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1.1 Einleitung

Diese Diplomarbeit beschéftigt sich mit dem Thema der unter-
irdischen Erweiterung des Museums der Wahrmehmung und
der Versenkung der Museumsraumlichkeiten unter der Erde.

Das Museum der Wahmehmung (MUWA) wurde im Jahr 1990
als mobiles Museum in Graz von Werner Wolf gegrindet. Es
befindet sich heute im Augartenpark in Graz, in der Friedrich-
gasse 41,

Obwonhl sich das MUWA Uber die letzten 30 Jahren durchge-
hend weiterentwickelt hat, ist das zentrale Thema der Arbeiten
immer die “Wahrmehmung” gewesen.

Den Entstehungsprozess des Museums der Wahrmehmung
kann man in drei Phasen gliedem:

-Die erste Phase bezeichnet die Entwicklung der Idee fUr das
Museum der Wahrmehmung.

-Die zweite Phase ist die existenziell schwierigste Phase, als
das MUWA in mobilen Pavillons im Stadtpark untergebracht
wurde.

-Die dritte Phase bezeichnet den Zeitraum von 1996 bis heute,
in dem das Museum der Wahmehmung eine feste Behausung
in Augartenpark bekommen hat.
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Als ein ‘Museum in Progress” greift das MUWA die bereits
bestehenden Inhalte immer wieder neu auf und befindet sich
standig auf der Suche nach neuen Programmen..

Ein neues Herangehen an das Thema “Wahrmehmung’, ist die
Versenkung seiner Raumlichkeiten unter der Erde.

Durch diese Versenkung werden die Beschrankungen, die in
den jetzigen Raumlichkeiten des Museums der \Wahrmehmung
entstehen, aufgehoben.

Die Idee fur mein Konzept geht auf die Skizze des Eisbergmod-
elles zurlick. Dieses Modell wurde auf das architektonische
Konzept Ubertragen. Das alte Gebaude bleibt sichtbar. Das
Terrain wird als Kommunikationsebene zwischen dem unterird-
ischen Teil des Gebaudes und dessen Umgebung dienen. Der
groBte Teil des Gebaudes befindet sich unter der Erde. Diese
Bereiche kann man mit den oberirdischen Signalelementen in
Form einer Bricke, der Lichtkuppeln und Spiegelinstallationen
nur erahnen.

Ein wichtiger Aspekt fUr das architektonische Konzept waren
die bestehenden B&ume unterschiedlicher Art im Augarten-
park. Die neu geschaffenen Raumlichkeiten wurden um die
Wurzelsysteme und unter den unterschiedlichen Wurzelsyste-
men geplant, was die Form des Gebaudes sehr stark beein-
flusst hat.
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2. DAS MUSEUM ALS GEBAUDETYP

2.1 Begriffsbestimmung

Das Wort MUSEUM hat viele Bedeutungshorizonte. Die griech-
isch-lateinische Bedeutung des Wortes Museion/Museum ist
Musenheiligtum. Das ist der Ort in der antiken Mythologie, wo
die Musen die Erinerungs- und Weissagemacht austben.’
Dieser Begriff hat sich nicht immer auf einen Geb&udetypus
bezogen. Die ldee, dass ein Museum ein Gebaude ist, wo die
Leute kommunizieren und etwas ausstellen, hat in der Ges-
chichte keine Kontinuitat gehabt.?
Bis zum 18. Jahrhundert wurde ein Museum als ein Sammelp-
latz des Wissens betrachtet, wahrend der Aspekt des Sam-
melns nicht im Mittelpunkt stand. Erst nach der Franzdsischen
Revolution wurde das Museum als ein Ort gesehen, wo ein-
erseits eine Sammlung beherbergt und andererseits eine Bil-
dungsfunktion vornanden war.®
ICOM - der International Council of Museums, eine internatio-
nale Organisation von Museen und Museumsfachleuten, die
sich der Erforschung, Bewahrung, FortfUhrung und Kommu-
nikation der Gesellschaft mit dem naturlichen und kulturellen
Erbe der Welt, Gegenwart und Zukunft, materiell und imma-
teriell verschrieben hat, hat sich seit ihrer Grindung mit der
Definition des Begriffes “Museum” beschéftigt.
Laut der ICOM-Satzung, die am 22. August 2007 von der
22. Generalversammlung in Wien (Osterreich) verabschiedet
wurde, ist eine Definition angenommen:
LEN Museum ist eine gemeinnUtzige, auf Dauer an-
gelegte, der Offentlichkeit zugangliche Einrichtung im
Dienste der Gesellschaft und ihrer Entwicklung, die zum
Zwecke des Studiums, der Bildung und des Erlebens
materielle und immaterielle Zeugnisse von Menschen
und inrer Umwelt sammelt, bewahrt, erforscht, bekannt
macht und ausstellt.”
Die Definition des Begriffes “Museum” muss wegen seines per-
manenten Wandels immer offen fur Anderungen bleiben.®

Vgl. Walz 2016, 8.

Vgl. Tzortzi 2015, 11.

Vgl. Konrad 2008, 14.

Vgl. https://icom.museum/en/about-us/history-of-icom/
http://www.museen-in-oesterreich.at/_docs/Museumsregistrierung-in-Osterreich.
pdf?m=1475509774

6 Vgl. Konrad 2008, 15.
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2.2 Die Entstehungsgeschichte

280 v. Chr. wurde zum ersten Mal fUr ein Gebaude das Wort
Museion verwendet, dies bezog sich auf eine Forschungsan-
stalt in Alexandria.”

Die Skulpturen und Geméalde waren in rdmischen Zeiten in
Offentlichen Raumen sowie Foren, Garten, Tempel, Theater
und Badehauser ausgestellt.

Auch im Mittelalter waren die Orte fUr die Ausstellung 6ffentli-
che Raumlichkeiten (Kirchen, Kathedralen, Klidster, usw.).®

Die Bedurfnisse nach Raumlichkeiten, wo man unterschiedliche
Sammlungen beherbergen kann, sind mit der Zeit gewachsen,
und so hat sich das Museum als Gebaudetyp entwickelt.

2.2.1

In der Renaissance bestand grol3es Interesse fur Antiquitaten,
archeologische Ausgrabungen und besonders fUr die Bildhau-
erei. Diese Sammlungen waren in Privatresidenzen, Palasten
oder in Garten von Sammlern ausgestellt. Hier kbnnen wir ein-
en Ubergang vom &ffentlichen und gemeinschaftichen zum
privaten und individuellen Ausstellungsort sehen. Den ersten
besonderen Schauplatz fur die Ausstellung von antiken Skulp-
turen finden wir im ersten Freilichtmuseum, das Cortile delle
Statue (Abb. 1), das Donato Bramante im Jahr 1508 entwor-
fen hat. Der Bischof von Como, Paolo Giovio, nennt sein err-
ichtetes Landhaus “Musaeum”. Der Palazzo Medici in Florenz
(Abb. 2), einer der Palaste die fUr die Sammlungsausstellungen
benutzt wurde, kann man auch als “‘das erste Museum Euro-
pas” betrachten. Damals hat das Wort “Museum” eher eine
Sammiung von Manuskripten bezeichnet, als das Gebaude,
das diese Ausstellung beherbergt hat.®

Bis Ende des 16. Jahrhunderts waren die Sammlungen in
weitverbreiteten Orten, und deswegen entstand das Bestre-
ben, spezifische Ausstellungsorte zu errichten. Das allgemeine
Ziel war, das Bild der Welt entweder ganzheitlich oder teilweise
darzustellen. Das Wort “Kabinett” wurde benzutzt, um sowonhl
die Sammlung als auch die Raume, wo sich diese Sammlung
befindet, zu bezeichnen. Verwendet wurden auch die folgen-
den Termini: "Kunstkammer, Wunderkammer, Studiolo”™®. Der
erste Prototyp fUr ein Studiolo wurde im Palazzo del Vecchio in
Florenz (Abb.3) von Francesco | de Medici errichtet. Das war
ein kKleines Zimmer (8,5 x 3,5 m) ohne Fenster. Die Sammlung

Das Museum in der Renaissance

7 Damals war in Alexandria am wichtigste Fokus fur das hellenistische intellektuelle
Leben. Das war eine Universitét fur philosophische Akademie, und nicht ein Muse-
um im modernen Sinne.

Vgl. Tzortzi 2015, 12-13.
Vgl. Ebda., 13.
0 Ebda., 14.

— O
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Abb. 1: Das Karussell in der Cortile del
Belvedere, 1565: Etienne du Perac hat die
vertikalen Dimensionen  Ubertrieben, aber
Bramantes Sequenz der monumentalen axial
geplanten Treppe ist sichtbar.

Abb. 2: Palazzo Medici in Florenz



war in Wandschranken eingeschlossen (Abb.4). Dieser Raum
ist das Gegenteil zum modernen Museum. Statt dffentlich und
ausgestellt zu sein, war es privat und wurde nur vom Besitzer

betrachtet

AEEENEEDE

0E000da0
A0S 3 | 2O
ol &+ {|=]ull®
Y|l &5 el =

Salone dei Ginguecento @ O O @@ @@ Carmera di Gosimo
J I T U

Abb. 4 Studiolo - Plan

Allerdings kann das Studiolo von Francesco | nicht als stan-
dardisierte Form dieser Kabinette betrachtet werden. Die Kun-
stkammer von Albrecht \V Habsburg in Munchen nahm die zwel
oberen Stockwerke der vier Flligel des Vierecks eines Palastes
ein. Das war ein Treffpunkt, ein Raum fUr soziale Interaktion
(Abb. 5und 6)."

Abb. 3; Studiolo von Francesco | de Medici

Abb. 5: Die Kunstkammer von Albrecht V Habsburg

Abb. 6: Hof des Kunstkammergebaudes 11 Vgl. Tzortzi 2015, 14-15.
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2.2.2 Das Museum im 17. und 18. Jahrhundert

Die Galerien der Kunst haben sich wahrend dem 17. und 18.
Jh. zuerst in ftalien und danach auch in Frankreich entwickelt.
Diese Galerien wurden so oft fir Ausstellungen benutzt, dass
das Wort Galerie ein Synonym fur Museum geworden ist.

In diesem Zeitraum ist eine neue Art von Raum entstanden,
der einen Wendepunkt in der Museumsarchitektur darstellt.
Bernardo Buontalenti hat 1591 eine Galerie (Tribuna) mit ok-
tagonalem Grundriss und mit einem Licht von der Kuppel in
der Mitte der Gewolbedecke, auf dem oberen Geschoss vom
Palazzo Uffizi entworfen (Abb. 7 und 8). Dieser Raum hat die
seltenen Sticke der Medici-Sammlung beherbergt, die auf
eine integrierte und harmonische Weise ausgestellt waren. So
ist die Tribuna ein Bezugspunkt fUr alle Gebaude mit &hnlichen
Verwendungszwecken geworden.'?

::::1'::_ 1.1 ,
T Fen

Tribuna

Abb. 7: Palazzo Uffizi-2. Obergeschoss

Wenn die Renaissance eine Verschiebung vom &ffentlichen
zum privaten Raum markiert, fUhrt die Wende vom siebzehnt-
en zum achtzehnten Jahrhundert das Gegenteil ein: die Ver-
lagerung der Ausstellungsfunktion von speziell gestalteten
privaten Raumen zu &ffentlichen Gebauden sowie Univer-
sitaten, Akademien, Kirchen und Klostern. Diese Gebaude
waren zuganglich fur die breitere Offentlichkeit. Es war nun
nicht mehr akzeptabel, dass die Kunst in der Privatsphéare der
Kunstsammler bleibt. Die Beispiele fUr diese Tendenz sind: die
Kuriositdtensammlungen die in der Universitat in Bologna im
Palazzo Publico (Abb. 9) ausgestellt waren (1617 und 1667);
die ganze Amerbachausstellung im Stadtrat von Basel, die
zusammen mit der Bibliothek Im Jahr 1662 das dlteste Uni-

12 Vgl. Tzortzi, 14-15.
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Abb. 9: Palazzo Publico in der Universitat in
Bologna



Abb. 10: Ashmolean Museum in der Oxford
Universitat

Abb. 12: Sala Rotonda im Museo Pio-Clem-
entino im Vatikan

versitatsmuseum gegrundet hat und das Ashmolean Museum
(Abb. 10) in der Oxford Universitat (1683).™

Das Design von Gebauden mit der klaren Absicht, Sammiu-
ngen zu beherbergen und auszustellen, wurde im achtzehnt-
en Jahrhundert sowohl durch unrealisierte Entwiirfe als auch
durch die gebauten Gebaude eingerichtet. Ein friines Beispiel
fUr dieses Design ist der Plan fUr ein ideales Museum von Leon-
hard Christopher Sturm 1704, Dieses Gebaude hat getren-
nte Raume fUr unterschiedliche Ausstellungen gehabt. Noch
einflussreicher bei der Entwicklung einer architektonischen Ty-
pologie des Museums war die Schaffung von Zweckbauten
mit &ffentlichem Charakter und deren Gebrauch in der Mitte
des 18. Jahrhunderts. In diesen Gebauden waren fUrstliche,
konigliche und kaiserliche Sammlungen ausgestellt; das Muse-
um Fridericianum in Kassel (Abb. 11) und das Museo Pio-Clem-
entino im Vatikan (Abb. 12) (von Michelangelo Simonetti and
Giuseppe Camporesi 1773-80). Das Museum Fredericianum
war ein freistehendes Gebaude, das Museum und Bibliothek
kombinierte und den allgemeinen Charakter eines Palastes
beibehielt. Das Gebaude integrierte auch die Elemente eines
griechischen Tempels. Der Eingang hatte die Form eines Sau-
lengangs mit sechs Saulen, was auf den heiligen Charakter
des Museums hindeutet. Das Museum Fridericianum kénnte
als Fortsetzung der engen Beziehung zwischen Museum und
Bibliothek gesehen werden, eine entfernte Reminiszenz an das
Museum von Alexandria. Diese Beziehung ist im neunzehnt-
en Jahrhundert bis zu unserer Zeit erhalten geblieben. Das
zweite Zweckgebaude, das Museo Pio-Clementino, stellt zwei
Elemente vor, die die Museumsarchitektur in ganz Europa in-
spirierten: die groBe Treppe und die gewdlbte Rotunde (Sala
Rotunda).

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts wurde das Museumsde-
sign zum Gegenstand des Architekturstudiums. Die Acade-
mie Royale d’Architecture in Paris hat mehrmals das Thema
eines Museums fur den Architekturwettbewerb “Prix de Rome”
festgelegt. Einer der wichtigsten Vorschlage war fur einen ko-
lossalen “Tempel de la Renomeée” (Runmestempel) von Eti-
enne-Louis Boullée. Das Museum hatte einen quadratischen
Grundriss mit einem griechischen Kreuz und einer Rotunde an
der Kreuzung.™

13 Vgl. Tzortzi 2015, 15-17.
14 Vgl. Ebda., 17-18.
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2.2.3 Das Museum im 19. Jahrhundert

Aber das Design, das untbersehbaren Einfluss hatte und zum
Bezugspunkt fUr die Gestaltung der Museen im neunzehnten
Jahrhundert wurde, war der ideale Plan fur ein Museum des
franzdsischen Theoretikers und Architekten Jean-Nicolas-Lou-
is Durand. Der Grundriss wurde in seinem Hauptwerk Précis
des lecons d'architecture données a I'Ecole royale polytech-
nique (1802-05) aufgenommen: Vier gleich lange Fligel mit
jeweils separatem Eingang, die in einem Quadrat angeordnet
sind, in das ein griechisches Kreuz und eine Rotunde in der
Mitte eingeschlossen waren. In diesem Plan finden wir wie-
der das Thema des zentralen Raumes, der die Raumfolgen
verbindet. Seine rdumliche Struktur hat es geschafft, die Auss-
tellungsraume, die sich in Europa zwischen dem 16. und 18.
Jahrhundert entwickelt haben, zu verbinden, namlich den qua-
dratischen Raum (Sala) und den Langsraum (Galleria) als Ele-
mente der Ausstellungsroute und die Rotunde als Epizentrum
von Synthese, der Bezugspunkt und das Schilsselelement
der Raumorganisation (Abb. 13).7°
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Abb. 13: Der Plan fur ein Museum des franzosischen Theoretikers und Architekten
Jean-Nicolas-Louis Durand

A. Porche et Vestibule E. Salle d’Architecture

B. Salles d'expositions annuelle F. Salle de Reunion

C. Salles de Peinture G. Cabinets des Artistes

D. Salles de Sculpture H. Entreés particulieres

15 Vgl. Tzortzi 2015, 17-18.
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Abb. 14: Leo von Klenze: Glyptothek in
MUnchen (1816-30)

Abb. 15: Karl Friedrich Schinkel: Altes Muse-
um in Berlin (1823-30)

Abb. 16: Leo von Klenze: Alte Pinakothek in
MUnchen (1826-36)

Die aufstrebende Architekturtypologie der Museen wurde
durch drei groBe Museumsgebaude aus dem frihen neun-
zehnten Jahrhundert konsolidiert: die Glyptothek in Mdnchen
(1816-30), das Alte Museum in Berlin (1823-30) und die Alte
Pinakothek in MUnchen (1826-36). Sie alle wurden fur die
Prasentation von Kunst gegrindet und gebaut.

Die Glyptothek (Abb. 14) wurde von Leo von Klenze entworfen
und war in vielerlei Hinsicht innovativ. Die Fassade des Geb-
audes hatte einen Giebelportikus von acht ikonischen Saulen.
Der Vierflugelplan basierte auf Durands Design, indem das ein-
geschriebene Kreuz und die zentrale Rotunde weggelassen
wurden. Die innere Anordnung und Dekoration war die Quelle
des Gegensatzes zwischen Johann Martin Wagner - dem Mal-
er, Bildhauer und Arch&ologen auf der einen Seite und dem Ar-
chitekten auf der anderen Seite. Wagner schlug das Gebaude
ohne Omamente vor und Klenze empfahl eine reiche Dekora-
tion der Ausstellungsraume . Diese Art von Konflikt zwischen
dem Geb&ude und der Ausstellung an sich finden wir bis heute
immer wieder in der Museumsgeschichte.

Das Alte Museum (Abb. 15), entworfen von Karl Friedrich
Schinkel, war auch eine Variation des idealen Museumsde-
signs von Durand. Das monumentale Gebaude steht auf ei-
nem Sockelpodium und die ikonische Kolonnade erstreckt sich
Uber die gesamte Lange der Fassade. Die Rotunde sitzt auf der
Symmetrieachse des rechteckigen Erdgeschosses. Eine der
wichtigsten Anderungen im Design von Dourand ist, dass das
Museum auf zwei Etagen entwickelt wurde. Die Rotunde hatte
die Funktion eines Ubergangsraumes, der die Besucher psy-
chologisch darauf vorbereitet, das Alltagliche zu verlassen und
die Kunst zu betrachten.

Die Alte Pinakothek von Leo von Klenze (Abb. 16) war das ein-
flussreichste Museumsgebaude des 19. Jahrhunderts. Das
zweistockige H-formige Gebaude mit dreigliedriger Anordnung
ermoglichte dem Besucher erstmals die Wahl der Routen.

Die Museen, die dem Entwurf der Alten Pinakothek folgten,
sind: Die Neue Pinakothek in MUnchen, die Gemaldegalerie in
Dresden und das Kunsthistorische Museum in Wien.

Diese Museen haben eine architektonische Typologie des Mu-
seums etabliert und haben geholfen den neuen Bautyp zu ko-
difizieren.™®

In der zweiten Halfte des neunzehnten Jahrhunderts erschien
in England eine neue Art von Ausstellungsgebauden. Es wurde
von den internationalen Ausstellungen initiiert und unterschei-
det sich grundlegend von friheren Kunsttempeln. Das friiheste
Beispiel war der Crystal Palace, eine Glas- und Eisenkonstruk-

16 Vgl. Tzortzi 2015, 20-22.
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tion aus vorgefertigten Einheiten, die 1851 von Joseph Paxton
fur die groB3e Ausstellung in London entworfen wurde (Abb. 17).
Dieser fugte der Museumsarchitektur zwei bedeutende Merk-
male hinzu: Verganglichkeit und Flexibilitat. Mit der Grindung
des ersten Museums fUr angewandte Kunst, dem South Kens-
ington Museum (Victoria and Albert Museum)(Abb. 18), wurde
die Funktion des Museums erweitert, um die Sammlung von
Exemplaren fUr das Studium einzubeziehen. Die Veranderun-
gen des AuBeren wurden von den Veranderungen der Or-
ganisation im Innenraum begleitet: Das Layout mit einfacher
Geometrie wurde durch den freien Plan mit herausnehmbaren
Trennwanden ersetzt.

Die neuen Formen wurden zuerst in Museen fUr Naturwissen-
schaften, angewandte Kunst und Naturgeschichte eingesetzt,
aber gleichzeitig folgten viele neue Museen der traditionellen
Typologie. '’

2.2.4 Das Museum im 20. Jahrhundert

In der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts war es nicht tblich,
neue Museen zu bauen, aber in dieser Zeit entstanden die
wichtigsten Museen. Die Tendenz, die etablierten Merkmale
der Museumsarchitektur zu Uberarbeiten, begann sich in den
1930er Jahren in Form von Debatten und Konferenzen zu en-
twickeln. Ende der 1920er Jahre wurden in Frankreich zwei
theoretische Projekte verdffentlicht: das Design fur das Musee
Moderme von Auguste Perret und das Projekt fur das Musée
Mondial von Le Corbusier. Das Design von Auguste Perret ist
symmetrisch und um einen zentralen Kern angeordnet. Es hat
ein System von parallelen Galerien und in der Mitte der Kom-
position die groBe offene Flache (Piazza). Das von Le Corbusier
entworfene Museum hatte die Form einer monumentalen Pyr-
amide, die von oben durch eine AuBentreppe betreten wurde.
Die Route begann von der Spitze der Pyramide und endete auf
einer kleinen Piazza. Das war der Weg des Wissens.

