit abhangig von der periodischen Lichtwirkung.

287 \/gl. die Darstellung des ,,Morsumkliff“ in dem Bild ,,Erinnerung an Sylt“, 1971 (Taf. 14).
288 De Zalewski, Christiane: Feuriger Empfang im Rathaus - Sie sind wieder da: Die restaurierten
Fenster von Wolfram Huschens - Die vier Elemente als Motiv. In: Saarbrlicker Zeitung

Nr.10, 12.01.1996; S.L1



Tafel 50: ,,Die Vier Elemente* - ,,Luft®, 1951; Bleiverglasung mit gefarbtem FluRglaB;
410 cm (im Scheitel) x 200 (3 x 58) cm ;
Haupttreppenhaus im Rathaus, Saarbricken
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Tafel 50: ,,Die Vier Elemente* - ,,Luft”, 1951; Bleiverglasung mit gefarbtem FluRglas;
410 cm (Scheitelh6he) x 200 (3 x 58) cm; Haupttreppenhaus im Rathaus, Saarbricken
Die Bewegung der Luft im o&stlichen Fenster ist entgegen dem vertikal orientierten
Spitzbogenfenster in die Breite gelagert. Breite, sichelformige, brdunliche, rosafarbene oder
vollstdndig transparente Glaser wechseln sich ab mit in Blauténen abgestuften Feldern und
verdichten sich in einer alternierenden ,,links/ rechts* - Bewegung nach oben. Durch gelbe
Glasstreifen sind die Farbfelder zu gréi3eren Sichelformen zusammengefalt. Die Dreipésse
und Bogenzwickel sind dabei fast ganz in blauen Tonen gehalten. Nur links und rechts blitzt
ein gelber Streifen durch. Frau De Zalewski stellt in ihrem Zeitungsartikel das Gelb in einen
mythologischen Kontext als ,,die Farbe des Merkurs, des luftigen Gotterbotens* und weiter
heillt es in dem Artikel: ,Zartes Rosa lalit an Abendrot denken, hellere und dunklere
Grauténungen rufen Assoziationen an schwere Gewitterwolken und Stiirme hervor2®,
Hierbei muR wohl von einer Uberinterpretation ausgegangen werden. Stiirme und
Gewitterwolken hatte Huschens sicherlich anders dynamisiert und der mythologische Bezug
zu Merkur ist bei ihm nirgends nachweisbar, das hei3t Wolfram Huschens hat sich in keinem,
seiner fur diese Arbeit zur Verfligung stehenden, Bilder mit mythologischen Themen
auseinandergesetzt. Die Verbindung der blauen, reinen Luft mit Gelb und hellen bréunlichen
Tonen hat wahrscheinlich einen realen Kontext, der in der Entstehungszeit der Glasfenster
begriindet liegt. Zieht man etwa das gelbe Kolorit von ,,Bergmannsdorf*“, 1950 (Taf. 6) oder
das gelbe Firmament im Bild ,,Hochofen*, 1952 (Taf. 17) als Vergleiche heran, so wird klar
was mit den gelben und braunen Flachen im symbolisch blauen Element ,,Luft* gemeint ist,
namlich die Luftverschmutzung durch gelbe Schwefelddmpfe, welche in der Luft der Stadt
Saarbriicken in den funfziger Jahren durch die Montanindustrie verursacht und unibersehbar
waren. Dieses Fenster ist mit seiner transparenten Buntglasflache nach Osten gerichtet. Seine
Lichtwirkung ist somit an klaren Tagen von der Morgensonne (nicht vom Abendrot) abhéngig.
Das Morgenlicht wird in seiner Farbwirkung bei diesem Fenster durch die hellen rosafarbenen
Felder noch unterstiitzt. Die alternierenden, schwingenden Glasfelder betonen dabei die

Dynamik der flach einfallenden Lichtstrahlen.

Die Glasfenster im Saarbriicker Rathaus sind im gesamten Oeuvre von Wolfram Huschens die
ersten Arbeiten, die sich vollstandig vom Gegenstandlichen befreit haben. In freier Assoziaion
arbeiten die Glasfenster mit der Licht-, Farb- und Formwirkung als dynamisierten,
symbolischen Wertigkeiten und Wirkungen. Es zeigt sich, daR Wolfram Huschens schon zu
Beginn der flinfziger Jahre durch Delaunays ,,Rythmes circulaires* und ,,Disques simultanité*
(Taf. 29), einer ,,reinen Orchestrierung von Farbe und Licht*“wie es Haftmann ausdrickt,
beeinflut ist. Robert Delaunay betont schon 1912: ,,Solange die Kunst vom Gegenstand nicht
loskommt, bleibt sie Beschreibung, Literatur, erniedrigt sie sich in der Verwendung
mangelhafter Ausdrucksmittel, verdammt sich zur Sklaverei der Nachahmung. Und dies gilt
auch dann, wenn sie die Lichterscheinung eines Gegenstandes oder die Lichtverhaltnisse bei
mehreren Gegenstanden betont, ohne dall das Licht sich dabei zur darstellerischen
Selbststandigkeit erhebt. %

289 De Zalewski, Christiane: Feuriger Empfang im Rathaus - Sie sind wieder da: Die restaurierten
Fenster von Wolfram Huschens - Die vier Elemente als Motiv. In: Saarbriicker Zeitung Nr.10,
12.01.1996; S.L1

29 Zitiert in: Haftmann, Werner: Die Malerei des 20. Jahrhunderts, Miinchen 1954; S. 170
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(Holzverkleidung des groRRen Horsaales der Biologie) 19657, Sibirische Kiefer
verleimt; alternierende Tiefenmafie x 290 cm x 3100 cm (EG) und 1200 cm (KG);
Universitat des Saarlandes Bau 24, Saarbricken
Die fast tber dreil3ig Meter lange und mehr als 3 Meter hohe Holzverkleidung im Erdgeschof3
und die fast 12 Meter lange Holzverkleidung im KellergescholRR des groRen Horsaales fiir die
Biologie ist der vierte? groRe Auftrag, den Wolfram Huschens zur Wandgestaltung von

Fakultatsgebauden auf dem Campus der Saarbriicker Universitét erhalten hatte.

Er arbeitet hier erstmalig mit dem Werkstoff Naturholz, in Form von verleimten Brettern aus
»olbirischer Kiefer”. Der Ausfihrung, die eine Schreinerei Ubernommen hat, missen
umfangreiche Planungen vorausgegangen sein, das heiflt Kompositionsskizzen, Entwurfe,
Werkzeichnungen, Montageplane, Schablonen und Modelle, von denen leider bisher nichts
aufzufinden war. Die Holzverkleidung folgt im Innenraum des Gebdudes der architektonisch
vorgegebenen Kurvatur der Wand des grolRen Horsaales, der sich (ber zwei Stockwerke
erstreckt. Ein Foyer ist groRzligig um den Horsaal angelegt, so daf die reich gegliederte, viele
Quadratmeter messende Reliefwand vom eintretenden Betrachter auf Anhieb gut zu
uberblicken ist.

Tafel 51A: (Holzverkleidung der Aussenwand zum Foyer des grof3en Horsaales der
Biologie) - Detail Ringdurchdringung
Die gesamte umlaufende Wand ist durch verschieden dicke Leimholzlamellen gegliedert. Die
Starken der Lamellen variieren in Starken von 2 bis 6 cm jeweils um einen halben Zentimeter.
Insgesamt  neun verschieden Leimholzstarken bestimmen die Fugenrythmik des
Gesamtgefiges. Alle Lamellen sind als ,,Formrippen* gestaltet, daB heif3t jede einzelne Lamelle
hat eine individuelle Form, die vom Gesamtgefiige bestimmt wird. Das Gesamtgefiige ist
seinerseits wieder durch die festgelegten Reliefwirkungen festgelegt. Gestaltungsgrundlagen
sind Kreisbogen, sich durchdringenden Ellipsen und ineinandergeschobenen oder ausgesparte
Kreise. Huschens hat den Grundentwurf der kreisformigen Grundgebilde auf einer zuvor
angefertigten Zeichnung in eine vertikale, bahnartige Linienstruktur unterteilt, wobei der
Abstand der Linien der Dichte des Formgefiiges gefolgt ist. Das heif3t, dort wo sich die Kreise
als eine Art Interferenz iberschneiden, wird auch der Abstand zwischen den Linien enger,
beziehungsweise die Starke der Formrippen geringer. Dort, wo die Figur grol3flachiger angelegt
ist nimmt auch der vertikale Abstand, also auch die Dicke der Formrippen zu. Auf Tafel 51A
ist dies deutlich zu erkennen. Damit die Kreisfiguren in den Raum treten kdnnen bedarf es
eines betrdchtlichen konstruktiven Aufwandes. Ausgehend von der Zeichnung, missen alle
vertikalen Bahnen fiir den Montageplan durchnummeriert werden, damit sie bei der
Ausfuhrung an die richtige Stelle gesetzt werden. Die Reliefwirkung der ineinanderflieRenden
Formen entsteht folgendermaRen: Dort wo die Kreisfiguren in der Zeichnung die vertikalen
Bahnen Uberschneiden wird ein Hohenmald festgelegt, welches, wie auf der Abbildung im
linken Kreis, zu beiden Seiten auf ein Grundmal3 hin schrag abfallt oder, wie im rechten Kreis,
als Tiefenmal, zu beiden Seiten, auf ein Grundmall hin schrdg ansteigt. Werden diese
Hohenmale nun auf die Flache eines in entsprechender Dicke gehobelten Brettes tibertragen,
ausgeschnitten und verschliffen so entsteht eine ,,Formrippe*. Aufgrund der entsprechenden

291 Die Datierung entstammt aufgrund der fehlendern Wettbewerbsdokumentation den

Unterlagen des ,,Instituts fur aktuelle Kunst®, Saarlouis, Nr. Obj. 402.
Die drei vorangegangenen Wandgestaltungen fir die Philosophisches Fakultat (Taf. 55A), fur
das Treppenhaus der Kristallographie (Taf. 56A u. B) und fir den Sitzungssaal der
Rechtswissenschaftlichen Fakultat werden im Kapitel 5.6 ,,Kunst am Bau“ in dem Abschnitt
5.6.2 ,,Strenge Geometrie* behandelt.
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Numerierung nach der Werkzeichnung kann diese ,,Formrippe* genau an der ihr zugewiesenen
Stelle auf der Wand montiert werden und ergibt im Verbund mit allen anderen Rippen die
Gesamtwirkung Relieffigur.

