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Vorbemerkung

Mit dem vorliegenden Band 2 zur Kunst im öffentlichen Raum im Saarland ist
das Institut für aktuelle Kunst in seiner Forschungsarbeit einen weiteren
Schritt vorangekommen.
Es gehört zu den selbstgestellten Aufgaben der Institutsarbeit, eine lücken-
lose Dokumentation aller Kunstwerke im Saarland zu erstellen, die öffentlich
zugänglich sind.
Ziel der Dokumentation ist es, weitgehende Vollständigkeit zu erreichen und
die Ergebnisse so zu strukturieren, daß eine Systematik erkennbar ist.
Nach Abschluß der Erhebungs- und Erfassungs-Arbeiten werden Inventar-
bänden ähnliche Nachschlagewerke vorliegen, die die Grundlage bilden für
spätere vertiefte Forschung, aber auch für Entscheidungen in die Zukunft.

Mit der Gründung der Universität nach 1945 in den beiden städtebaulich in
sich abgeschlossenen Bereichen in Saarbrücken und Homburg verfügt das
Saarland über einen geistigen Ort, innerhalb dessen Grenzen sich Architektur
und Kunst in besonderer Form entfalten konnten – ein realer Ort natürlich
mit all seinen Anforderungen und Zwängen, die von den zu befriedigenden
Funktionen zu erwarten sind, aber eben doch ein Ort der geistigen Auseinan-
dersetzung.

Nirgendwo im Saarland ist im gleichen Zeitraum die Kunst so oft in das
öffentliche Bewußtsein getragen worden, wie im Bereich der Universität.
Es ist augenscheinlich, daß die seinerzeit Verantwortlichen sich vielmehr der
Bedeutung ihrer Entscheidung, die Kunst in das öffentliche Leben zu integrie-
ren, bewußt waren, als die Kritik dies gemeinhin erkennt.
Um so mehr scheint es nun an der Zeit, einen Überblick über das zu ver-
schaffen, was an Kunst öffentlich zugänglich ist, wie es weiter einzuschätzen,
wie es weiter in die öffentliche Wahrnehmung zu verankern ist.
Der Aufbau der Universität nach einem katastrophalen Krieg war natürlich 
ein Jahrhundertereignis, das sich so leicht nicht wiederholen läßt – um so
wichtiger ist deshalb eine kontinuierliche Auseinandersetzung mit den hervor-
gebrachten Kunstwerken, um bei zukünftiger, vielleicht seltener werdenden
Bautätigkeit, die gesellschaftliche Integration der Kunst noch intensiver und
gezielter voranzutreiben.
So ist konsequenterweise dem Dokumentationsteil ein umfangreicher
Theorieteil vorangestellt, in dem von unterschiedlichen Autoren aus unter-
schiedlichen Blickwinkeln das Handeln der Auftraggeber, der Architekten 
und der Künstler reflektiert wird.
Die Fragen nach Kunst und Architektur, nach Kunst und Städtebau, nach
Kunst und Gesundheit (Krankheit), nach Kunst und Wissenschaft werden 
hier neu aufgegriffen und an bestehenden Beispielen diskutiert.

Mit den Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern des Instituts danke ich allen,
die durch ihr Mitwirken am Zustandekommen dieser Veröffentlichung
beigetragen haben.

Jo Enzweiler
Saarlouis, im Oktober 1999 





Campus Saarbrücken
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Universität des Saarlandes in Saarbrücken,
Schrägluftaufnahme des Denkmalensembles
mit der ehemaligen Below-Kaserne im Norden
und dem sogenannten Universitätsforum im
Süden (Aufnahme um 1973) 

Lageplan des Denkmalensembles 
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Zum Denkmalensemble der Universität des Saarlandes in Saarbrücken
Ein Kurzbericht anläßlich der erweiterten Unterschutzstellung 1)

Patrick Ostermann

Die 1948 erfolgte Gründung 2) der zweisprachigen Universität des Saarlandes
– Université de la Sarre markierte den Endpunkt einer in mehreren Etappen
vollzogenen Gründungsgeschichte, die ihren Anfang in der saarländischen
Kreisstadt Homburg (heutiges Landeskrankenhaus/Klinikum) nahm. Die Suche
nach einer Patenuniversität, die die Teilnahme saarländischer Medizinstuden-
ten an den hier abgehaltenen Fortbildungskursen als Studiensemester aner-
kennen konnte, führte 1947 in Homburg zur Gründung des Institut d'Etudes
Supérieures de l'Université Nancy en Territoire Sarrois, einer Dependance der
französischen Universität Nancy. Es wurde noch am Ende desselben Jahres in
ein selbständiges Hochschulinstitut umgewandelt und nahm bereits im Früh-
jahr 1948 neben der Medizinischen auch die Philosophische, die Juristische
und die Naturwissenschaftliche Fakultät auf. Im April 1948 wurde der Be-
schluß gefaßt, die Hochschule in eine Universität umzuwandeln und nach
Saarbrücken umzuziehen. Als neuer Sitz der jungen Universität diente fortan
die relativ intakt verbliebene, ehemalige Below-Kaserne in Saarbrücken. 
Im Herbst 1948 zogen die Philosophische und Juristische Fakultät um, Ende
1950 folgte die Naturwissenschaftliche Fakultät. Die Medizinische Fakultät, 
die erst nach der Errichtung einer neuen Klinik in Saarbrücken umziehen sollte,
verblieb dagegen bis heute in Homburg (siehe Beitrag V. Dietsch, S. 74ff).

Die nach dem preußischen General Fritz von Below benannte Kaserne ent-
stand 1937/38 nach nur vierzehnmonatiger Bauzeit auf einem zuvor gerodeten
und eingeebneten Gelände im St. Johanner Stadtwald, etwa vier Kilometer
nordöstlich vom Saarbrücker Hauptbahnhof entfernt. Die Entwürfe lieferte das
Heeresbauamt Saarbrücke.3) Im November 1938 erfolgte die Übergabe der
Kaserne an das Maschinen-Gewehr-Bataillon 14. 4) – Das ursprünglich einen 
L-förmigen Grundriß beschreibende Kasernenareal umfaßte zwei Bereiche: 
als Zentrum die ehemals elfteilige Hauptbebauung der größeren nördlichen
Teilfläche, eines in der Nord-Süd-Achse ausgerichteten Längsrechtecks, und
als untergeordnete Flankenbebauung eine ehemals zehnteilige Anlage mit
Fahrzeughallen und einem Kleinkaliber-Schießplatz im südlich anschließenden,
querrechteckigen und nach Westen vorstoßenden Nebenareal. 5)

Die im Norden gelegene Hauptanlage der Kaserne bildet seit 1948 den Campus
und Kern der mittlerweile auf etwa fünfzig Bauten angewachsenen Universität.
Bis auf ein Gebäude vollständig erhalten, läßt die ehemalige Kasernenanlage
noch heute ihre symmetrische Gruppierung und Massenproportionierung er-
kennen. Zentrum bildet der längsrechteckige, ehemalige Exerzierplatz bzw.
Kasernenhof, umbaut mit dreigliedrigen Gebäudereihen an den Längsseiten
(Geb. 4, 5, 6.1 bzw. Geb. 13, 14.1, 15) und mit ursprünglich je einem Ge-
bäude an den Schmalseiten (im Norden Geb. 7.1, das südliche Gebäude
1976-78 durch den heutigen Neubau Geb. 8 ersetzt). Der westlichen Kaser-
nenhof-Umbauung ist in der mittleren Querachse ein dreigliedriger Bau-
komplex mit mittlerer Toreinfahrt vorgelagert (Geb. 1.1/1.3/2.1). – Zur seit-
lichen Festigung der Anlage wurden die Flankenbauten als langgestreckte
dreigeschossige Baukörper gestaltet: Zu ihnen zählen die beiden ehemaligen
Stabshäuser (Geb. 1.1, 2.1) seitlich der Toreinfahrt sowie die äußeren Bauten
der längsseitigen Kasernenhofumbauung, vermutlich alle ursprünglich Mann-
schaftshäuser (Geb. 4, 6.1, 13, 15). Ihnen ordnen sich die in der mittleren
Querachse erstellten Gebäude unter: der schmale Zwischenbau mit Torein-
fahrt (Geb. 1.3) sowie die beiden zweigeschossigen und gegenüber den Mann-
schaftshäusern deutlich kürzeren, ehemaligen Wirtschaftsbauten (Geb. 5, 14.1),
aber auch die in der mittleren Längsachse erstellte, eingeschossige ehemalige
Reithalle (Geb. 7.1) auf der nördlichen Schmalseite des Kasernenhofs. 

Lageskizze der geplanten Below-Kaserne vom
5. August 1937 mit Wegenetz im St. Johanner
Stadtwald, signiert von Regierungsbaurat Fink 
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In der architektonischen Gestaltung folgen die Kasernenbauten dem als boden-
ständig empfundenen sogenannten Heimatstil. Abgesehen von dem sandstein-
sichtigen und wehrhaft anmutenden Torbau (Geb. 1.3) handelt es sich fast
durchweg um weitgehend schmucklose, in Backstein errichtete Putzbauten mit
Sandsteinsockel und einem mit Gauben ausgestatteten, biberschwanzgedeckten
Walmdach. Nur die ehemalige Reithalle (Geb. 7.1) setzt sich durch eine einge-
schossige Bauweise und ein flaches Satteldach als reiner Nutzbau ab. 6)

Im Hinblick auf die bevorstehende Umnutzung 7) zur Universität wurden die
Kasernenbauten bereits zwischen April und November 1948 bisweilen nicht
unbeträchtlichen Um- und Ausbauten unterzogen, die sich bei den für die
Naturwissenschaftliche Fakultät vorgesehenen Gebäuden sogar bis 1950
hinzogen. In der Frühzeit der Universität (1948 bis etwa 1954) waren in den
ehemaligen Stabs- und Mannschaftshäusern die drei Fakultäten einschließlich
ihrer Institute untergebracht, weiterhin die Universitätsbibliothek, Wohnungen
für Verwaltungsangestellte, Studentenheime und eine Poststelle (Geb. 1.1, 2.1,
4, 6, 13, 15). Die beiden ehemaligen Wirtschaftsgebäude nahmen das Rektorat
mit Wohnung und Empfangsräumen des Rektors, die Verwaltung und das Büro
der Studentenschaft (ASTA) auf (Geb. 5) bzw. die Mensa (Geb. 14.1). 
Die ehemalige Reithalle wurde als Aula (Geb. 7.1), der ehemalige Kasernenhof
zunächst als Sportplatz umgenutzt. Unter den Fahrzeughallen im südlichen
Kasernenareal diente die östliche, die offenbar als einzige in vollem Umfang
erhalten war, als Gymnastikraum (in den frühen fünfziger Jahren abgebrochen).

Zur Erlangung eines modernen, zukunftsweisenden Ausbaukonzeptes 
wurde Ende 1951/Anfang 1952 ein internationaler Architektenwettbewerb
„für die Gesamtbebauung des Geländes der Universität und für den Neubau
der Universitätsbibliothek und des Auditorium Maximums“ ausgeschrieben. 8)

Ein erster Preis wurde nicht vergeben. Der zweite Preis ging an Prof. Dr.
Richard Döcker (Ordinarius auf dem Lehrstuhl für Städtebau an der Techni-
schen Hochschule Stuttgart), der dritte an Dr. André Remondet (architecte en
chef du Gouvernement, Paris). Das städtebauliche Wettbewerbsprogramm 9)

sollte auf dem Gesamtareal der ehemaligen Below-Kaserne außer den beiden
zu entwerfenden Einzelprojekten weitere zukünftige Neubauten berücksich-
tigen, etwa für die Philosophische Fakultät sowie für das Chemische und
Physikalische Institut (Erweiterungsbau der Naturwissenschaftlichen Fakultät),
aber auch ein Zoologisches und Botanisches Museum. Weiterhin war eine
Sportanlage vorzusehen, für die das Gelände unmittelbar südlich vor dem
Kasernenareal vorgeschlagen wurde. Die schließlich geringfügig modifizierte
bzw. erweiterte Ausschreibung zur Gesamtplanung sah dann nur noch einen
Museumsbau vor, dafür aber zusätzlich die Anlage eines Botanischen Gartens
sowie ein neues Studentenheim und eine Kapelle. Dagegen war von Anfang
an geplant, die Medizinische Fakultät in Homburg zu belassen.

Die Gesamtkonzeption Döckers sah eine räumlich aneinandergereihte, den-
noch strikt abgesetzte Dreiteilung der Universitätsbebauung vor. 10) Der erste,
bereits vorhandene Komplex der damals noch vollständigen Hauptanlage der
ehemaligen Kaserne sollte weitgehend intakt belassen werden. Den zweiten
Komplex bildeten die zukünftigen Universitäts-Großbauten, die zunächst nur
um drei Seiten der quergerichteten Fläche des ehemaligen südlichen Kasernen-
Nebenareals angeordnet werden sollten. Der dritte geplante Komplex war
eine Sportanlage, die Döcker entgegen der Empfehlung der Wettbewerbs-
ausschreibung unmittelbar westlich des neuen Universitätskomplexes außer-
halb des Kasernenareals anordnete. 
Das städtebauliche Gesamtprogramm Döckers wurde nur teilweise realisiert,
einerseits wegen der vereinbarten Zusammenarbeit mit dem zweiten Preis-
träger, dem französischen Architekten Remondet, andererseits wegen der
damals zunächst vermutlich noch offenen Frage nach einem geeigneten
Bauplatz für die Sportanlage. Ausschlaggebend für den Verzicht auf die von
Döcker geplante Sportanlage waren vermutlich das ungünstige Hanggelände
und der wahrscheinlich schon in den frühen fünfziger Jahren zur Disposition
stehende, topographisch geeignetere und nach Südwesten abgerückte Bau-
platz der heutigen Landessportschule. Aufgegriffen wurden aber drei wesent-
liche, heute noch erfahrbare Elemente der Döckerschen Grundkonzeption:

Schrägluftaufnahme der ehemaligen Below-
Kaserne von 1948 mit der erhaltenen Haupt-
anlage (rechts) und dem größtenteils frei-
geräumten Nebenareal (links) 

Entwurf zum geplanten Ausbau der 
Universität des Saarlandes in Saarbrücken 
von Richard Döcker (1951/52) mit der ehe-
maligen Below-Kaserne im Norden, dem
sogenannten Universitätsforum im Süden und
der nicht realisierten Sportanlage im Süd-
westen. Das weiß markierte Gebäude ist die
Universitätsbibliothek (Geb. 3). 
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die Übernahme der bereits umgenutzten Hauptanlage der Kaserne, ihre
Anerkennung als städtebaulicher Raum ohne neu darin einzufügende Groß-
bauten sowie die Anfügung eines neuen umbauten und selbständigen Raums
im Süden auf dem bereits eingeebneten Nebenareal der Kaserne.

Die mehrere Jahre in Anspruch nehmende Ausführung der architektonischen
Umfassung dieses quergerichteten Forums richtete sich bis in die späten fünf-
ziger Jahre im wesentlichen nach der Planung Döckers. 
Genau beibehalten wurden die Anordnung und Ausführung des ersten
großen Neubaus, der nach seinem Entwurf 1952-54 errichteten und die ge-
samte westliche Schmalseite des Platzes einnehmenden Universitätsbibliothek
mit einem Bücherturm als neues Wahrzeichen der jungen Universität (Geb. 3).
Durch den Verzicht auf die von Döcker unmittelbar westlich des Forums ge-
plante Sportanlage wurde der Bau jedoch kein Mittelpunkt an der Nahtstelle
zwischen Forum und Sportanlage, sondern geriet zunächst in eine heute noch
spürbare Randlage an der Kopfseite des Platzes. Der zweite, im Wettbewerb
zur baldigen Ausführung vorgesehene Neubau, das Auditorium Maximum,
das Döcker schräg gegenüber der Bibliothek als südwestliche, durch ein Bassin
akzentuierte Eckeinfassung des Platzes konzipierte, wurde dagegen vorerst
nicht erstellt. Statt dessen wurde 1954 das von Remondet entworfene Gebäude
der Philosophischen Fakultät (Geb. 10) als zweiter neuer Großbau und Pendant
zur Bibliothek auf der gegenüberliegenden Schmalseite des Platzes errichtet. 
In seiner Lage und Konzeption als östlicher Querriegel folgt das Gebäude
genau dem Gesamtprogramm Döckers. In eingeschränktem Umfang gilt dies
auch für den von ihm vorgesehenen, ebenfalls 1954 erstellten Neubau des
ehemaligen Berufspädagogischen Instituts (Geb. 12.1, Architekt Wilhelm
Steinhauer). Seine parallele Anordnung zum Fakultätsbau und sein unterge-
ordnetes Bauvolumen wurden zwar übernommen, nicht aber die geplante,
rückseitig versetzte Anbindung. Statt dessen wurde der Institutsbau seitlich
verschoben vorgelagert und durch einen Zwischentrakt (Geb. 12.2) mit dem
Fakultätsbau verbunden. Der von Döcker als Abgrenzung zur Kasernenanlage
konzipierte, nördliche Längsriegel der Platzumbauung, der Erweiterungsbau
der Naturwissenschaftlichen Fakultät, wurde in vorgesehenem Umfang erst
nach der Mitte der fünfziger Jahre in zwei Bauabschnitten erstellt und um
1960 vollendet (Geb. 9, Architektengemeinschaft Hans Hirner-Rudolf Güthler-
Walter Schrempf). Somit waren erst etwa acht Jahre nach der Wettbewerbs-
ausschreibung bis auf das Auditorium Maximum alle von Döcker vorgesehe-
nen Großbauten der ursprünglich dreiseitig geplanten Platzumbauung reali-
siert. Dies bedeutete aber weder einen festen noch einen vorläufigen End-
punkt in der städtebaulichen Entwicklung der Universität, da der bereits im
Sommer 1955 mehr als verdreifachte Anstieg der Studentenzahl einen weite-
ren, teils über das Wettbewerbsprogramm von 1951/52 hinausgehenden Aus-
bau erforderte. 
So wurde bereits um 1955 der dringend notwendige, erste Studentenheim-
Neubau erstellt (Geb. 17, Architekt Wilhelm Steinhauer) 11), entgegen der
Döckerschen Gesamtplanung, konzipiert als herausgeschobene Verdoppelung
der südöstlichen Eckumbauung des Forums und orientiert an der gewinkelten
Grundrißdisposition der benachbarten, südöstlichen neuen Großbauten 
(Geb. 10/12). Schließlich ermöglichte die 1954-57 erfolgte Erbauung der heuti-
gen Landessportschule die Aufgabe der bislang zu Sportzwecken genutzten
Freifläche im Süden des neuen Universitätskomplexes. Hier entstand 1959-64
der Vierflügelkomplex der Rechts- und Wirtschaftswissenschaftlichen Fakultät,
ein Wettbewerbsentwurf des Saarbrücker Architekten Rolf Heinz Lamour 
(Geb. 16). Der großzügig dimensionierte Bau, der das bereits im Wettbewerbs-
programm von 1951/52 geforderte Auditorium Maximum integriert, wurde als
südliche, durch ein Eingangspodest abgerückte Platzwand des Forums konzi-
piert. Dennoch erlaubt er aufgrund seiner gemäßigten Höhenerstreckung die
bereits in der frühen Nachkriegskonzeption berücksichtigte Miteinbeziehung des
dahinterliegenden Hangwaldes in das städtebauliche Bild. Als konsequente Folge
dieser Baumaßnahme wurde schließlich die erstmals vierseitig umbaute Fläche
des Forums architektonisch gefaßt: mit einer rechtwinklig umführten Zuwegung,
mit baumbestandenen Parkplätzen im Osten und einer abgetieften Erholungs-
fläche mit rechteckig eingefaßten und rechtwinklig angeordneten Grünanlagen
und Bänken im Westen. Den jüngsten, das Ensemble konstituierenden Beitrag

Blick von der Universitätsbibliothek nach
Osten auf das sogenannte Universitätsforum.
Im Vordergrund links der Erweiterungsbau der
Naturwissenschaftlichen Fakultät (Geb. 9), im
Hintergrund in der Mitte der erste Neubau der
Philosophischen Fakultät (Geb. 10) mit dem
ehemaligen Berufspädagogischen Institut 
(Geb. 12), im Hintergrund rechts der erste
Studentenheim-Neubau (Geb. 17) und im
Vordergrund rechts das Gebäude der Rechts-
und Wirtschaftswissenschaftlichen Fakultät 
(Geb. 16).
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bildet das 1962 errichtete Hörsaalgebäude der Biologie (Geb. 24, Saarbrücker
Architektengemeinschaft Rolf Heinz Lamour-Albert Dietz-Bernhard Grothe). 
Es wurde aus pragmatischen Gründen am östlichen Rand des Botanischen
Gartens und abgerückt von der Umbauung des Forums in der Bauflucht der
Universitätsbibliothek erstellt. 

Das zweiteilige Ensemble ist von historischer, städtebaulicher und architek-
tonischer Bedeutung. Erstere ist nicht nur begründet in der auf Landesebene
singulären historischen Umnutzung einer Kaserne zu einer Universität – in
dem ironisch anmutenden Bedeutungswandel, daß aus einer Exerzieranstalt
für Soldaten die Hohe Schule der Studenten, aus einem militärischen Exerzier-
platz ein Universitäts-Campus wurde. Auch ist von Bedeutung, daß die Uni-
versität des Saarlandes schon seit ihrer Gründung mit der Kasernenanlage
verbunden ist und sich in ihr entfaltet hat.12)

Die städtebauliche Bedeutung besteht in dem abgeschotteten, dichten
Nebeneinander zweier, aufgrund der Zeitstellung und Bauaufgabe unterschied-
licher Konzepte – keine zufällige, historisch gewachsene städtebauliche Lösung,
sondern eine planerische Absicht der frühen Fünfziger Jahre. Diese Gegensätz-
lichkeit der beiden, durch eine gemeinsame Einfahrt und Zuwegung erschlosse-
nen Räume – Kaserne und Forum – prägt noch heute das Erscheinungsbild des
westlichen Universitätsbereichs. Neben das ausgedehnte Längsrechteck der
Kaserne tritt das kleinere, vorgeschobene Querrechteck des Forums, neben die
alte axialsymmetrische Gruppierung der Baukörper eine neue, zurückhaltend
asymmetrische Bautenanordnung, die bisweilen auf Parallelverschiebungen
zurückgreift. Nicht zuletzt tritt der starren symmetrischen Massenproportionie-
rung der Altbauten eine fein differenzierte, individuelle Höhenstaffelung der
Neubauten gegenüber. Diese setzt mit dem Bücherturm (Geb. 3.2) einen her-
ausgeschobenen, das Kasernenensemble nicht tangierenden Akzent, orientiert
aber die übrigen Großbauten an der Höhe der Kasernengebäude. So entstand
ein gleichberechtigtes Nebeneinander beider Räume, das nicht nur von dem
neu geschaffenen Forum, sondern auch von dem größeren Campus aus einen
ursprünglich ungehinderten Blick nach Süden auf die bewaldeten Hänge der
Umgebung als Kulisse ermöglichte. – Von den beiden Bereichen hat nur das
Forum seine ursprüngliche städtebauliche Qualität bewahrt. Die Kasernen-
anlage dagegen mußte bereits Einbußen hinnehmen: Während die nachträglich
eingefügte Bebauung im Nordbereich des Campus (Geb. 19 sowie der gegen-
überliegende, 1996 errichtete Neubau mit Kapelle) und der zwischen zwei
Kasernengebäuden eingezwängte Neubau Geb. 14.2 sich noch dem Altbaube-
stand unterordnen, stellt der 1976-78 erstellte, maßstabsprengende Großbau
(Geb. 8) eine empfindliche Störung an der Nahtstelle von Kaserne und Forum dar. 
Die architektonische Bedeutung des Ensembles ergibt sich wie bei dem
städtebaulichen Aspekt aus dem gegenübergestellten Kontrast zweier unter-
schiedlicher Auffassungen: Neben die traditionalistische, anspruchslose
Massenarchitektur des nationalsozialistischen Kasernenbaus tritt die frühe
Nachkriegsmoderne, neben den verputzten Massivbau der Stahlbetonskelett-
bau, an die Stelle des hohen Walmdachs tritt das bisweilen von einem Staffel-
geschoß oder einem Terrassendach überhöhte Flachdach. Darüber hinaus
markieren die beiden jüngsten Beiträge (Geb. 16, Geb. 24) den um 1960 ein-
tretenden Umbruch zum sog. Brutalismus: eine Weiterentwicklung der Stahl-
betonskelettbauweise, die das konstruktionsbedingte Verkleiden der Aus-
fachungen zugunsten von Sichtbetonwänden aufgibt. 

Zusammenfassend betrachtet, manifestiert sich in der städtebaulichen und
architektonischen Zweiteilung des Ensembles die Absicht der frühen Fünfziger
Jahre, dem normierten Kasernenbau der nationalsozialistischen Diktatur das
demokratische Bauen einer europäischen, von Anfang an zweisprachig aus-
gerichteten Bildungsstätte im damals autonomen Saarland wirkungsvoll ge-
genüberzustellen. Unter diesem Aspekt gewinnt die Vergabe der frühen nach-
kriegszeitlichen Bauprojekte geradezu an symbolischem Wert: Den ersten
neuen Großbau entwarf ein deutscher Architekt, den zweiten ein franzö-
sischer und den dritten ein saarländischer Architekt. Dagegen wurden bei den
Baumaßnahmen nach 1955 – dem Zeitpunkt der Ablehnung des europäischen
Saarstatutes und der darauffolgenden Rückgliederung des Saarlandes in die
Bundesrepublik Deutschland – ausschließlich einheimische Architekten tätig.
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Anmerkungen
1) Der vorliegende Beitrag ist ein Teilergebnis der von dem Verfasser im Auftrag des Staatlichen

Konservatoramtes des Saarlandes im Rahmen einer AB-Maßnahme durchgeführten Inventari-
sierung zur Erstellung der Denkmaltopographie der Landeshauptstadt Saarbrücken. 
Der Beitrag basiert auf der vom Verfasser erarbeiteten und in der Sitzung des Landesdenk-
malrates am 10.03.1997 eingereichten Vorlage zur erweiterten Unterschutzstellung des Uni-
versitätsensembles (siehe Patrick Ostermann: Ensemble Universität des Saarlandes. Typo-
skript, 14 S., Staatliches Konservatoramt). Die wichtigsten Ergebnisse dieser Vorlage wurden
bereits in einer Zusammenfassung publiziert (siehe Heinz Quasten: Erweiterter Denkmal-
schutz im Campus-Bereich? In: Campus Nr. 3/97, S. 18/19). Ein ausführlicher Beitrag des
Verfassers zum Denkmalensemble einschließlich der monographischen Darstellung der be-
treffenden Bauten ist für den nächsten Konservatorbericht vorgesehen. 
Bereits 1987 wurden die Bauten der ehemaligen Below-Kaserne vorrangig aufgrund ihrer
geschichtlichen Bedeutung als Kern der späteren Universität zum Denkmalensemble erklärt
(siehe Volkmar Dietsch: Der Campus der Universität des Saarlandes. Typoskript vom
9.06.1987, 3 S., Staatliches Konservatoramt, veröffentlicht in: Denkmalliste Saarland 1996,
S. 304/05). Die 1997 beschlossene Erweiterung des Denkmalensembles um das unmittelbar
südlich des ehemaligen Kasernenkomplexes gelegene sog. Universitätsforum war das Ergeb-
nis von Untersuchungen zur Denkmaleigenschaft des ersten nachkriegszeitlichen Univer-
sitätsausbaus. Voraus gingen 1996 Untersuchungen zur Denkmalwürdigkeit der Universitäts-
bibliothek (Geb. 3) anläßlich eines bevorstehenden Umbaus (siehe Reinhard Schneider: Uni-
versitäts- und Landesbibliothek Saarbrücken. Gutachten des Staatlichen Konservatoramtes
vom 18. Dezember 1996, Typoskript, 5 S.). Diese hatten nicht nur die Bewertung als Einzel-
denkmal zur Folge. Es wurde ersichtlich, daß die Bibliothek über ihre Funktion als Solitär hin-
aus ein herausragender Bestandteil des ersten Universitätsausbaus ist, dessen Gesamtkon-
zeption und Denkmalwürdigkeit insgesamt überprüft werden mußte. Außerdem ermöglich-
ten die bislang unbekannten, im Archiv der Unteren Bauaufsichtsbehörde der Landeshaupt-
stadt Saarbrücken aufgefundenen Entwurfspläne zur Below-Kaserne neue Erkenntnisse über
ihre Gesamtanlage und über den konkreten topographischen und städtebaulichen Zusam-
menhang von Kaserne und Universitätsforum. 
Innerhalb des Denkmalensembles erfüllen die meisten Nachkriegsbauten die Qualitäten eines
Einzeldenkmals (Geb. 3, 10/12, 16, 17). Konstitutive Bestandteile des Ensembles bilden die
ehemaligen Kasernengebäude (Geb. 1.1/1.3/2.1, 4, 5, 6, 7, 13, 14.1, 15) sowie die Nach-
kriegsbauten Geb. 9 und Geb. 24.

2) Die im folgenden stark zusammengefaßte Gründungsgeschichte der Universität im wesent-
lichen nach: Ilse Spangenberg: Vom Institut d'Etudes Supérieures zur Universität des Saarlan-
des. In: Universität des Saarlandes 1948-1973 (hrsg. vom Präsidenten der Universität des
Saarlandes), Saarbrücken o.J. (1973), S. 5-49. Siehe des weiteren: Rainer Hudemann:
Wiederaufbau und Interessenpolitik. Zu den politischen Rahmenbedingungen der Gründung
der Universität des Saarlandes. In: Universität des Saarlandes 1948-1988 (hrsg. im Auftrag
des Universitätspräsidenten von Armin Heinen und Rainer Hudemann), 2. überarbeitete und
erweiterte Auflage, Saarbrücken 1989, S. 7-20; Armin Heinen: Sachzwänge, politisches
Kalkül, konkurrierende Bildungstraditionen. Die Geschichte der Universität des Saarlandes
1945-1955. In: ebda., S. 21-62.

3) Vermutliche Entwurfsverfasser: Regierungsbaurat Joachim Fink und Regierungsbauassessor
Wilhelm Rumpf, Bauleitung: Regierungsbauinspektor Peter Görgen.

4) Siehe folgende Zeitungsbeiträge: „Die feierliche Uebergabe der von-Below-Kaserne". 
In: Saarbrücker Zeitung Nr. 325 vom 28.11.1938; „Heeresbau-Ausstellung in Saarbrücken“.
In: NSZ Rheinfront vom 28.11.1938; „Ein Festtag der Saarbrücker Garnison“. In: Saarbrücker
Landeszeitung Nr. 324 vom 28.11.1938.

5) Siehe Lageskizze der Kaserne vom 5. August 1937, signiert von Regierungsbaurat Fink. 
In: Akte „Stadtwald St. Johann-Heeresbauamt“, I. Bd., Archiv der Unteren Bauaufsichts-
behörde der Landeshauptstadt Saarbrücken.

6) Eine Ausnahme bildete ihr Pendant auf der südlichen Schmalseite des Kasernenhofs, 
der Vorgängerbau des heutigen Gebäudes 8: eine während des Zweiten Weltkriegs als
Panzerreparaturwerkstatt genutzte, breitgelagerte und gestaffelte, ein- bis anderthalb
geschossige Halle, die 1938 entgegen dem Entwurf (Regierungsbaumeister Lehner?) als ein
vom Neuen Bauen der Zwanziger Jahre beeinflußter Flachdachbau errichtet wurde.

7) Im folgenden nach Ilse Spangenberg, a.a.O., S. 30/31.
8) Siehe Ausschreibungsprotokoll zum „Architekten-Wettbewerb für die Gesamtbebauung des

Geländes der Universität des Saarlandes und für den Neubau der Universitätsbibliothek und
des Auditorium Maximums“. Typoskript vom November 1951, 7 S., Universitätsarchiv Saar-
brücken, Bestand Rektorat, Bauangelegenheiten. 

9) Siehe Programm: Universitäts-Wettbewerb, Typoskript vom November 1951 mit handschrift-
lichen Korrekturen, S. 1-3. Universitätsarchiv Saarbrücken, Bestand Rektorat, Bauangelegen-
heiten. 

10) Vgl. den von Döcker angefertigten Bebauungsplan der Universität mit den ehemaligen
Kasernenbauten und den geplanten Neubauten, abgebildet in: Richard Döcker: Die Univer-
sitäts-Bibliothek in Saarbrücken 1952/53. In: Architektur und Wohnform, 63. Jg., Heft 6 vom
August 1955, S. 236.

11) Von Ilse Spangenberg (a.a.O., S. 46) irrtümlicherweise dem Architekten Remondet zuge-
schrieben.

12) Vgl. Volkmar Dietsch: Der Campus der Universität des Saarlandes. Typoskript vom
9.06.1987, Staatliches Konservatoramt, veröffentlicht in: Denkmalliste Saarland 1996, 
S. 304/05.
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Universität des Saarlandes in Saarbrücken,
Schrägluftaufnahme, Bauzustand 1958. 
Links die ehemalige Below-Kaserne, 
rechts das sogenannte Universitätsforum mit
der Bibliothek (unten in der Mitte, Geb. 3), 
dem ersten Bauabschnitt des Erweiterungs-
baus der Naturwissenschaftlichen Fakultät
(links Geb. 9, an der Nahtstelle von Kaserne
und Forum), dem ersten Neubau der
Philosophischen Fakultät (oben in der Mitte, 
Geb. 10) mit dem ehem. Berufspäda-
gogischen Institut (Geb. 12) und dem ersten
Studentenheim-Neubau (oben rechts, Geb. 17). 
Das Gebäude der Rechts- und Wirtschafts-
wissenschaftlichen Fakultät (Geb. 16) und das
Hörsaalgebäude der Biologie (Geb. 24) waren
noch nicht errichtet.



Kasernenhof mit neu angelegter zentraler
(Symmetrie-)Achse

Die Orientierung am Dachreiter wird durch
Torque ersetzt. 

Alte achsiale Kasernenzufahrt
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Kaserne – Campus – Kunst

Lutz Rieger

Diese Wort- und Begriffsfolge könnte ein Hinweis sein auf die Abfolge von
größter Ordnung und Regelmäßigkeit – dem Fehlen jeglicher Freiheit, über
die für jedes Studium erforderliche Disziplin – bei aller Freiheit, hin zu größter
künstlerischer Freiheit.

Konkret ist hier aber die geschichtliche Abfolge gemeint, bei der allerdings die
Entwicklung von Campus und Kunst zeitlich mehr oder weniger parallel verlief. 

Das Wissen um die Entstehung und das Wachsen der baulichen Anlage, 
das Umnutzen und die Langlebigkeit von Bauten und damit der Freiräume
zwischen ihnen, steht im Gegensatz zu der bestimmungsgemäß periodisch
wechselnden Studentenschaft und den Spuren, die sie hinterläßt.

Der Übersichtlichkeit wegen geht es hier nur um den jederzeit für jeden zu-
gänglichen öffentlichen Raum, und das in stark geraffter Form.
Weitergehende Informationen und Einzelheiten können anderen Beiträgen
entnommen werden.

Den Grundstein der Universität bildet die ehemalige Below-Kaserne mit ihrem
zentralen rechteckigen Exerzier- und Aufstellplatz, an den Längsseiten be-
grenzt von dreigeschossigen Kasernen mit Walmdach, an den Kopfseiten von
Nebengebäuden. So steht an der Nordseite heute noch die, als Aula beschil-
derte, Reithalle. Das mittlere Gebäude der Bebauung auf der Westseite war
das der Kommandantur. Es ist mit einem Uhrenturm als Dachreiter bekrönt.
Diesem Bau nach Westen hin vorgelagert steht das Kasernentor, ein mächti-
ger Sandsteinriegel zwischen zwei weiteren Kasernen.
Die Blickachse durch dieses Tor wird durch die Kommandantur verstellt.
Außer unkenntlich gemachten Emblemen im Torbereich war an künstlerischer
Gestaltung wohl nichts vorhanden.

Nach dem Kriege, gerade 10 Jahre waren die Gebäude alt, wurde die Univer-
sität in diesem Gehäuse eingerichtet. 
Die ersten Erweiterungen nach Süden hin erfolgten.
Da ist die Bibliothek, der einzige von Prof. Dr. Richard Döcker, Stuttgart reali-
sierte Bau als zweiter Preis eines internationalen Architektenwettbewerbs für
die gesamte Universität. Ihr Bücherturm überragt symbolhaft alle anderen
Bauten zu dieser Zeit. Mitten vor dem Haupteingang steht eine das Vordach
tragende Stütze. Sie hat nach antikem Vorbild eine Schwellung. Die Verjün-
gung nach unten hin zu ihrem Sockel ist stärker als nach oben. Ihre Ober-
fläche ist mit Kleinmosaik in bunter Mischung bekleidet. Ein erster zaghafter
Anfang von Kunst am Bau, die in den öffentlichen Raum hineinwirken sollte?

Gegenüber, in mehr als Exerzierplatzbreite entfernt, entstand der Bau der
mathematisch-philosophischen Fakultät nach dem Entwurf des anderen mit
dem zweiten Preis ausgezeichneten Architekten André Remondet, Paris. 
Das Erdgeschoß ist kolonnadenartig zurückgenommen. Die Wandflächen,
teilweise leicht schräg gestellt, wurden mit verschiedenfarbigen, glänzen-
den, mittelformatigen keramischen Platten bekleidet. Die Oberfläche ergibt 
eine rechtwinklig komponierte Struktur. Diese Arbeit stammt von 
Wolfram Huschens (Kat.-Nr. 13, Sbr.).

Die Garagenbauten an der Südseite des Kasernenhofes wurden durch das
Chemische Institut (heute Europainstitut) ersetzt.
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1957, einige Jahre nach einem weiteren Architektenwettbewerb, wurde der
Abschluß nach Süden hin in Angriff genommen. Das Raumprogramm
beinhaltete das Audimax, weitere Hörsäle sowie das Rechts- und Wirtschafts-
wissenschaftliche Institut. 
Die architektonischen Probleme damals waren die verkehrsmäßige aber auch
architektonische Anbindung an die bereits vorhandene Anlage, vor allem
aber eine Antwort auf die Frage, wie Außenraumbildung zu erreichen sei,
ohne den Hang des südlich gelegenen Schwarzenberges zu verbauen.
Nach dem gebauten Entwurf des ersten Preisträgers, des Architekten 
Rolf Heinz Lamour, blieb der Hang sichtbar. Der Außenraum ist inzwischen
aber zur vielfältigen Landschaft geraten. Am Ostrand der großzügigen Ein-
gangsplattform sitzt auf einem bronzenen Block einsam ein bronzenes
Mädchen von Otto Zewe (Kat.-Nr. 39, Sbr.). Von des Mädchens in der Luft
hängendem großen Zeh tropft zäh Erstarrtes. Vom Freiraum aus, durch die ver-
glasten Türen zu sehen, vermischt mit sich spiegelnder Begrünung, steht im
Foyer eine Figurengruppe von Herbert Strässer (Kat.-Nr. 32, Sbr.) – wenn sie, bei
falschem Standpunkt, nicht gerade durch eine Anschlagtafel verdeckt ist.
Bleibt das etwas tiefer liegende Wasserbecken im Rücken, in Größe und Form
der Eingangsplattform entsprechend. Seine strenge Rechteckform ist mit bio-
topisch-landschaftlichen Schilfgruppen besetzt. Eine Wildente sitzt auf dem
niedlichen Futterhäuschen.

Suchen wir weiter nach Kunst auf dem Campus.

Fast ein Jahrzehnt später stand der Neubau der Mensa an. Zwanzig Jahre lang
mußte man zuvor in einer Holzbaracke essen. Der Standort ist den bisherigen
Erweiterungen diagonal entgegengesetzt am Rande bis knapp außerhalb des
Campus – eine richtige Entscheidung? Dennoch wurde die Mensa ein, wenn
nicht sogar der in seiner Bedeutung zentrale Bau auf dem Campus. Architekt
und Künstler (Walter Schrempf und Otto Herbert Hajek) fanden gleichberech-
tigt zusammen. Gebäude und Kunstwerk bilden eine Einheit – erstmalig auf
dem Campus und auch sonst nicht so häufig. Die Mensa ist auch der erste Bau
mit kräftiger Farbe auf Fassadenbereichen. Die zur Zeit diskutierten Verände-
rungen des Wirtschaftsbetriebes, um diesen für Studenten attraktiver zu
machen, sie zu vermehrtem Verzehr anzuregen, läßt die Frage wiederholen, 
ob eine zentrale Lage innerhalb des Campus nicht besser gewesen wäre.

Die Universität wuchs weiter in Richtung Osten auf orthogonalem Grund-
raster, soweit der schräg dazu verlaufende Hang des Schwarzenbergs es
zuließ. Neue verbindende Wegeachsen wurden eingeführt, allerdings ohne
daß ein Gesamtprinzip erfahrbar wird.

Holzschalungssichtige Betonflächen werden durch gestaltete Betonrelief-
flächen – wie bereits auch schon bei der Mensa – akzentuiert. Stellenweise
wurden diese Gestaltungen, wie die von Lilo Netz-Paulik (Kat.-Nr. 24, Sbr.)
am Gebäude für Ingenieurwissenschaften, mit einem Sockel aus einer langen
Reihe von Fahrradständern ergänzt.

Bei der Erweiterung nach Norden durch das Institut für neue Materialien und
künstliche Intelligenz wird die Verbindung durch einen schmalen, über eine
Brücke führenden Fußweg mühselig hergestellt, wenn nicht an der Nahtstelle
zweier Gebäude kreisförmig gefaßt eine skurrile Gestaltung locken würde. 
Es ist das Automedon von Oswald Hiery (Kat.-Nr. 10, Sbr.).

Der Campus dehnt sich unerbittlich in Richtung Nordost aus. Der historische
Stuhlsatzenhausweg, eben noch mit einer Brücke überquert, bildet hier das
Rückgrat der Erschließung.
Das Institut für künstliche Intelligenz ist erweitert und mit dem Max-Planck-
Institut liiert worden (Architekt Prof. Horst Ermel+Leopold Horinek). Beide
Gebäude schieben sich, soweit es der Anstand erlaubt, an bis auf den Fuß des
bewaldeten Hanges einerseits und mit den um ein halbes Geschoß gegen-
einander versetzten Parkierungsebenen an die Erschließungsstraße andererseits.
Dieser Höhenversatz findet am Straßenanschluß ein plausibles Ende in einem
quadratischen Sockel mit zwei daraufgestellten gegeneinander parallel ver-

Der Nordhang des Schwarzenberges ist sicht-
bar geblieben

Die östlichste Querachse treppt sich geradlinig
über die Geländebewegungen
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setzten Wänden. Diese sind ihrerseits rechtwinklig mit acht horizontal
übereinanderliegenden Balken verbunden (Leo Erb, Kat.-Nr. 5, Sbr.). Vom
Vorplatz zum Wald hin gesehen ist es eine überzeugende Lösung, in der
Gegenrichtung hat sie mit der dahinterstehenden Architektur zu kämpfen.

Schließlich der alle Versäumnisse gutmachen sollende Paukenschlag: die
große Stahlplastik von Richard Serra (Kat.-Nr. 31, Sbr.) nicht weit vom ein-
gangs beschriebenen Kasernentor, jedoch nicht in seiner Achse, sondern ver-
setzt, eine neue Achse zur Erweiterung jenseits des alten Kasernengeländes
beginnend. Sie bedrängt die unmittelbare Umgebung jedoch mächtig. Es ist
reizvoll, in sie, weil aus großen dicken Stahlplatten zusammengestellt, hinein-
zutreten. Weil das an wichtigen Öffnungen rücksichtslos wachsende Grün
von der Plastik nicht in seine Schranken zurückverwiesen werden kann, müßte
es von Menschenhand geschehen. Das erfolgt offensichtlich nicht. Ist die dar-
aus entstehende Spannung mit der Grund für die auf den unteren Bereich
der Plastik aufgesprayten Postulate?

Mitteilungen dieser Art oder auch eine Vielzahl von Plakaten auf unterschied-
lichsten Flächen sind an zahlreichen Stellen des Campus zu finden. Auch sie
bereichern die visuellen Erfahrungsmöglichkeiten auf ihre Weise mitunter
durchaus reizvoll. Der Inhalt, das Mitzuteilende scheint Nebensache.

Leben mit der Kunst im öffentlichen Raum auf dem Campus – es findet statt.
Die Kunstwerke sind sehr unterschiedlicher Art, aus sehr unterschiedlicher
Zeit. Sie bereichern, regen an zu Auseinandersetzungen, werden mißachtet
oder nicht wahrgenommen. 
Das meiste der heute vorhandenen Kunst scheint mir mit dem Campus fest
verwachsen. Raum für weitere dürfte reichlich vorhanden sein, wenn er vom
wuchernden Grün befreit würde. Die Durchgrünung des Campus und Kunst
sollten sich ruhig die Waage halten. Gleichgewicht und Ausgewogenheit soll-
ten das Ziel sein.

Torque dicht an alten Kasernenbauten

Merke: eine Mitteilung braucht einen Grund.
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Boris Kleint, 1964, Relief, Aluminium, 
3,55 x 18,50 m
Gebäude 16, Rechtswissenschaft, Wand des
Auditorium Maximum, Treppenaufgang 
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Die Wissenschaft als Thema der Kunst?
Ortsbeziehungen der Kunst im öffentlichen Raum 
an der Universität des Saarlandes 1)

Christoph Wagner

Verfolgt man die Kontroverse um die Kunst im öffentlichen Raum der letzten
Jahrzehnte,2) so will es scheinen, daß gerade auf diesem Terrain ein exempla-
rischer Konflikt zwischen der Autonomie der Kunst und ihrer gesellschaftlichen
Funktion ausgetragen wird: Glaubt man auf der einen Seite, die Autonomie
der Kunst gegen jede Zumutung gesellschaftlicher Einlassungen über die
Anforderungen des öffentlichen Raumes verteidigen zu müssen,3) indem der
öffentliche Raum als vorgegebener Bezugspunkt von vornherein die Freiheit
der Kunst zu korrumpieren droht, so sieht man auf der anderen Seite gerade
in dieser Autonomie das Scheitern einer Kunst im öffentlichen Raum be-
gründet, die sich auf diesem Wege in ihrer elitären Weltverlorenheit und
selbstverliebten Selbstbezüglichkeit dekuvriert und zu Recht gesellschaftlichen
Spott erntet. Diese, von einer pointierten Auslegung des Autonomiegedankens
der Kunst ausgehende negative Diagnose formuliert etwa Michael Lingner,
wenn er schreibt, daß es „den allermeisten Kunstwerken der Moderne bisher
im Außenraum nicht gelungen ist, Öffentlichkeit zu schaffen oder irgend-
welche anderen öffentlichen Funktionen zu entfalten.“4)

Beide Positionen dieser Kontroverse sind überspitzt: Denn gerade aus den
Möglichkeiten einer autonomen Kunst haben die Künstler in der Nachkriegs-
kunst – wie zu zeigen ist – vielfach produktive und sehr unterschiedliche Wege
gefunden, den öffentlichen Raum als spezifischen Ort künstlerisch neu zu
deuten. Die mangelnde Reflexion eines Künstlers über den Ort seines Werkes
ist also gar nicht notwendigerweise durch das Argument der Autonomie der
Kunst gedeckt. Denn die Autonomie der Kunst betrifft letztlich nicht die
Frage, ob sich ein Künstler mit diesem Ort seines Werkes auseinandersetzt
oder nicht, sondern die Frage, welche künstlerischen Mittel und welche Form
er für diese Reflexion verwendet.5)

Es soll im folgenden versucht werden, durch eine Analyse und Klassifizierung
der verschiedenen Arten der Beziehungen zwischen Kunstwerk und öffent-
lichem Raum und der in dieser Hinsicht bestehenden produktionsästhetischen
Einstellungen der Künstler ein differenzierteres methodisches Instrumentarium
für die Beurteilung dieser Kunstwerke zu entwickeln. Die Betrachtung kann
sich dabei exemplarisch auf die Kunstwerke an der Universität des Saarlandes
beziehen, denn dieser öffentliche Raum der Universität hat ein für alle dortigen
Werke übergreifendes allgemeines Thema, das den Vergleich der verschie-
denen künstlerischen Ansätze und Konzepte erleichtert: Der öffentliche Raum
als Ort der Wissenschaft.

I. Vorüberlegungen zur Beziehung zwischen Kunst und Wissenschaft

Die Frage, welche Beziehungen Kunst und Wissenschaft zueinander in einem
Zeitalter einer seit mehreren Jahrhunderten gewachsenen Verselbständigung
und Abgrenzung beider Bereiche aufnehmen können,6) ist auf theoretischer
und philosophischer Ebene sehr unterschiedlich beantwortet worden: Glaubte
Erwin Panofsky mit Blick auf die ältere Kunst an einen geistesgeschichtlichen
Gleichtakt zwischen Kunst und Wissenschaft, indem „innerhalb einer be-
stimmten Kultur [...] alle geistigen Probleme – gegebenenfalls also mit Ein-
schluß der künstlerischen – in einem und demselben Sinne gelöst seien”, 
und damit der „in den bildkünstlerischen Phänomenen sich bekundende Sinn
mit dem Sinn musikalischer, dichterischer und endlich auch außerkünstle-
rischer Phänomene in Parallele zu setzen sei”7), geht z. B. John Gage in seiner
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kulturgeschichtlichen Betrachtung der Farbe von einem Zerbrechen des
Konsenses zwischen Kunst und Wissenschaft durch die Schuld der Künstler
seit dem späten 19. Jahrhundert aus: „Die optischen Ideen und Interessen
der Neoimpressionisten markierten keineswegs den Anfang einer wissen-
schaftlichen Ästhetik, sondern signalisierten vielmehr deren Ende und leisteten
jener hochmütigen Geringschätzung Vorschub, die sich den Methoden und
Entdeckungen der Naturwissenschaften gegenüber einstellte und die im
20. Jahrhundert schwerwiegende Auswirkungen auf die Auseinandersetzung
mit der Farbe im Bereich der Malerei haben sollte.”8)

Während Gage auf diese Weise die Defizienz der Kunst gegenüber der
Wissenschaft akzentuiert, hat umgekehrt Hans-Georg Gadamer in seiner
philosophischen Untersuchung Wahrheit und Methode gerade im Vergleich
mit dem Erkenntnispotential der Kunst die Defizienz der wissenschaftlichen
Wahrheitsfindung aufgedeckt: „Daß an einem Kunstwerk Wahrheit erfahren
wird, die uns auf keinem anderen Weg erreichbar ist, macht die philosophi-
sche Bedeutung der Kunst aus, die sich gegen jedes Räsonnement behauptet.
So ist neben der Erfahrung der Philosophie die Erfahrung der Kunst die ein-
dringlichste Mahnung an das wissenschaftliche Bewußtsein, sich seine
Grenzen einzugestehen.”9) Gadamer erhebt die Kunst in den Rang eines her-
meneutischen Modells für einen erweiterten Begriff von Wissenschaft, deren
Anliegen es ist, auch die „Erfahrung von Wahrheit, die den Kontrollbereich
wissenschaftlicher Methodik übersteigt, überall aufzusuchen, wo sie begeg-
net und auf die ihr eigene Legitimation zu befragen.”10)

Abweichend hiervon entwickelt Paul Feyerabend in seiner postmodernen
Deutung des Verhältnisses von Kunst und Wissenschaft die Relativität 
der Wissenschaft gerade aus der Einsicht in die Relativität der Kunst: Für
Feyerabend ist „Objektivität [...] ein Stilmerkmal (man vergleiche etwa den
Pointillismus mit dem Realismus oder dem Naturalismus). [...] Und da man
bisher glaubte, daß sich nur die Künste in dieser Lage befinden, da man also
die Situation bisher nur in den Künsten einigermaßen erkannt hat, so be-
schreibt man die analoge Situation in den Wissenschaften und die vielen
Überschneidungen, die es zwischen ihnen gibt, [...] am besten, indem man
sagt, daß die Wissenschaften Künste sind, im Sinne dieses fortschrittlichen
Kunstverständnisses.”11)

Kulturgeschichtlicher Gleichklang von Kunst und Wissenschaft, Defizienz der
Kunst gegenüber der Wissenschaft, übergeordneter Wahrheitsanspruch der
Kunst gegenüber der Wissenschaft, Wissenschaft als Kunst. – Damit sind
vorab wenigstens in Umrissen einige grundsätzliche geistesgeschichtliche
Deutungs- und Wertungsmöglichkeiten im Verhältnis dieser beiden Bereiche
zueinander markiert, die im folgenden als geistige Horizonte in Erinnerung zu
behalten sind, wenn die künstlerische Auseinandersetzung mit dem öffentlichen
Raum der Universität zu betrachten ist, auch wenn die Künstler dabei sicher-
lich nicht unmittelbar an dieses abstrakte Reflexionsniveau anschließen
konnten.

II. Die dekorativen, funktionalen und thematischen Ortsbeziehungen der Kunst

Mit Blick auf die konkreten künstlerischen Annäherungen an den Ort der
Wissenschaft sind drei Arten der Beziehung zwischen Kunst und öffentlichem
Raum zu unterscheiden: 1. Kunstwerke, die sich auf eine dekorative Bezie-
hung zum Ort beschränken, 2. Kunstwerke, die eine funktionale Deutung des
Ortes realisieren, 3. Kunstwerke, die eine thematische Deutung des Ortes an-
streben. Damit sind zugleich auch drei verschiedene produktionsästhetische
Einstellungen der Künstler benannt.

Diejenigen Kunstwerke, die auf eine rein formale oder farbliche Bereicherung
des öffentlichen Raumes in dekorativer Absicht zielen, ohne eine funktionale
oder thematische Beziehung zu den örtlichen Gegebenheiten aufzubauen,
haben die Kunst im öffentlichen Raum in der Vergangenheit am ehesten in
Mißkredit gebracht. Nicht immer zu Recht, denn eine gelungene künstlerische
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Dekoration, wie z. B. die serielle farbige Rhythmisierung der glasierten Ton-
ziegel an der Außenwand des Gebäudes 10 der Philosophischen Fakultät
(Kat.-Nr. 13, Sbr.) von Wolfram Huschens kann durchaus überzeugender
ausfallen, als z. B. der ambitionierte Versuch desselben Künstlers, den
gleichen Ort mit Hilfe von motivischen Versatzstücken aus dem Inventar einer
bildungsbürgerlichen Ikonographie thematisch zu deuten, wie in dessen
Sgraffito-Relief im Erdgeschoß desselben Gebäudes (Kat.-Nr. 12, Sbr.).
Gleichwohl ist die Gefahr, daß die in dekorativer Absicht im öffentlichen
Raum plazierte Kunst das Paradigma der autonomen Kunst, dem sie ihre
Herkunft verdankt, durch ihre latente formale und geistige Beziehungs-
losigkeit zur umgebenden Lebenswelt diskreditiert, in der Regel größer, als
bei Kunstwerken, die auch eine funktionale oder thematische Beziehung zu
dem Ort aufnehmen.

III. Geometrische Abstraktion und die funktionale Deutung des Ortes

Schon früh haben Künstler mit bildnerischen Mitteln auf die Funktion der
Aufstellungsorte ihrer Werke reagiert: In der Geschichte der Kunst fehlt es
nicht an Beispielen, in denen sich aus solchen, von der Funktion eines Ortes
bestimmten Formgelegenheiten – Nische, Brunnen, Kanzel – künstlerische
Gattungen, z. B. in der italienischen Plastik des 15. Jahrhunderts, entwickelten.12)

In der Kunst des 20. Jahrhunderts sind diese, z. T. über Jahrhunderte entstan-
denen Gattungstraditionen weitgehend untergegangen, nicht aber die diesen
zugrunde liegende allgemeine Idee, die künstlerische Gestaltung eines Ortes
aus seiner funktionalen Deutung heraus zu entwickeln. Überraschend leben-
dig erweist sich dieser Ansatz z. B. auf dem Boden der geometrischen Ab-
straktion in der Kunst seit den sechziger Jahren. Auch auf dem Campus der
Saarbrücker Universität haben eine Reihe von Künstlern mit den Struktur-
bildungen der abstrakten Kunst auf die funktionale Prädispositionen einzelner
Orte reagiert: So hat etwa Boris Kleint 1964 das Motiv der sich öffnenden
und sich schließenden Eingangstüren am Auditorium Maximum als Aus-
gangspunkt für die visuelle Struktur eines Reliefs aus Aluminiumplatten an
der Eingangswand dieses Hörsaals genommen (Kat.-Nr. 19, Sbr.). Die in einer
gleichmäßigen geometrischen Ordnung über die ganze Wand verteilten klein-
teiligen hochrechteckigen Aluminiumplatten sind so in unterschiedlichen
Winkeln von der Wand abstehend montiert, daß sie für den Betrachter das
Bild kleiner Türchen suggerieren, die sich im Zusammenspiel mit dem Licht
höchst lebendig zu öffnen und zu schließen scheinen. Die Eingangswand im
ganzen wird auf diese Weise in ein Feld sich öffnender und schließender
Türen verwandelt, das sich zusätzlich noch verlebendigt, wenn die realen
Türen der Wand mit taubenschlagartiger Geschwindigkeit das Publikum des
Hörsaals passieren lassen: Die Funktion des Ortes und die abstrakte Geometrie
der Kunst greifen hier unmittelbar auf überzeugende Weise ineinander. 
Dabei interessierte Kleint nicht die inhaltliche Bestimmung der hier betriebenen
und vermittelten Wissenschaft. Es ist die funktionale Bestimmung dieses Ortes
als von Türen durchbrochener Eingangswand, die er in der visuellen Struktur
seines Werkes metaphorisiert. Wie empfindlich bei dieser funktionalen
Deutung der wechselseitige Zusammenhang zwischen Kunst und Ort ist,
zeigt eine zweite, ein Stockwerk höher im gleichen Gebäude befindliche
Arbeit desselben Künstlers, die mit der ersten in mancher Hinsicht verwandt
ist: Hier hat Boris Kleint die Wand des Wendepodestes im Treppenaufgang in
anderer Form mit dem gleichmäßigen Rhythmus geometrischer Felder über-
zogen, die nun größer, quadratisch proportioniert und in den vier Wand-
abschnitten abwechselnd jeweils aus Kupfer- und Aluminiumblechen gearbeitet
sind. Die Wand verbirgt sich hier scheinbar hinter einem Relief aneinander-
stoßender Schilde, ohne daß sich diese anschauliche Struktur des Reliefs aber
mit der funktionalen Struktur des Ortes verbindet.

Die zwei spektakulärsten Fälle einer funktionalen Beziehung der Kunstwerke
zu dem sie umgebenden öffentlichen Raum auf dem Universitätsgelände
bilden sicherlich die künstlerische Gestaltung des Mensa-Gebäudes von 
Otto Herbert Hajek (Kat.-Nr. 9, Sbr.) und Richard Serras Plastik Torque
(Kat.-Nr. 31, Sbr.). Beide funktionalen Deutungen des Ortes sind in mancherlei
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Hinsicht gegensätzlich. Mit seiner bauplastischen und farbigen Gliederung
des Mensagebäudes 13) erreichte Otto Herbert Hajek nahezu eine symbiotische
Verbindung von Architektur und bildender Kunst, die beide zusammen die
komplexen Funktionszusammenhänge dieses Ortes gestalten: Der öffentliche
Raum wird hier der Kunst gleichsam inkorporiert, der Ort im Inneren einer
architektonischen Plastik hervorgebracht. Richard Serra greift demgegenüber
mit sezierender Präzision an einem neuralgischen Punkt mit seiner Plastik
Torque von außen in den Zusammenhang von Architektur und öffentlichem
Raum des Campus ein: Mit sechs jeweils fast siebzehn Meter hohen, kreis-
förmig gegeneinander gestellten Stahlplatten hat er einen zentralen Dreh-
punkt im Eingangsbereich des Campus besetzt, verleiht so – über weite Blick-
achsen nach verschiedenen Richtungen hin sichtbar – einem Knotenpunkt
des öffentlichen Verkehrs auf dem Universitätsgelände seine künstlerische
Signatur: Wie eine irreale Turbine scheint diese monumentale Plastik in ihrer
polyperspektivischen Auffächerung die Drehbewegungen der vorbeigehen-
den und -fahrenden Menschen aufzunehmen und zu leiten. Dies geschieht
nicht ohne den Gestus der Bedrohlichkeit, angesichts des für den einzelnen
Menschen schier unkalkulierbaren Gewichts dieser Stahlplatten, die in greif-
barer Nähe zum Betrachter scheinbar kartenhausgleich labil aufgerichtet sind
und durch ihre trapezförmige Verbreiterung nach oben hin obendrein die
gewohnten orthogonalen Zuordnungen der Wahrnehmung aus dem Lot
bringen; hierdurch ist das Gleichgewichtsempfinden des Betrachters empfind-
lich irritiert.14) Nicht grundlos hat man Serra eine „Rhetorik der Macht” unter-
stellt und hat ihm vorgehalten, daß die von ihm realisierte „Beziehung
zwischen Werk und Betrachter eine zwischen Schikaneur und Opfer” sei.15)

Dabei wird aber übersehen, daß gerade durch diesen Aspekt des Bedrohlichen
aus der Verbindung von Labilität und Masse Serras Torque eine existentielle
Dimension gewinnt, die positiv als eine künstlerisch erzeugte Grenz- und
Entgrenzungserfahrung zu bewerten ist. Um die künstlerische Leistung dieser
Plastik angemessen zu würdigen, ist es notwendig, daß man erkennt, daß
diese Eisenskulptur eine Erfahrung provoziert, die nicht aus einem thematischen
Angriff auf das Terrain der freien Wissenschaft, sondern aus einem funktionalen
Eingriff in diesen Ort entwickelt ist.

IV. Thematische Ortsbeziehungen

Auch die thematische Deutung eines Ortes kann auf sehr unterschiedliche
künstlerische Art und Weise geschehen: 1. Motivisch-figürlich orientierte
Gestaltungsansätze scheinen dabei am stärksten von der Hypothek eines
kunsthistorischen Bedeutungsarsenals vorbelastet. In keinem anderen Bereich
existiert eine solche erdrückende Vielzahl traditioneller, formelhafter, abge-
stumpfter und abgestorbener, z. T. auch ideologisch mißbrauchter Symbole
und Motive. Die künstlerische Idee z. B., den Genius loci einer Universität mit
den bildungsbürgerlichen Formeln einer antiken Tempelfassade zu beschwören,
wie dies Wolfram Huschens in seinem schon erwähnten Sgraffito-Relief 
(Kat.-Nr. 12, Sbr.) unternimmt, ist in der Kunst des 20. Jahrhunderts nicht
mehr unvoreingenommen zu verwirklichen. Um diese bestehenden motivisch-
figürlichen Traditionen in einem produktiven Sinne neu umzuschmelzen,
bedarf es Anstrengungen von seltenem künstlerischen Rang, die in der Kunst
im öffentlichen Raum an der Universität des Saarlandes nicht vertreten sind. 16)

Das sicherlich eigenwilligste Objekt dieser Kategorie auf dem Campus bildet
gleichsam eine in Metall ausgeführte Karikatur, die den Betrachter mit ihrer
aggressiven Pointe jedesmal neu unvermindert konfrontiert: Oswald Hierys 1993
entstandener Automedon (Kat.-Nr. 10, Sbr.), vom Künstler auch Otto Lilienthal
und Wagenlenker betitelt, der an dem ursprünglich für Serras Torque vorge-
sehenen kreisförmigen Platz zwischen den Instituten für Werkstoffwissen-
schaften und für Künstliche Intelligenz steht. Mit martialischem Ernst strebt
der Wagenlenker von einem mit Rädern und Windflügeln ausgestatteten
rostigen Eisenthron aus mit weit ausgebreiteten Armen der Sonne entgegen.
Diese Gestalt eines aus dem Zeitalter der Technik geborenen Ikarus, der, nur
noch durch eine Sonnenbrille geschützt, das Licht erblickt, zeigt die Grimasse
prometheischen Schöpferwahns, zugleich gibt sein Gefährt das groteske 
Bild eines Perpetuum mobile, an dem sich freilich nichts rührt. Es stimmt
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nachdenklich, daß die Kunst – sieht man einmal von den animistischen
Wassermaschinen von Margret Lafontaine ab, die auf skurrile Weise auf dem
Homburger Campus das Verhältnis von Mensch und Maschine im Zeitalter 
der Apparatemedizin thematisieren (Kat.-Nr. 25, Hom.) – kein überzeugen-
des anthropologisches Bild mehr für das Thema der Wissenschaft mit den
Mitteln einer motivisch-figürlichen Gestaltung hervorgebracht hat.

2. Eine zweite Gruppe von Werken deutet den Ort der Wissenschaft im
engeren Sinn, indem sie zwar im Titel an traditionelle Motive zu diesem
Thema erinnert, die künstlerische Gestalt selbst aber in abstrakten Formen
realisiert: So stehen in den Lichthöfen des Gebäudes der Rechts- und
Wirtschaftswissenschaftlichen Fakultät von Max Mertz zwei Bronzefigurationen
aus dynamisch raumgreifenden Kurvaturen, die sich jeweils um einen Mittel-
stab entfalten (Kat.-Nr. 22, Sbr.). Hermes und Iustitia hat Mertz seine beiden
Plastiken von 1963 genannt: Und tatsächlich läßt sich die eine als eine ab-
strakte Chiffre einer im Flug landenden – oder sich gar entfernenden? –
Gestalt und damit in Verbindung mit dem Titel als Hinweis auf den Götter-
boten Hermes verstehen, dem die Rechtswissenschaft über die ehrwürdige
Tradition der juristischen Hermeneutik verpflichtet ist. Die Verschlingungen
der anderen, Iustitia benannten Plastik erscheinen demgegenüber als abstrakte
Variation über das für die Iustitiadarstellung traditionelle Motiv der Waage. 17)

3. Ein dritte Gruppe von Werken nimmt ihren Ausgangspunkt für die
thematische Deutung der Wissenschaft bei einer partiellen Materialidentität
mit dieser auf: Dies ist auf dem Campus in Saarbrücken in einzelnen Arbeiten 
von Wolfram Huschens der Fall, der beispielsweise den Hörsaal der Biologie 
in eine reliefhaft vertikal gegliederte Holzvertäfelung aus Sibirischer Kiefer
eingekleidet hat und auf diese Weise die Außenhaut dieses Raumes gleichsam
in einen irreal großen, zerfaserten Baumstamm verwandelt (Kat.-Nr. 17, Sbr.).
Stärker ins Dekorative hat Huschens diese Materialadaption in der Kristallo-
graphie gewendet, in der er 1961 aus schönfarbigen, matt und glänzend
geschliffenen Steinsorten zwei geometrisch gegliederte Wandreliefs gearbeitet
hat (Kat.-Nr. 16, Sbr.).