Im Jahr 1929 wurde das Museum of Modemn Art (MoMA) in
New York gegrindet. Aber es dauerte zehn Jahre, um in sein
permanentes Gebaude zu ziehen, das von Philip L. Goldwin
und Edward Durell Stone entworfen wurde (Abb. 19). Seine
Architektur entsprach nicht den allgemeinen Eigenschatften,
die im neunzehnten Jahrhundert definiert waren: Das Gebaude
ist vertikal organisiert und mit den Fassaden der Gebaude an
der 53. StraBe in Manhattan ausgerichtet; der Eingang befind-
et sich auf StraBenniveau und ermdoglicht direkten Zugang; es
hat eine raumliche Form des offenen Plans, die mit Partitionen
ausgerichtet ist. Das MoMA war das erste Museum, das auss-

17 Vgl. Tzortzi 2015, 22-283.

28

1851

Abb. 19: Philip L. Goldwin und Edward Durrel
Stone: Museum of Modern Art



Abb. 20: Frank Lloyd Wright: Guggenheim
Museum in New York, 1959

Abb. 22: Mies van der Rohe: Neue National-
galerie in Berlin (1962-68)

Abb. 23: Mies van der Rohe: Neue National-
galerie in Berlin (1962-68)

chlieBlich der modernen Kunst gewidmet war. Es etablierte eine
neue Asthetik des Displays - den flexiblen weiBen Raum. Auf-
grund dieser Innovationen wurde das MoMA zu einem Meilen-
stein in der Geschichte der Museen.

Das Guggenheim Museum in New York, entworfen von Frank
Lloyd Wright (1989)(Abb. 20), stand im Gegensatz zum
MoMA. Es fuhrte die neue Konzeption des Museums durch
die Architektur ein, die plastisch erscheint, und stellt eine neue
Beziehung zwischen Architektur und Betrachter dar. Der Auss-
tellungsraum bildet eine kontinuierliche spiralfdrmige Rampe
und ersetzt die Galerien des traditionellen Museums. Die offene
Rampe umgibt den zentralen Skylit-Raum, der als Erinnerung
an die Rotunde gilt (Abb 21).

Upper part of |
grand gallery

Abb. 21: Frank Lloyd Wright: Guggenheim Museum in New York, 1959
Plan of second level

Ludwig Mies van der Rohe beschéftigte sich auch mit dem
Thema des Museums. Das grundlegende Thema fUr ihn war,
wie man das Museum, das eher ein Ort des kinstlerischen
Genusses ist, als einen Ort der Isolation der Kunstwerke plant.
Er fUhrte neue Raumthemen in das Museumsdesign ein: das
Gebaude als offenen Raum, der mit seinen transparenten
Wéanden maximale Flexibilitat bietet und den direkten Kon-
takt des AuBenbereiches mit dem Innenraum ermaoglicht. Er
realisierte seine Idee in der Neuen Nationalgalerie in Berlin
(1962-68). Dies war ein quadratisches Gebaude mit einem
flachen Dach und auf zwei Ebenen aufgeteilt (Abb.22-24),
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Abb. 24: Mies van der Rohe: Neue Nationalgalerie in Berlin (1962-68), Erdgeschoss

Diese beiden Museen veranschaulichen die permanente Span-
nung zwischen einer Architektur, die einen neutralen Hintergr-
und fur die Sammlung darstellt.™®

Nach dem Zweiten Weltkrieg, Ende der 1950er und Anfang
der 1960er Jahre, wurden neue Ideen fur die Museumsar-
chitektur entwickelt. Die gemeinsame Absicht, die diese Mu-
seen auszeichnet, ist, dass sie die Idee des Museums als
Gesamtkunstwerk vorschlagen, das Gebaudekonstruktion,
Ausstellungsdesign und Ausstellungssticke in einem einheitli-
chen Ganzen vereint. Obwonhl sich die Museumsarchitektur in
der Mitte des 20. Jahrhunderts von den Stereotypen des 19.
Jahrhunderts mit dem Design, das als freier architektonischer
Ausdruck gesehen wurde, entfernte, gibt es einige Museen,
die als Ubungen fUr den Schilissel des Klassischen Museums
gesehen wurden. Zum Beispiel wurde das Yale Center (Abb.
25) mit seiner geometrischen Anordnung und zwei glasernen
Innenhdfen als das palast-stadtische Museum beschrieben.
Das von Louis I. Kahn entworfene Kimbell Art Museum (1969-
72) (Abb. 26) wurde als Villa-Suburban-Museum bezeichnet
und galt als ideales Modell moderner Museumsarchitektur. Die
Aufeinanderfolge von Gewdlben im AulBenbereich, basierend
auf einem modularen Plan, bildet einen Innenraum, der Flexibil-

18 Vgl. Tzortzi 2015, 23-26.
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Abb. 26: Louis I. Kahn: Kimbell Art Museum
(1969-72)



Abb. 28: Richard Rogers und Renzo Piano:
Centre national d'art de culture Georges
Pompidou, 1977

(o]
(o

Abb. 29: James Stirling und Michael Wilford:
Neue Staatsgalerie in Stuttgart (1977-84)

itat ermdoglicht und eine Gliederung von offenen und geschlos-
senen Raumen schafft. Es ist optimal mit natdrlichem Licht
beleuchtet, das von den engen Schlitzen in den Gewdlben
Ubertragen wird.

Das Centre national d'art de culture Georges Pompidou (Abb.
27 und 28) wurde 1977 in Paris ertfinet. Das Gebaude wurde
von Richard Rogers und Renzo Piano entworfen.
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Abb. 27: Richard Rogers und Renzo Piano: Centre national d'art de culture Georges
Pompidou, 1977, Grundriss

Das Grundkonzept des Gebaudes beseitigt die traditionelle
geschlossene Fassade. Das Hauptziel des Zentrums, Kultur zu
verbreiten, ist im Umschlag des Gebaudes erkennbar. Der Ein-
gangsbereich scheint eine Erweiterung des offentlichen Platzes
ZuU sein. Es spiegelt die Tendenz in der Museumsarchitektur
der letzten Jahrzehnte wider, offentliche Raume in das Muse-
um zu integrieren. Die standigen Sammlungen des Museums
fur moderne Kunst belegen zwei von funf identischen Stockw-
erken ohne feste vertikale Unterbrechungen.

Im Gegensatz zu Pompidou, verwendet die Neue Staatsgalerie
in Stuttgart (von James Stirling und Michael Wilford (1977-84)
entworfen) die architektonische Typologie des 19. Jahrhun-
derts, in einem Flugel, der dem Originalgebaude hinzugeflugt
wurde, (Abb. 29). Das Gebaude hat auch ein komplexes Funk-
tionsprogramm,  einschlielich einer Reihe von  offentlichen
Raumen. Es spiegelt die Ansicht Stirlings wider, dass das zeit-
genossische Museum ein Ort der Unterhaltung sein sollte.

All diese drei Eigenschaften - Integration in die Stadt, Vielfalt
der offentlichen Raume und das Museum als Ort der Unterh-
altung - sollten zu Schlusselthemen einer Museumsgestaltung
werden.™®

19 Vgl. Tzortzi 2015, 26-30.
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2.2.5 Das Museum im 21. Jahrhundert

Im spéten zwanzigsten und frihen einundzwanzigsten Jahrhun-
dert, befindet sich die Museumsarchitektur in einer neuen Sit-
uation. Diese Situation stellt das Gegenteil der typologischen
Tradition des Museums dar. Jedes Museum wird als eine neue
architektonische Geste gebaut, und als ein einzigartiges Ob-
jekt mit eigener Erkennbarkeit, die entweder in der physischen
Form des Gebaudes oder in seiner rdumlichen Anordnung lie-
gen kann. Es kann mit dem architektonischen Stil eines bekan-
nten Architekten oder dem Standpunkt eines Kinstlers, von
dem das Museum der physische Ausdruck ist, in Verbindung
gebracht werden.,

In den meisten Féllen liegt die Einzigartigkeit zeitgenossischer
Museen in der physischen Form des Gebaudes, wie im Falle
des Kunsthauses Graz, das 2003 von Spacelab Cook-Fournier
entworfen und als “freundlicher Alien” bezeichnet wurde (Abb.
30). Der Name fangt das Gefuhl ein, dass das Gebaude kei-
nem vorherigen Gebaude ahnelt, geschweige denn einem Mu-
seum. Das AuBere des Gebé&udes hat eine organische Form
mit transluzenter blauer Farbe. Im Inneren nutzt das Gebaude
das Konzept des flexiblen offenen Raumes.

Fine &hnliche Situation gibt es im Brandhorst Museum in
MUnchen, das 2009 von Sauerbruch Hutton entworfen wurde
(Abb. 31). Hier entstand Spannung zwischen der unerwarteten
polychromen Fassade und der “white cube” Asthetik ihrer Gal-
erien. Auf der Metallhaut der Fassade sind Keramikstabe aus
23 verschiedenen Pastellfarben angebracht. Sie sind in drei
Gruppen von Farbtdnen und Tonalitdten angeordnet, sodass
das Gebaude in drei ineinandergreifenden Banden organisiert
erscheint. FUr den Beobachter scheint das Gebaude die Farbe
zum verandern, abhangig von der Entfernung vom Gebaude.
Auf der anderen Seite zeichnet sich das Museum fUr Modeme
Kunst (MMK) in Frankfurt am Main von Hans Hollain (Abb. 32)
durch seine raumliche Einzigartigkeit aus. Wahrend die Form
des Gebaudes von einer engen Dreiecksform gepragt ist, hat
das Innere keine offensichtliche Geometrie.

Das Museum fUr zeitgendsische Kunst des 21. Jahrhunderts,
das von Sanaa im historischen Zentrum von Kanazawa, Ja-
pan entworfen wurde, ist durch eine Design-Innovation gek-
ennzeichnet, die sowohl die Form des Gebaudes als auch
seine Raume umfasst. Dieses Museum ist ein Gegensatz zu
den Beispielen, wo Einzigartigkeit entweder im Gebaude oder
in seinem Raum liegt. Die kreisformige Form des Gebaudes
hebt die Unterscheidung zwischen der Hauptfassade und
den anderen Seiten auf und ermdglicht eine gleichférmige An-
naherung aus jeder Richtung (Abb.33-35).
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Abb. 30: Spacelab Cook-Fourmier: Kuns-
thaus Graz, 2003

Abb. 31: Sauerbruch Hutton: Brandhorst

Museum in Mtnchen, 2009

"

Abb. 32: Hans Hollain: Museum fur Moderne

Kunst in Frankfurt am Main

Abb. 33: Sanaa: Museum fUr zeitgends-
sische Kunst des 21. Jahrhunderts im his-
torischen Zentrum von Kanazawa, Japan



Abb. 34: Sanaa: Museum fUr zeitgents-
sische Kunst des 21. Jahrhunderts im his-
torischen Zentrum von Kanazawa, Japan

Abb. 36: Frank Gehry: Guggenheim Muse-
um in Bilbao

Abb. 37: Vitra Design Museum in Weil am
Rhein

Abb. 38: Frederick R. Weisman Art Museum
an der University of Minnesota

Abb. 39: Groninger Museum in Groningen,
the Netherlands

Abb. 35: Sanaa: Museum fur zeitgenossische Kunst des 21. Jahrhunderts im his-
torischen Zentrum von Kanazawa, Japan, Grundriss

Wenn die typologische Erkennbarkeit nicht gefunden werden
kann, und sie durch eine andere Art von Erkennbarkeit ersetzt
wurde, ist das der personliche Stil der einzelnen Architekten,
Das ist der Fall bei Frank Gehrys Guggenheim Bilbao (Abb. 36).
Diesem Museum ging das Vitra Design Museum in Weil am
Rhein (Abb. 37) und das Frederick R. Weisman Art Museum an
der University of Minnesota voraus (Abb. 38).

Von Richard Meier entworfene Museen haben gemeinsame
auBere Merkmale, wie eine transparente Fassade, die mit
weil3en quadratischen Paneelen und &hnlichen Innenelement-
en bedeckt ist, wie eine durchgehende Rampe, die den Besu-
cherfluss verteilt und den Eingang mit den Ausstellungsraumen
verbindet.

Zeitgendssische Museen konnen auch von Gruppen von Ar-
chitekten oder Kulnstlern geschaffen werden. Das Beispiel
einer kollektiven Arbeit ist das Groninger Museum (Abb. 39).
Das Museum ist ein Komplex von heterogenen pavillonarti-
gen Strukturen, die als “bunte urbane Buhne” erscheinen. Die
Architekten und Kunstler die an dem Entwurf dieser Pavillons
teilgenommen haben sind: Alessandro Mendini, Michele de
Lucchi, Philippe Starck und Coop Himmelb(l)au. Jeder Pavil-
lon hat seine eigene Funktion und reflektiert die Vielfalt seiner
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Sammlungen von archaologischer bis hin zu zeitgenossischer
Kunst und Industriedesign.

Die von Kunstler/innen entworfenen Museen scheinen die
Charakteristik der Einfachheit der physischen Form zu ha-
ben. Das bekannteste Beispiel fUr ein solches Museum ist die
Chinati Foundation in Marfa, Texas, die vom minimalistischen
Kinstler Donald Judd geschaffen wurde (Abb. 40). Er nahm
einen Komplex von verlassenen Gebauden und verwandelte
ihn in einen Raum fUr die permanente Ausstellung von Werken
von ihm selbst sowie von anderen Kunstler/innen. Ein ahnli-
ches Beispiel ist die Insel Hombroich bei Nessus (auBerhalb
von Dusseldorf), die vom Kunstsammier Karl Heinrich MUller
gegrindet und 1987 erdffnet wurde. Sie besteht aus einer
Reihe kleiner Gebaude, die in eine attraktive Naturlandschaft
eingebettet sind, die hauptsachlich vom Bildhauer Erwin Heer-
ich entworfen wurden, in Zusammenarbeit mit dem Architekten
Hermann MUller.

Neben der Vermehrung von Neubauten besteht eine zuneh-
mende Tendenz, Museen in Gebduden zu schaffen, die fur
radikal unterschiedliche Ausgangsfunktionen ausgelegt sind.
Dies flUhrte zu einer bemerkenswerten Anzahl von Museen,
darunter das Musée d'Orsay in Paris (Abb. 41) (von Gae Aulen-
ti, 1986), ein Bahnhof aus dem Jahr 1900, der Sammlungen
aus der Mitte des neunzehnten Jahrhunderts beherbergte; das
Museo Reina Sofia, Madrid (von José Luis Iniguez de Onzono
und Antonio Vasques de Castro und lan Ritchie, 1990), das
fruher als Krankenhaus genutzt wurde; und viele andere.

Eine Variation dieses Themas ist das Verhéaltnis von alten und
neuen Strukturen, wie im Museum fUr zeitgendssische Kunst
Castello di Rivoli (renoviert von Andrea Bruno, 1979-84) und
Kolumba, dem Kunstmuseum der Erzdidzese Koln (Abb. 42)
(entworfen von Peter Zumthor, 2007).

Seit Beginn der 1990er Jahre gab es eine Welle von Umbauten
von Industriegebauden mit kontrastierenden architektonischen
Ansatzen,

Oftmals erwahnt ist die Centrale Montermarini in Rom, ein ther-
moelektrisches Kraftwerk zu Beginn des 20. Jahrhunderts, das
heute einen Teil der Skulpturensammiung des Musei Capitolini
beherbergt.

Eine andere Herangehensweise an die Umwandlung, bei der
nur die Schale erhalten bleibt, findet sich im Tate Modemn in
London (Abb. 43), einem Kraftwerk aus der Mitte des 20.
Jahrhunderts, das von Sir Giles Gilbert Scott entworfen und
von Herzog de Meuron (2000) in eine Galerie umgewandelt
wurde. Die Fondazione Araldo Pomodoro in Mailand, eine von
Pierluigi Cerri und Alessandro Colombo zu einer Ausstellungs-
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Abb. 40: Donald Judd: Chinati Foundation in
Marfa, Texas

Abb. 41: Gae Aulenti; Musée dOrsay in Par-
is, 1986

Abb. 42: Peter Zumthor: Kolumba, dem Kun-
stmuseum der Erzdibzese Koln, 2007

Abb. 43: Tate Modermn in London



Abb. 44: Daniel Liebeskind: Judische Muse-
um in Berlin, 1999

Abb. 45: Jean Nouvel: Musée du Quai Bran-

ly, 2006

Abb. 46: Renzo Piano: Zentrum Paul Klee,
2005

flache umgebauten Fabrik zur Produktion von Wasserturbinen
(2005-11), ist ein weiteres Beispiel dieser kontrastierenden
Stromungen.?©

Zu der Vielfalt, die durch die Anpassung alter Strukturen entste-
ht, kommt auch die Tendenz hinzu, das Museum als Ausdruck
von Bedeutung zu nutzen. So hat Daniel Liebeskind 1999 das
Judische Museum in Berlin (Abb. 44) ins Leben gerufen, das
durch seine Form und Struktur als Ausdruck der Erinnerung an
die judische Geschichte in Berlin eine symbolische Funktion
erhalten soll. Das Erdgeschoss basiert auf dem Schnittpunkt
zweier Elemente: eine gerade, aber unterbrochene Linie, die
als die Hauptachse der Synthese des Gebaudes angesehen
werden kann; und das andere ein Zick-Zack, der den ersteren
in Intervallen schneidet, wobei die Schnittounkte Leerstellen er-
zeugen, die “Metaphem fur die Abwesenheit und Ldschung
der judischen Geschichte in Berlin” sein sollen. Die Form bes-
timmt das Museum mehr als sein Inhalt.

Das Thema der Beziehung zwischen der Architektur des Mu-
seums und seinem Inhalt ist nicht neu. Aber diese Beziehung
kann verschiedene Ausdrucksweisen in zeitgenossischen Mu-
seen haben. Ein Beispiel daflr ist das Musée du Quai Branly
(Abb. 45) in Paris (von Jean Nouvel, 2006), geschaffen, um
Sammlungen aus allen Kontinenten - auBer Europa - zu be-
herbergen. Das Gebaude wurde entworfen, um auf auBereu-
ropaische Traditionen zu verweisen.

Die Form des Gebaudes kann auch eine Verbindung zwischen
dem Museum und seinem Standort herstellen. Die Landschaft
auBerhalb des Zentrums von Bemn inspirierte den architek-
tonischen Ausdruck in Renzo Piano’s Zentrum Paul Klee (2005)
als drel “"Hugel” (Abb. 46). Andere Beispiele sind: Das Arken
Museum of Modermn Art (1996 erdffinet), entworfen von Seren
Robert Lund, dessen duBere Form an ein Schiff erinnert; das
von Aldo Rossi 1995 entworfene Bonnenfantenmuseum mit
seiner steilen Treppe und seinem runden Kuppelturm; das
neue Akropolis-Museum in Athen, das von Bernard Tschumi
(2009) entworfen wurde, eine komplexere Verflechtung des
Museums und seiner Umgebung, in der die Gestaltung des
Museums stark vom Standort beeinflusst wird.?!

Ein oft von Architekten geauBBertes Argument ist, dass das Mu-
seum nicht einfach als ein Gebaude, sondern als Teil der Stadt
gesehen werden solite. Dieses Argument steht in Zusammen-
hang mit der zunehmenden Betonung der Rolle des Museums
als offentlichen Ort des Genusses sowie des Unterrichts und
seiner Architektur als Kommunikationsmedium.

20 Vgl. Tzortzi 2015, 30-35.
21 Vgl. Ebda., 35-36.
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Ein Beispiel fur die Antwort auf diese Idee ist die Schaffung
einer Route, die den Museumskomplex durchquert und eine
Verbindung zwischen zwei Teilen der Stadt herstellt, wie z. B.
in der Neuen Staatsgalerie in Stuttgart, und dem Groninger
Museum herstellt. Ein anderes Beispiel ist die Gestaltung
von raumlichen Verbindungen oder visuellen Verbindungen
zwischen Museen innerhalb eines “Museumsviertels”. Im Mu-
seum Bradhorst, das zum Kunstareal Munchen gehort, zeigt
die letzte Galerie Blicke auf die Pinakothek der Moderme und
die Alte Pinakothek. Das Leopold Museum in Wien im Muse-
ums-Quartier Wien bietet auf der obersten Etage die visuel-
len Verbindungen zur Kunsthalle und zum Museum Moderner
Kunst der Stiftung Wien.

Die Erweiterung des M-Museums Leuven (von Stephan Beel,
2009) wird vom Architekten als “Stadtraum mit Mobeln” charak-
terisiert. Das Wort “Mdbel” bezieht sich auf die bestehenden
Gebaude, die das Museum bilden, eine Villa aus dem 19.
Jahrhundert und die ehemalige Stadtbibliothek und Akademie.
Den genannten Beispielen steht das Kunsthaus Bregenz von
Peter Zumthor (2007) gegenutber (Abb. 47). Dieses Gebaude
gibt dem Inneren keine visuellen Beziehungen nach auBen, und
das AuBere bietet Uberhaupt keinen Sinn fUr das Innere.

Ein grundlegendes Mittel, mit dem Architekten versucht haben,
das Museum als Teil der Stadt zu gestalten, war die Schaffung
von offentlichem Raum in dem Gebaude. Ein Beispiel daflr ist
leoh Ming Peis Umgestaltung des Louvre im Jahr 1989 (Abb.
48). Die Glaspyramide, die den Eingang des Museums marki-
ert, ist das Zentrum eines dicht genutzten 6ffentlichen Raums.
Das Centre Pompidou geht noch einen Schritt weiter und er-
weitert den offentlichen Raum in das Herz des Gebaudes.

2.2.6 Das Museum als Wahrzeichen

Ein noch wichtigerer Aspekt der Beziehung zur Stadt ist das
Museum als Wahrzeichen. Guggenheim Bilbao ist ein Paradig-
menfall, der die Kraft des ikonischen Museumgebaudes zeigt,
das Image einer Stadt zu transformieren, indem es ein integral-
er Bestandteil des immateriellen stadtischen GefUges wird und
dadurch wirtschattliches Wachstum simuliert.