Tafel 51B: (Holzverkleidung der Aussenwand zum Foyer des grofien Horsaales der
Biologie) - Detail Kurvatur rechts

Dieses Verfahren der ansteigenden, beziehungsweise absteigenden HohenmalRe fuhrt zu der
anschwellenden oder abschwellenden Gesamtstruktur dieser Holzlamellenwand. Basis fir die
Figurationen ist dabei immer der planare Entwurf, aus dem die entsprechenden
Hohenverhaltnisse, beziehungsweise die Dimensionen der ,,Formrippen* abgeleitet sind.
Auf diese Weise entsteht eine ausgepragt rythmische Reliefoberflache durch berechnete
Formverhalnisse.
Mit dem organischen Werkstoff Holz stellt Huschens inhaltlich die Beziehung zu der Biologie
her, fir die das Gebaude bestimmt ist. Vereinfacht ausgedriickt setzt sich diese Wissenschaft
in wesentlichen Teilen mit dem organischen Wachstum auseinander, also mit dem Leben in der
Natur. Die gewonnen Erkenntnisse werden von den Wissenschaftlern in Modellen abstrahiert.
Das ist der Ansatzpunkt, wo sich diese Wissenschaft mit der Kunst des Wolfram Huschens
uberschneidet, der seine kinstlerischen, auf modellhaften geometrischen Grundformen
basierenden Abstraktionen ebenfalls, wie bereits nachgewiesen, aus der Naturanschauung
gewonnen hat.



Tafel 52A: “Der Lauf des Geldes* - Fenster D - E,1967;

VollformguBaluminiumplatten;
487 cm x ges. 2840 (3 x 568) u. (2 x 568) cm, Tiefe alternierend; SKG - Bank,

Saarbricken

Tafel 52B: “Der Lauf des Geldes* - Fenster A - C, 1979;

VollformguBaluminiumplatten;
487 cm x ges. 2840 (3 x 568) u. (2 x 568) cm, Tiefe alternierend ; SKG -

Bank, Saarbricken
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Tafel 52A: ,,Der Lauf des Geldes* - Fenster D - E; 1967; Vollformguf3aluminium;
487 cm x ges. 2840 cm (3 x 568) und (2 x 568); Tiefe alternierend; SKG - Bank,
Saarbrtcken
1967 erhalt Wolfram Huschens von der ,Zentralkasse Saarlandischer Genossenschaften
eGmbH" (ZG - Bank), der heutigen SKG - Bank, den Auftrag die groflen Glasfenster des

Neubaues mit einer kinstlerisch gestalteten ,,Schutzkonstruktion“ zu versehen.

Dieses ,,Stlick Kunst am Bau**, so formuliert es VVorstandsmitglied Dimmig bei der Er6ffnung
des Neubaus 1967: ,,sollte von der Konzeption her nicht nicht Anhangsel, sondern integraler
Bestandteil sein, die Plastik soll in ihren gegenlaufigen Spiralen den Kreislauf des Geldes und
mit seiner zentrierten Anordnung Aufgabe und Organisation versinnbildlichen.*?%

Huschens arbeitet hier zum ersten Mal mit dem Werkstoff Aluminium, welcher durch das
sogenannte ,,Vollformguf3verfahren“ in Form gebracht wird (Kap. 4. 2).

,,Der ausfihrende Kunstler Wolfram Huschens hatte die Aufgabe, dem Schalterraum
genugend Tageslicht zu belassen, gleichzeitig aber die Flachen der Fenster optisch und real zu
schlielen. Er loste die Aufgabe durch den Entwurf eines durchgehenden, dreischichtigen
<Vorgangs> aus innen und auRen montierten Teilen, die als Grundform eine lagernde Spirale
bilden. Sie steht in bewul3tem Kontrast zu den Waagerecht- Senkrecht- Verlaufen der Fassade.-
Bei der Realisierung der technischen Probleme versicherte sich Huschens der Mitarbeit der
grolten stdwestdeutschen Nichteisen- MetallgielRerei, der Saar- Metallwerke in Saarbriicken.
In der Saarwellinger Abteilung LeichtmetallgielRerei des Hauses wurden Versuche angestellt,
die besonders der Oberflachenbeschaffenheit des Materials galten. Die Segmente wurden mit
Styropor- Modellen eingeformt, gegossen und nach genauem Montageplan an den Rahmen
verschraubt. Als Legierung, die den Witterungs- und Luftverschmutzungseinfliisse unserer
Industriestadt- Luft ohne Korrosion widersteht wurde <Anticorrodal> gewahlt
(Normlegierung G-ALSi5, Mg).- Der Wunsch des Auftraggebers nach einer derben
Oberflachenstruktur - Kontrast zur glatten Gesamtfassade - brachte die mit hohen
GuRanspruchen aus dem Maschinenbau vertrauten GieRer in Gewissenskonflikt. Wahrend
sonst <Lunker> ein Stiick zum AusschuB machten, waren sie diesmal beabsichtigt. Die
Struktur der Styropor- Guform und die beim Vergasen der Modelle entstehenden Luftblasen
gaben den GuR- Stiicken dann auch die unruhige Oberflache, die dem Entwerfer vorgeschwebt
hatte, 2%

Die breitgelagerte Flachenkompositon basiert, &hnlich den ,,Formrippen* der Holzwand des
Biologiehorsaales (Taf. 51A u. B.), auf der dynamischen Organisation von variierten
Formteilen, die hier flachig, als sichelartige Segmentplatten auftreten. Dem Entwurf liegt eine
Kreisbewegung zugrunde, die sich aus einem Zentrum rechts oben neben dem Betonpfeiler auf
Tafel 52A spiralig ausgreifend entwickelt. Jedes einzelne Formelement hat individuelle
Dimensionen die grob einer festgelegten Formidee folgen. Ober- und Unterkante einer
rechteckigen Flache verlaufen immer parallel. Je nach Relation werden linke und rechte Seite
der Flache in B6gen angeschnitten, einmal konkav und einmal konvex. Die konvexe Linie folgt
dabei einem durch die spiralige Gesamtform vorgegebenen Radius, der als gleichmaliige
Bogenlinie auf die parallelen Ober- und Unterkanten st63t. Die konkave Linie bezieht sich
dabei, als freies, hakenartiges Bogengebilde, wesentlich auf die Oberkante und den
Konvexbogen. Sie schiebt sich als Ausschnittsgrenze teilweise so nahe an den Konvexbogen
heran, da nur noch ein schmaler Steg bestehen bleibt. Auf diese Weise entsteht ein
scharfkantiges, sichelférmiges Formfladchengebilde, welches als Einzelform durch die

293 Zjtiert in: Ohne Autorenangabe: ,,Es geht um ihr Geld“. In: Saarheimat Nr 12, 1967, S. 384
29 Ohne Autorenangabe: ,,Es geht um ihr Geld“. In: Saarheimat Nr 12, 1967, S. 384
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Gesamtform bedingt ist. Huschens hat die Formengebilde direkt aus der Zeichnung auf die
Styroporplatten tbertragen, die entsprechend ausgeschnitten als verlorenes Modell fur den
AluminiumguR dienen.

Durch die dreidimensionale Anordnungsmoglichkeit der Formplatten ist es madglich die
einzelnen Formgebilde in der Flache zu Uberschneiden und so Verdichtungen zu erzeugen.
Huschens geht bei seinen dreidimensionalen Konstrukionen immer von der in meheren Ebenen
aufgefaliten Flache aus. Dies zeigt sich im Grunde auch bei der zuvor beschriebenen
~Biologiewand* (Taf. 51B). Die Reliefstruktur ergibt sich hier, wie dort aus dem
Tiefenunterschied von meheren Ebenen, die in der formalen Gesamterscheinung zueinander i
proportional in Beziehung gesetzt sind. Diese Aufassung des Raumes, als eine Abfolge von
Ebenen, visualisiert Huschens in vielen Beispielen seiner Malerei, die wie bereits gezeigt, auf
Cézannes ,,Planen“®® basiert. Die zentrifugale Bewegung von Kreisbégen und Kreisflachen

resultiert aus der Auseinandersetzung mit Delaunay?*®.

Tafel 52B: ,, Der Lauf des Geldes* - Fenster A - C, 1979;
VollformgulRaluminiumplatten; 487 cm x ges. 2840 cm (3 x 568) und (2 x 568), Tiefe
alternierend; SKG - Bank; Saarbrucken
1979 wird das Gebdude erweitert und es entstehen drei weitere, groRRe Fensterflachen, die eine
Gestaltung in gleicher Weise erforderlich machen. Huschens kniipft 14 Jahre spater nahtlos an
sein Konzept von 1965 an. Beim Gesamtiberblick ist in keiner Weise aufféllig, dal? die auf
Tafel 52B gezeigte Flachenkomposition erst zu einem viel spéteren Zeitpunkt entstanden ist.
Dennoch hat Huschens bei der konzeptuellen Planung eine entscheidende Verénderung
vorgenommen. Die Spiralbewegung der friheren Konzeption ist nun durch zwei
Kreisbewegungen ersetzt, deren Zentren zu beiden Seiten, aullerhalb der drei Fensterflachen
liegen. Die kreisenden Bewegungen treffen sich im mittleren Fensterfeld, nach rechts, aus der
vertikalen Mittelachse verschoben. Die Formelemente werden hier schméler und verdichten
sich an der Uberschneidungsgrenze. Dieses Verdichten durch Formschmilerung und
Anhé&ufung zeigt Huschens wie oben dargestellt auch bei der ,,Ringdurchdringung” (Taf. 51A)
der Holzwand fiir die Verkleidung des Hdérsaales der Biologie auf dem Campus der Saarbricker

Universitat.

Die vorangegangen Beispiele fir Kunst am Bau im Rahmen der ,,Freien Geometrie* belegen,
dalR Wolram Huschens fiir die Planung der dreidimensionalen Flachengestaltung im 6ffentlichen
Raum unter anderem von Prinzipien der Malerei ausgeht. Das Verhéltnis von ,,Figur zu
Grund“ , die Aufassung des Raumes als Abfolge von Ebenen, die Modulation von Formen, die
Formendynamik und die Einbeziehung der Materialqualitdt und dessen Textur spielen die
wesentlichen Rollen bei den Gestaltungskonzeptionen.