4. Daß sich Kunst und Wissenschaft aufgrund einer tieferreichenden, wenn
auch nicht ohne weiteres rationalisierbaren Verwandtschaft ihrer Bildvorstel-
lungen und Metaphern auch noch auf andere Weise begegnen, ja wechsel-
seitig kommentieren können, dokumentieren schließlich eine Reihe von
Werken, die alle seit 1989 im Institut für Elektrotechnik zu sehen sind, dem
Ort der intensivsten thematischen Begegnung zwischen Kunst und Wissen-
schaft auf dem Campus. Es scheint hier tatsächlich die – von Paul Feyerabend
freilich in anderem Zusammenhang reflektierte – Verwandtschaft von Denk-
stilen in Kunst und Wissenschaft zu existieren, die ermöglicht, daß die Kunst
ganz aus ihren eigenen künstlerischen Mitteln das wissenschaftliche Thema
dieses Ortes visualisiert: Auf vergleichsweise konkreter Ebene geschieht dies
z. B. in dem Holzrelief von Hans Huwer, das mit seiner kreisförmigen Anord-
nung von Rundholzstücken, die in der mittleren Zone länger werden und wie
herausragende Kabelstränge zu den Seiten abgebogen sind, an einen ver-
größerten Querschnitt durch ein vielteiliges und partiell zerfasertes Kabel
erinnert (Kat.-Nr. 18, Sbr.). Im Deckenbereich des gläsernen Eingangspavillons
hat Sigurd Rompza jeweils fünfundzwanzig rote Seile räumlich so gespannt,
daß diese als serielle Struktur zwei virtuelle Flächen bilden, die wie in sich
gedrehte Strahlenfelder den Eingangsbereich durchmessen und sich mit den
Bewegungen des Betrachters unablässig verändern (Kat.-Nr. 26, Sbr.). 
In anderer Form hat Rompza an der Wand des folgenden Raumes eine an
elektrotechnische Modellvorstellungen erinnernde serielle Struktur aus
untereinander gleichen, weißen Vierkantelementen realisiert, die von links
nach rechts komplexer wird (Kat.-Nr. 27, Sbr.): Während links die weißen
Vierkantstücke als Einzelelemente in horizontaler und vertikaler Ausrichtung
durch verschiedene Anordnungspositionen permutieren, wiederholen sie
diesen Prozeß im zweiten Abschnitt des Reliefs als Winkelelemente, im dritten
dann in u-förmigen Dreierkonstellationen und schließlich als ins Räumliche
ausgreifende Vierergebilde. Rompzas Relief gleicht in diesem Aufbau einer
digitalen Struktur, die von der Gesetzmäßigkeit eines binären Codes
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bestimmt ist, aus der sie freilich im Übergang in die dritte Dimension künst-
lerisch heraustritt. Nicht weniger ist das querformatige weiße Flachrelief von
Leo Erb mit seiner durch schmale Fugen ausgebildeten minimalistischen
Felderstruktur auf eigentümliche Weise mit den abstrakten Strukturen
elektrotechnischer Diagramme – z. B. elektrische Impulsdiagramme von
Spannungsverläufen – verwandt, ohne freilich solche technischen Sach-
verhalte unmittelbar zu illustrieren (Kat.-Nr. 4, Sbr.): Über eine Diagonalver-
schiebung verändert sich die von den Fugen gebildete Einteilung in vierzehn
Felder gleicher Breite auf der linken Seite zu einer seriellen Struktur mit acht
in der Breite halbierten und sechs verbreiterten Bahnen rechts. Noch enger
verbunden mit den Denkmodellen der Elektrotechnik scheint die Plastik von
Leo Erb zu sein, die in spiralförmiger Anordnung weiß bemalte Holzplatten in
horizontaler Schichtung um einen potentiell fortsetzbaren Stab gruppiert
(Kat.-Nr. 3, Sbr.): Die sich hieraus ergebende plastische Struktur über kreis-
förmigem Grundriß kann als dreidimensionale künstlerische Umsetzung einer
Zeigerdarstellung einer Wechselspannung gelesen werden, die sich auf einer
nach oben offenen Zeitachse durch die räumliche Verkürzung der Holzplatten
in der seitlichen Betrachtung in sinusförmigen Kurven entfaltet.18) Wohl-
gemerkt: Die Kunst begibt sich hier nicht auf das Terrain der Wissenschaft.
Sondern sie vermag diese aufgrund einer hier tatsächlich bestehenden
Verwandtschaft der Denkstile zu visualisieren und damit thematisch zu deuten.
Es leuchtet dabei ein, daß die Kunstsprache der geometrischen Abstraktion
sich besonders zur thematischen Deutung von Wissenschaften mit ähnlich
abstrakt und elementar strukturierten Zeichensystemen anbietet. In diesem
Zusammenhang gibt auch die aus über Eck gestellten vierkantzylindrischen
Formen betonierte graue Reliefstruktur, mit der Herbert Strässer schon 1967
den Hörsaal der Mathematik umkleidet hat, und die sich auf Augenhöhe in
rhythmisch aufgebrochener Strukturierung öffnet, in ihrer minimalistischen
Geometrie ein überzeugendes visuelles Bild der Mathematik (Kat.-Nr. 33, Sbr.).

Auch wenn die informelle Abstraktion in der Kunst auf dem Campus als
Kunstsprache weit weniger vertreten ist als diejenige der Konkreten Kunst, 
so hat diese doch auch zu überzeugenden Bildern für den Ort der Wissen-
schaft gefunden: So gibt z. B. Thomas Gruber in drei ebenfalls im Institut für
Elektrotechnik befindlichen Resopalunterdrucken Bilder eines künstlerischen
Entwerfens, die von einer freien informellen Schraffur über skizzierte Entwürfe
bis zur geometrischen Präzision einer technischen Zeichnung, mit der er ein
architektonisches Element im Modus einer Konstruktionszeichnung fixiert,
reichen (Kat.-Nr. 8, Sbr.). In diesen sich potentiell überlagernden ver-
schiedenen Modi des Zeichnerischen ist der Entwurfsprozeß, wie er auch in
der Wissenschaft existiert, in seiner Spannung zwischen künstlerisch gefaßter
prima idea und technischer Ausführung bildlich gefaßt.

An diesen Beispielen wird deutlich, daß der in der eingangs skizzierten
Diskussion zugespitzte Widerspruch zwischen der Autonomie der Kunst und
dem Ortsbezug für die Künstler in der Praxis vielfach nicht existiert oder
künstlerisch ohne Schwierigkeiten auflösbar ist. Genausowenig, wie man
heute von der Kunst im öffentlichen Raum eine vordergründige und unkriti-
sche Illustration gesellschaftlicher, politischer, historischer oder auch wissen-
schaftlicher Sachverhalte erwarten darf, genausowenig sind die Künstler über
einen überzogenen Autonomieanspruch von vornherein aus der Aufgabe zu
entlassen, aus dem visuellen Vokabular ihrer Kunst aussagekräftige Bilder für
ihre funktionale und thematische Deutung der von ihnen gestalteten Orte zu
finden. Mehr als bisher wird man in Zukunft die Beurteilung der Kunst im
öffentlichen Raum von der Art ihrer Ortsbeziehung aus entwickeln müssen.
Denn von dort aus gerät auch präziser in den Blick, auf welche Weise und
wie weit ein Künstler mit seinem Werk in die Welt eingedrungen ist.
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Architektur und Kunst im öffentlichen Raum – drei Beispiele

Marlen Dittmann

Über die Jahrhunderte hinweg waren Baumeister häufig auch Bildhauer oder
Maler. Ihr bildkünstlerisches Werk war untrennbar mit der Architektur verbun-
den und erhöhte Rang und Wirkung eines Bauwerks. Architektur hat niemals
nur einfach ihre Konstruktion gezeigt, sondern stellte sie anschaulich dar, ge-
wann ihre sinnliche Erfahrbarkeit aus dem künstlerischen Mittel der Bekleidung,
aus dem Unterschied zwischen Mauer – als dem nackten, gebauten Raumab-
schluß – und Wand – als dem in einer künstlerischen Form Bekleidenden Erschei-
nenden.1) In der Erscheinungsform erst liegt das Wesen der Architektur begrün-
det, Erscheinung und Konstruktion bilden eine sich komplementär ergänzende
Einheit. 
Mit dem Historismus fand eine aus der Tradition der Neuzeit sich speisende
Erscheinungsform ihren Abschluß. Auch wenn es am Ende des 19. Jahrhunderts
für Architekten wie Otto Wagner noch selbstverständlich war, aus der Konstruk-
tion die Kunstform zu entwickeln, „versank die Kunst des Bauens in einer senti-
mentalen, ästhetisch dekorativen Auffassung, die ihr Ziel in äußerlicher Verwen-
dung von Motiven, Ornamenten und Profilen meist vergangener Kulturen er-
blickte, die ohne notwendige innere Beziehung den Baukörper bedeckten. 
Der Bau wurde so zu einem Träger äußerlicher toter Schmuckformen herab-
gewürdigt, anstatt ein lebendiger Organismus zu sein“, kritisierte nicht nur
Walter Gropius.2)

Im 20. Jahrhundert schaffen Maler und Bildhauer autonome Kunstwerke, unab-
hängig von Ort, Thema und Auftraggeber. Architekten finden nun die Schönheit
ihrer Bauten in Form und Konstruktion. Baukörper und Gestalt werden eins.
Denn „jede Konstruktion hat zugleich auch eine ästhetische Dimension. Sie liegt
nicht in der Konstruktion selbst als technische Realität, sondern im Bild der Kon-
struktion begründet ... Die Moderne hat am Bild der kühnen, den Raum er-
obernden Konstruktion neue Gefühlswerte entwickelt. Mit dem ‘überwältigen-
den Eindruck der hochragenden Stahlskelette’, mit dem Bild der Konstruktion,
nicht mit ihrer technischen Realität, begründet Mies van der Rohe 1922 seinen
berühmten Entwurf für ein gläsernes Hochhaus am Bahnhof Friedrichstraße.“ 3)

Und die schmucklosen Wände der stereometrischen Baukörper erhielten künst-
lerische Bedeutung durch formale Gliederung, durch sorgfältige Materialwahl
oder durch farbige, die Gestaltungsvorgaben der Architektur vollendende Bau-
teile, seit 1917 grundgelegt von den holländischen De-Stijl-Künstlern. Doch ein
Verzicht auf Malerei und Bildhauerei im architektonischen Raum war darin nicht
begründet. Walter Gropius formulierte 1919 im Bauhaus-Manifest: „Das Endziel
aller bildnerischen Tätigkeit ist der Bau! Ihn zu schmücken war einst die vor-
nehmste Aufgabe der bildenden Künste, sie waren unablösliche Bestandteile der
großen Baukunst. Heute stehen sie in selbstgenügsamer Eigenheit, aus der sie
erst wieder erlöst werden können durch bewußtes Miteinander aller Werkleute
untereinander. Architekten, Maler und Bildhauer müssen die vielgliedrige Gestalt
des Baues in seiner Gesamtheit und in seinen Teilen wieder kennen und be-
greifen lernen, dann werden sich von selbst ihre Werke wieder mit architektoni-
schem Geiste füllen.“ 4)

Aber auch den Bauhauskünstlern und -architekten gelang ein gemeinsames
Werk nur selten. Mit seinem leider zerstörten Relief vollendete Oskar Schlemmer
die Ausdruckskraft des Treppenhauses im Weimarer Bauhaus. Häufiger 
dagegen wurde die autonome Plastik zum Gegenpol der Architektur. Obgleich
Georg Kolbe gegen die Plastik im Dienst der Architektur argumentierte – „Plastik
ist nicht Dekorationselement der Architektur, sondern selbständiges Kunst-
werk“ 5) – durfte Mies van der Rohe 1929 beispielhaft eine Statue Kolbes als
Blickpunkt in den Innenhof des Barcelona-Pavillon stellen. Damit deutete sich
eine Entwicklung an, die in heutiger Zeit fast ausschließlich die Beziehung
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zwischen Architekt und Künstler kennzeichnet. Beide treten aus selbstbestimm-
ten Positionen heraus in einen Dialog. Das bildnerische Werk entfaltet seine
Wirkung im Zusammenhang mit Architektur, nicht als dieser zugehörig und oft-
mals auch gegen sie, wie etwa die Werke Richard Serras. 
Gerade Serras Skulpturen können daran erinnern, daß der künstlerische An-
spruch des Architekten heute zumeist auf gestalterisch-ästhetischen Überlegun-
gen beruht, während der bildende Künstler noch andere Dimensionen er-
schließt. Die wenigsten Architekten interessiert noch wie Hans Kollhoff „die
Haltung eines Gebäudes: seine Proportion, ob es steht oder liegt, ob es schwer
auf dem Boden steht, aus ihm aufzutauchen scheint oder über ihm schwebt, ob
es eine Trennung zum Himmel erfährt oder sich langsam zu verflüchtigen
scheint, ob es hermetisch abgeschlossen ist oder Poren hat, Eigenschaften also,
die wir mit unserem Körper nachempfinden können, die bei uns Vergnügen
oder auch Unbehagen auslösen können.
Damit begeben wir uns in eine Welt des Architektonischen, die den Architekten
selbst abhanden gekommen zu sein scheint, die aber bezeichnenderweise in zu-
nehmendem Maße von der zeitgenössischen Kunst beansprucht wird. Werke
von Serra, Judd oder Gerhard Merz scheinen dem Architektonischen näher als
jede Schöpfung zeitgenössischer Architektur.“ 6)

Aus der frühzeitigen und systematischen Zusammenarbeit von Architekt und
bildendem Künstler könnte ein hochrangiges Kunstwerk entstehen, doch in der
Regel bildet erst der weit fortgeschrittene, kaum noch veränderbare Bauzustand
oder das fertige Bauwerk die Basis für die bildnerische Arbeit. So ist der Kontext
zwischen Architektur und Kunst heute nicht mehr selbstverständlich, sondern
muß für jedes Bauprojekt als je neue Aufgabe gestellt werden. 
Welche Bedeutung kann dabei die Arbeit des Künstlers noch haben? Bleibt sie
bloße Dekoration, dient sie dem Ausgleich gestalterischer Defizite, hat der
Künstler die mangelnde Phantasie des Architekten zu kaschieren? Soll er auf die
Wünsche der Bauherren, Architekten und Nutzer eingehen, soll er mit seinem
Werk den Rang des Bauwerks unterstreichen, soll er die architektonischen
Formen betonen, Flächen gliedern und Räume schaffen? Soll er Eingänge mar-
kieren und Blickachsen hervorheben? Bedingt die formale wie funktionale Ein-
bindung des bildnerischen Werkes gleichzeitig auch dessen Unterordnung unter
die Architektur? Kann der Künstler seine Autonomie und Freiheit, die Eigenstän-
digkeit seines Werkes bewahren? Kann er möglicherweise sogar die Architektur
verändern?

Wie stellt sich die Situation auf dem Saarbrücker Universitätsgelände dar, einem
Bereich, der ausschließlich aus öffentlichen Bauten besteht, von Bauherren er-
richtet, die verpflichtet sind, einen bestimmten Prozentsatz der Bausumme für
bildende Kunst auszugeben? Drei Bauten möchte ich exemplarisch behandeln
und damit drei gelungene Beispiele aufzeigen, die aus einer je unterschiedlichen
Zusammenarbeit von Architekt und Künstler entstanden.

Ab 1963 baute der Architekt Walter Schrempf am Rande des Universitäts-
geländes das Studentenhaus mit Verwaltungseinrichtungen und Mensa 
(Kat.-Nr. 9, Sbr.)7). Den dreigeschossigen, würfelförmigen Stahlbetonbau kon-
struierte Schrempf formal anspruchslos unter rein funktionalen Gesichtspunk-
ten auf gerastertem Grundriß. Ein Raster kennzeichnet auch den Aufbau. Nach-
dem es schon während des Bauprozesses gelang, die Mitarbeit des Bildhauers 
Otto Herbert Hajek durchzusetzen, konnten sie gemeinsam die endgültige 
Gestalt erarbeiten. Hajek beschreibt seine Aufgabe so: „Meine Mitarbeit also
sollte die äußere Erscheinung, das ästhetische Bild des Gebäudes, und zwar so-
wohl von innen wie auch vom Äußeren her, betreffen. ... Meine Zielvorstellung
lief darauf hinaus, daß – wenn das Projekt einmal realisiert sein würde – der Be-
trachter architektonische und bildhauerische Gestaltung nicht voneinander ab-
grenzen können darf.“ 8) Kraftvolle Körperlichkeit bestimmt den Bau. Vorgehängte
Balkone, breite Gesimse und Blenden, Bügel und Sonnenschutzreflektoren,
scheibenartige Tafeln und reliefartige Stege, sie alle in unterschiedlicher Höhe,
Tiefe, Breite ausgebildet, kragen weit hervor, durchstoßen die Dachkante,
stehen senkrecht oder waagerecht vor der eigentlichen Umfassungsmauer. 
So wird das Gebäude von einer plastischen Raumstruktur umfangen, deren Ein-
zelteile weit in den Außenraum hervorstoßen, in den Innenraum eindringen und
sich hier fortsetzen. Licht- und Schattenwirkungen vermehren die Vielfalt der
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räumlichen Beziehungen, zusätzliche Farbwege – weiße, blaue, orangerote und
gelbe Farbbahnen – überziehen scheinbar willkürlich die Fassaden, nehmen
keine Rücksicht auf konstruktive und statische Zwänge. Unter der Farbschicht
bleibt die charakteristische Betonstruktur sichtbar, entstanden aus der damals
üblichen Bretterschalung. Farbe und Material verschmelzen nicht. „Um das
fremde oder störende Wesen der Farbwege noch deutlicher herauszustellen,
wird der Farbauftrag so gewählt, daß die Betonstruktur als solche nicht verdeckt
bzw. neutralisiert wird, sondern auch unter den Farbwegen fortläuft. Die Farb-
wege liegen auf den haptischen Formen auf und sind dabei unabhängig von
den tektonischen und statischen Bedingungen, denen die Konstruktionselemente
unterworfen sind. Die Farbwege oder besser volumenhaltigen Farbscheiben
schweben ihrer Intention nach frei im Raum und touchieren nach eigener Vor-
gabe den Baukörper“.9) Hier zerstörte die vor kurzem durchgeführte Sanierung
des Baus gerade dieses wesentliche Gestaltungsmerkmal.
Auch das Innere charakterisieren von Farbwegen überzogene Raumkästen,
Bühnen, Wandscheiben, Stege, Platten und Reliefs. Sie stoßen hervor, hängen
herab, grenzen Raumnischen aus, täuschen nicht vorhandene Raumhöhen vor,
verfremden und verstellen den Blick. Der Speisesaal ist von einem festen Blick-
punkt aus nicht faßbar, der Raumeindruck ergibt sich nur in der Bewegung, im
Durchschreiten, aus der Zusammenschau.
In der Zusammenarbeit von Architekt und Künstler verwandeln bildnerische Ge-
staltungsmittel einen funktionalen Bau in eine Raumplastik, ein Gebilde, das „als
Zwischenglied zwischen Plastik und Architektur verstanden werden sollte,“ das
„mithin nur in einer besonders erstellten oder gemachten Umgebung existieren“
kann. „Nimmt man es aus seiner Umgebung heraus, wird es unverständlich und
bedeutungslos“, stellt Hajek fest.“ 10) Die Zweckgebundenheit des Baus wird da-
bei nicht behindert. Dem Harmoniebedürfnis der Menschen allerdings entspricht
die Mensa nicht, sie regt auf und an und fordert zu einer intensiven sinnlichen
Wahrnehmung heraus. Und damit erreichte Hajek sein eigentliches Ziel: „Plastik
also nicht als Attribut eines Gebäudes oder eines Platzes. Sie muß ihre Umge-
bung verändern, wie ja auch die Umgebung die Plastik zu dem macht, was der
Künstler mit ihr beabsichtigt hat. Genauer: es ist notwendig, daß die Architektur
durch die Bildhauer verändert wird. Diese Veränderung drückt sich so aus, daß
womöglich vom Gesichtspunkt des Architekten die Architektur gestört, diese
Störung aber sinnvoll wird, wenn man an den Menschen denkt, der entweder
im Gebäude oder um das Gebäude herum lebt. Die Plastik soll unmittelbar in die
menschliche Gemeinschaft einbezogen werden, als Teil seiner Umgebung.“ 11)

Zu Recht steht der Bau seit Anfang 1997 unter Denkmalschutz. Er legt damit
aber seinen Nutzern auch eine Verpflichtung auf, die vielleicht kaum einzuhalten
ist. Denn jede Änderung, selbst im Detail, ist ein Eingriff in das Gesamtkunst-
werk. Um so sensibler und schonender aber muß jede Sanierungs- und Umbau-
maßnahme auch im Inneren durchgeführt werden.

Vor einigen Jahren siedelten sich in der unmittelbaren Nachbarschaft des
Studentenhauses weitere Institutsbauten an. Am Ende des Stuhlsatzenhausweges
steht die raumgreifende Bauanlage für die Institute Neue Materialien, Werkstoff-
wissenschaften und das Deutsche Forschungszentrum für Künstliche Intelligenz.
Um Kosten und Fertigstellungstermin zu sichern, wurde der Bauauftrag nach
einem Wettbewerb zwischen Gesamtunternehmern, die jeweils mit einem
Architekten zusammenarbeiten mußten, vergeben. Der Architekt Elmar Scherer
gewann ihn. Er schuf im 1. Bauabschnitt seit 1987 einen Komplex aus zwei 
L-förmigen, verschieden dimensionierten und gegeneinander verschobenen Ge-
bäuden, die sich den Hang hinunterstaffeln, teilweise in ihn hineingebaut sind.
Am Ende der Straße bildet ein kreisförmiger Kopfbau den prägnanten Schluß-
akkord. Inzwischen kamen weitere Bauten hinzu, doch nichts unterscheidet sie
von anderen Büro- und Verwaltungsgebäuden. Zentrum und Verbindungsele-
ment aber ist das Forum. Von einer Loggia gesäumt ist dieser angenehm propor-
tionierte runde Platz, den ein zwischen die Gebäude gespannter Gesimsring
markiert, sowohl Vorraum für die einzelnen Baukörper, als auch ein öffentlicher
Platz. Zusammen mit der sich anschließenden Außenanlage kann er Aufenthalts-
ort in der Freizeit sein, ist aber vor allem Durchgang zu Mensa und Parkplätzen.
Die den Stuhlsatzenhausweg überspannende Brücke führt direkt auf ihn zu.
Die Baubetreuung lag in den Händen des Staatlichen Hochbauamtes. Es wurde
von einem Beratungsunternehmen unterstützt. Dieses schrieb auch den auf vier
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Künstler beschränkten Wettbewerb für die Kunst am Bau aus. Oswald Hiery
siegte. Sowohl das Land als Bauherr als auch die Nutzer hatten sich weitgehend
aus dem Verfahren zurückgezogen. Eine Zusammenarbeit zwischen Künstler
und Architekt fand nicht statt. Der Künstler wurde erst nach der Bauvollendung
hinzugezogen. Und auch der Aufstellungsort für sein Werk – das Forum – war
nicht mehr wählbar, sondern bereits im Wettbewerbsverfahren vorgegeben. Der
monumentalen Gebäudemasse antwortet Hiery mit einer Plastik, die eine Ge-
schichte erzählt (Kat.-Nr. 10, Sbr.). Der Bildhauer schuf aus verzinktem Eisenguß
und Aluminium ein Bildnis des Wagenlenkers Automedon. Im Zentrum des
Platzes, in der Höhe oben, hockt ruhig auf einer steilen Rampe, eher einer
Rutsche, eine männliche Figur mit ausgebreiteten Armen, die sich in propeller-
artigen Flügeln fortsetzen. Die Füße finden Halt auf einem mit Rädern ausgestat-
teten, dennoch bewegungslosen Trittbrett. Die Augen bedeckt eine Schneebrille.
Trotz technischer Hilfsmittel, Räder und Flügel – ohne eigene Anstrengung be-
wegt sich nichts. Hierys Figur appelliert an den Betrachter, sich mit mehr als dem
geringsten Energieaufwand fortzubewegen, nicht sämtliche Lebensbereiche zu
automatisieren, Grenzen anzuerkennen. Doch auch dann ist jederzeit ein Ab-
sturz möglich. Vielleicht erhebt sich die Figur im nächsten Augenblick, versucht
zu fliegen, um dabei in ein unvorhergesehenes Abenteuer zu stürzen? Anderer-
seits könnte nur die leiseste Bewegung das gefährdete Gleichgewicht stören und
auch dann rutschte der Wagenlenker hinab in die Tiefe. So ist Hierys Werk ein
Sinnbild für die Gratwanderung und das ständige Risiko, das Technik und
Wissenschaften mit ihren Versuchen eingehen. Doch die Skulptur bleibt ein
Werk losgelöst von Baufunktion und Bauaussage. Sie ordnet sich in den räum-
lichen Zusammenhang des Gebäudekomplexes ein, den Forumsbenutzern je-
doch stellt sie sich in den Weg. Indem diese die Plastik umgehen müssen, regt
sie vielleicht zum Nachdenken über sie an.

Unterhalb der Mensa entstanden kürzlich erst das Max-Planck-Institut für Infor-
matik sowie ein Erweiterungsbau für das Informatikinstitut der Universität. Den
beschränkten Realisierungswettbewerb hatte das Büro AS-Plan, Ermel-Horinek-
Weber, Kaiserslautern, 1991 gewonnen. Leicht modifiziert wurden die Pläne ver-
wirklicht. Die kompakten, bis zu sieben Geschosse hohen Baukörper stehen
dicht an den Hang herangeschoben, nutzen die Geländetopografie und nehmen
Rücksicht auf den alten Baumbestand. Eine niedrigere Querspange, aus der sich
vorwitzig die Rotunde eines Konferenzraumes schiebt, verbindet den Altbau der
Informatik mit seiner Erweiterung. In der Höhe des zweiten Obergeschosses
schwingt sich eine Stahlbrücke hinüber zum Max-Planck-Institut. So gruppieren
sich die Bauten um einen Freiraum, in den die natürlichen Gegebenheiten allseits
hineinspielen. Der Offenheit des Außenraumes entspricht die Leichtigkeit der
Architektur. Die Fassadenhaut aus transparentem Glas und silberfarbig beschich-
teten Blechen läßt die Masse der Bauten elegant und feingliedrig wirken. Flucht-
balkone akzentuieren kraftvoll die übereinandergeschichtete horizontale
Baugliederung, ein dünnes Stahlnetz spannt sich davor.
Das Innere des Max-Planck-Instituts beherrscht eine über die gesamte Bauhöhe
reichende Halle mit umlaufenden Emporen, in die durch die teilweise verglaste,
konvex gebogene Decke Licht von oben herabströmt, einzelne Bereiche hell be-
leuchtet, andere in Dunkel hüllt. Eine gerade Verbindungstreppe und ein runder
Turm mit Sonderräumen ordnen sich ein. Doch wie beschwingt tanzen aus der
strengen horizontalen Gliederung von Innen- und Außenbau die schrägen
Brücken- und Emporenstützen heraus.
Einen Tanz aus Tönen und optischen Reizen führt auch die Licht- und Klang-
installation von Peter Vogel (Kat.-Nr. 37, Sbr.) auf, die sich als schlanke Draht-
konstruktion mit Leuchtdioden, Mikrofonen, Lautsprechern über fünf Geschosse
am Turm hinaufzieht und damit die Vertikalität der Halle unterstreicht. Durch
Stimmen, Raumgeräusche und Schattenbildungen wird sie aktiviert. Sie realisiert
sich erst in einer bestimmten architektonischen Umgebung und durch die
menschliche Anwesenheit. „Ihre Ästhetik ist a priori nicht vorhanden, sondern
entfaltet sich erst im Wechselwirkungsprozeß mit dem Betrachter, benötigt also
die Dimension der Zeit und kann nicht wie ein Bild auf einen Blick erfaßt wer-
den. ... Den Charakter dieses Werkes prägen Künstler und Rezipient gemein-
sam.“12) Erst im Nacheinander der Eindrücke und ihrer geistigen Zusammenschau
formt sich die Gestalt. Die virtuelle Bewegungsstruktur der Installation ist Sinn-
bild für Informationsabläufe, auf denen auch die Computertechnik aufbaut. 
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Und draußen steht im weiten Abstand zu den Bauten eine hochaufgerichtete
Konstruktion von Leo Erb (Kat.-Nr. 5, Sbr.) aus mathematisch berechneten, ratio-
nalen, linear aufgelösten und geschlossenen Flächen, die sich zu Wandscheiben
verdichten, in einem spannungsvollen fragilen Gleichgewicht sich durchdringen.
Unmittelbar auf der Zugangsachse positioniert, markiert sie als Symbol den
Eingang in den Gebäudekomplex, begrenzt den Freiraum und geht so eine lose
Beziehung mit der Architektur ein. Andererseits isoliert sie sich selbstbewußt und
entschieden, bestimmt ihren eigenen Ort neben der Straße. Ist der Himmel grau
in grau, steht sie festverankert, doch wie verändert sie sich im Wechsel des
Lichts, im strahlenden Sonnenschein. Wie Windmühlenflügel streben die Stäbe
aus weißen Vierkantrohren dann auseinander, scheinen die ganze Figur zu be-
wegen, – ein Moment, das Leo Erb durch die Installation auf einem Drehteller
gerne unterstrichen hätte –, und werfen im Laufe des Tages, im Ablauf des
Jahres ihre wechselnden Schatten auf die weißen Flächen. Nichts überließ 
Leo Erb dem Zufall, die Schattenwirkungen und der dafür nötige lineare Abstand
der Stäbe wurden von ihm genau berechnet. „Die horizontal angeordneten
Linien an meiner Solarplastik sind so systematisiert, daß sie nur logisch bedingte
Ablauffolgen von absoluter Gruppenindividualität ermöglichen.“ 13) Deren Mate-
rialität wandelt sich in immaterielles Linienspiel, wandert als Licht und Schatten
über die Fläche, läßt über die pure Gegenständlichkeit hinaus in einer haptisch
faßbaren Welt die Dimensionen anderer, geistiger Welten erahnen. Und hier
geht Leo Erbs Lichtskulptur, die wie die Architektur Horst Ermels und seiner
Partner auf konstruktiven Gesetzen beruht, wie diese statisches Gleichgewicht,
serielle Reihung, tektonische Ordnung zum Ausdruck bringt, über die zweck-
bedingte architektonische Rationalität hinaus. Leo Erb hat diese Plastik nicht für
den Aufstellungsort entworfen, sondern bereits 1970 in Paris, hat Modelle da-
von mehrfach in Ausstellungen gezeigt. Nun wurde sie, wie auch die Arbeit
Peter Vogels, auf Vorschlag des Architekten, der das Werk Erbs seit langem
kennt, von dem Bauherrn, der Max-Planck-Gesellschaft, zur Aufstellung bestimmt.

Drei in ihrer architektonischen Aussage so unterschiedliche Bauten, drei verschie-
dene Möglichkeiten für Künstler, ihr bildnerisches Werk in einen Bau einzubrin-
gen, habe ich vorgestellt. Sie geben keine umfassende Antwort auf die eingangs
gestellten Fragen, vielmehr ganz individuelle. So zeigt Oswald Hierys Werk, daß
auch unter widrigen äußeren Umständen ein befriedigender Zusammenhang
zwischen Architektur und Kunstwerk entstehen kann. Hajek und Schrempf
hatten vor dreißig Jahren die auch damals schon außergewöhnliche Gelegen-
heit, gemeinsam einen funktionalen Zweckbau in ein bauplastisches Werk zu
überführen: hier sind Architektur und Kunst untrennbar miteinander verbunden.
Für die Werke Hierys und Erbs könnte man sich durchaus auch andere Zusam-
menhänge denken, sie stellen sich als autonomes Werk in den architektonischen
Raum. Sie unterwerfen sich nicht, dekorieren nicht, stören nicht. Aber sie er-
weitern mit ihrer künstlerischen Aussage diesen einen, ihnen bestimmten Auf-
stellungsort, verwandeln nüchterne Gebäudekomplexe in poetische Orte.
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Entwurf von Walter Schrempf 
und Otto Herbert Hajek
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Das Studentenhaus Saarbrücken, eine Architektur-Skulptur 
von Walter Schrempf und Otto Herbert Hajek

Anna Hofmann

Die Betonarchitektur der Nachkriegsjahre nach dem 2. Weltkrieg zählt üblicher-
weise nicht zu den Glanzpunkten der Architektur. Durch die Erfordernisse des
Wiederaufbaus, sowohl zeitlich als auch massenmäßig, wurden häufig mehr
pragmatische als ästhetische Prioritäten gesetzt. In den 60er Jahren vollzog sich
ein allgemeiner Bewußtseinswandel: Ein sehr prägnantes Beispiel für die neue
Aufbruchstimmung stellt das Studentenhaus Saarbrücken, besser bekannt unter
der Bezeichnung Mensa dar. Durch das frühzeitige Zusammenwirken von Archi-
tekt Walter Schrempf und Künstler Otto Herbert Hajek entstand ein harmoni-
sches Ganzes, ein Gesamtkunstwerk von seiner Zeit Beispiel gebendem Rang.
Für ein skulpturales Denken, in dem Innen- und Außenraum, ästhetischer
Schmuck und Architektur in Einklang gebracht werden, lassen sich insbesondere
im Kirchenbau zahlreiche und sehr unterschiedliche Beispiele finden. 
Eine weitere historische Verbindungslinie läßt sich in Otto Herbert Hajeks
Gestaltung zu den Anfang des Jahrhunderts entwickelten Leitgedanken der
Neuen Architektur ziehen, wie sie vom Grundgedanken her vergleichbar von den
verschiedenen Gruppierungen der damaligen Avantgarden, der russischen Avant-
garde, der niederländischen De Stijl Bewegung und dem Bauhaus geäußert wur-
den. Bereits hier entstanden zahlreiche Manifeste zum Ideal einer Synthese von
Kunst und Leben. Das gestalterische Interesse lag in der Entwicklung einer Archi-
tektur als der unmittelbaren Umgebung des Menschen. Wichtig wurde der inte-
grative Aspekt der Architektur: Sowohl die traditionellen Künste der Malerei und
der Bildhauerei ließen sich mit dem Einsatz der Farbe und dem plastischen Denken
miteinander verbinden. Ein weiteres Anliegen war es, eine moderne Architektur-
form zu finden, die sich dem technischen Zeitalter öffnete, indem neu entwickelte
Materialien, wie beispielsweise der Beton genutzt werden sollten. Der Einfluß der
industriellen technischen Produktionsverfahren zeigt sich auch in den neu ent-
wickelten Gestaltungsgrundlagen: So steht in der unter anderem von Théo van
Doesburg (Holland) und El Lissitzky (Rußland) 1922 unterzeichneten Schrift zur
Gründung einer „Konstruktivistischen Internationalen Arbeitsgemeinschaft”:
„Konstruktivistisch: Neue Gestaltung des Lebens unserem Zeitbewußtsein gemäß
mit universalen Ausdrucksmitteln. Logisch erklärbare Anwendung dieser Aus-
drucksmittel. Im Gegensatz zu aller subjektiven überwiegend gefühlsmäßig orien-
tierten Kunstproduktion. Konstruktiv: Verwirklichung praktischer Aufgaben
(einschließlich aller Problemstellung der Gestaltung). Im Geiste der modernen
Arbeitsmethode. Im Gegensatz zur schöpferischen sich subjektiv begrenzenden
Improvisation.”1)

Entstehung des Studentenhauses
Nach einer öffentlichen Ausschreibung gewann Walter Schrempf im Jahr 1963
den Auftrag für den Bau des Mensagebäudes. Sein Entwurf sah zunächst eine
schlichte quaderförmige Stahlbetonkonstruktion vor, die in erster Linie den vielfäl-
tigen funktionalen Ansprüchen gerecht werden sollte. Als Standort war das sich
im Norden an das Universitätsgelände anschließende Waldrandgebiet festgelegt.
Geplant war ein 4-stöckiges, in die Hanglage eingefügtes Gebäude, das sich auf
einer Grundfläche von 60 x 60 m erheben sollte. Diese Grundfläche wurde durch
ein Gestaltungsraster in 25 quadratische Einheiten zu je 12 x 12 m unterteilt .2)

Ein rein funktionaler Betonbau wäre entstanden, wenn sich nicht bei einer stren-
gen Durchführung dieses ersten Konzepts Schwierigkeiten aus der geplanten
Größe der Mensahalle ergeben hätten: Die Mensa sollte das Kernstück des
Gebäudes darstellen. Sie war großzügig bemessen, der Speisesaal sollte etwas
mehr als die Hälfte einer Etage, einen Raum von 36 x 60 m, einnehmen. Die
Raumhöhe war doppelt so hoch geplant wie in den übrigen Stockwerken. Um
den hallenartigen Charakter abzumildern, entschloß sich Schrempf, einen
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Bildenden Künstler zur Ausgestaltung des Speisesaals hinzuzuziehen. Seine Wahl
fiel auf den Bildhauer Otto Herbert Hajek, von dessen Arbeitsweise er unter ande-
rem durch ein auf der dokumenta III in Kassel ausgestelltes Skulpturenensemble
einen Eindruck gewonnen hatte. Hajek sagte zu und konnte der zuständigen
Baukommission im Dezember 1965 ein erstes Modell im Maßstab 1:50 präsen-
tieren. Sein Entwurf sah vor, nicht nur den Speisesaal, sondern von ihm ausge-
hend das ganze Gebäude mit plastischen Elementen zu überziehen. Später kam
ein Entwurf für die Farbgestaltung hinzu. Die zuständige Baukommission war
zunächst schockiert. Nach dem Einholen mehrerer technischer und künstlerischer
Gutachten unterstützte sie jedoch das Vorhaben. Im Sommer 1966 wurde die
Baugenehmigung erteilt. 3)

Durch Hajeks neue Gestaltungskonzeption änderte sich kaum etwas an den von
Schrempf vorgesehenen baulichen Vorgaben: die Quaderform, die Rasterauf-
teilung und die Konzentration auf den Baustoff Beton wurden als Vorgaben
belassen, auf denen Hajek seine künstlerische Gestaltung aufbaute.
Die Realisation geschah in Arbeitsteilung, wobei sich Hajek auf die künstlerische
Ausgestaltung des Gebäudes konzentrieren konnte.
Die Bauzeit dauerte von 1966 bis 1970. Die Baukosten beliefen sich auf
13.530.000 DM, eine vergleichsweise geringe Summe. Kostensparend wirkte
sich die Wahl und Behandlung des Baustoffs Beton aus, auf den man sich weit-
gehend beschränkte. Selbst im Innenbereich wurde er ohne Verkleidung als
Wandoberfläche belassen. 
1969 wurde das Gebäude mit dem BDA-Preis Saarland der Architekten ausge-
zeichnet. 1999 wurde der Farbanstrich des Studentenhauses erneuert. Auch die
bisher unverputzten Betonmauern wurden als Schutz vor Erosion gestrichen.
Hajeks Konzeption nach war ursprünglich insgesamt eine großzügigere Farbge-
staltung geplant. Die Fassade sollte mit mehr Farbwegen versehen sein und es
sollten, Hajeks Idee des Raumknotens entsprechend, weitere Farbwege bis in das
eigentliche Universitätsgelände hineinführen. Dieser Teil der Gestaltung wurde
nie realisiert.

Funktionen
In dem Studentenhaus finden sich Einrichtungen, die mit der Versorgung der
Studenten, der sozialen Kommunikation und verwaltungstechnischen Belangen
in Zusammenhang stehen. 
Im Unter- und Erdgeschoß sind die Büros der Studentenverwaltung, Versorgungs-
räume, ein Kindergarten, ein Veranstaltungsraum und Restaurations unter-
gebracht. Von einer weiträumigen Eingangshalle im Erdgeschoß führen drei
Besucher-Treppen ins erste Obergeschoß zur Mensatheke und damit in den
Speisesaal. Dieses Stockwerk ist unterteilt in zwei Hälften, die eine wird einge-
nommen von einem Speisesaal mit 1.200 Sitzplätzen, die andere von einer Küche
mit durchrationalisierter Kochstraße, Küchenlager- und Versorgungsräumen.
Mittlerweile werden zwischen 3.500 und 4.500 Essen täglich ausgegeben. Im
zweiten Obergeschoß liegen die Räume für die Mensaverwaltung und weitere
Versorgungsräume.

Baubeschreibung – der Speisesaal
In Hajeks Entwurf ist der Speisesaal das Kernstück und Ausgangspunkt einer
Gestaltungskonzeption, die sich von hier aus zum einen über die Außenfassade,
zum anderen quer durch den Innenbau bis zum Vorhof im Eingangsbereich fort-
setzt und die anschließende Umgebung miteinbezieht.
Dem Zentralgedanken des Entwurfs folgend soll hier als Kulminationspunkt der
Gestaltung mit der Beschreibung des Speisesaals begonnen werden.4)

Auffallend ist zunächst eine lebhafte Farbigkeit, rote, gelbe, blaue und weiße
Flächen kontrastieren mit der Untergrundfarbe des Betons. Daneben wird die
Raumwirkung bestimmt von plastisch in den Raum hineinragenden Elementen,
die baukastenartig verschachtelt angeordnet sind. Festgehalten werden sie von
einer Architektur, in der sich die zugrunde liegende Rasteraufteilung in 12 x 12,
beziehungsweise nochmals unterteilt in 3 x 3 m große quadratische Felder sicht-
bar äußert: Die Decke ist überspannt durch gleichmäßig kastenartig angeordnete,
nach unten geöffnete Betonplatten. Die Platten haben eine Dicke von 25 cm.
Die 5,5 m hohe Decke wird an zwei Stellen von sich in zwei Stufen verjüngenden,
ca. 12 m in die Höhe ragenden Licht- und Luftschächten unterbrochen, Grund-
fläche dieser Schächte ist eine Rastereinheit. 5)
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Hier zeigt sich bereits ein gestalterisches Prinzip, das der architektonisch-gestalte-
rischen Planung zugrundeliegt: Die Begrenzungen des Gebäudes sind keine fest-
stehenden Größen mehr, sie werden nach innen und außen fortgeführt, so daß
eine räumliche Verschränkung in den Umraum hinein entsteht.
In dem Innenraum wird dieses Prinzip konsequent fortgeführt, indem der Raum
durch plastische Betonelemente in unterschiedliche, größere und kleinere Ebe-
nen und Einheiten unterteilt wird. Alle Größen bauen auf dem Grundraster auf,
sollen jedoch nicht nur rechnerisch und gestalterisch harmonieren, sondern nicht
zuletzt im richtigen Verhältnis zur Größe und den Bedürfnissen des Menschen
stehen: Das größte und funktionalste raumteilende Element beispielsweise ist die
Mensatheke, die den Raum in zwei Hälften teilt. Sie wird zur Leitlinie für einen
Eintretenden. Die Theke ist nur ungefähr hüfthoch, von oben wird sie durch eine
Blende ergänzt, aber so, daß ein breiter Durchblick von einer in die andere
Etagenhälfte bleibt. 
Die Eigenbewegung des Besuchers ist wichtig für das Erleben des Gestaltungs-
reichtums, denn durch die facettenreiche Raum- und Flächenuntergliederung
ergibt sich eine Vielfalt an möglichen Raumeindrücken, die vom jeweiligen
Standpunkt des Betrachters abhängig sind. 
Hajek nimmt in seine Gestaltung die Vorgaben der Architektur auf, das Material
Beton, aber auch die Größen seiner plastischen Elemente lassen sich aus den
Größen der Architektur ableiten. Dennoch nimmt seine Gestaltung eine eigen-
willige, fast spielerische, künstlerisch-ästhetische Wendung. Plattenelemente
unterschiedlicher Größe, die rechtwinklig von der Decke, beziehungsweise vom
Boden oder teilweise von den Seitenwänden ausgehen, unterteilen den Raum
optisch in kleinere rechteckige Kompartimente; die Größen sind so gewählt, daß
dennoch der Raum in seiner Gesamtheit für den Besucher sichtbar bleibt. Teil-
weise stehen die Betonelemente in deutlicher Beziehung zueinander, zum
Beispiel, indem einzelne Plattenelemente zu komplexeren Einheiten rechtwinklig
aneinander gefügt sind. Betrachtet man beispielsweise die Betonelemente, die
von der Decke ausgehend in den Raum herunterhängen, so fällt auf, daß es vom
Grundtypus her neben einfachen, fahnenartig in den Raum hängenden Beton-
elementen auch Kombinationen aus drei Elementen gibt, die rechtwinklig mit-
einander verbunden, wie eine Art auf den Kopf gestellte Brücke, von oben in
den Raum hineinragen. Andere Betonelemente sind so angeordnet, daß sie
Besonderheiten der Architektur wiederaufnehmen und hierdurch zu richtungs-
weisenden, raumbestimmenden Hauptlinien werden lassen:
Beispielsweise stehen parallel zu der Mensatheke drei Betonelemente, die ein
wandartiges Gegenüber zu der Theke aber auch eine optische Fortsetzung der
drei Treppenaufgänge bilden. Vergleichbare Anordnungen finden sich öfter. Die
Folge ist eine Dynamisierung des Raumes, der von einem gleichwertigen Wech-
selspiel von Freiräumen und plastischen Elementen, von Positiv- und Negativ-
formen bestimmt ist. 
Die Plattenelemente sind nicht als durchgehende wandartige Flächen gehalten,
sondern auf vielfältige Weise weiter unterteilt, wodurch der Raum den massiven
Charakter der Betonelemente teilweise vergessen läßt. Massives kontrastiert mit
Spielerisch-Leichtem, Filigranem, Farbigem. Dabei schöpft Hajek seinen formalen
und farblichen Reichtum aus einfachsten gestalterischen Vorgaben. Gestalteri-
scher Grundtypus ist das Quadrat, das durch Kombination und Variation verän-
dert wird. Da auch die Architektur auf quadratischen Formen aufbaut, bleibt
selbst in der kleinsten künstlerisch gestalteten Einzelform der Zusammenhang
zur Gesamtarchitektur erkennbar. 
Die Elemente sind unterteilt in geometrische Formen, die auf dem Quadrat auf-
bauen, oder sich daraus ableiten lassen wie z. B. Rechteck, Rautenform oder
Dreieck. In der Kombination dieser Formen, z. B. zweier bestimmter Rauten,
können Pfeilformen entstehen. Häufig sind relativ extreme Größen gegeneinan-
dergesetzt: eine einzelne, geometrisch unterteilte größere Form kontrastiert mit
einer Vielzahl gleichartiger kleinerer Formen, die sich, häufig seriell angeordnet,
zu einem stereometrischen Feld zusammenschließen.
Ein weiterer spannungsreicher Kontrast wird durch die kräftigen Farben erzeugt:
Die Grundfarben Rot, Gelb, Blau werden gegeneinandergesetzt, wobei sie
wiederum mit der neutraleren Wirkung des betongrauen Untergrunds und ver-
einzelten weißen Flächen kontrastieren. Auch hier besteht die Beziehung zwi-
schen kleinteiligen Farbformen und der aufs Ganze gesehenen Raumwirkung:
Hajek erfand die Bezeichnung Farbwege für eine Gestaltung, die darauf zielt,

Speisesaal

Entwürfe zur Raumplastik von 
Otto Herbert Hajek
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Raumbezüge zu verstärken, beziehungsweise abzumildern oder zu stören. Diese
Farbwege rhythmisieren den Raum, indem sie sich an verschiedenen Orten im
Wechselspiel mit der dreidimensionalen Form sichtbar zeigen. Dazwischen ver-
laufen sie unsichtbar, werden jedoch in der gedanklichen Vorstellung als rich-
tungweisend mit wahrgenommen.
Einzelne Betonelemente sind mit Holz in zwei verschiedenen Helligkeitsstufen
getäfelt, die Formensprache entspricht der übrigen Gestaltung. 
Eine weitere Ebene der Kontrastierung entsteht aus Eingriffen in die Drei-
dimensionalität der Betonplattenelemente: So gibt es sowohl Durchbrüche,
reliefierte Formen und plastische Formen, die wie aus dem Untergrund aus-
geschnitten und in einem bestimmten Winkel verdreht erscheinen. Insbesondere
an den Durchbrüchen kommt es zu einem Licht- und Schattenspiel, das,
vergleichbar den Farbwegen, den gesamten Speisesaal miteinbezieht. Durch
die vielen Fenster – die Außenwände sind mit einer durchgehenden, doppel-
reihigen Fensterfront aus quadratischen Einzelfenstern versehen und es gibt,
wie bereits erwähnt, die beiden nach oben geöffneten Lichtschächte – werden
hier die natürlichen Lichtverhältnisse miteinbezogen, die sich, sofern auf künst-
liches Licht verzichtet wird, mit ihren tages- und jahreszeitlichen Schwankungen
bemerkbar machen. Die Seitenfenster werden zu markanten Öffnungen, an
denen die Verschränkung von Innen- und Außenraum offenbar wird: Die Glas-
scheiben sind zwar die faktischen Raumbegrenzungen, in der Gestaltung wird
diese Grenze jedoch weitgehend ignoriert; das heißt, es können Elemente, die
an der Fensterscheibe enden, durch ähnliche Elemente mit vergleichbaren
Ausmaßen auf der anderen Scheibenseite optisch fortgesetzt werden. 

Mensatheke 
1970
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Der Außenbau
Die Ansicht der Außenfassaden ist geprägt von der kubusförmigen Beton-
architektur, die jedoch optisch aufgelockert und gestalterisch überhöht ist. 
Da gibt es zum einen eine mehr funktional bestimmte Gliederung, den einzel-
nen Etagen sind entweder eine Balkonreihe mit Betonbrüstung wie im Erd-
geschoß, oder eine Balkonreihe in Verbindung mit Betonblenden, die als
Sonnenschutz dienen, wie in den oberen Stockwerken, vorangesetzt. Genau
wie die Seitenfenster sind sie, soweit die Hanglage es zuläßt, rundumlaufend
und unterteilen hierdurch das Gebäude in waagrechte Zonen. Die in der Archi-
tektur im Gebäudeinnern vorgegebenen Achsen, als die die einzelnen Etagen
gesehen werden können, werden damit über die Außenwände hinaus verlän-
gert. Hierin liegt eine Parallele zur Ausrichtung der Licht- und Luftschächte im
Deckenbereich, auch hier kommt es durch die mehrfachen Ausbuchtungen zu
einer Verzahnung von innen und außen.
Das Aussehen und die Beschaffenheit der Balkonreihen und der Sonnnen-
blenden lassen sie zu einem Bindeglied zwischen der schlichten funktionalen
Betonarchitektur und Hajeks von der Ästhetik bestimmten Gestaltung werden,
die zwar, genau wie die Gestaltung des Speisesaals, auf den gleichen funktio-
nalen Betonplattenelementen aufbaut, dann aber zweckenthoben nach künst-
lerisch-autonomen Gesichtspunkten vorgeht.
Durch die vorgelagerten Elemente ergibt sich ein bewegtes Relief in der
Außenform, das von unten nach oben eine Steigerung erfährt: Während die
Balkonreihe und die einfach gehaltenen unteren Sonnenblenden für einen
ruhigen Wechsel der Außenkontur sorgen, zeigt sich an der Dachkante und
der darunterliegenden Vorsatzblende ein ganzes Staccato von Formen ver-
schiedener Größe und Anordnung, das durch den vermehrten Einsatz von
Farbe weiter gesteigert ist. Denn auch an der Außenfassade zeigen sich
einige breite, senkrecht, waagrecht oder diagonal verlaufende Farbwege in
den Farben Rot, Gelb und Blau. Beherrscht wird diese Dachkantenzone von
eng aneinanderstehenden, weit in den Umraum ausladenden, mehrfach
rechtwinklig geknickten Betonplatten. Sie wachsen in der Höhe der mittle-
ren Fensterleibung der doppelreihigen Fensterfront aus dem Speisesaal nach
oben, so daß sie vom Speisesaal als künstlerisch gestaltete Vorsatzblende
wahrgenommen werden. Im Freien treffen sie erst in einiger Entfernung hin-
ter der Dachkante auf der weitgehend plateauartigen Dachfläche in dem
Gebäude wieder ein. Die Bezugsgröße der gestalteten Elemente ist entspre-
chend der Rasterung die Breite eines Fensters, also 3 m. 
Die einzelnen Elemente sind individuell gestaltet. Die gesamte Betonblende
zeigt, ähnlich aber großflächiger und einfacher gehalten als die Gestaltung im
Speisesaal, eine solche Vielzahl von unterschiedlichen geometrischen Reliefele-
menten und Durchbrüchen in die Tiefe, daß die eigentliche Dachkante kaum
noch auszumachen ist.
Aus einiger Entfernung setzt sich die Gestaltung oben zu einem kantenreichen
Kranz zusammen, dem weithin sichtbaren Charakteristikum des Gebäudes.

Der Eingangsbereich
Hier soll der vom Speisesaal ausgehende, über die ein Stockwerk tiefer gelege-
ne Eingangshalle zum Mensavorplatz verlaufende Gestaltungsstrang verfolgt
werden: 
Auch in der Eingangshalle ist die Decke, obwohl nur halb so hoch, parallel zur
Gestaltung im Speisesaal durch aufgesetzte Betonplattenelemente in quadrati-
sche Rastereinheiten unterteilt. Quadratische Lichtkörper, wie sie in ähnlicher
Form auch im Speisesaal vorhanden sind, nehmen Hajeks plastische Gestal-
tung auf. Zusätzlich gibt es, vor allem an den Wänden der Treppenaufgänge,
einzelne Farbwege.
Durch den Haupteingang gelangt man ins Freie auf den Mensavorplatz. Im
Sommer ist der Platz ein beliebter Aufenthaltsort, wo man sich unter anderem
an den der Cafeteria zugehörigen Tischen niederlassen kann. Der Platz nimmt
leicht verschoben ungefähr die Hälfte der Fassadenbreite ein. 
In der Mitte des Platzes steht prägnant ein von Hajek geschaffenes Skulpturen-
ensemble, das den Titel Rosengarten trägt. Das Skulpturenensemble nimmt
eine Fläche von 8 x 8 m ein, es steht in einem flachen, gepflasterten Becken,
das ursprünglich mit Wasser gefüllt war. Die Grundfläche ist in 16 quadratische
Einheiten mit jeweils 25 länglichen, 1m in die Höhe ragenden quadratischen

– Mensa und Rosengarten
– Fassadendetail
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Betonpfeilern unterteilt. In jeder der 16 Einheiten sind die dazugehörigen Ein-
zelelemente identisch gestaltet, untereinander variieren sie jedoch in der Farb-
gebung und in der unterschiedlichen Ausrichtung eines diagonal verlaufen-
den, in der Mitte angesetzten Knicks.6)

Im Gegensatz zu der auf sich selbst verweisenden Gestaltung des übrigen
Gebäudes wird hier sowohl durch die Gestaltung als auch durch den Titel die
Assoziation zu einem realen Blumenbeet geweckt, das Skulpurenensemble
kann so als ein blütenreicher Vorgarten des Gebäudes gesehen werden.
Das Skulpturenensemble steht zwar, bedingt durch seine Materialität und die
geometrisch-konstruktive Formensprache, in deutlichem Kontrast zu der das
Studentenhaus umgebenden Natur, Hajeks Konzeption nach wird es dennoch
zum sinnbildhaftem Bindeglied zwischen der vom Menschen geschaffenen
künstlichen Stadtlandschaft und der ihn umgebenden realen Natur.
Die Gestaltung steht somit vor dem Hintergrund eines Begriffssystems, das
zwischen Natur-Natur, Kunst-Natur und Sozial-Natur differenziert.
In der Verlängerung der Mittelachse an der dem Hang zugewandten Seite an
einer Beton-Abstützmauer ist das von Hajek sogenannte Universitätszeichen
zu sehen. Hajeks Zeichen wird gebildet aus einem ungefähr 4 m hohen
Ensemble, das sich auf drei räumliche Ebenen, Wandfläche, Relief und zwei 
in einigem Abstand dazu frei im Raum stehende rechteckige, in der Mitte
geknickte Betonpfeiler, erstreckt.
Während auf der Wandfläche eine aufgemalte, oben und unten abgeflachte
Trapezform zu sehen ist, bilden die beiden Betonpfeiler in der Umkehrung
annähernd eine X-Form. Genau diese freistehende Form ist in der dahinter
auf der Wand aufliegenden Relieffläche ausgespart, sodaß ein Vexierspiel
der Farben und Formen entsteht. Darüber hinausgehend sind weitere 
kleinere, symmetrisch angelegte Stegformen in dem Relief ausgespart. 
Insbesondere an den Wandflächen zeigt das Ensemble einen reichen Einsatz
von Farbe. 

Walter Schrempf – Architekt
Walter Schrempf, 1921-1998, studierte ab 1945 an der Technischen Hoch-
schule Stuttgart, wo er unter anderem Bildhauerstudien betrieb. Nach dem
Architekturdiplom arbeitete er von 1950 bis 52 als Architekt in Hamburg,
Nürnberg und Saarbrücken. 1957 bis 58 war er an der damaligen Werkkunst-
schule in Saarbrücken als Leiter der Klasse für Raumgestaltung tätig.
Von 1957 bis 86 war er als freier Architekt am Aufbau der Universität in Saar-
brücken und in Homburg beteiligt. Zu seinen Aufträgen an der Saarbrücker
Uni zählten der Einbau mehrerer Institute in Altbauten, der Verfügungsbau,
Studentenheime und die Allgemeine Versorgung. In Homburg war er beteiligt
am Bau der Institute für Chemie und Anatomie und der Aula.
Zu seinen weiteren Auftraggebern zählten die Saarbergwerke, Schulen,
Feuerwehr und Gemeindezentren. Neben dem BDA-Preis für Bauherren und
Architekten für das Studentenhaus erhielt er diese Auszeichnung 1969 für das
Bundesautobahnrasthaus Goldene Bremm und 1983 für den Kindergarten
Steinrausch Saarlouis.

Otto Herbert Hajek – Bildhauer
Der am 27.6.1927 in Kaltenbach CSSR geborene Bildhauer Otto Herbert Hajek
zählt zu den erfolgreichsten im öffentlichen Raum Deutschlands tätigen Künst-
lern der Nachkriegszeit. Insbesondere in den 60er und 70er Jahren gestaltete
er zahlreiche Plätze, Kirchen, Schwimmbäder und sonstige öffentliche Gebäu-
de. Das Studentenhaus Saarbrücken ist eines der ersten der zahlreichen größer
angelegten Architekturprojekte des Künstlers.
Zu seinen bedeutendsten Arbeiten zählt, neben dem Studentenhaus, 
– die Gestaltung des kleinen Schloßplatzes Stuttgart (1969)
– die Stadtikonographie Schwelm (1969/72)
– die Gestaltung des Stadtkerns von Adelaide in Australien, ebenfalls eine

Stadtikonographie (1977)
– die Gestaltung des Mineralheilbades Leuze in Stuttgart (1979/83)
Experimentellen Charakter hatte ein urbanes Konzept, das Hajek 1966 realisier-
te. Ausgehend von einer Ausstellung in der Galerie (op)art in Esslingen bezog er
teilweise die städtische Umgebung und sogar für kurze Zeit den Luftraum in
seine Farbkonzeption mit ein.7)
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Hajek, der 1980 als Professor an die Kunstakademie Karlsruhe berufen wurde,
studierte zunächst von 1947-54 Bildhauerei an der Staatlichen Akademie der
Künste in Stuttgart. Bereits in seinen frühen, dem Informell zurechenbaren
(Tusche)zeichnungen und Einzelplastiken ist in der häufig gitterartigen Struktur,
der Betonung der Senkrechten und Waagrechten eine Nähe zur Architektur un-
verkennbar.8) In dem bewußten Umgang mit Positiv- und Negativform, der
Durchdringung von Leerraum und Materie zeigte sich bereits in den frühen
Kleinplastiken der 50er Jahre ein Raumkonzept, das in vielen späteren Arbeiten
fortentwickelt wurde, nicht zuletzt in der Gestaltung des Studentenhauses. 
Der Betrachter, der Mensch, sollte sich als Teil des plastischen Geschehens er-
leben, was zunächst aufgrund der geringen Größen nur bedingt zu vermitteln
war. Anfang der 60er Jahre vollzog sich in seiner Arbeit der Wandel vom bislang
introvertierten Kunstwerk 9) zu der großformatigen, vom Menschen begehbaren
Raumplastik. Das Kunstwerk stand nun deutlich in Verbindung zu einer sozialen
Utopie, indem es helfen sollte, die Umwelt des Menschen sinnvoll zu gestalten:
„... ich weiß, daß eine psychologische, eine den Menschen formende Wirkung
von der Gestalt seiner Umwelt ausgeht. Durch sinnenhafte Wahrnehmung wird
die Umwelt für den Menschen von großer Wichtigkeit und kann sinnvoll gese-
hen werden.”10)

Das auf der Dokumenta III in Kassel gezeigte, 1962-64 entstandene Skulpturen-
ensemble Frankfurter Frühling ist eine erste Begehbare Plastik, wobei der Aus-
druck Begehbare Plastik ähnlich wie Raumknoten oder Stadtzeichen für Hajeks
zahlreiche und treffende Wortfindungen steht. Dieses mehrteilige Skulpturenen-
semble ist erstmals um den Einsatz von Farbe bereichert, Hajek bezeichnet seine
farbigen Flächen und die dahinter stehende Konzeption als Farbwege. Während
in späteren Arbeiten die Kombination der drei Grundfarben Rot, Gelb und Blau
mit den Unfarben Weiß, Grau oder Schwarz zu Hajeks Charakteristikum wurde,
ist es in dieser frühen Arbeit die untypische Verbindung von Ocker, Schwarz und
verschiedenen Blautönen. Typisch für die Farbwege sind bereits der deckende
Farbauftrag und die scharfgeschnittenen Formen.
Mitte der 60er Jahre vollzog sich ein Wandel hin zu einer konstruktivistischen
Formensprache. Häufig findet sich, wie auch in der Gestaltung des Studenten-
hauses Saarbrücken, eine serielle Anordnung geometrischer Elemente. Die
plakativen, kräftigen Farben in Verbindung mit den einfachen geometrischen
Formen lassen die gestalteten Flächen oder Elemente in zeichenhafter Form
erscheinen.
Werke Hajeks in der näheren Region sind die Ausgestaltung der Kirche 
St. Michael in Trier Mariahof, eine Chorraumgestaltung und 7 Bilder als
Stationsweg, entstanden in den Jahren 1968 bis 1982, und eine Platzgestaltung
Zeichen flügelt den Raum in Saarlouis aus dem Jahr 1995. Eine seiner größten
Arbeiten ist die Gestaltung des Stadtkerns von Adelaide in Australien, eine Stadt-
ikonographie aus dem Jahr 1977.
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Walter Schrempf im Gespräch mit Monika Bugs 
über die Mensa, das Studentenhaus der Universität des Saarlandes

Herr Schrempf, Sie sind Architekt der Mensa, des Studentenhauses der Uni-
versität des Saarlandes in Saarbrücken. Man hat die Mensa als „eines der in-
teressantesten Beispiele der Gegenwartsarchitektur“ gesehen. 1997 hat das
Staatliche Konservatoramt des Saarlandes die Mensa in die Liste der Kultur-
denkmäler aufgenommen. Die Architektur der Mensa ist bemerkenswert,
auch oder vor allem in ihrer Verbindung von Architektur und Kunst, der
konspirativen Zusammenarbeit zwischen Ihnen und Otto Herbert Hajek 1), 
die sich über die ungewöhnlich lange Bauzeit von fünf Jahren erstreckte. 

Die Mensa ist ein Unikum. Bauämter, Architekten haben sich das ange-
schaut. Das war damals die Vorstellung von Multi-Media. Inzwischen hat man
eine ganz andere davon. Wir haben das damals unter Multi-Media verstanden,
d. h. diejenigen, die etwas machen, was nicht dem direkten Gebrauche dient,
sollten zusammenarbeiten, wie im Barock, wo das Gebäude und die Figur
zusammen die Aussage machen. Nicht, daß man irgendeine Transportkunst
fabriziert, die man dann ins Museum stellen kann oder eine Million dafür
kriegt. Unsere Vorstellung war: Das muß am Ort sein und auf den Platz und
den Zweck hin gemacht sein. 

Wie würden Sie die Atmosphäre während der Bauzeit der Mensa schildern?
Mit Hajek – das war ein permanentes Fest. Jahrelang. – Er kam mit einem

Kasten Bier auf die Baustelle, dann haben die Zimmerleute Hajek hochleben
lassen. Er hat viele Serigraphien verschenkt, an Mitarbeiter des Büros, Bau-
leiter. – Die Zimmerleute waren von ihrer Arbeit so begeistert, daß sie sonn-
tags mit Kind und Kegel auf die Baustelle marschiert sind und gesagt haben:
Das habe ich gemacht. Nicht Hajek oder der Architekt. Es steckt viel Kraft
drin. Viele individuell gefertigten Teile. Das sind Solotänze. 

Warum, glauben Sie, war der Bau der Mensa gerade im Saarland möglich?
Gibt es etwas Saarland-Spezifisches?
Ja, gerade hier ist es gegangen. Es waren nicht genug da, die aufgepaßt
haben, daß wir das nicht machen. [Lachen] Hohe Baubeamte aus dem ‚Reich‘
damals haben gesagt: das hätten Sie bei uns [‚im Reich‘] nicht machen können.

Warum nicht?
Weil zu viele aufpassen, daß keiner vortritt. Sehen Sie, das ist das Merk-

mal der Provinz [mit fester Stimme]: Die Provinz ist informiert und hat keinen
Mut. Wo was gemacht wird, das ist im Zentrum, etwa im Schmelzpunkt Paris.
Wer dort was vor hat als Architekt, der dienstet 10 Jahre in Paris in einem
Büro, dann geht er in die Kolonien – na gut, die gibt’s nicht mehr inzwischen,
dann geht er ins Saarland. Oder die Maler: In Dresden haben sich die Brücke-
Leute gegenseitig inspiriert. Denken Sie an das Bateau Lavoir in Paris, da
haben sie alle aufeinander gehockt. Nehmen Sie die französischen Impressio-
nisten, die Fauves, die haben immer in ihrer Konkurrenz gearbeitet.

Wie kam es zu dem Auftrag an Sie?
Das war ein Architekten-Wettbewerb 63. Die Uni brauchte eine größere

Mensa. Sie wurde öffentlich ausgeschrieben. Den Wettbewerb habe ich ge-
wonnen, und ich habe den Bauauftrag bekommen. – Als ich hier angefangen
habe in der französischen Zeit, habe ich praktisch gleich für die Uni gearbei-
tet, zuerst für den Architekten Hans Hirner, dann selbständig in einer Arbeits-
gemeinschaft. Ich war Lehrer an der Schule für Kunst und Handwerk. Um die
Kunstschule herum war damals viel Leben: Otto Steinert (Subjektive Fotografie)
war da, Oskar Holweck (Grundlehre), Robert Sessler (Graphik), Peter Raacke
(Design). Ich hatte die Innenarchitektenklasse, daher meine Möbelentwürfe
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für die Mensa: Tische mit edelstahlformierten Tischplatten – alle sind seit 
30 Jahren unverändert im Gebrauch, ergonomisch bestimmte Mensastühle,
Tische im Erfrischungsraum mit Segmentbänken – auch als Mappenablage,
die Kellerbar mit Sitzstufen, gemauerten Tischen mit Luft- und Lichtschnor-
cheln darüber, alle Theken und Ausgabentische, kurz univers wie manche
Gesamtwerke der Jugendstilzeit. Ich habe vorher als Bauleiter an der Univer-
sität für André Remondet gearbeitet, einem französischen Architekten, der
den Beton hoffähig gemacht hat, auch in Frankreich, zur gleichen Zeit wie
Louis Sullivan in den USA. Während dieser Zeit konnte es sonntags passieren,
daß Professor Angelloz, der Rektor und ich uns im Bau begegnet sind. Für
mich war das ‘Sport’. Er hatte viel zu machen, meistens Umbauten in der
Vorkriegskaserne. Das, was an der Uni gemacht worden ist, entspricht meiner
Vorstellung, wie man mit Altbauten umgeht. 