Es ist keine Uberraschung, dass es viele Nachahmer hat. Einer
der Hauptgrinde fUr den Bau eines Museums war die Hoff-
nung auf den “Bilbao-Effekt”

Die Rolle des Museums als Wahrzeichen zeigt sich am besten
im Projekt fUr einen Kulturbezirk auf der Insel Saadiyat in Abu
Dhabi. Dieses Projekt ist der Ausdruck der globalen Expan-
sionsstrategie zeitgendssischer Museen und der Bedeutung
von Museumsarchitektur in der Stadtwirtschaft. Das Projekt
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Abb. 48: leoh Minh Pei: Umgestaltung des
Louvre, 1989



Abb. 49: Frank Gehry: Guggenheim Abu
Dhabi, 2017

Abb. 50: Jean Nouvel: Louvre Abu Dhabi,
2015

Abb. 51: Foster und Partnem: Zayed Nation-
al Museum, 2016

umfasst unter anderem vier von namhaften Architekten entwor-
fene Museen: das Guggenheim Abu Dhabi (2017) von Frank
Gehry (Abb. 49); der Louvre Abu Dhabi (2015) mit seiner domi-
nierenden “schwimmenden Kuppel”, von Jean Nouvel (Abb.
50); das Meeresmuseum von Tadao Ando; und das Zayed
National Museum (2016), entworfen von Foster und Partnem
(Abb. 51).2

Die Konzeption des Museums als Gebaudetyp hat sich im
Laufe der Jahrhunderte im standigen Wandel befunden. Das
Museum als ein Gebaudetyp entwickelte sich aus der vorty-
pologischen Phase, in der die Ausstellungsraume in bestehen-
den Geb&uden geschaffen wurden. In spateren Phasen ist das
Museum zum Objekt des bewussten Designs geworden, wo
viele stilistische und rdumliche Typen entwickelt worden sind.?®
Die Programme fUr Museen haben schon in den 1970er
Jahren angefangen sich zu andern, weil es nicht mehr genug
war, dass ein Museum nur einen Ausstellungsraum anbietet.
Das vielfaltigere Repertoire hat neue Bedurinisse gehabt, die
die Museen im traditionellen Sinne nicht ausfUhren konnten.
Neben einem Ausstellungsraum, den man fUr die Betrach-
tung von Kunst nutzt, sollte das Museum auch ein Zentrum
der Kultur werden. In diesem Kulturzentrum sind die Raume
zum Arbeiten, Studieren und Lernen von gréBerer Bedeutung.
Mit den neuen Aufgaben des Museums entstanden auch neue
BedUrfnisse fur die neuen Raume, wo die Wechselausstellun-
gen beherbergt wurden. Aufgrund der Wechselausstellungen
entstand der Bedarf an Depot-Raumen, in denen die Kunst-
werke von diesen Ausstellungen lagerm konnte. Diese Raume
sollten neben der Lagerung auch die Moglichkeit anbieten, die
gelagerten Kunstwerke studieren zu kdnnen.

Parallel zu der Entwicklung der Technologie, hat sich das Pro-
gramm fUr die zeitgendsisschen Museen im standigen Wandel
befunden. Die Raumilichkeiten eines Museums sollten unter-
schiedliche Aufgaben erfillen. Kinordume, Videoraume und
audiovisuelle Raume sind nur ein paar Beispiele aus einer Rei-
he von neuen Funktionen die ein Museum Ubernehmen sollte. 2
Die Rolle des Museums und seine Aufgaben in der Zukunft
wurden schon seit dem 18. Jahrhundert diskutiert und hin-
tergefragt. Die Frage der Existenz der Museen und was ein
Museum in der Zukunft anbieten soll besteht noch immer und
viele  Kunsthistoriker/innen,  Kunstler/innen,  Architekt/innen
usw. haben sich schon am Ende des 20. Jahrhunderts mit
dieser Frage auseinadergesetzt.

22 Vgl. Tzortzi 2015, 37-40.
23 Vgl. Ebda., 41.
24 Vgl. Montaner 1987, 9.
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2.3 Die Entwicklung der Funktion des Museums

Die Aufgabe eines Museums wurde schon in einem der al-
testen Museen, im Hessischen Landesmuseum (gegrindet
1820) in Darmstadt, formuliert. GroBherzog LLudwig | von Hes-
sen hat némlich beschlossen, dass der Staat die VergroBerung
der Sammlung, deren Sammilungsstlcke aus einem Privatver-
mogen zum Staatseigentum geworden sind, Ubemehmen soll.
Schon damals wurde formuliert, dass die Sammlungen zur
Unterhaltung, Belehrung und Verbreitung der nUtzlichen Kennt-
nisse dienen sollen. So ist es schon am Anfang Klar gewesen,
dass ein Museum nicht zur Selbstdarstellung des Reichtums
dienen sollte, sondern die Aufgabe des Museums die Bildung
und Weiterentwicklung sein sollte.?

Schon am Anfang in der Begriffsbestimmung, wurde in der
Definition des Begriffes “Museum” laut ICOM, auf die Hauptauf-
gaben dieser Institution hingewiesen: Sammlung, Bewahrung,
Forschung und Vermittiung.

Eine Sammlung und das Sammeln sind grundsétzlich die
Grundlage und die unvermeidliche Voraussetzung fur die Ex-
istenz eines jeden Museums. Dies ist eine kontinuierliche Autf-
gabe, die auf authentischen Objekten im Besitz des Museums
berunt.

Das Bewahren von Sammlungsobjekten erfolgt nur dann,
wenn das Museum alle Bedingungen fUr eine sorgféltige Auf-
bewahrung gewdahrleisten kann (Schutz vor Feuer, Wasser,
StéBen und Schlagen usw).

Das Forschen im Museum bedeutet die wissenschaftliche
Bearbeitung von Objekten und die Dokumentation von Erkennt-
nissen, die spéter fir die Offentlichkeit zugénglich sein werden.
Das Prasentieren und Vermitteln sind die Aufgaben des Mu-
seums, die in engem Zusammenhang mit den ersten zwei
beschriebenen Aufgaben stehen. Diese Aufgaben haben die
Museen vor etwa 200 Jahren Ubermehmen mussen, nachdem
sie fur die Offentlichkeit zuganglich geworden sind.?®

Da sich die Definition des Begriffes “Museum” im standigen
Wandel befindet, sieht die Zielsetzung dass ein Museum das
Gesammelte ausstellen soll, von Anfang an, den standigen
Wandel als Hauptaufgabe eines Museums, und der standige
Wandel wird zu einer der wichtigsten Charakteristiken des Mu-
seums.?’

Dieser Wandel spiegelt sich im Wachstum des Museums von
einer kleinen Anzahl an Sammlungen die fUr das breitere Pub-
likum nicht zuganglich war, zu einer Vielzahl von Institutionen

25 Vgl. Bott 1970, 7.
26 Vgl. Conrad 2008, 31-34.
27 Vgl. Bott 1970, 7.
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die der Offentlichkeit dienen. Diese Entwicklungen des Muse-
ums, die unser Leben bereichemn, haben viele Kunsthistoriker
und Museums-Spezialisten durch ihre Auseinandersetzung mit
dem Museum durchgefUhrt. Trotzdem wird es fur die Museen
immer schwieriger sein, die neuen und anspruchsvollen Aufga-
ben zu erfullen und die Besucher zu befriedigen.?®
Wie bereits erwahnt, ist eine der Hauptrollen des Museums die
Bildung und Belehrung. Die Aufgabe der Bildung hat sich im
Laufe der Zeit entwickelt und neuen BedUrinissen angepasst.
Anstatt einem kleinen Publikum, welches am Anfang das Mu-
seum besucht hat und Kunst als Mittel fur die Gestaltung inres
Lebens benutzt hat, musste die Aufgabe der Museen einem
breiteren Publikum angepasst werden. Die Kunst ist schon ein
unvermeidlicher Teil des Lebens geworden, und deswegen
sind Museen eine Art von Treffpunkt, dessen Architektur als ein
Kommunikationsmedium dient.
Samuel Cauman, der Biograf des Kunsthistorikers und Mu-
seumsdirektors Alexander Dorner, hat im Buch: “Das lebende
Museum” auch dartiber gesprochen, wie A. Dorner schon in
den 50er Jahren des 20. Jahrhunderts die Erfullung der Auf-
gabe eines lebenden Museums gesehen hat:
“ Das lebende Museum hélt unsere Vergangenheit und
unsere Gegenwart zusammen, dabei jedoch nicht die
Vergangenheit der Gegenwart aufdréngend, vielmehr
in der Demonstration inrer Verbindung zur Gegenwart.
Die neuen Bewegungen werden als die fUhrenden
Veranderungskréafte gesehen; dltere Werke werden als
der Weg zum Verstandnis in den Entwicklungsproze3
jener Tage betrachtet. Zusammen demonstrieren sie die
psychische Geschichte der menschlichen Rasse.””?”
In seinem Buch hat er einen Unterschied zwischen einem LEB-
ENDEN Museum und den traditionellen Museen, die als Mau-
soleen betrachtet wurden, gemacht.
In dem Buch hat er Uber das Lebende Museum folgendes ges-
chrieben:
“Wir brauchen ein solches Museum, um unser Leben
aufzubauen und zu gestalten. Die Welt verandert sich
in vieler Beziehung so rapide - in der Politik, im hausli-
chen Leben, in der Wissenschatft, im Verkehr und in den
allgemeinen Verbindungen - dass es fur viele von uns
Zu schwer ist, sich selbst zu orientieren; es ist schwer,
die Welt nicht als ungeheuerliches, verwirrendes und
beinahe ununterscheidbares Durcheinander zu empfin-
den. Wir kbnnen das Museum bei unseren Bemuhun-

28 Vgl. Cauman 1958, 15-16.
29 Ebda., 20.
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gen, zusammenhangende Klarheit in diese Wildnis zu
bringen, als Hilfe benutzen. Verstehen wir die Natur und
die Richtung der Wandlung, so kdnnen wir den \Wandel
kontrollieren; verwirklichen wir also unsere realisierbaren
Bedurfnisse und unsere Sehnstichte und nehmen un-
sere Zukunft selbst in die Hand."*°
Da liegt die Zukunft von Museen allgemein, aber auch die
Zukunft des Museums der Wahrmehmung. Um unsere Ges-
chichte, Emotionen, Geflhle, Sinne als ein Kunstwerk isoliert
betrachten und verstehen zu kdnnen, und um dann aus dieser
Erfahrung unser ganzes Leben zu gestalten und zu verandemn.

30 Cauman 1958, 20.
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2.4 Museen in Osterreich

Da der Begriff “Museum” in Osterreich rechtlich nicht geschuitzt
ist, ist die Selbstverpflichtung jeder Institution, sich an die Richt-
linien von ICOM (Intermational Council of Museums) zu binden,
und diese Richtlinien in der taglichen Arbeit der Museen anzu-
wenden. Die Registrierung des Museums ist ein Qualitatsmerk-
mal fur die dauerhafte Museumsarbeit, das fur Behdrden und
Besucher als Orientierung dienen soll, die Museumsarbeit als
hohe Qualitat anzuerkennen.

Die registrierten Museen in Osterreich, in deren Mittelpunkt die
Sammlung steht, sind verpflichtet Aufgaben wie: Dokumenta-
tion, Erforschung und Erweiterung, Prasentation der Sammlu-
ng und die Vermittiung inrer Wissensinhalte in der Offentlichkett,
zu erflllen.®

Die Rechtstrager von Museen in Osterreich sind: Bund, Land,
Gemeinden, Vereine, Gesellschaften, Kirchen und Privatper-
sonen.*?

Abhéngig davon, wer der Rechtstrager eines Museums ist,
ist die Finanzierung auch anders geregelt und organisiert. Wie
Museen in Osterreich allgemein finanziert wurden ist im néch-
sten Kapitel erklart,

2.41 Die Finanzierung

Da schon in der Definition des Museums erklart wurde, dass
das Museum eine gemeinnuitzige Organisation ist und dass die
Museen als sich selbst finanzierende Institutionen nicht existie-
ren konnen, erfolgt die Finanzierung der Museen in erster Reihe
durch Einnahmen wie: ¢ffentliche Férderungen, Erldse aus Ein-
trittsgeldern, Einnahmen aus dem Leihverkehr, Einnahmen aus
Shop und Vermietung, Férdervereine und Sponsoring; weiters
erfolgt die Finanzierung durch Partnerschaften zwischen 6ffen-
tlichem und privatem Sektor und den Verkauf von Museums-
bestanden.®®

Die Regelung der Hohe der Basisabgeltung fUr die dffentlichen
Forderungen hangt von den folgenden Parametern ab: der Ori-
entierung des traditionellen Aufgabenbereiches des Museums,
dem speziellen Aufgabenbereich, der Anzahl von Mitarbeit-
emn des Museums, der Besucheranzahl, der bewirtschafteten
Flachen und haustechnischen Vorgaben.

Die Erlbse aus Eintrittsgeldern hangen sowohl von der Be-
sucheranzahl, als auch von Preiserhdhungen ab.%

Die Erldse aus Leihverkehr sind ein Teil der Organisations-

31 Vgl. http://www.museen-in-oesterreich.at/
32 Vgl. Konrad 2008, 19.

33 Vgl. Ebda., VII-VIIL.

34 Vgl. Ebda., 103-108.
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und Verwaltungstatigkeit in einem Museum. Museumsobjekte
werden anderen Ausstellungsorganisationen ausgeliehen.®
Die Einkunfte aus Vermietung sind durch Verpachtung und
Nutzung von Grundstlcken, Gebauden und Raumlichkeiten,
die sich in Eigentum des Museums befinden, geregelt.*

Die Fordervereine bieten den Museen finanzielle Unterstltzung.
Sie engagieren sich durch die Einwerbung von Sponsorgel-
dern, Spenden, Schenkungen usw.

Unter Sponsoring sind die Forderungen gemeint, die durch
unterschiedliche Unternehmen als  Geldmittel, Sach- und
Dienstleistungen gemeint sind. Diese Unternenmen profitieren
dann durch inre Werbung, die in diesen Institutionen dargestelit
wird, %’

Bei der Public-Private-Partnerschaft (PPP) ist der Partner einer
staatlichen Institution gleich in alle Rechte, Pflichten und Risiken
involviert. Es gibt viele Vorteile die sich fur beide Seiten daraus
ergeben. Einige davon sind: zuséatzliches Kapital, Personalein-
sparungen, Verminderung des politischen Einflusses usw.*
Der Verkauf von Museumsbestanden ist in den meisten Mu-
seen, und besonders in Bundesmuseen rechtlich nicht erlaubot.
Einige Kunstwerke werden von den jewelligen Museen nur
durch einen Leihvertrag zur Verfugung gestellt.*®

Auf Grundlage des Bundesmuseen-Gesetzes 1998 wurde
schon 1999 begonnen, die staatlichen Museen in Osterreich
in so weit wie moglich sich selbst finanzierenden Institutionen
Uberzufthren. Die Selbstfinanzierung der Museen erfolgt heute
durch: Eintrittsgelder, Sonderausstellungen, Museumsshops,
Museumscafés und durch internationale Leihgaben.*°

FUr jedes Museum ist der Eigendeckungsgrad unterschiedlich
und hangt von vielen Faktoren ab, wie z.B.: Organisation, Ver-
waltung, Eigentum, Konzept des Museums, Groie usw.

Der Eigendeckungsgrad der Landesmuseen liegt im Schnitt
bei ungefahr 10%, und bei manchen Bundesmuseen liegt der
Eigendeckungsgrad zwischen 40 und 60 Prozent.’

35 Vgl. https:/de.wikipedia.org/wiki/Leihverkehr_(Museum)

36 Vgl. https://www.smb.museum/fileadmin/website/Institute/Institut_fuer_Museums-
forschung/Publikationen/Materialien/mat46.pdf, s42.

37 Vgl. Konrad 2008, 116.

38 vgl. Ebda., 116.

39 Vgl. Ebda., 117.

40 Vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/Bundesmuseen

4 Personliche E-Mail Kommunikation mit museumsbund.at, Mag. Sabine Fauland,
MBA
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25 Das Museum der Wahrnehmung (MUWA)

Das Museum der Wahmehmung ist ein Museum in Graz, das
sich mit den Arbeiten, deren Zentralthema “Wahmehmung” ist,
auseinandersetzt. Das MUWA wurde im Jahr 1990 als mobiles
Museum von Werner Wolf gegrindet. Die Lage dieses mobilen
Museums war bis 1996 in Containern im Grazer Stadtpark un-
tergebracht. Dann bekam das MUWA eine feste Behausung im
ehemaligen Tropferlbad im Augartenpark, und befindet sich bis
heute in dieser Lage.
Mit den Fragen: “Warum muss die Art eines solchen Gebaudes,
das sich mit der Wahrmehmung beschéaftigt, ein Museum sein?”
und “Warum eigentlich ein MUSEUM der Wahrmehmung?”, hat
sich Werner Wolf schon in der Entwicklung der Idee fur so ein
Museum auseinandergesetzt, und seine Meinung geduBert:
‘Das MUSEUM DER WAHRNEHMUNG ist ein Ort ver-
dichteter Anwesenheit. Ein Ort von Gegenwart. Helikon.
Der Ansitz der neuen Musen, orgiastischer Priesterinnen
der Mondgattin, Tochter des Zeus und der Mnemosyne,
der Personifikation des Gedéachtnisses. Deshalb ein
MUSEUM: Weil die, die sich nicht aufgemacht haben,
Helikon, den Sitz der Priesterinnen, der Hexen auf den
Weiden-Besen - (im Griechischen helice, die Weide),
zum verstaubten, versperrten, verbotenen Haus verkom-
men lassen."*?
Er hat ein “Modell zum Angreifen” propagiert, wo die Besucher/
innen zum Motto “wahmehmen ist tun” animiert werden, die
Museumsobjekte anzugreifen, im Gegensatz zu gewohnten Er-
fahrungen in Museen, wo es streng untersagt ist, die Exponate
anzugreifen. So bringt sich der/die Besucher/in “interaktiv’ in
das Museumsfeld ein. Dieses Museum sollte ein “Modellobjekt
aus der Erfahrung’, ein “Bauchladen zum Anbieten”, ein “kleines
Museum der Wahmehmung” sein. Seine Gedanken zum The-
ma, wie man die Besucher/innen verbluffen kann, so dass sie
anbeiBen, waren: “Niemand wird das MUWA, das Museum der
Wahrmehmung so verlassen, wie er es betreten hat. So geseh-
en ist es das gefahrlichste Museum der \Welt."*
Das Museum der Wahmehmung ist ein Ort “verdichteter An-
wesenheit’, ein Ort, wo “Langsamkeit” wiederentdeckt wird. In
diesem Museum zahit der Mensch.*
Neben seiner Funktion, die Kunst zu vermitteln, hat sich das
Museum der Wahrmehmung als “Erlebnismedium” entwickelt.
Neben seiner Aufgabe, die Kunst als Botschaft eines gan-

42 Werner Wolf, zit. n. Flois 20083, 61.
43 Ebda., 61.
44 Vgl. Flois 2003, 61.

43



zheitlichen Netzwerkes darzustellen, gab es im MUWA andere
Aufgaben, die aus unterschiedlichen Bereichen kommen (Psy-
chologie, Philosophie, Naturwissenschaft).

Der Psychotherapeut und Mitbegrinder des Therapiezentrums
Coloman bei MUnchen Dieter Mittelsten Schied hat ein Kapi-
tel im Katalog “Wahr ist viel mehr” dem Thema der Wege der
Selbst-Wahrmehmung gewidmet.*®

In diesem Kapitel hat er sich zuerst mit dem Begriff Wahrneh-
mung beschéftigt. Fur inn ist Wahrmehmung nicht ausstellbar,
man kann sie nicht in ein Museum sperren und aus der Ent-
fernung anschauen, sie geschieht und ist immer lebendig. Im
Museum der Wahrnehmung wird man nur dann wahrmehmen,
wenn man sich der Wahrnehmung Uberlasst.*6

Das Museum der Wahrmehmung soll ein Ort sein, wo sich der
Mensch absichtlich die Zeit nimmt, um seine tiefsten Gefuhle
an die Oberflache zu bringen und sie als einen Ausstellungs-
gegenstand zu betrachten.

Die Menschen genieBen, die Museen zu besuchen, well sie
dort alles was wir nicht verstehen, so anschauen kénnen, als
ob sie das begreifen kdnnen. Deswegen ein MUSEUM. Um
die Besucher neugierig zu machen, um die Besucher zu lock-
en, oder vielleicht auch zu ent-tauschen.*’

2.5.1 Die Finanzierung des MUWA

Das Museum der Wahrmehmung ist ein privater gemeinnutziger
Verein, der von Ansuchungsférderungen der Stadt Graz, dem
Land Steiermark und dem Bundeskanzleramt finanziert wurde.
Jedes Jahr bietet das Museum der Wahmehmung ein Pro-
gramm mit einem Finanzierungsplan, der eine Basis fUr die An-
suchungen schafft,

Im Jahr 2018 wurde das Museum der Wahmehmung zu 82%
aus Forderungen offentlicher Einrichtungen finanziert. Der Ei-
gendeckungsgrad betragt 18%.4

Das jahrliche Angebot des Museums der Wahmehmung
besteht im Durschnitt aus 200 Workshops, 4 Ausstellun-
gen (mit lokalem oder internationalem Bezug), Lesungen von
\Wahrmehmungsforschern, dem Samadhi Bad als eine alterna-
tive Wahrnehmungsinstallation und mindestens 4 Katalogen.*

45 Vgl. Flois 2003, 76-77.

46 Werner Wolf (Hg.): 1990, Heft 5, 1-2.

47 Ebda., 1-2.

48 Personliche E-Mail Kommunikation mit der Leiterin des Museums der Wahrneh-
mung: Eva Furstner

49 https://www.graz.at/cms/dokumente/10029027/8ecf9f71/PB_MUWA_END-
BERICHT.pdf
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DIE ENTSTEHUNGSGESCHICHTE
DES MUSEUMS DER WAHRNEHMUNG






3. DIE ENTSTEHUNGSGESCHICHTE DES
MUSEUMS DER WAHRNEHMUNG

Obwohl sich das Museum der Wahmehmung seit schon fast
30 Jahren durchgehend entwickelt hat und fUr permanente
Verdnderung steht, 18sst sich seine Entstehungsgeschichte in
diese drei wichtigsten Phasen gliedem:

- In der ersten Phase wird die ENTWICKLUNG DER
IDEE FUR DAS MUSEUM DER WAHRNEHMUNG erklart.
Hier wird der Fokus auf die Ereignisse, die sich zwischen den
1960er- und 1990er-Jahren ereignet haben gesetzt, die zu
padagogischen Konzepten des Museums der Wahrmehmung
gefuhrt haben. Dank den sozialen Bewegungen der 1960er-
Jahre, war es moglich in den 1970er- und 1980er-Jahren neue
Ideen zu vertreten und diese in einem langsamen Prozess zu
realisieren. FUr das Museum der Wahrmehmung waren die Er-
eignisse aus den 1980em sowie die erkenntnistheoretischen
Zusammenhéange aus dem philosophischen Konstruktivismus,
die Grindung des Osterreichischen Institutes fUr Integrative
Padagogik, die Alternativschulbewegung sowie das Konzept
Jugendliche als zuklnftige Besucher/innen des Museums
anzusprechen, sehr wichtig.