295 \/gl.: Kap. 5.1, Taf. 10, 11; Kap. 5.2; Kap. 5.3, Taf. 21; Kap. 5.4.2, Taf. 38, 40, 44
2% v/gl.: Kap. 5.1, Taf. 14; Kap. 5.4.1, Taf. 29, 32



Tafel 53: “Labyrinth* - Ansicht A, 1983; handpatiniertes Kupferblech, Sandstein;
45 cm x 250 (306) cm x 257,5 cm; Sozialpflegerisches Berufbildungszentrum,
Saarbicken
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Tafel 53: ,,Labyrinth* - Ansicht A, 1983; handpatiniertes Kupferblech, Sandstein;
45 c¢cm 250 (306) cm x 257,5 cm; Sozialpflegerisches Berufsbildungszentrum,
Saarbrtcken
Die grolle Freiplastik ,,Labyrinth* ist, wie alle bisher gezeigten Beispiele zur ,,Kunst im
offentlichen Raum*®, beziehungsweise zur ,,Kunst am Bau®, symbolisch auf den Ort bezogen.
Bei der ,,Biologie” ist es das organische Material Holz und die an Zellstrukturen und deren
Teilung erinnernde Kreisfiguren, bei der ,SKG - Bank“ ist es die Darstellung der
Kreislaufdynamik im Geldverkehr und hier ist es der Zusammenhang des ,Labyrinth -
Symbols* mit dem Weg der schulischen Ausbildung. Das ,,Labyrinth* ist nach Wolfram
Huschens ,,Symbol firr einen schwierigen Weg, auf dem man sein Ziel erreicht“?*®’ Huschens
hat ,,mit Absicht Anfang und ende nicht dargestellt, den standigen Weg betont er als das
Wesentliche, standig lernen, iben, was schlieRlich zum Kénnen fiihrt.*?%
Die Freiplastik stellt im Grunde den Kulminationspunkt eines Gesamtkonzeptes dar, welches
Huschens im Rahmen dieses Auftrages zum Erweiterungsbau dieses Schulzentrums ausfiihren
konnte. Im Treppenhaus des Gebaudes ist die Thematik des Labyrinthes auf den Wénden und
am Boden als Gestaltungsfigur mehrfach variiert?®®.
Der Freiplastik geht ein eigenstandiges Kupfermodell von 1981 voraus®®. Fiir die danach
fremdausgefuhrte GrofRplastik, die jedoch mit knapp 3 Metern HOhe nicht Uber-
monumentalisiert oder megalomanisch erscheint, nutzt Huschens erstmals die Technik der
patinierten Kupferplatten, die als Einzelteile in Formen gebogen, als Platten kreisformig
zugeschnitten und  zu spiraligen Koérpern zusammengelotet sind. Die so entstandene
Metallkonstruktion ist auf einen in Segmentbogen abgestuften Sandstein als Sockel gesetzt.
Fir die Umsetzung der plastischen Figur ist ein zweidimensionaler Plan von der Vorder- und
der Ruckansicht der Plastik fur die Gestaltung grundlegend, auf dem die drei, sich gegenseitig
bedingenden Spiralbewegungen, in parallelen, volutenartigen Kreisbahnen festgelegt sind.
Bestimmten Segmetabschnitten werden auf einer Planflache zwei Tiefenmafe zugeordnet (\Vgl.
Taf. 51A u. B), welche sich auf eine gedachte Schnittebene beziehen, die aus der Mittelachse
der Seitenansicht entsteht (Taf. 53). Bezogen auf diese mittlere Schnittebene gibt Huschens die
zwei TiefenmalBe an, die das Vor- oder Zurucktreten der Kreisbahnflichen im Raum
bestimmen. Der Ubergang der beiden so entstehenden Kreissegmentflachen erfolgt iiber eine
Schrége. Die plastische Wirkung von Vorder- und Riickansicht ist nicht gleich, wird aber durch
die Beziehung der TiefenmaRe zueinander bedingt. Es ist festgestellt worden, dal3 zwei
TiefenmaBe auf die mittlere Ebene bezogen sind. Diese beiden Malie bedingen nun in
gegenseitiger Abhéngigkeit den plastischen Formenrythmus von Vorder- und Riickansicht in

297 Ohne Autorenangabe: Kunst am Bau - Gemeinsam planen und gestalten. In: Saarbriicker
Zeitung 26./27.07.1986

29% Ohne Autorenangabe: Kunst am Bau - Gemeinsam planen und gestalten. In: Saarbriicker
Zeitung 26./27.07.1986

Wandgestaltungen und Bodengestaltung im  Treppenhaus des Sozialpflegerischen
Berufsbildungszentrum - Bau 10, Saarbriicken, 1983, Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte
Bildwerke: Kunst am Bau - ,Strenge Geometrie* (WZ. Nr.: 83GE416B11, 83GE416C11,
83GE416D11, 83GE41728)

390 Das Kupfermodell, 1981 (,Geometrisch - abstrakte Bildwerke*: Kunst am Bau ,Freie
Geometrie”: WZ. Nr.: 81FG41427) wurde flr die Auktion bei Dawo, 1991 frei nach einem
Siebdruck (,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke“: ,Freie Geometrie“: WZ.Nr.: 87FG15014)
»Prinzip Hoffnung“ genannt. Die Datierung deutet darauf hin, daR dieses Modell zunéchst eine
eigenstandige Skulptur gewesen sein konnte, die bei der Erlangung des 6ffentlichen Auftrages als
Grofplastik umgesetzt worden ist.
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der Weise, dall dem kleineren Mall auf der Vorderseite immer das groflere Mall auf der
Ruckseite entspricht und umgekehrt.

Das Motiv des Labyrinthes ist seit Jahrtausenden in fast allen menschlichen Kulturen ein
Thema. Der amerikanische Ethnologe Carl Schuster spurte diesem Symbol auf der ganzen Welt
nach und kam dabei zu dem Ergebnis, dal} sich Labyrinthe in ihrem Konstruktionsprinzip auf
der ganzen Welt gleichen. Das é&lteste bekannte Labyrinth ist der sagenhafte Garten des
Minotaurus im Palast von Knossos auf Kreta. ,,Edmund Carpenter, der Forscher und
kongeniale Herausgeber von Carl Schusters Erkenntnissen Uber das weltumspannende
Zeichensystem sieht in diesen Labyrinthen Symbole: Sie dienten in der Regel fur Rituale, die den
Weg vom Leben zum Tod und wieder zum Leben - ndmlich zur Wiedergeburt - darstellten; sie
wurden begangen, behiipft, betanzt, beritten. In einigen Kathedralen Frankreichs sind solche
verschlungenen Wege noch heute als Boden - Mosaiken mit einem Durchmesser von bis zu
zwolf Metern zu bestaunen, etwa in Rennes, Auxerre, Reims, Saint-Quentin oder Chartres. 3%

391 Gerstner, Karl: Das Labyrinth, ein Sinnbild fir Leben, Tod und Wiedergeburt. In: ART-
Kunstmagazin, Nr. 5, Mai 1997; S. 47



Tafel 54A: (WAND IM WANDELGANG DER PHILOSOPHISCHEN FAKULTAT) -
Ansicht Bau 10, 1954; farbig glasierte Tonziegel; 306,5 cm x 2144 cm (Bau 10) und 230/
377/ 385 cm (Bau 12) ; Universitat, Saarbrtcken, Bau 10

Tafel 54B: WAND IM WANDELGANG DER PHILOSOPHISCHEN FAKULTAT - Bau
12 Detail links B, 1954; farbig glasierte Tonziegel; 306,5 cm x 2144 cm (Bau 10) und
230/ 377/ 385 cm (Bau 12) ; Universitat, Saarbrucken, Bau 12
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5.5.2. Kunst am Bau - Strenge Geometrie

Tafel 54A: (Wand im Wandelgang der Philosophischen Fakultat) - Ansicht Bau 10,
1954; farbig glasierte Tonfliesen; 306,5 cm x 2144 cm; Universitat des Saarlandes Bau
10, Saarbrtcken,

Die Wandgestaltung im Wandelgang des Neubaus der Philosophischen Fakultat der Universitat
des Saarlandes ist als einziges Beispiel zur Kunst am Bau von Wolfram Huschens auf dem
Saarbriicker Campus relativ gut dokumentiert. Die Arbeit féallt in die Zeit als das Saarland nach
dem Krieg unter franzdsischem EinfluRR steht. Der Neubau, der heutige Bau 10 der ,,Faculté des
Lettres”, wie es heute noch Gber dem Eingang zu lesen steht, wurde nach einem Entwurf des
Pariser Archtitekten André Remondet von Hans Hirner 1954 ausgefihrt. Der Bau 12.1, der
sich heute dem Bau 10 anschliel3t, das ehemalige Berufspadagogische Institut wurde von Willi

Steinhauer entworfen und 1955 vollendet.

Im Juni 1954 wurde ein Wettbewerb zur Gestaltung der Wand im Wandelgang des fast
fertiggestellten Neubaues ausgeschrieben: Ich beehre mich, Ihnen mitzuteilen, dass das
Wiederaufbauamt des Saarlandes, auf Anregung des Verwaltungsrates der Universitat des
Saarlandes und im Einvernehmen mit der Universitat einen Wettbewerb zur kinstlerischen
Gestaltung der keramischen Wandverkleidung fir die Gebaude der Philosophischen Fakultat
und des Berufspadagogischen Instituts an der Universitat des Saarlandes veranstaltet. (...) Es
werden zur Teilnahme am Wettbewerb eingeladen: Frau Class, Saarbrucken, Herr Wolfram
Huschens, Saarbriicken, Herr Dr. E. H. Kleint, Saarbricken, Herr Max Merz, Homburg,
Herr Hannes Neuner, Saarbriicken/ Stuttgart.*3%

Wolfram Huschens hat zu diesem Zeitpunkt gerade seine zusatzlichen kunsthistorischen
Studien bei Professor Schmoll gen. Eisenwerth an der Universitdt Saarbriicken abgeschlossen,
sodaR ihm die aktuellen architektonischen Bestrebungen auf dem Campus geldufig gewesen
sind. Inwieweit Professor Schmoll gen. Eisenwerth als Teilnehmer beim Preisgericht sich fur
die Favorisierung des Entwurfes von Huschens eingesetzt hat ist nicht zu ermitteln und wohl
auch marginal vor dem Hintergrund der zw0lIf Personen, die das Preisgericht gestellt haben.
Zum Kreis der Preisrichter gehorten auch Remondet und Hirner, die den Bau auch kunstlerisch
zu verantworten hatten.