Zu Ihren ‘Wurzeln’ als Architekt: Wie haben Sie Ihre Studienzeit in Stuttgart
erlebt? 

Wir waren offen für vieles. Die ganze Zeit war offen, die Hälfte der dama-
ligen Studenten waren ehemalige Landser, Offiziere, und die andere Hälfte
waren Mädchen, die im Krieg studieren durften. Man hat sich dazu bekannt,
daß man nichts weiß. Vieles wurde einem in der NS-Zeit ja vorenthalten.
Mittwochmittag war unterrichtsfrei, da haben wir im Konservatorium gehört,
zum Beispiel Klaviermusik, einmal gespielt von einem aus der Dirigenten-Klasse,
einmal von einem aus der Musik-Klasse oder aus der Solisten-Klasse. Wir
haben Kunstgeschichte studiert bei einem jungen Dozenten, Wenzel, der
hatte ein gutes Archiv, auch beim Kunstgeschichtler Hildebrand, dem Nestor
der modernen Malerei. Er hat in Stuttgart gewohnt, dort war ich als Student
eingeladen. Da war dann auch ein amerikanischer Studentenoffizier – das
waren großartige Leute damals – und wir, eine Handvoll Studenten, meistens
Architekturstudenten, Kunststudenten. Dieser Studentenoffizier und seine
Frau waren Juden, die über Stipendien während des Krieges in Amerika
studieren konnten, sie waren nur wenig älter als wir. Sie brachten diese
Offenheit von draußen mit. – Wenzel lehrte mit der Einstellung: Wir müssen
unsere Geschichte miteinander aufarbeiten. In seinen Veranstaltungen hat er
in zwei Bildwerfern wahllos Bilder gemischt, im größten damals nutzbaren
Vorlesungssaal, und der Saal war voll, es waren 300 Leute da. In den zwei
Bildwerfern zeigte er mal Kitsch, mal Klimt, immer nebeneinander, dann mal
Führers Größen, eine gschamige Bauernbraut oder was es da alles gegeben
hat, wahllos, zusammen mit der sogenannten Moderne. Wir sind im Prinzip
mit der Brücke aufgewachsen. – Dieses ständige Sehen, das Aufnehmen! 
Das Sehen ist ja unsere Kondition, wir haben ja keine andere. Sehen und Mit-
teilen, so geht das hin und her. Bei Wenzel wurden wir ständig mit wechseln-
den Bildern belegt, und da sind alle Voreingenommenheiten geschmolzen. 
Er sagte: Wir können nachher diskutieren. Es gab keine Diskussion. Wir sind
alle nach Hause gegangen mit dem Kopf voll Zeug, haben gewertet, gewählt,
die Kunst, die heute nach 50 Jahren für wichtig gehalten wird, in den
Museen ist, das, was Rudolf Bornschein zu guten Zeiten für das Saarland
Museum aufgekauft hat, die sogenannte ‘Entartete Kunst‘, die Kunst, die
effektiv dieses Jahrhundert bestimmt hat. – Bei Professor Bense, dem Vater
von Georg Bense vom Saarländischen Rundfunk, haben wir Philosophie
gehört, Theaterwissenschaft. Nach dem Krieg war alles sehr lebendig. Wir
haben immer Freikarten gekriegt in alle Theateraufführungen, hochinteres-
sante Experimentalstudien zum Teil. Schauspieler wie Ponto waren damals in
‘Stuegard’, wie auch im Saarland. Da waren Mediziner aus Tübingen, die ein
Schaustück aufgeführt haben, sehr abstrakt, das erst viel später von Engländern
bei uns bekannt gemacht wurde. Wir waren offen für alles, was experimen-
tell war. – Das Geld hatte keinen Wert. Wir haben eine andere Beziehung zur
Realität gehabt; die Realität drückt sich heute aus in Mark und Pfennig. – Wir
haben uns engagiert und wir sind mit unserem Engagement alt geworden.

Worin sehen Sie Ihre Prägung während Ihrer Studienzeit?
Erstmal haben wir da zusammen gelebt. Dann habe ich einen Beruf

studiert, bei dem man durch alle Jahrhunderte geht. Ich bin zur Vorlesung
gegangen. In der ersten Zeit, gerade, daß man einen Platz kriegte in einem
Hörsaal, bei dem das Dach zur Hälfte gefehlt hat, da hing eine Plane drüber
und hinten standen ein paar Schränke, darauf habe ich mich komfortabel
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eingerichtet mit einem klappbaren Feldhocker. Aber dann habe ich mir
gesagt, in der Zeit, wo der Dozent seine Konstruktionen erklärt, da kann man
ein Haus bauen. Dann bin ich zu den Bildhauern gegangen, daher die Offen-
heit. Dort war auch Hajek; wir kannten uns, wenn auch nicht vom Namen
her. Ich habe viel Zeit in der Bildhauerwerkstatt zugebracht, im Atelier von
Professor Baum. Da lernte man, Plastizität und Räumlichkeit ins Verhältnis zu
setzen. Die Architekturfakultät war aus dem zerstörten Gebäude der TH in
den Kunstgewerbebau am Weißenhof verlegt worden. Die „Weißenhof-Sied-
lung“, als Ausstellung vom Deutschen Werkbund mit Bauten von Corbusier,
Mart Stam, Mies van der Rohe, Gropius und vielen anderen jetzt anerkannten
modernen Architekten gebaut und vom Stadtbaumeister Richard Döcker ge-
plant, war für uns täglicher Umgang. Döcker war Dekan der Fakultät und
mein Lehrer. Und er hat nach gewonnenem Wettbewerb die jetzt als Bau-
denkmal geschützte Saarbrücker Universitätsbibliothek gebaut.

Wie würden Sie Ihren Anspruch an Architektur im Hinblick auf die Architektur
der Mensa umreißen?

Wir haben unsere Architekturökonomie zur Ästhetik erhoben. Wenn man
kein Geld hat, muß man dafür plädieren, daß nichts Überflüssiges dran kommt,
also alle Gesimse weg. Das war die Epoche nach dem Krieg. Das war der
Grund, warum wir uns alle ereifert haben für Mies van der Rohe, ich jedenfalls. 

Das war der Pragmatismus, der die Nachkriegszeit geprägt hat.
Wie Moden sich bilden, ich glaube, endgültig ist noch keiner dahinter

gekommen, aber man kann sehen, wie sie werden. Und jetzt sind gerade 
50 Jahre seit dem letzten Krieg vergangen. Es ist klar, daß sich da sehr vieles
verändert. Und es ist so, daß Junge kein Verständnis haben für das, was die
Alten machen. So ging’s uns damals auch. Für uns war das bourgeois. 

Welche Bedeutung hat Mies van der Rohe für Sie?
Ich glaube, daß er der Wichtigste war, weil er am meisten reduziert hat.

Was Mies van der Rohe aussagt mit seinen ‘Kästen’: das ist das Haus, der
Begriff Haus bildet kleine Unterbegriffe, ein Büro ist ein Büro, das hat Öffnun-
gen nach draußen, ein Dach oben drauf, eine Außenhaut. Das ist der Mies:
Reduktion aufs Allereinfachste.

Das nehmen Sie auch für sich in Anspruch?
Na klar.

Aber in der Mensa setzen Sie Ihre Reduktion gleichsam aufs Spiel, indem Sie
einen Bildhauer hinzuziehen.

Weil ich Kenntnis habe vom Vorgang der Reduktion. Und weil ich um die
Reduktion weiß, kann ich den Bildhauer zum großen Tanz auffordern.

Im Zusammenhang mit Ihrer Architektur kann man von der „Auflösung der
Bauten“ lesen.

Begriffe sind Falschgeld. Ich habe aufgelöst in Turmaufbauten, Reflekto-
ren, Balustraden, Pflanzböden. Hajek hat gesagt: Ich bin Bildhauer, Plastiker
und dann hat er diese Bügel darüber gesetzt. Die Ebene ist die gleiche. Aber
er hat Vor- und Rücksprünge, Rahmen, Bildwerke und Farbwege gemacht.
Das ist seine Leistung als Plastiker und die steht einmalig in diesem Jahrhun-
dert. Das ist nicht aufgelöst, das ist sehr komplex, sehr geschlossen, an dem
Gebäude war nichts wegzunehmen sondern nur dazuzufügen.

Was ist Zeitgeist an der Mensa?
Mein Zeitgeist ist, daß ein Gebäude so karg gemacht werden muß, wie das

vom Bauhaus vorgegeben wurde. Die ganze Welt war nach diesem Krieg so
arm, daß sie daraus eine Tugend gemacht hat. Ich behaupte, daß die Ökonomie
eine ästhetische Proportion hat, nämlich nichts Überflüssiges an sich zu haben. 

Zur Bauaufgabe der Mensa: Wie waren die Vorgaben? 
Der Wettbewerb hat verlangt, drei verschiedene Säle zu machen, einen

für Studenten, einen für Angestellte und einen für Professoren. Ich habe
diese Trennung nicht angeboten im Wettbewerbsentwurf. Damit war klar,
daß der große Raum Gliederung braucht. Dazu habe ich als Plastiker 
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Leo Kornbrust vorgeschlagen, der aber zu dieser Zeit ein Stipendium für Paris
hatte, dann Otto Herbert Hajek. Die Struktur ist genau wie im Wettbewerb, 
die Konstruktion, die Abstände, die Flächen, die Art der Stützen, die Aufteilung.

Ihr Entwurf. Wie sind Sie vorgegangen, unabhängig von dem Künstler, der
dann Otto Herbert Hajek werden sollte? Wie kann man sich den Beginn Ihrer
Planung vorstellen?

Beim Wettbewerb geht’s im wesentlichen um die Formulierung der Funk-
tionen. Die Funktionen schreibt der Auslober vor: Saal so groß, eine Küche
mit bestimmten Geräten, die alle da rein sollten, die Vorratsräume und die
Gefrierräume, die Heizung und so. Das war eine Liste von Räumen, die eine
bestimmte Größe haben sollten. Da hockt man sich hin, knuddelt da, knobelt
da, wie das am besten zusammenpaßt. Dann habe ich daraus diesen Wett-
bewerbsentwurf gemacht. Und der ist genau so gebaut worden. Grundidee
war die „Sitzlandschaft“ im Wald.

Der Grundriß der Mensa ist quadratisch.
Ja, das ist ein Quadrat. Mein Wohnhaus ist auch quadratisch. Ich habe viel

mit Quadraten gemacht. 

Das Quadrat – eine in sich ruhende Form, der Baukörper ist in sich gefestigt.
Die Mensa ist geteilt in fünf Trassen, das sind die Spannweiten, 1 m hohe

Roste zu 12 x 12 m, fünf Teile quer und fünf längs; die Knöpfe oben sitzen
immer am Kreuzungspunkt zweier solcher Teile. Ich hatte vor, die Abluft-
ventilatoren oben einzusetzen, die Zuluft sollte von unten kommen über die
Schachtstützen. Darauf kreuzungsfrei Doppelunterzüge für Beleuchtung und
Elektroinstallation, immer dieselbe Struktur. 

Warum sind Sie nicht bei Ihrem Entwurf geblieben und haben noch einen
Bildhauer hinzugezogen? Und warum fiel Ihre Wahl auf Otto Herbert Hajek?

Unsere Architektur war ja stark genug. Das hätte man auch so bauen
können. Hajek hat in der Konstruktion nichts geändert, er hat dazu gemacht.
Der Entwurf ist im Hinblick darauf gemacht worden, daß man etwas machen
kann damit. Nachdem wir alles glatt gemacht haben, hat alle Welt gesagt:
Das muß wieder ‘riche‘ werden. – Damals wurde eine bestimmte Summe für
künstlerische Bearbeitung vorgeschrieben.

Was waren Ihre Motive?
Ich habe mich selbst auch als Künstler begriffen. Meine Überlegungen

dazu sind selektiv, kumulativ. Das ist ein Spiel, wie ein Kind mit Bauklötzchen
spielt. Größer. Und dieses Spiel habe ich für mich in Anspruch genommen.
Dieses Spiel mit Erscheinungen, mit Ereignissen, mit Bedeutungen. Wenn Sie
im Saal da hin und her laufen, auswendig kann keiner zeichnen, was da drin
ist. Das wollte ich den Studenten auch zeigen, das Irrationale. 

Wie lebt man als Architekt damit, wenn künstlerische Grenzen verschwim-
men? Ihre Zusammenarbeit mit Hajek war eine ‘Symbiose’. Wie steht es um
die Identität Ihrer Architektur?

Architektur ist Plastik. Ich hatte die Absicht, eine begehbare Plastik zu
machen, aber nicht allein, sondern wie Bernini, der die Kolonnaden vor dem
Dom in Rom gemacht hat. Dazu wurden viele seiner Kollegen beauftragt,
Figuren auf die Säulen zu stellen. Er hat nur gesagt: Dahin muß der Apostel X,
dort der Apostel Y. Jeder Bau erzählt Geschichten und tut so, als ob seine
Geschichte die einzig wahre wäre. Das habe ich für unsere Zeit damals ge-
macht. Natürlich, die Plastik der Zeit muß hin. Ich hatte immer die Absicht,
eine begehbare Plastik zu machen, eine „Sitzlandschaft“, das ist mein Schlag-
wort der damaligen Überlegung. 

Sollte auch die Landschaft integriert werden? 
Das Glas geht bis zum Boden.

Daß ein Künstler einen Raum in dieser Größe ausgestaltet, ist ungewöhnlich.
Warum Otto Herbert Hajek?

Hajek war mir bekannt. Als Bildhauer hat er in der Kirche Maria Regina
Martyrum in Berlin-Plötzensee einen großen Kreuzweg gestaltet. Seine

Eingangsbereich der Mensa, 
im Hintergrund: die Caféteria

Grundriß und Aufriß der Mensa 
Entwurf: Walter Schrempf 
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„Raumknoten“ kannte ich. Das hat mich überzeugt. Auf der documenta 64
habe ich den Frankfurter Frühling, seine „begehbare Plastik“ gesehen. Die
Farbwege von Hajek waren bekannt. Für eine Ausstellung in Esslingen hat
Hajek die Burda-Staffel für sich gewonnen, die hat dann Farbstreifen an den
Himmel geblasen. Hajek hat sich früh darauf kapriziert, Raum und Volumen
zu zeigen.

Und das hat Sie als Architekt überzeugt.
Ich habe ihn gesucht. Die sublime Erfahrung, die einer hat, wenn er

ständig im Detail damit umgeht, und wenn er die Weite der Möglichkeiten
ausschöpft. Und dann habe ich ihn der Baukommission vorgeschlagen. Er hat
sich viel Zeit gelassen, bevor er den Auftrag angenommen hat.

Wie ist Ihr Entwurf, Ihr Vorschlag, einen Bildhauer hinzuzuziehen, aufgenom-
men worden? 

30 Baukommissionsmitglieder, die unisono zugestimmt haben: Hajek
kriegt den Auftrag, ein Modell 2) zu machen. In sein Modell, aus Holz, weiß
gestrichen, hat er meine Konstruktion in allen Teilen übernommen, die
Reflektoren variiert, Bügel, Brücken und Rahmen für spätere Holzbildwerke
beigefügt, Zonenteiler und Reliefs wollte er zuerst manuell mit Styropor und
Hitzdraht erarbeiten.

Wie ist das technisch gemacht?
Eingeschalt, dann mit Keilen befestigt und gegossen. Der Beton ist dann

die Skulptur, das Relief, das wollte er ursprünglich machen. 

Das Modell von Hajek wurde also vorgestellt. 
Das ist der Stichtag. Am 17.2.66, also drei Monate später, wurde das

Entwurfsmodell vorgestellt. 

Wie würden Sie die Reaktionen der Baukommission beschreiben? 
Das fällt wahrscheinlich unter die Rubrik Virilität, Konkurrenz, dieses

Moment der Existentialität. Männer haben als einziges Mittel, ihre Existenz zu
empfinden, die Geschichte, ob sie sich durchsetzen können. Die Hackord-
nung ist sehr fein, differenziert, raffiniert, so wie die Sprache. Man darf nicht
vergessen, wie die Baukommission reagiert hat, als Hajek beauftragt wurde.
Zuerst haben sie alle schön „jawohl“ gesagt, das machen wir. Als das Modell
dann kam, war das eine andere Geschichte. Und da wird deutlich, daß jeder
der Herren ständig an der Arbeit ist mit seiner Bedeutung als Existenz, daß er
immer in der Spannung lebt, dominiert zu werden oder dominant zu sein. –
Ich muß Ihnen die Anekdote doch erzählen: Das Modell kam und wurde auf-
gebaut, im Vorzimmer vom Rektorat, ein großer Saal, nebenan ein Rektorats-
zimmer und ein Konferenzzimmer der Baukommission. Da stand das Ding.
Hajek war dabei, es waren alle da und plötzlich haben 30 Professoren ange-
fangen zu reden. Wie zu Pfingsten, da haben nur noch die Flämmchen auf
den Köpfen gefehlt. „Das kann man doch nicht machen, das ist völlig über-
zogen.“ Der Rektor, Professor Krings, hat dann gesagt: Ich schlage vor, da
werden wir heute sowieso nicht fertig, es steht ja auch nicht auf der Tages-
ordnung: Wir lassen’s mal stehen. Wer Lust hat, kann sich’s angucken und
kann auch etwas darüber schreiben. Dann blieb es dort stehen. Nach drei
Wochen habe ich mich bei Professor Stützel, dem Wortführer angemeldet.
Da hat er eine Litanei abgelassen, eine gute Stunde. Dann hat er gesagt:
[Denkpause, in der Walter Schrempf sein Gefühl von damals nachzuvollzie-
hen scheint] Sie dürfen es machen.

Gab es nicht auch Modifikationen der Pläne während der Bauzeit? Beispiels-
weise wollte man doch zunächst keine Farbe.

Die Bauverwaltung hätte am liebsten nur das Material gehabt, keine
Farben. Das war die damalige Mode, alles im Material stehen zu lassen. 

Und diese Materialbezogenheit...
...ist uns zugewachsen. Beton ist unser Konstruktionsmaterial. Und dann

ist Naturbeton ein Material wie ein alter Stein. Kein Stein ist so uniform,
daß er aussieht wie Kunststoff. Ich lehne Kunststoff als bestimmendes
Baumaterial ab.
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Zunächst haben Sie das Material gewählt.
Beton. Damit wollten wir konstruieren. Aber Hajek hat dann der Ober-

fläche durch die Farbwege einen zweiten Sinn gegeben: die Kennzeichnung
des ursprünglichen Materials, das seine Eigenschaft hat, die es auch zur Kon-
struktion bringen muß, wird deutlich. Und dieses Verhältnis, das Hajek her-
gestellt hat, ist im Grunde die große Aussage seiner Kunst. Er paßt sich in die
Schemata der Rauminstallation hinein.

Haben Sie über die Farbgestaltung gesprochen?
Das war Hajeks Sache ganz allein. Darüber haben wir nie gesprochen. 

Die Dinge, die er gemacht hat, die können auch ohne Farbe leben, nur mit
der Farbe zusammen sind sie doppelt, da sehen Sie Farbe und das, was zwi-
schen der Körperhaftigkeit und der Farbe ist. Diese Farbwege, Farbe und Weg
zusammen, das ist seine ureigene Idee. Es gibt Vorgänger, daß man zum Bei-
spiel den Weg in den Boden hineinlegt. Das haben wir auch schon gemacht,
Klinker-Format herumgedreht, gewechselt und andersfarbiges Material ge-
nommen. Das war aber nie als Raumerklärung, sondern nur als Weger-
klärung gedacht. Wir haben den Lichtweg an der Decke fabriziert. Das sind
die Riesen-Beleuchtungssegel der Halle, parallel zu den Treppen. Sie sind ja
selbst oft entlang gegangen. 

Für die Mensa gab es keine bestimmten Farbwerte, sondern ‘nur‘ Rot Gelb
Blau?

Ja, Hajek hatte eine Farbkarte der Firma Wiedopren und er hat gesagt:
das Blau und das Rot und das Gelb. 

Wie kann man sich die einzelnen Schritte der Zusammenarbeit mit 
Otto Herbert Hajek vorstellen? Haben Sie sich während der Planung mit Hajek
zusammengesetzt und Dinge diskutiert?

Überhaupt nicht. Als er angefangen hat, hat er unsere Werk-Zeichnungen
gekriegt. Dann hat er das Modell gemacht; die Bildwerke waren, wie schon
erwähnt, noch manuell. Eines Tages sagte Hajek dann: Ich kann das nicht
mehr manuell machen, ich brauche eine „Denkstube“, Reißschiene und
Winkel wie Ihr. Und die mußte da sein, wo die Baubude stand, wo er den
Bau überblicken konnte. Für spätere Wandrefliefs und Holzbildwerke. Ich
projizierte die Stützen hinaus in die Landschaft und sagte: Wir teilen das auch
draußen so auf, daß der Bau sich verklammert. Das war unsere Arbeit. Wir
haben die ganze Konstruktion, die Festigkeit gemacht, aber auch die Bezie-
hungen, die Funktionen gestaltet. 
Wir hatten im Wettbewerb vorgeschlagen: Wir machen außen Betonbretter
zur Klimatisierung und als Sonnenschutz, als Reflektoren, ich wollte keine
künstliche Klimatisierung machen, sondern eine Klimatisierung über das
Gewicht der Materialien. Wenn der Beton nachts abkühlt, dann hält er die
Temperatur den Tag über, im Hochsommer. Umgekehrt kommt die Tages-
wärme auf die Nacht hin. Da hat man jetzt eine Wissenschaft daraus ge-
macht. Dann haben wir gesagt: Wenn wir solche Schwergewichte machen,
können wir damit spielen, im ersten Drittel, im zweiten Drittel oder umge-
kehrt, am Ende, in Variation. Dann machen wir eine Balustrade mit einem
Blumenkübel auf der Seite. Und das wird eine breite Treppe. Und alles das
hat Hajek sich durch den Kopf gehen lassen. – Dann habe ich gesagt: Vor
der Mensa, vor dem Café nehmen wir dann ein Quadrat und da pflanzen
wir rote Poliander-Rosen, die das ganze Jahr über blühen. Als er das näch-
ste Mal kam: „Ich habe darüber nachgedacht, aber das können wir nicht
machen. Wir müssen das „artifiziell“ machen. Denn gegen den Wald kann
man nicht anstinken.“ Also hat Hajek Blumen aus Beton gemacht, den
“Rosengarten“.

War das „Artifizielle“ in Ihrem Sinn?
In meinem Sinne war’s. Ich gestehe dem Mann, den ich beauftragt habe,

das zu, was ich von meinen Auftraggebern erwarte, wenn sie mich beauf-
tragt haben. Wenn ich meine Sachen bearbeite, dann muß ich Entschei-
dungsfreiheit haben. Man kann informieren, auch vorbereiten auf das, was
gemacht wird, bei allen Entwürfen, aber entscheiden muß ich allein. Man
kann auch drüber reden, aber nicht hinterher Kompromisse schließen, ab-
wägen oder sonst –

Rosengarten vor der Mensa 
von Otto Herbert Hajek
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Einen Rosengarten aus Beton zu machen –
... gehörte zu Hajeks Präsentationskonzept. Er präsentiert durch Wider-

stand, Störung. Wenn etwas glatt ist, schön, ästhetisch und selbstverständ-
lich, spricht es nicht, sagt es nichts. Eine Störung erklärt das Objekt.

Ich habe von Ihnen gelesen, daß die plastische Gestaltung die Architektur
‘stört’, in dem Sinne, daß der Blick sich bricht und man sich die Architektur
bewußt macht.

Sie ist dialektisch, das ist ein philosophischer Begriff. Ein Ding ist eindeutig
nur, wenn es im Kontext steht. Yin und Yang bei den Chinesen. In allen
Philosophien finden Sie das, auch in unserer. Ein Ding muß so sein, daß man
es sich auch im Kontext vorstellen kann. 

Architektur und Plastik, Materialität und Raum durchdringen und verklam-
mern sich.

Genau. Viel mehr noch als bei einzelnen Plastiken, die auf einer Stele
stehen, oben an der Balustrade. Und das hat Hajek so aufgenommen und so
weitergeführt, daß die Vorstellung von der Durchdringung zwingend ist.

Durchdringung von Architektur und Plastik. – Ein Motiv der Durchdringung
sind die Lichtführungen, die ja sehr lebendig sind. 

Das ist sekundär gewesen. Wir waren uns bewußt, wenn Hajek Skulptu-
ren machen soll, müssen wir die Beleuchtung so weit zurücknehmen, daß sie
als Körper nicht mehr auftritt. Da gibt’s nur Leuchtröhren über den Rosten
und kleine Beleuchtungskörper mit der Beschriftung „Notausgang“, die hän-
gen unter einer Betonsäule. – Das ganze Haus hat eine gewisse Maßordnung
– Zahlenmystik ist das nicht, Raster ist das auch nicht. Das kleinste Maß in
diesem Haus ist 12 1/2 cm und dann gibt’s im Verhältnis dazu 2 x 12 1/2 cm,
das sind 25 cm. Das war der Modul damals. Das ist die Hälfte vom Backstein.
Ein Mehrfaches davon ist die Bodenplatte, die wir in den Boden eingelassen
haben, damit die Putzfrauen immer den Tisch darauf stellen und nicht ein
ewiges Durcheinander und ein Geschiebe entsteht. Da hat der Tisch zu stehen!
Das haben wir auch in den Zeichnungen. – Ein Detail noch: zum Beispiel
mußten wir die Fliesen in der Küche, 12 x 25 cm (Schwimmbadfliesen) von
Villeroy & Boch aus Lübeck oder sonst irgendwo beziehen, weil sie hier nicht
gemacht werden. Wir haben den Fliesenlegern gesagt: Du hast grundsätzlich
auf der Fuge zu verlegen und nicht irgendwo rechts oder links, damit dann
aus den Platten irgendwo das Wasser raus kommt. Auch die Installateure
hatten danach zu verlegen. Alle haben sie gemault und haben gesagt: Sie
kriegen keinen Akkord raus. Weil sie umdenken mußten. Am Schluß sind sie
ganz gut weggekommen. Warum? Es war einfach, die Fliesenleger mußten
sich nur umstellen. Nachdem sie sich umgestellt hatten, wußten sie immer,
wo sie dran sind. Es mußte keiner mehr die Bauleiter fragen. 

Was heißt Maß für Sie in der Architektur der Mensa? 
Ich habe vorhin gesagt, das Grundelement hat 12 1/2 x 25 cm. Unsere

ganze Produktion ist darauf aufgebaut. Auch Hajek hat alle Teile aus Holz
und aus Beton nach diesem Kanon gemacht.

Diese Maßeinheiten evozieren Harmonie. Man spürt eine Stimmigkeit, die
innere Ordnung.

Richtig. Warum soll man sich Mühe machen, etwas unstimmig zu
machen, wenn’s stimmig viel einfacher geht?

Und menschlicher?
Das würde ich nicht sagen. Aber ich würde sagen, das Grundmaß, das wir

gemacht haben, das sind metrische Maße. Corbusier hat seinen Menschen
nach dem Goldenen Schnitt die Arme hochstrecken lassen, Leonardo stellte
den Menschen in einen Kreis. Das ganze Haus [die Mensa] mißt 60 x 60 m,
und man kann mit den metrischen Maßen spielen so viel man lustig ist. Spielen
ist menschlich.

Was wollten Sie den Studenten mit der Mensa, dem Studentenhaus geben? 
Die Minuten oder die Viertelstunde, die sie da essen, viel mehr Zeit haben

sie ja nicht, sie wird ja vier, fünf mal neu besetzt, sollen sie mit Löffeln essen,
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daß es Dinge gibt, die in ihrem Einmaleins nicht vorkommen. Alle, die an der
Grenze des Bekannten arbeiteten und die wissenschaftlich tätig waren an der
Uni, waren die ersten, die zugestimmt haben. Denen habe ich’s auch so er-
klärt: Sie gehen in eine neue Welt vor, niemand kann Ihnen bestätigen, ob das
falsch oder richtig ist, was Sie da machen. Jeder kann Ihre Arbeit in Frage
stellen. Und um das zu dokumentieren, ist Kunst das Richtige. Die Entwicklung
findet in solchen Grenzbereichen statt. Und dafür ist die Mensa ein großes
Beispiel. Ich habe gesagt: Die Kunst ist ein Symbol dafür, daß alle Dinge, die
wir anfassen, die um uns herum existieren, nicht ewig sind. Die Kunst selber
ist es auch nicht, aber sie ist ein Beispiel dafür. Alle anderen Dinge, die neh-
men wir als real, brauchbar, nützlich und schön meinetwegen auch noch.
Aber die Art Kunst, die Hajek da gemacht hat, dafür gibt’s überhaupt kein
anderes Beispiel. [Nachdenken] Im Grunde hat er den Un-Sinn gestaltet.

Was glauben Sie, was Sie bewirken konnten mit Ihrer Architektur?
Bei den Studenten viel. Ich habe Studenten getroffen, die sagten: Das war

damals für uns eine wichtige Sache. Wir haben gesagt, wir studieren hier, wir
sind nicht irgendwo auf einer Klitsche, das haben die anderen nicht. Und das
zeigt, was wir können. Die haben das zu ihrem Eigenen gemacht. Und auch
die manchmal recht schnellen und übermütigen 68er-Studenten, die gesagt
haben: Das ist viel zu teuer. Wir brauchen eine bessere Handbibliothek oder
Essenszuschuß. Dann habe ich ihnen vorgerechnet: 7.000 Essen pro Tag
laufen hier, 10.000 mit Mittag und Abend, mal 10 Pfennig mal 200 Tage
macht 200.000 DM im Jahr. In einem Jahr ist die Kunst abgegessen. Ich habe
ihnen auch gesagt, Ihr müßt doch sehen, was wir uns für eine Arbeit ge-
macht haben, wir haben’s gern gemacht, es ist gut gelaufen, wir haben ge-
arbeitet und Spaß gehabt. „Ja gut, sie kann bleiben“. – Übrigens, die Wände
haben die ganze 68er-Zeit überstanden ohne Sprays und ohne Parolen,
während andere Bauten von oben bis unten voll davon waren. 

Das spricht für die Architektur.
Das spricht für meine Reduktion. Die Dinge müssen so sein, daß sie nicht

überhöht erscheinen. Alles, was brillant erscheint und den ersten Fleck hat,
wird vom Vandalismus kaputt gemacht. Denn eine Grundauffassung des
Menschen muß wohl sein, daß Dinge ‘handzahm‘ sein müssen und das ver-
tragen. Das ist ein bissl schwäbisch. Sie müssen handlich sein. Sie dürfen
nicht mehr vorstellen als sie sind. Geben sie mehr vor, und sie kriegen die
erste Macken, fleckt jeder nach. Das ist ganz normal, das ist überall so. Das
war unsere Rechtfertigung auch dafür, daß wir das gemacht haben. Hajek
hat alle diese Überlegungen verstanden. „Wir nehmen Beton und Du machst
das so, daß das paßt.“ Es gab überhaupt keine Diskussion. Am Schluß habe
ich dann noch vorgeschlagen: Wir können die Bildwände am Boden spiegeln.
Wir machen Holzpflaster, daß man darauf gehen kann. Hajek hat dann gleich
einen Karton dafür gemacht, danach wurde dann gearbeitet.

Die Bauzeit von fünf Jahren ist ungewöhnlich lang.
Naja. Das Geld war gestreckt auf sechs Jahre. Und die Handwerker muß-

ten bezahlt werden. Wir haben zum Beispiel die Löcher für die Küche, die
Installationen, Röhren usw. erst festlegen können, nachdem wir die Küche
vergeben konnten. Das war ein Jahr vor Bezug. Aber wir hatten uns schon
vorher überlegt: Da machen wir überall Deckel hin, 2,50 x 2,50 m. Und die
kommen nur dahin, wo Installationen sind. Aber da muß man ran können.
Also schrauben wir’s wieder ab. Das war unsere Überlegung bei allem.

Zur Erhaltung: Das Gebäude ist darauf angelegt, daß es immer wieder in den
Original-Zustand versetzt wird. 

Der Sichtbeton darf Patina bekommen. Die Identität zwischen innen und
außen muß gewährleistet sein. Außer Reparaturen in der Mensa sind die
Farbwege das einzige, was in 30 Jahren an dem Gebäude überhaupt gestri-
chen wurde.

Wie beurteilen Sie spätere Veränderungen der von Ihnen und Otto Herbert Hajek
erdachten Gestaltung?

Der Grundsatz der ursprünglichen Gestaltung muß und kann bewahrt
werden. Funktionelle Änderungen würde man selbstverständlich gemeinsam
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besprechen. Die Universität sollte ihre kulturelle Autorität einbringen, indem
sie Kunsthistoriker in die Diskussion einbezieht. 

Die Architektur der Mensa findet in Ihrer eigenen Arbeit gleichsam eine Fort-
wirkung. Sie haben auch die Studentenwohnhäuser am Waldhausweg samt
Farbgestaltung geplant.

Das sind meine Jahre. Das sind die Jahre zwischen 40 und 50. Da habe ich
das alles gemacht. An den Studentenwohnhäusern sind die Farben wie an der
Mensa. Nur das Grün an dem kleineren der Hochhäuser, das haben wir nicht
in der Mensa. Im Hajekschen Farbkonzept gibt es kein Grün. Für ihn macht
Blau und Gelb Grün. Ich habe das Grün mit rein genommen. Einmal gilt natür-
lich, die Häuser haben ihre Farbe, damit die Studenten leichter rein finden wie
die Bienen am Bienenstock. Die Farben sind auch innen, die Aufzugsschächte
sind so gestrichen, sie erklären hier die Baukomposition, wie das Haus zusam-
mengesetzt ist. Einmal geht eine Fläche über die ganze Länge eines Zimmers,
auf der anderen Seite über die Breite vom Zimmer. Die Höhe ist sowieso
immer durch die Geschosse abgegrenzt. Und dann ist das gestaffelt und nach
spielerischen Gesetzen gemacht. 

Die Raststätte Goldene Bremm – ein Entwurf von Ihnen. 
Sie fällt mit in die Epoche rein. Insofern hat der Zeitgeist mitgewirkt, als

die Auftraggeber das Gefühl hatten, daß sie an dieser Denkweise beteiligt
sind, vornehmlich die damalige Bauverwaltung. Inzwischen ist das Gebäude
trotz ihres BdA-Preises von 69 vom Betreiber total versaut worden. 

Die Mensa als Gesamtkunstwerk ist ungewöhnlich. Gibt es aus Ihrer Sicht
eine Folgewirkung der Mensa-Architektur? 

Nein, gar keine, nichts, keine Resonanz. In der ganzen Bundesrepublik
nicht, keine in der ganzen Welt. Die Mensa ist zwar weltweit veröffentlicht
worden, in Fach-Zeitschriften und Zeitungen. – Die Mensa hat 69 übrigens den
saarländischen Architekturpreis des BdA bekommen. – Das Museum of Modern
Art hat die Mensa in seinem Archiv dokumentiert, weil sie ein Unikum ist.

Worin sehen Sie die Wirkung der Mensa?
Ich habe das dem Bauausschuß der Universität zugeschoben, weil der Bau-

ausschuß ja schließlich doch zugestimmt hat. „Das Studentenhaus ist nach
seiner Auffassung, im Gegensatz zu den nach gleichen Bedingungen für jeden
Studierenden aufgebauten Instituten vornehmlich dazu geeignet, durch eine
abwechslungsreiche Gestaltung die Vielfalt der Natur und der kulturellen Ent-
wicklung zu symbolisieren.“3) [Lachen]. Vieles wird gar nicht weiter bemerkt,
aber es ist vom Zeitgeist, von dem Geist über den Wassern. Saxa loquuntur.

Das Gespräch fand am 6. September 1996 statt, überarbeitet und ergänzt 1997.
Walter Schrempf verstarb am 13. Juli 1998.

Anmerkungen
1) Vgl. Otto Herbert Hajek im Gespräch mit Monika Bugs. Interview 6. Saarbrücken 1998.
2) Laut Information von Ernest W. Uthemann (Saarland Museum) wurde das im Depot des Saar-

land Museums Saarbrücken aufbewahrte Modell der Mensa beim Hochwasser 1996
beschädigt und ausgesondert. Abb. Seite 68.

3) Walter Schrempf: Memorandum. Manuskript vom 17. April 1967, ohne Paginierung.

Walter Schrempf 
in seinem Haus vor einer Plastik von Otto Herbert Hajek 
am 6.9.1996
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Vom Umgang mit Kulturgut – die Mensa der Universität des Saarlandes

Monika Bugs

Ein aktuelles Ereignis lenkt unsere Aufmerksamkeit erneut auf die Mensa der Uni-
versität des Saarlandes, Anlaß zum Nachdenken über den Umgang mit Kulturgut.

Die Mensa ist einzigartig in ihrer Verbindung von Architektur und Kunst, kaum
weniger war es die Zusammenarbeit von Architekt Walter Schrempf und Bild-
hauer Otto Herbert Hajek über fünf Jahre hinweg (1965-1970).
Vom Kubus der Architektur ausgehend, schuf der Bildhauer die plastische
Gestaltung von Fassade, Innenraum sowie einen künstlichen Garten, den
„Rosengarten” vor dem Haupteingang. Der Architekt entwarf in Beziehung zum
Maß seiner Architektur Bestuhlung: (Stapel-)Stühle im Speisesaal und Bänke in
der Cafeteria der Mensa, Tische: belegt mit Edelstahl (Speisesaal) oder Resopal
(Cafeteria), Theken, Ausgabentische und Leuchten. Walter Schrempf betont,
daß die Maßordnung nicht nur den Grundriß und die Konstruktion bestimmt,
sondern in allen Elementen, so beispielsweise auch im Fußbodenbelag spürbar
wird. Die Bänke in der Cafeteria – Dreiersitzgruppen – umfaßten Rundtische,
„Roundtables” (Walter Schrempf); geordnet in Beziehung zum Maß der Bau-
und Raumordnung, materialisierten sie die Idee der Gemeinschaft. Jedes einzelne
Element stand in Verbindung zum Ganzen, bis hin zum Material: Sipoholz fand
sich in der Wand- und Deckenverkleidung, den Türen, Sitzgruppen und Stühlen.
Walter Schrempf begriff die Mensa als einen „Kristall”, in dem die Elemente sich
gegenseitig aufeinander beziehen: „Wir haben auf die Ganzheit der Konstruk-
tion, Funktion und Erscheinung hingearbeitet.”1)

1969 würdigte die Jury, die den Architekturpreis des BDA an den Architekten
Walter Schrempf und den Künstler Otto Herbert Hajek verlieh: „Mit der neuen
Mensa ist für die Universität ein Zentrum von außergewöhnlicher Ausdruckskraft
geschaffen worden, das über die vordergründige Zweckbestimmung hinaus in
der Lage sein wird, vielfältige Kommunikationsbedürfnisse des studentischen
Lebens zu erfüllen. Man darf sagen, daß dieser Bau durch die einmalige Interpre-
tation von Architektur und Bildender Kunst weit über die Grenzen des Saarlandes
hinaus Bedeutung gewinnen wird...“2)

Die Mensa wurde ein vielbeachtetes Bauwerk. In ihrem Bruch mit der Architek-
tur der Nachkriegsmoderne stellt sie nicht nur eine bedeutende Leistung saarlän-
discher Architektur der Nachkriegszeit dar, im Museum of Modern Art in 
New York ist sie als repräsentatives Beispiel europäischer Architektur/Bautendenz
der 60er Jahre dokumentiert. 1997 nahm das Staatliche Konservatoramt des
Saarlandes die Mensa in die Liste der Kulturdenkmäler auf.

Seit den Anfängen ihres Bestehens nahm man Änderungen an der Mensa vor.3)

Der aus Respekt vor der Natur, in dem Bewußtsein, daß man Natur nicht nach-
ahmen kann, „artifiziell” gestaltete „Rosengarten“ ist laut Otto Herbert Hajek
auf ein Umfeld hin konzipiert, das inzwischen mit Pflanzenkübeln versehen
wurde. Tische und Bänke waren mit Zustimmung von Walter Schrempf und
Otto Herbert Hajek aufgestellt worden. Ursprünglich stand Wasser zwischen den
Strukturelementen – den „artifiziellen Wasserpflanzen”, „es verschmutzte und
mußte entfernt werden”4). Ein früher Eingriff in die gestalterische Grundidee des
Künstlers.
Die Bestuhlung im Speisesaal wurde sukzessiv ausgewechselt: um 1990 wur-
den 300 Stapelstühle nach dem ursprünglichen Modell angefertigt, 1996 ent-
schied man sich mit 1100 neuen Stühlen für eine andere Form; heute präsen-
tiert sich die Bestuhlung des Speisesaals vermischt. In der Cafeteria der Mensa
wurde die ursprüngliche Sitzordnung nach und nach um Tische und Stapel-
stühle ergänzt und damit verfremdet, ein Teil der Thekenaufbauten zunächst
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identisch erneuert, dann wie die Standleuchten mit Glaskugeln entfernt. 
Der Verbleib ist unbekannt. 
Der aktuelle Erhaltungszustand des Mensa-Gebäudes (erhebliche Säureschäden
durch Standort im Windschatten des Heizwerkkamins) erforderte zwar eine
Sanierung, die aktuelle Bearbeitung und der graue Anstrich des Betons jedoch
verändern die ursprüngliche Oberflächenstruktur. Ein wesentlicher Charakterzug
des Bauwerks, die prägende Materialität des Sichtbetons geht verloren.

Unverständlich bleiben Maßnahmen in jüngster Zeit. Ungeachtet dessen, daß
dieses in seiner Einheit von Architektur, Plastik, Farbgestaltung bis hin zum
Mobilar als Gesamtkunstwerk nicht nur in seiner Bedeutung für die lokale Kunst-
geschichte einmalige Bauwerk seit 1997 unter Denkmalschutz steht – nach dem
Saarländischen Denkmalschutzgesetz ist auch die Innenausstattung einge-
schlossen 5) – wurden im Mai 1998, nur wenige Monate nach dem Beschluß, die
Mensa unter Denkmalschutz zu stellen, auf Veranlassung des Betreibers, Studen-
tenwerk und Mensa-Verwaltung, deutliche Veränderungen vorgenommen, ein
folgenschwerer Eingriff in das ursprüngliche Konzept. Man entschied sich für die
Erneuerung des Cafeteria-Interieurs nach Entwürfen von Hans Rollmann und
damit für die Zerstörung des vom Architekten Walter Schrempf entworfenen
Inventars, das sich in das „strenge Ordnungssystem des Baurasters”6) fügte.
Die aktuellen Deckenleuchten (Strahler) stören die Struktur der holzverkleideten
Kassettendecke. Die Staffelung zum Außenraum geht verloren. Die originalen
Sitzgruppen mit ockerfarbenen auswechselbaren Kunstlederpolstern (ursprüng-
lich orangefarbene Stoffe) wurden durch für die Architektur zu leichte blaue
Stühle7) und Bänke ersetzt. Die große Theke, raumfremde Rundungen und
Formen stören den ursprünglichen Formenkanon, die gestalterische Einheit des
Raumes. Die Konzeption von Hans Rollmann weist vier verschiedene Tischfor-
men auf. Die Gestelle (mittleres Tischbein mit Kreuzfuß) der Rundtische nach
Entwürfen von Walter Schrempf wurden teilweise für die neuen deutlich
schwächeren Tischplatten und für Bänke verwendet; die Akzeptanz gegenüber
Teilen des Inventars, die – so die Argumente für die Neuerungen – nicht mehr
zeitgemäß seien, erstaunt in diesem Kontext! Die übrigen Tische und Bänke
haben formal ähnliche Gestelle auf Rollen von geringerer Qualität. Die Tisch-
platten wurden weiterverarbeitet, die Sitzgruppen ausnahmslos vernichtet. 
Nicht einmal exemplarisch wurde ein Teil dieser originalen Möbel bewahrt!

Die Interventionen von Walter Schrempf blieben ungehört.8) Welche verwal-
tungstechnischen Schritte bzw. Versäumnisse seitens der Denkmalpflege
diese Vorgänge möglich machten, sei dahingestellt.
Verändert man auch nur einen Teil eines Gesamtkunstwerks, wie es die Mensa
darstellt, zerstört man seinen Geist. Wir tragen Verantwortung für unser kultu-
relles Erbe. Mißachtung bedeutet Schuld an Kulturgut.

Anmerkungen
1) Gespräch mit Walter Schrempf am 28. Juni 1998. 
2) Architekturführer Saarland. Herausgegeben vom Bund Deutscher Architekten Landesverband

Saar. Saarbrücken 1982, S. 30.
3) Nach Aussage von Wolfgang Klöppelt (Geschäftsführer des Studentenwerks bis 1995) am

30.7.98 im Einvernehmen mit Walter Schrempf und Otto Herbert Hajek.
4) Otto Herbert Hajek im Gespräch mit Monika Bugs. Interview 6. Saarbrücken 1998, S. 30.
5) Gesetz Nr. 1067 zum Schutz und zur Pflege der Kulturdenkmäler im Saarland (Saarländisches

Denkmalschutzgesetz – SDschG – vom 12. Oktober 1977 (Amtsbl. des Saarlandes 1977, S. 993), 
§ 2. In: Denkmalschutzgesetze. Schriftenreihe des Deutsches Nationalkomitee für Denkmal-
schutz beim Bundesministerium des Innern (Herausgeber), Band 54, 2. Auflage, bearbeitet von
Wolfgang Eberl und Rudolf Kleeberg. Bonn 1997, S. 113.

6) Marlen Dittmann: Des einen Freud ist des anderen Leid. Die Cafeteria in der Universitäts-Mensa
wurde renoviert. In: Saarbrücker Zeitung, Nr. 193, 21. August 1998, S. L 2.

7) Bezeichnenderweise sind inzwischen Schilder angebracht mit dem Hinweis an die Gäste, „die
blauen Stühle nicht aus dem Mensacafé zu entfernen“!

8) Ein erfreuliches Gegenbeispiel: Zwei Wandgemälde von Hans Werdehausen (1910-77) im Ruhr-
festspielhaus Recklinghausen sollten im Zuge des geplanten Umbaus zerstört werden. Bundes-
weite Proteste von Kunstliebhabern bis zu Verbänden – zunächst unbeachtet – führten dazu, die
Entscheidung zu revidieren. Der Rat beschloß in einer Sondersitzung, beide Gemälde zu trans-
lozieren und damit im Ruhrfestpielhaus zu erhalten. Für den Hinweis danke ich Dr. Manfred
Kleinschnieder, für weitere Informationen Dr. Ferdinand Ulrich (Kunsthalle Recklinghausen).

Für Informationen zur Umgestaltung danke ich Vertretern des Staatlichen Konservatoramtes des
Saarlandes, Saarbrücken (Dr. Volkmar Dietsch, Dr. Patrick Ostermann, Dr. Georg Skalecki), 
des Studentenwerkes der Universität des Saarlandes (Wolfgang Klöppelt, Günter Leibenguth,
Annemarie Oswald) und nicht zuletzt Walter Schrempf.
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Ein Streitfall: Richard Serras „Torque“ an der Universität des Saarlandes

Uwe Loebens

Business-as-usual?
Richard Serras Großskulptur „Torque“, die April 1992 an der Universität des
Saarlandes errichtet wurde, zählt neben dem Heizkraftwerk „Römerbrücke“,
der Umgestaltung des Saarbrücker Schlosses und dem vieldiskutierten Mahn-
malprojekt von Jochen Gerz auf dem Schloßplatz zu den exponierten Kunst-
objekten und -projekten im öffentlichen Raum Saarbrückens. An „Torque“
lassen sich exemplarisch Vorgänge und Probleme darstellen, denen die Kunst
im öffentlichen Raum unterworfen ist.
Welche Überlegungen führten zur Beauftragung des Künstlers? Wie war sein
künstlerisches Konzept? Reflektiert es die vorgegebene räumliche Situation
oder die Funktion der vorhandenen Architektur? Wie wurde das Kunstwerk
finanziert? Welche technischen Schwierigkeiten waren zu bewältigen? Wie
reagierten veröffentlichte Meinung und die Betroffenen?
Das routinierte, geschäftsmäßige Gebaren, mit dem immer mehr Kunst im
öffentlichen Raum installiert wird, scheint die Fragen längst für sich beant-
wortet zu haben. Die Diskussion aber, die um „Torque“ entbrannte, zeigte
zweierlei deutlich: Der Burgfrieden zwischen der Kunst und ihren Betrachtern,
den gigantische Besucherzahlen von Ausstellungen signalisieren, ist sehr fragil.
Die Toleranz der Betrachter nimmt rapide ab, wenn Kunst vor der eigenen
Haustür stattfindet. Besonders Kunst im öffentlichen Raum, die sich nicht mit
einer dekorativen Nebenrolle abgeben will, provoziert atavistische Gegen-
argumente. Zum zweiten fanden die angebotenen Informationen, auch der
Details, ihre Adressaten nicht. Selbst an der Universität, deren Tagesgeschäft
die Differenzierung sein sollte, wurde die Diskussion oberflächlich geführt.
Verletzte Ehrgefühle vermischten sich mit Vorurteilen, Fehlinformationen mit
Werturteilen. Die Skulptur „Torque“ mußte als Sündenbock für die mißliche
finanzielle Situation der saarländischen Universität herhalten. Aber Richard Serra
ist ja hinlänglich bekannt dafür, mit seinen Großskulpturen im öffentlichen
Raum latente Konflikte zu aktivieren.

Richard Serra
Richard Serra wurde 1939 in San Francisco geboren und studierte 1957-61 in
Kalifornien Literatur und 1961-64 in Connecticut Freie und Schöne Künste,
unter anderem bei Joseph Albers. Gemäß einer sogenannten „Verb-list“,
einer Auflistung von Tätigkeitsverben wie stellen, legen, werfen, drehen usw.,
setzte er sich mit Gummi und gegossenem oder geschmolzenem Blei ausein-
ander, indem er deren Materialeigenschaften mit diesen Handlungsanweisungen
im künstlerischen Prozeß zusammenführte. 1968 wandte er sich dem Material
Stahl zu, zu dem er eine besondere, auch biographisch erklärbare Affinität
entwickelte. Als erste einer Reihe von Großskulpturen im öffentlichen Raum
wurde 1970 „Stepped Elevation“ in St. Louis installiert. Mit „Tilted Arc“
wurde 1981 auf der Federal Placa in New York eine seiner umstrittensten
Skulpturen aufgestellt, die nach einer öffentlichen Anhörung unter windig-
sten Argumenten 1989 wieder abgerissen wurde. Serra lehnte eine ihm an-
gebotene Versetzung der Skulptur an einen anderen Platz ab und markierte
damit eindringlich eines seiner künstlerischen Prinzipien. Seine Skulpturen, 
so Serra, würden erst durch den sie umgebenden Raum zu dem, was sie
seien. Eine Versetzung einer Skulptur käme ihrer Zerstörung gleich.
Neben den Skulpturen beschäftigte sich Serra mit filmischen Experimenten, in
denen er sowohl Probleme technischer Abläufe wie auch perspektivische
Phänomene studierte, die für den Entwurf seiner Skulpturen eine bedeutende
Rolle spielen. Seit 1971 entstehen seine großformatigen, schwarzen Zeich-
nungen, die Serra als eigenständiges Medium auffaßt, in denen er aber ähn-
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lich wie im Film überraschende Wahrnehmungsaspekte seiner Skulpturen auf
ihre Ursache hin untersucht.
Serras Werk wird in großen Ausstellungen u.a. 1983 in Paris, 1986 in 
New York und 1992 in Düsseldorf gewürdigt.
Mit Richard Serra tritt ein bestimmter Künstlertypus auf, den er selbst auf 
das Prägnanteste stilisiert. Er sieht sich dem Ingenieur, dem Techniker, dem
Architekten ähnlich. Mit seinen im Sandkasten ausgetüftelten Skulptur-Ent-
würfen setzt er zur Ausführung einen Stab von Fachkräften in Bewegung 
und reflektiert so die arbeitsteilige Gesellschaft. Er selbst verkündet nicht 
ohne Stolz, sein Atelier sei das Stahlwerk. Seinen Artefakten haftet nichts
Geheimnisvolles an. Er legt sein künstlerisches Vorgehen offen, macht es für
den Betrachter nachvollziehbar. Seine Faszination für das Technische scheint
dem legendären amerikanischen Pioniergeist zu entspringen: das Unmögliche
herausfordern und es bezwingen.

Richard Serra wird beauftragt
Mit fortschreitender Vollendung der neuen Bauten der Institute für Künstliche
Intelligenz und Neue Materialien an der saarländischen Universität Mitte der
80er Jahre stellte sich die Frage, wie dem Bundesbauförderungsgesetz Folge
zu leisten ist, das verbindlich 1,5 – 2 Prozent der Baukosten für Kunst im
öffentlichen Raum vorschreibt. Mit dem Gesetz wird der Kunst auch ihr
Standort zugewiesen: Im oder in der Nähe des Baus, aus dessen Errichtung
die Kunst finanziert wird.
Da eine beträchtliche Summe zur Verfügung stand – 495 000 DM –, verzich-
tete man, wie sonst üblich, auf die Auslobung eines regionalen oder überre-
gionalen Wettbewerbs. Zum einen befürchtete man eine Marktverzerrung
durch das denkbare Engagement eines unbedeutenderen Künstlers, der
durch diesen Geldbetrag zu große Aufwertung erfahren hätte. Zum anderen
sollte die Einrichtung eines Skulpturenparks durch Vergabe mehrerer Aufträge
vermieden werden. 
Die Begegnung von Kurt Bohr, damals Staatssekretär im Kultusministerium,
mit Ernst Gerhard Güse, dem gerade ernannten Direktor des Saarland Museums,
brachte eine Lösung des Problems und zeitigte das ehrgeizige Projekt, Serra
für die Aufgabe zu gewinnen. Für das Engagement Serras sprachen einige
Argumente: Serra konnte man dank seines Rufes ein bestechendes Gesamt-
konzept für die Universität zutrauen. Er arbeitet seit Jahren mit Stahl; eine
sinnfällige Verknüpfung mit der lange Jahre von der Stahlindustrie geprägten,
regionalen Kultur wäre geschaffen. Zudem entsteht ein Teil seiner Skulpturen
im saarländischen Dillingen. Bisher aber war Serra mit keinem Werk im Saar-
land vertreten. Eine Skulptur von ihm würde das Image des Landes, oft und
fälschlicherweise als Kultureinöde beschrieben, beträchtlich verbessern. 
Und zuletzt: Güse war mit Serra durch verschiedene Ausstellungen persönlich
bekannt, was die Kontaktaufnahme erheblich erleichterte. Dies alles wird
auch den Universitätssenat überzeugt haben, der zu den Beratungen hinzu-
gezogen wurde. Die Diskussionen fielen allerdings bereits in eine Zeit, in der
die Universität mit akuter Finanznot kämpfte und die Schließung einiger ihrer
Fachbereiche, auch der der Kunsterziehung, erwogen wurde und heute an-
gesichts der katastrophalen Haushaltssituation der öffentlichen Hand dring-
licher denn je erörtert wird. Dies erklärt zu einem guten Teil den studentischen
Unmut, den „Torque“ später auf sich zog.
Serra wurde im Frühjahr 1990 um einen Entwurf gebeten. Er stellte im Herbst
desselben Jahres sein Modell vor und legte als zukünftigen Standort der
Skulptur die Verkehrsinsel zwischen Eingangsbereich und Campus fest. Früh-
jahr 1991 wurde das Modell der Öffentlichkeit vorgestellt und in einem Vor-
trag an der Universität gewürdigt.

Die Finanzierung der Skulptur
Es war klar, daß der Geldbetrag von 495 000 DM für die Realisierung eines
Entwurfes von Serra bei weitem nicht ausreichen würde. Der Kostenaufwand,
Entwurf bis Errichtung inklusive, wurde auf 923 000 DM kalkuliert. Letztlich
kostete die Skulptur 960 000 DM. Ohne die Hilfe von Sponsoren hätte
„Torque“ also nicht errichtet werden können.
Die Argumentation, die zum Engagement Serras führte, ist in diesem Punkt
nicht ganz schlüssig. Mit dem ursprünglich zur Verfügung stehenden Geld-

Querschnitt der oberen Öffnung



57

betrag hätte man die Skulptur eines qualitätvollen, aber unbekannteren
Künstlers von Entwurf über Honorar bis hin zur Realisierung finanzieren
können. Mit der Entscheidung für Serra setzte man auf eine etablierte
Künstlerpersönlichkeit, spekulierte mit dessen Ruf und minimierte zumindest
vor der Fachwelt das künstlerische Wagnis. 
Der Ausgangsbetrag wurde mit Hilfe kleinerer Sponsorenbeträge auf 
535 000 DM aufgestockt. Mit diesem Pauschalbetrag sollten alle bei der
Herstellung und Errichtung anfallenden Kosten bestritten werden. Die Dillinger
Hütte als Herstellerin und Verantwortliche für die Errichtung tat ihr Übriges, in
dem sie den Stahlpreis weit unter Weltmarktniveau kalkulierte. Das Künstler-
honorar, 321 000 DM inklusive Entwurfshonorar für das Modell, bestritten
zwei große saarländische Versorgungsunternehmen (Saarferngas und VSE) je
zur Hälfte. Weitere Kosten durch fällige Verlegungen der Versorgungsleitun-
gen, Änderungen der Verkehrsführung und Wiederherstellungsmaßnahmen,
97 000 DM, wurden von für solche Zwecke vorgesehenen Haushaltstiteln des
Saarlandes getragen.

Die technische Seite
Eine Skulptur dieser Größenordnung stellt nicht nur künstlerische, ebenso
auch eine technische Herausforderung dar.
„Torque“ ist 16,7 m hoch und wiegt rund 200 t. Sie besteht aus sechs
gleichen, aneinandergelehnten Stahlplatten, die je 16,79 x 4,29 m messen
und deren Dicke je 0,7 m beträgt. Die Stahlplatten wurden an einer Kante zur
Basis hin verjüngend auf die Breite von 2,81 m zugeschnitten. Als Material
wurde wetterfester WTS-37-2 Stahl gewählt, der die Eigenschaft besitzt, im
Laufe der Jahre durch Oberflächenkorrosion sich den eigenen Korrosions-
schutz aufzubauen. Die Basis der Skulptur bildet ein regelmäßiges, seiten-
gleiches Sechseck, das über drei Eckpunkte achsensymmetrisch auseinander-
gezogen ist und die Aufstandsfläche von 6,82 qm beansprucht. Die Platten
ruhen hier in Stahlschienen auf einem Stahlbetonfundament der Ausmaße 
8 x 8 x 0,8 m. Wie die Basis beschreibt auch die Öffnung der Spitze ein regel-
mäßiges, aber nicht seitengleiches Sechseck der Kantenlänge 0,5 und 1,05 m. 
Die Errichtung der Skulptur erforderte umfangreiche, logistische Vorbereitun-
gen. Die Skulptur mußte von zwei voneinander unabhängigen Statikern auf
Standfestigkeit geprüft werden. Ein Fundament wurde erforderlich, das ihrem
Gewicht standhielt. Das für den Aufbau verantwortliche Team simulierte vor-
ab an einem Holzmodell den Ablauf der Errichtung, legte den Einsatz der
Kräne, ihren Standort minutiös fest. Dabei integrierte es die noch nicht errich-
teten Segmente der Skulptur als Stabilisatoren aufgerichteter Elemente in das
Verfahren. Die Segmente wurden dann nach diesem Plan innerhalb von zwei
Tagen im Uhrzeigersinn aufgestellt, durch einen später entfernten Stahlkranz
an der Spitze des ersten Segmentes in ihren endgültigen Stand gebracht und
durch Verschweißung fixiert. Da die Skulptur ihre Standfestigkeit durch das
genau über dem Schwerpunkt austarierte Eigengewicht gewinnt, war eine
Verschweißung im Prinzip unnötig. Sie folgte jedoch den Bauvorschriften.
Zuletzt mußte die Verkehrsführung neu geregelt und die Bepflasterung um
die Basis der Skulptur bedacht werden. Richard Serra behält sich übrigens für
alle noch so kleinen, notwendigen Abweichungen von seinen detaillierten
Konstruktionsplänen die letzte Entscheidung vor.

Die Skulptur
Serras „Torque“ steht in der Folge seiner Werkgruppe, die die Verhältnisse
von Masse, Schwere, Stabilität/Labilität, Gleichgewicht mit auf geometrische
Grundformen reduzierten Stahlplatten durch Aneinanderlehnen untersucht. 
Zwei Beispiele: Während die 1980-84 in La Défense, Paris errichtete „Slat“
die Balance der Stahlplatten über ein Fünfeck entwickelt, den Innenraum aber
verschließt, kann man den Innenraum der Bochumer „Terminal“ aus dem
Jahr 1977, die ein Quadrat umspielt, betreten.
Ähnlich „Torque“: Wie beschrieben lehnen sich trapezoid zur Basis sich ver-
jüngende Stahlplatten über einem achsensymmetrisch auseinandergezogenen
Sechseck. Ihre Höhe korrespondiert mit den Giebeln der nebenstehenden
Gebäude. Die Verbreiterung der Stahlplatten noch oben hebt perspektivische
Sehgewohnheiten auf, läßt die Skulptur gedrungener erscheinen als sie in
Wirklichkeit ist und verstärkt den Eindruck gefährlicher Schrägstellung der

Zwei errichtete Segmente von Torque mit
Stahlkranz

Darstellung der achsensymmetrischen
Verschiebung
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Segmente. Aus der achsensymmetrischen Verschiebung ergibt sich das
Wechselspiel von Sich-Öffnen und Sich-Verschließen, Einladen/Abweisen der
Skulptur. Zusammen mit dem perspektivischen Phänomen entsteht der Ein-
druck einer sich drehenden Skulptur, wobei sie das Prinzip der „figura ser-
pentinata“, der in sich gedrehten Figur als Kennzeichen manieristischer
Kunstepochen variiert. So fest und massiv „Torque“ steht, die Aufmerksam-
keit einfordert, so changierend bis fragil ist ihre visuelle Erscheinung. Sie leitet
die Bewegung im Uhrzeigersinn um sich herum, ohne Einlaß zu gewähren,
während Begegnung gegen den Uhrzeigersinn zu ihren Öffnungen führt.
Ähnlich wie die horizontale läßt sich auch die vertikale Öffnung als sich
öffnend oder schließend erfahren. Die sechseckige Leerform wurde mit einer
Kamerablende verglichen. Auch das Innere der Skulptur überlistet die Per-
spektive. Der vertikale Eindruck übersteigt die meßbare Höhe.
Außen und innen beherrschen verschiedene Atmosphären. Während sich
„Torque“ außen als hermetisch, aggressiv, bedrohlich zeigt, verbreitet sich im
Innern nach einem anfänglichen Gefühl der Beengung eine sakrale, meditative
Atmosphäre. Die Näherung an, das Berühren bzw. das Betreten der Skulptur
erfordert Mut: Das Kartenhaus aus Stahlplatten, das Gewicht des Stahls, die
Monumentalität – alles Gefahrenmomente, denen man sich nicht ohne Not
aussetzen möchte. Die Skulptur gewinnt dadurch ihre emotionale Qualität.
Ihr Konstruktionsprinzip erinnert an architektonische Überlegungen im
Kirchenbau, ohne allerdings mit dessen Zahlenmystik zu spekulieren.

Der Ort
Das extreme Spannungsverhältnis, in das Serra seine Skulpturen zum Ort ihrer
Errichtung setzt, ist wesentlicher Bestandteil seiner künstlerischen Arbeit. An
der Universität das Saarlandes unternimmt er den Versuch, zwei Plätze mit-
einander zu verbinden. 
Durch den Aufstellungsort werden die angesprochenen Aspekte des Drehens,
Sich-Öffnens/Verschließens auf die architektonische Gesamtsituation über-
tragen. Jetzt wird auch deutlich, wieso die Skulptur „Torque“=Dreh-
moment=das Maß für die Drehwirkung einer an einen starren, beweglichen
Körper angreifenden Kraft betitelt ist. Sie steht genau an dem Punkt, an dem
das Universitätsgelände in mehrfacher Hinsicht Brüche aufweist. Zum einen
ist ihr Standortpunkt der höchste Punkt des Campus. Zweitens knickt an ihr
eine architektonische Achse ab und drittens steht sie an der Scheide von
einem architektonisch durchgestalteten Gebäudekomplex zu einer
Architekturansammlung ohne Gesamtbezug.
Der aus dem Jahre 1938 stammende bauliche Gedanke ist im Eingangs-
bereich noch gut erhalten. Vom Tor aus sieht man auf die Fassaden dreier
Gebäude, die parallel zum Tor auf einer Linie liegen. Zwei Straßen führen am
Tor sich spaltend um das mittlere Gebäude. Sie bilden zusammen mit einer
Querverbindung einen dreieckigen Platz. Eine dieser beiden Achsen ist durch
Nachkriegsbauten auf dem Campus verriegelt, während die andere, vom Tor
aus gesehen rechte als Zubringer zum abfallenden Gelände des Campus
dient. Die sich dort auftürmenden, nach dem Krieg errichteten Bauten
wurden nach Bedarf und Zweck in die vorhandene Struktur hineingesetzt.
Zwischen ihnen entstand ein in Form und Funktion indifferenter Platz. Mit
„Torque“ wird nun die funktionierende Achse optisch verschlossen, der Ein-
gangsbereich in seiner Intimität gesteigert. Gleichzeitig verlagert die Skulptur
den optischen Schwerpunkt des Platzes vom Mittelgebäude auf sich, stört
einerseits die Symmetrie und stellt sie dennoch wieder her. Die Skulptur rückt
aus der Verbindungslinie der beiden umliegenden Kasernengebäude heraus,
und nimmt Kontakt zum Campus auf. Dadurch wird der Campus als eine
vom Eingangsbereich eigenständige Architekturansammlung betont.
„Torque“ ist von hier aus als perspektivisches Zentrum einer möglichen, aber
nie aufgegriffenen Punktsymmetrie der Neubauten zu sehen, die sich lose um
die Straße gruppieren. Hier auch verdeutlicht die Skulptur die Widersprüche
der Gesamtanlage, versöhnen soll sie jedoch nicht. Wirkt sie vom Eingangs-
bereich aus drohend, alles beherrschend auf den Betrachter, der sich in ihr
Spannungsfeld eingebunden sieht und sofort, auch emotional reagieren
muß, erscheint sie von Campus aus als Merkzeichen. Der Betrachter erhält die
Chance einer distanzierteren, rationaleren Näherung. Überschauen läßt sich
die Skulptur aber nie.
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Drei Schwächen weist „Torque“ auf. Die von Serra intendierte Hauptansicht
der Skulptur, sofern man ihr eine solche zuweisen kann, rechnet mit einem
Blick vom Campus aus. Das erste Zusammentreffen mit „Torque“ findet in
der Regel jedoch vom Eingangsbereich aus statt, wo die Skulptur auch am
unmittelbarsten ihre Wirkung entfaltet. Der rötliche Pflasterstein um
„Torque“ herum suggeriert zusammen mit einer niedrigen Wellung der
Bepflasterung als Schutz vor dem Verkehr einen Sockel der Skulptur, den
Serra für seine plastischen Arbeiten als irrelevanten Zusatz strikt ablehnt. Zu-
letzt läßt die Unnachgiebigkeit, mit der „Torque“ sich gegen die bescheidene
Vorkriegsarchitektur durchsetzt, künstlerische Subtilität vermissen.