- In der zweiten Phase wurde das MUSEUM DER
WAHRNEHMUNG ALS MOBILES MUSEUM mit mobilen Pa-
villons - “Cafe Paradox”, “Spiegelkabinett und “Spiegelbox” -
konzipiert. Das war die existentiell schwierigste Phase mit ho-
hen kreativen Auspragungen.

- In der dritten Phase wird verdeutlicht, wie sich das
MUWA IM OKTOGON (Volksbad im Augarten Park) fixiert hat. In
der Phase wird die Geschichte des Volksbades beschrieben,
sowie der Umbau, die neuen Museumskonzepte und die neue
Installation im Museum der Wahrmehmung (“Samadhi Bad”).*

50 Vgl. Flois 2003, 7-9.
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3.1 Entwicklung der Idee fur das Museum der
Wahrnehmung

Die Ereignisse, die die Entstehung von neuen padagogischen
Konzepten und die alternativen Schulbewegungen ermoglicht
haben, sind neue soziale Bewegungen und Stromungen ab
dem letzten Viertel des 20. Jahrhunderts.

Die Stromungen sind im Anschluss an die “68er-Bewegung”
entstanden.®’

3.1.1 Neue Soziale Bewegungen - “68er-Bewegun-
gen’!

Unter der Bezeichnung “Neue soziale Bewegungen” versteht
man die gesellschatftlichen Stromungen, die im letzten Vier-
tel des 20. Jahrhunderts politische Agenden auBerhalb von
etablierten Parteien verfolgten. Diese Gruppierungen waren
durch die politische “68er-Bewegung” angeregt.

In dieser Bewegung werden die sozialen Bewegungen der
neuen Linken, die in den 60er-Jahren in vielen westlichen Sta-
aten aktiv waren, zusammengefasst.

Die Bezeichnung verschiedener sozialer Bewegungen als
“68er-Bewegungen” ist eine zusammenfassende Zuschrei-
bung, die sich nicht auf Einzelereignisse jenes Jahres bezieht,
sondemn auf eine Epoche zivilgesellschaftlicher Proteste, die in
mehreren Staaten unterschiedliche Verlaufsformen hatten.

Die intensivsten Proteste fanden im Frihjahr 1968 in Frank-
reich, in der Tschechoslowakel und in Polen statt. Deswegen
wurden Erreignisse aus dieser Zeit, wie Studentenbewegun-
gen, Generationenrevolte, Sozialproteste, Kulturrevolution, als
“68er-Bewegung’, “68er-Generation” und “68er” bezeichnet.
Die Faktoren die beeinflusst haben, dass innerhalb des
Zeitraums, ab Ende der 60er, Anfang der 70er Jahre verschie-
dene Prozesse abliefen, sind das starke Wirtschaftswachstum
nach dem Zweiten Weltkrieg, die weltweit starkere Beteiligu-
ng an Bildung und die Dekolonisierung die nach dem Zweiten
Weltkrieg stattgefunden hat.®?

Die neu entstandenen Gruppen und Organisationen haben
sich um die Sicherung, bzw. Verbesserung der Lebensbedi-
ngungen bemuht. Die Einzelbewegungen, die ziemlich wichtig
waren, haben sich auf Themen wie stadtische Lebensqualitét,
Umweltschutz, Abbau von geschlechtsspezifischer Diskrimi-
nierung (Frauenbewegung), alternative Lebensformen und Frie-
den konzentriert.*®

51 Vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/Neue_Soziale_Bewegungen
52 Vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/68er-Bewegung
53 Vgl.  http://www.demokratiezentrum.org/wissen/wissenslexikon/neue-soziale-be-

wegungen.html
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Diese Ereignisse haben die Grundlage fur die Geburt und Um-
setzung der neuen Ideen in den 70er- und 80er-Jahren ges-
chaffen.

Werner Wolf, der Grinder des Museums der Wahrnehmung,
hat sich schon in den 70er-Jahren mit PAdagogik und mit alter-
nativen Schulbewegungen beschéaftigt.

Der Grund daflr war sein eigener Sohn. FUr ihn war es uner-
traglich, wie die Schulpadagogik in dieser Zeit normalerweise
abgelaufen ist. Als sein Sohn in der ersten Halfte der 7Qer-
Jahre in den Kindergarten gegangen ist, hat er mit anderen
Eltern, deren Kinder in den gleichen Kindergarten gegangen
sind, Gesprache Uber Padagogik geflinrt. Sie wollten eine di-
rekte Verbindung mit dem Prozess der Schulauinanme und mit
den Lehrer/innen haben. Zusétzlich wollten sie Lehrerpersonen
mehr Selbststandigkeit bei der Arbeit lassen. Das waren die
Pramissen, aus welchen sich alles entwickelt hat.

Ein weiterer Grund, warum sich Werner Wolf mit diesem Thema
beschéfitgt hat war, weil er Schrodinger und die ganze dama-
lige Literatur der Geistesgeschichte gelesen hatte. Daraus hat
er den Schluss gezogen: “Etwas muss geschehen!”. Aus dies-
er ldee und aus einem literarischen Fundament hat sich alles
entwickelt: zuerst die Gruppe “das Osterreichische Institut fUr
integrative Padagogik”, dann die Modellschule Graz und das
Museum der \Wahrnehmung.®*

Das “Osterreichische Institut®® fir integrative Padagogik” war
eine kleine Gruppe die im Frihjahr 1989 Begeisterung daflr
gezeigt hat, wie man die Frage nach den Bedingungen men-
schlicher Wahrmehmung zum Thema einer Ausstellung machen
kann. Einige aus dieser Gruppe haben sich schon mehrere
Jahre mit dem Phanomen der Wahrmehmung beschéftigt und
sie fuhlten sich auch fur die Entstehung der “Alternativschul-
bewegung” verantwortlich, weil sie die Grindung der Grazer
Projektschule und der Modellschule Graz personlich geleitet
haben. °°

3.1.2 Das (")sterrqichische Institut far integrative
Padagogik (OlIP)

Das Osterreichische Institut fiir integrative Padagogik war eine
innovative Gruppe mit 7 Mitgliedermn: Werner Wolf, Brigitte Es-
slinger, Eva Scala, Peter Waitz, Ulla Waitz, Viktor Kaan, Hans
Peter Wolcher. Die Grundungsversammiung fand 1987 im
\Wohnprojekt-Raaba statt. Der Leiter dieser Gruppe war Wer-
ner Wolf. Inr Ausgangspunkt am Ende der 80er Jahre war das

54 Interview mit Werner Wolf, geflhrt von Ines Zajkic, Graz, 18.01.2019
55 Als “Institut” wurde eine kleine Gruppe von denkenden betrachtet
56 Vgl. Werner Wolf (Hg.): 1990, 24.
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alternative Denken und sie wollten auBerhalo etablierter Institu-
tionen wirken.,
Einige von den Mitgliedern dieser Gruppe zusammen mit Wer-
ner Wolf waren die Grinder der alternativen Kindergérten und
Schulen, wie zum Beispiel: des “Projektkindergartens” im Hof
des Kulturhauses der Stadt Graz und der bereits erwahnten
"Projektschule Graz” im Schloss Reinthal, einer Volkschule und
die Entstehung der “Modellschule Graz”, eines privaten Real-
gymnasiums in der Frobelgasse.
In der Privatsphére des stadtischen, alternativen Wohnmodells
- in der “Raaba-Siedlung”®’-fand unter einem gemeinsamen
Dach die Formation der oben genannten Gruppe statt, welche
engagiert und risikofreudig und von der Idee erfullt war, ihre
eigene soziale “Konstruktion von Wirklichkeit” wahrzunehmen.
“‘Die Annahme ist zulassig, dass sich in der selbstdefinier-
ten, kommunikativen, bisweilen von Krisen geschuttelten
Umgebung, fur die meisten aus der Gruppe wesentli-
che Ereignisse vorbereitet haben. Die einen trafen die
Entscheidung den Weg der Alternativen Padagogik in
selbstgegriindeten Schulen zu gehen und die anderen
verfolgten die Absicht - der PAadagogik angenaherte - Ze-
ichen in Kunst und Kultur zu setzen.”®
Zentrales Anliegen fur die gesamte Gruppe dieser speziellen
Kulturszene war das Bezugsfeld der Wahrnenmung. Die volle
Bedeutung des Unternehmens wird erst in der Rickschau er-
kannt.
Es kann schon gesagt werden, dass aus dem privaten WWohn-
bezirk hinaus in die Offentlichkeit des Kulturraums, Konzepte
mit gesellschaftsverandernder Relevanz entstanden sind.
Aus diesen Intentionen entstand die ldee, das Museum mit
“nadagogischem Design” auszustatten.*
Aus dieser Bewegung in den 80er-Jahren, wurden die selbst-
organisierten und privaten Schulmodelle erstellt.
In dem Prozess der Organisation der alternativen Schulen wurde

57 Parallel zur Gruppenfindung hat sich das “Projekt Kooperatives Wohnen” (PKW)
entwickelt. Dieses Projekt hat sich nach der Suche von alternativen Lebensformen
orientiert und hat sich als “Interessengemeinschaft fur dkologische Wohnformen”
deklariert. Die Proponent/innen dieser Gruppe haben das Wohnen nicht als indivi-
duelles, anonymes Konsumieren einer Wohnung betrachtet, sondern als ganzheitli-
chen Lernprozess mit neuen sozialen Qualitaten des Wohnens in der Gemeinschaft.
Das erste steirische Wohnmodell dieser Art mit 24 Wohneinheiten entstand in Raa-
ba (Am Silberberg 1-24), am Stadtrand von Graz. Der Architekt dieser Siedlung war
Fritz Matzinger aus Linz. In diesem Projekt hat er in den verdichteten Bau die soge-
nannte”Atrium-Hofe” als Komunikationszentren integriert. Der Architekt Matzinger
nannte dieses Projekt “Les Paletuviers”. Diese Idee geht auf kollektive Wohnformen
in Afrika zurtick und ist zum Markenzeichen flr alternative, dkologische Architek-
tur geworden und nimmt heute einen prominenten Platz im Wohnbauspektrum
ein. Die Ruckmeldungen der Bewohner/innen (laut einem Forschungsprojekt 20
Jahre nach der Realisierung) ergaben eine differenziert-kritische, nicht immer eu-
phorische, jedoch Uberwiegend positive Bewertung der Wohnanlagen.

58 Flois 2003, 17.

59 Vgl. Ebda., 15-18.
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auf die fruheren Erfahrungen der markanten Privatschulen zu-
ruckgegriffen. Diese Schulmodelle, sowie die “Tvindschulen” in
Danemark, die englischen Schulen, bekannt als “Summerhill”,
die "White Lion Free School” in London, die “Scuola die Bar-
biana” in Italien und die weit verbreiteten Waldorfschulen, sind
auch heute mehr oder weniger erfolgreich.®

3.1.3 Die Alternativschulbewegung und Entstehung
der Modellschule Graz

Wenn wir die Entwicklung des Osterreichischen Schulsys-
tems und seine Beziehung zur Gesellschaft betrachten, wird
uns Klar, dass das Schulsystem gegen den globalen Wandel
resistent ist. Nachdem die Schulentwicklung Uber 100 Jahre
von katolisch-konservativen Kréften und sozialdemokratischen
Bestrebungen aufgehalten wurde, treten die kritisch-konstruk-
tiven Positionen dieser padagogischen Bewegung in den Vor-
dergrund. Allen Betelligten war Kklar, dass sich die Erzienhung
nicht nur durch die Lehrplaninhalte, sondern auch durch die
Alltagserfahrung im Lebensraum Schule vollzieht. Die Betroff-
enen suchten die Alternative zu den unzeitgemalBen und leb-
ensfernen Leminhalten, zum Schulstress und zur Schulangst
sowie zur mangelnden “Schulpartnerschaft” zwischen Lehrer/
innen, Eltern und Schdler/innen, zur geringen padagogischen
Qualifikation der Lehrkréafte und zu vielen anderen Problemen.®
Die Alternativschulbewegung ist zweifellos aus einem BedUrf-
nis, erweiterte Handlungsspielrdume fur Schuler/innen, Leh-
rer/innen und Erziehungsberechtigte produktiv zu entwickeln,
entstanden. DafUr fanden sich vielerorts  BefUrworter, die die
Alternativschulbewegung ins padagogische Blickfeld gertckt
haben.®> Die selbstorganisierten und privaten Schulmodelle
wurden von dieser Bewegung in den 80-er Jahren dargestellt.
Die Modellschule Graz ist das letzte Glied in der Kette von ein-
igen der neuen Modellversuche, die in ihrer Anfangsphase an-
tiautoritar begonnen haben.

Praxis der Freiheit, emanzipatorisches Lernen, soziales Lemen,
Selbstorganisation des Lemens durch Erfahrung in Gemein-
schaft mit Eltern und Lehrer/innen und die Verbindung von Le-
merfahrungen mit der Arbeitswelt waren die Grundsatze, die
bis heute ein Kennzeichen fUr die Alternative Padagogik gebli-
eben sind. Diese formulierten “ldeen zur Alternativschule” ha-
ben die Radikalitat des neuen Ansatzes der damaligen Gruppe
widergespiegelt.

Besondere Beachtung im Klassenverband fand die “Selbstein-

60 Vgl. Flois 2003, 12.
61 Vgl. Scala 1990, 9.
62 Vgl. Flois 2003, 11.

o4



schatzung”. Das bedeutet, dass die Noten keine Funktion ha-
ben, weill ihre Funktion unter anderem ist, Ersatzmativation zu
leisten. 5
‘Jede Klasse entwickelt fUr sich einen Einschatzungsbo-
gen mit Kriterien fur soziales Verhalten, auf dem jeder
Schuler seine eigene Entwicklung auf diesem Gebiet
beurteilt. Dies ersetzt “Betragen” und “Form”."4
‘Freies Lemen” diente dem Ziel, die Eigenverantwortung der
Schuler/innen zu férdem. Die Schiler/innen konnten  selber
entscheiden, welche Unterrichtsstunden sie besuchen wollen.
Die Beurteilung der Schuler/innen erfolgte durch die Selb-
steinschatzung, wo die Kriterien in jeder Klasse neu entwickelt
worden sind.
Die Basis fur das padagogische Konzept der Modellschule
Graz ist die Gestaltpadagogik, die auf einem ganzheitlichen
Lermnen bestand (bzw. ein ganzheitliches Lemen férdert), was
eigentlich bedeutet, dass Emotionalitat, der Korper und die
Verstandeskrafte eine grol3e Rolle im Lernprozess spielen. Dem
Regelschulsystem wird zugeschrieben, dass der kognitive
Bereich der Erziehung zerstort wird und dass schopferisches
Denken in dieser Erziehung vermachlassigt wird.
Daraus folgend, war die Fragestellung dieser Schule, wie
wir ein produktives, selbststandiges und lebendiges Denken
fordern kdnnen und ob wir die Methoden entwickeln kdnnen,
die so ein Denken férdern?
In dieser Schule wird den Schuler/innen die Wahrmehmung
sowie der individuelle Ausdruck, die Gestik, die Kérpersprache
zusammengehorig als personale Medien beigebracht.®®
Im Gegensatz zum Input-Output-Modell, wo als Input die quan-
tifizierbaren Einzelphanomene in die Bildungsmaschine Schule
eingebracht werden und als Output die “qualifizierten Schiler/
innen” produziert werden und wo die vorgefertigte Meinung
das Wachstum und die Entwicklung hindermn, war das Bestre-
ben der Alternativschulbewegung, einen Umdenkprozess in
die Wege zu leiten. Es sollte méglich sein, humane Pramissen
in veranderbare Prozesse zu integrieren, im Gegensatz zur “triv-
ialen Maschine Schule”, die als Output “qualifizierte Schuler/in-
nen” produziert. Die Inhalte Friedensbewegung, Umweltschutz,
Anti-Atom u.a. wuchsen in diesem Zeitgeist und sind noch im-
mer fUr alternative Schulprojekte geeinigt.
Werner Wolf wurde in den 80er-dahren beauftragt, den Lehr-
plan fur die Oberstufe des Gymnasiums zu erstellen. Neben
der verbalen Beurteilung, die er vorgeschlagen hatte, wollte er

63 Vgl. Scala 1990, 7-11.
64 Ebda., 7.
65 Vgl. Wolf 1989, 40., 85., 143.
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Veranderungen in jedem Schulfach sehen. Alle Schulf&cher
wurden sich auf mediale Verwendung fokussieren mussen.
Dieser Plan ist nur ein Entwurf geblieben, well sich die Lehrer/
innen in der Zwischenzeit fur die Pragmatisierung gemeldet ha-
ben und es nicht mehr madglich war, den Plan durchzusetzen.
Es hat nicht mehr viele Unterschiede zwischen der Modell-
schule Graz und den Regelschulen gegeben. Die Modellschule
ist am Ende eine ganz normale Schule geworden.®

Der Lehrplanentwurf hat eine Grundlage fUr das Buch von Wer-
ner Wolf “Die Medien, das sind wir selbst” gebildet, dessen
Prinzipien eine Basis fUr das padagogische Design des Muse-
ums der Wahrmehmung geschaffen haben.®’

Der Grundgedanke, der zur Konzeptualisierung des Museums
der Wahmehmung geflhrt hat, ist, dass die ldee der Gan-
zheitlichkeit nur ganzheitlich dargestellt werden kann.

Das war der Leitgedanke, der den “Erlebnis-Pavillon” des Mu-
seums der Wahrmehmung in den Schulalitag miteinbezogen
hat.®®

Der Werdegang der Idee fur das Museum der Wahrmehmung
wurde von einer Reihe von philosophischen Theorien in den
80er-Jahren bestimmt. Konstruktivismus ist eine Denkrichtung,
die seit 1980 von Forscher/innen verschiedener Disziplinen
aufgenommen wurde. Diese Denkrichtung war eine Basis fUr
das Grundkonzept des Museums der Wahrmehmung.

3.1.4 Der Konstruktivismus

Es ist wichtig, am Anfang zu erklaren, dass hier nicht Uber den
Konstruktivismus als eine Richtung der modernen Kunst zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts gesprochen wird, sondern dass sich
dieser Begriff auf die epistemologische Denkrichtung bezieht.
Konstruktivismus unterscheidet sich von der philosophischen
Tradition, well er durch ein anderes begriffiches Verhaltnis, das
Verhaltnis zwischen der Welt der fassbaren Erlebnisse und der
ontlologischen Wirklichkeit, ersetzt wird.

Die bekanntesten Vertreter des Konstruktivismus sind die Os-
terreicher Paul Watzlawick, Emst von Glasersfeld und Heinz
von Foerster.®

Die Vertreter des Konstruktivismus postulieren, dass die
Wirklichkeit von Menschen nicht gefunden ist, sondem sie
vielmehr erfunden ist. Das bedeutet, dass es nicht moglich ist,
die absolute Wahrheit zu erkennen. Es ist aber nachgewiesen,
dass man auch ohne das Erkennen einer absoluten Wahrheit,

66 Interview mit Werner Wolf, gefihrt von Ines Zajkic, Graz, 18.01.2019
67 Interview mit Werner Wolf, geflhrt von Ines Zajkic, Graz, 23.01.2019
68 Vgl. Werner Wolf (Hg.): 1990, 29.