Die Wettbewerbsaufgabe lautete folgendermalien: ,,Fir den Wandelgang im Erdgeschoss des
Gebéaudes der Philosophischen Fakultat sollen kinstlerisch anspruchsvolle Entwirfe zum
keramischen Wandbelag von drei Wandflachen ausgefiihrt werden. Dem Entwurf soll keine
gegenstandliche Gestaltung zu Grund gelegt werden, dem Teilnehmer bleibt vielmehr volle
Freiheit hinsichtlich der Form und Farbgebung im Rahmen der zur Verfligung stehenden
keramischen Materialien, jedoch soll dem Charakter des Gebdudes Rechnung getragen
werden.** Die Aufgabe wurde noch spezifiziert durch die Prazisierung bestimmter Formen und
die Favorisierung einer einheimischen Keramikfirma: ,,Glasierte Steinzeugplatten in moglichst
langlichen Rechtecken, horizontal verlegt, aus der laufenden Produktion der Werke Villeroy &
Boch, des Saargemunder Werkes oder der Tuiliers du Nord. - Es ist daran gedacht, die
Flachen vorherrschend in Rot zu halten, wobei das Blau und das Gelb der Fassadenkeramik

392 Auszug aus dem Brief von des Rektors der Universitat des Saarlandes an das Ministerium fiir
Kultus, Unterricht und Volksbildung. In: Akte im Landesarchiv Saarbriicken Nr. MK 05127:
Wettbewerb zur Gestaltung der keramischen Verkleidung der Gebdude der philosophischen
Fakultat; Az.: UIS - B 38
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als Wiederholung aufgenommen werden soll. - In die Wand a.) 1. sind zur Belichtung des
dahinter liegenden Flures Glasbausteine in den erhéltlichen Formaten oder zugeschnittene
Rohglasscheiben 20 mm stark einzukomponieren, jedoch darf die Anordnung der
Glasbausteine 51 cm in der Breite an einem Stiick nicht tiberschreiten, damit die Konstruktion
der Wand nicht gefahrdet wird. Insgesamt sind 3 gm Glasflachen einzubauen.
Ubereinstimmung des Entwurfs mit der allgemeinen Farbgebung der Fassaden soll angestrebt
werden. 3%

Tafel 54B: (Wand im Wandelgang der Philosophischen Fakultat) - Bau 12 Detail links
B, 1954; farbig glasierte Tonfliesen; 306,5 cm x 230 cm; Universitat des Saarlandes
Bau 12, Saarbrucken,

Aus der prazisen Aufgabenstellung geht hevor, dal} der Gestaltungsspielraum des Kiinstlers
durch die Materialvorgabe und beleuchtungstechnische Festlegungen eingeschrénkt war. Sogar
die Art der Abstraktion, eine strenge, orthogonale Farbfelderstruktur war vorgegeben. Offenbar
konnte Wolfram Huschens mit diesen Einschrdnkungen am besten umgehen und durfte seinen

Entwurf ausfihren lassen.

Sein Konzept basiert auf der Einteilung der Wandflache in vertikale Bahnen, deren Abstand
sich aus den Fugen der ,langlichen Rechtecke* ergibt, die ,,horizontal*“ verlegt sind. So
entsteht ein orthogonales Rechteckraster, innerhalb dessen Grenzen die Farbflachen variiert
werden kénnen. Somit ist die erste Anforderung erflllt. Zudem legt Huschens eine abstrakte
Hauptfigur fest. Ein klammerartiges Gebilde, das in gewisser Weise an eine Induktionspule
oder einen Elektromagneten erinnert, aber sicherlich nicht gegenstandsbezogen gemeint ist. Die
Figur hebt sich durch die Farbe aus dem dunkelblauen Grund heraus. Einmal gibt Huschens das
Gebilde in vorwiegend hellblauen Riemchen, ein anderes Mal in gelben. Dies sind auch die
Farben in denen die keramischen Ausfachungen des Betonskelettes der Gebdudefassade
erscheinen, welche in ihrer Gestaltung einem orthogonalen, achsenubergreifenden,
quadratischen Flachensystem folgen. Mit diesem Farbbezug, der heute durch die stark
ausgebleichten Keramikplatten nur noch schwach zu sehen ist, hat Huschens eine weitere
Aufgabe des Wettbewerbs erfillt. Interessanterweise fiigt er aber in den blauen Verband, graue
Felder ein und in den gelben Riemchenverband braune Farbfelder, welche die monochrome
Wirkung der geometrischen Figurengebilde auflockern.

393 von Dipl. Ing. H. Hirner verfaBte Wettbewerbsaufgabe. In: Akte im Landesarchiv Saarbriicken
Nr. MK 05127: Wettbewerb zur Gestaltung der keramischen Verkleidung der Gebédude der
Philosophischen Fakultat; Az.: UIS - B 38



Tafel 54C: WAND IM WANDELGANG DER PHILOSOPHISCHEN FAKULTAT - Bau
12 Detail rechts, 1954; farbig glasierte Tonziegel; 306,5 cm x 2144 cm (Bau 10) und 230/
377/ 385 cm (Bau 12) ; Universitat, Saarbricken, Bau 12
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Tafel 54C: (Wand im Wandelgang der Philosophischen Fakultat) - Bau 12 Detail
rechts, 1954; farbig glasierte Tonfliesen; 306,5 cm x 385 cm; Universitat des
Saarlandes Bau 12, Saarbricken,

»Auflockern* ist das Stichwort zu dieser streng geometrischen Wandgestaltung. Huschens, der
wie bereits nachgewiesen, ein groRes Interesse an dynamisierten Farbflachen hat, kann hier
durch die orthogonale VVorgabe keine bogigen Bewegungen einarbeiten, wie beispielsweise in
den Glasfenstern des Saarbriicker Rathauses, drei Jahre zuvor. Die Flachendynamik kann
folglich nur durch eine wechselnde Formen- und Farbenfolge entstehen. Durch das gerasterte
Klammergebilde hat Huschens eine verhalnismafRig groRe Figur geschaffen, der das Auge des
Betrachters auch von weitem, Uber eine relativ grofl3e Distanz hinweg folgen kann (Vgl. Taf.
54A). Durch unterschiedliche Positionierung dieser Hauptfigur entsteht eine
Bewegungsabfolge, die besonders auf der langen Wand am Bau 10 deutlich wird. Hier wirken

die Geb&udepfeiler wie die Unterteilungen der einzelnen Lichtbilder auf einem Filmstreifen.
Vertikale Bahnen, in denen die Farbfolge der Horizontalriemchen rythmisch wechselt,
durchlaufen die Hauptfigur an manchen Stellen oder bilden autonome, rythmische
Vertikalstreifen. Besonders auffallig ist eine Stelle auf der linken Eingangswand zu Bau 12
(Taf. 54B). Man sieht deutlich wie zwei Vertikalbahnen die, einmal links und einmal nach
rechts, ge6ffnete Hauptfigur durchlaufen. Die Riemchenfarben werden an dieser Stelle der
Formdurchdringung geéndert. Links daneben ist eine weitere Bahn bei der Huschens die
horizontalen Riemchen kiihn auf die Schmalseite stellt, sodal an dieser Stelle die Vertikalitat
schlagartig gesteigert ist. Bei dieser Bahn zeigt sich auch, dal} Huschens mit vier verschiedenen
Riemchendimensionen arbeitet, die sich aus dem Verbund herleiten lassen. Finf
Langsrechtecke Ubereinander ergeben genau die Hohe eines Hochrechteckes. Entsprechend
geschnitten kdnnen also die Hochrechtecke nach dem Modul 1/5 des Langsrechteckes gebildet
werden, was die orthogonalen Flachenvariationsmoglichkeit entscheidend erweitert. Besonders
sichbar ist dies auf der rechten Eingangswand von Bau 12 (Taf. 54C). Hier variiert Huschens
die Hauptfigur durch den ausgepragten Wechsel von querrechteckigen und hochrechteckigen
Feldern.

Mit dieser sehr friihen Wandgestaltung, die neben den frei rythmisierten Rathausfenstern (Taf.
47-50) zu Beginn der flinfziger Jahre als ungegensténdliche, streng geometrische Abstraktion
alleine steht, riickt Wolfram Huschens schon sehr frith in die N&he der konstruktivistischen
Tradition. Es werden Verwandschaften zu Richard Paul Lohse®®, Mario Nigro®®; Adolf
Fleischmann®® oder Giinter Fruhtrunk® deutlich. Interessant ist jedoch, daB Huschens erst in
den sechziger Jahren seine streng geometrischen Kompositionen vorantreibt (Kap. 5.4.2).

394 R. P. Lohse: ,,Reihenelemente zu rythmischen Gruppen konzentriert, 1949/ 56/ 63. Abgebildet
in: Rotzler, Willi: Konstruktive Konzepte - Eine Geschichte der Konstruktiven Kunst vom
Kubismus bis heute, Zurich 1995; S. 154

395 M. Nigro: ,,Entwurf fiir ein Schachbrett*, 1950. Abgebildet in: Rotzler, Willi: Konstruktive
Konzepte - Eine Geschichte der Konstruktiven Kunst vom Kubismus bis heute, Zlrich 1995; S.
197

398 A. Fleischmann: ,,#559, Unendliche Saule 11“, 1961, Ol auf Leinwand, 152 x 89 cm. Abgebildet
in: Ausstellungskatalog: Adolf Fleischmann Retrospektive zum 100. Geburtstag, Esslingen
1992; Abb. S. 57

397 G. Fruhtrunk: ,Wandgestaltung am Auditorium Maximum der Staatlichen Ingenieurschule

Dusseldorf, 1969. Abgebildet in: Ausstellungskatalog: Glnter Fruhtrunk Retrospektive,
Berlin, Miinchen, Minster 1993; S. 149, Abb. 2



Tafel 55A: (NATURSTEINWAND IM TREPPENHAUS DER KRISTALLOGRAPHIE) -

EG, 1961; geschliffeneNatursteine; 300 cm x 470 cm; Universitat, Saarbricken, Bau
9.1

Tafel 55B: (NATURSTEINWAND IM TREPPENHAUS DER KRISTALLOGRAPHIE) -

1. OG, 1961; geschliffene Natursteine; 300 cm x 470 cm; Universitat, Saarbricken, Bau
9.1
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Tafel 55A: (Natursteinwand im Treppenhaus der Kristallographie) - EG, 1961;
geschliffene Natursteine; 300 cm x 470 cm; Universitat des Saarlandes Bau 9.1,
Saarbrtcken
Wie schon das Kapitel 5.4.2 gezeigt hat sind die sechziger Jahre eine Hochphase fiir strenge
abstrakte Geometrie im Werk von Huschens bis zum Ende seiner Schaffenskraft bleiben diese

Arbeiten ein bedeutender Schwerpunkt seiner Kunst.

Die Gestaltung der beiden Natursteinwénde im Treppenhaus der Kristallographie auf dem
Campus der Saarbrucker Universitat ist der zweite Auftrag fur Kunst im ffentlichen Raum
den Huschens von der Universitdt des Saarlandes erhédlt. Die Wande entstehen in
Zusammenarbeit mit Professor Dr. Franz Rost, dem damaligen Leiter der Fachrichtung 11.4
Kristallographie im Fachbereich Physik.

Im Erdgeschol3 zeigt Huschens eine breitgelagerte, horizontale Schichtung verschiedener
Gesteinssorten in einer Abfolge von oben nach unten: polierfahige Kalksteine, Sandsteinarten,
Schiefer, Granite, Labradorite und Kneise. Besonders aufféllig ist die Schichtung und
Anordnung der Gesteinsarten nach Farbwirkung, weniger nach ihrer erdgeschichtlicher
Entstehung wie man zunéchst annehmen kdnnte. Huschens legt fiir die Raumaufteilung wieder
eine Modulationssystematik fest. Die prismatischen Profile haben zwei verschiedene Winkel
und zwei Schichthohen. Die Quaderlangen folgen einem Modul, welches sich durch Teilung der
Gesamtbreite durch den Teiler 15 ergibt. Die Kombination der verschiedenen Malieinheiten
fuhrt zu einer geometischen Flachensystematik.