Die Reaktion der Öffentlichkeit
Die physische und psychische Präsenz von „Torque“ entfachte sofort mit
Errichtung der Skulptur heftige Diskussionen. „Torque“ selbst, wie bei Serras
Skulpturen üblich, wurde zum Ziel der Attacken. Zwei Beispiele: Als originell-
sten Ausdruck von Protest brachten Unbekannte einen grünen Punkt an der
Skulptur an – das Zeichen des Abfallrecyclingsystems als Aufforderung zur
Entfernung. Rührend dagegen wirkte das in die Stahlschienen eingepflanzte
Efeu und die damit verbundene Hoffnung, daß die Natur dereinst das
‘Schandmal‘ mit ihrem gütigen Mantel bedecke. 
Der Kulturjournalismus begleitete das Projekt seinem Auftrag gemäß mit
sachlicher Berichterstattung bis hin zu sympathisierender Aufklärung. In der
Leserbriefspalte der regionalen Tageszeitung prallte jedoch emphatische
Begeisterung auf heftigste Ablehnung. An vier Punkten rieb sich der Streit: 
1. Die Kostenfrage (Verschwendung); 2. die Standortfrage (was soll die
Skulptur an der Universität?); 3. die künstlerische Qualität (Schrott); 
4. die Vorgehensweise der Initiatoren (undemokratisch).
Ein ähnliches Bild lieferte eine vom Institut für aktuelle Kunst1) drei Monate
nach Errichtung der Skulptur hauptsächlich unter Studierenden der Univer-
sität durchgeführte Zufallsbefragung. Mit einer knappen Majorität wurde
diese Skulptur mit der Begründung der Verschwendung von Geldern für ihre
Errichtung abgelehnt. Insgesamt erachtete man die Errichtung von Skulpturen
dieser künstlerischen Provenienz und Monumentalität für nicht sinnvoll,
während man ihr mehrheitlich – eine denkwürdige Schizophrenie – zuge-
stand, der Auseinandersetzung mit der Kunst förderlich zu sein. 
Vier Auffälligkeiten der Umfragen sollen erwähnt werden. Während die
Befragten männlichen Geschlechts in Zustimmung oder Ablehnung die Waage
hielten, lehnten die befragten Frauen die Skulptur eindeutig ab. Sie erlebten
sie in erster Linie als häßlich. Männer dagegen konnten Qualitäten wie
„Mächtigkeit“ oder „Bedrohlichkeit“ durchaus positive Aspekte abgewinnen.
Die wegen ihres angeblichen Banausentums so oft gescholtenen Saarländer
zeigten sich aufgeschlossener als die Gesamtheit der Befragten. Diese lehnten
die Skulptur wegen angeblicher Verschwendung und wegen Unverständlich-
keit der künstlerischen Aussage ab. Zwar zeigten sich auch hier die Saarlän-
der skeptisch, bemühten sich aber in der Beurteilung von „Torque“ um Diffe-
renzierung im positiven Sinn. Die anderen waren in ihrer Ablehnung katego-
risch. Jene der Befragten, die eine im weitesten Sinn künstlerische Betätigung
als Freizeitbeschäftigung angaben, reagierten in der Ablehnung der Skulptur
sehr heftig. Im Gegensatz zu ihnen beurteilten jene, denen der Name Serra
zuvor schon einmal begegnet war, die Skulptur auffällig freundlich, selten als
störend und hielten ihre Errichtung mehrheitlich für sinnvoll. Allerdings war
ihre Zahl angesichts der in den Medien angebotenen Informationen verhält-
nismäßig gering. Hier liegt neben der Finanzmisere der Universität eine weitere
Ursache für die Ablehnung von „Torque“. Durch nachgereichte Detailinfor-
mationen ließ sich nämlich gelegentlich die kategorische Ablehnung in vor-
sichtige Skepsis wandeln.
Außer einer kurzen Irritation um die Finanzierung und einem nachbeben-
artigen Ausfall gegen die künstlerische Qualität „Torques“ in einem letzten
Leserbrief hatte sich die öffentliche Diskussion nach einem halben Jahr
erschöpft. Die Universität ist inzwischen längst zu ihrem business-as-usual
zurückgekehrt.

Anmerkung
1) vgl. Uwe Loebens: Torque. Richard Serra. Dokumentation zu der Großskulptur auf dem

Campus der Universität des Saarlandes. Saarbrücken 1993.

Torque als Ort von Unmutsäußerungen
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Kunst am Bau auf dem Campus der Universität des Saarlandes: 
ein visuell-didaktischer Rundgang

Ursula Briel

Die Skizzenblätter entstanden größtenteils anläßlich einer Hausarbeit 1), 
die ich 1995 bei Herrn Prof. K. O. Jung, Leiter des Fachbereichs Bildende
Kunst/Kunsterziehung im Rahmen des Ersten Staatsexamens anfertigte.
Zunächst war es damals mein Anliegen, alle Kunst am Bau Objekte, nach
einer Liste des Staatlichen Hochbauamtes waren es zu diesem Zeitpunkt 27,
in einer Bestandsaufnahme unter visuellen und didaktischen Gesichtspunkten
zu erfassen. Nachdem ich die auf der Liste verzeichneten Objekte besichtigt
hatte, entschloß ich mich aber zu einer Selektion. Die Gründe, die zu dieser
Auswahl führten, und die Ergebnisse der didaktischen Bestandsaufnahme er-
geben einen Einblick in die Situation der Kunst am Bau auf dem Universitäts-
gelände. 
In der Fotografie spielt das Licht im allgemeinen eine große Rolle, ich hatte
mir zusätzlich zum Ziel gesetzt, das Wort ‘photographieren’ von seinem
Ursprung her zu verstehen und die entsprechenden Werke im Licht- und
Schattenspiel aufzunehmen. Leider sind die Lichtverhältnisse im Innenbereich
nicht immer ausreichend, auffallend war, daß gerade dunkle Wandgestaltungen
aus Holz oder Kupfer, wenn überhaupt, dann nur mittels elektrischer Strahler
beleuchtet werden. Hier wäre zum Fotografieren eine zusätzliche Lichtquelle
nötig gewesen, die angefertigten Bilder hätten aber lediglich Dokumenta-
tionswert besessen. Erschwerend kam beim Innenbereich hinzu, daß einige
künstlerische Wandgestaltungen, darunter die Wandplastik von Boris Kleint
im Gebäude 16, Rechtswissenschaft, im Laufe der Jahre Schäden erlitten
haben, die vom Bekleben mit Veranstaltungsplakaten über Besprayen bis hin
zur Demontage einzelner Teile reichen. Eine umfangreiche Säuberungs- und
Renovierungsaktion wäre daher vor Beginn meiner eigentlichen Arbeit not-
wendig gewesen. Aus diesen Gründen entschied ich mich dafür, die Kunst-
werke im Innenbereich bis auf eine Ausnahme aus der Bestandsaufnahme
auszuschließen: Sigurd Rompzas Kunstobjekt aus Seilen, im Glasanbau des
Gebäudes 13 (Kat.-Nr. 26, Sbr.), nimmt bereits wegen seines Installations-
ortes eine Sonderstellung ein. Zusätzlich wurden meine Ansprüche bezüglich
des Lichtes und des Gesamtzustandes erfüllt.
Auch im Außenbereich schienen mir nicht alle Objekte geeignet: Die Mensa
und das Studentenhaus wurden von Otto Herbert Hajek in Zusammenarbeit
mit einem Architekten als Gesamtkunstwerk konzipiert (Kat.-Nr. 9, Sbr.). 
Eine Aufnahme des Gebäudekomplexes hätte den Rahmen meiner Arbeit ge-
sprengt, außerdem wurden darüber bereits Arbeiten angefertigt, so daß ent-
sprechendes Material vorhanden sein dürfte. 
Ein Blick auf den Rundgang verdeutlicht, daß der kunstinteressierte Besucher
den Zeitpunkt seiner Besichtigungstour exakt planen muß, denn von den
verbliebenen neun Kunstwerken befinden sich vier in Innenhöfen, die nicht
jederzeit dem Publikumsverkehr freigegeben sind. Am meisten Schwierig-
keiten dürfte das Aufsuchen der Alu-Gußplatten von Wolfgang Gross-Mario
(Kat.-Nr. 7, Sbr.) im Innenhof des Physikgebäudes bereiten, denn dieser Hof
ist nur durch einen von zwei Hörsälen erreichbar, die in den Semesterferien
stets verschlossen sind und in denen während des Semesters ständig Vor-
lesungen stattfinden. Ein neben der Eingangstür befestigter Plan gibt Aus-
kunft darüber, wann keine Vorlesung ist, dann kann jedermann problemlos
den Innenhof betreten. Im Gebäude 16 sind in den Lichthöfen, die sich
westlich und östlich des Auditoriums befinden, Hermes und Justitia von 
Max Mertz durch die Verglasung der Flure, die an den Hörsälen vorbeiführen,
zu sehen (Kat.-Nr. 22, Sbr.). Leider ist es sowohl Studenten als auch Besu-
chern nicht möglich, in die beiden Innenhöfe zu gehen. Dies ist besonders
bedauerlich, da starker Pflanzenbewuchs – Farne, Sträucher und Bäume – 
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die Sicht auf die beiden Bronzeplastiken nur stellenweise freigibt. Im Gegen-
satz hierzu kann der Innenhof der Bibliothek, den man durch den Zeitschrif-
tenlesesaal erreicht und in dem die Lesende von Hans Treitz zu sehen ist
(Kat.-Nr. 35, Sbr.), innerhalb der Öffnungszeiten von jedem genutzt werden.
Gut finde ich hier auch, daß die Möglichkeit besteht, die Stühle so zu stellen,
wie man es haben möchte. 
Das Kunstobjekt aus Seilen von Sigurd Rompza kann aufgrund seines
Installationsortes zu jeder Tageszeit von außen besichtigt werden, jedoch sollte
sich der Besucher die Mühe machen, das Werk von unten anzusehen. Da die
Eingangstür des Glasanbaues, der ein Treppenhaus beherbergt, in der Regel ver-
schlossen ist, muß dazu der links davon liegende Haupteingang benutzt werden.
Die abgeschiedene Lage dieser Objekte beschert ihnen zum einen ein fried-
liches Dasein, zum anderen führt sie aber dazu, daß viele Besucher der
Universität von der Existenz dieser Kunstwerke nichts wissen. Abhilfe könnte
geschaffen werden durch den Einsatz von Wegweisern und Hinweisschildern,
die den Titel, den Künstler und das Entstehungsjahr aufzeigen. Bei Hermes
und Justitia wurden bereits solche Schilder angebracht, jedoch sind sie so
klein, das ein normalsichtiger Mensch sie nicht lesen kann, da die Entfernung
zwischen Betrachter und Bronzeplastik im besten Fall vier einhalb Meter
beträgt. 
Wegweiser und Hinweisschilder existieren auch nicht für die übrigen vier
Objekte des Rundganges, die im Freigelände positioniert sind. Ihre zentrale
Lage gewährleistet jedoch, daß sie fester Bestandteil des Universitätslebens
sind und von den Passanten wahrgenommen werden. Am deutlichsten zeigt
sich dies an Torque von Richard Serra (Kat.-Nr. 31, Sbr.). Die Stahlplastik steht
unmittelbar hinter dem Haupteingang des Universitätsgeländes auf einer
Verkehrsinsel und ist damit Blickfang für jeden, der den Campus auf diesem
Weg betritt oder verläßt. Das mag ein Grund dafür sein, daß Torque gerne
genutzt wird, um Informationen in Form von Beschriftungen oder Plakaten
weiterzuleiten. Von derartigen Übergriffen bleibt die Betonwandplastik von
Liselotte Netz-Paulik, die die Fläche zwischen den beiden Eingangstüren des
Gebäudes 22 gestaltet, verschont (Kat.-Nr. 24, Sbr.); jedoch wurde vor der
Plastik über deren gesamte Länge ein Fahrradständer angebracht, der kom-
plett genutzt etwa ein Viertel der dahinter befindlichen Fläche verdeckt. Sehr
wenig vom Universitätsleben gekennzeichnet und damit in gutem Zustand
sind Automedon von Oswald Hiery, der zwischen den Gebäuden 43 und 43.6
zu sehen ist (Kat.-Nr. 10, Sbr.), und die Sitzende von Otto Zewe vor dem
Haupteingang des Gebäudes 16 (Kat.-Nr. 39, Sbr.).
Zusammenfassend kann festgestellt werden, daß die Situation der Kunst am
Bau auf dem Saarbrücker Campus nicht als ideal zu bezeichnen ist. Das ist
insbesondere deshalb bedauerlich, da die Aufgaben einer Universität 2) nicht
nur in der Weiterentwicklung und Weitergabe der Wissenschaft liegen,
sondern auch in der Pflege der Kultur, worunter neben der Wissenschaft die
Kunst im allgemeinen und damit die Kunst am Bau im besonderen zu zählen
sind. Kunst im Sinne Gadamers 3) ist Spiel , das den Mitspieler zwingend erfor-
dert. Auf dem Universitätsgelände sollte einerseits dafür Sorge getragen
werden, daß dieses Mitspielen zu Stande kommen kann, zum anderen sollte
der Besucher dort, wo dieses möglich ist, um ein Fair play bemüht sein. 

Anmerkungen
1) Der Titel lautet: Kunst am Bau auf dem Campus der Universität des Saarlandes (eine visuelle

und didaktische Bestandsaufnahme).
2) Richard Johannes Meiser: Kunst an den Hochschulen des Saarlandes. Festschrift zum

Winterball 1991. Ottweiler 1991, S. 5.
3) Hans-Georg Gadamer: Die Aktualität des Schönen. Stuttgart, 1977.
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Skizzen zu der Arbeit von Sigurd Rompza,
Verspannung, Gebäude 13, Elektrotechnik
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Kunst für Studierende

Wolfgang Klöppelt

Studentenwerke haben die Aufgabe der sozialen Betreuung der Studieren-
den. Neben der Bearbeitung der Anträge auf Studienförderung sind es ins-
besondere Mensen und Studentenheime, die für die Studenten errichtet und
betrieben werden.
Sowohl für die Mensen, die die Universität des Saarlandes für das Studenten-
werk errichten ließ, als auch für die Studentenwohnheime, für die öffentliche
Zuschüsse gewährt wurden, gelten die Erlasse des Landes, wonach ein be-
stimmter Prozentsatz für Kunst am Bau in den Finanzierungsplänen vorzu-
sehen ist. Mehrfach konnten wegen steigender Kosten die Finanzierungs-
pläne nicht eingehalten werden, so daß schließlich Aufträge an Bildende
Künstler nicht erteilt werden konnten.
Es scheint paradox, aber gerade in Zeiten schlechter Baukonjunktur konnten
die Voranschläge eingehalten oder sogar unterschritten werden, so daß die
Mittel für Kunst am Bau bereitstanden. Von den wichtigsten Aufgaben soll
hier berichtet werden.

I Mensa, das Studentenhaus der Universität (1965-1969) (Kat.-Nr. 9, Sbr.)
Das Studentenhaus mit Mensa wurde in der zweiten Hälfte der 60er Jahre
errichtet, als zum ersten Mal nach dem Zweiten Weltkrieg die Baukonjunktur
abebbte. Da bereits bei Rohbaubeginn der Finanzierungsbedarf weitgehend
feststand, konnte auch in einer frühen Bauphase an die Beauftragung von
Künstlern gedacht werden.
Der Planungsauftrag für dieses Gebäude war nach einem Wettbewerb an
den ersten Preisträger, Dipl.-Ing. Walter Schrempf in Saarbrücken erteilt
worden. Schrempf war insofern vom Raumprogramm abgewichen, als er statt
mehrerer Speiseräume nur einen größeren vorsah. Die Aufgliederung war
vom Studentenwerk gewünscht worden, um für kleine Gruppen intimere
Räume bereitzustellen und um eine Anpassung an den geringeren Bedarf in
der vorlesungsfreien Zeit zu ermöglichen. So war der Wunsch des Studenten-
werks, daß der Künstler den riesigen Speisesaal von 36 x 60 m mit über 1000
Plätzen in überschaubare Zonen gliedern möge.
Der Bildhauer Professor Otto Herbert Hajek aus Stuttgart wurde beauftragt,
einen Entwurf einzureichen. Bereits bei meiner früheren Tätigkeit in Freiburg
i. Br. hatte ich einen Erfrischungsraum in einem Hörsaalgebäude im Instituts-
viertel eingerichtet, dessen Außenwand Otto Herbert Hajek gestaltet hatte.
So war ich auf Hajeks Entwurf für Saarbrücken gespannt.
In Freiburg waren Hajeksche Raumknoten auf eine Wand aufgesetzt worden.
Für Saarbrücken reichte Hajek ein Modell im Maßstab 1:50 ein, das das gesam-
te Gebäude und auch die Zugänge, die Hangfläche unterhalb des Gebäudes
einschließlich der Stützmauern erfaßte. Die Kunst sollte nicht nur an- bzw. ein-
gefügt werden, sondern der Künstler griff auch in die architektonische Gestal-
tung ein. Seine Vorschläge gliederten den großen Speisesaal nicht nur durch
vertikale Elemente, sondern auch eine horizontale Gliederung durch herabhän-
gende Betonelemente mit Holztäfelungen wurde vorgenommen. Bei seiner
Gestaltung hielt sich Hajek auch nicht an die Grenzen des Speisesaales, sondern
schaffte eine Verbindung zum darunterliegenden Eingangsgeschoß, indem er
zwischen den Treppenläufen die Decke aufbrach, seine vertikalen Gliederungs-
elemente durchstießen die Fensterfront und neue Raumelemente ragten auch
über das Dach hinaus. Lichtkuppeln ließen diese Dachdurchbrüche auch vom
Innern her sichtbar werden. Die vom Architekten vorgesehenen Sonnenblenden
vor dem Speisesaal riß Hajek an einzelnen Stellen auf und störte so die einheit-
liche geschlossene Außenfront. Schon am Modell war erkennbar, daß der
große Speisesaal optisch in eine Vielzahl kleinerer Räume aufgeteilt war.

Seite 66
Gerhard Westrich, Wandarbeit, 1992
Homburg, Studentenwohnheim, Treppenhaus
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Die Baukommission der Universität hatte vorher nur streng funktional gestal-
tete Gebäude mit glatten Außenwänden erlebt. Man fürchtete erhebliche
Mehrkosten und lehnte den Hajekschen Entwurf zunächst insoweit ab, als
Elemente hervorragten und Wände und Decken durchbrochen wurden. 
Ich kann mich noch erinnern, daß ich damals mit Otto Herbert Hajek vor dem
Sitzungszimmer der Baukommission saß, nachdem er es vehement abgelehnt
hatte, seinen Entwurf zu reduzieren und daraufhin die Kommissionsmitglie-
der zunächst in Abwesenheit des Künstlers beraten wollten. Später wurde
bekannt, daß Hajek in Professor Schmoll gen. Eisenwerth einen kompetenten
Befürworter hatte, der erreichen konnte, daß vor einer Entscheidung
zunächst die Mehrkosten ermittelt werden sollten.
Nachdem Künstler und Architekt gemeinsam die durch die Gestaltung be-
dingten Mehrkosten ermittelt hatten und durch den Verzicht auf sonstige
Wand- und Deckenverkleidungen der Finanzierungsrahmen eingehalten
werden konnte, hat die Baukommission dem Hajekschen Entwurf schließlich
zugestimmt. Ob die außergewöhnliche Gestaltung durch Hajek auch akzep-
tiert worden wäre, wenn es sich um ein Institutsgebäude gehandelt hätte,
darf bezweifelt werden. Es gab Äußerungen, daß es sich schließlich „nur um
ein Gebäude für Studierende“ handelt.
Das Studentenwerk als späterer Betreiber hatte dem Entwurf ebenfalls zuge-
stimmt mit der Maßgabe, daß der organisatorische Ablauf der Essenausgabe
einschließlich Geschirrückgabe und Gebäudereinigung nicht behindert wird.
Im Verlauf der Realisierung wurde der Entwurf von Hajek abgewandelt. Das
Modell beschränkte sich weitgehend auf Betonelemente und Holzmosaike.
Nachträglich ersetzte Hajek Holzmosaikflächen durch größere räumliche geo-
metrische Elemente und setzte die Farbe als weiteres Gestaltungselement ein.
Die Sichtblenden zwischen Speisesaal und Essensausgabe und die herunter-
gezogenen Deckenelemente mit ihren Holzmosaiken entsprechen dem
Modell, während die den Raum gliedernden Betonskulpturen und die
Raumobjekte in den Lichttürmen größer, plastischer und farbig wurden.
Hajek nahm diese Veränderungen vor, weil nach seiner Meinung die Holz-
mosaike in den dem Betrachter weiter entfernten Höhen zu feingliedrig waren.
Um die Objekte, Raumgliederungen und die farbigen Teile in ihrer Vielfalt
sichtbar zu machen, wurden verschiedene Beleuchtungssysteme installiert.
Neben einer direkten Beleuchtung durch Neon-Röhren zwischen den Beton-
pfeilern an der Decke, kann mit einer indirekten Beleuchtung, die über den
unteren Fenstern installiert ist, ein völlig anderer Raumeindruck geschaffen
werden. Eine weitere Variante stellen außen in den Sonnenblenden installier-
te Scheinwerfer dar, die waagerechte Strahlen in den Speisesaal schicken und
die von den Decken herabhängenden Objekte hervortreten lassen.
Durch die verschiedenen Gestaltungselemente wird das Gebäude, insbeson-
dere der Speisesaal, zu einer lebendigen Landschaft: Horizontale und vertikale
Elemente, Raumkörper und neue Räume, die den vom Architekten vorgege-
benen Raum aufsprengen, erweitern oder auch einengen, die Decke erhöhen
oder herabziehen. Die Farben bringen daneben fast eine vierte Dimension, in-
dem sie Inseln im Raum schaffen, die Objekte in elementaren Farben hervor-
heben oder vor farbigem Hintergrund erscheinen lassen.
Die Vielfalt der Raumeindrücke gibt dem Mensabesucher die Möglichkeit,
jeden Tag eine andere Umgebung zu wählen, um seine Mahlzeiten einzuneh-
men. Wählt er den äußeren Bereich des Speisesaales, so eröffnen sich unter-
schiedliche Blickwinkel in die umgebende Landschaft nach Osten, nach Süd-
osten, nach Süden und nach Westen, eingegrenzt durch die Betonelemente,
die den Raum horizontal gliedern. Wählt er hingegen den inneren Bereich, so
treten die unterschiedlichen Höhengliederungen stärker hervor. In den Zonen
unter den hohen Lichttürmen erreicht die Raumhöhe fast 9 m, die vom Archi-
tekten allgemein vorgegebene Raumhöhe von ca. 6 m wird teilweise bis auf
ca. 3 m herabgezogen. Die Felder im herabgezogenen Bereich mit ihrer
Decke aus Holzmosaik geben einem Tisch mit 8 Plätzen einen fast intimen
Rahmen. Wenn Professor Hajek mit seinen Studenten später zu Besuch kam,
wählte er gern diesen intimen Bereich.
Nach dem Bezug der Mensa, Anfang 1970, war der Speiseraum und das
Studentenhaus insgesamt zunächst etwas Außergewöhnliches, für einige
auch etwas Gewöhnungsbedürftiges. Aus der Enge einer ehemaligen Kaser-
nenkantine kam man nun in einen großzügigen Raum mit einer Gestaltung,
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für die es keine vergleichbaren Beispiele gab. Anfänglich waren kritische
Stimmen zu hören („Das Geld für die Kunst sollte für ein besseres Essen ein-
gesetzt werden“), sie verstummten nach und nach, als die neuen technischen
Geräte auch ein vielfältiges Speiseangebot ermöglichten.
Im Laufe der 70er Jahre konnte man dann häufiger Studierende beobachten,
die den Eltern und Angehörigen ihre Mensa mit einem gewissen Stolz zeig-
ten. Die Stadt Saarbrücken zierte ihre Prospekte mit Bildern von der Mensa
schon zu Zeiten, als die Mensa noch gar nicht zur Stadt gehörte (bis 1974
stand die Mensa jenseits der Stadtgrenze auf Scheidter Bann), auch heute
fehlt in den Prospekten der Stadt ein Bild von der Mensa nicht.
Es war interessant zu beobachten, daß die Mensa-Besucher die vielfachen
Varianten des Raumes auch nutzten. Sicherlich hatten einige auch ihren Lieb-
lingsplatz, stets wird aber der Speisesaal gleichmäßig genutzt.
Die Mensa wird auch heute noch als ein Beispiel in der Architekturgeschichte
betrachtet, den reinen Funktionsbau zu verlassen und der Fassade und dem
Raum ein unverwechselbares Gesicht zu geben. Modische Strömungen in der
sogenannten Postmoderne lehnen zwar den sichtbaren Beton als Material ab,
ein weißer Anstrich versucht, Wände zu verleugnen. So ist es sicherlich rich-
tig, daß die Mensa seit einiger Zeit unter Denkmalschutz steht, damit nicht
modische Erscheinungen dem Gebäude ihren Charakter nehmen. Da die
Mensa über 20 Jahre im Windschatten des Heizwerkes gestanden hat, die
Betongüte der 60er Jahre auch keinen ausreichenden Schutz gegen Umwelt-
einflüsse geboten hat, hat das Gebäude etwas von seinem Ansehen verloren.
Es muß daher ein Weg gefunden werden, Sanierungen mit der nötigen Sensi-
bilität auszuführen, die den Charakter des Studentenhauses bewahren. 

II Studentenheime
Studentenwohnheime sollen für die Studierenden während ihrer Ausbildung
ein Zuhause sein. Seit den 70er Jahren wird die eigene abgeschlossene Woh-
nung von den Studentinnen und Studenten bevorzugt, so daß nur noch die
Eingangsbereiche und Treppenhäuser dem öffentlichen Raum zugeordnet
werden können; die Gemeinschaftsräume dienen fast ausschließlich als Party-
Räume und sind daher für eine künstlerische Gestaltung, die dauerhaft sein
soll, weniger geeignet.
Da das Studentenwerk die Kunst am Bau der Kunst neben oder vor dem Bau
stets vorgezogen hat, boten sich die Fassaden und Treppenhäuser für eine
Gestaltung durch Künstler an.

1. Studentenheim Saarbrücken, Universität Gebäude 42 (1988-1989) 
(Kat.-Nr. 36, Sbr.) 
Bei dem 1988-1989 auf dem Gelände vor dem Studentenhaus errichteten
Heim E, Architekt Dipl.-Ing. Walter Schrempf, Saarbrücken, standen die An-
sätze für Kunst am Bau vollständig zur Verfügung, da die Finanzierungspläne
sogar unterschritten werden konnten. Auf Wunsch der Studierenden wurden
vier Künstler zu einem beschränkten Wettbewerb gebeten.
Bei der Entscheidung ließ sich der Vorstand des Studentenwerkes durch
Professor Dr. Lorenz Dittmann und Professor Oskar Holweck beraten. Die Ent-
scheidung führte zum Auftrag an den Künstler Rolf Viva, Saarbrücken-Bre-
bach. Viva belebte das relativ enge Treppenhaus mit reliefartigen Stelen an
den Wänden, die die Vertikale betonten. Als Material verwendete er Eichen-
bohlen, Sperrholzplatten, Kupferrohre, Kupferbleche und Kupferfolie sowie
Kohlestücke. Die Holzteile erhielten teilweise einen farbigen Anstrich, dabei
gab er jedem Stockwerk eine Leitfarbe. Die Stelen spiegeln in Form, Größe,
Stärke und Farbe die Vielfalt der Bewohner wieder, so daß man im Treppen-
haus ständig neue Begegnungen hat. 
Über fast ein Jahrzehnt gehören diese Mit-Bewohner zur Belegschaft des
Hauses und werden von den Studierenden respektiert. Es sind die Bewoh-
ner, die neben den Stelen keine wilden Plakatierungen oder Verunstaltun-
gen im Treppenhaus dulden. So hat die Gestaltung für den Träger des
Hauses den angenehmen Nebeneffekt, daß die Wände des Treppenhauses
geschont werden. Zwar war die Gestaltung durch Rolf Viva nicht von vorn-
herein eingeplant wie beim Studentenhaus, dennoch ist Vivas Treppenhaus-
gestaltung zum festen Bestandteil des Gebäudes geworden, sie gehört zur In-
dividualität des Hauses, ist aus Kunst am Bau zur Kunst des Baues geworden. 
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2. Studentenheim in Homburg/Saar, Kirrberger Straße 12 und 13 (vormals
Oscar-Orth-Straße, errichtet 1961 bis 1965, saniert in den Jahren 1991 und
1995/96) (Kat.-Nr. 8, Hom.)
In Homburg/Saar wurden in den 60er Jahren zwei sechsstöckige Wohnheime
gebaut, die als Betonskelettbauten mit Sichtmauerwerk errichtet wurden.
Sichtbeton und gelbes Sichtmauerwerk von Beton und Mauerwerk gaben
den Gebäuden ein eigenes Gepräge. An den Nahtstellen von Beton und
Mauerwerk traten aber ständig Feuchtigkeitsprobleme auf, auch entsprach
die Mauerstärke nicht heutigen Anforderungen an die Wärmeisolierung.
Eine vorgehängte Fassade löste die technischen Probleme, nahm aber gleich-
zeitig den Bauten ihr Gesicht. Es waren nur noch riesige ungegliederte
Außenwände mit einer Vielzahl kleiner Fenster. Das Studentenwerk folgte
daher dem Vorschlag der Architekten des Staatlichen Hochbauamtes, die die
Sanierung überwachten, Herrn Professor Jo Enzweiler mit der Wandgestal-
tung zu beauftragen, um den beiden Heimen wieder ein eigenes Gesicht zu
geben. Enzweiler schlug eine großzügige, den ganzen Bau waagerecht und
senkrecht gliedernde Farbstreifengestaltung vor, die dem kleinteiligen Fensterra-
ster begegnete. Das Heim Nr.13 wurde 1991, das Heim Nr.12 1995/96 saniert.

3. Studentenheime in Homburg/Saar, Kirrbergstr. 11 (errichtet 1991-1992),
Architekt Dieter Lothschütz, Saarbrücken
1991 bis 1992 wurde vor den beiden oben genannten Heimen ein weiteres
errichtet. Nach der Ausschreibung der wichtigsten Gewerke war abzusehen,
daß die Ansätze für Kunst am Bau nur eingeschränkt zur Verfügung stehen
würden. Im Kontakt mit Professor Jo Enzweiler von der Hochschule der
Bildenden Künste Saar wurde vereinbart, Studierenden die Möglichkeit einer
künstlerischen Gestaltung an dem Wohnheim zu gewähren. Die Idee 
Von Studierenden für Studierende wurde im Winter-Semester 1991/92 von
Schülern Professor Enzweilers im Rahmen eines Seminars Kunst am Bau realisiert.

Es wurden verschiedene Vorschläge erarbeitet, von denen vier zumindest teil-
weise realisiert wurden:

a) Eingangsbereich (Kat.-Nr. 36, Hom.)
Fritz Schubert hatte sich dem Eingangsbereich gewidmet. Aus Kostengründen
war der Eingang aus der Mitte gerückt worden und sollte daher besonders
betont werden. Schubert erreichte dies, indem er aus Holzbalken ein Vortor
schuf und damit diesem Bereich einen zusätzlichen Akzent gab. Er nennt
seine Gestaltung Mikado und so erinnert auch die asymmetrische, fast etwas
labil wirkende Torkonstruktion an dieses Spiel. Feste deutliche Verankerungen
und die kräftigen Maße der Balken lassen aber keine Zweifel an der Stabilität
aufkommen, so daß man gern durch diese hindurchschreitet. 

b) Treppenhaus (Kat.-Nr. 1und 46, Hom.)
Zwei Vorschläge wurden im Treppenhaus realisiert. Thomas Augustin entwarf
ein Treppengeländer. Die abgewinkelten Stahlstäbe ragen in das Treppen-
hausauge hinein und erweitern den engen Treppenlauf optisch. Die drei-
läufige Treppe läßt die sich abgewinkelten Gitterstäbe überschneiden und bildet
beim Hinaufschreiten ein sich ständig wandelndes Gitterbild. Bestanden vor
der Ausführung Bedenken, daß die Gitterstäbe an Gefängnisgitter erinnern
könnten, so haben sich diese zerstreut, da die Gitterstäbe eher einen erwei-
ternden als einen beengenden Eindruck vermitteln.
Auch der zweite Vorschlag für das Treppenhaus führte zunächst zu Beden-
ken. Gerhard Westrich hatte das Treppenhaus im Rohbau besichtigt und
dabei den Reiz der verschiedenen Materialien entdeckt. Der Rohbau zeigte im
Treppenhaus Beton, verschiedene Steinarten in unterschiedlichen Strukturen
und Farben. Die Materialien der Wände zeigten zwar eine klare Gliederung,
aber sie sollten verputzt werden. In dieser Unvollkommenheit entdeckte
Westrich den optischen Reiz und schlug vor, Fotos vom Rohbau genau an
den entsprechenden Stellen aufzuhängen. Die zukünftigen Bewohner –
Medizin-Studenten – äußerten insofern Bedenken, als derartige Fotos sie an
Röntgen-Aufnahmen erinnern würden. Um diese Bedenken teilweise zu ent-
kräften, ließ Westrich an einer Stelle des Treppenhauses die darunter liegen-
den Strukturen unverputzt und deckte sie mit einem Glasrahmen ab.
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c) Leitsystem (Kat.-Nr. 35, Hom.)
Andrea Gercke-Reinsch und Suzanne Schön-Basten schufen schließlich das
Leitsystem im Haus mit der Stockwerksbeschriftung im Treppenhaus und den
Appartmentschildern.
Statt eines Honorars wurde den beteiligten Studierenden eine Exkursion
finanziert. Ein Treffen der Studierenden der Hochschule der Bildenden Künste
mit den Bewohnern des Heimes nach der Fertigstellung ließ noch einmal die
Begeisterung erkennen, mit der die Entwürfe erarbeitet worden waren und
bestätigte die allgemeine Anerkennung und Akzeptanz durch die Bewohner.
Die Anerkennung wird auch daran erkennbar, daß die Gestaltungen noch
unbeschädigt nach über 6 Jahren das Treppenhaus und die Gänge zieren.

III Weitere Aufträge Kunst am Bau (Kat.-Nr. 27, Hom.)
Bei anderen Baumaßnahmen des Studentenwerkes standen nur geringe
Mittel für Aufträge an Künstler zur Verfügung. So wurden im Rahmen der
Sanierung des Heimes Guckelsberg in Saarbrücken-Dudweiler zwei Gemälde
von Hans Dahlem, Saarbrücken erworben. Bei der Sanierung der Homburger
Mensa erhielt Harry Leid, Heusweiler den Auftrag, die Eingangstüren mit
einer Metallplastik zu versehen, um ein Pendant zu den noch vorhandenen
Verzierungen eines Eingangs aus der Erbauungszeit zu schaffen. (Das Hom-
burger Mensa-Gebäude gehört noch zu den Jugendstilbauten, die zu Beginn
diese Jahrhunderts errichtet worden waren). 
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Architektur und Denkmalpflege
Der Campus Homburg der Universität des Saarlandes

Volkmar Dietsch

Zur Erinnerung an RICHARD JOHANNES MEISER

Am 8. März 1997 wurde die Medizinische Fakultät der Universität des Saar-
landes 50 Jahre alt. Das 1947 gegründete Institut d'Etudes Supérieures de
l'Université de Nancy en territoire Sarrois wurde zur „Keimzelle der Univer-
sität“.1) In seiner Rede zur feierlichen Eröffnung des Homburger Hochschul-
instituts sagte Militärgouverneur Gilbert Grandval zu den ersten Studenten
des Landes, Frankreich wolle sie „endgültig von dem preußischen Geist be-
freien“, und beglückwünschte sie, daß sie „dank ihrer intellektuellen Gaben
und dank ihres guten Willens ... zu den Quellen des französischen Geistes
zugelassen werden“.2) Die hochschulpolitischen und wissenschaftlichen
Beziehungen zwischen französischen Universitäten und der Universität des
Saarlandes sind in den vergangenen 50 Jahren kontinuierlich ausgebaut
worden. Die Akzeptanz französischen Geistes entwickelte sich mit solcher
Intensität – allerdings mehr der europäischen Idee verpflichtet als Grandvals
zeitbedingt nationalem Bezugsrahmen –, daß heute gesagt werden kann, 
die Universität des Saarlandes könne ihren Studierenden „französische
Kompetenz vermitteln”3), und daß der Wissenschaftsstandort Saarbrücken
auf dem besten Weg ist, Verwaltungssitz der zu gründenden Deutsch-
Französischen Hochschule (DFH) zu werden – dies wäre auch ein Geschenk
zum 50.Geburtstag der Universität des Saarlandes am 15.November 1998.3a)

Die Lehrveranstaltungen der Medizinischen Fakultät Homburg begannen im
März 1947 in einem Gebäude auf dem Gelände des Landeskrankenhauses,
nach heutiger Zählung Gebäude 74 des Homburger Campus.4) Das Gebäude
74, heute vom Studentenwerk, von der Studentenschaft/Fachschaft Medizin
und als Mensa genutzt, gehört zum Grundbestand der Bauten dieses
Campus; es ist konstitutiver Bestandteil der ab 1904 entwickelten und 1906
bis 1909 realisierten Konzeption der Pfälzischen Heil- und Pflegeanstalt
Homburg, die 49 Gebäude umfaßte. Sie wurde nach den Plänen des Kgl.
Bauamtsassessors Heinrich Ullmann (Speyer) errichtet, der von der königlich-
bayrischen Regierung für Projektierung und Bau der Anstalt sechs Jahre frei-
gestellt wurde. Ullmann hat 1910, inzwischen zum Kgl. Bauamtmann be-
fördert, eine detaillierte, reich bebilderte, imponierende Baubeschreibung
seines Werkes vorgelegt.5)

Gebäude 74 ist ein Musterbeispiel dafür, daß die große Zäsur bei der Be-
handlung der historischen Bauten aus den Jahren 1906 bis 1909 – jedenfalls
im Hinblick auf ihr äußeres Erscheinungsbild – erst nach dem 2. Weltkrieg
eintritt. Weder die Jahre des 1. Weltkriegs mit der zeitweiligen Einquartierung
von Truppen noch 1922 der Übergang von der Anstalt zum Landeskranken-
haus und die Jahre ab September 1939 mit erneuter militärischer Nutzung –
von direkten Kriegsbeschädigungen sind alle Gebäude verschont geblieben –
haben derart gravierende bauliche Veränderungen der ursprünglichen Anlage
gebracht, wie die fünf Jahrzehnte seit 1947, als die Medizinische Fakultät ge-
gründet und gemeinsam mit dem Landeskrankenhaus kontinuierlich zum
Großklinikum und medizinischen Forschungszentrum ausgebaut wurde. 

Die einschneidenden Veränderungen an Gebäude 74 sind schnell aufgezählt
– man vergleiche die gegenwärtige äußere Gestalt mit den historischen
Fotos 6): Auf der Straßenseite wurde zusätzlich zu den beiden in den Eck-
risaliten vorhandenen Eingängen mittig ein weiterer Zugang geschaffen. 
Er erhielt ein modisch geschwungenes Vordach und damit in der Fassade
einen weiteren formalen Akzent, obwohl die beiden vorhandenen Eingänge
gestalterisch schon unterschieden sind. Schwerwiegender ist der Glasanbau
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auf der gesamten Rückfront, der dem Sockel- und Erdgeschoß vorgelagert
und noch auf die Südwestseite herumgeführt ist. Ihm sind die beiden
ursprünglichen gedeckten Veranden mit der Gartenterrasse zum Opfer
gefallen. Der großen, seit der Erbauung nur durch zwei kleine Fledermaus-
gauben akzentuierten und mit einem Dachreiter bekrönten rückseitigen
Dachfläche wurden fünf kleine Flächenfenster eingefügt. Im übrigen ist auch
auf der Nordostseite ein neuer Eingang entstanden, mit dem gleichen modi-
schen Vordach wie auf der Fassadenseite. Alles in allem kommt man nicht
umhin, die Veränderungen im Hinblick auf die ursprüngliche Gestalt des
Gebäudes als stilwidrig zu bezeichnen. 

Als Stil der Anlage – in ihrem komplexen Ganzen wie in ihrer Detailfülle – 
gilt allgemein der Jugendstil. Die amtliche städtische Tafel Daten zur
Geschichte der Stadt Homburg, an Gebäude 34 (früher 5) straßenseitig an-
gebracht, vermerkt: „1906-1909 Errichtung der Pfälzischen Heil- und
Pflegeanstalt im Jugendstil“, die kleinere Tafel daneben, die allein auf die
Medizinische Fakultät und die Universitätskliniken bezogen ist: „1906-1909
im Jugendstil als Pfälzische Heil- und Pflegeanstalt nach den Plänen von 
H. Ullmann erbaut“. Auch für den Verfasser des Zeitschriften-Beitrags 
„Das Landeskrankenhaus Homburg-Saar“, der jahrelang an dieser Institution
als Psychiater tätig war und sich als erster mit der „sehr bemerkenswerten
Architektur” der Anlage beschäftigt hat, steht außer Zweifel, daß es sich hier
um Jugendstil handelt, der „konsequent ... von den Großformen der
Gebäudeumrisse bis in die kleinsten baulichen Details, sowie bis in jede der
vielfachen Schmuckformen durchgehalten worden ist".7)

Bevor die Stilfrage im einzelnen diskutiert werden soll, ist festzuhalten, daß
dieser Aufsatz – auf den Beiträgen in der Denkschrift basierend – aus medizi-
nischer Sicht die Voraussetzungen darlegt, die zur spezifischen Formfindung
im Ganzen und im Detail hinsichtlich der Bauaufgabe Heil- und Pflegeanstalt
geführt haben. Der Psychiater weiß, daß sich in seiner Wissenschaft gegen
Ende des 19. Jahrhunderts ein bedeutender Umbruch in bezug auf die Be-
handlung von Geisteskranken anbahnte, daß man Besserung vom möglichst
normalen Ambiente erwartete, von der Lage der Anstalt inmitten der Natur,
von Gebäuden ohne den bis dato üblichen Gefängnischarakter. 

So baute man für die Ärmsten der Armen – eine in entsprechenden Kontexten
häufig gebrauchte Metapher für psychisch Kranke – Pavillons. Der Homburger
Anstalt waren im Deutschen Reich schon mehrere vorausgegangen, bei
denen die innovative therapeutische Idee in ein dezentralisiertes Pavillon-
system umgesetzt worden war. Allerdings sei die Homburger Anlage im
Vergleich mit den anderen „geradezu einmalig“ und von psychiatrischer Seite
ex cathedra als Vorbild genannt worden.8)

Den Kern der ursprünglichen Homburger Anlage bilden 24 Krankengebäude.
Sie sind in der Weise angeordnet, daß im Wegenetz der Anlage jeweils die
Hälfte der Gebäude beidseits einer Ostwest-Achse, der sogenannten Ge-
schlechterachse, steht: Im nördlichen Teil die Gebäude für die weiblichen, im
südlichen die für die männlichen Kranken, wobei in diesen Teilen jeweils zwei
Gebäude bezüglich Baumassen, Geschoßzahl, Grundriß bzw. Raumstruktur,
Gestaltung des Umfeldes nahezu identisch sind. Diesem Kern sind Verwal-
tungs-, Wirtschafts- und Werkstättengebäude, Wohnhäuser des Anstalts-
personals, ein Festsaalgebäude, eine Kirche und an der Peripherie ein Pfört-
nerhaus, ein Epidemiehaus, ein Leichenhaus mit Friedhof, ein Gutshof und
Gärtnerei sowie eine Kegelbahn mit Spielplatz nach dem Prinzip der Zweck-
mäßigkeit zugeordnet – insgesamt 25 Gebäude. 

Die Gebäude stehen nicht in Reih und Glied in einem rektangulären Straßen-
und Wegenetz, sondern folgen dem natürlichen Lauf der alten Feldwege im
Kirrbergertal. Felder und Wiesen des Baugeländes wurden einbezogen, die
äußere Umgrenzung der Anlage bildet Wald. Die Freiräume zwischen den
Gebäuden sind großzügig bemessen, insbesondere werden die Krankenge-
bäude und Wohnhäuser mit Gärten und gelegentlich auch Brunnenanlagen
versehen. Natur nimmt innerhalb der Anstaltsgrenzen ein Vielfaches der be-
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bauten Fläche ein. Die Idee des englischen Landschaftsgartens scheint hier in
ein therapeutisches Konzept übernommen. 

Der „Lageplan der II. pfälzischen Heil- und Pflegeanstalt bei Homburg“, der
Denkschrift am Schluß eingefügt, veranschaulicht nicht nur das Verhältnis Natur
– Bebauung, sondern zeigt darüber hinaus eine städtebauliche Grundfigur,
die nach dem Prinzip der imitatio naturae gebildet scheint – die Form eines
Blattes, die etwa an Ginkgo biloba denken läßt. Geschwungene, vegetabile,
Symmetrieachsen frei umspielende Formen, wie sie der Lageplan der Hom-
burger Anstalt zeigt, gehören zu den Grundzügen des Jugendstils. Insofern
kann gesagt werden, daß die von dem jungen Kgl. Bauamtsassessor Ullmann
stammende Gesamtanlage ein hervorragendes Beispiel für die architekto-
nische Avantgarde zu Beginn des Jahrhunderts ist. Es ist müßig, sich vorzu-
stellen, wie ein altgedienter Kgl. Regierungs- und Kreisbaurat die gestellte
Bauaufgabe gelöst hätte.9)

Bei der Betrachtung der städtebaulichen Konzeption ist noch ein anderer
Aspekt zu berücksichtigen: Die Industriegesellschaft des 19. Jahrhunderts,
namentlich in England, war in ein Stadium gelangt, in dem die Lasten, Nöte
und auch Beschädigungen der Arbeitenden als Folge der industriellen
Arbeitsprozesse nicht nur zunahmen, sondern auch Grenzen der Belastbarkeit
erkennen ließen. Am Ende des Jahrhunderts war es ein Gebot der Zeit, hier
Abhilfe zu schaffen und über Verbesserungen der Arbeits- bzw. Lebens-
bedingungen eingehend nachzudenken. England war es dann auch, in dem
die Konzeptionen der Gartenstadt bzw. der Gartenvorstadt entstanden und
die ersten entsprechenden Planungen realisiert wurden.10) Als erste deutsche
Gartenstadt gilt Hellerau bei Dresden, zwischen 1907 und 1913 entstanden;
eine frühe deutsche Gartenvorstadt ist die ab 1907 von der Krupp-Stiftung
gebaute Margarethenhöhe in Essen-Rüttenscheid.11)

Die Homburger Heil- und Pflegeanstalt muß in diesem Kontext gesehen
werden. Die Frage, ob Gartenstadt oder Gartenvorstadt, ist hier weniger
wichtig. Für beide städtebaulichen Modelle gibt es Anhaltspunkte. Einerseits
hebt Ullmann die Vorstadt-Situation hervor, indem er auf seinem Lageplan
korrekt formuliert „... bei Homburg“. Andererseits ist die Anstalt durch
sämtliche ihr notwendigen Versorgungs-Einrichtungen autonom konzipiert.
Entscheidend für die Homburger Konzeption ist die grundlegende therapeu-
tische Idee: Während Gartenstädte und Gartenvorstädte die Lebensbedingun-
gen der Industriegesellschaft in einer prekären Phase ihrer Entwicklung ver-
bessern, sie also allgemein therapieren sollten, liegt der baulichen Planung
der Heil- und Pflegeanstalt eine spezielle Therapie für die Ärmsten der Armen
dieser Industriegesellschaft zugrunde. 

Wie verhält sich dieser im weiteren und im engeren Sinn sozial motivierte
Impuls zu seiner architektonischen Umsetzung? Ist die Homburger Anlage
durchgehend im Jugendstil gebaut? Heinrich Ullmann schreibt in der genann-
ten Denkschrift: „Bei der Ausbildung der Facaden wurde mit wenigen Aus-
nahmen jede Anlehnung an historische Stilformen vermieden ...“12) Das heißt
zunächst, daß es von Anfang an Ullmanns Absicht gewesen ist, sich dem
Geist historistischen Bauens, an dem er sich mit seinen früheren Bauten in
Landau und Speyer orientiert hatte,13) zu entziehen. Damit folgt er einem Prinzip
zeitgenössischer, avantgardistischer Baugesinnung, einem Prinzip des Jugend-
stils, der sich – wiederum zuerst auch in England – von der Nachahmung
historischer Baustile gelöst hat. 

Die „wenigen Ausnahmen” vom neuen Bauen, auf die Ullmann selbst an-
spielt, lassen sich in erster Linie in der Simultankirche (Bau 55, ursprünglich 6)
und im einstigen Leichenhaus mit Vorhalle (30/7) erkennen, die deutlich dem
Historismus verpflichtet sind. Die Mehrzahl der übrigen Gebäude ist „in ruhi-
gen Formen” konzipiert worden. Der Architekt schreibt in der Denkschrift
dazu folgendes: „Bei der Grundrißbildung der Gebäude wurde darnach ge-
strebt, die im Bauprogramme geforderten Räume in möglichst einfache,
übersichtliche und geschlossene Grundrißform zu bringen. Dadurch wurde es
auch möglich, die Baumassen der Gebäude in ruhigen Formen zu entwickeln,

Ginkgo-biloba-Zweig
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eine Forderung, deren Erfüllung bei dem Wechsel der Niveauverhältnisse und
bei der bewegten Silhouette des hügeligen Hintergrundes notwendig er-
schien.“14) Die Grundrißformen der Gebäude sind demnach konsequent aus dem
jeweiligen Raumprogramm, die äußere Gestalt der Gebäude im Wechselspiel
und im Gegensatz zu der sie umgebenden Natur entwickelt worden. 

„Ruhige Formen” ist eine relative Qualität. Ullmanns Bauten haben eine
Vielzahl unterschiedlicher Anbauten und Zusätze, die über den rektangulären
Grundrißkern bzw. die gerade Bauflucht, Trauf- und Firstlinie hinausgehen
und doch eher bewegte Formen hervorbringen. Diese zusätzlichen, das je-
weilige Gebäude in seiner Gesamtheit prägenden Formelemente sind zum
Beispiel: Eingang mit Vordach, Risalit, überdachte Veranda, Veranda in der
Bauflucht, Pergola, Vorhalle, Gaube, Zwerchhaus, Dachreiter, Turm, Kamin. 

Hinzu kommt, daß diese zusätzlichen, untergeordneten Bauteile in Materia-
lien ausgeführt wurden, die sich vom Material des jeweiligen Kernbaus unter-
scheiden: Die Anstaltsgebäude sind aus Backstein errichtet, mit einem hellen
rauhen Putz überzogen, haben Sandsteinsockel und mit naturroten Biber-
schwanzziegeln gedeckte Dächer (mit Ausnahme der beiden „Landhäuser für
Kranke 1. und 2. Klasse“, Gebäude 31 und 32, heute 18 und 69, die mit
Schiefer gedeckt sind). Bei den zusätzlichen Bauteilen kommen als Materia-
lien Holz und Schiefer und bei den architektonischen Gliederungen – Gesimse,
Eckquaderungen, Tür- und Fensterfaschen – Sandstein hinzu. Die Ausbildung
von Gebäudetrakten, deren mitunter schräge Zuordnung und asymmetrische
Anordnung sowie die unterschiedliche Anzahl der Geschosse steigern eben-
falls die Formenvielfalt der Gebäude. 

Materialvielfalt an einem Baukörper bzw. die Präsentation unterschiedlicher
Materialien in ihrer jeweiligen Oberflächenqualität kann nun aber nicht als
Spezifikum von Jugendstil-Architektur gelten. Sie ist vielmehr für Bauten
charakteristisch, die dem altdeutschen Stil, vergleichsweise auch der Architek-
tur von Arts and Crafts in England zuzurechnen sind.15)

Formenvielfalt dagegen, die Auflockerung des strengen Gleichmaßes von
Gebäuden bzw. Schaffung von Bau-Individualitäten, ist ein Spezifikum von
Jugendstil-Architektur. Ullmanns in seiner Baubeschreibung noch einmal
artikuliertes Ziel war es, Eintönigkeit bei der Formgebung der einzelnen
Anstaltsgebäude zu vermeiden: „... überall ist in erster Linie den Forderungen
der Zweckmäßigkeit Rechnung getragen und darnach die Gliederung und
Formengebung der Gebäude bestimmt worden. Die Eintönigkeit der großen
Gebäudeflächen wurde auf der Südseite durch die erwähnten Verandavor-
bauten, auf den Nordseiten durch entsprechende wechselnde Ausbildung der
Haupteingänge zu vermeiden gesucht." 16) Und man muß dem Architekten in
dieser Hinsicht bescheinigen, daß die erreichte Formenvielfalt nicht in eine
Überfülle umgeschlagen ist. Was aber nicht gesagt werden kann, ist, daß 
die Vielfalt der Formen bzw. die konstitutiven Formen im Detail durchgängig
Jugendstil-Charakter haben. Im Gegenteil: Man kann unter den einst 
49 Gebäuden der Anstalt streng genommen nur eins ausfindig machen, auf
dessen Architektur die Bezeichnung Jugendstil in vollem Umfang zutrifft. 
Die Rede ist von dem einstigen Festsaalgebäude (34/5), in dem sich zur Zeit
die Bibliothek der Medizinischen Fakultät befindet und an dem, wie oben be-
reits erwähnt, die Tafel Daten zur Geschichte der Stadt Homburg angebracht
ist, die Jugendstil als Bauform der Anstalt ganz selbstverständlich behauptet. 

Die Funktion dieses Gebäudes hat den Architekten zu besonderen Leistungen
bei der Ausbildung der Gesamtform wie der Detailformen, des Gebäudeinne-
ren wie der äußeren Gestalt herausgefordert. So ist ein Werk entstanden, das
ihn auf der Höhe der Zeit, nämlich der Avantgarde-Architektur, zeigt und das
den Vergleich etwa mit Bauten der Darmstädter Künstlerkolonie Mathilden-
höhe, einem Zentrum dieser Architektur im deutschsprachigen Raum, mit
Bauten von Peter Behrens und Joseph Maria Olbrich also, nicht zu scheuen
braucht. Die Entstehung der Mathildenhöhe verdankt sich im übrigen einer
hinsichtlich des Terrains ähnlichen Ausgangssituation: Wie das Kirrbergertal
bei Homburg wurde in Darmstadt ein großes Areal, eine Parkanlage des
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Großherzogs Ernst Ludwig von Hessen, zur Bebauung bereitgestellt, und der
beauftragte Architekt J. M. Olbrich konnte Ideen umsetzen, die er schon
Jahre zuvor in Wien entwickelt hatte, als er die Vision von der Errichtung
„einer ganzen Stadt” auf einem „leeren weiten Feld” entwarf.17)

Das ehemalige Festsaalgebäude ist im Blend-Giebel der Hauptfassade mit
1909 datiert: Man kann davon ausgehen, daß es am 1. Juni 1909 den fest-
lichen Rahmen für die Eröffnungsfeier der Heil- und Pflegeanstalt bildete. 
Am 15. Mai 1901 hatte die feierliche Eröffnung der ersten von der Künstler-
kolonie Mathildenhöhe geschaffenen Ausstellung stattgefunden. Dabei hatte
ein architektonisches Element an dem Gebäude, das im übrigen Kulisse für
die Aufführung des Festspiels „Das Zeichen“ war, eine besondere Funktion:
der „monumentale Portalbogen“ des Atelier- bzw. Ernst-Ludwig-Hauses.18)

Wie bei diesem zentralen Bau der ersten Ausstellung bevorzugt Olbrich, nach
dessen Entwürfen es entstanden war, auch bei anderen Gebäuden im
Rahmen der Ausstellung das Portal mit bogenförmigem Abschluß.19)

Ullmann macht im Hinblick auf den Hauptzugang des Festsaalgebäudes aus
der Not eine Tugend: Er braucht, dem Reglement bzw. den Erfordernissen
der Anstalt folgend, in der Fassade zwei Eingänge. Er konzipiert daher auch
diesen Bau simultan – in einem anderen Sinn als die Kirche der Anstalt, aber
konsequent hinsichtlich der psychiatrischen Grundkonzeption, wie sie auch in
der durch die Geschlechterachse getrennten Gesamtanlage zum Ausdruck
kommt. Den Typus des monumentalen Portals variierend, setzt Ullmann an
die Stelle des zentralen Hauptzugangs einen flachen Blend-Portikus, den er in
einem bogenförmigen Blend-Giebel ausschwingen läßt. Auf beiden Seiten
dieses Portikus ordnet er einen Eingang mit horizontalem Abschluß an. Die
funktionale Forderung – getrennte Eingänge für Frauen und Männer – wird
in eine schlüssige Form umgesetzt. Der Eingangsbereich des Gebäudes ist
nicht nur hinreichend, sondern deutlich und künstlerisch anspruchsvoll akzen-
tuiert, Monumentalität aber vermieden. 

Die Sonderstellung des Festsaalgebäudes ist zusätzlich durch seine besondere
Stellung innerhalb der lockeren und geschwungenen Reihung der Anstalts-
gebäude betont. Zu diesen ist es schräg angeordnet, indem der Architekt
einen Knotenpunkt der alten Fußwege des Kirrbergertals ausnutzte und ihn
zum Vorplatz des Gebäudes ausgestaltete. Von den vier Schauseiten des
Gebäudes erhielt auch das Pendant zur Hauptfassade eine besondere Form:
Nach Norden waren beidseits Veranden angebaut, an diese wiederum schlos-
sen sich zwei Laubengänge unterschiedlicher Länge an, die einen terrassier-
ten Garten mit abschließender Brunnen- und Treppenanlage einrahmten. 

Durch bauliche Eingriffe, die dem ehemaligen Festsaalgebäude als architek-
tonischer Einheit nicht im mindesten Rechnung trugen, wurde seine ursprüng-
liche Form stark verändert. Auch das nicht geschulte Auge nimmt unmittelbar
wahr, daß die asymmetrischen Fenster in den beidseitigen Risaliten – bei Vor-
gabe symmetrischer Jugendstil-Ornamente direkt darüber – unpassend sind,
daß die platzgreifenden Dachflächenfenster den Blend-Giebel und die Haupt-
fassade insgesamt erheblich beeinträchtigen und die beiden umlaufenden
Ornamentfriese durch die Erneuerung an Authentizität stark eingebüßt haben.
Die gesamte gärtnerische Anlage im Norden einschließlich der Laubengänge
wurde entfernt. Zugunsten von Neubauten für die Haut- und die Orthopädi-
sche Klinik ist das Gebäude heute amputiert. – Im Gebäudeinneren wurde der
einstige Festsaal zur Bibliothek der Medizinischen Fakultät umgenutzt, zu
diesem Zweck eine Stahlkonstruktion eingebaut, um eine zweite Ebene für
Bücherregale zu gewinnen; die Wände erhielten rundum eine Holzverschalung
einfachster Art, hinter der die reiche, in der Denkschrift fotografisch dokumen-
tierte Jugendstil-Dekoration allerdings möglicherweise noch erhalten ist.20)

Damit sind wir bei den Realitäten unserer Tage. Mit der Gründung der
Medizinischen Fakultät vor 50 Jahren nimmt die Entwicklung ihren Anfang,
die vom Landeskrankenhaus zum heutigen Großklinikum und medizinischen
Forschungszentrum führt.21) Seither wurde die einst vorbildliche Anlage der
Heil- und Pflegeanstalt erheblich verändert – man kann sogar sagen, suk-
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zessive zerstört, denn ihr ursprüngliches, genau durchdachtes System von
Pavillons läßt sich heute nur noch mit Mühe zusammenbuchstabieren. Die
Offenheit dieses Systems, das heißt die innovative Plazierung der Anstalts-
gebäude in einem weiträumigen, Natur einbeziehenden Gelände, war dabei
eine Bedingung der Möglichkeit von Veränderungen und Störungen in
diesem Ausmaß.

Alarmiert von Professoren der Medizinischen Fakultät, die bauliche Verände-
rungen bzw. Verunstaltungen an den alten Gebäuden nicht weiter tatenlos mit
ansehen wollten, hat die Denkmalpflege im Februar 1985 auf dem Gelände
der ehemaligen Heil- und Pflegeanstalt mit einer Bestandsaufnahme be-
gonnen. Im September 1985 wurde der Landesdenkmalrat, wie es das Saar-
ländische Denkmalschutzgesetz vorsieht, an der Festlegung des Ensembles
beteiligt und dieses dann in die Denkmalliste des Saarlandes eingetragen.22)

Nach fast 40jähriger Bautätigkeit auf dem Gelände war einiges passiert: 
1. Der aus mehreren Gebäuden bestehende Gutshof – für die Heil- und
Pflegeanstalt bzw. später das Landeskrankenhaus von großer Bedeutung –
war mit dem letzten Gebäude gegen das Votum der Denkmalpflege abge-
rissen worden;23) außerdem die Dampfkochküche mit Bäckerei, die Dampf-
waschküche mit Desinfektionsanstalt, der Holzschuppen mit Baumagazin und
das Pförtnerhaus mit der zentralen Erschließungsanlage im Norden. 

2. Demgegenüber waren Neubauten erstellt worden:
– für Klinikgebäude der Dermatologie, Augenheilkunde, Orthopädie, 
Inneren Medizin, Chirurgie, Zahnheilkunde; 
– für Forschungsinstitute: Mikrobiologie, Physiologische Chemie, Physiologie,
Biophysik; der Neubau für die Anatomie war in ein im Osten der Anlage ge-
legenes Wiesengrundstück in Form eines nahezu gleichseitigen Dreiecks ein-
gepaßt und hat demgemäß einen dreieckigen Grundriß 
– und für mehrere Wirtschaftsgebäude. 

3. Die Neubauten hatten, gemessen an den Gebäuden der alten Anlage,
extreme Ausmaße: In einigen Fällen war ein niedriger Baukörper auf einem
dem Quadrat angenäherten Grundriß errichtet, in anderen Fällen ein hoher
Baukörper auf einem schmalrechteckigen Grundriß. Letzteres hat vor allem
im Umfeld der Klinikgebäude die ursprüngliche Maßstäblichkeit der Anlage
völlig entstellt. 

4. In vielen Fällen wurde die alte Bausubstanz modernisiert und auf die ge-
änderte Nutzung zugeschnitten. Diesen Maßnahmen fielen vor allem die
oben genannten zusätzlichen, untergeordneten Bauteile zum Opfer. Neu
hinzu kamen Anbauten verschiedener Art: Verbindungsgänge und -trakte
zwischen Alt- und Neubauten, Treppenhäuser mit Fahrstuhl, zusätzliche
Geschosse, Vorbauten im Eingangsbereich und Unterrichtsräume. 

Im Verlauf ihrer Bestandsaufnahme mußte die Denkmalpflege der gegebenen
Situation entsprechend zu der Erkenntnis gelangen, daß es nur noch Sinn
macht, den Denkmalschutz für einen kleinen Teil der einstigen Anlage zu
reklamieren. Fünf benachbarte Gebäude im Norden der Anlage wurden zum
Ensemble erklärt, hinzu kamen als Einzeldenkmäler zwei Gebäude an der
Peripherie. 

Ausschlaggebend für diese Auswahl waren mehrere Aspekte: Zum einen die
künstlerische Qualität der Bauten, und zwar nicht nur die zeittypischen
Elemente ihrer Architektur, sondern darüber hinaus ihre Individualität und
Originalität. Zum anderen die Tatsache, daß diese Gebäude mit wenigen
Ausnahmen nur unwesentlich verändert waren. Auf das Ensemble bezogen,
das Faktum, daß im Eingangsbereich der heutigen Anlage, und zwar nur hier,
die großzügige Konzeption der einstigen Anlage, die Disposition der Gebäude,
das heißt das ausgewogene Verhältnis von Gebäude- und Grünflächen noch
erkennbar ist. Und schließlich wurde mit dem Ensemble ein nahezu unge-
störtes Ganzes gefunden, dessen Zusammenhang sich aus der alten Anlage
herleitet. 
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Die denkmalgeschützten Gebäude werden im Folgenden kurz vorgestellt:
Gebäude 2 (früher 14): Ursprünglich Wohnhaus für einen Arzt und einen
Verwaltungsbeamten, heute durch das Institut für Psychoanalyse, Psycho-
therapie und Psychosomatische Medizin genutzt – eingeschossiges Doppel-
haus mit ausgebautem Dachgeschoß und beidseits überdachten Veranden
(über ungleichem Grundriß), zeittypische Material- und Formenvielfalt der
äußeren Gestalt – teilweise neue, nicht denkmalgerechte Fenster, außerdem
Dachflächenfenster eingebaut, der einstige große Garten mit zwei Brunnen
ist verwildert, aber als Freifläche noch vorhanden. 

Gebäude 11 (1): Die ursprüngliche Nutzung als Verwaltungsgebäude hat sich
bis heute erhalten. Der Bau besteht aus drei Teilen: dem eingeschossigen
Nordflügel, dem zweigeschossigen Südflügel und dem diese zu einer recht-
winkligen Anlage verbindenden Mitteltrakt mit einem Turm. Veränderungen
wurden an allen Teilen vorgenommen. Beim Südflügel ist der Grundriß nach
Osten erweitert, beim Nordflügel das Dach ausgebaut worden. Dabei sind die
wenigen Schleppgauben auf beiden Seiten durch breite Dachaufbauten und
die Reihe kleiner Fenster im Giebel durch großformatige Fenster ersetzt
worden. Gravierend ist auch die Verlegung des Hauptzugangs von der Ost-
auf die Westseite, die dadurch einen kleinen Vorbau erhielt. Durch ihn ge-
langt man – heute auf einem kleinen Umweg – in das ursprüngliche Treppen-
haus, das früher, reich ausgestaltet, eine bemerkenswerte Anlage war. Die
ursprüngliche Eingangssituation einschließlich des vorgelagerten Gartenstücks
mit Brunnenanlage blieb erhalten, ist allerdings ohne Pflege. Das Portal selbst
hat nicht die Großzügigkeit und die künstlerische Qualität wie der Zugang am
ehemaligen Festsaalgebäude; in seinem Abschlußfeld ist zu lesen: „Orandum
est, ut sit mens sana in corpore sano." Neu ist hier lediglich ein – widersinni-
ges – rotes Metallschild in der Türlaibung mit dem Hinweis: Kein Eingang.

Gebäude 12 (12): Ursprünglich Wohnhaus für den Oberarzt und den Ver-
walter der Anstalt, heute teils Verwaltung, teils Wohnnutzung – zweige-
schossiges Haus mit beidseitigen Gärten, die einstigen Gartenhäuser und
Brunnenanlagen sind verschwunden, im Gebäude die originale Haustür mit
Oberlicht und die originale Treppe erhalten. Veränderungen fallen immer
dann besonders ins Gewicht, wenn sie unproportioniert und mit fremden
Materialien ausgeführt sind: Hier wurde auf der Westseite – das Haus liegt
genau in der Sichtachse zwischen Verwaltungsgebäude (11) und ehemaliger
Direktorenvilla (17) – eine große Gaube ohne den erforderlichen Bezug zur
vorgegebenen Fensterachse hinzugefügt und mit Zinkblech verkleidet.