69 Vgl. Flois 2003, 24.
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sein Leben aktiv gestalten kann.”

Durch die zwei komplementéren Postulate: “Das Postulat der
Selbststandigkeit”" und “Das Postulat der Einbezogenheit”’?
versucht Heinz von Foerster die Bertrand Russels These “Ich
existiere durch mich” mit seiner eigenen These “Wir alle exist-
ieren durch uns alle””® zu ersetzen. Mit dieser These mochte er
uns erklaren, dass ein Subjekt nur zusammen mit allen anderen
Subjekten eine Wirklichkeit erzeugt. FUr ihn ist es unmoglich,
Uber sich selbst zu reden, weil wir uns selbst durch die Augen
von Anderen sehen. Hier folgt die konstruktivistische Erkennt-
nis, dass der/die Beobachter/in und das Beobachtete untren-
nbar verknUpft sind. "

Wenn Heinz von Foerster weiter Uber Konstruktivismus re-
det, erklart er, dass wir eine Wirklichkeit erfinden, indem wir
sie wahrnehmen. Wir sehen oder horen nur das, was uns das
Zusammenspiel von Sinneseindruck und Bewegung “begreif-
en” lasst. Es gibt weder Warme noch Kalte, weder Licht noch
Farbe, sondemn es gibt Moleklle, die sich mit mehr oder weni-
ger groBer Geschwindigkeit mittels kinetischer Energie bewe-
gen und die elektromagnetischen Wellen, die unsere Rezep-
toren als die Empfindungen wie Licht und Farbe, Warme und
Kéalte usw. Ubersetzen. Das hat er mit der Formulierung: “Erken-
nen-Errechnen einer Wirklichkeit”’® beschrieben.”®

Mit seinem Postulat, das er durch neuropsychologische Un-
tersuchungen entworfen hat: “Das Nervensystem ist so organ-
isiert - oder organisiert sich selbst so - dass es eine stabile
Wirklichkeit errechnet.””” Er erklart, dass jeder lebende Organ-
ismus aus “Autonomie” und “Selbst-Regelung” besteht. Auton-
omie bedeutet Verantwortlichkeit, well jede Person selber Uber
inr Tun entscheidet und daher ist jede Person fUr ihre eigenen
Handlungen verantwortlich. In diesem Fall hat er nur Uber einen
einzelnen Organismus gesprochen. Wenn es um die Bezie-
hung zwischen dem Du und dem Ich geht, wird Uber Iden-
titat gesprochen, wo sich Wirklichkeit und Gemeinschaft die
Waage halten. Daraus folgt sein astethisches Imperativ: “Willst
du erkennen, leme zu handeln””® und sein etisches Impera-

tiv:"Handle stets so, dass weitere Mbglichkeiten entstehen.””
80
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Humberto Maturana, ein chilenischer Neurobiologe und Erken-
ntnistheorstiker, hat auf dem Podest konstruktivistischer Posi-
tionierungen den Begriff “Autopoesie” eingefunrt. “Autopoesie”
bedeutet auch “Selbstgestaltung”. Mit diesem Begriff hat Ma-
turana “Wirklichkeit” als ein Wahrmehmungsphanomen geken-
nzeichnet, wo der “Beobachter” die Rolle des “Beschreibers”
einnimmt. FUr ihn sind lebende Systeme interagierende Sys-
teme, die einander auf Interaktionen innerhalb ihrer kognitiven
Bereiche orientieren. Diese Interaktion setzt die Sprache voraus.
“Mit Sprache interagieren wir in einem Bereich von Bes-
chreibungen, in denen wir notwendigerweise auch dann
verbleiben, wenn wir Uber die Welt oder Uber unser Wis-
sen dartber Behauptungen aufstellen. Dieser Bereich ist
begrenzt und unendlich zugleich; begrenzt, weil alles,
was wir sagen, eine Beschreibung ist, und unendlich,
well jede Beschreibung in uns selbst die Basis fur neue
Orientierungsinteraktionen und folglich neue Beschrei-
bungen konstituiert.”’
Fur Maturana besteht die basale Funktion der Sprache nicht in
der Upermittlung von Information oder in der Beschreibung der
AuBenwelt, sondem in der Erzeugung eines Verhaltensbereich-
es zwischen den interagierenden Systemen. Da der/die Beo-
bachter/in das Beobachtete beschreiben kann, entsteht eine
mogliche Konstruktion der Wirklichkeit.®?
Der Konstruktivismus hat auch die Padagogik beeinflusst und
hat begonnen, in den Erziehungswissenschaften FuB zu fas-
sen, well das “Lemen” als “kreativer Konstruktionsprozess” er-
scheint.
Unter mehreren konstruktivistisch orientierten Autor/innen in
der Kunstgeschichte, wird die Lithographie von Mauritius Cor-
nelius Escher hervorgehoben und geme zitiert, weil diese eine
grolBe Anzahl von Anmutungen zur Themathik des Museums
der Wahrmehmung zur Verfugung stellt. Diese Lithographie mit
dem Titel “Bildgalerie” (Abb.1) erdffnet eine Vielfalt von Rau-
minterpretationen. Der/Die Beobachter/in wird durch das Bild
in einen komplexen Wirbel hineingezogen. Ihm/lhr wird eine
Reihe von Verwirrungen entgegengestellt. Diese Verwirrungen
kann er/sie nicht umgehen.®
Diese Bildgalerie haben die Konstruktivisten Humberto Matur-
ana und Francisco Varela beobachtet und in inrem Buch “Der
Baum der Erkentnis” erklart. Die Tatsache, dass wir in Eschers
Bild keinen Ausgang lokalisieren k&nnen, haben sie mit der
wirklichen Welt ausgeglichen, well falls wir heraustreten mocht-

81 Gumin/Meier 1992,156.
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Abb. 2: René Magritte: “Les Promenades
dEuclide”, 1937, Ol/Leinwand, 162x130cm,
The Minneapolis Institute of Art, Minneapolis,
USA

Abb. 3: M.C.Escher: “Stilleben und StraBe”,
1937, Holzschnitt

Abb. 1: M.C.Escher, Bildgalerie, 1956, Lithographie
en, werden wir erfahren, dass wir uns in einem endlosen Zirkel
pefinden.

Exklusive Beachtung im Bild hat der weiBe Fleck in der Mitte
des Kunstwerke verdient. Hier steht das Monogramm des Kun-
stlers und seine Signatur. Dieser wei3e Fleck ist fur den jun-
gen Mann im Bild unsichtbar gemacht, aber er konnotiert die
Verbindung zwischen Innen und AuBen.

Diese “Innen-AuBen” Beziehung kdnnen wir auch in den Kunst-
werken von René Magritte finden: Ol/Leinwand “Les Prome-
nades d” Euclide”(Abb.2), und von M.C.Escher: Holzschnitt
“Stilleben und StraBe” (Abb.3).

Diese Kunstwerke zeigen, dass sich Escher und Magritte mit
dem Thema Wahmehmung beschaéftigt haben. Der/Die Beo-
bachter/in braucht Zeit, um sich auf das Wahrnehmungsgeflige
einzusteigen. Es wird mit Eschers oder Magrittes Bildwelten
beabsichtigt, dass die Suche nach einer “absoluten, wahren”
Antwort nicht mehr moglich ist.

Diese Uberschau zeigt uns, dass sich Konstruktivismus aus
einem interdisziplinaren Forschungszusammenhang entwickelt
hat, mit seinen zentralen Fragen: Wie kommt man zu Erken-
ntnisvorgdngen?, Wie wirken sich diese Erkenntnisvorgange

84 Vgl. Maturana/Varela 1987, 262-263.
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aus”? und Welche Ergebnisse lassen sich daraus ziehen?®
Neben dem Konstruktivismus, beruht der Grundgedanke des
Museums der Wahrmehmung auch auf gestaltpadagogischen
Ansatzen. Ein wichtiger Grund, warum Gestaltpadagogik
sowohl die Modellschule als auch das Museum der Wahrneh-
mung beeinflusst hat, war die Ausbildung von Werner Wolf in
gestalttheoretischer Psychotherapie. Um die Entwicklung der
ldee fUr das Museum der Wahrmehmung besser zu verstehen,
werde ich versuchen, die Zusammenhéange der Gestalttheorie
zu erklaren.

3.1.5 Gestalttheorie

Die ldee der Ganzheitlichkeit war ein wichtiges Thema sowonhl
fUr die Modellschule Graz, als auch fur die Entwicklung der Idee
fUr das Museum der Wahrnehmung. DarUber schreibt Werner
Wolf in seinem Buch Uber Medien und in dem Katalog:"Wahr
ist viel mehr”,

Gestaltpadagogik ist die Basis fUr das padagogische Konzept
der Modellschule. Da bezieht sich ein ganzheitliches Lermnen
auf die Emotionalitét, den Korper und die Verstandeskrafte,®
Die Gestalttherapie entstand Ende des 19. Jahrhunderts, als
die empirische Psychologie (Wilhelm Wundt) mit den “Element-
en” des Psychischen, der Assoziationspsychologie, dem ex-
tremen Behaviorismus (John Broadus Watson) und der Trieb-
theorie (Sigmund Freud), die konventionalisierten Paradigmen
relativierte.

In die Forschung werden dann die Bereiche des Seelischen
und des Bewusstseins miteinbezogen. Der Mensch wird als
‘offenes System” verstanden, das sich mit seiner Umwelt aktiv
auseinandersetzt.®’

Die Gestalttheorie ist ein Versuch, die Ordnungen am seelischen
Geschehen, am Verhalten von Menschen und Tieren zu ver-
stehen. Gestalttheoretische Ansatze gibt es auch in anderen
Wissenschatften, aber unter unterschiedlichen Namen. In allen
Wissenschaften wird nach Ordnung gefragt, nach der Ordnung
von Geschehensverldufen und die Ordnung des Zusammen-
spiels der zahlreichen Funktionen innerhalb eines komplexen
Gebildes (z.B. eines Organismus).

Die Psychologie jener Zeit hat in ihrem Bestreben, nach den
letzten untrennbaren Grund-Einheiten, den “Elementen” sowonhl
des Seelischen als auch des Bewusstseins zu suchen.
Entscheidend waren die Erkenntnisse aus musikalischen
Werken, dass, das, was wir im Alltag als einen Ton nennen,

85 Vgl. Flois 2003, 35-40.
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in “Wirklichkeit” aus verschiedenen “Teiltdbnen” besteht. Jeder
einzelne Teilton ist einer der zahlreichen Frequenzen zugeord-
net, die in unterschiedlicher Starke den Schall zusammenset-
zen und in dem menschlichen Bewusstsein einen Ton erzeu-
gen. In der Psychologie wird ein Ton als “Klang” bezeichnet.
Laut den Beobachtungen des Philosophen Christian von Eh-
renfels kann man, wenn man eine Melodie in einzelne Tdne
zerlegt, diese nicht mehr in inrer Ganzheit wahrnehmen. Das
Gleiche passiert, wenn man das AuBere eines Menschen bes-
chreiben méchte.

Es ist deutlich, dass die Aufmerksamkeit, die auf Winzigkeiten
konzentriert ist, nicht die einzige richtige Art von Aufmerksam-
keit ist. Die auf das Ganze gerichtete Art der Aufmerksamkett,
darf nicht als Unaufmerksamkeit betrachtet werden, weil da
die Eigenschaften des Ganzen in den Blick treten, obwohl die
gewissen Einzelheiten unwahrgenommen bleiben. Christian
von Ehrenfels hat die Eigenschaften vom Ganzen “Gestaltqual-
itaten” genannt. In diesen Gestaltqualitdten kann man von der
Materialunabhangigkeit und von der Austauschbarkeit inrer El-
emente sprechen. Ein Gesicht wird erkennbar bleiben, auch
wenn es auf einem Gemalde oder auf einer Briefmarke darg-
estellt ist.

Marx Wertheimer hat in dem n&chsten Schritt versucht, auf
die folgende Frage zu antworten: “Was wird aus Einzelheiten,
wenn sie als Teile in ein Ganzes eingehen?’® Er hat versucht
das herauszufinden, als er die einzelnen Téne in einer Tonfolge
analysiert hat. Er hat sich dafur interessiert, warum jeder Ton
mehrere Namen hat, auch wenn sie z.B. auf dem Klavier mit
denselben Tasten gespielt werden. Spater hat er verstanden,
dass alle diese Tone, die unterschiedlich heiBen, auch ver-
schieden klingen. “Uberall, wo von den gegliederten Ganzen
die Rede ist, stellen sich neben den Namen fur das Material
auch Bezeichnungen fUr inre Rollen im Ganzen ein.”®

Fur Wertheimer ist die Definition, dass das Ganze mehr als die
Summe seiner Teile ist, nicht mehr zutreffend, weil TUr inn das
Ganze etwas Anderes als die Summe seiner Teile ist. Jeder
Teil, der zu einem Ganzen gehdrt, nimmt in diesem Zusam-
menhang die neuen Eigenschaften an. Nur das, was zur einer
Einheit zusammengeschlossen ist, kann eine Form haben und
jede Anderung der Verhaltnisse bedeutet eine Anderung der
wahrgenommenen Form oder Gestalt.

Wertheimer hat als das Ergebnis seiner Untersuchungen die
Gestaltgesetze® formuliert. Nach diesen Gesetzen wird bes-

88 Guss 1975, 4.
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timmt, wie sich das Wahrgenommene zu einer Einheit im Seh-
feld zusammenschlieBt.(Abb.4)%!

Neben Max Werheimer waren die Begrinder der “Berliner
Schule der Gestalttheorie” Wolfgang Kohler, Kurt Koffka und
Kurt Lewin zusammen mit dem Vorlaufer Carl Stumpf. Diese
Schule hat sich am Anfang mit dem Phéanomen “Kreativitat”
beschaftigt.

Gestaltpsychologe Rudolf Arnheim war im Kontakt mir der
Schule und vertritt die Position des Kritischen Realismus. Kunst
als "Musterbeispiel einer Gestalt” und “Wahmehmung” im Dien-
ste der Erkenntnis waren die Gegenstande seiner Forschung.
Wichtig fr ihn waren die Kréafte in der Kunst, die sich in der
Form und in den Farben manifestieren. Die Funktion dieser
Kréafte ist die Existenz des Menschen zu enthillen.

Seine Pragung ist auch in den Gestaltungsansatzen des Mu-
seums der Wahrmehmung spurbar. Er ist verantwortlich fUr den
Inhalt des Heftes/3 "Die verschwundene Welt und Kohlers Tin-
tenfal3”, aus dem Katalog “Wahr ist viel mehr”, der fUr die Auss-
tellung 1990 herausgegeben wurde. In diesem Katalog hat er
seine Anschauungen des Radikalen Konstruktivismus und des
Kritischen Realismus skizziert.

Die Entwicklung der Gestalttheorie in Deutschland wurde we-
gen der Machtergreifung der Nationalsozialisten untertorochen.
Nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges hat sich die Wieder-
aufnahme der Gestaltspsychologie als schwierig gestaltet.
Das “Fritz Perls Institut fur Integrative Therapie, Gestaltthera-
pie und Kreativitatsforderung” hat sich ab 1972 in Dusseldorf
etabliert. Die AuBeninstitute waren in Osterreich und in der
Schweiz,

Die von Fritz Perls begriindete Gestalttherapie geht von dem
Menschenbild in seiner Ganzheit aus.

Der Jazzsaxophonist und Mitbegrinder des Fritz Perls Instituts
Hilarion Petzold hat zusammen mit seiner Mitarbeiterin lise Orth
dem Museum der Wahrmehmung einen Beitrag mit dem Titel
“Metamorphosen” fur den schon erwahnten Katalog gewid-
met.%

1920er Jahren als Organisationsprinzipien der visuellen Wahrnehmung entdeckt
und formuliert. Sie beschéftigen sich mit Wahrnehmungsphanomenen aus der Ge-
staltpsychologie und sind Verallgemeinerungen der Funktionsweise und Eigentim-
lichkeit der visuellen Wahrnehmung des Menschen. Sie beschreiben Prozesse der
Gliederung und Herstellung von Zusammenhéngen im Wahrnehmungsfeld. Obwohl
sich der Begriff »Gestaltgesetze« durchgesetzt hat handelt es sich weniger um Ge-
setzmaBigkeiten als vielmehr um Regeln, die starken Wechselwirkungen unterlie-
gen und deren Phanomene selten isoliert auftreten. Sie liefern keine Erklarung fur
die festgestellten Phdnomene.”

91 Vgl. Guss 1975, 1-7.

92 Vgl. Flois 2003, 44-45.
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3.1.6 Die Geburt der Idee fir das Museum der
Wahrnehmung - das “Aha Erlebnis”

FUr die Menschen ist es selbstverstandlich, dass wir sehen,
horen, riechen, und dass uns noch eine Reine der Wahmeh-
mungskandle zur Verfugung stent.  Diese Wahrnehmung-
skandle sind zugleich eine Quelle von Tauschungen und
seltsamen Réatseln.

Eine kleine Gruppe innerhalo des Institutes fUr Integrative Pad-
agogik hat die Frage, wie wir eigentlich wahrmehmen, zum zen-
tralen Thema ihres individuellen Werdeganges gemacht. Als sie
sich in der ersten Phase der Entwicklung - der Idee fur das Mu-
seum - gefragt haben, wie das Thema Wahmehmung in einer
Ausstellung prasentiert werden sollte, bestand in der Gruppe
zundchst eine Ubereinstimmung dartiber, wie es nicht sein soll-
te. Es sollte “Keine high-tech-Show virtueller Realitdten, kein
psychologisches Disneyland und kein Kniefall vor atavistischen
Eintagsmoden”® sein.

Vielmehr sollte das Museum der Wahmehmung die Erlebnis-
raume schaffen, die einem Besucher ermdglichen kdnnen,
seine personliche Wahrmehmung zu studieren,

Der Begriff der Wahmehmung kann uns leicht in Tauschun-
gen fuhren, aus denen wir sehr schwer einen Ausweg finden
kénnen. Wenn wir Uber das Wort “Wahrmehmung” nachdenk-
en, denken wir zuerst an Wahrheit, und wir denken, dass uns
die Wahrmehmung die richtige Wahrheit vermittelt. Andererseits
denken wir ans Nehmen. Wir vermuten, dass es etwas gibt,
das woanders ist als wir selbst, und das wir uns einverleiben
kénnen.

Wenn man an die Wahmehmung denkt, sind unsere ersten As-
soziationen die Wahrheit, Realitat und Wirklichkeit. Im gleichen
Moment wird ein Weltmodell vorausgesetzt, das zwischen wahr
und unwahr, wirklich und unwirklich, real und irreal einen Un-
terschied finden kann. Die Sache wird nicht leichter gemacht,
wenn wir die etymologische Wurzel des Begriffes betrachten,
dass das Wort eher “beachten’, “achtgeben” und “wahren”
meint als nach einer absoluten Wahrheit zu suchen.®

Zuerst hatte das Museum der Wahrmehmung seinen Sitz in der
Brockmanngasse in Graz. Im Jahr 1989 kooperierte das Mu-
seum mit dem Institut “Wechselspiel” in Wien mit einem Teil-
konzept zur Ausstellung “Alles fliel3t”. Danach folgten die divers-
en Workshops auf der “Okologia 89", und die interdisziplindren
und interaktiven Ausstellungen fur Kinder und Jugendliche.
Die Begriffskombination “Okologische Realitat” ist hervorgeho-
ben. Die Vorstellung der Ganzheit, wo alle Phanomene mitein-

93 Werner Wolf (Hg.): 1990, 24.
94 Vgl. Ebda., 23-24.
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ander verbunden sind, und voneinander abhangig sind und die
Eigenschaften dieser Phanomene, die sich nicht auf kleinere
Einheiten reduzieren lassen, ohne zerstort zu werden, waren
die Probleme, mit denen die altemativen Schulmodelle kon-
frontiert waren. Die ldee der Ganzheitlichkeit war das gemeins-
ame Arbeitsfeld des Museums der Wahrmehmung mit alterna-
tiven Schulmodellen und zugleich die Basis fUr das Konzept
des Museums mit der Verbindung zum Schulalltag. Die Schuler
und die Schulklassen - ein sehr wichtiges Zielpublikum fUr die
Zukunft - soliten den ganzheitlichen Erfahrungmaéglichkeiten ex-
poniert sein.
Das Schlusserlebnis, der Grund warum sich Wemer Wolf so
stark mit dem Phanomen Wahrmehmung befasst hat, war die
abenteuerliche Fahrt an die Plitvicer Seen in Kroatien. Das Er-
lebnis hat er in seinem Medienbuch detalliert erklart:
‘... Im selben Sommer unternahm ich eine Reise an die
Plitvicer Seen, (...) Die Stral3en um die auf sieben Ter-
rassen gelegenen Seen sind fUr den offentlichen Verkehr
gesperrt, und so nutzte ich die Gelegenheit zu einer Be-
sichtigungsfahrt in einem der ungewohnlich konstruier-
ten Ausflugsbusse. Um die schmalen Strassen und die
engen Serpentinen gefahrlos zu bewdltigen, waren diese
Busse wie Kleine Eisenbahnzlge gebaut: Der Triebwa-
gen bot dem Fahrer und einigen wenigen Fahrgasten
Platz, die Ubrigen Fahrgéaste sal3en in kleinen Waggons.
lch hatte im letzten Wagen Platz genommen. Die Fahrt
begann. Durch die groBen Fenster war mein Blick run-
dum frei bis nach vorne hin zum Fenster, einem barti-
gen Mann mittleren Alters mit einer blauen Dienstkappe
auf dem Kopf. Wir waren nur wenige hundert Meter ge-
fahren, als mich eine verblUffende Begegnung aus dem
versunkenen Schauen riss: Auf der leicht ansteigenden
Strasse neben der unseren-nur durch eine schmale,
grasbewachsene Bdschung von unserer Fahrbahn get-
rennt-kam mir langsam ein Bus entgegengefahren. Ge-
lenkt von einem bartigen Mann mittleren Alters mit einer
blauen Dienstkappe auf dem Kopf. Es war der Lenker
meines Busses. FUr einige Momente verschlug es mir
den Atem. Wenige Augenblicke spéter war diese Ver-
bluffung durch eine selbstverstandliche Erkldrung jedes
magischen Momentes beraubt: Mein “Bus-Zug” fuhr
durch eine Serpentine, und wahrend das Zugfahrzeug
schon die Haamadelkurve durchfahren hatte, bewegte
sich der letzte Wagen, in dem ich sal3, noch auf die
Kurve zu.%

95 Wolf 1989, 16.
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Dieses "Aha-Erlebnis” fuhrte dazu, dass das Phanomen der
Wahrmehmung weiter Uberdacht wurde. Hier wurde die Korper-
erfahrung betrachtet, der Wechsel in seiner Kérpersymmetrie,
als er in den Bus einstieg. Er stie3 danach auf die schwan-
kende Ratselfrage: "weshalb ein Spiegel eigentlich links und
rechts, nicht aber oben und unten vertauscht.”#

Durch diese Erfahrung hat sich fur Wemer Wolf ein breites
Spektrum an Méglichkeiten aufgetan. Das Schllisselerlebnis
dieser Fahrt transformierte sich zur “Geburt der Idee” fUr das
Museum der Wahrmehmung.®”

3.1.7 Das padagogische Design des Museums der
Wahrnehmung

Wenn man den Enstehungsprozess des Museums der
Wahrmehmung betrachtet, wird es deutlich, dass das Konzept
fur das Museum der Wahrmehmung padagogisch orientiert ist.
Selbstorganisation, Autonomie und Selbsterzeugung waren
von gestaltpddagogischen Arbeiten gefordert, um ein gan-
zheitliches Lermnen zu verwirklichen. Ein psychologisches Wis-
sen und eine Auseinandersetzung mit sich selbst wird von Leh-
rer/innen verlangt.®

Die Idee, dass die Ganzheitlichkeit nur ganzheitlich dargestellt
werden kann, war der Grundgedanke zur Konzeptualisierung
des Museums der Wahrmehmung. Der erwédhnte Leitgedanke
ist auch ein Grund, warum sich die Pavillons des Museums in
den Schulalltag miteinbezogen haben.