Die Granite weisen eine gestockte Punktstruktur auf und sind zudem mit gezogenem
Randschlag versehen, was typisch fir Granitbearbeitung ist. Die anderen Oberflachen sind
ségerau, poliert, matt geschliffen. Alle Schichten sind vollflachig gemortelt.

Tafel 55B: (Natursteinwand im Treppenhaus der Kristallographie) - 1.0G, 1961;
geschliffene Natursteine; 300 cm x 470 cm; Universitat des Saarlandes Bau 9.1,
Saarbrtcken
Im ersten ObergeschoR, genau Uber der Wand im Erdgeschol schafft Huschens eine vollstandig
plane (ber die Materialtexturen wirkende Wandflache. Er kombiniert Dreiecksflachen und

vertikale Bahnen, die sich zur vertikalen Mitte hin rythmisch verdichten.

Hier verwendet er polierfihige, halbmetamorphe®®  Kalksteine, urspriingliche
Sedimentgesteine. Unterschiedliche Steinmaserung heifl3t nicht, daR es sich hier um wechselnde
Gesteinsarten handeln muf3. Die Steinmaserung ist vergleichbar mit der von Holz, das von der
gleichen Baumart stammt, aber in unterschiedlichen Regionen gewachsen, teilweise
vollkommen anders wirken kann.>®

Die Flachenaufteilung der glanzend polierten Kalksteine, die nach ihren Farbtonen angeordnet
sind, richtet sich nach Dreiecken die von abknickenden schmalen L&ngsbahnen in eine vertikale
Richtung gebracht werden. Sie zeigt auffallige Beziehungen zu den ,,Plan verticaux et
diagonaux**'° des Orphisten Frank Kupka.

Wie beim Horsaal der Biologie (Taf. Taf. 51A u. B), der SKG- Bank (Taf. 52A u. B) und am
Sozialpflegerischen Berufbildungszentrum (Taf. 53) stellt Huschens wieder einen inhaltlichen
Bezug zu der Nutzung des Geb&udes her. Die kristalline Mikrostruktur des Steines abstrahiert

398 Metamorph bedeutet vollkristallin wie beispielsweise Marmor.

399 Dje fachtechnischen Informationen stammen dankenswerterweise von von Steinmetzmeister
G. Scheerer, Saarbriicken.

310 Frank Kupka: ,,Plans verticaux et diagonaux*, 1913/14, Ol auf Leinwand. Abgebildet in:
Rotzler, Willi: Konstruktive Konzepte, Zirich 1995, S. 29



Tafel 56: (WANDGESTALTUNG IN DER RECHTSWISSENSCHAFTLICHEN

FAKULTAT), 1962; Lacklasur, Sperrholz; 360 cm x 900 cm; Universitat, Saarbriicken,
Bau 16, Sitzungssaal des Dekanats, Detail Mitte
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er frei in geometrischen GroRRformen, die er seinem kunstlerischen Empfinden von Flache und
Raum anpaft.

Tafel 56: (Wandgestaltung in der Rechtswissenschaftlichen Fakultat), 1962; Lacklasur,
Sperrholz; 360 cm x 900 cm; Universitat des Saarlandes Bau 16, Sitzungssaal des
Dekanats, Detail Mitte
Der Neubau der Rechtswissenschaftlichen Fakultat auf dem Campus der Saarbriicker
Universitat stammt von dem Architekturbiiro Dietz-Grothe. Mit der Ausfiihrung ist Dipl. Ing.
R. Lamour betraut. Der Bau beherbergt Kunswerke von mehreren Kiinstlern. Wolfram
Huschens wird 1962, also schon ein Jahr nach den beiden Steinwénden in der Kristallographie,
mit der Ausfiihrung einer groBen Wandverkleidung im Sitzungssaal des Dekanats beauftragt.
Wie schon erwéhnt ist er in dieser Zeit einem streng geometrischen Formenrepertoire
verpflichtet, was sich deutlich sichtbar in der Unterteilung der groRen Wandflache

niederschlagt.

Er teilt die Wandflache in 4 x 10 anndhrend quadratische Felder mit je einer Seitenldnge von 87
x 90 cm, die auf insgesamt 5 groRe Spanplatteplatten mit einer Kantenlange von je 360 x 180,5
cm aufgeklebt sind. Die einzelnen Quadrate sind gleichméliig diagonal unterteilt, so daB vier
gleiche Dreiecke entstehen. Diese Dreiecke erganzen sich Uber die quadratische Grundflache
hinweg zu Quadraten. Je zwei Dreiecke bilden ein kleines Quadrat, wobei die Hypotenuse
jeweils der orthogonalen Flachenrasterung folgt. Durch Quadrieren sind diese kleinen Quadrate
zu entsprechend groReren erweiterbar bis zu einem maximalen Quadrat, das, bestimmt durch
die Wanddimension, aus 4 x 4 kleinen Quadraten besteht, somit sechzehn mal goRer ist als das
kleinste Quadrat der Diagonalrasterung. Die linear begrenzte Flachenwirkung der Wand ist
bestimmt durch ihre orthogonale und ihre diagonale Einteilung.wobei Diese Einteilung beruht
auf einem rechtwinkligen Dreieck. Dieses Dreieck dient als ,,Grundmodul® zur gleichmé&Rigen,
geometrischen Flachenaufteilung. Die deutliche Rasterung®! der Fliche entsteht durch die
sichbaren Schattenfugen der anndhrend quadratischen Grundplatten und die getieften
Diagonallinien. Die Fugen haben alle den gleichen Abstand von anndhrend 0,5 cm. Die
quadratischen Einzeltafeln, auf denen das dreieckige ,,Grundmodul® durch die Betonung der
Linie graphisch festgelegt ist werden zu den konstruktiven Grundelementen des
Gesamtgefliges. Huschens 16st die strenge Orthogonalwirkung auf, indem er die quadratischen
Flachenpackete mit groRziigigen Kreisbogensegmenten horizontal, diagonal oder vertikal
verspannt. Die Bogen folgen alle dem selben Radius von anndhrend 124 cm. Auch diese
Segmentbogenlinien sind getieft. Uber die gesamte Breite erzeugen diese Bdgen eine
dynamische, rythmische Bewegung®? durch die teilweise gegenlaufigen, wechselnd vertikal
oder horizontal orientierten Bogen.

Die gestaltete Flache wirkt fast monochrom. Huschens trégt die Farbe in altmeisterlicher
Eitemperalasur auf, die er selbst aus 280 Eiern hergestellt hat. Uber einen gelbgrundierten
Kreidegrund legt er Schichten von halbopakem und opakem Zinnoberrot. Durch dunkle,
diffuse ,,Passagen* (Vgl. Taf. 21), die den Kreisbogen folgen oder streckenweise die
Diagonallinien verdichten schafft Huschens Helldunkelkontraste in der Farbflache. Diese
Verschattungen bewirken ein VVor- oder Zurlcktreten bestimmter geometrischer Formpakete.

311 Die deutliche Flachenrasterung in Quadrate und Diagonalen zeigt Huschens schon ein Jahr
zuvor auf dem Bild ,,Nachtag*, 1961, Ol auf Leinwand, 59 x 87 cm, Privatbesitz, Biibingen
(Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke“: ,Strenge Geometrie*: WZ. Nr.:
61GE02705).

%12 \/gl. Wandgestaltung in der rechtswissenschaftlichen Fakultat - Bau 16 Sitzungssaal gesamt
(Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke* - Kunst am Bau ,,Strenge Geometrie*:
WZ. Nr.: 62GE244A19).
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So entsteht ein festgelegtes Verhaltnis von Figur zu Grund, das den Eindruck einer Abfolge
von mehreren Bildebenen (,,Plane*) erzeugt. Ganze Flachen sind so abgedunkelt, dal? sie
optisch in der Gesamtflache zuriicktreten. Beispielsweise sind alle Dreiecksflachen des unteren
horizontalen Randes so verschattet, ebenso wie die groReren Dreiecksverbilinde, die sich von
der Oberkante in die Bildflache ausschnitthaft hineinschieben. Auf diese Weise sind die
Dreiecksfiguren und groRe quadratische Parallelogramme betont, deren Abfolge als Verbund
von geometrischen  Einzelflachen deutlich in Erscheinung gebracht sind. Auch die
Kreisbogensegmente sind durch Verschattung hervorgehoben und treten als dynamische
Bildebenen aus dem Rastergeflige heraus. Durch Farb-, Flachen-, Form- und
Helldunkelmodulation gelingt es Huschens den Eindruck von einer in den Tieferaum bewegten
geometrischen Figur in der zweidimensionalen Bildflache zu erzeugen (Vgl. Taf. 36, 37 u. 38)



Tafel 57: (KRANKENHAUSKAPELLE ST. JOSEF-ALTARRUCKWAND) -
Kreuz und Tabernakel, 1968/69; Aluvollformgul3; 565 cm x 275,5 cm;
Krankenhaus St. Josef, Losheim
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Tafel 57: (Krankenhaus Kapelle St. Josef - Altarriickwand) - Detail Kreuz und
Tabernakel, 1968/69; Aluvollformgul3; 565 cm x 275,5 cm; Krankenhaus St. Josef,
Losheim
Fur die, von dem Architekten Konny Schmitz erbaute, Kapelle des Krankenhauses St. Josef in
Losheim erh&lt Huschens 1968 den Auftrag zur Gestaltung der Altarickwand, des
Eingangsbereiches mit Tiir und Bleiverglasung 2 .sowie des Inventares, wie Tabernakel, Ambo

und Konsole fiir das ,,Ewige Licht“3'* Die Figuren stammen von dem Bildhauer Buck.

Von Interesse soll hier nur die Altarriickwand sein. Auch hier basiert das Gestaltungsprinzip
auf geometrischen Grundformen, wie Dreieck und Parallelogramm, die als Einzelformen zu
einer Reliefstruktur zusammengefgt sind.

Als Material kommt wie bei der SKG - Bank (Taf. 52A) ein Jahr zuvor wieder GuRaluminium
zum Einsatz. Die einzelnen Aluminumplatten enstehen in der selben Weise durch
Polystyrolmodelle (Baustyroporplatten). Gegenlber der Oberflache der
»Sichelkompartimente® beim ,,Lauf des Geldes* (Taf. 52A u. B), die auf den einfachen, rauhen
Oberflachen der Polystyrolmodelle basiert, bearbeitet Huschens hier die Modelloberflache
noch zusatzlich mit einem beheizten Kamm. Dadurch entsteht durch Ausschmelzen, die
vertikale Struktur der spater ausgeformten AluminiumguRplatten, welche die Reliefwirkung der
Altarriickwand noch erhéhen. Durch das Verlegen im Verbund, der nach streng geometrischen
Figuren, wie Dreieck und Parallelogramm, geformten Platten ergibt sich durch die Fugen eine
Diagonalorientierung der Einzelflachen. Durch das Hervortreten einzelner Parallelogramme,
besonders im Bereich des Kreuzes wird dies deutlich. Die Kreuzform hebt sich mit senkrecht
zur Flache gestellten Plattenriemchen aus dem Verband heraus. Die erhabenen Einzelflachen in
diesem Bereich exponieren die autonome Formwirkung des Kreuzes im Gesamtverbund. Zu
beiden Seiten des Kreuzschaftes sind je zwei Parallelogramme spitzwinklig gefligt, wobei deren
Spitzen tber dem Querbalken nach oben und unterhalb des Balkens nach unten weisen. Diese
Richtungshaftigkeit wird von der Diagonalstruktur des Gesamtgefiiges noch unterstiitzt. Die
Spitzen verweisen symbolisch auf das ,,Dieseits“ und das ,Jenseits”, Gottlichkeit und
Menschlichkeit als einer VVorstellung von oben und unten.