Gebäude 17 (11): Der zweigeschossige Bau war das Wohnhaus des Direktors
der Heil- und Pflegeanstalt, heute wird er durch eine Abteilung der Ver-
waltung genutzt. Der einstige Garten mit Laubengang und Umzäunung,
Brunnen und Bassin ist heute ein ungestaltetes Wiesenstück mit vereinzelten
Bäumen. Der Bau kann als Musterbeispiel für die Material- und die Formen-
vielfalt der Ullmannschen Architektur gelten. Seine in der Denkschrift post
festum erklärte Zielvorstellung, „ruhige Formen” zu schaffen, läßt sich in
ihrer Relativität an diesem Gebäude besonders deutlich ablesen. 

Mit dem ehemaligen Festsaalgebäude (34/5), dessen Sonderstellung im all-
gemeinen und architektonische Qualitäten im besonderen bereits beschrie-
ben wurden, ist die Reihe der Ensemble-Bestandteile abgeschlossen. Bleiben
die beiden außerhalb gelegenen Denkmäler: 
Gebäude 30 (7): Ehemaliges Leichenhaus mit Friedhof, heute als Forschungs-
laboratorium der Neurochirurgie genutzt. Eingeschossiger Bau mit einer seit-
lichen Vorhalle, deren Dach von entasierten Säulen getragen wird. Von der
Vorhalle gelangte man früher in den Aussegnungsraum, der eine kleine Apsis
hatte (ihre Ausmalung ist möglicherweise nur verdeckt). Die neuen Dach-
flächenfenster zieren den Bau nicht. – An seiner Nordwestwand steht ein 

Gedenkstein mit folgender kyrillischer Inschrift: „1941-1945. Qdes´ poko-

itsä prax 29 Sovetskix muhenikov nemeckogo plena.“ („Hier ruht die
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Asche von 29 sowjetischen Märtyrern deutscher Gefangenschaft.“) Er ist ein
Zeugnis spezieller Art für die bewegte Geschichte der Anlage seit ihrer Entste-
hung. Auf dem Friedhof, der sich nach Westen anschließt und eingefriedet
ist, befinden sich Grabsteine und -kreuze von Ärzten und Schwestern der
ehemaligen Heil- und Pflegeanstalt bzw. des Landeskrankenhauses, unter ih-
nen die Grabstätte von Prof. Dr. Rudolf Wilhelm, dem Direktor des Landes-
krankenhauses ab 1. Januar 1947 und ab 8. März 1947 zusätzlich Direktor
des Homburger Instituts der Universität Nancy. 

Gebäude 55 (6): Die Kirche liegt abseits von Instituten und Kliniken im Wald.
Der Architekt hat sie auf der höchsten Erhebung des Baugeländes errichtet.
Sie gehört zu den wenigen Ausnahmen unter den Anstaltsgebäuden, bei
deren Entwurf sich Ullmann an einem historischen Stil orientierte; bestim-
mend ist die Romanik, zugleich sind aber Formen der Moderne verwandt –
man könnte von einer Postmoderne um 1905 sprechen. Die Kirche ist daher
in mehrfacher Hinsicht als Simultaneum entworfen: als Kirche zweier Konfes-
sionen, als Anstaltsgebäude für weibliche und männliche Geisteskranke und
im Hinblick auf die Gleichzeitigkeit ungleichzeitiger Bauformen. – Der Kirchen-
raum mit dem Haupt- und einem Seitenschiff wurde 1987-89 denkmalgerecht
und in der Farbfassung befundgetreu restauriert, wobei allerdings eine Neu-
ordnung, teilweise Neugestaltung der Prinzipalstücke vorgenommen wurde.24)

Am Schluß der hier angestellten Betrachtungen und Überlegungen zu den
Kulturdenkmälern des Campus Homburg ist zu fragen, wie die konstatierte
Gegenläufigkeit – Geringschätzung und Demontage eines Kulturdenkmals
bei gleichzeitigem Aufschwung der Medizin in Krankenversorgung und in der
Forschung – zu verstehen ist. Wer den Standpunkt vertritt, Krankenpflege
habe stets – da es „um den Menschen” gehe – Vorrang vor Denkmalpflege,
vereinfacht zu stark und übergeht den therapeutischen Ansatz, der Ullmanns
Konzept einer Heil- und Pflegeanstalt zugrundelag. Auch die über den Einzel-
fall hinausgehende Erfahrung, daß Kunst, in welcher Form auch immer,
jedenfalls auch als Architektur, therapeutische Wirkung haben kann, bleibt
dabei außer Betracht. 

Die Denkmalpflege des Saarlandes erhielt wie in den anderen Bundesländern
im Jahr 1975, dem Europäischen Denkmalschutzjahr, einen starken Auftrieb,
im Jahr 1977 ein Denkmalschutzgesetz. Darüber hinaus erhielt sie zu einem
Zeitpunkt, zu dem sie sich überwiegend noch auf den traditionellen Auf-
gabenfeldern betätigte, nämlich Schutz und Pflege historisch und künstlerisch
bedeutender Bauwerke und Anlagen – Kirchen, Schlösser, Burgen, Rathäuser,
historische Plätze mit ihrer Bebauung, profane Solitärbauten und Gebäude-
gruppen –, zwei neue Aufgabenfelder hinzu: die Architektur der 50er Jahre
und die Industriedenkmalpflege. Letztere hat sich inzwischen bundesweit als
Spezialdisziplin etabliert und macht seither in Ländern wie dem Saarland, die
vieles der Montanindustrie verdanken, außerordentlichen Einsatz unaus-
weichlich. Diese Entwicklung hat dazu beigetragen, daß die Bestandsauf-
nahme der Kulturdenkmäler des Landes in einer flächendeckenden Aus-
führung noch nicht existiert. Sie hat auch dazu beigetragen, daß die Denk-
malpflege 1985 das Nachsehen hatte, als die Professoren, für die der Campus
Homburg „das schönstgelegene Klinikum in Deutschland oder gar in Europa”
ist, Alarm geschlagen haben. 

Möglicherweise hat die Denkmalpflege bei der Fülle der Aufgaben ein wich-
tiges Gebiet vernachlässigt: die Selbstdarstellung bzw. die Darlegung ihrer
Ziele, Methoden und Leistungen in periodischen und auch sporadischen
Publikationen, wie es in anderen Bundesländern üblich ist. Dies hatte unter
anderem zur Folge, daß sich in den Medien, die ständig und vehement
Öffentlichkeitsarbeit betreiben, auch Unkenntnis zu Theorie und Praxis denk-
malpflegerischer Arbeit halten konnte – ganz abgesehen von Fällen offen-
sichtlicher Parteinahme in der Lokalpresse für den einen oder anderen von
der Denkmalpflege geplagten Bauherrn. Zum Beispiel hat die Hauszeitschrift
der Alma Mater Saraviensis, der campus, die Festlegung des Ensembles
Landeskrankenhaus Homburg 1985 ignoriert. campus hat 1987 – das
Saarländische Denkmalschutzgesetz war inzwischen zehn Jahre in Kraft –
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über den Denkmalschutz auf dem Campus Saarbrücken der Universität in der
Rubrik „Kurz berichtet“, daß nämlich der Landesdenkmalrat des Saarlandes
die Gebäude der ehemaligen Below-Kaserne unter Denkmalschutz gestellt
habe.25) Bei dieser Meldung muß der Eindruck entstehen, als sei der Landes-
denkmalrat – nicht die Denkmalfachbehörde (Staatliches Konservatoramt) –
für die Denkmalerkenntnis zuständig. campus hat 1997 – wiederum zehn
Jahre später – zwar ausführlich über die Erweiterung des Denkmalschutzes
auf dem Campus Saarbrücken berichtet, diese Erweiterung im Titel aber mit
einem Fragezeichen versehen, obwohl der einstimmige Beschluß des Landes-
denkmalrates schon zwei Monate zurücklag und damit die Eintragung in die
Denkmalliste des Saarlandes durch die Denkmalfachbehörde bereits vollzogen
war.26) In diesem Zusammenhang ist daher zu wünschen, daß der Unterricht
in dem neuen Studienangebot der Komparatistik – Einführung in den Jour-
nalismus/Wissenschaftsjournalismus – bald in allen Disziplinen auch der
Geistes- und Kulturwissenschaften Früchte trägt.27)

Der Campus Homburg und der Campus Saarbrücken der Universitas Saraviensis
haben mehrere Gemeinsamkeiten: 1. die Lage im Grünen – 2. die Institution
übernimmt bei ihrer Gründung eine historische Anlage – 3. von einer Um-
nutzung dieser Anlage kann streng genommen nicht gesprochen werden – 
4. Teile des Campus stehen unter Denkmalschutz. Während in Homburg
Krankenversorgung beibehalten und um Ausbildung künftiger Mediziner er-
weitert wurde, blieb in Saarbrücken Ausbildung an der Tagesordnung: „Da-
bei entbehrt es nicht einer gewissen Ironie, daß aus einem militärischen Cam-
pus ein Universitäts-Campus, aus der Exerzieranstalt für saarländische Solda-
ten die Hohe Schule der saarländischen Studenten wurde.“28) Stätten der Bil-
dung und der Ausbildung sind beide Campi, das heißt hier wie dort bestehen
Ausbildungs- und Bildungsziele, wobei letztere sich weitaus schwerer definie-
ren lassen. Bildung „hat Ziele, die geradezu als niemals erreichbare dennoch
anzustreben eben Bildung ist ...“29) Daher wird auch eine Bildungsreform sich
weitaus schwerer erreichen lassen als eine Ausbildungsreform, was nicht erst
seit der Grundsatzrede des Bundespräsidenten im November und den Streiks
an den deutschen Hochschulen im Dezember 1997 aktuell ist. 

In den mittlerweile 100 Semestern, in denen an der Universität des Saarlan-
des Unterricht stattgefunden hat, sind Ausbildungsziele gewiß hundertfach
erreicht worden, Bildungsziele dagegen weit weniger. Zu den Defiziten in
dieser Hinsicht gehört das Ausbildungs- und Bildungsziel des adäquaten Um-
gangs mit dem Kulturerbe des Landes, auf den Gegenstand dieser Untersu-
chung bezogen, des adäquaten Umgangs mit seinen Kulturdenkmälern. Und
es empfiehlt sich, die Sensibilisierung für Denkmalschutz und Denkmalpflege
nicht erst an den Hochschulen zu betreiben, sondern schon früher, in der
Oberstufe der Gymnasien.30)

Nicht mangelnde Ausbildung, aber mangelnde Bildung – so muß das Fazit
der Untersuchung lauten – hat dazu geführt, daß Ullmanns architektonischer
Wurf nicht erkannt und zerstört worden ist. In ihrer ursprünglichen Gestalt –
oder auch sensibel modifiziert – wäre die Anlage der einstigen Heil- und
Pflegeanstalt ein Kulturdenkmal von nationalem Rang, in ihrer gegenwärtigen
ist sie ein regional bedeutsamer Torso. 

Anmerkungen
1) s. René Springer: Die medizinischen Hochschulkurse 1946 im Landeskrankenhaus Homburg

(Saar) – Keimzelle der Universität des Saarlandes. In: Saarbrücker Hefte, 22, 1965, S. 49-65,
Abb. 19-21, und Saarländisches Ärzteblatt, 19. Jg., 1966, S. 414-420.

2) s. Wolfgang Müller: Vor 50 Jahren: Eröffnung des Homburger Hochschulinstituts. 
In: Saarländisches Ärzteblatt, 50. Jg., 1997, S. 16-21 – Ders. in: campus, 27. Jg., 2/97, S. 1-3.

3) s. Manfred Schmeling: Wir wollen Studenten französische Kompetenz vermitteln.
In: Saarbrücker Zeitung vom 23.10.1997, S. 4 – Im November 1996 wurde an der Univer-
sität ein Frankreich-Zentrum gegründet, s. campus, 26. Jg., 6/96, S. 1f. – Zur Frankreich-
Kompetenz der Universität vgl. auch: Günther Hönn: Deutsch-französische Hochschule muß
nach Saarbrücken! In: campus, 27. Jg., 3/97, S. 1f.

3a) Auf dem 72. deutsch-französischen Gipfel der Staatschefs am 30.11.1998 in Potsdam
wurde auf höchster Ebene beschlossen, den Verwaltungssitz der Deutsch-Französischen
Hochschule in Saarbrücken einzurichten. 

4) s. die Abbildung in: campus, 27. Jg., 2/97, S. 3 – Im Folgenden wird die Numerierung der
Gebäude nach dem heute aktuellen Stand angegeben. In Klammern folgt die ursprüngliche
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Gebäudenummer, die zuzeiten der Pfälzischen Heil- und Pflegeanstalt gültig war. Zuzeiten des
Landeskrankenhauses, also ab 1922, war wieder eine andere Zählung gültig, so hatte z.B. Gebäude
74 ursprünglich die Nummer 34, ab 1922 die Nummer 22. An Gebäude 40 
(Innere Medizin) hat sich ein Emailschild erhalten, das die beiden früheren Zählungen festhält: 
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Kunst im Klinikum Homburg
Eine zusammenfassende Betrachtung der behandelten Einzelobjekte unter
Berücksichtigung der baulichen Entwicklung

Dieter Wingertszahn

In mehreren Aufsätzen sind im ersten Band Kunst im Öffentlichen Raum die
Entstehung, Sinnhaftigkeit und Problematik der im Titel angesprochenen drei
Begriffe Moderne Kunst, Öffentlichkeit und Raum grundsätzlich behandelt
worden; dabei wurden auch die rechtlichen Grundlagen und verfahrenstech-
nischen Regelungen betrachtet.

Wenn nun der Vorstellung der einzelnen Kunst-Objekte ein einleitender Text
vorangestellt werden soll, so scheint ein Rückblick auf die Entstehung des
Klinikums angebracht zu sein, stellt doch die alte Heil- und Pflegeanstalt ein
abgeschlossenes Ensemble von bezwingender Konsequenz und dem zugleich
überzeugenden Bemühen um menschliche Wärme und Ausstrahlung dar: 
Sie war ein Gesamtkunstwerk, dessen Entstehung im Folgenden zunächst
geschildert werden soll – wobei, so hoffe ich, auch Eingeweihten noch Unbe-
kanntes erschlossen werden kann.
Dies hat freilich zur Folge, daß man die 50 Jahre, bis man von moderner
Kunst am Bau sprechen kann, auch baugeschichtlich betrachten muß. Die
einzelnen Kunstwerke sind im speziellen Teil dargestellt. Hier seien lediglich
einige zusammenfassende Angaben gemacht, unter Verzicht auf qualitative
Wertung, aber mit Hinweisen aus der Sicht eines persönlich Beteiligten.

Entstehung der Heil- und Pflegeanstalt
Der östliche Teil des heutigen Saarlandes war 1816 nach dem Wiener Kon-
greß mit der Pfalz als Bayrischer Rheinkreis – ab 1838 Rheinpfalz genannt –
zum Königreich Bayern gekommen. Nach Anfängen in Frankenthal wurde
von 1853-1857 in Klingenmünster bei Bergzabern eine neue Heil- und
Pflegeanstalt als regelmäßige, axial-symmetrische Anlage erbaut. Sie war
Anfang dieses Jahrhunderts zu klein geworden.
Daher wurden als Pendant zu Klingenmünster nach öffentlicher Ausschrei-
bung mehrere Standorte in der Nord- und Westpfalz begutachtet. Homburg
erhielt den Zuschlag nicht nur wegen topographischer und verkehrstechni-
scher Vorzüge (Eisenbahnverbindung!), sondern auch, weil die Stadtgemeinde
einen größeren Teil des Geländes kostenlos abtrat.1)

Die Homburger Anstalt war nun etwas völlig anderes als die von Klingen-
münster: Nicht nur wegen der bewegteren Topographie entstand kein
imposantes Irren-Schloß sondern eine Anlage (bebautes Gelände 30 ha,
Gesamtareal mit Wäldern, Wiesen und Feldern 350 ha) im Pavillonsystem für
1000 Plätze mit Gesamtkosten von ca. 3,7 Millionen Goldmark. Die Vorteile
einer solchen Anlage bestanden in der „Vermeidung der dichten Zusammen-
drängung der Kranken“ sowie dem „freien Luft- und Sonnenzutritt“.2) Eben-
falls erwähnt wird die höhere Feuersicherheit. 
Dabei nahm man die erkannten betrieblichen Nachteile in Kauf, die uns bis
heute zu schaffen machen: weite Wege, größerer Aufwand für Ver- und Ent-
sorgung etc. Die umfangreiche Anlage entstand in kurzer Bauzeit von 1906
bis 1909 (siehe dazu Lageplan Seite 74).3)

Zu den einzelnen Gebäuden gehörten gepflegte Außenanlagen und eine um-
fängliche, verbindende Kleinarchitektur wie Vordächer, Pavillons, Brunnen,
Pergolen etc. Leider sind diese nur in geringem Umfang erhalten, da man den
Wert dieser besonders unterhaltsintensiven Bauteile lange Zeit zu gering ein-
geschätzt hatte.
Architekt war Bauamtsassessor Heinrich Ullmann aus Speyer, der in der Denk-
schrift zur Eröffnung der Anstalt als Kgl. Bauamtmann erscheint.4)

Die künstlerische Ausgestaltung aus der Erbauungszeit war, sieht man von
der plastischen Durchgestaltung vieler Bauglieder ab, naturgemäß auf die
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Gebäude allgemeiner Nutzung beschränkt. Hier ist an die farbige Sgraffito-
technik am Festsaalgebäude (heute Bibliothek) und an die in den achtziger
Jahren erneuerte Rankenbemalung in der Vorhalle des Leichenhauses zu
erinnern.
Aufwendig gestaltet wurde auch der Haupteingang des Verwaltungsgebäu-
des (heute Geb. 11), der sich im Erdgeschoß des Turms an dessen Ostseite
befindet, heute ungenutzt, da durch geänderte Verkehrsführung der Haupt-
zugang an die Westseite verlegt wurde. Über einer kräftig profilierten, teil-
weise mit Kupferblech beschlagenen Tür mit seitlichen Pilastern (in diese
integriert die getriebenen Kandelaber) befinden sich im Tympanon zwei mit
Blumen bekränzte Putti.5) Im Gartenparterre vor dem alten Haupteingang
steht unbeachtet ein stark plastischer Sandsteinbrunnen, und er ist noch nicht
völlig versiegt. Andere künstlerisch gestaltete Bauteile gingen verloren, so die
Pergolengänge mit dem Rosenspalier am Festsaalbau und dessen schwung-
volles Jugendstil-Geländer an der Empore, das nur noch aus Abbildungen be-
kannt ist.

Die Simultankirche als besonderes Beispiel künstlerischer Gestaltung aus
der Erbauungszeit
Besondere Beachtung verdient die Simultankirche, ein unregelmäßiger Bau
zwischen Neoromanik und Jugendstil.6) Schon das Hauptschiff mit dem offe-
nen Dachstuhl ist asymmetrisch angelegt, der ehemalige katholische Teil mit
großer Konche und voluminösem Hauptaltar und der ehemalige evangelische
Altar vor einer Nische mit Ädikula; auf der Nordseite schließt ein Seitenschiff
an. 
Von 1987 bis 1989 haben wir 7) die Kirche zunächst äußerlich saniert (insbe-
sondere Turm und Dach), dann aber vor allem den Innenraum liturgisch neu
geordnet; von da an wurde und wird der Gottesdienst an einem gemein-
samen Altar gefeiert – dem ehemals evangelischen Altar – der unter den
Chorbogen verlegt wurde, was auch weitere Änderungen in der Aufstellung
der Prinzipalstücke zur Folge hatte. Statt der früheren wuchtigen Kanzel wurde
ein neuer Ambo nach dem Entwurf des Bildhauers Paul Schneider, Aus-
führung Willi Bauer, aufgestellt (Kat.-Nr. 34, Hom.). Dieser Entscheidung war
durch einen beschränkten Wettbewerb der – fehlgeschlagene – Versuch vor-
ausgegangen, die alte Kanzel zu versetzen und neuzugestalten. Außerdem
wurden die großfigurigen Chorfresken – Maria mit den 14 Nothelfern und
andere Heilige – restauriert und große Teile der ursprünglichen ornamentalen
Farbfassung durch Freilegung und Restaurierung bzw. durch sachgemäße
Ergänzung wiederhergestellt. 8) Dabei kam unter späteren Übermalungen
manche Überraschung zutage; es ist uns wohl insgesamt gelungen, die starke
Farbigkeit der Originalfassung wiederherzustellen.

Bauliche Entwicklung nach dem Zweiten Weltkrieg
Mit diesen Ausführungen sind wir schon bei der jüngeren Vergangenheit
angelangt. Wir müssen jedoch nochmal zurückblättern und die Entwicklung
der Anstalt betrachten 9): Nach dem Zweiten Weltkrieg war die alte Anstalt also
Universitätsklinikum geworden. Für die medizinische Fakultät soll in den
fünfziger Jahren ein Gutachten erstellt worden sein, das den Neubau der
Klinik auf der Höhe südlich der alten Anstalt vorsah 10), aus Kostengründen
kam eine Ausführung aber nicht in Frage. So wurden zunächst Altbauten um-
gebaut und in relativ geringem Umfang erweitert. Die ersten größeren Neu-
bauten, das Körperbehindertenheim (1952, heute Staatliche Schule für
Körperbehinderte – Sonderschule mit Heim) und die TBC-Klinik (1953, heute
Pneumonologische Abteilung der Inneren Medizin) wurden auf dem durch
einen Grüngürtel abgetrennten, höher gelegenen Südgelände errichtet, wie
später auch der Neubau der Nervenklinik (1962); man kann heute leicht der
Auffassung sein, dieses sei ein städtebauliches Prinzip zur Erhaltung des
Pavillonsystems, doch liegt der tiefere Grund wohl im spezifischen Kranken-
gut, einem Personenkreis, den man lieber dem Blick der Öffentlichkeit entzog.
Dies geht auch daraus hervor, daß durchaus auch größere Neubauten noch in-
nerhalb der alten Bebauung angeordnet wurden, so die Krankenpflegeschule
(1958), die Augenklinik (1960) und, am Nordwestrand, die Pathologie (1963).
Der erste große Erweiterungsbau der Chirurgie (1961) fand sogar unmittelbar
beim alten Lazarettgebäude, das in die Nutzung einbezogen blieb, Platz.

Haupteingang Verwaltungsgebäude

Brunnen beim Verwaltungsgebäude
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Bei allen genannten Baumaßnahmen wurde keine künstlerische Ausgestaltung
durch Bildhauer, Maler oder andere Künstler vorgenommen. Es ist sicher kein
Zufall, daß sich dies nun Mitte der sechziger Jahre grundsätzlich änderte. Bleiben
wir jedoch zunächst noch bei der weiteren baulichen Entwicklung des Klinikums.
Anfang 1960 wurde die große HNO- und Urologische Klinik (Geb. 6) 
geplant und mit dem ersten Bauabschnitt begonnen. Mit einer Kapazität 
von 282 Betten wurde sie in den bisher geschonten Waldstreifen zwischen
Klinikum und Stadt Homburg gestellt. 
Die drei Schwesternhochhäuser (1964, 1965 und 1968) fanden am sanft
abfallenden Westhang des Geländes am Warburgring im Anschluß an die
neue städtische Wohnbebauung einen natürlichen Standort, ebenso am
Südostrand die Anatomie (1968), wegen ihres der Topographie entsprechen-
den Dreiecksgrundrisses auch Trigonum Vesalii genannt.11)

Häufiger waren Baumaßnahmen für Kliniken und Institute, die nicht in Gänze
innerhalb des alten Areals oder an dessen Rand entstanden, sondern groß-
volumige Erweiterungen bestehender Einrichtungen bzw. auch Zusammen-
fassung solcher zu neuen zentralen Betriebsstellen. Dies führte zu einer
erheblichen Verdichtung der Bebauung.

In erster Linie ist hier die Innere Medizin zu nennen, deren Erweiterungen
1969 (Überbauung einer der Hauptstraßen der Anstalt!) und 1975 die Klinik
an das Strahleninstitut (Geb. 49) anschloß, das seinerseits mit dem schon ge-
nannten ersten Erweiterungsbau der Chirurgie unterirdisch verbunden wurde
und um einen Bestrahlungsbunker (1970) und das Isotopengebäude (1973)
erweitert wurde. Es war also möglich geworden, ein für den neuen Kranken-
hausbau als wichtig angesehenes Prinzip, die Verbindung der Hauptkliniken
Chirurgie und Innere Medizin miteinander durch die Röntgen- und Strahlen-
klinik, als Herzstück eines Universitätsklinikums zu verwirklichen, freilich mit
städtebaulichen Kompromissen.12) Eine gewaltige Erweiterung erfuhr dieser
Komplex durch den Neubau des Funktionstraktes der Chirurgie (1989).
Ähnlich wurde die Orthopädie aufgrund der Verbindung dreier Altbauten
(Bettenhäuser) durch neue Funktionstrakte (OP- und Ambulanztrakt 1971
und Unterrichts- und Labortrakt 1974) zu einer größeren Funktionseinheit
zusammengefaßt, wobei eine Bäder- und Massageabteilung bereits 1965
und 1967 vorausgegangen war. 
Auch im Institutsbereich gibt es ein typisches Beispiel für die Verdichtung:
Mitten zwischen vier Altbauten wurde in zwei Bauabschnitten ein zentrales
Hör- und Kurssaalgebäude errichtet (Physiologische Chemie/Pharmakologie
und Hygiene-Mikrobiologie).
So finden manche der zunächst als Zufälligkeiten erscheinenden Unregel-
mäßigkeiten des Lageplans ihre Erklärung. 
Wurden also – außer bei den randständigen Neubauten – immer wieder Alt-
bauten in die Nutzung einbezogen, so war dies bei den Gebäuden für die
technische und wirtschaftliche Versorgung nicht möglich. Nachdem der Guts-
hof, seinerzeit aus arbeitstherapeutischen Gründen errichtet, entbehrlich ge-
worden war, entstand an seiner Stelle das großflächige Versorgungszentrum
mit Wäscherei, Werkstätten und Magazinen (1971), das 1986 in einem zwei-
ten Bauabschnitt für die KFZ-Halle mit Werkstätten erweitert wurde. An der
Stelle der alten Küche und Waschküche wurde die neue Zentralküche mit
Casino 1976 in Betrieb genommen. 
Das letzte große Bauprojekt, das größte überhaupt, muß aber noch genannt
werden: die Frauen- und Kinderklinik. Jahrelang waren Überlegungen zur
Erweiterung der jeweils in mehreren Gebäuden untergebrachten Einzel-
kliniken angestellt worden, bis man sich 1990 zu einer Kombiklinik entschloß,
die allerdings auch schon einmal in den sechziger Jahren im Gespräch war.
Sie wurde 1995 eröffnet. Ihr sind zwei Altbauten am nördlichen Klinikrand
zum Opfer gefallen.

Mit dieser Aufzählung sind in etwa die Baumaßnahmen genannt, die für die
Klinikentwicklung typisch erscheinen. Es sei aber wenigstens noch darauf hin-
gewiesen, daß alle Altbauten mehr oder weniger intensiv, manche mehrmals,
umgebaut und auch die frühen Nachkriegsbauten (Körperbehindertenheim,
Pneumonologie, Augenklinik), die Nervenklinik (Neurologie und Psychiatrie)
und andere Kliniken in Etappen umgebaut und erweitert wurden. 

Simultankirche, Inneres
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Von großer Bedeutung für den Hochschulbau war die Bund-Länderverein-
barung von 1970, das Hochschulbauförderungsgesetz (HBFG), wonach alle
investiven Baumaßnahmen (über einer Bagatellgrenze von zunächst 0,5 Millio-
nen DM, inzwischen auf drei Millionen angewachsen) und ihre Erstausstat-
tung von Bund und Ländern nach Prüfung durch den Wissenschaftsrat hälftig
finanziert wurden und werden. 

Einschaltung von bildenden Künstlern 
Die Beteiligung von Künstlern begann mit dem Neubau der HNO- und Urolo-
gischen Klinik. Im Jahre 1963 war Heinrich Latz Leiter der Hochbauabteilung
im Ministerium für Öffentliche Arbeiten und Wohnungsbau geworden. Ihm
vor allem, seinem Engagement und Impetus, sind viele Kunstwerke zu ver-
danken, und seine Begeisterung ist auf uns jüngere Architekten im Öffent-
lichen Dienst übergesprungen. Bei der HNO-Urologie waren es gleich drei
ansehnliche Objekte: 

Vor dem Haupteingang die Muschelkalkgruppe von Leo Kornbrust (1965)
(Kat.-Nr. 23, Hom.), deren mittlerer Stein an den ein Jahr früher entstandenen
„Tholeyer (Sand)-Stein“ erinnert.13) Im geräumigen Innenhof des ersten Bau-
abschnitts, von der Eingangshalle überschaubar, entstand ein über fünf
Meter hoher Bronzebrunnen von Oswald Hiery (Kat.-Nr. 15, Hom.). Der
Künstler hat hierzu nicht nur Modelle für verschiedene Fassungen erarbeitet,
sondern später auch die originalgroßen Holzformen für den Guß eigenhändig
angefertigt.14)

An der Südseite der Eingangshalle, in Verbindung zum anschließenden Hoch-
hausbau, entstand eine rd. 18 Meter lange, geschoßhohe Reliefwand aus
Muschelkalk- und Juragestein nach Entwurf von Karl-Heinz Grünewald 
(Kat.-Nr. 13, Hom.).
Die drei Objekte liegen ebenerdig, also im öffentlichen Bereich, sie sind fast
kontrapunktisch angeordnet und treten durch die verglaste Eingangshalle in
räumliche Beziehung zueinander.

Ein ähnliches Ensemble, bescheidener im Umfang, ist am und im Erweiterungs-
bau der Inneren Medizin von Gerd Volker Heene zu finden: Außen, beim Ein-
gang, das Betonrelief von Max Mertz (Kat.-Nr. 29, Hom.) mit seiner kräftigen
Diagonalstruktur, in der Halle ein aus Aluminiumlamellen bestehendes Objekt
von Wolfram Huschens (Kat.-Nr. 19, Hom.) und im Foyer des Hörsaals die große
Keramikwand von Brigitte Schuller (Kat.-Nr. 38, Hom.).

Eine besondere Rolle, keine rühmliche, für die Kunst im Öffentlichen Raum im
Klinikum Homburg spielt die Anatomie. Neben den plastisch gestalteten
Treppenhandläufen in Aluminiumguß (Kat.-Nr. 16, Hom.) wurde 1971 die
überlebensgroße Aktgruppe Adam und Eva (ebenfalls von Oswald Hiery) aus
dem gleichen Material aufgestellt. Ihr Schicksal von Beschmierung, Verstüm-
melung und Entfernung ist im ersten Band Kunst im Öffentlichen Raum dar-
gestellt.15)

Im Casino der 1976 in Betrieb gegangenen Zentralküche kontrastiert die große,
geschoßhohe Glas-Spiegelwand mit verstellbaren Elementen und Beleuchtung
von Gero Koellmann (Kat.-Nr. 22, Hom.) mit der ebenfalls großzügig dimensio-
nierten Teppich-Intarsienwand vom Atelier Leib-Schünemann (Kat.-Nr. 26, Hom.),
die in kräftigen, warmen Farben dagegenhält.

Es fällt auf, daß im Verhältnis zu Größe und Bedeutung des 1989 fertigge-
stellten Funktionstraktes der Chirurgie von Kunst am Bau wenig zu finden ist
– sieht man von der farbigen Keramikfassade und ebensolchen Wandelemen-
ten in der zentralen Wartehalle ab, die vom Architekten Konny Schmitz ent-
worfen wurden (Kat.-Nr. 33, Hom.). Außerdem ist – der Öffentlichkeit nicht
zugänglich – im Aufwachraum über jedem der zehn Betten ein Deckenbild
aufgehängt, von Thomas Gruber in zarten Farben duftig gemalt; die Mediziner,
Chirurgen und Anästhesisten folgten damit der Überzeugung des Architekten,
daß der erfreuliche Anblick beim Aufwachen aus der Narkose die Patienten
und ihren Krankheitsverlauf positiv beeinflussen könne (Kat.-Nr. 12, Hom.).
Die genehmigten Mittel für die künstlerische Ausgestaltung waren damit
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nicht erschöpft; allerdings war die Nutzung der Betriebsstellen (OP-Trakt,
Notaufnahme, Intensivtherapie, Labors) nicht dazu angetan, in größerem
Umfang künstlerische Objekte zu verwirklichen. Man wollte daher die Gelder
für eine allgemeinere Verwendung im Klinikum (Skulpturenweg, künstlerisch
gestaltetes Leitsystem o. ä.) einsetzen. Eine Verwirklichung steht noch aus.

In einer Reihe auch kleinerer Kliniken und Institute wurden künstlerisch ge-
staltete Objekte verwirklicht, wobei der Ankauf von Bildern nur am Rande
erwähnt sein soll. 
Die Bildhauerobjekte sind weitgehend bereits genannt; aufgrund ihrer Maße,
ihrer statischen Verbundenheit mit Bau und Außenanlage waren sie in erster
Linie klassische Ausprägung für die Bemühungen um Kunst am Bau.
Danach sind alle die Wandgestaltungen zu nennen, die wir unter Malerei
subsumieren wollen, also gemalte Wandbilder und solche aus Textilgewebe,
Keramik, Mosaik u. dgl. Bei drei baugleichen Schwesternhochhäusern ist je-
weils die entsprechende Wand der Eingangshalle in keramischen Fliesen oder
Resopal-Unterdruck-Malerei gestaltet (Kat.-Nr. 2, 14, 20, Hom.).
Bei der Keramik ist in Homburg – durch die Künstlerin Brigitte Schuller – die
Entwicklung von flächigen über reliefierte Oberflächen bis zu den freistehen-
den Keramiksäulen in der Wartehalle der Orthopädie zu verfolgen (Kat.-Nr.
37-40, Hom.). Insgesamt bietet das Klinikum eine große Anzahl vielgestaltiger
Kunst-Objekte.

Vergabeverfahren
Der weitaus größte Anteil der Objekte wurde freihändig vergeben. Der Vorteil
gegenüber den meist zu spät angesetzten Wettbewerben wurde darin ge-
sehen, daß Künstler und Architekten in intensiver Zusammenarbeit und unter
Beteiligung von Nutzern die richtige Lösung entwickeln konnten.16) Die Richt-
linien für die Vergabe von Aufträgen an bildende Künstler, der sogenannte 
K 7-Erlaß (für kleinere und mittlerer Bauvorhaben sollten von mehreren
Künstlern Vorschläge eingeholt werden, über die das Bauamt bzw. ein aus-
gewähltes Gremium zu entscheiden hatte; für Baumaßnahmen mit anrechen-
baren Herstellungskosten von zehn Millionen DM und mehr waren Wett-
bewerbe öffentlich oder beschränkt vorgeschrieben), galten erst ab 1978. 
Sie wurden 1994 geändert.17)

Die Federführung für den Bereich Kunst im Öffentlichen Raum ist damit von
der Bauverwaltung auf das Ressort des Kulturministers übergegangen. Nach
den neuen Richtlinien, die auch eine verstärkte wissenschaftliche Begleitung
und Dokumentation vorsehen, wurden die künstlerischen Objekte beim Neu-
bau der Frauen- und Kinderklinik – für die eine eigene Veröffentlichung vor-
liegt 18 )– ausgeführt. 

Hier seien lediglich die vier beweglichen Textilelemente von Dorothea Zech
(Kat.-Nr. 52, Hom.) in den Kreissälen erwähnt, bei denen man ähnlich wie im
Falle der Gruberschen Bilder in der Chirurgie von einem unmittelbaren positi-
ven Einfluß auf Patienten und Personal sprechen möchte. So wenig dieser
bewiesen bzw. beweisbar sein mag 19), so sind wir doch überzeugt, daß Kunst
auch im Krankenhaus ihre lebenswichtige Bedeutung hat; sie findet ihren
Standort im öffentlichen wie im internen Bereich einer Einrichtung, in der es
für viele der Menschen, die mit ihr in Berührung kommen, um wesentliche
Ereignisse oder Abschnitte ihres Lebens geht. 

Anmerkungen: 
1) Vgl. Denkschrift zur Errichtung der Pfälzischen Heil- und Pflegeanstalt Homburg, hg. vom

Kreis Pfalz o. J., S. 35-40.
2) ebd. S. 38: „Ganz besonderes aber nahm für diese neuen, im sogenannten Pavillonsystem

gebauten Anstalten der Umstand ein, daß sie in ihrem ganzen Gepräge dem Zustand der
Freiheit am nächsten kamen.“

3) Die Anstalt umfaßte:
– 24 Krankengebäude, meist zweigeschossig, davon 14 Aufnahmehäuser und Wach-
stationen sowie zehn Landhäuser (offene Häuser) nach Geschlecht, Krankheitsgattungen
und -stadien getrennt angelegt und genutzt (davon bis heute zwei Häuser abgerissen)
– Verwaltungsgebäude, Wohnhäuser Direktor und Bedienstete
– Lazarettgebäude
– Festsaalgebäude (heute Bibliothek)
– Simultankirche und Leichenhaus mit Friedhof
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– Dampfkoch- und Dampfwaschküche (abgerissen)
– Gutshof (Arbeitstherapie, abgerissen)
– Nebengebäude

4) In Homburg ist weiteres über den Architekten Ullmann nicht bekannt. Durch einen glück-
lichen Zufall erfuhr ich, daß mein Kollege Walter Keßler, Leiter des Staatsbauamtes Kaisers-
lautern, ein entfernter Verwandter Ullmanns ist. Mit seiner Zustimmung nachfolgend weite-
re Personalia: Heinrich Ullmann, geb. 1872 in Göllheim/Pfalz, Sohn eines Medizinalrats; für
die Projektierung und die Bauleitung erhielt der Kgl. Bauamtsassessor ab 1904 insgesamt
sechs Jahre Urlaub. Von 1915 bis 1937 arbeitete Ullmann in der Obersten Baubehörde im
Staatsministerium des Innern in München, zuletzt als Ministerialrat und Referent im Bereich
des Staatsministeriums für Unterricht und Kultus. Er arbeitete mit im Bayrischen Landesver-
ein für Heimatschutz und war seit 1927 außerordentliches Mitglied der preußischen Akade-
mie der Baukunst in Berlin. Von einer Reise 1925 stammt sein Buch „Erinnerungen an
Italien“ mit vielen Zeichnungen. Im Juni 1953 verstarb Ullmann über 80jährig in München.

5) Zwischen ihnen, in einem Oval die Inschrift: „Orandum est ut sit mens sana in corpore
sano.“ (Man muß [die Götter] bitten, daß ein gesunder Geist in einem gesunden Körper sei)
Juvenal, röm. Dichter, ca. 60-140 n. Chr.

6) Verschiedentlich werden derartige Sakralbauten zwischen Historismus und Neuer Kunst als
Deutscher Heimatstil oder Heimatkunst-Stil bezeichnet. Vgl. dazu Hugo Schnell: Kirchenbau
des 20. Jahrhunderts in Deutschland. München und Zürich 1973, S. 20.

7) Ehemals Staatliches Hochbauamt – Hochschul- und Klinikbau – in Saarbrücken mit Neben-
stelle in Homburg; der Verfasser war von 1974 bis 1994 Leiter dieser Baudienststelle. Mit-
gewirkt haben die kirchlichen Bauämter beider Konfessionen in Speyer und der Landeskon-
servator; Wiederindienststellung am 1. Oktober 1989.

8) Befundung und Restaurierung bzw. Renovierung durch Fa. Mrziglod, Tholey.
9) Nutzung der Kliniken:

1914-1918: teils als Reservelazarett, teils als Truppenquartier genutzt
1922: Eröffnung eines Landeskrankenhauses in einem Teil der Gebäude, 250 Betten
1938: Bettenzahl des LKH auf 1033 gestiegen. Es finden Studentenkurse und Sommer-
begegnungen statt.
1939-1945: Inanspruchnahme für Heereszwecke, keine Kriegsschäden
8.3.1947: Eröffnung des Centre universitaire für Mediziner in Homburg
13.11.1947: Gründung eines Saarländischen Hochschulinstituts mit vier Fakultäten in Homburg
9.4.1948: Umwandlung in Universität; Schirmherrschaft der Universität Nancy
1948/1949: Verlegung der Philosophischen, Juristischen und Naturwissenschaftlichen
Fakultäten einschließlich der vorklinisch-naturwissenschaftlichen Fächer Physik, Chemie und
Biologie in die ehemalige Below-Kaserne in Saarbrücken
1948-1990: Organisatorisch ist das Klinikum zweigeteilt. Der (größere) Teil Klinische Medizin
ist als Landeskrankenhaus dem jeweiligen Gesundheits- und Sozialministerium, der Teil
Theoretisch-vorklinische Medizin (Anatomie, Physiologie etc. ) dem Kultusministerium unter-
stellt.
Seit 1990: Die Universitätskliniken gehören in ihrer Gesamtheit zum Geschäftsbereich des
Wissenschafts- und Kultusministeriums.

10) Die Arbeit und der Name des Verfassers sind heute nicht mehr bekannt.
11) Andreas Vesal, 1514-1564, Leibarzt Karls V., Begründer der modernen Anatomie.
12) MRC-Prinzip genannt.
13) In Homburg sprach man damals angesichts der Zusammenarbeit zwischen Bildhauer und

Architekt von den Wingertszähnen. Wegen eines Anbaues wurde die Gruppe dreißig Jahre
später im Einvernehmen mit dem Künstler innerhalb des gegebenen Umfeldes versetzt. 

14) An einem Samstagmorgen im Frühjahr 1966 wurde der Brunnen als ganzes mit einem
Autokran über das Dach des Ambulanztraktes in den Innenhof gehievt (und anschließend
begossen). Heute dominiert im Innenhof die gewaltig gewachsene Baumgruppe österreichi-
scher Schwarzkiefern.

15) Siehe dazu den Aufsatz Vandalismus von Wolfgang Koch. In: Kunst im Öffentlichen Raum, 
Bd. 1, S. 48.

16) Zu den Vor- und Nachteilen freihändiger Vergabe oder Wettbewerb 
s. auch Katja und Karl Hanus. In: Kunst im Öffentlichen Raum, Bd. 1, S. 39.

17) Siehe dazu die Aufsätze von Friedrich Lutz und Heinzjörg Müller. In: Kunst im Öffentlichen
Raum im Saarland, Bd. 1, S. 52-57 bzw. S. 58-61.

18) Wettbewerbe für Kunstbeiträge zum Neubau der Frauen- und Kinderklinik in den Univer-
sitätsklinken in Homburg 1993/94. Herausgeber: Jo Enzweiler, Saarbrücken 1998.

19) Vgl. Jo Enzweiler: Bericht über Ausstellungen in der Abteilung Kernspintomographie in
Homburg In: Kunst im Krankenhaus. Saarbrücken 1995, S. 10f.
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Gliederung und Entwicklung der im Klinikum tätigen Staatlichen
Hochbauverwaltung

Die Kapazität der Staatlichen Hochbauverwaltung war nicht darauf angelegt,
neben der Bauunterhaltung alle anstehenden Neu-, Um- und Erweiterungs-
bauten mit eigenen Kräften auszuführen. 
Dies gilt zunächst für die im Text genannten frühen Nachkriegsbauten bis
Anfang der 60er Jahre, die sämtlich von freischaffenden Architekten geplant
und ausgeführt wurden. Die technische und geschäftliche Oberleitung wurde
unmittelbar von der Hochbauabteilung des Ministeriums für Öffentliche
Arbeiten und Wohnungsbau ausgeübt.
Um das Jahr 1960 wurden die Aufgaben der Bauämter erheblich erweitert
und diese auch personell verstärkt, doch wurden weiterhin neben eigenen
Planungen in großem Umfang freie Architekten (G. V. Heene, K. Schmitz, 
G. Follmar u. a.) beauftragt und nun von den Bauämtern betreut. 

Bauämter (Ortsbauinstanz)

um 1960-1972:
– Für den Bereich Klinische Medizin (= Landeskrankenhaus): 

Staatliches Hochbauamt Neunkirchen mit Nebenstelle im Klinikum
– Für den Bereich Theoretische Medizin:

Neubaureferat und Bauunterhaltungsreferat der Universität

1972-1994: 
– Für das gesamte Klinikum (sowie die Universität Saarbrücken und die

weiteren Hochschulen): 
Staatliches Hochbauamt – Hochschul- und Klinikbau (SHHK) mit Nebenstelle
Klinikbaubüro Homburg

seit 1994: 
– Staatliches Hochbauamt Saarbrücken mit Nebenstelle in Homburg

Hochbauabteilung (vorgesetzte Behörde) 
Sie war in verschiedenen Ministerien etabliert: Öffentliche Arbeiten und
Wiederaufbau (bzw. Wohnungsbau), Oberste Landesbaubehörde im Ministe-
rium des Inneren, Ministerium für Umwelt, Raumordnung und Bauwesen,
Ministerium für Umwelt, Ministerium der Finanzen und gehört derzeit zum
Ministerium für Wirtschaft und Finanzen.



Kiniken 

Institute und Fachrichtungen 
Direktion (Verwaltung, Wirtschaft,
Technik) Medizinische Fakultät 
Schulen und sonstige Einrichtungen 

erbaut 1906-09

Stand Januar 1997 
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Notwendigkeit oder Dekoration –
zum Spannungsverhältnis zwischen Kunst und Medizin

Günter Scharwath

In der Karsamstagsausgabe des Jahres 1895 wurde in der in Saarlouis er-
scheinenden Saar-Zeitung 1) ein kurzer Artikel abgedruckt, dessen Schlagzeile
lautete: Religion ist gesundheitsschädlich! Inhaltlich ging es dabei um das
neue, herzogliche Krankenhaus in Braunschweig. Der Innenminister des Her-
zogtums hatte veranlaßt, daß an den Wänden der Gänge und Behandlungs-
räume Bibelsprüche in kunstvoller Schrift angebracht worden waren, die den
Kranken Trost und Zuversicht geben sollten. Die Chefärzte des neuen Hospi-
tals erhoben dagegen Einspruch, da sie der Ansicht waren, „daß Kranke, die
derartige Sprüche stetig vor Augen haben müßten, leicht in Aufregung ge-
rathen könnten“. Der Einspruch hatte insoweit Erfolg, daß die entsprechen-
den Spruchbänder wenigstens von den Wänden des Operationssaales ent-
fernt wurden. Das Urteil der Presse lautete: „Richtiger wäre es gewesen, nicht
die Sprüche, sondern die Herren Aerzte aus dem Krankenhause, nicht bloß
aus dem Operationssaale auszuschließen.“
Der geschilderte Vorfall, heute nur noch eine Anekdote, zeigt die enge Ver-
knüpfung von Krankheit und Heilung mit dem ausschließlich christlich orien-
tierten Zweig der bildenden Kunst des 19. Jahrhunderts. Der Widerspruch der
Mediziner offenbart zwar die Erkenntnis vom Einfluß einer religiös geprägten
Kunst auf den Kranken, fordert aber keinerlei Ersatz der frommen Sprüche
durch eine andersgeartete, den Patienten positiv beeinflußende Kunstrich-
tung. So bleiben oder werden die Krankenanstalten nüchtern und kahl; die
für das religiöse Bedürfnis der Kranken bereitgehaltenen Räume werden
außerhalb des medizinischen Geschehens angesiedelt.

Konsequent durchgeführt wurde dieses Prinzip der Trennung in allen Bereichen
bei dem Bau der Heil- und Pflegeanstalt Homburg in den Jahren 1904-09.
Der bei der Pfälzischen Regierung in Speyer tätige Architekt Heinrich Ullmann
schuf hinsichtlich Anlage und Außenarchitektur einen in sich stimmigen
Bautenkomplex, den man heutzutage als Gesamtkunstwerk bezeichnen
würde. Getrennt voneinander waren in dem vom Jugendstil geprägten Pavil-
lonsystem die Verwaltung, die Arzthäuser, die Unterkünfte der Kranken, die
Wirtschaftsgebäude, die Festhalle (heute Bibliothek) und die etwas abseits auf
einem kleinen Hügel gelegene Simultankirche; eine Anlage von gut fünfzig
Gebäuden, die den damaligen Pfalz-Kreis die Summe von 5,5 Millionen Gold-
mark gekostet hat .2) Von den inhaltlich neutralen Jugendstilornamenten ab-
gesehen erhielt lediglich die Simultankirche und die Friedhofskapelle (heute
Labor) einen traditionell christlichen Bilderschmuck. In der Kirche sind es ein
Fries u.a. mit der Darstellung Mariens und der 14 Nothelfer im katholischen
Chor und die im byzantinischen Stil ausgemalten Nischen über dem prote-
stantischen Altar, in der ehemaligen Friedhofskapelle ein Chor der Seligen .3)

Bei der Instandsetzung der Simultankirche in den Jahren 1987-89 wurden
einerseits die ursprünglichen Kunstelemente wieder hergestellt, andererseits
jedoch eine Umordnung des Altarraumes durchgeführt. Unter der Leitung
des Architekten Dieter Wingertszahn wurde im Sinne des II. Vatikanischen
Konzils und im Geist der Ökumene ein für die beiden großen christlichen
Konfessionen gemeinsamer Ort der Liturgiefeier gestaltet, in dem auch als
neuzeitliches Kunstwerk der von Paul Schneider und seinem Mitarbeiter 
Willi Bauer geschaffene Ambo (Kat.-Nr. 34, Hom.) seinen Platz fand. Festzu-
halten ist, daß die vorgenommene Neugestaltung in der zeitgenössischen
Haltung der beiden christlichen Kirchen, keineswegs jedoch in der Kunst oder
der Medizin ihre Begründung findet.
Demnach sieht es so aus, als hätten Kunst und Medizin lediglich zwei
Berührungspunkte miteinander. Auf der einen Seite steht die bildende Kunst



Vincent van Gogh, Schlafsaal im Hospital in
Arles, 1889, Slg. Oskar Reinhart, Winterthur

Iapyx und Aeneas, Pompejianische Wandmalerei,
1. Jh. nach Chr., Museo Nazionale, Neapel
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im relativ separierten Teil der seelsorgerischen Krankenbetreuung, auf der an-
deren Seite wirkt die Architektur im Bereich der Anlagegestaltung insgesamt
oder bei Einzelbauten. Derartige Verbindungen gibt es jedoch auf vielerlei
Gebieten. Kann man also die These aufstellen, daß Kunst und Medizin letzt-
endlich nie zueinander gefunden haben?

Ein Blick zurück in die Geschichte zeitigt ein völlig anderes Bild. Der forschende
Arzt und der darstellende Künstler waren in der Vergangenheit durchaus auf-
einander angewiesen; die Worte medizinischer Erkenntnisse mußten notwen-
digerweise in anschaubare Bilder umgesetzt werden.
Im Abendland 4) vollzieht sich die künstlerische Behandlung medizinischer
Belange in verschiedenen Bereichen, oder besser gesagt in thematisch orien-
tierten Sparten. Rein quantitativ steht die Darstellung des Arztes während
einer Heilbehandlung an erster Stelle. So zeigt ein Fresko 5) aus dem 1. Jahr-
hundert n. Chr. den griechischen Wundarzt Iapyx, der Aeneas eine Pfeilspitze
aus dem rechten Oberschenkel entfernt. Typisch dabei ist einerseits der ein-
deutige Gemäldecharakter, andererseits die Hervorhebung des Arztes, seiner
Verfahrensweise und seiner Instrumente. Daran ändert sich auch in den fol-
genden Jahrhunderten nichts. In gleicher Weise schildert eine Illustration zur
Chirurgia-Handschrift 6) des Theoderich von Cervia im 13. Jahrhundert einen
Arzt mit seinem Gehilfen bei der Behandlung einer Oberarmwunde. Auch die
auf einem Altarbild 7) Anfang des 16. Jahrhunderts geschilderte Transplan-
tation eines Beines durch die Ärzte Cosmas und Damian folgt dem gleichen
Prinzip.
Eine gewisse Ausweitung erfährt diese spezielle Art von Gemälden, nachdem
das Sezieren als medizinische Ausbildungspraxis, etwa seit 1300, selbstver-
ständlich geworden war. Der Charakter eines Gemäldes wird beibehalten, die
inhaltliche Betonung bleibt bei den Ärzten, ihrer Arbeit und ihren Werkzeugen.
So unterscheiden sich die Bilder lediglich durch den spezifischen Malstil ihrer
Zeit, der Inhalt bleibt unverändert. Die halbseitige Buchminiatur 8) im Werk
des Bartholomäus Anglicus De Proprietatibus Rerum aus dem späten 
15. Jahrhundert oder die von Rembrandt 9) im Jahre 1632 gemalte Anatomie-
lektion des Dr. Nicolaes Tulp zeigen hinsichtlich ihrer bildlichen Erzählung
keinen Unterschied.

Auffällig ist jedoch immer die Betonung der Figur des Arztes, der sicherlich
nicht in den prunkvollen Gewändern, die seinen Stand kennzeichneten,
seine Behandlung am Patienten oder beim Sezieren ausgeführt hat. Die
Überhöhung des Arztes, der meist auch namentlich faßbar bleibt, ändert
sich im Lauf der Jahrhunderte in keiner Weise. Bereits Claudius Galenus wird
in hermelinverbrämter Robe auf einem Thronstuhl sitzend dargestellt 10),
während er seine Patienten behandelt. Dieser grundsätzlichen Sichtweise
entsprechend werden Cosmas und Damian mit einem Heiligenschein verse-
hen und Dr. Tulp trägt Hut, Spitzenkragen und -manschetten. Alle Gemälde
verdeutlichen, daß die abendländische Medizin „als Geschichte großer Ärzte
erzählt“11) und dargestellt wird. An dieser Stelle sind auch die Einzel- oder
Gruppenporträts bestimmter Ärzte einzuordnen. Sie reichen von zeitgenössi-
schen oder historisierenden Darstellungen eines Hippokrates, Galen oder
Avicenna bis zu den realistischen Wiedergaben unseres Jahrhunderts; d.h.
von der Marmorbüste 12) des Hippokrates aus dem 2. Jahrhundert v. Chr. bis
zum Porträt des Dr. Mayer-Hermann, das Otto Dix 13) 1926 gemalt hat.
Ein zweites, allerdings weniger umfangreiches Feld fand die auf medizinische
Belange ausgerichtete bildende Kunst im Abbilden von Krankenanstalten.
Eindeutig bevorzugtes Motiv ist dabei die Innenansicht eines Krankensaales,
meist mit reicher Figurenstaffage versehen. In dieser Sparte ist ebenfalls, vom
Malstil der jeweiligen Zeit abgesehen, kein Wandel hinsichtlich des
Bildinhaltes zu verzeichnen. So reiht sich das Zimmer eines mittelalterlichen
Hospitals 14) mit Patienten, Ärzten und Helfern nahtlos an das Werk des
Vincent van Gogh 15) das, 1889 gemalt, den Schlafsaal im Hospital in Arles
wiedergibt. 

Ein drittes Arbeitsfeld eröffnet sich dem bildenden Künstler, zunächst zöger-
lich, dann sich immer weiter ausdehnend, bei der Erstellung von illustrierten,
medizinischen Traktaten oder Lehrbüchern. Bereits in die Handschrift 16) zu
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Galens Abhandlung über die vier Körpersäfte, die 1472 angelegt wird, hat
ein unbekannt gebliebener Miniaturist Bilder eingebracht, die allerdings noch
so eigenständig Menschenpaare in verschiedenen Lebenssituationen zeigen,
daß sie des erklärenden Textes bedürfen und umgekehrt. 
Bahnbrechend wirkte auch hier Leonardo da Vinci, der um 1500 beispiels-
weise die Arm- und Beinmuskeln, die Arm- und Beinknochen in seinem
Anatomiewerk 17) auf das medizinisch Genaueste gezeichnet hat; insgesamt
betrachtet „geradezu eine gigantische Enzyklopädie“.18) In seiner Nachfolge
stehen die menschlichen Lehrbuchfiguren in der 1543 erstmals erschienenen
Fabrica des Andreas Vesalius 19), an der mehrere Künstler mitgearbeitet haben,
die die Figuren in der Regel noch vor einen Landschaftshintergrund stellten.
Das Beiwerk verschwand allerdings sehr schnell, wie es beispielsweise die
Illustrationen in dem breit angelegten Werk über die Chirurgie aus dem Jahr
1564 von Ambroise Paré 20) belegen.
Das aufgezeigte und für den Bedarf der medizinischen Wissenschaft notwen-
dige Aufgabengebiet des Künstlers blieb ungebrochen bis ins 19. Jahrhundert
hinein erhalten. Ein letztes und umfangreiches Beispiel dafür sind die Lehr-
bücher Gottfried Schadows 21), die in den Jahren 1830/35 in Berlin erschienen
sind. An diesem Werk offenbart sich allerdings bereits die Trennung von der
ursprünglich rein medizinisch ausgerichteten Orientierung. Aus der Anatomie
für Ärzte ist eine Anatomie für Künstler geworden, die sich ebenso zielgerich-
tet fortsetzte und bis in unsere Gegenwart 22) erhielt.

Letztlich verantwortlich für die Abtrennung der Medizin, die über Jahrhunderte
hinweg der bildnerischen Darstellungskraft des Künstlers bedurfte, von der
Kunst war der technische Fortschritt. Die Daguerrotypie, die Photographie
bemächtigte sich des bisherigen Aufgabenbereichs des Malers und Zeichners.
Exakt in der Darstellung und zeitgleich mit dem medizinischen Prozeß lieferte
die Lichtbildtechnik die für die Medizin benötigten Bilder, die darüber hinaus
leicht zu vervielfältigen und immer wieder und überall einsetzbar waren.
Weder für die grundlegenden Abbildungen in den Lehrbüchern, noch für die
Wiedergabe von operativen Eingriffen, nicht einmal für ein Arztporträt war
fortan die Person eines Künstlers erforderlich. Dementsprechend zog sich die
bildende Kunst gewissermaßen in ein Reservat zurück, das ihr vor allem die
niederländische Malerei bereits in der 2. Hälfte des 17. Jahrhunderts eröffnet
hatte: das Genre des kranken Menschen. Hier stand der Patient im Mittel-
punkt des Bildgeschehens; der Arzt wurde an die zweite Stelle gerückt oder
verschwand sogar völlig aus dem Bild. Als künstlerisches Thema war beispiels-
weise ein krankes Kind wichtiger geworden. Und so finden sich entsprechen-
de Gemälde oder Grafiken von Gabriel Metsu bis hin zu Pablo Picasso oder
Käthe Kollwitz .23) Die kriegerischen Auseinandersetzungen in Europa von
1870 bis 1945 variierten das Thema des Kranken in der Abbildung des Ver-
wundeten oder der ihm helfenden Krankenschwester auf dem Felde oder im
Lazarett. Die Medizin ihrerseits benötigte während und insbesondere nach
den Kriegsjahren immer ausschließlicher technische Zeichner, Fotografen,
Computer- und Videofachkräfte in Lehre und Forschung.

Ein neuerlicher Zusammenhang zwischen Kunst und Medizin ergab sich erst
wieder in den auf den Wiederaufbau des im Zweiten Weltkrieg weitgehend
zerstörten Europas folgenden Jahren. Im Zusammenspiel von Architektur und
öffentlichen, für die Kunst einzusetzenden Geldmitteln begann es im Bereich
der Kunst im öffentlichen Raum.
Die Universitätskliniken in Homburg, die aus der Umgestaltung der Pfälzi-
schen Heil- und Pflegeanstalt hervorgingen, sind für diesen Prozeß ein typi-
sches Beispiel. Einerseits hatten die neuen, reinen Zweckbauten die ursprüng-
liche Gesamtkonzeption ihres Charakters beraubt, andererseits wurden von
der Mitte der 60er Jahre unseres Jahrhunderts an bis zur Gegenwart Werke
der Kunst um, an und in den Klinikgebäuden eingefügt.

Zeitlich deutlich voneinander abgegrenzt lassen sich zwei Phasen der Kunst-
verwirklichung im öffentlich-medizinischen Sektor feststellen. Die erste Zeit-
spanne reicht von etwa 1965 bis 1990. In diesem Zeitraum entstehen, willkürlich
als Beispiele herausgegriffen, eine Skulpturengruppe von Leo Kornbrust (Kat.-
Nr. 23, Hom.), eine Wandgestaltung des Kleint-Schülers Karl-Heinz Grünewald

Andreas Vesalius: De humani corporis fabrica
libri septem, Basel 1543
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(Kat.-Nr. 13, Hom.) und ein Brunnen des Siegle-Schülers Oswald Hiery (Kat.-
Nr. 15, Hom.). Die Qualität der genannten Arbeiten steht an dieser Stelle
nicht zur Diskussion, ihre Art jedoch zeigt auch ohne wortreiche Erklärungen,
daß ihr Standort jederzeit austauschbar wäre. Alle Kunstwerke der ersten
Phase hätten ihren Platz an oder bei einem Bauwerk finden können, das
völlig anderen Zwecken dient. Ein innerer Bezug zur Medizin, sei er allgemein
oder speziell, ist nicht entstanden. Alle denkbaren Verbindungen vom
einfachen Darstellen bis hin zum Hinterfragen medizinischen Geschehens
bleiben unberücksichtigt; die Kunstwerke werden zur variierbaren Dekoration.
Eine gewisse Ausnahme stellt die 1974 ausgeführte Foto-Grafik der Monika
von Boch dar (Kat.-Nr. 6, Hom.); sie entnimmt einem alten Lehrbuch ihr
gleichnishaftes Abbild der orthopädischen Heilkunst, um den Hörsaalvorraum
des Fachbereiches Orthopädie damit auszustatten .24) Aber auch der von ihr
vorgenommene Rückgriff auf eine historische Vorlage bleibt für unsere Zeit
im Dekorativen stehen.

Eine andersgeartete Einstellung der ausführenden Künstler zeigen die Werke,
die in einer zweiten, 1993/94 einsetzenden Phase bislang realisiert worden
sind. Dorothea Zech 25) (Kat.-Nr. 52, Hom.) schuf für vier Räume der Frauen-
und Kinderklinik Lichtvorhänge, die nach ihren eigenen Worten „eine
Atmosphäre von Leichtigkeit und Heiterkeit“ während der Entbindung
schaffen sollen. Andreas Brandolini (Kat.-Nr. 7, Hom.) gestaltete gemeinsam
mit seinen HBK-Studenten in der Ambulanz der Kinderklinik eine Spielzone
für Kinder unterschiedlichen Alters, die mit ihren „Sensationen“ den Kindern
die Angst nehmen und ihren Aufenthalt „im Krankenhaus vergessen lassen“
soll. Der Gedanke gerade auf der Station der an Krebs erkrankten Kinder
„eine heitere und leichtere Atmosphäre“ zu verwirklichen, war auch für 
Uwe Loebens (Kat.-Nr. 28, Hom.) maßgebend, als er die Flure dieser Station
mit comic-ähnlichen Bildergeschichten von Zoo und Zirkus versehen hat.
Ebenfalls „die Kinder zum Spielen herausfordern“ sollte der begehbare
Brunnen von Margret Lafontaine (Kat.-Nr. 25, Hom.), den sie im Eingangs-
bereich der Frauen- und Kinderklinik errichtet hat. Sicherlich bieten die
genannten Kunstwerke reichlichen Stoff für zustimmende oder ablehnende
Diskussionen. Wesentlich aber ist und bleibt, daß die Künstler ihren Auftrag im
Hinblick auf den Aufenthalt von Menschen im aktiven Wirkungsbereich der
Medizin gesehen haben und dabei eine Mittlerrolle mit Hilfe der Kunst anbie-
ten wollten. Damit wird wieder eine Verbindung von Kunst und Medizin her-
gestellt, die aktiv über das Unverbindliche hinausgeht und hinausgehen will. 
Ein besonderes Phänomen im Kunstgeschehen unserer Tage stellt die Aus-
stellungspraxis dar. Die Flut von Einzel- oder Gruppenausstellungen bildender
Künstler erforderte ganz einfach mehr Raum. Atelier, Museum oder private
Galerie reichten nicht mehr aus. Neben sie traten Banken, Autofirmen,
Restaurants, und selbstredend haben die Veranstalter von Ausstellungen
auch Apotheken, Arztpraxen und Krankenhäuser in ihren Raumbedarf einbe-
zogen. Das Ergebnis blieb zwiespältig. Ständiger Wechsel und ein Überan-
gebot bewirkten Unübersichtlichkeit und Gleichgültigkeit. So vertrat denn
auch der vormalige Leiter der Kernspintomographie an den Universitäts-
kliniken in Homburg, Werner Dewes, die Meinung 26): „Kurz zusammengefaßt
Kunst im Krankenhaus ist zufällig und langweilig.“ Bemerkenswerterweise
kam es aus diesem negativ formulierten Ansatz heraus in den Räumlichkeiten
der Kernspintomographie zu einer Reihe von fünf sehr unterschiedlichen
Kunstausstellungen, die von Jo Enzweiler und einigen seiner HBK-Studenten
verantwortet wurden. Als wesentlichen Erfolg dieses Projektes bezeichnete
Dewes die Tatsache, daß „die Patienten für die ausgestellten Kunstwerke“
Interesse bekundeten und „die Mitarbeiter nach einiger Zeit auf die nächste
Ausstellung gespannt waren“.
Begleitend zur Ausstellungsreihe wurden Fragebögen aufgelegt, in denen
Ärzte, Pflegepersonal, Patienten und Besucher zu einer persönlichen Stellung-
nahme aufgefordert wurden. Bei der statistischen Auswertung der Frage-
bögen ergab sich, daß 81% der Befragten das Projekt als sinnvoll bezeichne-
ten; nur 8% reagierten mit völliger Ablehnung .27) Auch wenn die Frage-
bogenaktion keinen Anspruch auf absolute Allgemeingültigkeit erheben
mag, so sind doch richtungsweisende Tendenzen aus den gegebenen Ant-
worten abzulesen. Als Ergebnis der wie auch immer gearteten Beschäftigung
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mit den gezeigten Kunstwerken wurden insbesondere von den Patienten am
häufigsten eine subjektiv empfundene Verkürzung der Wartezeit, eine spür-
bare Ablenkung vom eigenen Krankheitszustand und eine damit verbundene
Entspannung genannt. Völlig abstrakte oder in düsteren Farben präsentierte
Werke stießen in der Regel auf Ablehnung, da sie empfindungsmäßig zur
Verstärkung der Krankenhausstimmung beitrugen. Danach zu urteilen, 
wäre es die Aufgabe der Kunst, wenigstens im Kontakt mit dem kranken
Menschen, positive Emotionen auszulösen. Angst sollte bekämpft, Hoffnung
sollte aufgezeigt werden. Diese Erkenntnis verknüpft sich nahtlos mit der
eingangs erwähnten Haltung der Ärzte in Braunschweig vor rund hundert
Jahren, die eine Aufregung ihrer Patienten durch die Beseitigung der from-
men Jenseitssprüche vermeiden wollten.