Das Konzept des Museums der Wahrmehmung hat sich fur
seine Erstprasentation im “steirischenherbst ‘90" als “nomadis-
ierende Sensibilitat” definiert. In diesem Konzept ist “musealer
Raum” nicht mehr ein geograpischer Ort. Der Hauptstandort
des Museums war zu dieser Zeit der Grazer Stadtpark. “MU-
SEUM” ist nicht mehr eine Ansammlung von Gegenstanden,
sondem eine Folge von Ereignissen. Das Museum hat mit
diesem Konzept nicht nur eine Funktion der Vermittiung der
Kunst als Artikulationsraum, sondern auch eine Funktion der
“Nachrichtenvermittiung auf dem Feld der Kunst™®. Die Kunst
artikuliert sich als eine Botschatft innerhalb eines ganzheitlichen
Netzwerkes unter anderen Botschaften, die von anderen Wis-
senschaften  (Naturwissenschaft, Philosophie, Psychologie)
kommen.

Als "Padagogisches Design” werden integrative, ganzheitliche
und dkologische Ansétze in der Gestaltung verstanden.

Das Museum der Wahrmehmung stellt die folgenden Fragen in

96 Wolf 1989, 16.
97 Vgl Flois 2003, 18-23.

98 Vgl Scala 1990, 6-7.

99 Werner Wolf (Hg.): 1990, 30.
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dessen Rauminstallationen:
“Wie wird Wirklichkeit wahrgenommen”?
Was grenzt Wahrnehmbarkeit ein?
Welche Bedignungen sind einer “personlich  be-
deutsamen” Wahrnehmung férderlich?
Welche Konseguenzen kann eine ganzheitlich-integra-
tive, Okologische Sicht der Realitat-oder “Konkretheit”
(Flusser), “Vernetzung” (Vester) - auf die Wahrnehmung
von gesellschaftlicher Wirklichkeit austiben”?
Ist  “Wirklichkeit” eine “Konstruktion™?  (v.Foerster;
Prigogine; Portele u.a.)"'®
An die Stelle der “technischen Rationalitat” setzt das Museum
der Wahrmehmung den Ansatz der “Okologischen Rationalitat”
in den Vordergrund. Diese Rationalitat findet inren Ausdruck in
den lebendigen Verknupfungen von kognitiven, emotionalen
und kérperlichen Erfanrungen.
Dieses Museum kommt zu den Standorten der Schulerinnen
und Schuler und es entfaltet seine Wirksamkeit vor Ort, well
das padagogische Design in der Praxis und in den Workshops
nachvollziehbar sein soll.
Jede Installation greift auf einen Bereich der Wahrmehmung
und baut eine VerknUpfung mit den Inhalten des Unterrichts. ™

100 Werner Wolf (Hg.): 1990, 30.
101 Vgl Werner Wolf (Hg.): 1990, 28-30.
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3.2 Museum der Wahrnehmung - das mobile
Museum

Im ursprunglichen Konzept fur das Museum der Wahrmehmung
wurde das MUWA als mobiles Museum in Containern (mobilen
Pavillons) untergebracht. Im Jahr 1990 wurde das Museum der
Wahrmehmung in Kooperation mit dem Festival “steirischer-
herbst Q0" erdffnet. Aus dieser Kooperation sind sowoh! die
mobilen Pavillons als auch der Ausstellungskatalog flr das Mu-
seum der Wahrmehmung entstanden.

Mobilitat war ein wichtiges Thema und das Leitmotiv fur das
erste Programm des “steirischenherbst 90" Daher war es kein
Wunder, dass aus dieser Zusammenarbeit mit dem Museum
der Wahmehmung eine Gegenbewegung zur eingemauerten
Museumskultur resultiert hat.

3.2.1 Das Museum der Wahrnehmung beim “stei-
rischen herbst "90”

Der “steirische herbst” hat versucht, mit der Nomadologie der
Neunziger zur Kultur der Mobilitat als moglichen dritten Weg
von Avantgarde und Postmodeme Uberzuleiten. Der Grazer
Philosoph Peter Strasser bezeichnete das als einen Weg der
nomadisierenden Sensibilitat.
Das Leitmotiv fur das erste Programm des “steirischen herbst”
im Jahr 1990 lautete “auf, und davon”, damit war die Fortbe-
wegung zu neuen kulturellen Weiden bezeichnet (griechisch
nomas, der Weidensucher).
Die Punkte fur den Programmablauf des “steirischen herbst”
sind flieBend geworden. Das literarische Forum zur Nomadol-
ogie der Neunziger ist mit einer Essayreine erdffnet worden,
die im Droschl Verlag fUr das “herbstbuch eins” verdffentlicht
wurde, %
Der Philosoph Peter Strasser schrieb in seinem Essay im
‘herbstbuch eins” Uber die Notwendigkeit, den Standort zu
wechseln:
“Wenn es eine Idee gibt, gegen die man ankampfen
mulB3, dann ist es die des Fortschritts. Was wir stattdes-
sen brauchen, ist eine Kultur der Mobilitat. Sie bildet den
DRITTEN WEG. Trotz postmodemistischer Clownereien
stehen wir erst an dessen anfang.”'®
In diesem Jahr (1990) hat sich der “steirische herbst” mit den
Begriffen der Mobilen Halle, des Mobilen Himmels und der Mo-
bilen Happen auseinandergesetzt.
In diesem Beziehungsfeld war die Position des Museums der

102 Vgl. Programmheft “steirischer herbst '90”. 5.
103 Peter Strasser, zit. n. Flois/Angela 2003, 81.
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Wahmehmung, fur die Erarbeitung des padagogischen De-
signs fur die mobilen Begegnungen sehr wichtig.

Die Werke des “steirischen herbst” wurden in der Montagehalle
in der Alten Remise der Grazer Stra3enbahn komponiert.'*

3.2.2 Die mobile Halle

In der Vorbereitung fUr den “steirischer herbst 90" ging der In-
tendant Horst Gerhard Haberl von der Idee der mobilen Halle
aus. Die Institution “steirischer herbst” hat mit dem Intendant
Haberl als Auslober einen Architekturwettbewerb fur die mobile
Halle ausgeschrieben. Die Strebung des “steirischen herbstes
90" war, seinem Programm signifikante rdumliche Rahmen zu
geben. Dieser Verantstaltungsort durfte kein isolierter und in-
stitutioneller Ort sein, sondern solite der Offentlichkeit dort be-
gegnen, wo sie sich befindet. Dieser Ort muss aber auch die
Offentlichkeit dort schaffen, wo sie sich noch nicht befindet.
Weil dieser Ort mobil sein muss, wurde ein Wettbewerb zum
Entwurf fr die mobile Halle ausgeschrieben.

Die mobile Halle musste eine Nutzungsvielfalt und Veranderung-
smaoglichkeit anbieten, und sie musste ein Zeichen fUr kulturelle
und interkulturelle Beweglichkeit sein, d.h. ein metaphorischer
UN-ORT. Sie solite ein Ort der Begegnung mit dem Unbekan-
nten, Ungewohnten, Ungesicherten und Riskanten werden.
Es war sehr wichtig, dass die mobile Halle fUr unterschiedliche
kulturelle Ereignisse sowie Ausstellungen und experimentelle
Musik- und TheaterfUhrungen, adaptiert werden konnte.

Abb. 5: Der erste Preis: das “schiefe Bierzelt” von Arch DI Wolfgang Poschl

Den ersten Preis haben der Architekt DI Wolfgang Poschl und
seine Mitarbeiterinnen Tatanka Yotanka und Tanja Braun ge-
wonnen (Abb. 5). Sie haben ihr Projekt mit den gewohnten
Elementen der Baustelle (wie Versorgungs- und Montageteile)
konzipiert. Das Thema “Bierzelt” wurde hier sowohl als ein Ver-

104 Vgl. Programmheft “steirischer herbst '90”. 7.
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standnissymbol als auch als ein ironisches Symbol verwen-
det. Zu einem temporaren Gesamterscheinungsbild waren die
GerUstteile fur die Konstruktion, Schalteile fur verschiedene
Ebenen, Folien als innere und auBere Haute und Container mit
dem schrag gelegenen Zelt hinzugefugt. Nach der Meinung
der Jury hat das Konzept dieser Arbeit das Thema “mobile Hal-
le” in Bezug der Mobilitat, Gebrauch, Konstruktion und Material
sehr gut getroffen.

Abb. 6:Der zweite Preis: der Containerburg von Arch DI Helmut Reitter

Den zweiten Preis hat der Architekt DI Helmut Reitter gewon-
nen (Abb 6). Seine Idee war, die aufgestapelten Container als
Wande und ein Luftkissen als Dach zu verwenden. Die Bau-
teile dieser mobilen Halle wéaren dann die standardisierten Ele-
mente, die an verschiedenen Orten wiederverwendet werden
konnten.

Abb. 7: Der dritte Preis: Der mobile Hallenraum von Mag. Arch. Rochus Fritz

Der dritte Preis ging an den  Architekten Fritz Rochus (Abb.
7). Er wollte in einem groBBen mobilen Hallenraum die kleinen
Funktionseinheiten in Containern unterbringen. Obwohl die
Konstruktion des Systems technisch maglich schien, war we-
gen des geringen Standardisierungsgrades der Konstruktion
die Herstellung relativ aufwendig.
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Abb. 8: Der Sonderpreis: Splitterwerk Karnten-Steiermark

Die Firma “Peterquelle” hat einen dritten Weg fur die Befragung
der Mobilitat angeboten (Abb. 8). Dieses Projekt benutzt eine
bestehende urbane Infrastruktur der Stadt, die StraBenbahnen,
die als Fortbewegungshallen gedacht waren. Die Fragestellung
dieser Arbeit ist: “Wer ist mobil?”. “Nicht die Architektur” ist die
eindeutige Antwort dieser Frage. Dieses Projekt hat einen Son-
derpreis gewonnen.'®

Der Wettbewerb war abgeschlossen, aber wegen eines Finan-
zierungsloches kam es nicht zur Realisierung des Projektes.
Die Verantwortungstrager beschlossen, dass sie die “Con-
tainerburg” von Arch. DI Helmut Reitter in einem verkleiner-
ten MaBstab fur das Museum der Wahrmehmung verwenden
werden. Architekt Helmut Reitter hat nach dem Auftrag von
Werner Wolf die Plane fur Containermodule entworfen. Er hat
auch die AusfUhrung und Montage der Halle Ubernommen.

(Abb 9.)
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Abb. 9: Arch DI Helmut Reitter, 1990: Lageplan den Mobilen Pavillons

105 Fritz Ostermayer: 1989. Bericht aus dem Bauch der Jury
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Abb. 12: MUWA

3.2.3 Die mobilen Pavillons

In der AnkUndigung fur den “steirischen herbst 90" hat Werner
Wolf geschrieben, dass in den funf mobilen Pavillons (*Cafe
Paradox’, “Spiegel-Labyrinth”, “Spiegelkabinett”, “Die Spie-
gel-Wurfel” und “Der Garten der LUste”) die Phanomene der
visuellen Wahrmehmung im Vordergrund stehen. Dort wurden
kindsthetische und auditive Ph&nomene thematisiert, wo die
visuelle “Begegnung mit dem Unendlichen” verdeutlicht wurde.
Parallel zudem wurde eine eigenstandige Austellung mit dem
Titel “Wahrzeichen” konzipiert. An eventuelle Sponsoring-Part-
ner fur die Realisierung der Pavillons gab das Museum der
Wahrmehmung das folgende Angebot:
“Wahrzeichen” gibt ihnen als Partner die Moglichkeit an
der Werbewirksamkeit, der spielerischen Anziehungsk-
raft und den verblUffenden Paradoxien des MUSEUMS
DER WAHRNEHMUNG, des weltweit ersten MUSEUMS
dieser besonderen Art, teilzuhaben. Das MUSEUM DER
WAHRNEHMUNG bietet Innen von Kinstlern gestaltete
AuBenflachen der mobilen Pavillons fUr Ihre Werbung an;
wenn Sie es wunschen en detall, aber auch im Paket.
Dadurch kénnen sie “offizieller Ausstatter des MUSEUMS
DER WAHRNEHMUNG” werden. Die Leistungspakete
umfassen neben der AuBenwerbung die Nennung auf
den Publikationen sowie auf der offiziellen Korrespodenz
des MUSEUMS DER WAHRNEHMUNG" 08, 107

3.2.3.A Der Hauptpavillon - Das “Cafe Paradox”

Im Hauptpavillon des Museums der Wahmehmung wurde der
Frage nachgegangen, was passiert, wenn wir in einem Raum
die Menschen beobachten, die offensichtlich ihre GroBe veran-
dern - zu Zwergen schrumpfen oder als Riesen erscheinen?
Was passiert, wenn diese Menschen ohne auffalligen Grund
auf dem ebenen Fliesenboden plotzlich einsinken? Wie kann
es passieren, dass die Mobel, die sehr verlasslich erscheinen,
Zu einem unUberwindbaren Hindernis werden?
Das “Cafe Paradox” wurde sich von auBen Uber eine Vide-
owand prasentiert. Hier scheint es als ein sehr normales Kaf-
feehaus (Abb. 10-12). Aber, nachdem der Besucher das Cafe
betreten hat, wird ihm Klar, dass er sich in einem auBergewdhn-
lichen Raum befindet.

‘Die von auBen beobachtete Raumdimension erweist

sich als erste Tauschung; im Fliesenboden tun sich vor-

her unsichtbar gewesene Stufen und Absétze auf, zuvor

106 Werner Wolf, zit. n. Flois/Angela 2003, 89.
107 Vgl. Flois 2003, 88-89.
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scheinbar ebene Flachen erweisen sich plotzlich als ge-
neigt und das Inventar des Kaffehauses zeigt im Detall
hochst ungewodhnliche GréBenunterschiede.”%®
In diesem Raum wurden visuelle Paradoxien konzentriert, die
durch die Forschung der Wahrmehmung gesammelt worden
sind (Abb. 13-15).7%°
Werner Wolf gab die Richtlinien fir das Konzept des “Cafes
Paradox” (Abb. 16-18). Der Architekt Helmut Reitter hat in der
Planung die Standardmodelle der Firma “Containex” benutzt.
Diese Standardmodelle waren 605cm mal 243cm Zentimeter

gro3 und waren aus Stahlblech mit Warmedammung und ver-
zinkter AuBenflache angefertigt.
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Abb. 16: Arch DI Helmut Reitter, 1990: Das Café Paradox, Perektive
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Abb. 17: Arch DI Helmut Reitter, 1990: Das Café Paradox, Grundriss

108 Werner Wolf (Hg.): 1990, 31.
109 Vgl. Ebda., 31.
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Abb. 18: Arch DI Helmut Reitter, 1990: Das Café Paradox, Langsschnitt; Ansicht

Im Grundriss des “Cafes Paradox” waren vier Container um ein-
en quadratischen Raum angeordnet. Das lichte Innenmal3 der
quadratischen Halle ergab 6 mal 6 Meter. Diese wurde mit den
flachen Wandteilen um eine Containerhthe aufgestockt. Dadu-
rch, dass der Architekt die Innenwande der quadratischen Hal-
le weggelassen hat, ist ein kreuzformiger Grundriss entstan-
den. Durch die Erweiterung der Eingangsseite wurde der funfte
Container hinzugefUgt. Durch diese Erweiterung und durch die
trichterformige Schragstellung der seitlichen Containerwande
wurde der Eingangsbereich festgelegt.

Die Planung dieses Pavillons ist durch Reduzierung der schon
erwahnten mobilen Halle entstanden, die auf drei Module in
einer “Ruckzuckaktion” reduziert wurde. Dieser Pavillon musste
innerhaltb von funf Monaten verwirklicht werden.

FUr die Dachkonstruktion des Pavillons hat Helmut Reitter das
Prinzip des pneumatischen “Luftkissens” vorgeschlagen. Fur
die Herstellung dieses Luftkissens war ein Dampfkesselbauer
im Grazer Umfeld verantwortlich. In dieser Zeit gab es in Euro-
pa wenige Firmen, die solche Arbeiten ausfuhrten. Das Kunst-
fasergewebe wurde in Bahnen genéht. Diese Konfektionierung
war sehr schwierig, weil die zwei ebenen Flachen in eine “ide-
ale Krummung” genaht werden mussten. Da die Zugspannung
an den Randern eine groBe Belastung dargestellt hat, war es
notwendig, den Dachrand massiv zu gestalten. Die Praktikabil-
itat und Mobilitat der Dachkonstruktion hat sich in der Moglich-
keit, die Luft auszulassen, gespiegelt.

Zum Eingangsbereich des Cafes fuhrt eine Rampe. In die
schrég gesteliten Wandteile auf der linken und rechten Seite
werden zwei Videomonitore eingebaut. Man gelangt durch den
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trichtenformigen Windfang in eine basilikal anmutende Innen-
halle.

Die gestalterische Leitung des Innenraumes wurde von Peter
Waitz durchgefuhrt. In der Zusammenarbeit mit Wermer Wolf
wurde im Innenraum das FuBbodenraster als ein Grundele-
ment eingebaut. Durch die Erhdhung der Bodenebene, die mit
schraggelegten schwarz-weiBen Fliesen verbunden war, erga-
ben sich “Raum-Paradoxien”."°

Das Museum der Wahrnehmung hat auf optische Phanomene
und visuelle Paradoxien eines “Ames-Raumes” zurlickgegriff-
en. Dieser Raum war anders konzipiert als in den Wahrneh-
mungsabteilungen von “La Vilette” in Paris oder dem “Explor-
atorium” in San Francisco. Wahrend in diesen Ames Raumen
die Méglichkeit bestand, dass der/die Besucher/in entweder
selbst in diesem Raum bleibt, oder die anderen Besucher beo-
bachtet, war es im “Cafe Paradox” moglich, dass die Gaste
Uber Monitore ihre Position im Raum mitverfolgen.

So war das Erlebnis des "Ames-Raumes” nicht nur auf visuelle
Irritation beschrankt, sondermn hat durch das individuelle Rau-
merlebnis des Besuchers auch sein kinasthetisches Bewusst-
sein attakiert. Im “Cafe Paradox” sind aber nicht nur perspek-
tivische Paradoxien dargestellt, sondem auch die Phanomene
der visuellen Wahrmehmung. Zusammen mit diesen Paradox-
ien erweist sich das Cafe Paradox als ein typisches Osterre-
ichisches Kaffeehaus.'""

+  Ames Raum - das Prinzip fir das Innenraumdesign des
Cafes Paradox

Ein Raum dieser Art wurde erstmals 1946 gestaltet. In diesem
Raum sieht der Beobachter mit einem Auge durch ein Guckloch
in den Innenraum. Dieser Innenraum scheint eine rechteckige
Form zu haben (Abb. 19). Der wirkliche Grundriss ist aber in der
Abbildung 20 dargestellt. Um das zu schaffen, sind die Wande,
der Boden und die Decke dieses Raumes geneigt.

In den Abbildungen 21-24 werden die Konstruktionsprinzipi-
en des Ames-Raumes gezeigt. Im ersten Bild kann man den
geofineten Faltbogen sehen, der den Mantel des Wrfels beze-
ichnet. Hier werden die beiden Blickrichtungen und die Guck-
lbcher gezeichnet. In diesen Guckldchern wird der Fluchtpunkt
ins Unendliche fiihren. Wenn man durch die beiden Offnungen
den Innenraum beobachet, nimmt dieser Raum optisch eine
Woarfelform an.

Die Fluchtpunkte des Grundrisses in einem Ames-Raum sind
ins Endliche verlegt. Hier liegen die Beobachterpunkte auf der

110 Vgl. Flois 2008, 91-95.
111 Vgl. Werner Wolf (Hg.): 1990, 31-32.
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Abb. 19: Das Beispiel von Ames Raum im

Museum der lllusionen, Wien
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gleichen Achse und die Fluchtpunkte liegen hinter dem/der
Beobachter/in.

In dieser “hyperzentrischen” Perspektive erscheinen die Ob-
jekte mit einer zunehmenden Entfernung groBer. Durch den
Grad der Verschiebung kann man in der Konstruktion die un-
terschiedlichen VergroBerungsfaktoren erreichen.

Unser Wahrnehmungssystem versteht eher, dass sich eine
Person beim Gehen von einer Ecke zur anderen Ecke verklein-
ert oder vergroBert, als dass der Raum nicht rechtwinkelig ist.
(Abb. 25) Dieser Eindruck von einem rechtwinkeligen Raum
kann nur durch ein Guckloch erzeugt werden. Wenn wir den
Raum mit beiden Augen sehen wurden, wlrden wir eine realis-
tische Wahrnehmung des Raumes erzeugen. (Abb. 26)

Wir kbnnen nur vermuten, dass Manfred Husty, der die Com-
puterrechnungen fur die Realisierung Ubermahm, in seinen
Zeichnungen die Kamerapositionen errechnen musste. Diese
Kamerapositionen waren daflr geeignet, dass sie die geplan-
nten optischen llusionen auf den Monitoren Ubertragen. Es ist
selbstverstandlich, dass fur die Findung verschiedener Punk-
te fur die Kamerapositionen, mehrere Experimente notwendig
waren.'"?

Manfred Husty war bei der Konstruktion mit Raumvorgaben
des Architekten Helmut Reitter und mit gestalterischen Ideen
des Designers Peter Waitz konfrontiert. Seine Aufgabe war, in
diesem Raum eine Struktur des Ames-Raumes zu legen (Abb.
26-29). Als Erstes wurde ein FuBbodenraster gelegt und dann
die Saulen, die keine tragende Funktion gehabt haben, son-
dern als Fixpunkte des Inventars gedient haben. Das Konstruk-
tionsprinzip war es, einen Punkt in der Realitdt mit der Kamera
zu verbinden und dann diesen Punkt entlang des Sehstrahls
zu verschieben. Es war sehr wichtig, dass man jeden Punkt
auf der Ebene mit dem Sehzentrum verbinden konnte um dann
diese Punkte entlang des SehstrahlblUndels verschieben zu
kénnen.