313 vgl: Werkverzeichnis ,Geometrisch - abstrakte Bildwerke* - Kunst am Bau ,Freie
Geometrie”: WZ. Nr.: 68FG243A12 - 68FG243G12

314 \vgl.: Werkverzeichnis ,,Geometrisch - abstrakte Bildwerke* - Kunst am Bau ,,Strenge
Geometrie*: WZ. Nr.: 68GE23915; 68GE24115; 68GE23715; 68GE238B15; 68GE238C15;
68GE239B15; 68GE238A15; 68GE24215



Tafel 58: ,,Grenze zwischen Deutschland und Frankreich*, 1987 aufgestellt; Ansicht
von Suden, Kupferblech; ca. 276 cm x ca. 298 cm;
ehem. Grenzabfertigungsanlage, Kleinblittersdorf
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Tafel 58: ,,Grenze zwischen Deutschland und Frankreich* 3%°, 1987 aufgestellt;
Ansicht von Stiden; Kupferblech handpatiniert; ca. 276 cm x ca. 298 cm; ehemalige
Grenzabfertigungsanlage, Kleinblittersdorf
Diese Freiplastik, welche als Entwurf auf einem Siebdruck von 1969 prafiguriert wurde, ist

das letzte freiplastische Werk im offentlichen Raum.

Die Plastik besteht aus zwei auRermittig ausgeklinkten, kreisformigen, hohlen, mit 4 mm
starkem Kupferblech verloteten Scheiben. Die als "Grunspan™ - korrodierten Oberflachen mit
einem Durchmesser von je 192 cm sind handpatiniert die prismatisch profilierten
Ausschnittflachen blattvergoldet. Die beiden statisch autonomen Scheiben sind mit einem etwa
85 cm hohen naturbelassenen Quarzitblock als Sockel verdibelt und einzementiert. Die
Langsachse der Plastik folgt einer West/ Ost- Ausrichtung. Das westliche Segment
symbolisiert Deutschland, das Ostsegment Frankreich. Das Westsegment ist von Siiden aus
gesehen rechts oben, das Ostsegment links unten ausgeklinkt. Durch die punktsymmetrische
Verschiebung beider Teile konnten die Ausklinkungen so inneinander geschoben werden, dal}
eine markante Flachenbegrenzungsituation entstanden ist. Diese symbolisiert geometrisch und
zusétzlich farbig exponiert die Grenze beider Staaten. Die horizontalen Querschnitte der
Kreissegmentscheiben sind trapezformig und in Nord/ Std - Achse um etwa 16 cm versetzt,
dabei ist die nordlichere, die "franzosiche Scheibe™ leicht gedreht.. Die horizontalen
Querschnitte verjingen sich zudem in Richtung der jeweils symbolisierten Lander.

Wieder bezieht sich Wolfram Huschens konsequent auf den Ort, wo die Freiplastik aufgestellt
ist. Zwei geometrische Scheiben, die auf die gleiche gemeinsame Grundform zurlickgehen
symbolisieren zwei Staaten. Das Hauptsymbol, die Grenze wird als zwei scharfe
rechtwinklige Kanten thematisiert, die sich genau parallel gegentberliegen. Die Blattvergoldung
dieser Korperkanten ist als Farbkontrast gegeniber der dunkelgriinen Patina deutlich
hervorgehoben und gleichzeitig wirkt hier noch ein Lichtkontrast des reflektierenden Goldes
gegenber der stumpfen Oberflache der Formgebilde. Je nach Sonneneinstrahlung wird dieser
Kontrast noch erhéht.

Diese Plastik von Wolfram Huschens als letztes nachweisbares Werk im Rahmen der streng
geometrischen Arbeiten demonstriert als ein HOhepunkt im Oeuvre des Kinstlers dessen
virtuosen Umgang mit basalen geometrischen Formen als einfache visuelle Zeichen mit
tiefgrindigem Symbolgehalt.

%15 In dem Filmbeitrag zum siebzigsten Geburtsag von Wolfram Huschens von Manfred Voltmer:
Erinnerung an Wolfram Huschens, Saarbriicker Maler und Kunsterzieher (1921-1989),
Saarléandischer Rundfunk: Aktuelle Kultur: Kulturspiegel, Saarbriicken 18.03.1991, ist die Rede
von einem Titel: ,,Frankreich und Deutschland. IThre gemeinsame Grenze ist keine Trennung
mehr“. Dieser Titel fur die Grenzplastik stammt von der Witwe Hannelore Huschens. Denn als
die Plastik 1985 nach dem gewonnenen Wettbewerb (Information von Rainer Huschens) bei
Wolfram Huschens in Auftrag gegeben wurde waren die Folgen des ,,Schengener Abkommens*
noch nicht absehbar. Demzufolge ist die Titelergdnzung mit einiger Vorsicht zu betrachten.

316 vgl.: ,,69“, 1969, Siebdruck, 43,9 x 31,2 cm, Privatbesitz, Saarbriicken (Werkverzeichnis
»,Geometrisch - abstrakte Bildwerke” :,Strenge Geometrie*: WZ. Nr.. 69GE07614). Die
formale Idee der sich verzahnend gegeneinander gestellten 3/4 Kreisflachen zeigt Huschens
erstmals auf diesem Siebdruckblatt.
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SchlufZbetrachtung

Es hat sich im Verlauf dieser Arbeit gezeigt, daR Wolfram Huschens ein wichtiger Vertreter der
saarlandischen Kunst nach dem Zweiten Weltkrieg gewesen ist. Mit Hilfe seines
charismatischen Wesens und seines intellektuellen Verstandes ist es ihm moglich gewesen, die
vielen Facetten der bildenden Kunste eindricklich zu verwirklichen und in der Lehre zu
demonstrieren. Als Kunstlehrer ist er eine engagierte Personlichkeit gewesen, begabt mit der
Fahigkeit seine Schiiler zu begeistern und zu motivieren. Nicht nur in klassischen Disziplinen
wie Malerei, Graphik und Bildhauerei, sondern auch als Schmuckdesigner®!’, freier
,»,Objektemacher* und pointierender Wortkunstler verwirklichte er seine Vorstellung von
Kunst. Schwerpunkt dieser Arbeit ist es gewsen, die Abstraktionsentwicklung im Werk von
Wolfram Huschens in verschiedenen Strangen und an ausgewahlten Beispielen darzustellen.
Dabei ist deutlich geworden, dal’ das bildnerische Werk von Huschens besonders stark von den
Entwicklungen der ,,Klassischen Moderne* geprégt ist, dennoch hat sich auch gezeigt, dal3 er
auch ein Kind seiner Zeit war. Die Kunstentwicklungen nach dem Zweiten Weltkrieg
beinfluliten und bereicherten seine kiinstlerische Tatigkeit. Huschens ist nie ein Avantgardist
gewesen, trotzdem hat er immer ganz vorne mitgemischt.

Viele weitere Aspekte seines kiinstlerischen Schaffens kénnten noch intensiviert werden. Seine
Auffassung der menschlichen Figur wurde beispielsweise nur angeschnitten oder sein
Verhéltnis zu Musik und Literatur als nachweislichen Inspirationsquellen. Auch der
Stellenwert seiner Graphiken oder sein Verhaltnis zum Produktdesign bleiben ausgespart fir
weitere Forschungen. Durch die Aufarbeitung einer betrachtlichen Anzahl von Werken seines
Nachlasses ist die aus vielen Quellen gespeiste stilistische Vielseitigkeit dieses saarldndischen
Kinstlers deutlich geworden. Das folgende Werkverzeichnis schafft eine erste
Arbeitsgrundlage fur weitere Beschaftigungen mit der Kunst von Wolfram Huschens. Dabei
dient die vom Verfasser vorgenommene grobe Kilassifikation einstweilen nur der
Ubersichtlichkeit und erhebt nicht den Anspruch auf Vollstandigkeit.

317 Im Werkverzeichnis ,,Ohne Zuordnung“ (UN)gibt es hierzu Beispiele.
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AUSSTELLUNGEN:®*®

Ausstellungsbeteiligungen:
-1948 Bund Saarlandischer Kunstler - Frihjahrsaustellung, Saarlandmuseum

-1950 I. Ausstellung des Bund Bildender Kinstler des Saarlandes, Saarlandmuseum 18.11.-
8.12.1950

-1951 Herbstausstellung des Bund Bildender Kiinstler des Saarlandes, Saarlandmuseum

-1952 Herbstausstellung des Bund Bildender Kiinstler des Saarlandes, Saarlandmuseum 22.11.-
22.12.1952

-1953 Herbstausstellung des Saarlandischen Kunstlerbundes, Saarlandmuseum
-1954 Jahresausstellung des Saarlandischen Kiinstlerbundes, Saarlandmuseum

-1955 1. Themaausstellung: ,,Saarlandische Landschaft und Industrie* des Saarlandischen
Kinstlerbundes, Saarlandmuseum 16.4.-8.5.1955

-1957 Frihjahrsausstellung des Saarlandischen Kunstlerbundes, Saarlandmuseum 10.4.-
5.5.1957

-1957 Saarlandischer Kiinstlerbund 1922-1957, Saarlandmuseum 10.10.-31.10.1957

-1958 Jahresausstellung des Saarléandischen Kinstlerbundes, Saarlandmuseum 29.10.-
26.11.1958

-1959 Herbstausstellung d. saarl. Kinstlerbundes, Saarlandmuseum 13.11.-9.12.1959

-1965 Nov. als Gast bei der "Neuen Gruppe Saar" ,Gruppenausst. im Festsaal des
Ministeriums flr Kultus, Unterricht und Volksbildung

-1969 Pfalzgalerie Kaiserslautern im Marz, Gruppenausst.