Eine Thematik wird in den Werken der bildenden Kunst unserer Gegenwart
aufs Neue sichtbar gemacht: die Krankheit selbst. Das Erscheinungsbild uns
betreffender und (noch) unheilbarer Krankheiten erfährt seine bildhafte
Darstellung mit den Mitteln der zeitgenössischen Kunst. Oft sind es die
betroffenen Künstler selbst, die solche Bilder wagen; beispielsweise 
Roger Brown 28) mit seinem zwölfteiligen Ölgemälde Krebs von 1984 oder
Keith Haring 29) mit seinem Aids-Poster von 1989. Damit wird ein mensch-
liches Anliegen aufgegriffen, das in früheren Jahrhunderten schon einmal die
Künstler zu einer spezifischen Aussage veranlaßt hat. Erinnert sei nur an den
Dürer-Holzschnitt 30) des Jahres 1496 mit der Darstellung eines Syphilitikers
oder an das während der Pest in Rom 1630 entstandene Gemälde von
Nicolas Poussin 31), das die von der Bibel überlieferte Pest in Ashod zum
Thema hat. Hier geht es nicht mehr um Genre- oder Dekorationskunst, hier
geht es um das Betroffensein im Angesicht des Sterbens, hier geht es um
einen Hilfe heischenden Ruf an die Heilung bringende Forschung des Arztes,
hier haben wir die engste Verbindung von Kunst und Medizin. Fragestellung
und Aufforderung verschmelzen miteinander im künstlerischen Bild.

Über zwei Jahrtausende hinweg läßt sich das wechselvolle Zusammenspiel
von Kunst und Medizin im Abendland verfolgen. Es begann und währte aber
etliche Jahrhunderte hinweg als durchaus gleichberechtigtes Miteinander;
notwendig für den Künstler als Aufgabe, für den Mediziner notwendig, um
Forschung und Lehre voranzubringen. Dieses Verhältnis änderte sich mit den
Fortschritten der medizinischen Wissenschaft. Der kunstausübende Mensch
wurde immer mehr zum bloßen Illustrator dieser Fortschritte, er wurde in eine
der Medizin dienende Rolle abgedrängt. Die Kunst ihrerseits fand neue Dar-
stellungsmöglichkeiten, das Kranksein des Menschen wurde in wachsendem
Maß eines ihrer Themen. Eine getrennt verlaufende Entwicklung setzte ein.
Die Medizin verbündete sich immer stärker mit der Technik. Die Kunst trennte
ihre Bilder von der Person des Arztes und der wissenschaftlichen Medizin.
Begünstigt durch die veränderte Haltung des Menschen gegenüber früher
gültigen Wertsystemen schien die Trennung fast endgültig vollzogen. Den-
noch rissen die einmal gespannten Verbindungen nicht völlig ab. 
Wenn man das gegenseitige Bemühen unserer Tage betrachtet, wie die
Künstler ihre Kunst am Bau erneut auf den zweckdienlichen Inhalt ausrichten,
wie die Mediziner in den Werken der bildenden Kunst wieder eine ihre Auf-
gabe unterstützende Möglichkeit sehen, wie es mit der Hilfe zeitgenössischer
künstlerischer Mittel ermöglicht wird, den Menschen, sei er Arzt oder Patient,
zum Nachdenken zu bewegen, dann eröffnet sich zumindest die Denkmög-
lichkeit, darin eine neue Kraft zur Gemeinsamkeit zu sehen. 

Anmerkungen
1) Saar-Zeitung, 24. Jg., Saarlouis 13. April 1895, S. 1.
2) Denkschrift zur Errichtung der pfälzischen Heil- und Pflegeanstalt Homburg. Hrsg. von der

Königlichen Regierung der Pfalz, Speyer 1910.
3) Klinikkirche. Hrsg. von der Direktion der Universität des Saarlandes, Faltblatt m. Abb.,

Homburg 1989. Vgl. auch: Bernhard H. Bonkhoff: Die Kirchen im Saar-Pfalz-Kreis.
Saarbrücken 1987, S. 166-169.

4) Übereinstimmungen oder Gegensätzlichkeiten im afrikanischen, asiatischen oder amerikani-
schen Raum bleiben außer Betracht.
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5) Museo Nazionale Neapel. – Es werden lediglich die Aufbewahrungsorte angegeben, da die
erwähnten Beispiele sehr oft in der einschlägigen Literatur abgebildet werden. 

6) Universitätsbibliothek Leiden.
7) Württembergisches Landesmuseum Stuttgart.
8) Bibliothèque Nationale Paris.
9) Mauritshuis Den Haag.
10) Vgl. hierzu die Illustrationen um 1450 in verschiedenen Handschriften der Werke Galens.

Sächs. Landesbibliothek Dresden.
11) Ann G. Carmichael in ihrem Vorwort zu dem gemeinsam mit Richard M. Ratzen hrsg. 

Werk Medizin, In Literatur und Kunst, dt. Ausg. Köln 1994.
12) Uffizien Florenz.
13) Museum of Modern Art New York. – Vgl. hierzu auch: Wegner: Das Anatomenbildnis. 

Basel 1939.
14) Avicenna-Handschrift Kanon der Medizin, 14. Jh., Biblioteca Medicea Laurenziana Florenz.
15) Slg. Oskar Reinhart Winterthur.
16) Zentralbibliothek Zürich.
17) Royal Library Windsor Castle.
18) Gottfried Bammes: Akt. Das Menschenbild in Kunst und Anatomie. Stuttgart/Zürich 1992, S. 84 ff.
19) Andreas Vesalius: De humani corporis fabrica libri septem, bei Johann Oporinus. Basel 1543.

Die Langzeitwirkung dieses Werkes zeigt sich noch bei Heinrich Palmaz Leveling: Anatomische
Erklärung der Originalfiguren von Andreas Vesal. Ingolstadt 1783, ND Lindau 1982. Für
Vesalius s. Richard Toellner: Illustrierte Geschichte der Medizin. Vaduz/Erlangen 1992, insbes.
S. 3382. Vgl. hierzu auch: Choulant: Geschichte und Biographie der anatomischen Abbildung.
Leipzig 1853.

20) A. Paré: Dix Livres de la Chirurgie. ND (in engl. Übersetzung) University of Georgia Press
1969.

21) Gottfried Schadow: Lehre von den Knochen und Muskeln.... Berlin 1830. Für Schadow 
s. Thieme/Becker, Bd. 24, S. 541-546.

22) Gottfried Bammer: Studien zur Gestalt des Menschen. Ravensburg 1990.
23) Metsu, Krankes Kind, Öl/, 1660, Rijksmuseum Amsterdam. – Picasso, Krankes Kind,

Pastell/Papier, 1903, Museo Picasso Barcelona. – Kollwitz, Besuch im Kinderkrankenhaus,
Lithographie, 1926; s. August Klipstein: Käthe Kollwitz. Verzeichnis des graphischen Werkes.
Bern 1955, Nr. 218.

24) Die Quelle, die der Foto-Grafik als Vorlage diente, ist einer Abhandlung von Nicolas Andry
entnommen: L‘Orthopédie ou L‘Art de prévenir et de corriger dans les Enfants les differmités
du corps. 1741.

25) Vgl. hierzu auch: Wettbewerbe Kunst im öffentlichen Raum im Saarland 1, Künstlerische Ge-
staltung des Neubaus der Frauen- und Kinderklinik in Homburg/Saar. Hrsg. von Jo Enzweiler.
Saarbrücken 1998.

26) Kunst im Krankenhaus. Hrsg. von Jo Enzweiler. Saarbrücken 1995, S. 9. 
27) Enzweiler, a.a.O., S. 54.
28) Phyllis Kind Galleries Chicago. Für Roger Brown s. Saur, Bd. 14, S. 433.
29) Estate of Keith Haring. – Haring starb am 16.2.1990 an Aids.
30) Stiftung Preuß. Kulturbesitz Berlin, Kupferstichkabinett.
31) Louvre Paris.
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Anmerkungen zur künstlerisch-architektonischen Gestaltung 
in einer Psychiatrischen Klinik

Wolfgang Trabert

Als die Homburger Universitäts-Nervenklinik Mitte der 60er Jahre erbaut
wurde, galt sie als eine der modernsten in Europa. Mit ihrer Fertigstellung
war der Gedanke realisiert worden, daß die Psychiatrie ein gleichberechtigtes
Fach innerhalb der naturwissenschaftlichen medizinischen Disziplinen ge-
worden war und sich im wesentlichen nur durch ihren Gegenstand von
Chirurgie, Innere Medizin oder Neurologie abgrenzte. Und so unterschieden
sich denn die einzelnen Stationen auch nicht wesentlich von denen anderer
Kliniken: Sie waren funktional konzipiert und auf medizinisch-diagnostische
bzw. somatisch-therapeutische Verfahren hin ausgelegt. Dort sollten Patien-
ten mit Schlaganfällen, Muskelerkrankungen und Hirntumoren unter gleichen
Bedingungen behandelt werden können wie Patienten mit Lebenskrisen,
Depressionen und Schizophrenien. Etwa dreißig Jahre sollte es dauern, bis
sich die Psychiatrie wieder ihrer spezifischen Dimensionen besann bzw. diesen
auch eine Bedeutung in der Gestaltung einer psychiatrischen Station zuer-
kannt wurde. Nachdem die Psychiatrie über Jahre hinweg um die Anerken-
nung ihrer naturwissenschaftlichen Seite kämpfen und insofern auch für eine
architektonische Gleichberechtigung mit anderen medizinischen Disziplinen
ringen mußte, entstand danach die Einsicht, daß Psychiatrie nicht nur eine
biologische Dimension besitzt, sondern daß seelische Erkrankungen –
grundsätzlich und immer! – den Menschen in seinen spezifisch anthropolo-
gischen Bezügen trifft. Daß dies eigentlich für jedwedes Krank-Sein eines
Menschen gilt, soll nicht bestritten werden, vielleicht stellt sich die Notwen-
digkeit dieser Sichtweise in der Psychiatrie aber am radikalsten.

Was macht also die Besonderheit psychiatrischer Architektur in einem Kran-
kenhaus aus? Was unterscheidet psychiatrische Patienten von denen vieler
anderer Fachabteilungen? Sicher können darauf viele Antworten gegeben
werden, und sie können auch sehr lange ausfallen.

Vielleicht kann man sich in diesem Rahmen hier aber zunächst einmal auf die
einfachen und naheliegenden Antworten besinnen, weil in ihnen immer auch
Wesentliches enthalten ist: Psychiatrische Patienten werden in der Regel länge-
re Zeit stationär behandelt als zum Beispiel rein körperlich Kranke. Liegt die
mittlere Verweildauer für neurologische Patienten im Schnitt vielleicht bei 
12 Tagen, so dauert ein durchschnittlicher Krankenhausaufenthalt in der
Psychiatrie ca. 30 Tage. Körperlich kranke Patienten müssen sich häufig im
Bett aufhalten – sei es, weil sie zu schwach zum Aufstehen sind, sei es, weil 
sie intensiv z.B. mit Infusionen behandelt werden müssen. Psychisch kranke
Menschen müssen sich dagegen häufig nicht im Bett aufhalten, sondern
können sich frei bewegen, weil eben ihre grundlegenden körperlichen Funk-
tionen intakt sind. Zwar werden auch in der Psychiatrie medikamentöse
Behandlungen mit Erfolg durchgeführt, ebenso wichtig aber sind psychothera-
peutische Ansätze, wo im Gespräch mit dem Arzt oder Psychologen ein Pro-
blem behandelt wird.

Viele, wenn nicht sogar alle Patienten haben zu Beginn ihrer stationären
Behandlung aus den unterschiedlichsten Gründen und auf die unterschied-
lichste Weise Störungen in ihrer zwischenmenschlichen Kommunikations-
fähigkeit. Diese wieder herzustellen und den Kranken in die Lage zu ver-
setzen, sich adäquat mit seiner Umwelt auseinanderzusetzen, ist das Ziel
jeder psychiatrischen Behandlung. Und die erste Umwelt, mit der sich ein
psychisch kranker Mensch zu Beginn seines Krankenhausaufenthaltes ausein-
andersetzen muß, ist die Station, auf der er behandelt wird.
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Die Gestaltung dieser mikrokosmischen Umgebung ist also von besonderer
Bedeutung für die Behandlung, anders als vielleicht in der Chirurgie, wo das
Operationsergebnis in erster Linie vom Können des Chirurgen und der
anschließenden körperlichen Pflege abhängt. Wenn wir also von psychiatri-
scher Krankenhausarchitektur sprechen, so ist damit dieser spezifische
Umweltaspekt gemeint, dem eine ganz besondere Bedeutung für jede
psychiatrisch-psychotherapeutische Behandlung zukommt.

Eine psychiatrische Station soll und muß nicht so aussehen wie eine chirurgi-
sche Station. Sie kann auf teure Geräte und sterile Bedingungen verzichten.
Was sie braucht, ist ein Klima, das dem Patienten ein Gefühl von Geborgen-
heit vermitteln kann. 

Beim Umbau der Station Kraepelin 1) B der Homburger Universitäts-Nerven-
klinik-Psychiatrie und Psychotherapie (Direktor: Prof. Dr. med. Klaus Wanke),
die im Lauf der Jahre in einen desolaten baulichen Zustand geraten war,
waren es solche Überlegungen, die für die künstlerisch-architektonische Aus-
gestaltung eine Rolle spielten. Auf dieser Station sollten 26 Patienten behan-
delt werden, wobei aufgrund der Schwere ihrer jeweiligen Krankheiten auch
eine Schließung der Station möglich sein mußte, um die Patienten zum
Beispiel vor ihrer Suizidgefährdung bewahren zu können. Daß insbesondere
für solche Patienten, die sich zwar nicht im Bett aufhalten müssen, trotzdem
aber eine Station nicht verlassen können, die Gestaltung ihrer unmittelbaren
Umgebung eine ganz herausragende Rolle spielt, erscheint auf den ersten
Blick einleuchtend. Aus dem Grund wurde versucht, dieser Station nach Mög-
lichkeit den Charakter einer üblichen, nach rein funktionalen medizinischen
Kriterien gestalteten Krankenstation zu nehmen. So finden sich dort ge-
schwungene farbige Deckenelemente, die Aufenthaltsbereiche sind hell und
großzügig gestaltet. Weiterhin wurde Wert darauf gelegt, die Entindividuali-
sierung zu verringern, indem die Zimmer in unterschiedlichen und aufeinan-
der abgestimmten Farben gestrichen wurden, und auch bestimmte Einrich-
tungsmerkmale von Zimmer zu Zimmer variieren. 

Schon sehr früh war zwischen Nutzer und Architekt (Dieter Lothschütz) klar,
daß ein besonderer künstlerischer Akzent in Form von gestalteten Glasele-
menten gesetzt werden sollte, weil Glas in besonderer Weise das Spannungs-
verhältnis von Drinnen und Draußen versinnbildlichen und gleichzeitig auf-
brechen kann. Gestaltete Glaselemente sollten einerseits Schutz geben und
einen sicheren Raum begrenzen, andererseits aber auch auf Durchlässigkeit
hinweisen. Darüber hinaus sollten die farbigen Glasflächen nicht erst in der
Station selbst auftauchen, sondern bereits in einem zur Station führenden
Verbindungsgang, um so noch einmal daran zu erinnern, daß drinnen und
draußen nur relative Begriffe sind, und sich Gleiches hier wie dort findet.

Anmerkung
1) Die Stationen der Homburger Universitäts-Nervenklinik sind nach berühmten Psychiatern und

Neurologen benannt. Emil Kraepelin (1856-1926) leistete bahnbrechende Arbeit auf dem
Gebiet der Schizophrenieforschung und der Klassifikation seelischer Krankheiten. Er war
zuletzt Lehrstuhlinhaber in München.
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Kunst im Krankenhaus am Beispiel des Farbkonzeptes von Rolf Viva
und der Gestaltung der Glaselemente durch Stefan Groß im 
Pavillon Kraepelin
Rita Everinghoff

Nach einer zweijährigen Umbaumaßnahme wurden im Februar 1998 die
Räumlichkeiten des Anbaus Kraepelin der Universitäts-Nervenklinik zur 
erneuten Nutzung fertiggestellt. Die verantwortlichen Kliniknutzer stellten
in der Planungsphase voran, daß eine Neugestaltung der Station einer am
Patienten ausgerichteten Gestaltung bedürfe, da der Umgebung psychisch
Kranker eine besondere Bedeutung zukomme.1) Dieser Ansatz führte dazu,
daß der Gestaltung durch bildende Künstler neben der architektonischen
Umgestaltung und Modernisierung ein weiterer Schwerpunkt zukommen
sollte. In enger Zusammenarbeit zwischen Architekt, Nutzern und Künstlern
wurde ein architektonisch-künstlerisches Gesamtkonzept erarbeitet.
Die Planung und Bauleitung des Pavillon Kraepelin lag bei dem Architekten
Dieter Lothschütz. Für die Ausgestaltung der Innenräume wurde Rolf Viva
beauftragt ein Farbkonzept zu entwickeln. (Kat.-Nr. 44, Hom.)

Viva geht in seinem Gestaltungsansatz von einer „Annäherung des Kran-
kenhauskontextes an natürliche Wohnumgebungen“ aus.2) Der farbige
Raumklang soll in Anlehnung an individuelle, häusliche Vorhänge, Gardinen
oder Bilder sog. Stimuli setzen, die den Patienten das Gefühl einer behag-
lichen, vertrauten Wohnumgebung erfahren lassen sollen. Die in der Regel
weiße, funktionsgeprägte, oft als kühl und unmenschlich erfahrene Kranken-
hausumgebung erhält eine atmosphärische Qualität, die möglicherweise
sogar den Genesungsprozeß positiv beeinflussen könnte.

Helle Farben in unterschiedlichen Gelb-Abstufungen bestimmen den
Raumeindruck – dazwischen einzelne architektonische Hervorhebungen in
Blau- und Grün-Varianten. Die Farbgestaltung vollzieht sich in Treppenhaus,
Flur und Einzelräumen der gesamten Station. Sie variiert nach einem festen
Schema und läßt eine subtile, optische Trennung zwischen den Gemein-
schaftsbereichen – Flur, Aufenthaltsräumen und Ärztezimmern – und den
Patientenzimmern erkennen. So bestimmt beispielsweise eine ockergelbe
Wandfarbe mit hell azurblau gefaßten Türblättern die linke Seite der Funk-
tionsräume. Die gegenüberliegende rechte Wand des Patientenbereiches
hingegen wurde durch ein helles Kadmiumgelb und Türblätter in dem Farb-
ton Mintgrün variiert und gekennzeichnet. Die identische farbliche Abset-
zung spiegelt sich im Innenbereich der Patientenzimmer – quasi spiegelbild-
lich – wider, so daß eine optische Verbindung zwischen dem Individual-
und dem Gemeinschaftsbereich Flur hergestellt wird. Der Ausgangsbereich
aller Patientenzimmer ist identisch gestrichen. Einheitlich auch die Ein-
bauschränke in Mintgrün.
Der Raumklang der Einzelzimmer wird jedoch jeweils von einer weiteren
dominierenden Wandfarbe bestimmt: sechs Räume durch aufgehelltes
Kadmiumgelb, fünf durch helles Smaragdgrün, drei durch helles Rot-Violett.
Der unterschiedliche Anstrich der Zimmer wurde in einem rhythmischen
Wechsel der Zimmerfolge durchgeführt und damit dem Individualisieren
von unmittelbar nebeneinander liegenden Zimmern besondere Bedeutung
gegeben.

Das Farbkonzept von Rolf Viva trägt den Grundansatz einer assoziativen
Visualisierung von Innen- und Außenbereich. Die Verwendung der Farben
wird dem realen Außenraum, der Natur entlehnt. „Die Flurdecke wurde
Azurblau, die sie teilenden Bögen an den Außenseiten in Cereleum-Blau,
ihre Wölbungen in hellem Ultramarin gestrichen. Der Boden wurde mit
sandfarbenem Linoleum ausgelegt. Auf diese Weise simuliert der gesamte
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Flurbereich einen von einem Himmel überwölbten Außenbereich. Die
gemeinsam genutzten Aufenthaltsräume erhielten ebenfalls einen azur-
blauen Himmel. Ihre Wände tragen ein mit gelb aufgehelltes Blattgrün, 
um einen Bezug nach außen zum umgebenden Wald aufzunehmen“.3)

Dem ganzheitlich räumlich angelegten Farbkonzept Vivas fügt sich die
künstlerische Gestaltung der Fenster in der umgebauten Station durch
vereinzelte Akzente ein.
Zur Ausgestaltung der Glasflächen des Verbindungsganges, der Flure und
Gemeinschaftsräume wurde ein beschränkter, anonymer Wettbewerb vom
Staatlichen Hochbauamt Saarbrücken ausgeschrieben, an dem fünf Künstler
beteiligt waren, die vom Beirat für Kunst im öffentlichen Raum ausgewählt
wurden: Gabriele Peter-Lembach, Werner Bauer, Stefan Groß, Daniel Hausig
und Günter Swiderski wurden zur Teilnahme eingeladen. Ausgeführt wurde
der Entwurf von Stefan Groß (Kat.-Nr. 11, Hom.).4)

In der Begründung heißt es: „Die von der Jury zur Ausführung empfohlene
Arbeit überzeugt durch Eigenständigkeit und innovative Qualität. Sie zeich-
net sich aus durch ihren experimentellen Umgang mit Licht, Farbe, Form
und Raum. Im Sinne der Ausschreibung, Transparenz, teilweisen Sicht-
schutz und wiedererkennbare motivische Abwicklung künstlerisch gestalte-
ter Glasfenster im Kontext der vorgegebenen Architektur zu gewährleisten,
stellt dieser Entwurf spannungsreiche räumliche Bezüge im Grenzbereich
von Skulptur und Malerei her. Hervorzuheben ist dabei der Einsatz einer
neuen Technik der Glasmalerei (...) Die wechselnde Durchsicht nach innen
und außen ist dabei sensibel auf die Bedürfnisse der Nutzer und die bau-
lichen Sicherheitserfordernisse abgestimmt. Die rudimentär angedeutete
Gegenständlichkeit, übersetzt in malerische Strich- und Punktcodes, eröff-
net Wahrnehmungsstrukturen des Räumlichen ebenso wie die Vorstellung
von Ur- und Seelenbildern.“ 5)

In der Aufgabenstellung wurden folgende allgemeine Bedingungen voran-
gestellt: „Da es sich bei der auszugestaltenden Station um eine geschützte
Abteilung handelt mit zum Teil langer Verweilzeit der Patienten, soll eine
möglichst hohe Transparenz im Flur sowie Wiedererkennungsmerkmale aus
dem offenen Bereich geschaffen werden. Gleichzeitig sollen die einzelnen
Bauelemente ... künstlerisch gestaltet und beseelt werden. Der Grad der
Transparenz darf jedoch nicht zu einem sogenannten Aquarium-Effekt
führen, welcher den Patienten durch neugierige Blicke etwa von Besuchern
verunsichert und ihn in seiner Genesung beeinträchtigen könnte.“5)

Groß geht in seinem Konzept von einer abstrakten, ovalen Grundform aus,
die er – den drei verschiedenen Orten entsprechend variiert – mit dem
Bildraum in Beziehung setzt. In dem zentralen Verbindungsgang, der den
Pavillon Kraepelin mit dem Hauptgebäude der Nervenklinik verbindet,
arbeitet Groß überwiegend flächig-ornamental, indem er die Einzelformen
hervorhebt und ein Wechselspiel von Positiv-Negativ-Formen betreibt: mal
tritt ein Oval als milchige Fläche aus dem klaren Glas hervor, mal bildet es
sich durch kleinere ovale Tupfen aus dem Hintergrund heraus. Die Einzeldar-
stellungen finden jeweils ihr Pendant auf der gegenüberliegenden Fenster-
seite des Durchganges. Freigelassene Glaselemente sowie Durchsichten
innerhalb der gestalteten Fensterquadrate lassen dem Durchgang seine
Luftigkeit zum Außenbereich und setzen das Oval in wechselnden Bezug zu
seiner Umgebung.

Im Treppenhaus wurden die gestalteten Glasflächen den eigentlichen schma-
len Fensteröffnungen zwischen Stationsflur und Treppenhaus durch rahmen-
lose Halterungen vorgeblendet. Groß erläutert: „Die Farbigkeit erscheint hier
opak. Von der Flurseite aus sehen die Patienten die Scheiben durch eine 5 cm
dicke Panzerglasscheibe, die der Gestaltung einen enormen Grünstich verleiht.
Er läßt besonders die orangen Formen plastisch erscheinen. Um möglichst viel
Licht einfallen zu lassen, sollen die Scheiben nur eine Art farbige Mattierung
erhalten. Sie streut zum einen das Licht und sorgt zum anderen für kompletten
Sichtschutz von der Treppenhausseite aus ...“6)
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Während Groß im Treppenhaus das Einzelelement als schemenhaft im
Raum fließenden Farbkörper schweben läßt, betont die Gestaltung der
Fensterelemente zwischen Stationsflur und Gemeinschaftsräumen, dem
Funktionszweck entsprechend, hier die Gemeinschaft auch in ihrer Bild-
sprache: eine Ansammlung verschiedener, unterschiedlich groß ausgeform-
ter, ovaler, sich teils zu expressiven Strichfrequenzen verselbständigte
Zeichen bewegen sich in unterschiedlichen Richtungen in den einzelnen, 
gläsernen Bildfeldern.

Wie aus dem Erläuterungsbericht von Stefan Groß hervorgeht, verwendet
er die simplen Grundformen als Ornamente – Zeichen, die zugleich dekora-
tiven und symbolischen Charakter tragen. Das formale Spiel von Farb-
zeichen und -körper im Bildraum ist damit zugleich sinnbildhafter Ausdruck
für das Agieren des Menschen als Einzelwesen sowie als eingebundenes
Mitglied in einer Gesellschaft. „Die Einzelteile weichen voneinander ab und
besitzen eine eigene Persönlichkeit. Durch diese Machart wirken die Orna-
mentteile so natürlich wie die Blätter eines Baumes.“7)

Rolf Viva und Stefan Groß gehen in ihren künstlerischen Beiträgen von
unterschiedlichen Ansätzen aus: Groß setzt auf bewußte Akzente – Blick-
fänger, die den Betrachter durch überraschende Wahrnehmungsphänomene
innehalten lassen, Aufmerksamkeit wecken, möglicherweise Impulse zur
Kommunikation bieten. Seine Bildsprache eröffnet dem Rezipienten eine
inhaltliche wie formale Auseinandersetzung und schafft in der Klinik-
umgebung Raum für Assoziationen. 
Viva setzt auf eine positive Stimulierung des Körpergefühls durch Farb-
klänge, die zu einem positiven Raumerlebnis führen.

Kunst im Krankenhaus findet am Beispiel des Pavillon Kraepelin einen
Ansatz, den Manfred Schneckenburger 1984 in einem Symposium formu-
lierte, indem er ihre Bedeutung für den Raum Krankenhaus durchaus eigen-
ständig sieht, weder dekorativ noch rein therapeutisch dienend:
„Kunst kann, ganz allgemein gesagt, Orte mit einer positiven emotionellen
Identität schaffen, und sie kann die Erfahrung des eigenen Körpers im Raum,
an einem Ort bestätigen, sichern, formulieren. Besonders wichtig: 
sie kann dies heute, ohne Kunst für das Krankenhaus zu sein. Sie hat, ohne
ihren eigenen Weg zu verlassen, ein Vokabular und eine Sensibilität ausge-
bildet, die auf die Schaffung eines Orts und auf die Erfahrung des Körpers
zielen. Deshalb kann sie heute auf eine ebenso diskrete wie effiziente Weise
öffentliche und dabei auch menschliche Kunst sein.“ 8)

Anmerkungen
1) Vgl. hierzu in der vorliegenden Publikation die Ausführungen von Prof. Dr. Wolfgang Trabert:

Anmerkungen zur künstlerisch-architektonischen Gestaltung in einer Psychiatrischen Klinik.
2) Aus: Rolf Viva: Farbkonzept der Psychiatrischen Klinik Homburg. Unveröffentlichter Erläute-

rungsbericht 1998.
3) ebenda.
4) Die Jury setzte sich aus folgenden Mitgliedern zusammen: Prof. Andreas Brandolini,

Hochschule der Bildenden Künste Saar, Isabelle Federkeil, Künstlerinnengruppe Saar, Manfred
Güthler, Bundesverband Bildender Künstlerinnen und Künstler/Saar,
Prof. Horst Gerhard Haberl, Hochschule der Bildenden Künste Saar, Lukas Kramer, Saarländi-
scher Künstlerbund, Norbert Lehnert, Ministerium für Wirtschaft und Finanzen, 
Dieter Lothschütz, Architekt, Friedrich Lutz, Staatliches Hochbauamt, Christa Matheis,
Ministerium für Bildung, Kultur und Wissenschaft, Dr. Heinzjörg Müller, Ministerium für
Bildung, Kultur und Wissenschaft, Prof. Dr. Klaus Schimrigk, Universitätskliniken Homburg
(Neurologie), Dr. Wolfgang Trabert, Universitätskliniken Homburg (Psychiatrie), 
Prof. Dr. Klaus Wanke, Universitätskliniken Homburg (Psychiatrie). 
Aus: Auslobungstext zum Wettbewerb für die Künstlerische Ausgestaltung der akutpsychiatri-
schen Klinik (Gebäude 90.3) der Universitätskliniken des Saarlandes in Homburg, S. 4.

5) Aus: Ergebnisprotokoll der Jurysitzung zum Wettbewerb, Homburg, 21.01.1997, S. 1.
6) Aus: Stefan Groß: Erläuterung zu meinen Entwürfen für die Akutpsychiatrische Klinik der Uni-

versitätskliniken in Homburg. Unveröffentlichter Erläuterungsbericht 1996.
7) ebenda.
8) Manfred Schneckenburger: Warum soll im Krankenhaus kein röhrender Hirsch über dem Bett

hängen? In: Kunst im Krankenhaus. Symposion im Bundeswehrkrankenhaus Ulm am 27. und
28. Oktober 1983. Stuttgart 1994. S. 66.
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Dawo, Sofie

Wandbehang
1980
schwarze, gewebte Smyrnawolle
und braune, geschlungene Mohair-
wolle
3,90 x 1,03 m

Gebäude 39, Sportwissenschaft 

In den 80er Jahren wurde der Wand-
behang auf Grund von Umbaumaß-
nahmen abgehängt. 
Sein heutiger Verbleib ist unbekannt.

1 Binger, Dietmar

Wandgestaltung
1975
0,61 x 2,41 m

Gebäude 37, Fraunhofer-Institut,
Büro, 3. Obergeschoß 

Dietmar Binger gliedert und verbin-
det gleichsam den Bildgrund durch
variierte geometrische Formelemente
und Farbverschiebungen. Getragen
von einem unregelmäßigen, recht-
eckigen Grundraster verbinden sich
einzelne Farbbalken aus gebroche-
nen Tönen wie Dunkelgrün, Türkis-
blau, Orangegelb mit gestreiften
Balken zu einem Zackenband,
während Teildiagonalen und weiße
Dreiecksflächen isoliert erscheinen.

2



107Saarbrücken

Erb, Leo

Bewegliche Stele
1989 beauftragt
weiß bemalte Holzplatten auf
Rundholzstab, Betonsockel
Höhe: 2,65 m

Gebäude 13, Elektrotechnik,
Eingang, Glaspavillon

1989 wurde im Rahmen von Umbau-
maßnahmen des Gebäudes ein Wett-
bewerb zur künstlerischen Gestaltung
des Glasanbaus, der Foyerwand, des
Hörsaals und der Flure ausgeschrie-
ben. Von Leo Erb wurden die Entwür-
fe der Stele und eines Wandobjektes
realisiert. „Ich möchte mit meinen
Arbeiten den Studenten eindringlich
vor Augen führen, daß nur ein syste-
matisches Arbeiten bzw. Forschen
zum Erfolg führt und wie mannigfaltig
das Ergebnis sein kann.“ Die manuell
beweglichen Einzelplatten entlang des
Rundholzstabes sollen „(...) den Stu-
denten zur Kreativität anregen.“

Aus: Leo Erb. In: Erläuterungsbericht. LEG.
Künstlerwettbewerb Universität Saarbrücken,
Gebäude 13. 1989.

4Erb, Leo

Wandgestaltung
1989
Holzrelief, weiß lackiert
1,70 x 2,45 m

Gebäude 13, Elektrotechnik, Flur
Meßtechnik, Erdgeschoß

Die Arbeit ging aus einem Künstler-
wettbewerb zum Umbau des Gebäu-
des hervor.
Nach streng mathematischem Schema
beschreibt Leo Erb die Neuformation
von geometrischen Teilflächen durch
die abknickende Richtungsänderung
von gleichmäßig übereinanderge-
staffelten Linienvertiefungen. Sie führt
zur Bildung eines spitzen Dreiecks im
Zentrum sowie zu wiederholten
breiten und schmalen gleichförmigen
Flächenänderungen in der rechten
Reliefhälfte.
Der Verlauf des abstrakten Linien-
gefüges erinnert gleichsam an
elektronische Meßströme.

3
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5 Erb, Leo

Solarplastik
1970, Aufstellung 1995

Nähe Gebäude 45, 46, Erweiterungs-
bau Informatik, Max-Planck-Institut
für Informatik

„Einer der meist zitierten Sätze der
Kunstgeschichte lautet: „In der
Natur gibt es keine Linien.“ Dieser
Satz ist absolut axiomatisch und
stammt von keinem geringeren als
Leonardo, der von der Linie außerdem
bemerkte, sie habe weder Materie
noch Substanz.
Delacroix präzisierte: „Die gerade
Linie kommt in der Natur nirgends
vor.“
Daß wir der Linie bedürfen, ist eben-
falls unzweifelhaft. Ohne die Linie
gäbe es vieles nicht. Zum Beispiel
keine Perspektiv- und Schattenkon-
struktion, wovon meine Solarplastik
lebt. Konstruktiv-tektonische Ord-
nung, serielle Reihung, Parallelität,
Zeit, Entstehen und Vergehen, Be-
wegungsvorgänge – all dies elemen-
tare bildnerische Mittel in meiner Ar-
beit – sind undenkbar ohne die Linie.
Die horizontal angeordneten Linien
an meiner Solarplastik sind so syste-
matisiert, daß sie nur logisch bedingte
Ablauffolgen von absoluter Gruppen-
individualität ermöglichen.
Die Sonne zeichnet auf den weißen
Flächen mittels Schatten ein
Ordnungsprinzip von serieller Band-
struktur. Symmetrie, Parallelität, Kon-
tinuität und Gesetzmäßigkeit – ohne
die kein Finden möglich ist – werden
sichtbar. 
Das wandernde Licht läßt uns mittels
substanzloser Linien eine andere
Welt erahnen und setzt Visionen
frei.“

Aus: Leo Erb. In: Bauten der Max-Planck-Gesell-
schaft. Hrsg. von der Bauabteilung der Max-
Planck-Gesellschaft. München o. J., S. 13.
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7

6Gross-Mario, Wolfgang

Wandrelief
1961
Vulkanisches Granulat, Steinguß
geschliffen
0,60 x 7,60 x 0,09 m

Gebäude 19, Deutsch-ausländisches
Clubhaus 

Die Gliederung des Reliefs erfolgt
durch eine Struktur aus Linien und
geometrischen Flächenabgrenzungen.
Die Anordnung der Elemente variiert
über die Fläche. Dabei werden Teil-
stücke wiederholt und in neue Verbin-
dungen gestellt. Das Reliefband
erscheint wie ein Ausschnitt, begrenzt
durch die Wandbreite, der unendlich
fortlaufen könnte.
Abweichungen in Flächentiefe und
Neigungswinkel der Linien, sowie die
unregelmäßige Abfolge von Form-
wiederholungen durchbrechen den
starren geometrischen Charakter.

Gross-Mario, Wolfgang

Wandreliefs
1989
Aluminium
2,50 x 6,00 x 0,4 m (links),
2,40 x 3,80 x 0,4 m (rechts)

Gebäude 22, Experimentalphysik, 
Innenhof

An der Wand des Innenhofes sind
zwei Reliefs freischwebend montiert. 
Der blockhafte massive Charakter
der Reliefs wird bestimmt von einer
stilisierten archaischen Formsprache.
In unregelmäßigem Rhythmus
werden Teilflächen durch tiefe
Furchen abgegrenzt. Lebhaft vor- 
und zurückspringende abstrakte
Elemente dringen in den Raum vor.

Saarbrücken
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8 Gruber, Thomas

3 Wandbilder
1989
Resopalunterdruck
2,10 x 0,98 m 
2,08 x 0,35 m 
2,09 x 0,98 m 

Gebäude 13, Elektrotechnik, Flur,
Energieversorgung, 1. Obergeschoß 

Im Zuge der Umbaumaßnahmen des
Gebäudes wurde ein Wettbewerb
zur künstlerischen Ausgestaltung des
Glasanbaus, der Wand des Hörsaal-
foyers und der Flure der einzelnen
Etagen ausgeschrieben.
Die realisierten Vorschläge – u.a. von
Thomas Gruber, Hans Huwer und 
Sigurd Rompza setzen sich mit der
Visualisierung elektronischer Begriffe
und Zusammenhänge auseinander.
Thomas Gruber konzipierte eine Serie
von drei Resopalunterdrucken.
Die einzelnen Arbeiten bestehen aus
Skizzen und Konstruktionszeichnun-
gen. Die hier gezeigte Abbildung wird
bestimmt von einer experimentell
erscheinenden skizzenartigen Einblen-
dung, der eine präzise Konstruktions-
zeichnung in der rechten unteren
Bildecke gegenübergestellt wird. Auf
zeichnerische Weise versinnbildlicht
diese Darstellung den gedanklichen
Komplex von Experiment, Forschung,
Ergebnis – den Werdegang von einer
vermutenden Idee bis zur Erlangung
eines fundierten Ergebnisses.
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9Hajek, Otto Herbert

Gesamtkunstwerk
1966-1970
gegossener Beton, Wandfarbe, Holz

Gebäude 28, Studentenhaus/Mensa

1965 erarbeitete Otto Herbert Hajek
in Kooperation mit dem Architekten
des Gebäudes, Walter Schrempf, ein
Konzept für die künstlerische Außen-
und Innengestaltung sowie die Um-
gebung des Studentenhauses im
Sinne eines Gesamtkunstwerkes.
Obwohl das Projekt zunächst als
„vielleicht zu kühn wirkendes künst-
lerisches Experiment“ umstritten
war, wurde die Grundidee in einer
Bauzeit von vier Jahren modifiziert
realisiert. Die Grundform des drei-
stöckigen Mensagebäudes, der
lagernde Quader, wird durch lebhaft
vor- und zurückspringende Zonen
plastisch gestaltet. In unregel-
mäßigem Rhythmus treten Hoch-
kantrahmen aus dem Baukörper
hervor; hinzu kommt die leuchtende
Farbgebung einzelner Flächen in
gelb, rot und blau. Die architektoni-
sche Auflösung vollzieht sich noch
stärker im Innenraum. „Teilweise
hängen baugerüstartige Rahmen
und Schwebebühnen von der Decke
herab, durchbrochen oder mit Relief-
füllungen belebt. ... Kommt man die
große Treppe herauf in den Saal, ist
der erste Eindruck leicht verwirrend
und phantastisch, zugleich aber ord-
nen sich die Elemente zu strengen
Mustern. Die überraschenden
Schrägdurchblicke haben einen
außerordentlichen optischen Reiz. 
Er wird im Bereich der Oberlichter
verstärkt durch die herabfallende
Helligkeit, die locker umgittert ist
und die die Farben der großzügig
angeordneten Reliefs streifig auf-
leuchten läßt. ...“ Auch in der
näheren Umgebung des Gebäudes
setzt sich die plastische Ausformung
fort, wie etwa mit dem steinernen
„Rosengarten“.
1997 wurde der Komplex vom Staat-
lichen Konservatoramt in die Denk-
malliste des Saarlandes aufgenom-
men. (Vgl. S. 30-31, 34-53)

Aus: O. H. Hajek. Farbwege 1952-1974. 
Stuttgart 1974. S. 55-56.







Hiery, Oswald

Automedon
1993
Verzinktes Eisen und Aluminium-Guß
6,50 x 8,50 m

Gebäude 43, Institut für neue
Materialien, Deutsches Forschungs-
zentrum für Künstliche Intelligenz,
Theoretische und technische Physik,
Informatik, Vorplatz 

Die Plastik Automedon ging als 
1. Preis aus einem Wettbewerb her-
vor. Hiery bedient sich einer Figur
aus der griechischen Mythologie.
Automedon war Sohn des Diores aus
Skyros und als treuer und tapferer
Wagenlenker des Achilleus, des
Patroklos und des Neoptolemos
bekannt. Die Plastik Hierys zeigt
Automedon nicht in klassischer Pose,
sondern modernisiert. Den Rädern
als Attribut des Wagenlenkers
wurden, den technischen Fortschritt
symbolisierend, Tragflächen eines
Flugkörpers hinzugefügt. Zugleich
erinnert dieses Attribut mahnend an
die griechische Figur des Ikarus, der
sich zu weit vorwagte und abstürzte.
Automedon selbst trägt seine neue
Aufgabe erhaben, mit ernstem Ge-
sichtsausdruck. Der Faltenwurf
seines Anzugs zeichnet die rasante
Geschwindigkeit der Fortbewegung
gleichsam als Ausdruck für das
Tempo der menschlichen Weiterent-
wicklung nach. 
Mit der scheinbar rotierenden
Bewegung nimmt die Plastik Bezug
auf die kreisförmig verbundene
Architektur der Umgebung, dem
Institut für Neue Materialien und
dem Deutschen Forschungszentrum
für Künstliche Intelligenz. 

.

114

10



Saarbrücken 115

Huschens, Wolfram

Wandgestaltung
1954/55
Sgrafitto
1,50 x 5,40 m

Gebäude 12, Philosophische Fakultät,
Eingangshalle, Erdgeschoß 

Unterschiedliche stilistische Darstel-
lungen von Figuren, Architektur-
ansichten, Landschaftsausschnitten
und abstrakten Bildelementen
werden eingebunden in eine helle
gelb-blau-graue Farbpalette. Inhalt-
lich schafft die Arbeit Bezüge zur
Archäologie und Kunstgeschichte,
indem motivische Sequenzen neben-
einandergestellt werden. Lebhaft
vor- und zurückspringende geome-
trische Teilflächen unterstützen das
additive Moment der Darstellung.

12

11Holweck, Oskar

Mobile Plastik
1962/64
Aluminium
20 m lang

Gebäude 16, Rechtswissenschaft 

Holwecks Plastik Mobile war ur-
sprünglich auf dem begehbaren Dach
über dem Auditorium Maximum ent-
lang der Fassadenwand installiert. Die
Plastik bestand aus beweglichen
Metallscheiben, durch die ein Holzstab
führte, der zugleich Drehachse der
einzelnen Platten war. Den Rahmen
bildete eine 20 Meter lange Fläche,
die von den Holzstäben mit Abstand
über dem Boden getragen wurde. In
ihren kreisrunden Öffnungen beweg-
ten sich je nach Luftzug die einzelnen
Scheiben der Plastik.
1979 wurde die Plastik demontiert.
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13 Huschens, Wolfram

Wandgestaltung
1954/1957
farbig glasierte Tonziegel
3,00 x 23,43 m (linke Wand, Geb.10)
3,00 x 6,10 m (mittlere Wand,
Geb.10/12)
3,00 x 3,85 m (rechte Wand, Geb.12)

Gebäude 10/12, Philosophische
Fakultät, Außenwand Wandelgang,
Erdgeschoß 

Die Wandgestaltung erstreckt sich
über drei Wandflächen.
1954 wurde ein Wettbewerb zur
Gestaltung des Wandelganges ausge-
schrieben, nachdem der Neubau von
Bau 10, der nach den Entwürfen des
Pariser Architekten André Remondet
1954 von Hans Hirner ausgeführt
wurde, fertiggestellt war. Erst ein Jahr
später erfolgte der Anbau von
Gebäude 12 nach Entwürfen von 
Wilhelm Steinhauer. 
Bei der Ausschreibung gab es enge
Vorgaben: So heißt es in einem Brief
des Rektors der Universität an das
Kultusministerium: „Dem Entwurf soll
keine gegenständliche Gestaltung zu
Grunde gelegt werden, dem Teilneh-
mer bleibt vielmehr volle Freiheit hin-
sichtlich der Form und Farbgebung im
Rahmen der zur Verfügung stehenden
keramischen Materialien, jedoch soll
dem Charakter des Gebäudes Rech-
nung getragen werden.“ Auch in
Bezug auf Form- und Farbgebung
wurde Einfluß genommen wie aus der
von Hirner verfaßten Wettbewerbs-
aufgabe hervorgeht: „(...) Glasierte
Steinzeugplatten in möglichst läng-
lichen Rechtecken, horizontal verlegt,
(...) Es ist daran gedacht, die Flächen
vorherrschend in Rot zu halten, wobei
das Blau und das Gelb der Fassaden-
keramik als Wiederholung aufgenom-
men werden soll. (...) .“
In Anlehnung an die Vorgaben
konzipiert Huschens eine Gestaltung,
die zu Farbbändern verdichtete
Formationen licht aus dem dunkel-
blauen, fast schwarzen Fliesengrund
hervortreten läßt.

Aus: Landesarchiv Saarbrücken, Akte Nr. MK
05127: Wettbewerb zur Gestaltung der
keramischen Verkleidung der Gebäude der
philosophischen Fakultät; Az.: UIS-B38. 
In: Brenner, Frank: Unveröffentlichtes Manu-
skript zur Magisterarbeit. Saarbrücken 1997.
S. 121-123.
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14Huschens, Wolfram

Wandbild
1955 oder 1957
Mosaik
1,50 x 4,90 m

Gebäude 12, Philosophische Fakultät,
Halle, Treppenaufgang, 2. Oberge-
schoß 

Das Wandbild entstand in Zusammen-
arbeit mit Max Mertz.
Wie in auch in anderen seiner Werke
zeigt die Darstellung stilistische Rück-
griffe auf ältere Epochen – hier auf
mittelalterliches Vokabular: Additiv
sind Figuren, schematische Architektur
und vereinzelte Pflanzen auf dem
schwarzen Bilduntergrund angeord-
net. Die sakrale Farbgebung in gold-
gelb, blau und rot verweist auf eine
symbolische Bedeutung der Bild-
elemente.
Mit der Mosaiktechnik greift der
Künstler auf ein Verfahren zurück, 
das bereits in der frühchristlichen
Kunst bevorzugt für großflächige
Wand- und Gewölbegestaltungen
eingesetzt wurde.

Huschens, Wolfram

Wandgestaltung
1962
Lacklasur auf Holz
3,60 x 9,00 m

Gebäude 16, Rechtswissenschaft,
Sitzungssaal

Die Wandgestaltung erhält ihre
komplexe Aussage durch das Zusam-
mentreffen von streng geometrischer
Rasterung, rhythmischen Bewegungs-
elementen und der plastischen Hell-
Dunkel-Modulation der Gesamtfläche. 
Die Grundstruktur von Quadrat und
Dreiecken wird durch Kreissegmente
aufgelockert. Bögen wie einzelne
Flächenabschnitte erhalten durch ein
lebendiges Schattenspiel tiefen-
plastische Raumwirkung. Die Farblasur
besteht aus einer Eitemperalasur. Über
gelbem Kreidegrund wurden mehrere
Schichten von halbopakem und
opakem Zinnoberrot aufgetragen.



Huschens, Wolfram

Wandgestaltung
1961
Natursteinrelief
3,00 x 4,70 x 0,05 m (EG)
3,00 x 4,70 m (1. OG)

Gebäude 9.1, Europa-Institut
(ehemalige Naturwissenschaftliche
Fakultät, Geologie/Mineralogie),
Westliches Treppenhaus,
Erdgeschoß und 1. Obergeschoß 

Die beiden Wandgestaltungen ent-
standen in Zusammenarbeit mit
Professor Rost, dem damaligen Leiter
der Fachrichtung Mineralogie.
Die Reliefwand im Erdgeschoß zeigt
eine horizontale Schichtung verschie-
denster Gesteinsarten wie Kalk-, Sand-
steine, Schiefer, Granite, Labradorite
und Gneise, die quaderförmig zuge-
schnitten übereinandergelagert sind.
Sie treten mit unterschiedlichen
Neigungswinkeln aus der Wand her-
vor und durchbrechen die Fläche in
ein bewegtes Zackenband. Belebt
wird die geometrische Systematik
durch die natürliche Farbgebung der
Gesteine und die unterschiedliche
Oberflächenbehandlung. Rauhe,
matte Profile stehen neben geschliffen,
glänzenden. Die Natursteinwand des
Erdgeschosses verkörpert die erdge-
schichtliche Entstehung. 
Im Gegensatz zur Reliefwand des Erd-
geschosses zeigt die Wandgestaltung
im 1. Obergeschoß eine völlig flächige
Komposition. Huschens verwendet
hier ausschließlich Kalksteine, die sich
zu einem geometrischen Muster aus
geschnittenen Platten zusammen-
fügen. Die bestimmende Gliederung
verläuft in Vertikalen, die von Schräg-
schnitten und Dreiecksformen durch-
brochen werden. Die Gliederung der
Wand vollzieht sich ausschließlich in
der planen Wandfläche, ihre Ober-
fläche ist durchgehend poliert bear-
beitet. 
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Huschens, Wolfram

Wandgestaltung
1966
Holzrelief
Leimholz, Sibirische Kiefer 
2,90 x 31,00 m (EG)
2,90 x 12,00 m (UG)

Gebäude 24, Biologie, Hörsaalfoyer,
Erdgeschoß und Untergeschoß

Die Reliefwand des großen Hörsaals
erstreckt sich über zwei Etagen und
bezieht auch die Türen in die Gestal-
tung ein.
Vertikale Segmentrippen verschiede-
ner Stärken treten in alternierendem
Rhythmus aus der Fläche hervor.
Organisch anmutende Formen bilden
sich heraus. Die wellenartige Bewe-
gung der Lamellen läßt Wachstums-
prozesse in der Natur assoziieren, die
in extremer Vergrößerung das Foyer
einnehmen.

17

Huwer, Hans

Wandobjekt
1989
Holzrelief in Glasvitrine
1,20 x 1,20 x 0,22 m

Gebäude 13, Elektrotechnik, Flur,
Systemtheorie der Elektrotechnik, 
2. Obergeschoß 

Holzzylinder bilden eine Kreisfläche,
die axial in zwei verschobene Segmen-
te auseinandergeht. Die Halbkreise
wiederum sind zu Teilabschnitten ge-
spalten. 
Das Wandobjekt wurde im Rahmen
eines Künstlerwettbewerbs zum
Umbau des Gebäudes ausgeführt.
„Das Objekt stellt eine Synthese von
technisch und organisch anmutenden
Formen dar. Die zylindrischen Einzel-
formen erinnern an Kabelstücke, die
Gesamtform visualisiert den physika-
lischen Begriff Spannung.”
(Hans Huwer)

18
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Kleint, Boris

Wandgestaltung
1964
Relief
Aluminium
3,55 x 18,50 m

Gebäude 16, Rechtswissenschaft,
Wand des Auditorium Maximum,
Treppenaufgang 

Kleint entwarf für das Gebäude
Wandreliefs am Treppenaufgang.
Über zwei Etagen nehmen sie jeweils
die Wändflächen zwischen den Beton-
pfeilern ein und bestimmen so massiv
den Eingangsbereich zum Auditorium
Maximum und die Treppenhauswand
ein Stockwerk darüber.
Die Reliefwand im Untergeschoß be-
steht aus rechteckigen Aluminium-
platten, die in gleichmäßigem Raster
über- und nebeneinander angeordnet
durch variierende seitliche Neigungs-
winkel das Licht unterschiedlich reflek-
tieren, Schlagschatten werfen und
eine belebte hell-dunkle Oberfläche
wiedergeben. In die mittleren Relief-
felder sind jeweils zweiflügelige Ein-
gangstüren zum Hörsaal integriert, so
daß einzelne Metallplatten als Tür-
griffe fungieren. (Abb. unten)
Lorenz Dittmann beschreibt die Wand
im Obergeschoß: „(...) Ins Große ent-
faltet, stellt sich der Raum- und Licht-
bezug serieller Reliefplatten in den
Wandbildern der Universität des Saar-
landes dar. Einfache Metallrechtecke
in schlichter Reihung, aber in unter-
schiedlichen Winkeln zum Grund
gestellt, beleben den Raum mit dem
stets wechselnden Spiel des auf-
glänzenden Lichtes und dem Nuancen-
wandel der Metallfarbe, auf der
Grundlage kompositioneller Strenge,
ja Einförmigkeit.“ (Abb. oben)

Aus: Lorenz Dittmann: Boris Kleint. 
Recklinghausen 1984. S. 34.

19
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21Linn, Horst

Vierteilige Wandgestaltung
1964
Kupferblech
je 0,91 x 4,53 m

Gebäude 11, Philosophie II, Eingangs-
halle, Erdgeschoß 

Die Reliefs verlaufen über die gesamte
Breite der vier Wände der Eingangs-
halle und bilden im Einklang mit der
Wandvertäfelung und dem Mobiliar
ein geschlossenes Raumgefüge. 
Nahezu filigran treten dünne Kupfer-
blechstücke, die zu einem durchge-
henden, strukturierten Band verarbei-
tet sind, hervor. Das Material erhält
seine Beschaffenheit aus der Bearbei-
tung in Form von gestanzten, zusam-
mengepreßten, zum Teil zu kleinen
Quadratfragmenten bearbeiteten Teil-
stücken. Das Kupferblech erscheint 
mit einer Leichtigkeit bearbeitet wie
Papier. Die Oberflächenstruktur erhält
ihren Reiz durch die feinsten Licht-
brechungen des seitlich einfallenden
Tageslichtes. 

20Kreutzer, Helmut

Wandgestaltung
1961
Betonreliefs
60,00 x 5,00 m

Gebäude 16, Rechtswissenschaft,
Außenwand Auditorium Maximum,
Erdgeschoß

Die Betonreliefs erstrecken sich über
die Gesamtlänge der Außenwände
des Auditorium Maximum und prägen
den architektonischen Rahmen der
beiden Innenhöfe, in denen außerdem
je eine Plastik von Max Mertz steht.
Vertikale Unterbrechungen unterteilen
die Wand in quadratische Segmente.
Großflächige geometrische Formen
gliedern sie in zwei plastische Ebenen;
einzelnen Stellen brechen kleinere
horizontale und vertikale Erhebungen
hervor und schaffen so eine dritte Reli-
efebene. Da Efeuranken Teile der Reli-
efwand überdecken und wild wach-
sende Pflanzen den Zugang zu den
Innenhöfen erschweren, ist die Wahr-
nehmung der Wandgestaltung stark
beeinträchtigt. 



Mertz, Max

Justitia und Merkur/Hermes
1963
Zwei Plastiken 
Bronze
3,10 x 3,80 m und 3,50 x 3,75 m

Gebäude 16, Rechtswissenschaft,
Innenhof

Bei Justitia (Abb. unten) und Merkur/
Hermes (Abb. oben) handelt es sich
um zwei Architekturplastiken, die in
engem Zusammenhang mit dem
Raum des Innenhofes stehen. Beide
Plastiken haben die Funktion, den
Raum zu unterbrechen. Mit ihren
geschwungenen Linien setzen sie
einen Kontrapunkt zu der sie
umgebenden Architektur und
gehören zur architektonischen
Gesamtwirkung. Wichtig an dieser
Plastik ist die kühn ausbalancierte
Konstruktion. Jede Ansicht ist sinn-
voll als ein durchschaubares System,
so daß es keine Hierarchie nach
Haupt- und Nebenansichten gibt. 
Die Plastik Merkur/Hermes enthält
sowohl raumverdrängende und
raumdurchlässige, gewinkelte und in
sich statische, als auch dynamische
und je nach Standort des Betrachters
konkave und konvexe Elemente.
Runde Formen stehen geraden oder
gewinkelten Formen gegenüber. 
Die Richtungs- und Kräfteverhältnisse
der Einzelelemente dieser Bronze-
plastik erweisen sich als ausgewogen,
d.h. es besteht ein Ausgleich
zwischen der Gestalt der Elemente
und der Form der Öffnungen, der
Durchblicke und Zwischenräume, die
sich ergeben. Flächenformen werden
so ausgeschnitten, Leer- bzw.
Negativformen kommen mittels der
materiellen Positivformen zur
Geltung.
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Netz-Paulik, Liselotte

Wandgestaltung
1962
Betonrelief
2,80 x 20,00 m

Gebäude 22, Physik I, Außenwand,
Erdgeschoß

Das geometrische Formvokabular des
Reliefs besteht aus Rauten- und
Trapezformen, die als Positiv-Negativ-
Flächen die Wand plastisch in drei
Ebenen auflösen.
Die Arbeit nimmt Bezug auf die
strenge, monotone Gliederung der
Architektur mit dem statischen
Wechsel aus glatten Wandstreifen
und Fensterreihen des oberen
Gebäudeteils und den sie einbinden-
den quadratisch gepflasterten
Vorplatz. Statische Formen der
Umgebung erscheinen variiert und 
in Bewegung versetzt.

Mertz, Max

Wandgestaltung 
1954/55
Flachrelief, Sgraffito,
farbig gefaßter Kalkmörtelputz
2,00 x 3,50 m

Gebäude 12, Kunsterziehung,
Treppenhaus, 1. Obergeschoß 

Die formale Komplexität bei diesem
Relief beruht auf Beziehungen
zwischen flächigen und eher linearen
Elementen, Farbzusammenhängen,
dem Kontrast zwischen aufgelösten
und formbestimmenden Einheiten,
auf Richtungskontrasten und dem
Vorkommen von Beziehungen des
Über- und Nebeneinanders. Als
dominierende und konstitutive
Elemente stehen schwarze, band-
ähnliche Reliefstreifen über den
leuchtenden, stark kontrastierenden
Primär- und Sekundärfarben des
Reliefgrundes.
Das Relief zeigt aufgrund von
Materialschwäche an einigen Stellen
starke Risse.
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25 Olafsdóttir, Sigrun

o.T.
Plastik
1999
Stahl und Holz
ca. 5 m lang, Durchmesser bis 
zu 70 cm

Gebäude 39, Sportwissenschaftliches
Institut, Treppenhaus

„Der Ort für die Plastik ist der Durch-
bruch zwischen dem Erdgeschoß
und der ersten Etage im Foyer des
Instituts. Dieser dreieckig geformte
Durchbruch, bzw. die Aussparung
wird von einem Oberlicht im Dach
beleuchtet.
Die Plastik ist als eine vertikale Struk-
tur – leicht schräg versetzt – im Luft-
raum zwischen den beiden Etagen
installiert und erstreckt sich in einer
Länge von etwa 5 Metern.
Sie bezieht sich formal auf die archi-
tektonische Situation des Gebäudes,
des Durchbruchs und des Oberlichts,
dem eine Dreiecksform zugrunde
liegt. Zwei Vierkantrohre sind an
zwei Seiten der Brüstungskante
unter dem Oberlicht befestigt und
laufen, ebenfalls ein gestrecktes
Dreieck assoziierend, aufeinander zu
und treffen sich unter dem Durch-
bruch zum Erdgeschoß.
Zwei Spiralen aus Holz schlingen sich
parallel um die beiden Vierkantrohre.
Sie verändern mit ihren freien und
fließenden Bewegungen die Drei-
ecksform zu einem weichen, kegel-
förmigen Körper.
Der Gelbton der Plastik unterstützt
die Leichtigkeit dieser von oben nach
unten verlaufenden Bewegung.“ 
(Sigrun Olafsdóttir)
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Rompza, Sigurd

Verspannung
1989
zweiteilige, gedrehte Verspannung 
aus roten Seilen
Raummaß: 4 x 4 m

Gebäude 13, Elektrotechnik
Eingang, Glaspavillon

Die Gestaltung wurde im Rahmen
eines Künstlerwettbewerbs ausge-
führt. „(...) Die Verspannung integriert
sich völlig in die Architektur, da sie auf
den Raster, die Profile als Halterung
für die Kunststoffseile Bezug nimmt
und als transparente Farbform die
Transparenz des Pavillons nicht beein-
trächtigt. Dem konstruktiven Element
des Spannens entspricht die Farbe Rot.
Sie ist als Komplementärfarbe Aus-
gleich zum Grün der Natur in der
Umgebung. Die lineare Konstruktion
nimmt symbolisch bezug auf die in
dem Bau untergebrachten Fachrich-
tungen.(...)“ (Sigurd Rompza)

Aus: Sigurd Rompza. In: Erläuterungsbericht.
LEG. Künstlerwettbewerb Universität
Saarbrücken, Gebäude 13. 29.03.1989.

27Rompza, Sigurd

Wandrelief
1989
Aluminium, weiß lackiert 
2,70 x 7,28 x 0,25 m 

Gebäude 13, Elektrotechnik, 
Hörsaal-Foyer, 1. Untergeschoß 

„(...) Von links beginnend ist an einer
Seite eines jeden Quadrates ein Stab-
Element von 6 x 6 x 24 cm nach Ge-
setzten der Permutation geordnet.
Auf dem 2. Feld werden zusätzlich 
16 Stäbe in der 2. Ebene geordnet
u.s.f. bis zum 4. Feld. (...). Aufgrund
elementarer Struktur und mathemati-
scher Gesetzmäßigkeit ist symbolisch
ein Bezug zu den technischen Fach-
richtungen gegeben. Insbesondere ist
hier Information thematisiert. Von Be-
deutung ist jedoch auch das Seherleb-
nis, auf das hin das Relief konzipiert
ist: Licht und Schatten sind ermöglicht
durch die Farbe Weiß, Lichtfarbe ist
gegeben, die Struktur verändert sich
fortwährend. (...)“ (Sigurd Rompza)

Aus: Sigurd Rompza. In: Erläuterungsbericht. 
LEG. Künstlerwettbewerb. 29.03.1989.

26

Saarbrücken



126

28 Rosenbach, Ulrike

Fototableau, vierteilig
1993
Cibachrom hinter Plexiglas
je 0,95 x 1,29 m

Gebäude 56, Olympiastützpunkt
Rheinland-Pfalz/ Saarland
Treppenhaus, EG

Die vierteilige Arbeit entstand
während der Errichtung des
Gebäudes.
Sie zeigt Phasen eines Hochsprung-
versuches der Olympiasiegerin 
Ulrike Meyfarth in Einzelfrequenzen.
Grundlage der bildlichen Gestaltung
waren Standfotos, die aus einer
Dokumentation der Wochenschau
festgehalten wurden und später eine
Computerüberarbeitung erfuhren.
Die Bildbearbeitung verfremdet die
reale Bildvorgabe, so daß der Hinter-
gund malerische Farbverläufe zeigt.
Die Bewegung des Sprunges an sich
wird in der Bearbeitung des Hinter-
grundes künstlerisch verdeutlicht. 
Die Hängung der Einzelbilder erfolgte
in rotierendem Verlauf von oben
rechts nach unten rechts.
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Schrempf, Walter

Fassadengestaltung
1976

3 Studentenwohnheime,
Waldhausweg 

Der Architekt Walter Schrempf über-
nahm die Planung und farbliche
Gestaltung der Studentenwohnun-
gen. Unregelmäßig verlaufende
Farbbalken ummanteln partiell die
drei einzelnen Gebäude. Vereinzelt
werden auch Balkone in die Gestal-
tung einbezogen. Die Studenten-
wohnheime geben eine farbliche
Orientierung durch eine rote, blaue
oder grüne Kennzeichnung. Die
Farbgestaltung setzt sich auch im
Innenbereich an den Aufzugs-
schächten und durch Farbflächen in
einzelnen Zimmern fort.

30Schultze, Bernard

Wandgestaltung 
1964
Keramik
4,40 x 7,10 m (Wandmaß)
1,10 x 4,90 x 0,40 m (Reliefmaß)

Gebäude 11, Philosophie II, Treppen-
hauswand 

Keramikelemente in zylindrischer Form
treten aus der Wand hervor. Unter-
schiedliche Schaftlängen, Schnittgrate,
Oberflächenbehandlungen und
variierende Größenverhältnisse geben
den gleichen Einzelformen individuelle
Akzente. Zusammengehalten werden
sie durch ihre Grundform und das
grobe Anordnungsschema in vier
locker verlaufenden Reihen, in denen
sie ein dynamisches Zusammenspiel
ergeben. Übergeordneten Zusammen-
halt gibt ein losgelöst angebrachtes
größeres Einzelelement, das wiederum
Klarheit und Ruhe einbringt.
Die geometrische Strenge wird vor
allem durch die rustikale Glasur der
Keramik aufgelöst, die vom Zufall
gelenkte, farbliche Akzente einbringt.

29
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31 Serra, Richard

Torque
1992
CorTen Stahl (WTST-37-2)
6 Platten
6 x je 16,80 x 4,32 x 0,075 m

Nähe Gebäude 5, 6, Verkehrsinsel 

„Serras Torque steht in der Folge der
Werkgruppe, die das Verhältnis von
Masse/Schwere, Stabilität/Labilität,
Gleichgewicht durch Aneinanderleh-
nen von auf geometrische Grund-
formen reduzierten Stahlplatten un-
tersucht. Dabei werden physikalische
Gesetzmäßigkeiten durch Gewicht/
Gegengewicht und Belastungs-
kapazitäten durch Punktbelastung
extrem ausgespielt. Proportion und
Anordnung der Stahlsegmente be-
schreiben Innen- und Außenräume
neu und weisen in ihnen Kräfte-
verhältnisse auf, deren Wahrschein-
lichkeit sich der gängigen mensch-
lichen Erfahrung widersetzt....“
Die Skulptur wurde am höchsten
Punkt des Campus, einer zentralen
Achse des Eingangsbereiches auf-
gestellt. „Sie akzentuiert und harmo-
niert also diesen Bereich. Torque
nimmt dabei den Dreiecksgedanken
des Eingangsbereiches und die
Dreizahl der ehemaligen Anlage auf
und multipliziert ihn. Die Skulptur
dient nun als zweites, eigentliches
Tor zum Campus und als Drehscheibe
der gesamten Universität.“

Aus: Uwe Loebens: Torque. Richard Serra.
Dokumentation zu der Großskulptur auf 
dem Campus der Universität des Saarlandes. 
Schriftenreihe des Instituts für aktuelle Kunst
im Saarland, Nr. 2. Hrsg. Jo Enzweiler.
Saarbrücken 1993. S. 28, 30. 
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Strässer, Herbert

Wandrelief
1967
Beton
200 qm

Gebäude 27, Mathematik, 
Foyer des Hörsaals, Erdgeschoß 

Das Relief verläuft über vier Wandab-
schnitte. Die gleichmäßige Lamellen-
wand im Eingangsbereich wird seitlich
erweitert durch eine Gliederung der
Wandflächen in vertikale, rhythmisch
verteilte Würfelrippen. Die einheitliche
Farbgebung des Reliefs und der um-
gebenden Wände im hellen Grau-
braun binden die Wandgestaltung so
in die Architektur ein, daß sie zunächst
kaum wahrgenommen wird. Beson-
ders plastisch ist die Rückwand ausge-
arbeitet. Die Auflösung der Lamellen
geschieht hier ausschließlich in die
Tiefe der Wand. Das kontrastvolle
Schattenspiel wird hervorgerufen
durch einfallendes Tageslicht, das über
sechs dreieckige Betonkästen gelenkt
wird. Bei Dunkelheit übernehmen
Strahler die punktuelle Ausleuchtung.