Abb. 26: Computerberrechnungen von
Manfred Husty - Axonometrische Ansicht

TR

= =
Abb. 27: Computerberrechnunhen Abb. 28: Computerberrechnunhen
von Manfred Husty von Manfred Husty
Perspektivische Ansicht Innenraum

12 Vgl. Flois 2003, 95-99.
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Ein Beispiel, wo der/die Besucher/in mit den Uberraschungen
nicht rechnet, ist ein Effekt, wo die Besucher/innen eine Treppe S e—
hinuntersteigen mussen, die es in dem Kameraauge nicht gibt.
Die zentrale Schwierigkeit war es, die Fliesen-Tauschung zu

erzeugen. Hier entsteht eine Tauschung auf mehreren Ebenen
113

I N—

‘Dort wo im realen Raum die Fliesen-Tauschung er- ]
scheint, wird man es in der Kamera nicht sehen - denn |l |
dort erscheint sie verzerrt; dort aber, wo sie im realen
Cafe als verzerrt erscheint, tritt sie in der Kamera als die
klassische Fliesen-Tauschung auf.”"
Die Linien zwischen Fliesen in der Cafewand-lllusion verlaufen
scheinbar ungerade von links nach rechts. Durch diese lllusion =
ensteht der Eindruck, dass die Fliesen trapezférmig sind. Inder  Apb. 29: Computerberrechnunhen von Man-
Wirklichkeit sind sie aber quadratisch, gleich groB und in paral-  fred Husty - “Scheintire” mit Treppe
lele Linien eingeordnet. (Abb. 30)

"

Abb. 30: Cafewand-lllusion, Fliesentauschung

Die Besucher/innen konnten sich in den Monitoren selbst als
visuelle Paradoxien “wahmehmen”. Gleichzeitig waren sie mo-
tiviert, weitere Experimente im Raum zu machen.’®

3.2.3.B Der Pavillon II - “Spiegelkabinett”

Neben Konstruktivismus und Gestalttheorie, die schon in der
Entwicklungsphase fur die Idee des Museums der Wahrmeh-
mung beschrieben wurden, war es die Begegnung mit dem
Spiegelphanomen in der zweiten Halfte der 1980er-Jahre, die
fur Werner Wolf in der Konzeptualisierung des Museums der
Wahrnehmung sehr wichtig war.

Er hat sich in seiner Arbeit, sowohl im Konzept fUr das Museum

113 Vgl. Werner Wolf (Hg) 1990, 32-35.

114 Ebda., 35.

115 Vgl. Flois 2003, 104-105.

116 Interview mit Werner Wolf, gefuhrt von Ines Zajkic, Graz, 23.01.2019
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der Wahrmehmung als auch in seinem Medienbuch, mit dem
Thema “Spiegel” beschéaftigt, vor allem auch mit der Frage,
warum ein Spiegel rechts und links, jedoch nicht oben und
unten vertauscht.

Um die Idee hinter den Spiegelinstallationen im MUWA besser
Zu verstehen, werde ich zuerst das Spiegelphanomen erklaren

+ Uber das Spiegelphanomen

Der Spiegel gehort einer Reihe von einfachen Wahmeh-
mungen an (sowie der Sternenhimmel oder der Blick durchs
Mikroskop), die dafUr geeignet sind, den/die Betrachter/in zum
Nachdenken zu verleiten und ihn damit vom Alltag zu losen.
Die Phanomene der Spiegel provozieren immer die schwieri-
gen Fragen Uber die Wahmehmungsmodelle und Uber physi-
kalische Theorien. Unser Blick in den Badezimmerspiegel, der
zur Routine verkommen ist, gibt uns jeden Tag die Moglichkett,
in eine Identitatskrise einzutreten, die wir mit der Kunstbetrach-
tung herbeisehnen.™’

FUr viele Philosoph/innen und Naturwissenschattler/innen hat
die Auseinandersetzung mit dem Spiegel einen hohen Stellen-
wert gehabt.

Umberto Eco hat sich in seinem Buch “Uber Spiegel und an-
dere Phdnomene” mit diesem Thema auseinandergesetzt. Er-
stens war es fur ihn wichtig, die Frage zu beantworten, ob ein
Spiegel ein semiosisches Phanomen ist, und ob die Bilder, die
auf der Oberflache von Spiegeln reflektiert werden, ein Zeichen
sind. Zuerst musste es definiert werden, was man unter Ze-
ichen verstent und was man unter Spiegeln versteht. Obwonl
es sicher ist, dass der Mensch ein semiotisches Tier ist, ist
es aber nicht ausgeschlossen, dass gerade das die Kraft ein-
er Spiegelerfanrung ist. Wir wissen nicht genau, ob die Semi-
ose die Wahmehmung begrindet oder ob es umgekehrt ist.
In Lacans™® Reflexionen Uber das Spiegelstadium ist es Klar,
dass die Spiegelerfanrung und die Wahrmehmung des eigenen
Korpers als die einer nicht zerstlckelten Einheit Hand in Hand
gehen. So erscheinen die Wahmehmung, das Denken, das
Bewusstsein des eigenen Ichs, die Spiegelerfanrung und die
Semiose als Punkte einer Kreislinie, auf der sich schwierig ein
Anfang bestimmen lasst.

FUr Umberto Eco ist der Spiegel ein “Schwellenphanomen, das
die Grenzen zwischen dem Imaginaren und dem Symbolischen
markiert”"?, Wenn das Kind zwischen dem sechsten und acht-
en Monat seinem Spiegelbild begegnet, wird es in der ersten

7 Wahr ist viel mehr 1990, Heft 13: Wolfgang Zinggl, 1.
118 Jaques Lacan: “Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion”
19 Eco 1988, 27.
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Phase das Bild mit der Wirklichkeit verwechseln. In der zweiten
Phase wird es sich dessen bewusst, dass es sich um ein Bild
handelt und in der dritten Phase wird das Kind verstehen, dass
es das eigene Bild vor sich hat. In diesem Prozess setzt das
Kind die Teile seines eigenen Korpers zusammen, aber als et-
was AuBerliches, in einer seitenverkehrten Symmetrie.
Wir kdnnen den Spiegel als eine Flache definieren, die die
Fahigkeit hat, die Lichtstrahlung zu reflektieren. Diese Flache
kann eben oder gekrimmt sein. Der ebene Spiegel liefert uns
ein symmetrisches Abbild in gleicher GroBe wie das Objekt.
Der konvexe Spiegel ist eine Flache, die aufrechte, virtuelle
und seitenverkehrte Bilder liefert. Der konkave Spiegel ist eine
Flache, die abhangig davon, wo sich das Objekt befindet, en-
tweder die virtuelle, aufrechte, seitenverkehrte oder reale, auf
dem Kopf stehende Abbilder liefert. Das “virtuelle” Bild ist das
Bild, das der/die Betrachter/in wahmimmt, als ob es sich in
dem Spiegel befindet. Das “reale” Bild wird so genannt, weil es
das wahmehmende Subjekt mit einem physisch konsistenten
Objekt verwechseln kann. Wenn wir Uber einen Spiegel reden,
der “seitenverkehrte” oder symmetrische Bilder liefert, stellt sich
automatisch die Frage, warum der Spiegel diese Eigenschaft
hat, rechts und links zu vertauschen, aber nicht oben und un-
ten. Wenn wir aber einen Spiegel dfter als horizontale Flache
beobachten wlrden, statt als vertikale Flache, kdnnten wir uns
dann Uberzeugen, dass ein Spiegel auch oben und unten ver-
tauscht und uns eine kopfstehende Welt zeigt.
Den vertikalen Spiegel kbnnen wir aber auch nicht so betracht-
en, als ob er die Seiten vertauscht, weil ein Spiegel links genau
dort reflektiert, wo links ist. Der/Die Betrachter/in vergleicht das
mit seinem Abbild und stellt sich vor, als ob er/sie sich im Spie-
gel befindet. ™
Lyotard™ hat die Wand eines Spiegels als eine Maschine be-
trachtet. Diese Maschine wird mit den Gegenstanden, die man
inr anbietet, versorgt. Die neuen Objekte, die sie produziert,
sind die Bilder, die sie reflektiert, und die Betrachter/innen dies-
er Maschine sind die Benutzer/innen. Wenn man zwei Spiegel
gegenUberstellt, kann man den Stellungsunterschied der ges-
piegelten Dinge aufheben. In dem Fall, wenn sie verdoppelt ist,
ist die Spiegelmaschine eine “identifizierende Maschine”.

‘Das Wesen des Endproduktes einer Spiegelbildserie

hangt von der Entscheidung Uber deren gerade oder un-

gerade Anzahl ab.”'#?
Bei der Frage, weshalb ein Spiegel links und rechts und nicht

120 Vgl Ebda., 26-31.

121 Jean-Francois Lyotard war ein franzsischer Philosoph und Literaturtheoretiker.
Bekanntheit erlangte er vor allem als Theoretiker der Postmoderne.

122 Lyotard, zit. n. Wolf 1989, 46.
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oben und unten vertauscht, sind wir davon ausgegangen,
dass der Spiegel in Wirklichkeit etwas tut, wenn er links und
rechts vertauscht. Der Trick ist namlich, dass wir uns auf das
Phanomen der Vertauschung von rechts und links fokusiert ha-
ben, und Ubersehen haben, dass ein Spiegel in Wirklichkeit
vorm und hinten vertauscht.

Gregory Bateson'® hat eine These der “zwei Sprachen” en-
twickelt. Diese Sprachen gehoren zu verschiedenen logischen
Kategorien. Die Worter “rechts” und “links” gehdren nicht der-
selben Sprache an wie die Worter “oben” und “unten”. In sei-
nem Gedankenexperiment hat er erklart, dass die 6stliche Seite
auch in dem Spiegelbild nach Osten weist. Das gilt auch fur
die westliche Seite. Deswegen ist er daraufgekommen, dass
Osten und Westen zu derselben Sprache gehdren wie oben
und unten (“auBere Sprache”) und dass links und rechts einer
anderen Sprache entnommen sind (“innere Sprache”).

Neben Beatesons Erklarung der Spiegelfunktion, ist die Losung
von den amerikanischen Philosophen Martin Gardner und Jon-
athan Bennett sehr interessant. Laut ihrer Formulierung kehrt
der Spiegel Punkt fUr Punkt die Struktur einer Figur auf einer
senkrecht zum Spiegel gelegenen Achse um. Da wir selbst
eine zweiseitige Symmetrie in unserem Korper aufweisen, en-
tlang einer senkrechten Achse, ist es fUr uns einfacher, wahrzu-
nehmen, dass der Spiegel die Seiten verkehrt. Aber das ist fur
Gardner und Bennett nur eine Konvention der Worter.

Mit diesem Phanomen hat sich auch Friedwart Maria Rudel
in seinem Buch “Video et Cogito” beschéaftigt. Fur ihn ist die
Spiegelflache ein imaginares Fenster. Der Spiegel funhrt dazu,
in unserem Wahrnehmungsfeld eine Verdoppelung des Blick-
punktes zu haben. Diese Wahmehmung ist durch das Oszil-
ieren des Wahrnehmungsbewusstseins zwischen dem Men-
schen, der im realen Raum situiert ist, und seinem imaginéren
Augenpunkt, charakterisiert.

Joost Hffers und Michael Schuyt haben Uber den Spiegel in
ihrem Buch “Anamorphosen” geschrieben. In verschiedenen
Modellen von Spiegelanamorpohosen schafft der/die Beo-
bachter/in selber jene Realitat, die er/sie beobachtet. In diesen
Anamorphosen gehen wir von der Erwartung aus, dass sich
in den vorliegenden Abbildungen eine entsprechende Real-
itat entdecken l&sst, obwohl sie auf den ersten Blick nicht zu
entdecken ist. Durch die Verwendung verschiedener Spiegel
wird es uns gelingen, eine vertraute Realitat zu zaubern. Das
bedeutet nichts Anderes, als die Realitat zu ver&ndern und da
kommt die Frage auf, ob es Uberhaupt eine Realitat gibt, wenn

123 Ein angloamerikanischer Anthropologe, Biologe, Sozialwissenschaftler, Kybernet-
iker und Philosoph
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sie veranderbar ist.

Wenn man die Uberlegungen Uber das Spiegelph&nomen in
der Schule einfUhren wirde, wéare es sehr ungewdhnlich, einen
Spiegel als ein technisches Medium zu betrachten, weil wir da-
ran gewohnt sind, Medien als komplizierte Apparate der Kom-
munikation anzuerkennen.

Wenn Bateson das Medium “Spiegel” mit der “auBeren” und
“inneren” Sprache beschreibt, ist das der klassische Fall ein-
er "paradoxen Kommunikation”. Diese Kommunikation weist
uns einen Weg vom einfachen Spiegelexperiment hin zu den
Wirkungsweisen der personalen Medien (Gestik, Mimik, Verh-
alten im Raum, Haltung, personliches Auftreten usw.) bis hin
zu den Funktionen von sehr komplexen Medien wie z.B. elek-
tronischen Medien. Seine Hypothesen geben eine Moglichkeit,
die Medienpadagogik in Unterrichtsfelder (Mathematik, Spra-
chunterricht und Philosophie) zu integrieren.

Mit den Fragen, die man dem Spiegel stellt: “Was machst du
mit meinem Bild?” oder erhellender formuliert: “Wie strukturi-
ere ich das Spiegelbild?”, wird der Schwerpunkt der Wirkung-
sweise von Medien verlegt, und unsere Position als Emp-
fanger/in von Information wird in Richtung des Mediums selbst
verandert. Unsere Teilnahme an dem medialen Prozess ist in
dem gleichen Moment unser Eintritt in das Medium. Wir sind
ein Teil dieses Prozesses in, so Watzlawick, einer “analogen”
Kommunikation.

Menschliche Kommunikation ist eine Einheit aus digitaler und
analoger Kommunikation auf einer Inhalts- und Beziehungse-
bene. Es wird untersucht, ob wir in anderen visuellen Medien
den Charakter des Spiegelbildes erkennen kdnnen.

Wenn wir uns im Spiegel betrachten, bilden wir uns auf uns
selbst ab. Unser Spiegelbild erfUllt mit dieser Abbildung alle
Anforderungen, die wir von einem Reprasentationssystem er-
warten. Dieses Spiegelbild “spiegelt die Welt wider”, und zwar
S0 wie sie sich entwickelt, und ist damit ein echtes Représenta-
tionssystem, weil das Bild keine lebende Struktur ist und nichts
selbst wahrnehmen kann.

Ein Reprasentationssystem muss als solches weiter funktionie-
ren konnen, wenn es von der reflektierten Realitdt abgeschnit-
ten wird. Wenn wir uns vom Spiegel abkehren, wissen wir noch
immer unseren Kopf in jener Haltung zu behalten, die unsere
Locken passend sitzen lasst. Es wird davon ausgegangen,
dass wir ein ausgezeichnetes Reprasentationssystem von uns
selbst sind, und dass das Medium “Spiegel” oder das Medium
“Bildprojektion” uns als Reprasentationssystem von uns selost
aktualisiert.

In unserer Beschéaftigung mit dem Spiegelbild werden uns die
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Abb. 31: Stereoskop-Konstruktion

Abb. 33: Seh-Maschine 1

i

Abb. 34: Seh-Maschine 2

A

grundlegenden Strategien erlautert, die sehr wichtig fur unseren
Umgang mit Medien sind. Vor dem Spiegelbild prasentieren wir
etwas, worauf wir uns durch das Spiegelbild beziehen kdnnen.
Hier fallen die Prasentation und Représentation zusammen in
einen zirkularen Prozess ein.

Das Spiegelbild kdnnen wir auch mit dem Echo vergleichen.
Die beiden setzen ein wahrmehmendes und erkennendes
Subjekt voraus. Das Spiegelbild vermittelt uns Sinn und Geb-
rauchswert unserer Realitat.'#*

+ “Spiegelkabinett” im MUWA

Im Pavillon “Spiegel-Kabinett” werden die Besucher/innen mit
Hilfe von “Seh-Maschinen” unterstutzt, das Problem von “links”
und “rechts” unendlich zu befragen. Hier wird nicht nur un-
terscheidbar dargestellt, was “links” und “rechts” ist, sondem
auch was “oben” und “unten” oder “innen” und “aulen” ist.
Hier sind sieben Seh-Maschinen des Zurichner Kunstlers Hans
Knuchel und zwei Seh-Maschinen des Grazers Gernot Bittling-
mayer untergebracht.

Knuschels Seh-Maschinen fuhren den Besucher/innen in das
Thema stereoskopischer Irritationen ein und belegen die These,
dass die Wirklichkeit, die wir wahrmehmen, unsere personliche
Konstruktion ist.

In seinen stereoskopischen Aufnahmen sind jeweils zwei Bilder
Uber Oberflachenspiegel zu einem dreidimensionalen Bild ver-
schmolzen. (Abb. 31 und Abb. 32)'%°

In der Seh-Maschine 1 zeigen uns die Bildpaare, wenn wir mit
der Nase an die beiden kleinen Spiegel herangehen und wenn
wir die beiden Bilder gleichzeitig ansehen, eine dreidimensio-
nale Szene. Mittels Disparitat (der kleine Unterschied zwischen
linkem und rechtem Bild) und Konvergenz (das Zusammen-
laufen der Seh-Achsen im Fixierpunkt) wird uns ermoglicht,
dass wir einen dreidimensionalen Raum auch als “raumlich”
wahrnehmen. (Abb. 33)

Bei der Seh-Maschine 2 sehen wir eine dreidimensionale Land-
schaft. Wenn wir diese Landschaft langer betrachten, kdnnen
wir bemerken, dass sie “kulissenhaft” und extrem raumlich er-
scheint. (Abb. 34)

Wenn wir in die Seh-Maschine 3 blicken, sehen wir einen
schwer definierbaren Gegenstand, der eine konvexe Form hat.
In der Seh-Maschine 4 sehen wir den gleichen Gegenstand.
Aber jetzt ist dieser in eine konkave Form zurlckgesprungen.
Also, was in der Seh-Maschine 3 auBen war, ist jetzt bei der
Seh-Maschine 4 plotzlich innen.

124 Vgl. Wolf 1989, 45-71.
125 Vgl. Werner Wolf (Hg) 1990, 38.

83



Wenn wir “oben” und “unten” vertauschen, und wenn wir “links”
und “rechts” vertauschen, vertauschen wir dabei auch “innen”
und “aussen’, bzw. “vorne” und “hinten”. (Abb. 35)."%

In der Seh-Maschine 5 (Abb.36) zeigen uns die Bildtafeln eine
Aufnahme aus dem Hans Knuchels Atelier in ZGrich. Wenn wir
die Bilder sehen, ohne den Spiegel zu benutzen, erkennen wir
deutlich die ellipsenférmigen Schatten. Diesen Schatten wirft
ein scheibenformiger Gegenstand auf die anamorphose be-
deckte Wand. Wenn wir das Bild durch die Seh-Maschine seh-
en, kippt plotzlich dieser Schatten aus seiner Flachenhaftigkeit
in den virtuellen Raum. ™’

In der Seh-Maschine 6 werden wir einen Stuhl bemerken, der
einen Schatten wirft. Dieser Schatten scheint uns plastisch,
dreidimensional und nach unten verdoppelt.(Abb. 37).

Mit dem Bildpaar der Seh-Maschine 7 wird eine Ausnahme
dargestellt, well es sich um keine stereoskopischen Fotografien
handelt. FUr manche Betrachter/innen wird es langer dauern,
bis sie einen raumlichen Effekt erkennen. Hier erhebt sich ein
dreidimensionales Raumbild aus dem verwirrenden Muster
von verschiedenen Ellipsen. Eine kreuzformige Ebene schwebt
Uber dem Untergrund in dem virtuellen Raum. (Abb. 38) 28
Gernot Bittingmayers Seh-Machinen entlassen uns aus der
Labor-Situation in die Freiheit selbstandigen Erforschens.
Seine Seh-Maschine 8 demonstriert uns, wie schwierig es
sein kann, einen voreigenommenen Blick zu entwickeln. Diese
Seh-Maschinen vertauschen Gesichtsfelder unserer Augen.
Das, was wir in der Tat mit unserem linken Auge sehen, neh-
men wir in dieser Seh-Maschine mit dem rechten Auge wahr
und umgekehrt. Das sind sogenannte “Pseudoskopen” vor un-
seren Augen.'

126 Museum der Wahrnehmung: Bewegung macht sinn. Wie Bewegung die Realitat
verandert-Eine Erlebnisausstellung

127 Vgl. Werner Wolf (Hg) 1990, 39.

128 Museum der Wahrnehmung: Bewegung macht sinn. Wie Bewegung die Realitat
verandert-Eine Erlebnisausstellung

129 Vgl. Werner Wolf (Hg) 1990, 40.
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Abb. 35: Seh-Maschine 3 und 4

=

Abb. 36: Seh-Maschine 5
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Abb. 39: Fadweard Muybridge, “The horse
in motion” Bildfolge eines galoppierenden
Rennpferdes, verdffentlicht

1887 in Philadelphia unter dem Titel, "Animal
Locomoation’”.

Abb. 40:  Wundertrommel des Erfinders
W.GV. Horner 1834 (Lebensrad, “Dadulum”,
“Zoetrope”)

«  Weitere Installationen im Pavillon Il

Das 19. Jahrhundert war sehr bekannt fUr optische Erfind-
ungen, besonders die Fotografie. Nach den ersten Erfindungen
von “Daguerreotypie”™® und von dem Positiv-Negativ Verfahren
von William Henry Fox, hat der Englander Eadweard Muybridge
mit seinen Arbeiten diesen Erfindungen beigetragen. Er hat die
Bewegungsstudien an der Gestalt von Menschen und Tieren
aufgrund einer Wette begonnen. In dieser Wette ging es um die
Feststellung, dass ein trabendes Pferd in einem bestimmten
Augenblick wahrend des Bewegungsablaufes keinen seiner
vier Hufe am Boden hat. Die Erbringung dieser Beweise gab
einen Impuls fur die technische Reproduktion von Bewegung
(Abb. 39).