-1970 Kunst am Bau im Saarland, Moderne Galerie, Saarbriicken 4.6.-28.6.1970
-1971 Moderne Galerie, Saarbriicken im OKkt.,

-1974 Comeniushaus (Eingangshalle), 22.11.74 - 8.12.74

-1975 Gemeinschaftsaktion von 34 Saarl. Kiinstlern:

318 Es handelt sich hier um Ausstellungstermine, soweit sie dem Verfasser durch Kataloge,
Zeitungsartikel oder mindliche Hinweise bekannt gemacht wurden
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"Bildkommentare zu dpa-Meldungen: Was geschah am 22. September 1975, 17 Uhr bis
17.34 Uhr?"

-1975 Comeniushaus (Eingangshalle), 28.11.-12.12.75
-1976 Comeniushaus Saarbriicken,

-1982 Saarléndischer Kiinstlerbund. Geschichte und Gegenwart 1922-1982, Moderne Galerie
des Saarlandmuseums, Saarbriicken

-1984 Kunst im Comeniushaus, Saarbriicken

-1985 Kunst im Comeniushaus, Saarbriicken im Dez.

-1987 Landeskunstausstellung, Saarlandmuseum, Saarbriicken
Einzelausstellungen:

-1967 ,,Studio®, Saarbriicken im Feb. 1967

-1968 Ausst. mit Kammermusik bei privatem Forderer, Sa. 23. Mérz 1968
-1972 Ausstellung in der Buchhandlung der Saarbriicker Zeitung, Dezember 3°
-1976 Saarbank Saarbrucken

-1986 Jubilaumsretrospektive zum 65. Geburtstag in derVVolkshochschule im Alten Rathaus
am SchloRplatz ,Saarbriicken im Mérz

-1986 Altstadtgalerie Saarbriicken 04. - 25.10
-1987 Saarwellingen, Dez. 1986 - Feb. 1987

-1991 Versteigerung bei Dawo in Scheidt

% Es wurde anléRlich dieser Ausstellung ein Ankiindigungsblatt gedruckt was besonders die Siebdruckmappe .,

6 Variationen zum Thema Figur und Grund“ hervorhob: ,,Ab 4. Dez. 1972 sind die Drucke mit anderen
Arbeiten zum Thema in der Buchhandlung der Saarbriicker zeitung, Eisenbahnstral3e ausgestellt.



145

Literaturverzeichnis

Ahammer, Friedrich; Rheinstadter; Weise (Hrsg.):
Staatliches Bauen im Saarland, Miinchen 1959

Albers, Josef:
Interaction of Color Grundlegung einer Didaktik des Sehens, Kéln 1970

Anonym:

Ausstellung vor Kunstpreis - Entscheidung - Lafontaine: Neue Kulturakzente
bleiben trotz Sparhaushalt, Saarbriicken 1981

In: Saarbriicker Zeitung 12/13.12.1981

Anonym:
Huschensplastik - Findling und Blattgold, Saarbriicken 1987
In: Saarbriicker Zeitung 05.03.1987

Anonym:
Verleihung des Titels "Professor” an Wolfram Huschens, Saarbriicken 1987
In: Saarheimat 3/1987; S.57/58

Anonym:
Wolfram Huschens zum Professor ernannt, Saarbriicken 1987
In: Saarheimat 1/1987

Anonym:
Provokatives und Dekoratives, Saarbriicken 1986
In: Saarheimat 1/1986; S. 16

Anonym:
Kunst am Bau - Gemeinsam planen und gestalten, Saarbriicken
In: Saarbruicker Zeitung 26./27.07.1986

Anonym:

Berichte/Ausstellungen: Huschens in der Buchhandlung "Saarbriicker Zeitung",
1972

In: Saarheimat, Heft 11-12/1972, S.246

Anonym:
Es geht um ihr Geld, Saarbriicken 1967
In: Saarheimat Nr 12, 1967, S. 384

Argan, Giulio Carlo (Hrsg.):
Die Kunst des 20. Jahrhunderts. 1880 - 1940, Propylden Kunstgeschichte, Bd.
12,, Frankfurt a. M. u. Berlin 1990



146

Ausst. Kat. Gal. d. Stadt Esslingen (Hrsg.):
Adolf Fleischmann - Retrospektive zum 100. Geburtstag, Esslingen 1992

Barret, Cyril:
Op Art, Koln 1974

Bauhaus-Archiv (Hrsg.):
Experiment Bauhaus, Berlin 1988

Bayer, Herbert:
Visuelle Kommunikation, Architektur, Malerei. Das Werk des Kunstlers in
Europa und USA, Ravensburg 1967

bew:

Die Saar-Kunstszene gepragt - Der NachlaR von Wolfram Huschens wurde
versteigert, Saarbriicken

In: Saarbriicker Zeitung Nr. 54, 05.03.1991

Billerbeck, Ulrich:

Kunst im 6ffentlichen Raum und die Disziplin des Zuschauers - Reflexion tber
Kunst als Verhaltenspolitik, Saarbriicken 1990

In: Saarbriicker Hefte Nr.63,1990; S.60/61

Bott, Gerhard (Hrsg.):
Von Morris zum Bauhaus. Eine Kunst gegriindet auf Einfachheit, Hanau 1977

Brauneck, M.:
Rilke, Rainer Maria, Reinbek 1995
In: Brauneck, M. (Hrsg.): Autorenlexikon

Bund Bildender Kinstler (Hrsg.):
Frihjahrsausstellung im Saarlandmuseum,, Saarbriicken 1948

Bund Bildender Kiinstler des Saarlandes:
I. Ausstellung, Saarlandmuseum,, Saarbriicken 18.11.-8.12.1950
mit einem Text zum Geleit von Richard Becker (Vors.)

Bund bildender Kiinstler des Saarlandes (Hrsg.):
Herbstausstellung im Saarlandmuseum, Saarbriicken, 22.11.-22.12.1952

Bund bildender Kiinstler des Saarlandes (Hrsg.):
Herbstausstellung im Saarlandmuseum,, Saarbiicken 1951

Cachin, Francoise (Hrsg.):
Cézanne, Paris 1995

ce:



147

Huschensaustellung - Magnet fur die Gaste, Saarbriicken
In: Saarbrlcker Zeitung Nr.233, 08.10.1986

Curtis, William J.R.:
Le Corbusier - Ideen und Formen, Stuttgart 1987

Daucher, Hans:
Didaktik der bildenden Kunst, Miinchen 1972

Deutscher Kulturbund im Saarland (Hrsg.):

Weihnachtsausstellung Saarlandischer Kinstler im Saarlandmuseum,,
Saarbriicken 8.12.-24.12.1956

mit einem Geleitwort von Jakob Schug

DeZalewski, Christiane:

Feuriger Empfang im Rathaus - Sie sind wieder da: Die restaurierten Fenster
von Wolfram Huschens, Saarbriicken

In: Saarbriicker Zeitung Nr.10, 12.01.1996; S.L1

Dirisamer; Rudolf:
Marginalien zur Kunstpadagogik, Wien/Minchen 1976

Dittmann, Lorenz:

Zum Begriff des bildkinstlerischen Expressionismus - Eine Einfuihrung in die
Ausstellung "Kinstlerder Briicke" in der Modernen Galerie des Saarlandes,
1980

In: Saarheimat Heft 11/1980

Dittmann, Lorenz:

Boris Kleint: Theorie und Werk, Saarbriicken 1993

In: Ernst Gerhard Guise (Hrsg.): Boris Kleint Retrospektive, Katalog
Saarlandmuseum 11.07.-19.09.1993

Dittmann, Lorenz:
Max Mertz - Gemalde und Grafik, 1987
In: Saarheimat 12/87

Dittmann, Lorenz:
Farbgestaltung und Farbtheorie in der abendléandischen Malerei, Darmstadt
1987

Dittmann, Marlen:
Gedenken an Paul Seeberger, Saarbriicken 1994
In: Saarheimat 1-2/1994

Dihr, Elisabeth:
Kunst am Bau - Kunst im 6ffentlichen Raum, Frankfurt am Main 1991



148

Eichner, Johannes:
Kandinsky und Gabriele Minter. Von Urspriingen moderner Kunst, Miinchen
1957

Enskat, Reiner:
Kants Theorie des geometrischen Gegenstandes, Goéttingen 1976

Enzweiler, Jo:

Kunst im 6ffentlichen Raum im Saarland - Ein Forschungsprojekt der
Hochschule der Bildenden Kiinste Saar, Saarbriicken 1990

In: Saarbricker Hefte Nr.63,1990; S. 52-55

Fiedler, Conrad:
Schriften Gber Kunst. Mit einer Einleitung von Hans Eckstein, Kéln 1977

Forthofer, Wolfgang:
Begegnung mit Wolfram Huschens, Saarbriicken 1985
In: Zeitschrift des Saarlandischen Philologenverbandes, 1/1985; S. 32-35

Frey, Dagobert:
Kunstwissenschaftliche Grundfragen-Prolegomena zur Kunstphilosophie,
Baden bei Wien 1946

Frisch, Max:
Don Juan oder die Liebe zur Geometrie, 1975

Fulleborn, Ulrich:
Rilke, Rainer Maria, Gutersloh - Minchen 1991
In: Killy, Walter (Hrsg.): Literaturlexikon

Garnier, Ernst von:
Nicht Kunst im 6ffentlichen Raum, sondern die Stadt fur alle ist das Ziel, 1983

In: Kunstforum - Wick, Rainer (Hrsg.):
Farbe und Architektur, Bd.57, 1/83; S.106-119

Gebert, Hildegard:
Menschenbildung aus Kunstverstandnis, Stuttgart 1965

Gerstner, Karl:
Das Labyrinth, ein Sinnbild fur Leben, Tod und Wiedergeburt. In: ART-
Kunstmagazin, Nr. 5, Mai 1997

Giffhorn, Hans:
Kritik der Kunstpadagogik - Zur gesellschaftlichen Funktion eines Schulfachs,
Kdéln 1972



149

Glaesner, Jirgen:
Paul Klee. Die farbigen Werke im Kunstmuseum Bern, Bern 1976

Goethe, Johann Wolfgang von:
Die Farbtafeln zur Farbenlehre und deren Erklarungen, Leipzig 1996

Gomringer, Eugen:
Josef Albers, Starnberg 1968

Gotz, Wolfgang:

Kunst am Bau...\VVorwort zum Katalog, Saarbriicken 1970

In: Moderne Galerie, Saarbriicken (Hrsg.): Kunst am Bau im Saarland,
Saarbuicken 1970;S.1-2

Guse, Ernst Gerhard (Hrsg.):
Paul Klee - Wachstum regt sich. Klees Zwiesprache mit der Natur,
Minchen 1990

Haftmann, Werner:
Malerei im 20. Jahrhundert, Miinchen 1954

Heller, Eva:
Wie Farben wirken: Farbpsychologie, Farbsymbolik..., Hamburg 1995

Henselmann, Josef:
Josef Henselmann - Leben und Werk, Minchen 1976

Herzogenrath, Wullf:
Oskar Schlemmer - Die Wandgestaltung der neuen Architektur, Miinchen 1973