32 Strässer, Herbert

Dreiergruppe
Plastik
1963/ 64
Aluminium
2,85 x 2,60 x 0,65 m

Gebäude 16, Rechtswissenschaft,
Foyer, Erdgeschoß 

Der ursprüngliche Standort der Plastik
war im Garten des Ministeriums für
Kultus, Unterricht und Volksbildung.
Nach einer Überarbeitung 1989 
durch Heinz Oliberius erhielt sie ihren
jetzigen Standort.
Die Plastik hat figürlichen Charakter
und erweckt die Assoziation einer mit-
einander verzahnten dreiteiligen Figu-
rengruppe. Wolfgang Kermer merkte
an, daß Strässers Formen nicht aus der
Natur abgeleitet seien: „Es sind be-
merkenswerte Formerfindungen, bei
denen nichts dem Zufall überlassen
bleibt, autonome Gebilde, Körper von
statischer Geschlossenheit (...).“

Aus: Wolfgang Kermer. In: Herbert Strässer.
Skulpturen. Reliefs. Zeichnungen. Ausstellungs-
katalog. Saarbrücken 1968.

33
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Stroh, Dietlinde

Feuer, Wasser, Erde, Luft
Installation
1998
Computerbearbeitete Fotografien,
Ifochromclassic-Vorlagen, Plexiglas

Gebäude 43, Institut für Neue
Materialien, Eingangsbereich 

Die Installation setzt sich mit der anti-
ken Klassifizierung von Materialien
auseinander, nach der die vier Ele-
mente als Grundbestandteile aller
Stoffe verstanden wurden und setzt
sie mit hochmodernen Werkstoffen
und Verfahren in Verbindung: Com-
puterbearbeitete Fotografien, auf
lichtechtem Plexiglas verklebt und ver-
siegelt, führen zu neuen räumlichen
Wahrnehmungen: Sessel verkörpern
greifbar nahe Feuer- und Wasserele-
mente, die Bodenkachel Erde spielt
mit schwankenden Eindrücken von
Tiefe und Erdverbundenheit, das Ele-
ment Luft reiht sich als transparentes
Wolkenbild in die Fensterfront ein und
tritt in einen Dialog mit den äußeren
Wetter- und Lichtverhältnissen.

35Treitz, Hans

Lesende
Skulptur
1982/83
Bronze
1,20 x 1,20 x 0,90 m

Gebäude 3, Universitätsbibliothek,
Erweiterungsbau, Innenhof des
Zeitschriftenraumes, Erdgeschoß

Die Skulptur befindet sich im kleinen
Innenhof der Bibliothek. Sie stellt in
lebensgroßer Darstellung die Figur
einer Lesenden dar; in den Armen ein
Buch oder eine Zeitung haltend.
Ringsum verteilte Sitzmöglichkeiten
laden die Bibliotheksbenutzer ein, 
sich ebenso ins Freie zu setzten.
Geplante Umbaumaßnahmen des
Gebäudes werden in nächster Zeit zu
einem Standortwechsel der Skulptur
führen.
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Vogel, Peter

Licht- und Klanginstallation
1995
Leuchtdioden, Mikrofone, 
Lautsprecher

Gebäude 46, Max-Planck-Institut für
Informatik, Rotunde, Eingangshalle 

Entlang der Rotunde erstreckt sich
vom Erdgeschoß bis zur 5. Etage
eine schmale Konstruktion aus
Leuchtdioden, Mikrophonen, Laut-
sprechern, Photozellen und elektro-
nischen Bauelementen. Sie reagieren
auf Raumgeräusche und Schatten
der Umgebung und lösen so Licht-
und Klangreaktion aus. „Wesent-
liches Gestaltungselement dieses
Reliefs ist weniger die filigran wir-
kende optische Erscheinung,
sondern die Reaktionsform.“
Der Bewegungsverlauf der Leucht-
dioden versinnbildlicht Informations-
abläufe und Datenverknüpfungen.

Aus: Bauten der Max-Planck-Gesellschaft.
Hrsg. Bauabteilung der Max-Planck-Gesell-
schaft. München o.J. S. 12. 

36 Viva, Rolf

Reliefierte Stelen
1989
Eichenbohlen, Sperrholzplatten,
Kupferrohre, Kupferbleche, Kupfer-
folie, Kohlestücke

Gebäude 42, Studentenheim E,
Treppenhaus 

Rolf Viva plazierte in den verschiede-
nen Treppenhausetagen kleine Gup-
pen von flachen Stelen, die an unter-
schiedlichen Stellen wie ein Relief pla-
stisch aus der Wand hervortreten und
sich der engen räumlichen Situation
einfügen: sie wandern z. B. auf den
Stufen oder befinden sich als Gruppe
in einer Ecke. Die Stelen variieren
ebenso individuell in ihrer Größe, Be-
schaffenheit und Anordnung und sind
unterschiedlich farbig lackiert. Damit
fungieren sie als eine Art Leitsystem,
das die Einzeletagen voneinander ab-
setzt. Die Stelen spiegeln gleichsam
die Gewohnheiten, Formen der Be-
gegnungen und die Individualität der
ständig wechselnden Bewohner des
Studentenwohnheimes wider.

37
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Zech, Dorothea

Abstrakte Komposition
Wandbehang
1975
Leinenapplikation und Stickerei
1,20 x 3,70 m

Gebäude 5, Zentrale Verwaltung,
Großer Sitzungssaal, 
1. Obergeschoß 

Mehrschichtige Stoffapplikationen
und Stickereien gliedern die Fläche in
eine abstrakt-vegetabile Komposition.
Kontrastreich wird den großflächigen
Formapplikationen die Bearbeitung
der Gesamtfläche durch eine feine
wellenförmige Stickerei gegenüber-
gestellt. Verschiedene Materialien wie
Perlen, Stoffspitze, Häkelrosetten und
Wollbänder treten als Form- und
Strukturgefüge hervor und verweisen
auf den Material- und Reliefcharakter
des Wandbehangs.
Die Farbgestaltung besteht aus Blau-,
Rotabstufungen und Violett. 

39Zewe, Otto

Sitzende
Skulptur
1982
Bronze
1,40 x 1,00 x 1,15 m 

Gebäude 16, Rechtswissenschaft,
Vorplatz, Eingangsbereich 

Die lebensgroße Skulptur ist auf
einem zweistufigen Sockel plaziert.
Die Figur ist in einer entspannten
Körperhaltung, mit leicht nach hinten
geneigtem Oberkörper, abgestützt auf
ihre Arme, den Blick zum Eingang des
Gebäudes gerichtet, dargestellt.
Sommerliche Bekleidung, gelassene
Pose und die Einbindung der Skulptur
in eine Anlage von drei Teichen mit
Springbrunnengeräusch im Hinter-
grund vermitteln eine Atmosphäre
von Erholung. 

38
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Augustin, Thomas

Treppengeländer
1992
Polierter Baustahl, 
mit DD-Klarhartlack bearbeitet

Studentenwohnheim, Treppenhaus,
Kirrberger Straße 11 

Die Gestaltung des Treppengeländers
entstand im Rahmen des Projektes
Studenten entwerfen für Studenten
unter der Leitung von Prof. Enzweiler.
Thomas Augustin versuchte mit
seinem Konzept, eine räumliche
Erweiterung des engen Treppen-
hauses zu erreichen. 
Leichtigkeit und Durchsichtigkeit der
Konstruktion erweitern den Raum. Die
Füllung des Geländers ragt ins Trep-
penauge hinein und bewirkt eine opti-
sche Ausweitung der Treppe. Gleich-
zeitig entsteht ein kinetischer Effekt,
der je nach Blickwinkel das Zusam-
mentreffen der einzelnen Stäbe verän-
dert und somit neue Bilder erzeugt.

Vgl.: Thomas Augustin. In: Studenten ent-
werfen für Studenten. Hrsg. Jo Enzweiler.
Saarbrücken 1992, S. 11.

2Barrois, Peter

Wandbild
1968
Resopalunterdruck
2,89 x 2,56 m

Gebäude 29, Wohnhochhaus III
(ehemaliges Schwesternwohnheim III),
Eingangshalle, Erdgeschoß

Das Wandbild dient als Verkleidung
einer kleinen Nische, die über eine
integrierte Tür zugänglich ist. Sechs
Wandplatten gliedern das Bild in drei
quadratische Felder im oberen und
drei rechteckige im unteren Bereich.
Die Darstellung zeigt eine freie for-
male Gestaltung. Die Farbgebung ist
begrenzt auf Blau, Rot und Weiß. 
Der Blick wird auf einen Kreis in der
rechten Bildhälfte gelenkt. Die Arbeit
erinnert an frühere Bilder des Künst-
lers, die sich mit kosmischen Kräften
auseinandersetzten. Die Technik des
Resopalunterdrucks ermöglichte dem
Künstler, das Wandbild wärmer und
lebendiger zu gestalten und wurde
von ihm deshalb bevorzugt für
großflächige Arbeiten verwandt.

1
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3 Bauer, Werner

Wandgestaltung
1998
Lasur-Naturfarben
1,20 x 7,60 m
1,20 x 4,55 m

Lichtskulptur
1998 
Metallgrau lackiertes Aluminium,
Leuchtstoffröhren, Acrylglas, Drahtseil
3,55 x 0,63 m

Gebäude 11, Verwaltungsgebäude,
Treppenhaus

Die Wandgestaltung und die Licht-
skulptur Bauers sind zwei Teile einer
Gesamtkonzeption.
Die Fassung der Wände bezieht
sowohl den Eingangsbereich als
auch das Treppenhaus mit den
Seitenteilen ein. Die einzelnen
Strukturelemente sind die gelb
gefaßten, changierenden Wand-
flächen und ein 120 cm hoher Fries
an den die Treppe begleitenden
Wänden.
Die Wandgestaltung spielt eine
dienende Rolle. Sie berücksichtigt
sowohl das historische Umfeld des
Raumes als auch dessen Funktion als
Rahmen der Lichtskulptur.
Dem Fries liegt eine Originalschablone
aus der Entstehungszeit des
Gebäudes am Anfang des 20. Jh.
zugrunde. Bei seiner endgültigen
Gestaltung sind jedoch zeitgemäße
Stilmittel angewandt worden. Er 
besteht aus sechs teilweise überein-
ander gelegten Bändern. Die ver-
fremdenden Blätter und Ästchen in
Orange, Rot, Lila und Blau zeigen
Tiefe und Überschneidungen.
Die Lichtskulptur besteht aus vier
Alurahmenwürfeln, die schräg unter-
einander an vier Drahtseilen hängen.
Im Inneren eines jeden Würfels be-
finden sich vier Lichtstäbe, die durch
Spiegelung und Verdoppelung in
den umgebenden Acrylglasscheiben
Verunklärungen und Irritationen her-
vorrufen. Die Lichtskulptur ist im
Treppenauge aufgehängt. Ihre Hän-
gung erfolgt in gleicher Ausrichtung
und erzielt durch diese Reihung eine
gewisse Ruhe. Durch die Kippung,
die dem Winkel der Treppensteigung
folgt, nimmt die Skulptur Bezug auf
den sie umgebenden Raum.
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5 Blanke, Martin

Lavendelsterne
1994
1200 Lavendelstauden, sternförmig
gepflanzt
6-10 qm groß

Nähe Gebäude 22, Augenklinik,
Gebäude 32, Kasino, 
Gebäude 90, Nervenklinik 
Außenanlagen

An sechs Plätzen, verteilt über das
Gelände des Klinikums, wurden
insgesamt 1200 Lavendelpflanzen 
zu unterschiedlichen Sternformen
gruppiert. Die pflanzlichen Objekte
entstanden im Rahmen eines
Projektes unter der Leitung von 
Prof. Serge Spitzer – damals Gast-
professor an der Hochschule der
Bildenden Künste Saar. Diese, wie
auch andere Arbeiten der teilneh-
menden Studierenden, entstanden
vor dem Hintergrund, alltägliche
Geschehnisse und Gegebenheiten als
Grundlage künstlerischer Ausdrucks-
formen aufzugreifen.

4 Binger, Dietmar

Wandmalerei
1976
ca. 1,50 x 24 m (Brüstung)
ca. 3,5 x 4 m (Kubus)

Gebäude 32, Zentralküche, Wand, 
1. Obergeschoß

Diagonale Farbbalken aus gebroche-
nen Gelb-, Blau- und Grüntönen
verlaufen in gegensätzlichen Diago-
nalen entlang der Kopfwand der
Zentralküche. Überschneidungen
sowie die Suggestion eines durchlau-
fenden, horizontalen dunklen Farb-
streifens verleihen der grafischen
Darstellung eine räumliche Tiefe und
Bewegung.
Eine vergleichbare kleinere Wandge-
staltung findet sich in einem Büro-
raum des Fraunhofer-Instituts auf
dem Campus Saarbrücken.
(s. Kat.-Nr. 1, Sbr.)
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von Boch, Monika

Wandbild
1974
Fotographik
2,92 x 1,53 m

Gebäude 37.3, Orthopädie, 
Hörsaal-Foyer, 1. Obergeschoß 

Die Fotographik zeigt die vergrößerte
Reproduktion einer symbolischen
Darstellung aus der Mitte des 18. Jahr-
hunderts. Ein gekrümmter Baum, der
von einem seitlichen Pfahl gestützt
und gerichtet wird.
1741 gab der Franzose Nicolas Andry
ein medizinisches Fachbuch mit dem
Titel L'Orthopédie ou L'Art de prévenir
et de corriger dans les Enfants les dif-
formités du corps heraus. 
In der Publikation, die in den nachfol-
genden Jahren in mehrere Sprachen
übersetzt wurde, führte Andry die
Bezeichnung 'Orthopädie' ein. Die
Abhandlung ist mit zahlreichen Kup-
ferstichen illustriert. Die Darstellung
des gekrümmten Baumstammes ist
einem Kapitel beigefügt, das sich –
wie es in der deutschen Übersetzung
von 1744 heißt – mit dem Umgestal-
ten der Schenkel und Füsse, Unterka-
pitel Krumme Schenkel befaßt. Andry
zieht hier den Vergleich zwischen dem
gekrümmten Bein eines Kindes, das zu
früh, in schwachem Zustand, laufen
gelernt hat und dem Bild des Baum-
stammes: „(...) und wenn, aus Mangel
dieser Vorsicht, der Schenkel bereits
gekrümmet ist, so muß man so ge-
schwind, als möglich, eine kleine
Schiene von Eisen über die hohle Seite
des Schenkels legen; dann eine Binde
von Leinwand über die Schiene und
den buckelichten Ort des Schenkels
wickeln (....) Mit einem Wort, man
muß sich in diesem Falle, den
Schenkel wieder gerade zu machen,
verhalten, als wie man sich verhält,
den Stamm eines jungen Baumes
wieder gerade zu machen.“
Die Darstellung des gebogenen
Baumes wurde zum allgemeinen
Symbol der Orthopädie; ein Sinnbild
für die deformierte Wirbelsäule, die
gerichtet werden soll.

Aus: Nicolas A. Andry: Orthopädie, über die
Kunst bei den Kindern die Ungestaltheit des
Leibes zu verhüten und zu verbessern. I. Band. 
Aus dem Französischen übersetzt durch
Philopädion. 1744, S. 276-277.

6
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7 Brandolini, Andreas
und Studenten der HBKsaar

Raumgestaltung
1995

Gebäude 9, Frauen- und Kinder-
klinik, Wartebereich Kinderklinik,
Caféteria, Foyer 

Andreas Brandolini gestaltete unter
Mitarbeit der Studenten der Hoch-
schule der Bildenden Künste Saar –
Dieter Bobbert, Josef Klein, 
Julia Schmidt und Stefan Sauter –
das Foyer, die Cafeteria und den
Wartebereich der Kinderklinik.
Unterschiedliche Spielzonen gehen
bei der Gestaltung des Warte-
bereiches auf die Bedürfnisse der
unterschiedlichen Altersstufen der
Kinder zwischen 0 und 18 Jahren
ein. Optisch verstärkt wird die Ab-
grenzung durch verschiedene Fuß-
bodenbeläge aus Stein, Stäbchen-
parkett und Teppich. Der Decken-
bereich ist zwischen den Stützen
angehoben und mit Spiegeln ver-
kleidet, in denen sich herabhängende
Metallplatten in Wolkenform
spiegeln. „’Sensationen’ sollen die
Angst aller jungen Patienten im
Spielbereich vertreiben. Denn: 
Die Möblierung erinnert an Bilder-
buch- oder Trickfilmwelten. Raketen,
Raumstationen und Phantasiegebilde
sollen den Besucher für die Dauer
seines Aufenthaltes den Besuch im
Krankenhaus vergessen lassen.“
In Zusammenarbeit mit 
Harald Hullmann entstand die
Gestaltung der Caféteria, für die
Brandolini Tische und Bänke ent-
warf. Dabei orientierte er sich an
Gastronomieklassikern. „Dem Gast
soll dadurch die Möglichkeit gege-
ben werden, sich für die Dauer
seines Aufenthaltes aus der Kranken-
hausatmosphäre 'auszuklinken',“
erläutert Andreas Brandolini.

Aus: Wettbewerbe Kunst im öffentlichen
Raum im Saarland 1. Wettbewerbe für Kunst-
beiträge zum Neubau der Frauen- und Kinder-
klinik in den Universitätskliniken in Homburg.
1993/94. Saarbrücken 1998, S. 38. 
Bilderbuchwelt. Frauen- und Kinderklinik
Homburg/Saar. In: AIT. November 1996, 
S. 84-87.
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8 Enzweiler, Jo

Fassadengestaltung
1991, Heim Nr. 13
1995/96, Heim Nr. 12

Studentenwohnheime,
Kirrberger Straße 12 und 13

Im Zuge der Sanierung der beiden
Studentenwohnheime war es not-
wendig, auch die Außenhaut der
Gebäude durch eine vorgehängte
Wärmedämmung zu verändern.
Bis dahin war die Fassade bestimmt
durch breite Betonstreifen der
jeweiligen Sockelzone der einzelnen
Stockwerke, auf denen Wände aus
Sichtmauerwerk (Backstein) ruhten.
Durch die Sanierung entstand eine
geschlossene, nur durch die
Fensteröffnungen gegliederte ein-
tönige Fassade.

Die jetzt sichtbare dynamische Fassa-
dengliederung greift das verdeckte
architektonische Prinzip der ehemali-
gen Betonstreifen wieder auf, um –
es frei variierend – den Bauten eine
charakteristische Identität zu verlei-
hen, bestimmt durch die horizontale
und die vertikale Farb-Gliederung.
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Gross-Mario, Wolfgang

Skulptur
1974
1,30 x 1,40 x 0,45 m (mit Sockel)
0,88 x 1,40 x 0,45 m (ohne Sockel)

Nähe Gebäude 17 und 34, 
Abt. Finanz- und Rechnungswesen,
Med. Bibliothek
Parkanlage

Die Skulptur entstand im Rahmen
des Symposions „Plastik 4 - Stahl,
Stein und Wort“, das 1974 unter
Leitung der Galerie Monika Beck
veranstaltet wurde. Internationale
Künstler arbeiteten auf öffentlichen
Plätzen und in Homburger Stahl-
werken; die Skulpturen und Plastiken
wurden anschließend an elf Plätzen
im Zentrum der Stadt aufgestellt und
später als Dauerleihgaben der
Galerie zur Verfügung gestellt.

10Gross-Mario, Wolfgang

Wandgestaltung
1983
Mosaik
1,80 x 7,40 m

Gebäude 90.7, Neurologie und
Psychiatrie, Psychiatrische Frauen-
station, Tagesraum, Untergeschoß 

Die Wandgestaltung zeigt eine
Wellenbewegung, die sich in aus-
ladendem Gestus von links nach
rechts ausbreitet. Kleine, regelmäßig
geschnittene Keramikstückchen sind
nach bunten Farbflächen zusammen-
gesetzt. Stellenweise kommt es zu
Formverschachtelungen und sog-
artigen Verdichtungen, die der Dar-
stellung Plastizität und Dynamik
verleihen. Einerseits werden
Assoziationen an Naturformationen
erweckt, andererseits entsteht der Ein-
druck einer Schematisierung unsicht-
barer innerer Kräfte und Strukturen.
Ausgeführt wurde die Arbeit, die aus
einem Wettbewerb hervorging, von
der Mayerschen Hofkunstanstalt in
München.

9
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11 Groß, Stefan

Fenstergestaltung
1996/97
Einscheibensicherheitsglas,
Emailfarben
2,07 x 0,88 m (Treppenhaus)
0,33 x 0,33 m (Tagesräume)

Gebäude 90.3, Nervenklinik, 
Pavillon Kraepelin 

Im Frühjahr 1998 wurde der Anbau
Kraepelin eingeweiht. Bei der zwei-
jährigen Um- und Neugestaltung
dieser akutpsychiatrischen Station
arbeiteten Architekt, Künstler und
Nutzer eng zusammen an einem
architektonisch-künstlerischen
Konzept. 
Zur Gestaltung der Glaselemente in
Flur, Treppenhaus, Verbindungsgang
und Gemeinschaftsräumen wurde
ein eingeschränkter Wettbewerb
unter fünf Künstlern ausgeschrieben.
Das Konzept von Stefan Groß geht
von einer ovalen Grundform aus, die
je nach Umgebung individuelle Varia-
tionen erfährt: „Die Einzelteile
weichen voneinander ab und besit-
zen eine eigene Persönlichkeit. Durch
die Machart wirken die Ornament-
teile so natürlich wie die Blätter eines
Baumes“, erläutert der Künstler sei-
nen Entwurf. Gleichzeitig lassen sich
diese Formen auch einfach nur als
abstrakte Farbkörper wahrnehmen,
die atmoshärische Raumwirkung
erzielen. Im Wechselspiel von Form,
Farbe und einfallendem Licht ergeben
sich ständig neue Konstellationen im
Bildraum. Gelegentliche Durchsichten
verbinden Innen- und Außenraum.
Der Farbkanon bewegt sich zwischen
lichtem Gelborange, Blaugrün und
Weiß.
Bei der technischen Umsetzung seines
Entwurfes griff Stefan Groß auf ein
neues Verfahren zurück, bei dem die
Farben durch Erhitzen auf über 700°C 
und anschließendes schockartiges
Abkühlen auf unter 100°C in Ein-
scheibensicherheitsglas eingebrannt
wurden. Damit konnte die Glas-
fläche malerisch wie eine Leinwand
bearbeitet werden – frei von gitterar-
tigen Bleistegen. (Vgl. S. 99-103)
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Gruber, Thomas

Deckenbilder
1989
Resopalunterdruck 
je 0,90 x 0,95 m

Gebäude 57, Chirurgie, OP-Trakt,
Aufwachraum, 1. Obergeschoß 

Die Idee, an der Decke Bilder zu
plazieren und damit den Heilungsver-
lauf positiv zu beeinflussen, kam von
dem Architekten Konny Schmitz.
Zwölf Arbeiten sind so angeordnet,
daß der Aufwachende unweigerlich
seinen Blick auf ein Deckenbild wirft.
Ein einzelnes ist zusätzlich an der
Eingangswand plaziert. 
Die Bilder sind einheitlich in lasierten
Farben gehalten, bei denen Gelb und
Grün dominieren. 
Die Technik des Resopalunterdrucks
unterstützt den zarten Charakter. Die
einzelnen Darstellungen variieren und
bewegen sich motivisch im Bereich
von flächigen Naturabstraktionen. 
Sie lassen gleichzeitig den Freiraum,
die Phantasie schweifen zu lassen –
inspiriert durch Farben und Formen.

13Grünewald, Karl-Heinz

Wandgestaltung
1966
Muschelkalk, Juragestein
3,30 x 10,70 m (rechte Wand)
3,30 x 6,70 m (linke Wand)

Gebäude 6, Hals-Nasen-Ohren/
Urologie, Eingangshalle, Erdgeschoß 

Das Natursteinrelief nimmt die ge-
samte Wand der Eingangshalle ein.
Türen aus Holz und Glas bleiben aus-
gespart und gliedern sie in zwei Relief-
abschnitte. Der Ausdruck wird von
elementaren Gestaltungsmitteln be-
stimmt. Die Gliederung der Wand voll-
zieht sich auf 3 Ebenen: dem Hell-
Dunkel-Wechsel von beigen und
dunkelbraunen Muschelkalkstein-
platten, der plastischen Auflösung der
Fläche durch ein lebhaftes Wechsel-
spiel von vor- und zurückspringenden
Elementen sowie der Größenvariation
von quadratischen und rechteckigen
Natursteinplatten. Das seitlich ein-
fallende Licht verstärkt die plastische
Wirkung des Reliefs.

12
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Hiery, Oswald

Baum
Brunnen
1966
Bronze
5,00 x 3,00 m

Gebäude 6, Hals-Nasen-Ohren/
Urologie, Innenhof

Übereinandergelagerte Zylinder
bilden den Schacht der Brunnen-
skulptur. Das Wasser wird hochge-
pumpt und nimmt seinen Lauf über
unterschiedlich große, waagerechte
Flächen, die in unregelmäßigen Ab-
ständen angeordnet sind und das
herabfließende Wasser auffangen
und leiten.

14 Hetzler, Hilde

Wandgestaltung
1965
Keramikkacheln
2,20 x 1,40 m

Gebäude 27, Wohnhochhaus I
(ehemaliges Schwesternwohnheim I),
Eingangshalle, Erdgeschoß 

Hilde Hetzler arbeitet in ihrer Gestal-
tung mit einer flächig-ornamentalen
Zeichensprache, bei der sie stilisierte
Landschaften und florale Elemente
nebeneinander anordnet. Die dunkle
Randeinfassung grenzt Teilflächen
ab und lenkt so den Blick partiell auf
einzelne Konstellationen von Blüten,
abstrakten Formen und phantasie-
vollen Augenpaaren.
Das Farbspektrum umfaßt gebrochene
Grün-, Blau- und Gelbtöne.

15
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Hiery, Oswald

4 Handläufe
1969
Aluminiumguß
je 4,80 m; h 0,92 m; b 0,20 m

Gebäude 61, Anatomie, 
Außentreppe

„An jedem der vier Treppenaufgänge
zu Gebäude 61 befindet sich in der
Mitte ein Handlauf. 
Der Handlauf gliedert sich in vier
Abschnitte, die den Treppenaufgang
beleuchten.
Die voluminös gestalteten, abgerun-
deten Stücke des Handlaufs besitzten
ein Ausmaß von 0,30 m bis 2,00 m
und werden jeweils neu zusammen-
gefügt, so daß jeder Handlauf einen
einmaligen Aufbau erhält. Somit
stehen auch die tropfenförmigen
Streben des Geländers in unregel-
mäßigen Abständen.“
(Oswald Hiery)

17Hiery, Oswald

Brunnen
1974
Bronze
1,20 x 0,50 m (mit Sockel)
0,96 x 0,50 m (ohne Sockel)

Gebäude 37, Orthopädie,
Kleiner Innenhof

„Der kleine Brunnen im Innenhof der
Orthopädie ist ein Entwurf aus dem
Jahr 1966, der 1974 aufgestellt
wurde.
Der Brunnenschaft besitzt eine
rhythmisierte Abfolge unterschied-
lich großer Platten, über deren
waagerechte Ausfächerung das
herabfallende Wasser einen unregel-
mäßigen Schleier bildet.“
(Oswald Hiery)

16
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18 Hullmann, Harald
und Studenten der HBKsaar

Raumgestaltung
1995

Gebäude 9, Frauen- und Kinder-
klinik, Foyer, Aufnahme, Warte-
bereich, Cafeteria Frauenklinik 

Unter Mitarbeit der Studenten der
Hochschule der Bildenden Künste
Saar – Jörg Gimmler, Bernhard
Kleebeck, Ralf Eiling, Peter Kirchhoff
und Cord Grote (Video) – entwarf
Harald Hullmann Interieurs für den
Eingangs- und Wartebereich der
Frauenklinik. Die Begriffe Vertrauen
und Vertrautsein spielen dabei eine
große Rolle. Der Ansatz bei der Ge-
staltung des Wartebereiches lag dar-
in, eine heimische Atmosphäre zu
erzeugen. So entstanden Sitzgrup-
pen mit Couchtischen, Tischleuchten
und Teppichen, umgeben von Vor-
hängen, Regalen und Bildwänden.
Unterstützt wird die Atmosphäre
durch Lichtfelder über jeder Sitz-
gruppe, die indirekt beleuchtet wird.
Der Aufnahmebereich wird bestimmt
von gepolsterten Kabinenwänden,
elektronischen Displays und Türen
aus Nußbaumfurnier und soll Inti-
mität bei der Abgabe persönlicher
Daten vermitteln. 
Die Gestaltung der Cafeteria 
entstand in Zusammenarbeit mit
Andreas Brandolini, der Tische und
Bänke entwarf. Im Kontrast dazu
entwarf Hullmann die Theke. 
„Die Cafeteria durfte nicht wie eine
Kantine aussehen und auch nicht so
bewirtschaftet werden. Vielmehr soll
sie wie ein Bistro sein, das hell,
freundlich, sparsam und doch
gemütlich eingerichtet ist.” An die
Decke montierte und beleuchtete
Bleche bilden eine Schattenland-
schaft aus Phantasiefiguren, Tieren,
Möbeln und Blumen.

Aus: Bilderbuchwelt. Frauen- und Kinderklinik
Homburg/Saar. In: AIT. November 1996, 
S. 84-87. 
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Juncker, Hermann Theophil

Flaggenfolklore
Wandgestaltung
1966
Resopalunterdruck
2,40 x 2,77 m

Gebäude 28, Wohnhochhaus II,
(ehemaliges Schwesternwohnheim II)
Eingangshalle, Erdgeschoß 

Das Wandbild dient als Verkleidung
einer Wandnische. „Die Gestaltung
des Eingangsfoyers des Schwestern-
hauses II spiegelt den Stil meiner
Malerei der 60er Jahre. Die hier 
wohnenden Krankenschwestern – aus
aller Herren Länder und von den ver-
schiedensten Kulturzonen – sollen von
einer phantasievoll gestalteten Flag-
genfolklore umgeben von Sternen
und Mond begrüßt werden. Die Hell-
Dunkel-Kontraste von Boden und
Wänden verlangten eine starke Farb-
akzentuierung (Rot-Blau), die in einem
emotional-skizzenartigen Gefüge
gefaßt ist. Die umgebenden Grau-
Umbra-Werte bilden das Ambiente
der Malerei.“ (Hermann Th. Juncker)

19 Huschens, Wolfram

Wandgestaltung
1966
Aluminium
7,00 x 7,60 m (Wandfläche)

Gebäude 40, Innere Medizin, 
Eingangshalle, Erdgeschoß, 
1. Obergeschoß

Die Wandgestaltung erstreckt sich
zweigeschossig über die Wand der
Eingangshalle. Als symbolisches
Zeichen bestimmt sie atmosphärisch
die Umgebung. Huschens geht bei der
Wandgestaltung von dem altchinesi-
schen Begriffspaar Yin und Yang aus,
das sich durch die s-förmige Trennung
eines Kreises herausbildet. Symbolisch
stehen sie für die Polarität aller
kosmologischen Prinzipien. Neben der
Bedeutungsebene steht die sinnliche
Erfahrungsebene des Reliefs. Die 
Positiv-Negativ-Pole sind streng formal
durch geöffnete und geschlossene
Winkelprofile herausgearbeitet, weite-
re Lamellen bestimmen den Umge-
bungsraum und reflektieren je nach
Neigungswinkel das einfallende Licht.

20
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Killguss, Eberhardt

Wandgestaltung
1980/81
Collage aus Teppich und
Metallplatten
je 2,89 x 2,48 m
je 2,89 x 0,67 m

Gebäude 90, Neurochirurgie,
Warteraum der Neurochirurgischen
Ambulanz, Erdgeschoß

Als umlaufendes Bild ist der breite
Mittelpfeiler des Wartebereiches in
einer Collage aus Teppichapplikatio-
nen und vereinzelten Metallplatten
ummantelt.
Eberhard Killguss arbeitet mit
starken Formkontrasten, die einer-
seits landschaftliche Formen auf-
greifen, sich dann wiederum als
Abstraktionen verselbständigen.
Unterstützt wird diese Spannung
durch den Wechsel von starkem
Farbkontrast und diffusen feinen
Farbabstufungen.
Fortgesetzt wird die dynamische
Gestaltung durch das Zusammen-
treffen der unterschiedlichen
Oberflächenbeschaffenheiten der
Collagestücke, die die Wand plastisch
auflösen.
Ein hellgrüner Veloursteppich dient
als Untergrund und bindet die Wand-
arbeit in die Umgebung ein.

21
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22 Koellmann, Gero

Lichtrelief
1976
Plexiglas
14,80m (Gesamtlänge)
4,50 x 0,56 m (ein Plexiglasabschnitt)

Gebäude 32, Kasino, Wand, 
1. Obergeschoß

Das Plexiglasrelief ist in eine
Aluminiumwand integriert. Als
Raumteiler schirmt es den vorderen
großen Speisesaal vom kleineren ab.
Die Wirkung des Lichtreliefs ist vor-
nehmlich auf den großen Saal aus-
gerichtet.
Die gesamte Wand besteht aus drei
Einzelreliefs, die durch Metallsäulen
gegliedert werden. Zwischen zwei
Plexiglasscheiben ist ein Mechanis-
mus aus horizontalen schmalen Glas-
platten angebracht, die sich über
einen Hebel kippen lassen. In die
vorderen Glasplatten zum großen
Speisesaal sind in regelmäßigem
Rhythmus strenge Linien- und Punkt-
segmente eingefräst. Im unteren und
oberen Bereich eines Reliefs sind
Neonröhren installiert, die zur indi-
rekten, nicht auf Anhieb wahrnehm-
baren Beleuchtung führen. Je nach
Stellung der inneren Glasplatten
wird das Licht unterschiedlich ge-
lenkt und schafft so wechselnde
dreidimensionale Raumeindrücke.
Durch die Lichtbrechung und 
-lenkung entsteht eine räumliche
Verzerrung der geometrischen
Elemente.
In unmittelbarer Nachbarschaft zur
Reliefwand steht die Wandgestal-
tung des Ateliers Leib-Schünemann
am Treppenaufgang.
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Kornbrust, Leo

Skulpturengruppe
1965
Muschelkalk
2,50 x 1,70 x 1,10 m 
1,90 x 1,40 x 1,10 m 
1,60 x 1,80 x 0,65 m

Gebäude 6, Hals-Nasen-Ohren/
Urologie, Vorplatz, Eingang

J. A. Schmoll gen. Eisenwerth be-
merkte zu den Arbeiten: „Dann aber
erfolgt das Experimentieren mit den
großen Steinblöcken. Kantige Kuben
mit Rinnen und Graten, mit rauhen
und geglätteten Flächen, die er simpel
Tastobjekte nennt. (...) Drei Torso-
blöcke, Male, aufgerichtete Zeichen,
Symbole für die Setzung von Men-
schenwerk in der Natur. Man könnte
auch sagen, Zwischending zwischen
Architektur und freier Natur. (...)“
Nach der Erweiterung des Gebäudes
wurde die Skulpturengruppe in Rich-
tung Norden verschoben.

Aus: J. A. Schmoll gen. Eisenwerth: Über den
Bildhauer Leo Kornbrust. In: Saarheimat. 
29. Jg. 1/2 1985, S. 34 f.

24Kurz, Wilhelm-Alois

Fenstergestaltung
1986
Bleiverglasung

Kreuzweg-Wandfriese
1988
Glasierte Keramik

Gebäude 51, Klinikkapelle

1986 wurde die Klinikkapelle einer
Renovierung unterzogen und erhielt
die heutige Ausstattung und Gestal-
tung. Die Darstellungen der Fenster
im Altarraum greifen neutestamen-
tarische Überlieferungen auf, die sich
mit Krankheit, Leid und Heilung aus-
einandersetzen. 
Die 14 Kreuzwegstationen hat
Wilhelm-Alois Kurz in drei großen
Wandgestaltungen zusammen-
gefaßt.
Auch die Altarraumeinrichtung,
bestehend aus Altar, Tabernakel,
Ambo und Sedilien, die aus den
Materialien Holz und Plexiglas gefer-
tigt sind, wurden von dem Künstler
entworfen.

23
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Lafontaine, Margret

„Die Wasserequilibristen in ihrem
hoffnungsfrohen Kreislauf“
Brunnen
1996

Gebäude 9, Frauen- und
Kinderklinik, Vorplatz Eingangs-
bereich

Im April 1994 wurde vom Staat-
lichen Hochbauamt ein Wettbewerb
zur Gestaltung eines Brunnens für
den Vorplatz der Frauen- und Kinder-
klinik ausgeschrieben. 
Im Auslobungstext zum Wettbewerb
heißt es: „Die Brunnenplastik mit der
Gestaltung des Vorplatzbereiches
soll im Eingangsbereich visuelle
Akzente setzten, zum Betrachten
und Verweilen anregen und Ver-
kehrsgeräusche neutralisieren. Eine
Bespielbarkeit der Brunnenskulptur
von Kindern wird gewünscht.“
„Ich habe bewußt eine trapez-
förmige Wasserfläche gewählt, die
die vorgegebene Gebäudestruktur
aufnimmt. Die Besucher werden
über eine leicht ansteigende Rand-
zone ans Ufer herangeführt. (...)
Zwei Brücken überspannen das
Flachwasserbecken, das von den
Wasserequilibristen bewohnt wird.
Die Stege werden gesäumt von
kinderfreundlichen Wächtern
(antagonistischen Bademeistern), 
die die Kinder zum Spielen heraus-
fordern. Der Kopf jeder Säule spuckt
Wasser, dessen Strahl sich verändert,
wenn die Kinder verschiedene
Öffnungen bedienen oder Düsen
umlenken. (...)“
(Margret Lafontaine)

Aus: Margret Lafontaine. In: Erläuterungsbericht
zum Wettbewerb 'Künstlerische Gestaltung
eines Brunnens Eingangsbereich Frauen- und
Kinderklinik Homburg Saar 1994.' 

25
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Leib-Schünemann, Atelier 

Wandgestaltung
1977
Collage aus Teppichstücken
ca. 4,50 x 35 m

Gebäude 32, Kasino,
Treppenaufgang und Wand vom
großen Speisesaal, Erdgeschoß,
1. Obergeschoß

Einige Jahre nach der Fertigstellung
des Gebäudes wurde die Wand-
gestaltung als Akustikmaßnahme
zwecks Nachhalldämpfung bei dem
Stuttgarter Atelier Leib-Schünemann
in Auftrag gegeben. Die Ausführung
übernahm die Firma Brand aus Saar-
brücken. Die Collage aus groß-
flächigen Teppichstücken erstreckt
sich über zwei Etagen, verläuft vom
Treppenaufgang bis über die gesamte
Wandbreite des großen Speisesaals. 
In kontrastierendem Farbwechsel von
Beige-, Braun- und Grüntönen ver-
laufen organisch abstrahierte Flächen-
formen über die Wand. Plastisch
belebt wird die Fläche durch unter-
schiedliche Beschaffenheiten des Flors. 

27Leid, Harry

Türgestaltung
1985/86
Aluminium

Gebäude 74, Mensa, Eingangstüren

1985/ 86 wurde das Mensagebäude
aus den 60er Jahren unter der Leitung
der Architekten Walther Göggelmann
und Dieter Lothschütz saniert. 
Harry Leid gelangt bei der Gestaltung
der Eingangstüren zu unterschied-
lichen Lösungen, die von den vorge-
gebenen Formen der Fensterflächen
und Türgriffe ausgehen. Das linke Tür-
gitter wird bestimmt von den Oktogo-
nal- und Rechteckformen der Fenster,
die als ein sich überlappendes Linien-
geflecht gleichmäßig versetzt über die
gesamte Fläche nachgezeichnet
werden. Dabei greifen einzelne Stege
als verdreifachte Verstrebungen in den
Raum. Als strahlenförmiges Liniennetz
umrahmen Metallstäbe die Türgriffe
des 2. Eingangs und nehmen Bezug
auf die quadratischen Oberfenster.

26
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Loebens, Uwe

Raumgestaltung, Fliesengrafik
Leitsystem
1995

Gebäude 9, Frauen- und Kinder-
klinik, Flure

Die Arbeit entstand im Rahmen eines
Künstlerwettbewerbes, der im Juli
1993 ausgeschrieben wurde.
Uwe Loebens schlug ein Farbleit-
system für die beiden Baubereiche
Frauen- und Kinderklinik vor und ge-
staltete die Flure der Kinderstationen
mit Comicfiguren.
Die farbliche Gestaltung basiert auf
der Gliederung der Etagen nach
Klinikbereichen und soll im Sinne
eines Leitsystems zur Orientierung im
Gebäude dienen. Dabei bestimmt je
eine Leitfarbe einen Gebäudeteil.
„Unter Leitfarbe wird die dominie-
rende, aber nicht ausschließliche
Farbe einer Räumlichkeit verstanden.
Ihre Zuordnung folgt den Funktions-
einheiten des Bauwerkes. Die Etagen
werden durch Modifikation der
Farben in Helligkeit (Farbsättigung)
gekennzeichnet. Die Gliederung des
Gebäudes nach Farben gilt ebenso
für den angegliederten Trakt.
Die Farben wurden nach ihrer Duftig-
keit, Anlage zu angenehmen Assozia-
tionen ausgewählt (...).“
Neben der Farbe kennzeichnen
Muster, die sich auf das Winkelele-
ment in der Klinikarchitektur bezie-
hen, in Form einer Fliesengrafik die
Stationseingänge in den Fluren. Sie
kennzeichnen die Stockwerke und
geben Richtungen an.
Aus der Diskussion mit dem Architek-
ten entstand außerdem die Idee, die
Kinderstationen mit Comicfiguren
aufzuheitern. Es wurden Bilder-
geschichten zum Thema Zirkus, Zoo
und Garten entwickelt.
An den Türen sind im Sinne eines
Leitsystems Comicfiguren von
Ärzten, Schwestern etc. angebracht.

Aus: Wettbewerbe Kunst im öffentlichen
Raum im Saarland 1. Wettbewerbe für Kunst-
beiträge zum Neubau der Frauen- und Kinder-
klinik in den Universitätskliniken Homburg.
1993/ 94. Saarbrücken 1998, S.14.
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Mertz, Max

Wandrelief
1965
Beton
4,50 x 8,00 m

Gebäude 40, Innere Medizin,
Außenbereich, Eingang

Die gleich ausgerichteten Formen
des Relieffeldes lassen ein Geflecht
von Impulsen entstehen. Die in dia-
gonaler Richtung auf dem Relief-
grund angeordneten Formelemente
erzeugen mit ihren Zwischenräumen
subtile Spannungsverhältnisse in den
unterschiedlichen räumlichen Staffe-
lungen der Strukturen. Die Rhythmik
eines fast linearen Zusammenspiels
von Formen ist ein von Max Mertz
oft genutztes Mittel, um die Fläche
auszufüllen. Auch die Form der
Reihung findet sich in ganz unter-
schiedlicher Weise immer wieder als
bildnerische Ausdrucksmöglichkeit. 

30Ogata, Yoshim

Skulptur
1978
Marmor
0,80 x 0,75 x 0,35 m (ohne Sockel)
1,00 x 0,40 x 0,40 m (Sockel)

Gebäude 6, Hals-Nasen-Ohren/
Urologie, Eingangshalle, Erdgeschoß

Die Skulptur entstand während eines
Bildhauersymposions.
Sie ist eine Leihgabe der Galerie
Monika Beck.

29
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32 Romantil, Fred

Wandgestaltung
1986
Collage aus Teppichstücken, Fell,
Spiegeln, farbigem Wanduntergrund
2,54 x 10,25 m

Gebäude 6, Hals-Nasen-Ohren/
Urologie, Wand Treppenaufgang, 
1. Obergeschoß

Die Wandgestaltung aus farbigen
Teppichstücken nimmt einen großen
Bereich der Wand im 1. Geschoß ein
und lenkt den Blick des Betrachters
vom Erdgeschoß nach oben. Auch
Türen und Laibungen sind in die Ge-
samtgestaltung einbezogen. Verein-
zelt sind farbige Spiegel und Fellreste
auf die pastellfarbigen Velourstücke
appliziert. Die Wandcollage vermit-
telt die Assoziation eines Phantasie-
gartens und verleiht der Umgebung
eine heitere Atmosphäre.

Peter-Lembach, Gabriele

Glasfries
1996
Bleiverglasung
0,70 x 1,98 m (mit Holzrahmung),
0,61 x 0,43 m (Fensterabschnitt) 

Türverglasung
1996
Glas, sandgestrahlt
2,20 x 2,25 m (Türmaß) 

Gebäude 90, Psychiatrie, Offene
Station, Flur, 5. Obergeschoß

Glasfries und Türverglasung korre-
spondieren in ihrer formalen Gestal-
tung: diagonal auf- und abtanzende
Würfelelemente bewegen sich als
räumliche Körper in den Glasflächen.
In Absprache mit dem Architekten 
Dieter Lothschütz und den Nutzern
der Klinikräume entstand eine deko-
rative Gestaltung, die dem Auge Ab-
wechslung, inhaltlich jedoch keine
direkten Bezüge zur Umgebung
schaffen sollte. Die Gestaltung der
Türverglasung übernimmt zudem die
Funktion, den langen Flur optisch zu
unterbrechen.
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34

33Schmitz, Konny

Fassadengestaltung
1988/ 89
Farbfliesen

Gebäude 57, Chirurgie
Fassadengestaltung

1989 konnte der Erweiterungsbau
der chirurgischen Klinik mit dem 
1. Bauabschnitt, dem sog.
Funktionstrakt, in Betrieb
genommen werden. Planung und
Bauleitung lagen bei Konny Schmitz,
der auch die grafische Fassaden-
gestaltung entwarf.
Beige und blaue Farbplatten beleben
in wechselndem Rhythmus die
weißen Außenflächen. Die Gestal-
tung setzt sich in der zentralen
Wartehalle fort.

Schneider, Paul

Ambo
1988
Sandstein

Gebäude 55, Klinikkirche 

1987-1989 erfolgten Sanierungs- und
Umbaumaßnahmen im Innen- und
Außenbereich der Simultankirche, die
1906-1909 zusammen mit der da-
maligen Heil- und Pflegeanstalt von
dem Architekten Heinrich Ullmann
erbaut worden war. Der veränderte
liturgische Ablauf brachte eine Neu-
ordnung des Altarbereiches mit sich.
Der evangelische Altar wurde als
neuer Gemeinschaftsaltar vor den
Triumphbogen der Apsis umplaziert;
so mußte auf die Aufstellung der
schweren, alten Kanzel verzichtet
werden. Paul Schneider fertigte einen
schmalen Ambo, der von dem Bild-
hauer Willi Bauer ausgeführt wurde.
Schneider nimmt Bezug auf den
evangelischen Altar, indem er die
freistehenden Ecksäulen als Gestal-
tungselement in seinem geschlosse-
nen Ambo aufgreift.
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Schubert, Fritz

Mikado
Skulptur 
1992
Fichtenholz, Edelstahlrohr, Beton

Studentenwohnheim, Eingang,
Kirrberger Straße 11

Die Holzskulptur Mikado ist eine der
vier Entwürfe des Projektes Studenten
entwerfen für Studenten, die zum
Neubau des Studentenwohnheimes
realisiert werden konnten.
„Mein Entwurf konzentriert sich auf
die Hervorhebung und die Ästhetisie-
rung des Eingangsbereiches, um somit
einen auflockernden Kontrast zur
sachlichen Geometrie des Gebäudes
zu schaffen. Erreicht werden soll dies
durch eine offene, scheinbar willkür-
lich gelegte Holzbalkenkonstruktion,
die in ihrer eigentlichen Funktion nur
die Beleuchtung des Eingangsbereichs
aufnimmt. (...)“

Aus: Fritz Schubert. In: Studenten entwerfen 
für Studenten. Hrsg. Jo Enzweiler. 
Saarbrücken 1992, S. 25.

35 Schön, Suzanne 
und Gercke-Reinsch, Andrea

Farbleitsystem
1992

Studentenwohnheim, Eingangshalle,
Flure, Kirrberger Straße 11

Die Konzeption der Arbeit entstand im
Rahmen des Projektes Studenten ent-
werfen für Studenten an der Hoch-
schule der Bildenden Künste Saar,
Saarbrücken. In Kooperation mit dem
Architekten Dieter Lothschütz ent-
wickelten Suzanne Schön und Andrea
Gercke-Reinsch ein Farbleitsystem für
die Eingangshalle und die fünf Etagen
des Wohnheimes. Die Briefkastenan-
lage ist nach Stockwerken farblich ab-
gesetzt. Diese Farbgestaltung setzt
sich fort in den Türzargen, Bodenbe-
lägen und Türschildern der einzelnen
Etagen. Die Schilder aus Strukturglas
fungieren gleichzeitig als Kommunika-
tionstafeln, da sie neben Geschoß-
und Zimmernummern Raum für indivi-
duelle Gestaltung und persönliche
Mitteilungen lassen. 

36



Homburg 163

Schuller, Brigitte

Wandgestaltung
1962/ 63
Beton, Keramik
2,50 x 7,00 m, 2,50 x 3,00 m

Gebäude 76, Biophysik
Foyer des Hörsaals, Erdgeschoß

Die Wandgestaltung übernimmt die
Funktion, den Sanitärbereich vom
Foyer des Hörsaals an drei Seiten ab-
zuschirmen. Die Arbeit entstand in
Kooperation zwischen dem Architek-
ten Gerd Volker Heene und der
Keramikkünstlerin Brigitte Schuller, die
nach der Verschalung der Wand-
abschnitte mit der Bearbeitung der
freien Quadrat- und Rechteckfelder
beauftragt wurde. Die Platten sind
nach Farbgruppen in Gelb, Blau und
Türkis angeordnet. Materialität, hand-
werkliche Verarbeitung und Farbigkeit
stehen in Spannung zur strengen
Betonverschalung, da Momente des
Zufälligen und Unbeeinflußbaren
angesprochen werden. Diese Materi-
alkombination war derzeit recht un-
gewöhnlich.

38

37

Schuller, Brigitte

Wandgestaltung
1964
Keramik 
2,50 x 7,00 x 0,20 m

Gebäude 40, Innere Medizin
Hörsaalfoyer, Erdgeschoß 

Die Arbeit Brigitte Schullers bestimmt
als massive Wand das Foyer. Dahinter
verbirgt sich eine Projektionskabine
des Hörsaals, über deren Länge die
Reliefwand hinausgeht und so einen
diffus schwebenden Charakter erhält. 
Zusammengesetzt aus gleichgroßen
quadratischen Platten (je 25 x 25 cm)
baut sich ein abstraktes Landschafts-
gebilde auf. Wie Brigitte Schuller er-
läuterte, thematisiert sie das Neben-
einander verschiedener Erdschichten,
die sie durch eine kontrastvolle Mate-
rial- und Formsprache nachzeichnet.
Die Gestaltung lebt von dem Wechsel
der rauhen, matten Lehmglasur, den
opalen glänzenden Oberflächen, den
Smalten, den reliefierten Strukturen
und dem spannungsvollen Farbwech-
sel von Braun und leuchtendem Blau.
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Schuller, Brigitte

Plastik
1970
Keramik
Höhe: 3,00 m

Gebäude 37, Orthopädie, 
Eingangshalle, Erdgeschoß 

Die Skulpturengruppe besteht aus
sieben keramischen Säulen, die den
offenen Warteraum von der Ein-
gangshalle abschirmen. Die Säulen
erinnern an eine Baumgruppe. Jeder
Säulenschaft erhält eine individuelle
Formgebung, bei der Krümmungen
und Verwachsungen kraftvoll ausge-
arbeitet sind. Die schwarz-beige
Lehmglasur unterstützt den rustika-
len Eindruck der Skulptur.
Brigitte Schuller betont, daß „die
plastische Gestaltung die klinische
Nüchternheit auflockern“ sollte und
als bewußtes Kontrastprogramm zur
Umgebung stehe.

39

40 Schuller, Brigitte

Pflanzgefäß
1970
glasierte Steinzeugplatten
0,62 x 3,00 x 0,40 m 

Gebäude 37, Orthopädie
Eingangshalle, Erdgeschoß 

Der Pflanztrog übernimmt die Funk-
tion, den Treppenabgang zum 
OP-Bereich abzuschirmen.
Im Wechsel ist das Gefäß mit einer
Komposition aus handgeschnittenen,
rechteckigen und quadratischen
Steinzeugplatten besetzt. Die beige-
braune Glasur wird durch grüne und
blaue Farbakzente belebt.
Brigitte Schuller erläutert: „Die farb-
liche Komposition der Fliesen mit
ihren leuchtenden Glasuren sind
wiederum als Kontrast zur zurück-
haltenden Farbigkeit der benachbar-
ten Skulpturengruppe gedacht.“ 
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42Spiegel, Karin

Wandmalerei
1987
Acryl auf Beton
3,00 x 9,58 m, 3,00 x 1,25 m,
3,00 x 5,20 m, 3,00 x 2,47 m

Gebäude 84, Staatliche Schule für
Körperbehinderte, Schwimmhalle

Die Darstellung verläuft über vier
Wandabschnitte. Der Entwurf wurde
durch einen Wettbewerb ausgetra-
gen. Den Mittelpunkt der Darstellung
bilden zwei Schwimmer, die sich in
Brust- und Rückenlage durch eine
phantasievolle Wasserwelt bewegen;
reduziert auf monumentale Großaus-
schnitte von Kopf und Hand. Die
Bilderzählung verbindet realistische
Elemente mit Phantasieformen zu
einer eigenen Realität aus fließenden
Bändern, Blütenformen und Wellen-
bewegungen. Die Farben leuchten in
Türkis, Gelb und Rotbraun. Die Spie-
gelung der Wandmalerei auf der be-
wegten Wasseroberfläche hat einen
kaleidoskopischen Effekt und läßt im-
mer wieder neue Bilder entstehen. 

41Sessler, Robert

Beton-Lichtwand
1962
Beton, Plexiglas
1,70 x 7,60 m (ohne Standfuß)

Gebäude 59, Physiologie,
Eingangshalle, Erdgeschoß 

Die Betonwand ist als eine Art Schau-
tafel der eigentlichen Flurwand im
Eingangsbereich in gesamter Breite
zwischen zwei Fensterabschnitten
vorgestellt. Plexiglaskolben durch-
brechen in gleichmäßigem Abstand
die Oberfläche und bündeln sich zu
Lichtbändern, die durch rückseitig
angebrachte Neonröhren indirekt
beleuchtet werden.
Inhaltlich handelt es sich um die Ver-
netzung einer Nervenzelle (Nerven-
stränge), die grafisch vereinfacht dar-
gestellt ist. Die Idee hatte seinerzeit
der Institusleiter Prof. Stämpfli. 
Die schalungstechnische Umsetzung
mit der Baufirma betreute der Archi-
tekt des Gebäudes, Prof. Gerd Heene.
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43 Villemin, Jean

Windfahne
1995
Metall

Gebäude 9, Frauen- und Kinder-
klinik, Innenhof, Erdgeschoß 

Die Windfahne von Jean Villemin ist
ein Beitrag des Wettbewerbs für
Kunstbeiträge zum Neubau der
Frauen- und Kinderklinik, der im Juli
1993 vom Staatlichen Hochbauamt
ausgeschrieben wurde.
„Sie wurde inspiriert von einem alten
Prinzip und in die Praxis umgesetzt,
besonders in den Adelshäusern des
XVIII. Jahrhunderts.
Auf dem Dach ist eine Wetterfahne
befestigt, die nach einem simplen
Prinzip der mechanischen Überset-
zung einen an der Decke des Treppen-
hauses befestigten Vogel bewegt. 
So ist der Hausherr imstande, die
Windrichtung zu erkennen ohne aus
seinem Haus herauszugehen, indem
der einen einfachen Blick in die Rich-
tung des angemalten Blechvogels
wirft, der an seinem Deckenhimmel
fliegt. 
Die Windfahne von Homburg funktio-
niert nach dem gleichen Prinzip. Der
verglaste Innenhof ist das Treppen-
haus, er erlaubt es, die Windrichtung
abzuschätzen ohne herauszugehen.
Bei einem halbkontinentalen Klima ist
die Windrichtung ein Element der
Wettervorhersage. So – schematisch –
wird der Ostwind dafür gehalten,
schönes Wetter zu bringen, der West-
wind Regen; das Gewitter kommt aus
dem Süden.
Die Windfahne hebt besonders die
beiden Haupthimmelsrichtungen her-
vor: Osten, Westen.
Die Erfindung des Kompasses erlaubte
es, sich von diesen beiden Richtungen
zu befreien. Auf französisch ist die Re-
densart den Norden verlieren charakte-
ristisch für jemanden, der irrt. Dennoch
findet der, der den Norden verliert sein
Heil, indem er sich orientiert, das heißt,
indem er sich zum Orient wendet.
Osten – Westen sind wohl zwei fun-
damentale, dynamische Richtungen,
Aufgang – Untergang, Leben – Tod.“

Aus: Jean Villemin. In: Erläuterungsbericht zum
Wettbewerb für Kunstbeiträge zum Neubau der
Frauen- und Kinderklinik. Homburg 1993. Nach
einer Übersetzung aus dem Französischen von
Stefanie Hüllwegen. 1998.
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Viva, Rolf

Farbgestaltung
1997

Gebäude 90.3, Nervenklinik,
Pavillon Kraepelin

In enger Zusammenarbeit mit dem
Architekten Dieter Lothschütz und 
den künftigen Nutzern entwickelte 
Rolf Viva das Farbkonzept des Innen-
bereiches. „Um den Heilungs- bzw.
Aussöhnungsprozeß zu beschleunigen,
wurden helle Farben ausgewählt, die
jeweils in einem – farbtheoretisch be-
stimmten – harmonischen Zusammen-
hang stehen: Einer Farbe wurde jeweils
ihre Komplementärfarbe und die Far-
ben ihres größeren Komplementärbe-
reiches zugeordnet... ” (Rolf Viva)
Warme Gelbtöne bestimmen die Trep-
penhäuser und Flure, die Decken
erhielten einen azurblauen ‘Himmel’.
Weitere Blau- und Grüntöne bestim-
men die übrigen architektonischen
Elemente. Die Patientenzimmer zeigen
sich in verschiedenen Wandfarben, so
daß jedes einen individuellen Charakter
bekommt. (Vgl. S. 99-103)

45Viva, Rolf

Deckenmalerei
1998

Gebäude 90.5, Neurochirurgie,
Aufwachraum

Die Deckengestaltung soll die Funktion
übernehmen, das Aufwachen der Pa-
tienten zu unterstützen. „Aus diesem
Grunde wurden Farben ausgewählt,
die in ihrer Symbolwirkung vererdet
sind und in ihrer spezifischen Gestal-
tung Licht und Wärme ausstrahlen. 
In den vier Ecken der Decke befindet
sich jeweils eine Basisfarbe, die sich
durch wiederholtes (sichtbar bleiben-
des) Übermalen allmählich mit ihren
Nachbarn mischt und gleichzeitig zur
Mitte hin aufhellt. Asymmetrisch aus
der Mitte verschoben befindet sich
das nahezu weiße Zentrum, in wel-
ches sich die vier Farben hineinstei-
gern. Die vier Basisfarben sind (begin-
nend in der linken vorderen Ecke):
Zitronengelb, Gelbgrün, Kadmium-
gelb hell und Chromgelb dunkel.“

Aus: Rolf Viva: Gestaltungskonzept Auf-
wachraum. November 1998
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Zech, Dorothea

Wandbehang
1964
Leinenstickerei auf Wolle
1,30 x 2,00 m

Gebäude 27, Wohnhochhaus I 
(ehemaliges Schwesternwohnheim I), 
Gemeinschaftsraum

Dorothea Zech setzt sich mit dem Ver-
hältnis von variierenden Formkonstel-
lationen im Raum auseinander. Ihre
bildnerischen Mittel sind reduziert auf
die Materialien Wolle und Leinen, die
Grundfarben Blau und Rot, die Misch-
farbe Rosa, geometrische Formen und
die handwerkliche Technik des
Stickens. Vor einem roten Hintergrund
aus grobem Leinen sind die geometri-
schen Elemente in gleichmäßigem
Linienrhythmus aus roter Wolle aufge-
stickt. Die einzelnen Formen gehen
eine Wechselbeziehung miteinander
ein, bei der es zu Formverdichtungen
und abgrenzenden Zwischenräumen
kommt. Einzelnen Teilstücken einer
geometrischen Figur kommt dabei
wechselnde Aufmerksamkeit zu.

46 Westrich, Gerhard

Wandarbeit
1992

Studentenwohnheim, Treppenhaus,
Kirrberger Straße 11

Die Arbeit entstand im Rahmen des
Projektes Studenten entwerfen für
Studenten. „Mein Konzept sieht vor,
im Eingangsbereich des Treppen-
hauses eine Fläche von ca. 1 qm
beim Verputzen auszusparen und
hinter Glas einzurahmen, um wenig-
stens ein Original zu erhalten und
meine Intention zu verdeutlichen.
Die übrigen 8 ausgesuchten Aus-
schnitte, die im Treppenhaus über
alle Etagen verteilt sind, werden
fotografiert und in Originalgröße mit
Rahmen auf exakt dieselbe Stelle
gehängt. Das Bild zeigt also das Ab-
bild der Mauer genau an derselben
Stelle; etwa zu vergleichen mit einer
Röntgenaufnahme. Im wahrsten
Sinne des Wortes Wandbilder.”

Aus: Gerhard Westrich. In: Studenten ent-
werfen für Studenten. Hrsg. Jo Enzweiler.
Saarbrücken 1992, S. 29.
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Zech, Dorothea

Wandteppich
1967
2,60 x 1,25 m

Gebäude 9, Frauen- und Kinder-
klinik, Hörsaalfoyer, Dachgeschoß

Ursprünglich war der Wandteppich im
Foyer des Hörsaals der alten Frauen-
klinik angebracht, die später abge-
rissen wurde. Pflanzliche Formassozia-
tionen bestimmen den ersten Eindruck
des Wandbehanges. Vor grünem Hin-
tergrund kragen in roten Farbabstu-
fungen breite Verästelungen empor,
die von blauen Farbflächen in Form
von Schattenwürfen umgeben sind.
Die erste farb- und formbestimmte
Wahrnehmung löst sich bei näherem
Betrachten auf in verschiedenste
Schichten gestickter Strukturen, die
den Teppich übersäen. Der grobe
grüne Untergrund ist von einer
dünnen Garnschicht wie ein Netz
überdeckt, vor dem sich – eingebun-
den in die formale pflanzliche Form –
eine Vielfalt von filigranen Stickereien
auftut.

49Zech, Dorothea

6 Wandteppiche
1973
je 1,10 x 0,85 m

Gebäude 41, Poliklinik, Warteraum
Ambulanz, 1. Obergeschoß

Die Teppiche sind in 3er Gruppen
über zwei Wandabschnitte angeord-
net, die durch einen Wandpfeiler un-
terteilt sind. Einheitlich ist der Farb-
kanon in Blau, Orange und Lilaabstu-
fungen sowie vereinzeltem Weiß.
Abstrakte großflächige Stoffapplika-
tionen und filigrane Stickereien glie-
dern die Flächen immer wieder neu.
Über den Verlauf der sechs Teppiche
geraten die unterschiedlichen Formen
in Bewegung und verändern ihre Aus-
maße. Es kommt zu Variationen.
Mehrschichtige Applikationen, aufge-
stickte Netzstrukturen, Rosetten und
Knoten geben den Arbeiten plastische
Wirkung und verweisen auf ihren
Materialcharakter. Vergleichbare Ar-
beiten finden sich in Gebäude 5 auf
dem Campus Saarbrücken und in der
Handwerkskammer des Saarlandes.
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Zech, Dorothea

Abstrakte Komposition
Wandbehang
1982
Samtapplikation auf Leinen
2,10 x 2,10 m

Gebäude 76, Biophysik,
Treppenhausanbau, Erdgeschoß

Der Wandbehang zeigt eine
großflächige Gestaltung bewegter
Flächen im Raum. Geometrische
Grundformen von Dreiecken und
Quadraten verselbständigen sich
durch Formverschiebungen und
Abrundungen und treten miteinan-
der in eine dynamische Bewegung.
Die Einzelflächen sind jeweils mit
einem wellenartigen Geflecht aus
feinen Linien und Knötchen bestickt.
Der Farbkanon bewegt sich in den
Naturfarben Beige, Sand, Ocker und
Braun.

50 Zech, Dorothea

Wandteppich
1980
Leinen, Samt
1,10 x 1,65 m

Gebäude 71, Pavillon Zahn-, Mund-
und Kieferklinik, Abteilung Prothetik,
Flur, Erdgeschoß

Die Collage aus Samt und Leinen
stellt eine Hügellandschaft mit
zentralem Turm dar. In gestaffelten
Wellenbewegungen wird durch dia-
gonal versetzte Stoffstreifen Raum-
tiefe suggeriert. Zugleich entsteht
der Eindruck einer Windbewegung.
Die bildnerischen Mittel werden er-
zählerisch eingesetzt. Das ornamen-
tale Muster des Samtstoffes impli-
ziert eine mit Blumen bewachsene
Wiese. Der Turm und zwei einge-
bundene Streifen aus beigem und
braunem Leinen erhalten eine rauhe
Binnenstruktur aus gestickten
kleinen Knoten. Das Bild ist einheit-
lich in monochromen beigen Natur-
tönen gehalten.
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Zech, Dorothea

Raumgestaltung, Paravents
1995
Organza und Seide auf Acrylfaser
genäht, zwischen Plexiglas gelegt
und an der Decke montiert
16 Paneele à 0,30 m breit x 2,30 m
lang

Gebäude 9, Frauen- und Kinder-
klinik, Entbindungsräume

Die Arbeit ging aus einem Wettbe-
werb hervor. Für die vier Entbindungs-
räume entwarf die Künstlerin jeweils
vier bewegliche Paravents. „Die einzel-
nen Paneele bestehen aus zwei Plexi-
glastafeln, in die farbige und glasklare
transparente Stoffe, durch Strukturen
belebt, eingelagert sind. Aus der Zu-
sammenfügung der Tafeln entsteht
ein Bild. Die einzelnen Tafeln sind mit
Gelenken verbunden, die man falten
und wegschieben kann. Dem Raum
wird eine Atmosphäre von Leichtigkeit
und Heiterkeit vermittelt.“

Aus: Dorothea Zech. In: Erläuterungsbericht zum
Wettbewerb für Kunstbeiträge zum Neubau der
Frauen- und Kinderklinik Homburg 1993.

53Zewe, Otto

Plastik
1973
Beton
7,00 x 3,00 m

Gebäude 50, Isotopengebäude,
Außenanlagen

Otto Zewe gliedert die Betonmauer
durch geometrische Zeichen von
langgestreckten Pyramiden und
plastischen Zackenbändern.
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54 Künstlerische Gestaltung des
Flures im 3. Obergeschoß der
Frauen- und Kinderklinik in den
Universitätskliniken Homburg

Der Gestaltung des offenen Raumes
lag ein Gesamtkonzept der beteilig-
ten Künstlerinnen Gabriele Eickhoff,
Bettina van Haaren und Annegret
Leiner zu Grunde. Dabei wurden der
Bildgrund und die Flächengliederung
der einzelnen Arbeiten aufeinander
abgestimmt. Im Farbbereich wurde
eine Reduktion mit Dominanz der
Farbe Schwarz für die künstlerische 
Gestaltung bestimmend.