Huschens, Wolfram:
Lebenslauf flr groltenteils einfache Saarlander, Saarbriicken 1986
AnlaBlich der Ausstellung in Saarwellingen 12.1986 - 02.1987

Huse, Norbert:
Le Corbusier, Hamburg 1976

Imdahl, Max:

Cézanne-Braque-Picasso.Zum Verhaltnis zwischen Bildautonomie und
Gegenstandssehen, 1974

In: Wallraf-Richartz-Jahrbuch 36, 1974; S.333

Jahne, Michael:

Norbert Rademacher - Paul Schneider Kunst im 6ffentlichen Raum in
Saarbriicken, Saarbriicken 1990

In: Saarbrucker Hefte Nr.63,1990; S. 55-59



150

Jahne, Michael:
Kunstszene Saar, Saarbrticken 1988
In: Saarheimat 1/1988

Kandinsky, Wassily:
Uber das Geistige in der Kunst, Neuilly-sur-Seine 1952

Kandinsky, Wassily:
Punkt und Linie zu Flache, Miinchen 1926

Kerner, Ginter und Duroy, Rolf:
Bildsprache 1 - Lehrbuch fir den Fachbereich Bildende Kunst, Visuelle
Kommunikation in der Sekundarstufe 11, Miinchen 1977

Klee, Paul:
Padagogisches Skizzenbuch, Mainz 1965

Koch-Haag, Ingeborg:
Die Saarlandische Kunstszene 1961-1986, Saarbriicken 1986
In: Saarheimat 12/1986

Koltzsch, Georg-W.:
Konturen - Der Maler Wolfram Huschens, 1964
In: Saarheimat, 8. Jahrgang, Heft 1/1964; S.5

Koltzsch Georg-W.(Hrsg.):
Max Mertz 1912 - 1981. Retrospektive - Ausstellung Moderne Galerie des
Saarlandmuseums 1985, Saarbriicken 1985

Koschatzky, Walter: Graphik, Zeichnung, Aquarell - Technik, Geschichte,
Meisterwerke, 3 Bédnde, Munchen 1988

Kultermann, Udo:
Kleine Geschichte der Kunsttheorie, Darmstadt 1987

Kuppers, Harald:
Das Grundgesetz der Farbenlehre, Koln 1988

Luckhardt, Ulrich:
Lyonel Feininger, Miinchen 1989

Laurenz, Saskia:
Die Macht der Farben - EinfluR von Farben auf den Menschen (Diplomarbeit),
Gesamthochschule Kassel

Locher, J. L.:



151

Leben und Werk - M.C. Escher, Stuttgart 1994

Mathaei, Rupprecht:
Goethes Farbenlehre, Ravensburg 1988

Mathieu, Anna Louise:

Waschbecken und Wandteppiche - Werke von acht Kinstlern im Saarbrucker
Comeniushaus, Saarbriicken

In: Saarbriicker Zeitung Nr.282, 06.12.1985

Mathieu, Anna Louise:
Abschied von einem Kinstler und Padagogen, Saarbriicken
In: Saarbriicker Zeitung Nr.143, 23.06.1989

Meinrad Maria Grewenig: Katalogtext
Max Mertz - Das Experiment mit der Bildfigur, St. Ingbert 1988

Merleau-Ponty, Maurice:
Der Zweifel Cézannes, Miinchen 1994
In: Boehm, Gottfried (Hrsg.): Was ist ein Bild, Minchen 1994; S. 39 - 60

Minister fir Kultus, Bildung und Wissenschaft (Hrsg.):
Kunstszene Saar 1987, Saarbriicken 1987

Moderne Galerie, Saarbriicken CHrsg.):
Kunst am Bau im Saarland, Saarbriicken 1970

Miuller, Hartmut:

Wolfram Huschens,

Saarlandischer Rundfunk: Aktueller Bericht, Saarbriicken 10.03.1981
(Filmbeitrag)

Miiller, Wolfgang:
Aus dem Universitatsarchiv, Saarbriicken 1993
In: Campus 23. Jahrgang Nr. 2, April 1993; S.15

Neu, Till:
Von der Gestaltungslehre zu den Grundlagen der Gestaltung,
Ravensburg 1978

Neu, Till:
Ein Phdnomen der Farbe - Am Beispiel der Kunst von Josef Albers und Mark
Rothko, 1996. In: FF 2/96; S. 33-45

Neue Gruppe Saar (Hrsg.):
Katalog zur Ausstellung der neuen Gruppe Saar im Festsaal des Ministeriums
fur Kultus, Unterricht und Volksbildung,, Saarbriicken 1965



152

mit einem Aufsatz von Georg W. Koltzsch

Novotny, Fritz:
Cézanne und das Ende der wissenschaftlichen Perspektive, Wien und Minchen
1970

Peter Volkelt:
Max Mertz - Trager des Albert - Weisgerber - Preises der Stadt St. Ingbert, Dr.
Karl Martinhaus 9. Mai - 11. Juni 1962, St. Ingbert 1962

Pfalzgalerie Kaiserslautern (Hrsg.):
Malerei - Skulptur - Graphik aus dem Saarland 23. Februar - 23. Mérz,
Kaiserslautern 1969

pmk:
Mit Chinafdacher und Drahtspinne, Saarbriicken
In: Saarbriicker Zeitung Nr. 46, 24.02.1986

Pohl, Walfried:

Tendenzen konstruktiv-konkreter Kunst in der zeitgendssischen
Baufarbgestaltung, 1983

In: Kunstforum - Wick, Rainer (Hrsg.): Farbe und Architektur, Bd.57, 1/83;
S.93-105

Reiger, Norbert René:

Inszenierung von Zeichen- Die Techno-Teleologische Architektursprache - Le
Corbusier im Detalil,

Aachen 1990

Roda, Hortensia:
Zwischen Jugendstil und Moderne, 1992

Rotzler, Willy:
Konstruktive Konzepte, Zirich 1953 Aufl.

Rotzler; Willy (Hrsg.):
Johannes lItten, Zirich 1972

Rudolphi, Rosemari:
Wandbilder, die man nicht sieht, Saarbriicken 1969
In: Saarbriicker Zeitung Ausg. A, Nr. 57, 8/ 9.3.1969

Saarheimat:

Berichte/Ausstellungen: Saarlandische Kunstler in der Modernen Galerie,
Saarbrucken 1971

In: Saarheimat, 15. Jahrgang, Heft 10/1971



153

Saarlandischer Kinstlerbund (Hrsg.):
Herbstausstellung im Saarlandmuseum,, Saarbriicken 13.11.-9.12.1959
Katalogbearbeitung: Huschens

Saarlandischer Kinstlerbund (Hrsg.):

Herbstausstellung - Malerei Plastik Grafik im Saarlandmuseum,, Saarbriicken
7.11.-29.11.1953

mit einem Vorwort von Boris Kleint (\Vors.)

Saarlandischer Kiinstlerbund (Hrsg.):
Fruhjahrsausstellung im Saarlandmuseum,, Saarbrticken 10.04.-5.5.1957

Saarlandischer Kinstlerbund (Hrsg.):
Jahresausstellung im Saarlandmuseum,, Saarbriicken 29.10.-26.11.1958

Saarlandischer Kiinstlerbund (Hrsg.):

Saarléandischer Kinstlerbund 1922-1957 im Saarlandmuseum, Saarbriicken
10.10.-31.10.1957, mit einem Aufsatz von R. Eberle: Der Saarlédndische
Kunstlerbund - Entstehen, Werden und Wandlungen von

1922-1957

Saarlandischer Kiinstlerbund (Hrsg.):
Jahresausstellung im Saarlandmuseum,, Saarbriicken 14.12.-26.12.1954

Saarlandischer Kinstlerbund (Hrsg.):

1. Themaausstellung - Saarlandische Landschaft und Industrie,
Saarlandmuseum,, Saarbriicken

16.4.-8.5.1955

Saarlandmuseum Saarbriicken (Hrsg.):

Fritz Zolnhofer. Malerei und Grafik - Ausstellung im Saarlandmuseum,,
Saarbriicken30.10.-29.11.1970

Mit einem Aufsatz von Erich Bourfeind

Sabine Jung:

Jean Schuler - Das Primat von Farbe und Form. Ausstellung Kulturhaus, St.
Ingbert 22.10. -

04.12.1988, St. Ingbert 1988

Schank,Dorothee:
Ausstellung Wolfram Huschens, Saarbriicken 1987
In: Saarheimat 6/1987; S. 41

Schmeer, Walter:
Berichte/Ausstellungen: Comeniushaus, 1975
In: Saarheimat, Heft 1/1975



154

Schmeer, Walter:
Ausstellung - Saarlandische Kunst in der Pfalzgalerie, 1969
In: Saarheimat 3/1969; S. 88 -93

Schmeer, Walter:
Kunst und Geometrie, 1969
In: Saarheimat, 13. Jahrgang, Heft 2/1969

Schmoll gen. Eisenwerth, J. A.:

Die bildende Kunst an der Saar in neuerer Zeit, Saarbriicken 1958

In: Altmeyer, K, In: Szliska, J. und Weiant, P. (Hrsg.): Das Saarland - ein
Beitrag zu Kulturgeschichte zur Entwicklung des jungsten Bundeslandes in
Politik, Kultur und Wirtschaft, S. 347-355

Schuster, Peter - Klaus:
Gunter Fruhtrunk, Miinchen 1993

Schwarz, Ernst:
Laudse - Daudedsching, Leipzig 1990

Seeberger, Peter Paul:
Saarbricker Schulen, Saarblicken 1955
In: Saarbriicker Hefte Nr. 2, 1955, S. 9-11, 14

Siblik, Jiri:
Cézanne-Zeichnungen und Aquarelle, Prag 1971

Tobien, Felicitas:
Blumenbilder Moderner Meister, Ramerding 1984

Vezin, Annette und Luc:
Kandinsky und der Blaue Reiter, Paris 1991

Volkelt, Peter:
Max Mertz - die letzte Ausstellung, ein letztes Gespréach, Saarbriicken 1981
In: Neue Saarheimat, 10/1981; S. 260-262

Vollmer, Hans:
Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler des XX. Jahrhunderts, 3. Bd.,
Leipzig 1956

Voltmer, Manfred:

Erinnerung an Wolfram Huschens, Saarbrticker Maler und Kunsterzieher (1921-
1989),

Saarlandischer Rundfunk: Aktuelle Kultur: Kulturspiegel, Saarbriicken
18.03.1991 (Filmbeitrag)



155

Voltmer, Manfred:

Ausstellung Wolfram Huschens zum 65. Geburtstag,

Saarlandischer Rundfunk: Aktueller Bericht, Saarbriicken 10.03.1986
(Filmbeitrag)

Wedewer, Rolf:
Adolf Fleischmann, Stuttgart 1976

Wick, Rainer (Hrsg.):
Johannes Itten - Bildanalysen, Ravensburg 1988