Gabriele Eickhoff

Bettina van Haaren

Annegret Leiner
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Eickhoff, Gabriele

Schwingung
Wandgestaltung
1998
Holz verleimt, mit Karton beschichtet
1,20 x 1,00 m, 1,20 x 0,90 m,
1,20 x 1,00 m

Gebäude 9, Frauen- und Kinderklinik,
Flur, 3. Obergeschoß 

„(...) Die Lineatur ist in den Karton
eingeschnitten, geritzt oder gekratzt,
sowie mit Kreide als schwungvolle,
wie zarte schwarze Linie gegen den
weißen Grund gesetzt. Helle, graue,
gegen schwarze oder zartgelbe,
strukturierte Flächen geben Halt und
tragen die ‘Schwingung der Linien’
mal heftig, mal ruhig bewegt oder
leicht schwebend über die Fläche der
Wandtafeln: Eine Metapher für die
Schwingung von Körpern, von Bewe-
gung, Ruhe und Konzentration –
diesem Ort besonders zugedacht.”
(Gabriele Eickhoff)

van Haaren, Bettina

Wandgestaltung
1998
Kohle, Eitempera auf Holz
2,60 x 5,00 m

Gebäude 9, Frauen- und Kinderklinik,
Flur, 3. Obergeschoß

„Die Funktion des Baus bestimmt
meine Arbeit inhaltlich: eine nackte
weibliche Gestalt blickt an sich hinun-
ter und ist in dieser Selbstbetrachtung
perspektivisch starkt verkürzt. Eine Art
Nabelschnur führt aus ihr heraus in
einem Bogen durch den Raum. (...)
Neben der Frau sind große, Raum
schaffende Stoffe ausgebreitet. Im un-
teren Bereich befinden sich friesartig
Brotrinden, also karge, harte Reste.
Beide großen Holzplatten rechts und
links sind durchschnitten, brechen
mit ihrem Mal- und Zeichenfluß ab
und setzten wieder neu an. Diese
Brüche wirken dem Rhythmus entge-
gen, der sich aus den U-Schwüngen
von Brotrinden, Stoffen und Schnur
ergibt (...).” (Bettina van Haaren)

Leiner, Annegret

Wandgestaltung
1998
Acryl, Ölkreide, Gouache, Draht, 
auf Holz
2,60 x 4,80 m

Gebäude 9, Frauen- und Kinderklinik,
Flur, 3. Obergeschoß

„Die Ambivalenz des Ortes spiegelt
sich vielfach in der Struktur des
Bildes: Die zweiteilige Komposition
läßt einerseits eine fallende Bewe-
gung nach rechts, andererseits eine
steigende nach links entstehen. Eine
lockere, offene Struktur aus kontra-
stierenden Zeichenelementen um-
spielt diese Bewegung und verleiht
dadurch der Dynamik des Bildes
etwas Leichtes und Heiteres. Der
spannungsvolle Gegensatz wird
außerhalb der eigentlichen Bildfläche
und in einem anderen Material
(Draht) tröstlich ‘aufgehoben’.”
(Annegret Leiner)
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Gebäude 3
Universitätsbibliothek, 1952-54
Architekt: Richard Döcker
Kat.-Nr. 35 Hans Treitz: Plastik

Gebäude 5
Zentrale Verwaltung, 1938
Kat.-Nr. 38 Dorothea Zech: Wandbehang

Gebäude 9.1
Europa-Institut, 1961
Architekten: Hans Hirner, Rudolf Güthler,
Walter Schrempf 
Kat.-Nr. 16 Wolfram Huschens: Wandgestaltung

Gebäude 10
Philosophische Fakultät, 1954
Architekt: Andé Remondet
Kat.-Nr. 13 Wolfram Huschens: Wandgestaltung

Gebäude 11
Philosophie II
Architekten: Willi Schlier, Tibor Kugelmann,
Gregor Alt
Kat.-Nr. 21 Horst Linn: Wandgestaltung
Kat.-Nr. 30 Bernard Schultze: Wandgestaltung

Gebäude 12
Philosophische Fakultät, 1954/55
Architekt: Wilhelm Steinhauer
Kat.-Nr. 12 Wolfram Huschens: Wandgestaltung
Kat.-Nr. 13 Wolfram Huschens: Wandgestaltung
Kat.-Nr. 14 Wolfram Huschens: Wandbild
Kat.-Nr. 23 Max Mertz: Wandgestaltung

Gebäude 13
Umbau Elektrotechnik, 1989
Architekten: Wolfgang Fery, Walter Gill
Kat.-Nr. 3 Leo Erb: Bewegliche Stele
Kat.-Nr. 4 Leo Erb: Wandgestaltung
Kat.-Nr. 8 Thomas Gruber: 3 Wandbilder
Kat.-Nr. 18 Hans Huwer: Wandobjekt
Kat.-Nr. 26 Sigurd Rompza: Verspannung
Kat.-Nr. 27 Sigurd Rompza: Wandrelief

Gebäude 16
Rechtswissenschaft, 1959-64
Architekten: Rolf Lamour, Albert Dietz,
Bernhard Grothe
Kat.-Nr. 11 Oskar Holweck: Mobile Plastik
Kat.-Nr. 15 Wolfram Huschens: Wandgestaltung
Kat.-Nr. 19 Boris Kleint: Wandgestaltung
Kat.-Nr. 20 Helmut Kreutzer: Wandgestaltung
Kat.-Nr. 22 Max Mertz: Zwei Plastiken
Kat.-Nr. 32 Herbert Strässer: Plastik
Kat.-Nr. 39 Otto Zewe: Skulptur

Gebäude 19
Deutsch-ausländisches Clubhaus, 1961
Architekt: Harald Peter Grund
Kat.-Nr. 6 Wolfgang Gross-Mario: Wandrelief

Gebäude 22
Experimentalphysik, 1962-66
Architekt: Harald Peter Grund
Kat.-Nr. 7 Wolfgang Gross-Mario: Wandreliefs
Kat.-Nr. 24 Liselotte Netz-Paulik: Reliefwand

Gebäude 24
Biologie, 1966
Architekten: Albert Dietz, Bernhard Grothe,
Rolf Heinz Lamour
Kat.-Nr. 17 Wolfram Huschens: Wandgestaltung

Gebäude 27
Mathematik, 1967
Architekten: Günter Mönke, Hubertus Wandel
Kat.-Nr. 33 Herbert Strässer: Wandrelief

Gebäude 28
Studentenhaus/Mensa, 1965-70
Architekt: Walter Schrempf
Kat.-Nr. 9 Otto Herbert Hajek: Gesamtkunstwerk

Gebäude 37
Fraunhofer-Institut, 1974-75
Architekt: SHHK Saarbrücken
Kat.-Nr. 1 Dietmar Binger: Wandgestaltung

Gebäude 39
Sportwissenschaft, 1976-79
Architekt: SHHK Saarbrücken
Architekt Erweiterungsbau: Wolfgang Fery,
1993-95
Kat.-Nr. 2 Sofie Dawo: Wandbehang
Kat.-Nr. 25 Sigrun Olafsdóttir: Plastik

Gebäude 42
Studentenwohnheim, 1988-89
Architekt: Walter Schrempf
Kat.-Nr. 36 Rolf Viva: Reliefierte Stelen

Gebäude 43
Institut für Neue Materialien, Deutsches
Forschungszentrum für Künstliche Intelligenz,
Theoretische und technische Physik, Informatik
1988-96
Architekt: Elmar Scherer
Kat.-Nr. 10 Oswald Hiery: Plastik
Kat.-Nr. 34 Dietlinde Stroh: Installation

Gebäude 46
Max-Planck-Institut für Informatik, 1993-95
Architekten: Horst Ermel, Leopold Horinek, 
Lutz Weber, AS-Plan Kaiserslautern
Kat.-Nr. 37 Peter Vogel: Licht- und Klang-
installation

Gebäude 56
Anbau Olympiastützpunkt, 1993
Architekt: SHHK Saarbrücken,
Gert Leyendecker
Kat.-Nr. 28 Ulrike Rosenbach: Fotoinstallation

Nähe Gebäude 5, 6
Kat.-Nr. 31 Richard Serra: Plastik

Nähe Gebäude 45, 46
Kat.-Nr. 5 Leo Erb: Solarplastik

Studentenwohnheime
Waldhausweg, 1976
Architekt: Walter Schrempf
Kat.-Nr. 29 Walter Schrempf: Fassaden-
gestaltung
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Gebäude 6
Hals-Nasen-Ohren/Urologie, 1960-67
Architekten: Staatliches Hochbauamt
Neunkirchen (Kolb, Wingertszahn, Düsterhöft
und Mitarbeiter)
Kat.-Nr. 13 Karl-Heinz Grünewald: Wand-
gestaltung
Kat.-Nr. 15 Oswald Hiery: Brunnen
Kat.-Nr. 23 Leo Kornbrust: Skulpturengruppe
Kat.-Nr. 30 Yoshim Ogata: Skulptur
Kat.-Nr. 32 Fred Romantil: Wandgestaltung

Gebäude 9
Frauen- und Kinderklinik, 1992-95
Architekt: Konny Schmitz
Kat.-Nr. 7 Andreas Brandolini und Studenten:
Raumgestaltung
Kat.-Nr. 18 Harald Hullmann und Studenten:
Raumgestaltung
Kat.-Nr. 25 Margret Lafontaine: Brunnen
Kat.-Nr. 28 Uwe Loebens: Raumgestaltung,
Fliesengrafik, Leitsystem
Kat.-Nr. 43 Jean Villemin: Windfahne
Kat.-Nr. 48 Dorothea Zech: Wandteppich
Kat.-Nr. 52 Dorothea Zech: Raumgestaltung,
Paravents
Kat.-Nr. 54 Gabriele Eickhoff: Wandgestaltung
Kat.-Nr. 55 Bettina van Haaren: Wandbild
Kat.-Nr. 56 Annegret Leiner: Wandbild

Gebäude 11 
Verwaltungsgebäude
Kat.-Nr. 3 Werner Bauer: Lichtskulptur und
Wandgestaltung

Gebäude 27
Wohnhochhaus I, 1965
Architekt: Staatliches Hochbauamt Neunkirchen
Kat.-Nr. 14 Hilde Hetzler: Wandgestaltung
Kat.-Nr. 47 Dorothea Zech: Wandbehang

Gebäude 28
Wohnhochhaus II, 1966
Architekt: Staatliches Hochbauamt Neunkirchen
Kat.-Nr. 20 Hermann Theophil Juncker: Wand-
gestaltung

Gebäude 29
Wohnhochhaus III, 1968
Architekt: Staatliches Hochbauamt Neunkirchen
Kat.-Nr. 2 Peter Barrois: Wandbild

Gebäude 32
Zentralküche/Kasino, 1973-77
Architekt: Günther Follmar
Kat.-Nr. 4 Dietmar Binger: Wandgestaltung
Kat.-Nr. 22 Gero Koellmann: Lichtrelief
Kat.-Nr. 26 Atelier Leib-Schünemann: Wand-
gestaltung

Gebäude 37.3
Orthopädie, 1974 
Architekt: Staatliches Hochbauamt Neunkirchen
Kat.-Nr. 6 Monika von Boch: Fotographik

Gebäude 37
Orthopädie, 1971
Architekt: Staatliches Hochbauamt Neun-
kirchen/ Staatliches Hochbauamt – Hochschul-
und Klinikbau (SHHK))
Kat.-Nr. 17 Oswald Hiery: Brunnen
Kat.-Nr. 39 Brigitte Schuller: Plastik
Kat.-Nr. 40 Brigitte Schuller: Pflanzgefäß

Gebäude 40
Innere Medizin, 1965
Architekt: Georg Volker Heene
Kat.-Nr. 19 Wolfram Huschens: Wandgestaltung
Kat.-Nr. 29 Max Mertz: Wandrelief
Kat.-Nr. 38 Brigitte Schuller: Wandgestaltung

Gebäude 41
Erweiterungsbau Poliklinik, 1975
Architekt Erweiterungsbau: Gerd Volker Heene
Kat.-Nr. 49 Dorothea Zech: 6 Wandteppiche

Gebäude 50 
Isotopengebäude, 1973
Architekt: Staatliches Hochbauamt Neunkirchen
bzw. SHHK
Kat.-Nr. 53 Otto Zewe: Außenplastik

Gebäude 51
Umbau Klinikkapelle, 1986
Kat.-Nr. 24 Wilhelm-Alois Kurz: Fenstergestal-
tung, Kreuzweg-Wandfriese

Gebäude 55
Umbau Klinikkirche, 1987-89
Architekt: SHHK
Kat.-Nr. 34 Paul Schneider: Ambo

Gebäude 57
Chirurgie, 1985-89
Architekt: Konny Schmitz
Kat.-Nr. 12 Thomas Gruber: Deckenbilder
Kat.-Nr. 33 Konny Schmitz: Fassadengestaltung

Gebäude 59
Physiologie
Architekt: Gerd Volker Heene
Kat.-Nr. 41 Robert Sessler: Beton-Lichtwand

Gebäude 61
Anatomie, 1965-67
Architekten: Konny Schmitz, Walter Schrempf
Nr. 16 Oswald Hiery: 4 Handläufe

Gebäude 71
Erweiterungsbau Zahn-, Mund- und Kieferklinik,
Abt. Prothetik, 1975-76
Architekt: SHHK
Kat.-Nr. 50 Dorothea Zech: Wandteppich

Gebäude 74 
Sanierung Mensa, 1985-86
Architekten: Walther Göggelmann,
Dieter Lothschütz
Kat.-Nr. 27 Harry Leid: Metallgitter

Gebäude 76
Biophysik, 1962-63
Architekt: Gerd Volker Heene
Kat.-Nr. 37 Brigitte Schuller: Wandgestaltung
Kat.-Nr. 51 Dorothea Zech: Wandbehang

Gebäude 84
Erweiterungsbau Staatliche Schule für Körper-
behinderte, 1987
Architekt: SHHK
Kat.-Nr. 42 Karin Spiegel: Wandmalerei

Gebäude 90
Neurochirurgie, 1975-80
Architekt: Konny Schmitz
Kat.-Nr. 21 Eberhard Killguss: Wandgestaltung

Psychiatrie
Architekt: Staatliches Hochbauamt Neunkirchen
Architekt Umbau: Dieter Lothschütz, 1996
Kat.-Nr. 31 Gabriele Peter-Lembach: Glasfries,
Türverglasung

Gebäude 90.3
Umbau Nervenklinik, Pavillon Kraepelin,
1996-1997
Architekt: Dieter Lothschütz, Vorplanung SHHK 
Kat.-Nr. 11 Stefan Groß: Fenstergestaltung
Kat.-Nr. 44 Rolf Viva: Farbgestaltung

Gebäude 90.5
Umbau Neurochirurgie, 1998
Architekt: Dieter Lothschütz
Kat.-Nr. 45 Rolf Viva: Deckengestaltung

Gebäude 90.7
Erweiterungsbau Psychiatrie, 1983
Architekt: Norbert Köhl,
Vorplanung SHHK
Kat.-Nr. 10 Wolfgang Gross-Mario: Wand-
gestaltung

Nähe Gebäude 17 und 34, Parkanlage 
Kat.-Nr. 9 Wolfgang Gross-Mario: Skulptur

Nähe Gebäude 22, Augenklinik, Gebäude 32,
Kasino, Gebäude 90, Nervenklinik, Außen-
anlagen
Kat.-Nr. 5 Martin Blanke: Lavendelsterne

Studentenwohnheime 
– Kirrberger Straße 11, 1991-92
Architekt: Dieter Lothschütz
Kat.-Nr. 1 Thomas Augustin: Treppengeländer
Kat.-Nr. 35 Suzanne Schön/Andrea Gercke-
Reinsch: Farbleitsystem
Nr. 36 Fritz Schubert: Skulptur
Kat.-Nr. 46 Gerhard Westrich: Wandarbeit
– Kirrberger Straße 12, 1961-65,
Sanierung: 1995-96
Kat.-Nr. 8 Jo Enzweiler: Fassadengestaltung
– Kirrberger Straße 13, 1961-65,
Sanierung: 1991
Kat.-Nr. 8 Jo Enzweiler: Fassadengestaltung
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Biografien der Künstlerinnen und Künstler

Augustin, Thomas
geboren 1953 in Neunkirchen/Saar
Diplom Grafikdesigner
1990-94 Studium an der Hochschule der
Bildenden Künste Saar, Saarbrücken,
Fachrichtung Kommunikationsdesign
1994 Diplom
Gründung des Papierateliers in 
Gemünden-Ehringshausen
lebt und arbeitet in Frankfurt und 
Gemünden-Ehringshausen

Barrois, Peter
geboren 1919 in Merchweiler
gestorben 1988 in Markheidenfeld
Ausbildung und Tätigkeit als Schreiner
1946-50 Studium der Malerei in der Meister-
klasse von Prof. Boris Kleint an der Staatlichen
Schule für Kunst und Handwerk, Saarbrücken
1952-53 Stipendium an der Académie de la
Grande Chaumière, Paris
1952 erste Ausstellung im Rahmen der 
Gruppe Kleint, Saarland-Museum 
seit 1952 u. a. Ausstellungen in Homburg,
Paris, Trier, Toulouse, Dillingen,
St. Wendel
ab 1953 als Mitglied des Saarländischen
Künstlerbundes in allen Jahresausstellungen

Bauer, Werner
geboren 1934 in Völklingen
Objektkünstler
seit 1957 Volksschullehrer
1958 Internationale Sommerakademie
Salzburg bei Kokoschka
seit 1965 Kunsterzieher für Realschulen
seit 1968 Arbeiten im konkreten Bereich mit
seriellen Holzplastiken
seit 1973 mit geschliffenen und polierten
Plexiglasteilen
seit 1977 mit künstlichem Licht und Motoren
seit 1981 mit Silikon als Lichtträger
1982/83 Entwicklung eines Lichttisches in der
Reihe Akzente für Rosenthal/Selb
seit 1989 Versuche mit Lichtsammelfolien
lebt und arbeitet in Saarbrücken

Binger, Dietmar
geboren 1941 in Königsberg/Pr.
Grafiker, Maler, Objektemacher, Fotograf
1962-69 Studium verschiedener Fach-
richtungen
seit 1969 freischaffend als Künstler und
Fotograf, Autodidakt
seit 1973 Einzelausstellungen, Ausstellungs-
beteiligungen, Grafikauflagen, Kunst im
öffentlichen Raum
1986-89 Werksatz Fundus und Installation
Antipod
seit 1990 Werksatz Die Entdeckung der Welt,
Isofloc- und Foto-Installationen
1990/91 Expedition ins Haus Nr. 90,
Saarbrücken, privat
1991 Bilder, Objekte, Installationen 1982-91,
Museum St. Wendel
1993 4 Reisen zu 3 Räumen, Kunsthaus Essen
1994 Expedition an den Staden, Polaroid-Suite
Saarbrücken
1995 Leere und gefüllte Räume,
Stadtgalerie Saarbrücken
1999 Promenade – Jetzt/Hier, Sofortbild-
fotografie, Stiftung Demokratie Saarland,
Saarbrücken
Seit 1990 s/w-Fotografie
Seit 1993 Polaroid-Farbfotografie (SX 70)
lebt und arbeitet in Saarbrücken

Blanke, Martin
geboren 1964 in Bremen
1990-95 Studium an der Hochschule der
Bildenden Künste Saar
lebt und arbeitet in Berlin

von Boch, Monika
geboren 1915 in Mettlach
gestorben 1993 in Mettlach
1950-53 Abendkurse an der Werkkunstschule
in Saarbrücken, Schülerin von Prof. Otto
Steinert, Initiator der subjektiven fotografie
1952-63 Werkfotografin bei Villeroy & Boch,
Mettlach
1954 Studienreise nach Algerien
1961 Mitglied der Künstlergruppe 
neue gruppe saar
1968 Mitglied des Deutschen Werkbundes
1975 Studienreise in die Provence
seit 1983 keramische Arbeiten

Brandolini, Andreas
geboren 1951 in Taucha bei Leipzig
1973-79 Studium der Architektur, TU Berlin
(Dipl.-Ing.)
1979-81 angestellter Designer
1981-85 Architektengemeinschaft
Block/Brandolini/Rolfes, Berlin
1981-89 Lehrbeauftragter für Design an der
HdK Berlin, Gastprofessor/Visiting Lecturer in
Deutschland, Österreich, England und
Brasilien
1982-86 Bellefast-Werkstatt für experimen-
telles Design, Berlin
1986-93 Brandolini-Büro für Gestaltung,
Berlin
1987 Teilnahme documenta 8, Kassel und 
19. Internationale Biennale, Sao Paolo
1989 Teilnahme First International Design-
Forum, Singapur
seit 1989 Professor an der HBKsaar
1990 Teilnahme Design in Germany 
since 1945
Rat für Formgebung, Los Angeles, New York,
Toronto
1993 Büro für Gestaltung, Saarbrücken
1994-97 Arge Brandolini/Linder, Architekten,
Wien 
seit 1997 Artdirector Centre International
d’Art Verrier, Meisenthal, France
lebt und arbeitet in Petit Réderching 

Dawo, Sofie
geboren 1926 in St. Ingbert
Textil-Designerin
1948-52 Schule für Kunst und Handwerk,
Saarbrücken
1952-58 Entwerferin in der Textilindustrie
seit 1958 Leiterin der Klasse für Weben und
Stoffdruck der Staatlichen Werkkunstschule
Saarbrücken, dann Fachbereich Design, Fach-
richtung Textil-Design an der Fachhochschule
des Saarlandes in Saarbrücken
1967 Staatspreis mit Goldmedaille, München 
1968-86 Mitglied des Deutschen Werkbundes
1975 Ernennung zur Professorin
1988 Lotte-Hofmann-Gedächtnispreis,
Stuttgart
1989-92 Hochschullehrerin an der Hochschule
der Bildenden Künste Saar, Saarbrücken
lebt und arbeitet in Saarbrücken

Eickhoff, Gabriele
geboren 1947 in Braunschweig
1966 Grundlehre in Saarbrücken bei 
Prof. Oskar Holweck an der Werkkunstschule
1966-70 Studium der Bildenden Kunst und
der Kunstgeschichte an der Universität Mainz
1985-88 Lehrauftrag an der FH des Saarlandes
1998 Stipendium des Saarlandes im Künstler-
haus Schloß Wiepersdorf/Brandenburg
lebt und arbeitet in Saarlouis

Enzweiler, Jo
geboren 1934 in Merzig-Büdingen
1954-56 Studium der Rechtswissenschaft in
Saarbrücken und Hamburg
1956-61 Studium: Malerei, Kunsterziehung,
Französisch in München (Akademie, 
Prof. Geitlinger), Toulon (Ecole des Beaux Arts,
Prof. Olive Tamari), Aix-en-Provence (Univer-
sität), Saarbrücken (Hochschulinstitut für
Kunst- und Werkerziehung, Prof. Boris Kleint)
1959-72 Kunsterzieher am Staatlichen
Mädchen-Gymnasium in Saarbrücken
1969 Mitbegründer und seither Künstlerischer
Berater der Galerie St. Johann, Saarbrücken
Mitherausgeber der Veröffentlichung des
Verlages St. Johann, Saarbrücken
1972-78 Akademischer Rat an der Pädagogi-
schen Hochschule des Saarlandes (Lehre der
Graphischen Gestaltung)
1976/77 Gast der Deutschen Akademie Rom,
Villa Massimo
1978 Realisation des Projektes Hommage à 
El Lissitzky im Bereich der Fußgängerzone 
St. Johanner Markt, Saarbrücken
1979 Professor der Fachhochschule des Saar-
landes, Fachbereich Design
(Lehrgebiet: Künstlerische Druckgrafik)
1988 Gründungsbeauftragter der HBKsaar
1989 Gründungsrektor der HBKsaar
1989-99 Professor für Malerei an der Hoch-
schule der Bildenden Künste Saar
1993 Direktor des Instituts für aktuelle Kunst
im Saarland, Saarlouis
Mitglied der neuen gruppe saar (seit 1960)
Mitglied des Deutschen Werkbundes
lebt und arbeitet in Saarbrücken und
Wallerfangen

Erb, Leo
geboren 1923 in St. Ingbert
1940-43 Kunstgewerbeschule Kaiserslautern,
Ausbildung bei Joseph Wack – Schriftgrafik
und Schattenkonstruktion
1946 und 1947 Schule für Kunst und
Handwerk Saarbrücken, Bauhausgrundlehre
nach Johannes Itten
1948 und 1949 Bau eines eigenen Ateliers
1957 Mitbegründer der neue gruppe saar
1961 Läßt sich 30 km südlich von Paris nieder,
Bau eines zweiten Ateliers
1988 Verleihung des „Neuen“ Albert-
Weisgerber Preises für Bildende Kunst der
Stadt St. Ingbert
1991 Rückgabe des „Neuen“ Albert-
Weisgerber-Preises
1993 Ernennung zum Professor
lebt und arbeitet in St. Ingbert und Paris

Gercke-Reinsch, Andrea
geboren 1968 in Eppelborn
1988-90 Studium der Betriebswirtschaftslehre
1990-95 Studium an der HBK Saar, Fach-
bereich Design
1995 Diplom 
1995-96 Aufbaustudium Freie Kunst
1997 Gründung der Werbeagentur Das Duo
1998 Gründung der Festorganisation 
Duo Festivo
lebt und arbeitet in Eppelborn und Saarbrücken
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Groß, Stefan
geboren 1964 in Bendorf
1981-84 Ausbildung zum Glasmaler
1988 Meisterprüfung
1990-96 Studium an der HBKsaar bei 
Prof. Bodo Baumgarten und Prof. Jochen Gerz
1996 Diplom
Oktober 1996 bis April Gastatelier in der
Stiftung Kunst en Complex in Rotterdam
seit Juni 1997 Gast in der Ateliergemeinschaft
Duende in Rotterdam
lebt und arbeitet in Rotterdam

Gross-Mario, Wolfgang
geboren 1929 in Trier
Maler und Bildhauer
Studium an der Schule für Kunst und
Handwerk in Saarbrücken
Meisterschüler Masereels in Nizza
Studienaufenthalt an der Académie de la
Grande Chaumière in Paris
1960-61 Symposium in Berlin
Symposium Wort und Stein, Homburg
Arbeitsaufenthalte im Atelier Picasso, Valauris
lebt und arbeitet im Mandelbachtal

Gruber, Thomas
geboren 1951 in Oberhausen/Rheinland
1973-76 Studium an der Akademie der
Bildenden Künste in München, Studien-
abschluß mit Diplom
1990/91 Stipendium der Cité Internationale
des Arts, Paris
Arbeiten für verschiedene Theater: Bühnen-
bildentwürfe für Oper- und Schauspiel-
inszenierungen
lebt in Köln, Atelier in Heusweiler

Grünewald, Karl-Heinz
geboren 1925 in Wellesweiler/Neunkirchen
gestorben 1987
1946-49 Schule für Kunst und Handwerk,
Malerei bei Prof. Dr. Boris Kleint
nach Abschluß des Studiums Stipendium für
Studienaufenthalt in Paris – Atelier 
André Lhote
danach freischaffend
Arbeitsgebiete: Glasfenster, Arbeiten in
Mosaik, Muschelkalk und hauptsächlich
Metall- und Emaillearbeiten

van Haaren, Bettina
geboren 1961 in Krefeld
1981-87 Studium der Bildenden Kunst an der
Universität Mainz bei Prof. Dieter Brembs und
Bernd Schwering
1986 Förderstipendium der Universität Mainz
Graphik-Förderpreis für junge Künstler,
Ludwigshafen
1988 Förderpreis der Stadt Saarbrücken
1991 Albert-Weisgerber-Preis der Stadt 
St. Ingbert
Druckgraphik-Kunstpreis der Südwest LB,
Stuttgart
1994 Stadtdrucker-Preis der Stadt Mainz
lebt und arbeitet in Saarbrücken

Hajek, Otto Herbert
geboren 1927 in Kaltenbach/Böhmen
1947-54 Studium der Bildhauerei an der
Staatlichen Akademie der Bildenden Künste,
Stuttgart
seit 1948 Mitglied der Künstlergilde Esslingen
seit 1957 Mitglied des Deutschen Künstlerbundes
1958 Biennale Venedig 
1960-63 Kreuzweg in der Kirche Maria Regina
Martyrum, Berlin-Plötzensee
1964 Frankfurter Frühling, begehbare Plastik-
documenta 3
1965-70 Mensa, Studentenhaus Saarbrücken 
1972-79 Vorsitzender des Deutschen Künst-
lerbundes
1977 Kunstlandschaft, Stadtikonographie-
Adelaide, Australien 
1978 Verleihung des Professorentitels durch
das Land Baden-Württemberg
Ehrenpromotion der Katholisch-Theologischen
Fakultät der Universität Tübingen
1980-92 Lehrstuhl für Bildhauerei an der
Staatlichen Akademie der Bildenden Künste
Karlsruhe
1985 Teilnahme am KSZE-Kulturforum in
Budapest als Mitglied der Delegation der
Bundesrepublik Deutschland
1987 Teilnahme am Internationalen Kultur-
und Friedensforum in Moskau als Mitglied der
Delegation der Bundesrepublik Deutschland 
Verleihung der Adalbert-Stifter-Medaille
Verleihung des Lovis-Corinth-Preis der Künst-
lergilde Esslingen
Vizepräsident der Freien Akademie der Künste
Mannheim
1988 Ehrensenator der Eberhard-Karls-Univer-
sität Tübingen
Ehrenmitglied der Deutsch-Tschechoslowa-
kischen Gesellschaft
Berufung in das Kuratorium der Kulturstiftung
der Länder
1988-92 Berufung zum Mitglied im deutsch-
französischen Kulturrat
1989 Ausstellung in der Kunsthalle in Moskau
1990 Großer Sudetendeutscher Kunstpreis
Begründer des Stipendiums Künstlerwege
1994 Ehrenvorsitzender des Vereins für inter-
nationalen Kulturaustausch Künstlerwege e. V.
Zeichen flügelt im Raum, ‘Artikulationsfeld’,
Platzgestaltung in Saarlouis
1998 Bürgermedaille der Landeshauptstadt
Stuttgart
Verleihung des Franz Kafka Kunstpreises des
Europäischen Zirkels Franz Kafka Prag
Großes Bundesverdienskreuz des Verdienst-
ordens der Bundesrepublik Deutschland
lebt und arbeitet in Stuttgart

Hetzler, Hilde
geboren 1918 in Wallerfangen
gestorben 1969 in Wallerfangen
1935-36 Vorkurse und Zeichenklasse bei 
Prof. Trepte an der Staatlichen Schule für
Kunst und Handwerk Saarbrücken (zusammen
mit Helmut Collman und Fritz Berberich)
1937-38 Staatliche keramische Fachhoch-
schule in Höhr-Grenzhausen
ab 1935 Zeichnerin bei Villeroy & Boch
Mettlach unter der Leitung ihres Vaters
ab 1939-64 Leitung des Malerei-Ateliers bei 
V & B Mettlach
1939-40 Mitarbeit im Dresdner Werk von V&B
1954/59 Illustration des Schulbuches Komm,
wir lesen

Hiery, Oswald
geboren 1937 in Ensdorf/Saar
Studium: Saarbrücken, Antwerpen, Florenz
1958 Rembrandt-Bugatti-Preis, Antwerpen
1985 Einladung des College of Art and
Design, Loughborough, 
1987 Kulturpreis Landkreis Saarlouis 
1992 Villa Massimo, Rom 
lebt und arbeitet in Wallerfangen

Holweck, Oskar
geboren 1924 in St. Ingbert
Maler und Objektkünstler
1946-49 Studium an der Staatlichen Schule 
für Kunst und Handwerk, Saarbrücken 
bei Boris H. Kleint
1949-51 Studium an der École des Arts
Appliqués à l’Industrie und an der Académie 
de la Grande Chaumière in Paris
seit 1951 größere Architekturaufträge
1951-56 Assistent an der Staatlichen Schule 
für Kunst und Handwerk, Saarbrücken
seit 1956 an o.g. Schule Leiter der Klasse
Grundlehre
1957-61 Mitglied der neuen gruppe saar
seit 1958 Ausstellungen mit der Gruppe Zero
1960/61 Mitglied der Nouvelle Ecole
Européenne, Lausanne
seit 1960 auch Mitglied des Deutschen
Werkbundes
1967-70 Grundlehre-Ausstellung sehen in
Deutschland, der Schweiz und Großbritannien
seit 1972 Professur an der Fachhochschule des
Saarlandes, Fachbereich Design
1978 Kunstpreis des Saarlandes
seit 1982 Mitglied des Deutschen Künstler-
bundes
1990 Verleihung des Saarländischen Ver-
dienstordens
1994 Albert-Weisgerber-Preis für Bildende
Kunst der Stadt St. Ingbert
1995 Ausstellung im Museum St. Ingbert
lebt und arbeitet in St. Ingbert und
Saarbrücken

Hullmann, Harald
geboren 1946 in Enger/Westfalen
1968-73 Studium an der Werkkunstschule
Krefeld und jetzigen Fachhochschule
Niederrhein, Fachbereich Design (grad.)
1973-76 Studium an der HfbK Hamburg 
(Dipl. Designer)
1973-78 Mitglied der Architektur-Gruppe
Dreistädter
seit 1978 freier Designer
1978-79 u.a. Consultant Designer für FIAT 
im Studio Bonetto in Mailand
1980-86 Lehrbeauftrager für Design und
Architektur an der Universität Duisburg
seit 1981 Mitglied der Designgruppe
Kunstflug
1985-86 Gastprofessur für Industrie-Design 
an der Hochschule für Gestaltung Offenbach
seit 1989 Professor an der Hochschule der
Bildenden Künste Saar Saarbrücken
1989-91 Gründungsprorektor
1992-93 Prorektor an der HBK Saar
1992-94 Mitglied der Gründungs- und
Berufungskommission für die Fakultät Gestal-
tung an der Hochschule für Architektur und
Bauwesen Weimar
1994 Gastprofessor an der Hochschule für
Gestaltung Karlsruhe
lebt und arbeitet in Krefeld und Saarbrücken
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Huschens, Wolfram
geboren 1921 in Oberstein
gestorben 1989 in Saarbrücken
Maler, Bildhauer und Objektmacher 
1946 Studium an der Hochschule der
Bildenden Künste, München
Studium Kunsterziehung, Germanistik,
Kunstgeschichte, Staatsexamen
Fast drei Jahrzehnte Lehrer am Staatlichen
Ludwigsgymnasium Saarbrücken
1957/58-1974 Universitäts-Zeichenlehrer 
1987 von der Regierung des Saarlandes zum
Professor ernannt

Huwer, Hans
geboren 1953 in Oberthal/Saar
1968-71 Lehre als Buchdrucker
1972-73 Grundlehre bei Prof. Oskar Holweck,
Werkkunstschule Saarbrücken
1973-76 Graphikstudium bei Prof. Robert Sessler,
Werkkunstschule Saarbrücken
seit 1983 freischaffend
1995 Stipendium des Saarlandes im Künstler-
haus Schloß Wiepersdorf/Brandenburg
lebt und arbeitet in Spiesen-Elversberg

Juncker, Hermann Theophil
geboren 1929 in Ludwigshafen/Rhein
Maler, Graphiker
Gestalter von Buntglasfenstern, Medaillen
und Ex libris
1950-54 Studium an der Kunstakademie
Karlsruhe bei den Professoren Otto Laible
und Erich Heckel 
1955-87 Kunsterzieher am Christian von
Mannlich Gymnasium Homburg/Saar
1966 Pfalzpreis für Malerei
1981 Henry-Kahnweiler-Preis der Stadt
Rockenhausen 
Seit 30 Jahren kunsthistorische Vorträge vor
der medizinischen Fakultät der Universität des
Saarlandes und der Volkshochschule Homburg

Killguss, Eberhardt
geboren 1938 in Beckingen
Bildhauer
1952 Keramiklehre bei Saarkeramik Merzig
1954-57 Schule für Kunst und Handwerk,
Saarbrücken bei Prof. Oskar Holweck und
Prof. Theo Siegle
1957-64 Kunsthochschule Antwerpen/Belgien
bei Henry Puvrez, Marc Macken, Olivier Strebell,
Zadkin
1963 Diplom
1959 und 1961 Bildhauer-Biennale in
Middelheim (Belgien)
Bildhauerpreis der Stadt Antwerpen
1960-61 Scuola di Marmo, Carrara/Italien
seit 1965 Atelier in Beckingen/Saarland

Kleint, Boris
geboren 1903 in Masmünster/Elsaß
gestorben 1996 in Heusweiler
1921 Studium in Heidelberg, Leipzig, Berlin
und Würzburg (Psychologie, Philosophie,
Medizin, Sprachen und Kunstwissenschaften)
1925 Promotion (Über den Einfluß der
Einstellung auf die Wahrnehmung)
Assistent am Psychologischen Institut der Uni-
versität Frankfurt (u.a. bei Max Wertheimer)
1931 Studium der Malerei bei Johannes Itten,
Berlin
1933 Assistent von Johannes Itten
1934 eigene Malschule in Berlin
1936 Emigration nach Luxemburg
1946 Berufung an die Staatliche Schule für
Kunst und Handwerk in Saarbrücken,
Meisterklasse für Malerei, Einrichtung der
Grundlehre
1952 mehrmonatiger Aufenthalt in Paris;
Niederschrift der Publikation Bildlehre
1953 Vorsitzender des Saarländischen
Künstlerbundes
1954 Ernennung zum Professor
1957 Gründung der neuen gruppe saar
1958 Gastprofessor an der Technischen
Hochschule Aachen
1969 Veröffentlichung der Bildlehre
1972 Ehrengast in der Villa Massimo in Rom
1976 Kunstpreis der Stadt Saarbrücken
1980 Zweite Auflage der Bildlehre
1984 Übersetzung der Bildlehre ins Japanische
1990 Kunstpreis des Saarlandes

Koellmann, Gero
geboren 1941 in Saarbrücken
1956-57 Lehre als Werkzeugmacher
1957-60 Lehre als Glasmaler
1960-61 Staatl. Werkkunstschule Saarbrücken
1961-62 Escuela de Artes Y Oficios Artisticos,
Sevilla/Spanien
1962-63 Werkkunstschule Krefeld
1963 Atelier in Saarbrücken
1970-74 Kunsthochschule – Gesamthoch-
schule-Universität des Landes Hessen, Kassel
1973 Fachhochschuldiplom Grafik-Design
1974 Kunsthochschulabschluß
1979 Stipendium des Deutschen Städte- und
Gemeindetages als Gastdozent an der
Pennsylvania State University in Allentown/USA
1981 Leiter der Beratungsstelle für Formge-
bung an den Handwerkskammern 
Rheinland-Pfalz
1982-90 Leiter der Studienwerkstätte für
Glasmalerei, Mosaik und Licht an der Akade-
mie der Bildenden Künste München
1986 HdK-Diplom an der Gesamthochschule
Kassel, Visuelle Kommunikation
1988/89/90 Dozent der Saarländischen
Sommerakademie-Cristallerie Wadgassen
1990-94 Dozent im Fachbereich Design an der
Fachhochschule Dortmund, Fachrichtung
Objekt-Design
1994 Berufung zum Professor an die Fach-
hochschule Hildesheim/Holzminden, Fach-
bereich Kommunikationsgestaltung, Studien-
gang Farb-Design
1994 Dozent an der Universität National de
Columbia, Bogota
lebt und arbeitet in Mainz, Hildesheim und
Saarbrücken

Kornbrust, Leo 
geboren 1929 in St. Wendel
1943-50 Schreiner- und Holzbildhauerlehre in
St. Wendel und Morbach/Hunsrück
1951-57 Akademie der Bildenden Künste in
München bei Prof. Toni Stadler (Meisterschüler)
Stipendiat der Studienstiftung des Deutschen
Volkes
1957 Atelier in München, Thierschstraße,
freischaffend, Beschäftigung mit Bronzeguß,
Restaurierungsarbeiten in der Residenz,
Cuvillés-Theater in München
1959 Villa Massimo-Stipendium Rom
1960 Rückkehr nach St. Wendel
1966 Stipendium für die Cité des Arts inter-
nationales in Paris
1967 Albert-Weisgerber-Preis der Stadt 
St. Ingbert
1971 Initiator des Bildhauersymposions in 
St. Wendel
1978 Berufung an den Lehrstuhl für Bild-
hauerei in Verbindung mit Architektur an der
Akademie der Bildenden Künste in München
1979 Initiator der Straße der Skulpturen –
Hommage an Otto Freundlich in St. Wendel
1984 Kunstpreis des Saarlandes
1985 Mia-Münster-Preis der Stadt St. Wendel
1987,1989, 1991 Reisen nach Ägypten
1990 Arbeitsaufenthalt in Tokio, Japan
1991-93 Prorektor an der Akademie der
Bildenden Künste, München
1995 Sparda-Bank Preis für besondere
Leistungen der Kunst im öffentlichen Raum
1998 Verleihung des Bundesverdienstkreuzes
1. Klasse
1999 Korrespondierendes Mitglied der Bayeri-
schen Akademie der Schönen Künste
lebt und arbeitet in St. Wendel

Kreutzer, Helmut
geboren 1930 in Homburg
freischaffender Architekt
Studium an der TH Karlsruhe bei 
Prof. Egon Eiermann und Prof. Büchner
1955 Diplom
Mitglied beim Deutschen Werkbund und 
beim Bund Deutscher Architekten
lebt und arbeitet in Saarbrücken

Kurz, Wilhelm-Alois
geboren 1936 in Schiffweiler
Malerei, Glasmalerei, Mosaik, Plastik,
Altarraumgestaltungen
Lehre als Glasmaler
1956-60 Studium an der Fachhochschule des
Saarlandes bei Kleint und Holweck
seit 1960 freischaffend
lebt und arbeitet in Neunkirchen/Saar

Lafontaine, Margret
geboren 1953 in Litermont bei Düppenweiler
Sport- und Germanistik-Studium in Saarbrücken 
seit 1975 künstlerisch tätig
1976 und 1980 Arbeitsaufenthalte im 
Atelier Edgar Jené
1985 im Atelier Lothar Messner
1988 Projetto Civitella d`Agliano
seit 1989 Atelier in Berlin, 
seit 1992 Atelier im Haus am Drahtwerk, 
St. Ingbert
lebt und arbeitet in St. Ingbert
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Leid, Harry
geboren 1933 in Neunkirchen
gestorben 1999 in Heusweiler
Metallbildhauer
1949-51 Schule für Kunst und Handwerk,
Saarbrücken und Kunsthochschule Hamburg
seit 1952 eigene Werkstatt
1968 Bayerischer Staatspreis, Goldmedaille
München 

Leiner, Annegret
geboren 1941 in Hannover
Malerei/Grafik/Kunst am Bau
1961-62 Studium der Kunstgeschichte an der
Universität des Saarlandes Saarbrücken
1962-63 Grundlehre an der Werkkunstschule
Saarbrücken bei Oskar Holweck
1963-66 Studium an der Staatlichen Hoch-
schule der Bildenden Künste, Braunschweig
bei Emil Cimiotti und Siegfried Neuenhausen
ab 1966 freiberuflich in Saarbrücken tätig
1988 Förderpreis der Stadt Saarbrücken
lebt und arbeitet in Saarbrücken

Linn, Horst
geboren 1936 in Friedrichsthal
1956-61 Studium an der Werkkunstschule in
Saarbrücken bei Boris Kleint
1961-63 Philosophiestudium an der
Universität des Saarlandes 
seit 1961 Bilder und Objekte aus Flächen-
verformungen/Handzeichnungen
seit 1976 Professor für plastisches Gestalten
an der Fachhochschule in Dortmund
lebt und arbeitet in Dortmund

Loebens, Uwe
geboren 1958 in Völklingen
1982-88 Studium Kommunikationsdesign an
der FH des Saarlandes, Saarbrücken
1988-90 freier Maler und Grafiker
1990 Förderstipendium der Stadt Saarbrücken 
1991-92 Studium an der Hochschule der
Bildenden Künste Saar, Saarbrücken
1992-95 Mitglied der geschäftsführenden
Redaktion der Saarbrücker Hefte
1993 Arbeitsstipendium Casa Baldi, Olevano
1993-98 Lehrbeauftragter an der Hochschule
der Bildenden Künste Saar
1997 Deutsch-französischer Journalistenpreis,
Abteilung Hörfunk, Mitglied eines Feature Teams
seit 1997 freier Mitarbeiter beim Saarländi-
schen Rundfunk
lebt und arbeitet in Saarbrücken

Mertz, Max
geboren 1912 in Homburg
gestorben 1981 in Saarbrücken
Maler und Bildhauer
Lehre beim Dekorationsmaler Heinrich Rau,
Saarbrücken 
1931-36 als Grafiker und Maler in
Saarbrücken tätig
1936 Gastschüler an der Vereinigten Staats-
schule Berlin
1936-39 Studium an der Akademie der
Bildenden Künste Dresden, Malerei bei 
Prof. Wilhelm Rudolph (ein Semester Gast bei
dem Bildhauer Prof. Karl Albiker )
seit 1947 Mitglied des Bundes Bildender
Künstler
1949-50 Studium an der Grande Chaumière,
Paris (Stipendium des saarländischen Kultus-
ministers)
1953 Mitglied der Darmstädter Sezession
1956 kurzzeitig als Kunsterzieher im saarlän-
dischen Schuldienst
1961 Albert-Weisgerber-Preis der Stadt 
St. Ingbert
1968 Kunstpreis des Saarlandes
1979-80 Ehrengast in der Villa Massimo, Rom 

Netz-Paulik, Liselotte
geboren 1922 in Cottbus
Bildhauerin
Während des Zweiten Weltkrieges Grundaus-
bildung an der Gewerbeschule in München
1944 Abschluß mit der Gesellenprüfung als
Holzbildhauerin an o.g. Schule 
1946-48 Studium an der Akademie der
Bildenden Künste, München, Steinbildhauer-
klasse bei Prof. Georgii
1950-54 Besuch der Académie de la Grande
Chaumière, Klasse Prof. Zadkine
1951 Stipendium durch den französischen Staat
seit 1954 als freischaffende Bildhauerin tätig
1999 Ehrengast in der Villa Massimo, Rom
lebt und arbeitet in Saarbrücken

Ogata, Yoshim
geboren in Miyakonojo, Japan
Studium: Academia di bel Arte di Brera,
Firenze, Roma, Carrara

Olafsdóttir, Sigrun
geboren 1963 in Reykjavik/Island
Studium der Bildhauerei an der Kunstschule in
Reykjavik
Aufbaustudium an der Hochschule der
Bildenden Künste Saar, Klasse Prof. Nestler
1994 Diplom
lebt und arbeitet in Saarbrücken

Peter-Lembach, Gabriele
geboren 1945 in Steinenhausen/
Kreis Kulmbach
1964-68 Studium an der Werkkunstschule in
Mannheim, Fachrichtung Bildhauerei
bis Ende 1969 Kurzzeitbeschäftigungen als
Bauzeichnerin, Grafikerin sowie bei Restaurie-
rungs- und Ausstellungsarbeiten
1970-75 Angestellte in Atelier und Werkstatt
für Kunst am und im Bau der Firma Obertal-
Bauform in Böhl-Neusatz
seit 1976 freischaffende Künstlerin
lebt und arbeitet in Saarlouis

Romantil, Fred
geboren 1924 in Wien
gestorben 1990 in Homburg
Rechtsstudium an der Universität Wien
als Maler tätig in Paris, Südfrankreich,
Spanien und Deutschland

Rompza, Sigurd 
geboren 1945 in Bildstock/Saar
Studium der Malerei und Kunsttheorie bei
Prof. Dr. Raimer Jochims, Städelschule/
Hochschule für Bildende Künste, Frankfurt/Main
Ernennung zum Meisterschüler
Mitglied der neuen gruppe saar und des
Deutschen Werkbundes
1972 erste weiße Reliefs
seit 1973 kunsttheoretische Texte, zahlreiche
Veröffentlichungen zur Konkreten Kunst und
zu den Grundlagen der Gestaltung
1981-84 Lehre an der Universität des
Saarlandes/Fachrichtung Kunsterziehung
seit 1985 farbige Reliefs und Wandobjekte
als offene Bildformen
seit 1994 Professor an der HBK Saar,
Saarbrücken
seit 1997 Zeichnungen auf Wandplastiken
lebt und arbeitet in Neunkirchen/Saar und
in Saarbrücken

Rosenbach, Ulrike
geboren 1943 in Salzdetfurth
1964-69 Ausbildung an der Kunstakademie
Düsseldorf bei den Professoren Bobek, Kricke
und Beuys
1972 erste Videoarbeiten und Performances
1976 Lehrauftrag am California Institute of
Arts, Valencia, für Videokunst und feministi-
sche Kunst 
Intensive künstlerische Auseinandersetzung
mit feministischen Themen, Gründung der
Schule für kreativen Feminismus in Köln
1977 Teilnahme an der documenta 6, Kassel
1984 Festival-Preis, Videofestival Locarno
Arbeitsstipendium Western Front, Vancouver
1987 Teilnahme an der documenta 8, Kassel
1989 Professur für Neue Künstlerische Medien
an der Hochschule der Bildenden Künste Saar
1990-93 Rektorin der HBKsaar
1996 Kunstpreis des Saarlandes
lebt und arbeitet in Köln

Schmitz, Konny
geboren 1925 in Dillingen/Saar
1946-50 Architekturstudium an der TH
Karlsruhe bei Prof. Egon Eiermann
1950 Diplom 
1950-52 Architekturbüro Hans-Bert Baur,
Saarbrücken
1952-53 Architekt Pinguisson, Paris
Bau der französischen Botschaft im Saarland
in Saarbrücken (heutiges Kultusministerium)
1953 eigenes Architekturbüro in Dillingen mit
der Übernahme der Stadtplanung für die
Stadt Dillingen
1954 Mitglied der Architektenkammer des
Saarlandes
Mitglied des Deutschen Verbandes für Woh-
nungswesen, Städtebau und Raumplanung e.V.
1957-58 nebenamtliche Lehrtätigkeit an der
Architekturabteilung der Staatlichen
Ingenieurschule Saarbrücken
1967 Mitglied im Deutschen Werkbund
1975-85 Intensivierung des Krankenhausbaus
mit Aufbau einer eigenen Abteilung für
Medizinisch-Technische Fachplanung im
Krankenhaus und Gesundheitswesen
lebt und arbeitet in Dillingen/Saar

Schneider, Paul
geboren 1927 in Saarbrücken
1948-51 Studium an der Staatlichen Werk-
akademie Kassel
1952-53 Studium an der Kunsthochschule
Staedel Frankfurt/Main
seit 1953 als freischaffender Bildhauer tätig,
mit Wohnsitz in Saarbrücken
1958 Studienaufenthalt in Italien
1960 Studienaufenthalt in Griechenland
1972 Ostertreffen der St. Margarethener
Bildhauer in Tirgu Ju (Rumänien) an Brancusis
Tisch des Schweigens
1976-78 Mitarbeit bei der Gestaltung der
Fußgängerzone in Saarbrücken St. Johann
1978 Initiator und Teilnehmer am Internatio-
nalen Bildhauersymposion in der Fußgänger-
zone Saarbrücken St. Johann
Umzug nach Bietzen bei Merzig/Saar
1984 Kunstpreis der Stadt Saarbrücken
1985 Mitbegründer des Vereins Steine an der
Grenze, Internationales Bildhauersymposion,
Merzig e.V. 
1986-91 Steine an der Grenze, Merzig, Durch-
führung und Teilnahme
1991 Ehrengast der Villa Massimo, Rom 
1997 Bundesverdienstkreuz
1997/98 Preisträger des Sparda-Bank-Preises
für besondere Leistungen der Kunst im
öffentlichen Raum 
lebt und arbeitet in Merzig-Bietzen
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Schön, Suzanne
geboren 1965 in Saarbrücken
1986-89 Lehre als Druckvorlagenherstellerin
1990-95 Studium an der Hochschule der
Bildenden Künste Saar im Fachbereich Kom-
munikationsdesign
1995 Diplom
1995-96 Aufbaustudium im Fachbereich 
Freie Kunst
1995 Gründung der Malschule Werkstatt 
ZiegenbART
1997 Gründung der Werbeagentur Das Duo
1998 Gründung der Festorganisation 
Duo Festivo
1998 Lehrauftrag an der HBK Saar
lebt und arbeitet in Saarbrücken

Schrempf, Walter
geboren 1921 
gestorben 1998
1945-50 Technische Hochschule Stuttgart,
Bildhauerstudien bei Prof. Baum
1950 Architekturdiplom bei Prof. Döcker
1950-52 Arbeit in Hamburg, Nürnberg,
Saarbrücken
1957-58 Leiter der Klasse für Raumgestaltung
an der Werkkunstschule Saarbrücken
bis 1963 Mitglied des Prüfungsausschusses
1957-86 Freier Architekt 
Aufbau der Universität Saarbrücken von 2 000
auf 20 000 Studenten mit Einbau vieler
Institute in Altbauten, dann Verfügungsbau,
Studentenheime, Allgemeine Versorgung, 
in Arbeitsgemeinschaft: Institute für Chemie,
Anatomie und Aula in Homburg
Feuerwehramt und -Hauptwache Saarbrücken
Viele Wettbewerbe, z.B. 1. Preis Haupt-
verwaltung Saarbergwerke, Schulen,
Gemeindezentren
BDA Preise für Bauherren und Architekt:
1969 Mensa der Universität des Saarlandes,
Skulpturen von Otto Herbert Hajek
1969 Bundesautobahnrasthaus Goldene
Bremm (inzwischen als Privatbetrieb völlig
verfälscht)
1983 Kindergarten Steinrausch Saarlouis

Schubert, Fritz
geboren 1967 in München
1990-95 Studium an der Hochschule der
Bildenden Künste Saar, Saarbrücken,
Fachrichtung Produktdesign
1995 Diplom

Schuller-Kornbrust, Brigitte
geboren 1934 in Coburg/Bayern
1951-55 Staatliche Schule für Kunst und
Handwerk, Saarbrücken
Keramikstudium bei A. Braunmüller,
Gesellenprüfung
1956-57 Kunstgewerbeschule, Basel, Studium
der Malerei und Bildhauerei sowie Tätigkeit in
der Werkstatt Mario Mascarin
1957-58 Mitarbeit in der Werkstatt Hohlt,
Katzbach/Inn
1959 Studienaufenthalt und Teilnahme an
Zeichenkursen der Académie de la Grande
Chaumière, Paris
1960-74 eigenes Atelier in Saarbrücken 
1973-74 Teilnahme an internationalen
Symposien in Bechyne und Mettlach 
1974-84 gemeinsame Werkstatt mit 
Görge Hohlt, Katzbach
1984 Kulturpreis für Oberbayern, (zusammen
mit Görge Hohlt), München
1985-87 eigenes Atelier in Rott/Inn
seit 1988 eigene Werkstatt in Saarbrücken
1993 Aufnahme in den Werkbund Saar
1994/1997 Internationales Porzellan-Symposion
Walbrych, Polen
lebt und arbeitet in Saarbrücken

Schultze, Bernard
geboren 1915 in Schneidemühl/Westpreußen
1934-39 Studium an der Hochschule für
Kunsterziehung, Berlin und der Kunstakade-
mie, Düsseldorf
1947-68 in Frankfurt am Main, mit regel-
mäßigen Aufenthalten in Paris seit 1951
1951 erste informelle Bilder
1954 plastische Einklebungen und
Einschmelzungen
1956 erste Reliefbilder
1957 erste Tabuskris und freie Plastikbilder
1961 erste Migofs und Zungen-Collagen
1965 New York. Verwendung von
Schaufensterpuppen für freistehende 
Farb-Plastik
1967 Kunstpreis der Stadt Darmstadt
1969 Kunstpreis der Stadt Köln
1972 Wahl zum ordentlichen Mitglied der
Akademie der Künste, Berlin
1976 großformatige Ölgemälde, Aquarelle
und Zeichnungen
1980/81 umfassende Retrospektive in
Düsseldorf, Berlin, Frankfurt und Saarbrücken
1981 Titularprofessor des Landes NRW
1982 großformatige Ölgemälde, Aquarelle
und Zeichnungen
lebt und arbeitet in Köln

Serra, Richard
geboren 1939 in San Francisco
1957-61 Studium an der University of
California in Berkeley und St. Barbara,
graduiert als Bachelor of Science in Literatur
arbeitet in Stahlwerken, um sich seinen
Lebensunterhalt zu verdienen
1961-64 Studium an der Yale University in 
New Haven, Connecticut, graduiert als
Bachelor of Arts, als Magister der Freien
Künste und als Magister der Schönen Künste;
im letzten Jahr auch als Dozent tätig
Zusammenarbeit mit Josef Albers an dessen
Buch Interaction of Color
1964-65 Parisaufenthalt durch ein Reise-
stipendium der Yale University
1965-66 Florenzaufenthalt mit Hilfe eines
Fulbright-Stipendiums
1967 Werke aus Gummi und Neonröhren
1968 Arbeiten aus geschmolzenem und
gegossenem Blei (Splashings and Castings)
Beginn einer Serie großformatiger Stahlar-
beiten für Innenräume 
erste Zusammenarbeit mit Bauingenieuren 
1970 Teilnahme an der Biennale in Tokio
Guggenheim-Stipendium
erste öffentliche Skulpturen
1971 Entstehung der ersten schwarzen
Zeichnungen auf Leinwand
1972 documenta 5, Kassel
1975-76 Film Railroad Turnbridge
1975 Skulpturenpreis der Skowhegan School
of Painting and Sculpture
Planung des ersten Curved Piece für das 
Centre Georges Pompidou, Paris
1977 Teilnahme an den Großausstellungen
documenta 6, Kassel und Skulptur, Münster
1979 Entstehung des Films Steelmill/Stahlwerk
in Zusammenarbeit mit Clara Weyergraf in
den Hattinger Thyssen-Stahlwerken
1982 documenta 7, Kassel
1983 Ehrenmitgliedschaft der Bezadel
Academy, Jerusalem
1986 Retrospektive im Museum of Modern
Art, New York
1987 documenta 8, Kassel
1991 Wilhelm-Lehmbruck-Preis für Skulptur 
lebt und arbeitet in Paris und New York

Sessler, Robert
geboren 1914 in Bern
gestorben 1988 in Saarbrücken
Lehre als Grafiker
Kunstgewerbeschule Zürich bei Johannes Itten,
Ernst Keller, Alfred Willimann, Ernst Gubler
1942 Grafik Atelier in Bern
Leitung des Verbandes der Grafiker in Bern
Aufnahme in den Schweizerischen Werkbund
erfolgreiche Teilnahme an den Wettbewerben 
1953 Wahl zum Leiter der Grafikerausbildung
an die Staatliche Schule für Kunst und
Handwerk in Saarbrücken als Nachfolger 
von Hannes Neuner 
Übersiedlung nach Saarbrücken
Gestaltung von Ausstellungen in der Schule
für Kunst und Handwerk und für die Regierung
des Saarlandes in Paris und Lyon
1956 Gründungsmitglied der Landesgruppe
Saar des Deutschen Werkbundes
1959 Gestaltung der Ausstellung Du und Deine
Stadt im Saarland-Museum zum 50. Jubiläum
der Großstadt Saarbrücken
1961 Ernennung zum Direktor der Werk-
kunstschule Saarbrücken, weiterhin Ausbil-
dung der Grafiker, Arbeit für eigene Kunden:
Messestände, Ausstellungen, Informations-
mittel für den Produktabsatz im freien Markt
1975 Verleihung des Professorentitels
1979 Entpflichtung von Lehre und Ämtern an
der Fachhochschule des Saarlandes
Gestaltung des Geologischen Museums der
Saarbergwerke AG in Saarbrücken

Spiegel, Karin
geboren 1946 in Frankfurt a. Main
Malerin und Grafikerin
1965-70 Studium der Bildenden Kunst in
Karlsruhe bei Horst Antes und in Wien bei
Ernst Melcher
seit 1971 Kunsterzieherin in Homburg,
Saarbrücken und Blieskastel, mit Unterbrechung
1988 Umzug nach Wolfersheim
lebt und arbeitet in Blieskastel-Wolfersheim

Strässer, Herbert
geboren 1930 in Lebach
1947-52 Staatliche Schule für Kunst und
Handwerk, Saarbrücken
Freie und angewandte Grafik bei 
Prof. Hannes Neuner, Meisterschüler
1952-54 Ecole Nationale Supérieure des
Beaux-Arts, Paris und Grande Chaumière,
Paris als Stipendiat der Regierung des
Saarlandes und der Mission Diplomatique
Française en Sarre
1954-55 Experimentelle Fotografie bei 
Prof. Otto Steinert, Saarbrücken
Beteiligung an mehreren Ausstellungen
experimenteller Fotografie u.a. in Brasilia
1955 Beginn der plastischen Arbeiten
1957 Teilnahme am Internationalen
Auschwitz-Wettbewerb mit Ausstellung in
Auschwitz und Warschau
1959-66 Tätigkeit als Kunsterzieher an einem
Staatlichen Gymnasium
1962 Teilnahme als Gast am Symposion
Europäischer Bildhauer in Berlin
1963-67 Mehrere Preise bei großen Wett-
bewerben und Gestaltungsaufträgen
1961-71 Häufige Studien- und Arbeitsaufent-
halte in Berlin
1971 Teilnahme am internen Olympia-Wett-
bewerb in München
1972 Übersiedlung nach Ludwigshafen a. Rh.
1973 Übersiedlung nach Berlin
1990 Erwerb des historischen Zweiständer-
hauses von 1621 gen. Hoffmeyer-Schmiede in
Bücken, jetzt: Herbert Strässer-Haus
lebt und arbeitet in Bücken-Grafschaft Hoya
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Stroh, Dietlinde
geboren 1966 in Backnang/Baden-
Württemberg
1986-88 Bayerische Staatslehranstalt für
Fotografie, München
1988-91 Studium Theater-, Film- und Fernseh-
wissenschaft, Philosophie und Kunstgeschichte
1992-97 Studium an der Hochschule der
Bildenden Künste Saar, Neue künstlerische
Medien bei Prof. Ulrike Rosenbach
1997 Diplom
lebt und arbeitet in Bornheim

Treitz, Hans
geboren 1922 in Bliesen/Saar
gestorben 1986 in Saarbrücken
Studium an der Schule für Kunst und
Handwerk bei Prof. Theo Siegle
1951-54 Studium an der Akademie in
München bei Prof. Anton Hiller 

Villemin, Jean
geboren 1953
Ausbildung in Nancy
1981 Preisträger eines Ideenwettbewerbs 
in Marseille 
1989 Skulptur für das Centre administratif
Départemental de Meurthe et Moselle in Nancy
1994 Denkmal für die Groupe Lorraine 42
lebt und arbeitet in Amance/Meurthe-et-
Moselle

Viva, Rolf
geboren 1949 in Dudweiler/Saar
1967-78 Studium der Soziologie und Tätig-
keit als wissenschaftlicher Assistent
1979-80 Studium an der Hochschule der
Künste, Berlin
1983 Sonderstipendium der Deutschen
Akademie in Rom Villa Massimo
1986 Landesatelier im Künstlerhaus Salzburg
1987 Preisträger des III. Festival des 
Arts Vivants, Freyming (Frankreich)
1989 Förderpreis der Stadt Saarbrücken
1991 Atelier der Stadt Salzburg
Symposium Werfen (Österreich)
1993 Moskau-Stipendium des Saarländischen
Kultusministeriums
lebt in Saint-Avold (Frankreich)

Vogel, Peter
geboren 1937 in Freiburg/Breisgau
malt seit 1955
1957-64 Studium der Physik
1965-75 in der Industrieforschung tätig
1963-65 Auseinandersetzung mit dem
Problem der Bewegung in der Malerei:
Bewegungs- und Partiturbilder
1965-67 Beschäftigung mit Tanz und
Choreographie
1966-70 Kompositionen elektronischer Musik,
u.a. Bühnenmusikaufträge
seit 1968 Beschäftigung mit kybernetischen
Modellen der Psychologie und Neurophysiolo-
gie
1969 erste kybernetische Objekte
seit 1979 regelmäßige Arbeits- und Studien-
aufenthalte in New York 
lebt und arbeitet in Freiburg/Breisgau

Westrich, Gerhard
geboren 1964 in Landstuhl/Pfalz
Fotograf
1979-88 Ausbildung und Berufstätigkeit als
Werkzeugmacher bei Adam Opel AG in
Kaiserslautern
während dieser Zeit weiterführende Schule 
in Abendform
1988-90 Ausbildung zum Fotografen in 
einem Werbestudio in Saarbrücken
1991 Erwerb der Fachhochschulreife in Bochum
1990-94 Studium der Fachrichtung Kommuni-
kationsdesign an der Hochschule der
Bildenden Künste Saar
1994 Wechsel an die Hochschule für Grafik
und Buchkunst in Leipzig, Fachbereich Foto-
grafie, zuerst in der Fachklasse von 
Prof. Helfried Strauß, seit 1995 in der
Fachklasse von Prof. Timm Rautert 
1997 Diplom
lebt und arbeitet in Berlin

Zech, Dorothea
geboren 1929 in Aachen
1949-52 Werkkunstschule Saarbrücken,
Grundlehre: Stickerei und Malerei
1953 Aufenthalt in Paris, Darmstadt, München
1954 vorgezogene Meisterprüfung mit
Sondergenehmigung
1955 eigene Werkstatt im Saarland
1964 Förderpreis Rheinland-Pfalz-Saar
1966 Bayerischer Staatspreis 
lebt und arbeitet in Heusweiler

Zewe, Otto
geboren 1921 in Schiffweiler
Bildhauer
1946-50 Studium an der Schule für Kunst 
und Handwerk, Saarbrücken bei Prof. Siegle, 
Prof. Kunz und Prof. Steinert
seit 1951 freischaffend tätig
lebt und arbeitet in Spiesen-Elversberg
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Drs. Cornelieke Lagerwaard. St. Wendel 1993

Bettina van Haaren. Gewebeproben. 
Stadtgalerie Saarbrücken 1997 

Bettina van Haaren. Linie halten. Kunstverein
Speyer (mit Volker Lehnert) 1999 

O. H. Hajek. Farbwege 1952-1974. 
Stuttgart 1974



187

O. H. Hajek: Sculpture, pitture e opere urbani-
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Dokumentation zu der Großskulptur auf dem
Campus der Universität des Saarlandes.
Saarbrücken 1993

Richard Serra. Props. Wilhelm Lehmbruck
Museum Duisburg. Hrsg. Wilhelm Lehmbruck
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Saarlandes
1970 Baurat und seither stellvertretender Amts-
vorstand Staatliches Hochbauamt Saarbrücken
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Institut für aktuelle Kunst im Saarland 

Dipl.-Ing. Toni Ney
geboren 1931 in Saarwellingen
angestellter Architekt a.D.
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der Universität des Saarlandes
seit 1988 Künstlerische Leiterin der Galerie im
Krankenhaus Saarlouis vom DRK
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Band 6
Landkreis Neunkirchen

Band 7
Landkreis St. Wendel

Band 8
Saarpfalz-Kreis

Band 9
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als Wissenschaftlicher Mitarbeiter der Bayeri-
schen Staatsgemäldesammlungen in München
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