Durch diese Entdeckungen waren die Kunstler/innen seiner
Zeit sehr stark beeinflusst, besonders die Malergeneration der
Futurist/innen und Kubist/innen, die die “Vierte Dimension der
Zeit” in den Bildraum aufnehmen wollten.,

In der Entstehungsphase des Museums der Wahrmehmung
hat Werner Wolf eine Publikation erstellt. In dieser Publikation
hat er die ersten technischen Versuche zu Fim und Fernseh-
en beleuchtet. Seiner Meinung nach waren die Muybridges’
Bildvorfuhrungen die Geburtsstunde fur die Kinematographie,
well das das erste Mal war, dass der Fotografie die Bewegung
eingehaucht wurde.

Im Pavillon Il des Museums der Wahrmehmung war sowohl das
Lebensrad von dem Erfinder W.G.Horner ausgestellt (Abb. 40),
als auch die unmittelbar vor den Augen getragenen “Caves’
des Kunstlers Bittingmayer, um eine Veranderung der Korper-
erfahrung herbeizufUhren. ™’

130 Der Daguerreotypie-Prozess, oder Daguerreotypie, war der erste 6ffentlich ver-
flgbare fotografische Prozess und seit fast zwanzig Jahren der am haufigsten
verwendete. Die 1839 von Louis-Jacques-Mandé Daguerre erfundene und 1839
weltweit eingeflihrte Daguerreotypie wurde 1860 durch neue, weniger aufwendige
Verfahren, die zu besser erkennbaren Bildern flhrten, fast vollstandig abgeldst.
Um ein Bild zu machen, polierte ein Daguerreotypist eine Platte aus versilbertem
Kupfer zu einem Spiegelglanz, behandelte es mit Dampfen, die seine Oberflache
lichtempfindlich machten, belichtete es in einer Kamera so lange, wie es fur notwen-
dig erachtet wurde so wenig wie ein paar Sekunden fUr hell sonnenbeschienene
Motive oder viel langer mit weniger intensiver Beleuchtung; er musste das resultier-
ende latente Bild sichtbar machen, indem er es mit Quecksilboerdampf fautert; dann
entfernte er die Lichtempfindlichkeit durch chemische Behandlung mit Flissigkeit,
spllte und trocknete sie ab und versiegelte Sie das leicht beschadigte Ergebnis
hinter Glas in einem Schutzgehéuse.

131 Vgl. Flois 2003, 117-120.
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3.2.3.C Der Pavillon Il - “Spiegel-Box”

Die Wirkung des Erlebnisraumes SPIEGEL-BOX spurt man am
besten , wenn inn der/die Besucher/in allein betritt (Abb. 41).
Dieser Pavillon entstand nach den Ideen und den Entwurfen
des chilenischen Architekten und Bewegungstherapeuten Ze
Miranda und des italienischen Arztes und Psychologen Dieter
Mittelsten-Scheid. Ihr Konzept greift auf die Idee zurtick, die
Leonardo da Vinci in seinen Arbeiten bereits skizziert, aber
nie verwirklicht hat. Da Vinci wollte Spiegel-Raume bauen, in
denen sich der Betrachter in allen Wanden bis ins Unendli-
che wiederspiegeln kann. Seine Idee, ein Spiegel-Oktogon zu
errichten, war in dieser Zeit technisch unmaoglich, weil man so
groBe Spiegel damals nirgendwo herstellen konnte.

Leonardo da Vinci hat seinen Entwurf wegen Unentscheid-
barkeit und Faszination von ‘“links” und ‘rechts” zu einem
Spiegelbild gemacht. Seine Gedanken Uber das Spiegelbild
hat er in seinen Entwdrfen mit dem Gedanken des “Labyrin-
tischen” verknUpift.

Die “SPIEGEL-BOX” ist ein innenverspiegelter, wlrfelformiger
Raum. Wenn man diesen Raum betritt, wird man sich mit ei-
nem Schritt in der Bodenlosigkeit mit sich selbst befinden. Ein
zentraler Aspekt fur Mittelsten-Scheid wird durch seinen Text
angedeutet; “..du geschiehst, wahrend du im Museum wei-
Ist...”. Dieser Text war auf Wunsch von Besucher/innen Uber
eine Tonkasette aktiviert.”®

Im Vorraum wurde den Besucher/innen empfohlen, den Raum
allein zu betreten und sich Zeit zu nehmen. In denjenigen,
die die Entscheidung getroffen haben, dem meditativen Text
zuzuhdren, wurde eine Empfindung ausgeldst, als ob sie beo-
bachtet und manipuliert werden wirden, weil der/die Besuch-
er/in den Sprecher nicht sehen oder identifizieren konnte. Der
Text erinnert an Meditationstechniken.

In der ersten Erfahrung im SPIEGEL-KABINETT entsteht im/
in der Besucher/in das Bedurfnis nach der Bewegung in der
Meditationskabine. Mit dieser Bewegung mochte der/die Be-
sucher/in sein eigenes Spiegelbild einrichten. Das ist nicht
maoglich, weil die neuen Bilder immer wieder in Selbstspiege-
lung auftauchen. Der/Die Besucher/in ist ein/e “Ilch-Akteur/
in” auf der Buhne. Er/Sie ist ohne Anfang und ohne Ende im
Spiegelbild des “So sein-ich bin-ich lebe” gespiegelt.

Die Selbstbebegnung in der SPIEGEL-BOX kann als Premiere
des eigenen “Ich”, der Annahme des “So sein”, des “Ich bin”,
des “Ich bin Ich” betrachtet werden. Um das wahrmehmen zu
kdnnen, muss man sich mit sich selbst auseinandersetzen.™?

132 Vgl. Werner Wolf (Hg) 1990, 40-41.
133 Vgl. Flois 2003, 122-124.
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Abb. 43: MUWA im Stadtpark

Im Jahr 1990 war das Museum der Wahrmehmung im Kul-
turfestival “steirischer herbst 90" eingebunden. Nach dem Ab-
schluss des Programmms “steirischer herbst ‘90" war das MUWA
auf der Suche nach einem neuen Standort. Die Wah! fr den
neuen Standort fiel auf den Parkplatz in der Sauraugasse, ne-
ben der Kulturinstitution “Forum Stadtpark” (Abb.46-47). Das
Stammpublikum dieser Institution hatte ein Alter von 20 bis 40
Jahren. Bis zum Cafe Paradox hatten sie kein eigenes Cafe,
und noch dazu war der Stadtpark damals ein beliebter Bezug-
spunkt fur Jugendliche. s

3.24 Das Museum der Wahrnehmung im Grazer
Stadtpark 1991

Nach dem Standortwechsel, entstanden neue Probleme fur das
Museum der Wahrmehmung. Erstens, die Organisation musste
umstrukturiert werden und zweitens, die schwierige Finan-
zierungssituation stand auf der Tagesordnung. Das Museum
der Wahmehmung musste neben verzdgerten Auszahlungen
des Unterrichtsministeriums, auch die volle Anschlussgebuhr
an die Grazer-Stadtwerke bezahlen.

Die Installation auf dem neuen Standort wurde zum temporaren
“Schul-Standort” emannt. Das padagogische Design musste
auch den neuen Bedingungen angepasst werden. Das Mu-
seum der Wahmehmung wollte eine Bevolkerungsschicht im
Alter von 14 bis 50 Jahren erreichen, wahrend sechs Monate
dauernder Aufenthalte in anderen Stadten in Osterreich und im
Ausland.

Sehr wichtig war auch die Tatsache, dass das Museum der
Wahrmehmung im Sinne vom Inhalt des Konzepts, keine
Konkurenz hatte. Ahnliche Museen befanden sich in London,
Paris und San Franzisco.

Bei der Installierung von Pavillons in einem veranderten Um-
feld, wurden zum schon bekannten Outfit der Container und
zu “Benham-Scheiben”, weitere Zitate addiert. Diese Zitate
dienten einer ansprechenden AuBengestaltung und Informa-
tionsstander aus Plexiglas bisteten einen Kontrast zu den rohen
Containemn.

Da es notwendig war, dass qualifizierte Krafte den Besuchem
zur Verfugung standen, wurden im Museum funf Tutor/innen
auf Honorarbasis beschaftigt.

FUr die Arbeit in Lem-Werkstatten war die Meinung, dass Le-
men nicht durch die Aktivitat von Lehrer/inen bestimmt wird,
sondern die Sache der Lerenden ist, extrem wichtig, well der/
die Lemende durch eigene Fragen, Denken, Empfindungen
und Handeln auf eigene Weise versucht die Welt besser zu

134 Vgl. Flois 2003, 134.
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verstehen.

Mit seinem Konzept hat das Museum der Wahmehmung seine
Nahe zur Tradition der Reformpadagogik der 1920er Jahre
deutlich gemacht. Die Erkentnisse die aus dieser Richtung ge-
kommen sind, haben einen Weg zu den gestaltpadagogischen
Lernwerkstatten und zu den alternativen Schulmodellen gefun-
den.

Die Lem- und Studienwerkstatten waren die Orte fUr das aktive
und forschende Lernen von Lehrer/innen. Sie haben versucht
ir eigenes Lemen und das Lermen von Schiler/innen besser
zu verstehen und zu férdermn. Das war mehr als nur eine Sam-
miung von Unterrichtsideen mit erprobten Materialien.

Dieser padagogische Ansatz hat sich sehr lange auch in an-
deren Museen mit museumspadagogischen Einrichtungen be-
wahrt,

Besonderen Wert hat ein Museumsbesuch dort bekommen,
wo ein Kind die Moglichkeit hat, seine eigenen Eindriicke in
eigener Gestaltung zu vertiefen. Die Werkstatten mit museum-
spadagogischen Einrichtungen bieten diese Moglichkeit.
Schonim 18. Jahrhundert war Klar, dass das Museum erfreuen
und unterrichten sollte.

Der Unterricht in Museen wurde von Alfred Lichtwark, dem in
padagogischen Kreisen sehr bekannten Kunsthistoriker, aufge-
nommen. Er hat zusammen mit Schulern zum ersten Mal einen
museumspadagogischen Ansatz grundgelegt. Die “Centralw-
erkstatte fur Arbeiterwohlfahrtseinrichtungen” in Berlin hat die
von Lichtwark eingeschlagene Richtung aufgenommen. Hier
stand die bildungspolitische Bedeutung des Museums fur das
“Volk und im Besonderen fur die Jugend” im Vordergrund.

Die Museumsleiter/innen waren durch Reformpéadagog/innen
animiert, die versuchten Bildungsmoglichkeiten und den Unter-
richt in Museen einzubeziehen. So wurden die jungen Besuch-
er/innen als “Museumsbesucher der Zukunft” neu entdeckt.
Das Museum der Wahrmehmung hat mit einem “/wei-Phasen-
Modell” Wert auf fachlich kompetente Begleitung der Schuler/
innen gelegt. Dieses Modell begann mit einer Erlebnis- und
Experimentierphase. Die erste Phase war in der Zeit, als das
MUWA im Stadtpark war, vor der Umsiedlung ins Volksbad.
Da ging es darum, den personlichen Bezug zum Raum und
zum Inventar des Cafe Paradoxzu finden. Die zweite Phase
war die sogenannte “Lern-Phase”. Hier wurden vom MUWA
die Unterrichtsmaterialien in Form von Ausstellungsobjekten zur
Verfugung gestellt. Das waren Ausschneidebdgen oder kleine
Modelle die die Schiler/innen leicht zusammenbauen konnten.
Dabei handelte es sich um neue Experimente die exklusiv dafur
ausegesucht waren um der ganzheitlichen Erfahrung und dem
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Erlebnischarakter des Museums zu entsprechen.

Um methodische Winsche zum Fachunterricht zu besprech-
en, mussten die Schiller/innen vor dem Besuch mit den Lehrer/
innen eine Besprechung haben. Die, die daran interessiert war-
en, haben ein “Informationspaket” mit einem padagogischen
Konzept, einer Bildbeschreibung des MUWA, einen Info-Falter,
organisatorischen Hinweisen und einem Gesamtkatalog erh-
alten. Auf der anderen Seite, bekamen die Padagog/innen eine
Arbeitsmappe, ein Begleitheft und einen Fragebogen.

Die Vermittlungsinhalte des Museums der Wahrmehmung ha-
ben sich auf jeweils geltende Lehrpléne bezogen. Dabei haben
sie neurologische und sozial-genetische individuelle Wahrmeh-
mungsmodalitdten bertcksichtigt.’

3.2.5 Das MUWA - “steirischer herbst '91”

Das Museum der Wahrmehmung hat sich in der zweiten Folge
der “Nomadologie der 90er” mit der Ausstellung “Himmelskorp-
er’ prasentiert. Diese Ausstellung hat im Cafe Paradox neben
dem Forum Stadtpark stattgefunden. Hier wurden fUnf pla-
tonische Korper gezeigt: Tetraeder, Oktaeder, Wirfel, Ikosaed-
er und Dodekaeder. Diese Ausstellung hat fast zweieinhalb
Jahrthausende der Geschichte der Kosmogonie thematisiert,
und deren Versuche, das Verhaltinis zwischen Mensch und
Welt auf eine Formel zu bringen waren bemerkenswert. Diese
Ausstellung diente auch der Dokumentation von einem Jahr
des Museums der Wahmehmung, und war eine Einladung
zum metamorphisierenden Sehen - das ist ein “symbolisches
Sehen, das sich seiner selbst bewusst ist und nicht vergessen
in magische Regression verfallt”.'®

Wahrend der Ausstellung haben die Ausschneidebdgen flr die
Modelle der augestellten Korper zum Selbstbau im Cafe Para-
dox gelegen.™®’

135 Vgl. Flois 2003, 134-140.
136 Werner Wolf: 1991. Himmelskorper. In: Graz: MUWA, Dokumentation, s.6.
137 Vgl. Flois 2003, 147-148.
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3.2.6 Die MUWA-Tour

In dem Zeitraum von 1990 und 1995 hat das Museum der
Wahrmehmung als mobiles Museum funktioniert. Die inter-
aktiven Installationen des MUWA wurden in Wien, Salzburg,
Steyr, Wels und Klagenfurt in Kooperation mit unterschiedli-
chen Kultur-Institutionen ausgestellt.

3.2.6.A Interaktive Installation Wien 1991

+ “Wasser-das Element und die Stadt”

Im Mai und Juni 19971 kam es zu einer Kooperation zwischen
dem MUWA und dem Institut fur Interdisziplindrer Didaktik
“Wechselspiel” in Wien. Das Motto dieses interdisziplindren
Projektes war: “Wasser - das Element und die Stadt. Das Mu-
seum der Wahrmehmung erstelite das gesamte Konzept fur
dieses Projekt. Die Ausstellung hat im Wiener Stadtpark statt-
gefunden, und war als “interaktive” Prasentation konzipiert, die
den Besuchemn die Moglichkeit angeboten hat, selost zu ex-
perimentieren und Versuche durchzuflinren,
Das gesamte Equipment an Sehmaschinen und die Ben-
ham-Scheiben wurde nach Wien transportiert. Nach der Idee
von Werner Wolf, kam noch ein Experiment mit dem halb-
durchlassigen Spiegel dazu. Diese Installation mit der Beze-
ichnung “Mixed Identity Mirror” (M.ILM.) wurde vom Designer
Friedrich Stiper aus Linz gestaltet (Abb. 44). Sie fUhrt zu einer
Begegnung mit sich selost und der Person die gegenUber sitzt.
Nach Erz&hlungen von Werner Wolf, geht die Idee fur M.I.M.
auf die Beziehung “Vater-Sohn” zurlck. Die Beschreibung
dieser Installation lautet:
‘Nehmen Sie zu beiden Seiten des Spiegels Platz und
versuchen sie, sich so einzurichten, dass Ihre beiden
Augenpaare im Spiegelbild Ubereinanderliegen. Wenn
sie nun die schwenkbaren Leuchten auf verschiedene
Partien Inrer Gesichter richten und die Lichtstarke jeweils
am Dimmer drehend anpassen, kénnen Sie Teile ihres
Gesichts mit Teilen des Gesichts Ihres Gegentbers wie
in einer FimUberblendung mischen.”'®
Diese Spiegelinstallation befindet sich im MUWA, aber nur im
perfektionierten Design.'*®

138 MUWAS&Wechselspiel: 1991. Erkennen ist tun, tun ist erkennen. Graz/Wien:Doku-
mentation, s.33., zit.n. Flois 2003, 145.
139 Vgl. Flois 2003, 145-146.
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Abb. 46: Der Klangraum

3.2.6.B Salzburg 1992/93

+ “Der paradoxe Blick”

Im zweiten Jahr des MUWA-Betriebes hat das Museum eine
Einladung von der Stadt Salzburg fUr einen halbjahrigen Aufen-
thalt im Salzburger Volksgarten bekommen. Das Thema der
Ausstellung in Salzburg war “Der paradoxe Blick”.

Dem Publikum in Graz wlrde in Aussicht gestellt, dass das
Museum wieder zurlckkehren wirde, aber an einem neuen
Standort im Volksbad, nachst dem Augarten.#©

3.26.C Steyr

* “Das Fremde”

Das Museum der Wahrmehmung hat mit dem Thema “Das Fre-
mde” versucht mit 12 interaktiven VWahrmnehmungsinstallationen
den Begriff vom “Fremden” mit dem des “Unbekannten” einer
geanderten Bedeutung zuzufUhren,

Zu den schon bekannten Installationen haben sich noch vier
neue Installationen dazugestellt, die die Sinneswahrmehmung
erweitert haben: die Duft-Unr, der Klangraum, die Farbscheibe
und “Magic Window",

— Die Duft-Uhr

Die Idee fur diese Installation ging zurdck auf das chinesische
Mittelalter wo die “Weinrauchuhren” in den Tempelanlagen dazu
gedient haben, die Dufte innerhalb eines Zweistundenrnythmus
zu wechseln um auf die Verganglichkeit hinzuweisen(Abb. 45).
Die "Achtsamkeitstibungen” hier waren mittels verschiedener
Duftstoffe “riechbar”; Bangalor (Rose), Mysore (Sandelholz),
Taif (Weihrauch), Menado (Zimt), Skardu (traditionelle Nepal-Mi-
schung), Takayam (japanische Mischung).

— Der Klangraum

Im Klangraum (Abb 46) wurde nicht nur der Horsinn angespro-
chen, sondemn der gesamte Korper konnte die Schwingungen
wahrmehmen. Die unterschiedlichen Téne wurden mit unter-
schiedlich weich belegten Hanmmer mit Gummiauflagen zum
Klingen gebracht. Da konnten sich die jeweils reinsten Klénge
in der Mitte des Rohres oder am oberen Ende entfalten. Um
diese Installation in “voller Gestalt” wahrmehmen zu kdnnen,
wurde den Besucher/innen empfohlen, dass sie den Raum
betreten und sehr vorsichtig die Réhren mit den Hammem
berlihren. Wenn sich die Besucher/innen im Zentrum des Klan-

140 Vgl. Flois 2003, 145-146.
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graumes befanden, konnten sie den Raum auch “korperlich”
erleben, indem der Grundton der langsten Klangrohre mehr als
drei Minuten nachtonte und die Schwingungen um die Klan-
grohre wanderten.

— Die Farbscheibe

thematisierte ein Farbphanomen. Wenn der/ Besucher/in beim
Drehen der Scheibe deren Mittelpunkt fixierte, war es moglich
den Effekt der Farbveranderung von urspunglich “Grin” zu
“‘Blau-Orange” wahrzunehmen.

—“Magic Window”

Das "magische Fenster” ist ein Apparat in Drehbewegung. Der/
Die Besucher/in aktiviert diesen Apparat und damit stol3t er/sie
auf ein eigenartiges Phanomen. Das Fenster (ein Trapez) wurde
in einer Drehbewegung wahrgenommen, aber in der Tat wurde
statt der Drehbewegung eine Pendelbewegung festgestellt.
Der Deutungsversuch fUr diese “paradoxe Tauschung” ist, dass
die Kleine Seite des Trapezes weiter entfernt wahrgenommen
wurde und die gro3e Seite erschien dem Kérper naher. Dieses
Phanomen unterliegt nur den Bedingungen der européischen
Kultur. Die Afrikaner, die zumeist in runden Behausungsfor-
men ohne rechte Winkel leben, nehmen das “Magic-Window”
so wahr, wie es ist, ohne Dreh- oder Pendelbewegung (Abb.
47).“”

3.2.6.D Wels 1994

* “Sinn - Sinne - Sinnlichkeit”

Werner Wolf war im Jahr 1994 zu den “Oberdsterreichischen
Kulturvermerken” der Stadt Wels eingeladen. Zum Thema
“Sinn - Sinne - Sinnlichkeit” hat er sowohl die Exponate des
MUWA présentiert, als auch das Projekt “Dialog im Dunkeln”.
Die Besucher haben miteinander kommuniziert, ohne sich zu
sehen. Das Ziel dieses Projektes war die Annaherung an die
Erlebniswelt blinder Menschen, die dabei zu “idealen Dialog-
partnern/innen” geworden sind. 42

3.2.6.E Klagenfurt 1995

« “Wabhr ist viel mehr”

In dieser Ausstellung wurde neben den Objekten des Mu-
seums der Wahmehmung auch ein "“Amnesioskop” gezeigt.
Diese Installation konnte das “Gegentber” fUr kurze Zeit “zum
Verschwinden” bringen. Die Frage dabei war, ob wir unsere

141 Vgl. Flois 2003, 151-153.
142 Vgl. Ebda., 1566.
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Welt durch unsere Sinne oder unser Denken wahrnehmen.
Das animierte die “selbstverstandlichste Sache der Welt: Un-
sere Wahrmehmung” zum Nachdenken, '+

+ “Farblzell” - “Menschen essen Licht”

Dieses Projekt konnte wegen geringen Budgets nicht realisiert
werden. Diese Ausstellung war in Bezug auf das neue Haus
des Museums der Wahmehmung im “Oktogon” fur 1996 konz-
ipiert,

Die Installation hat thematisch die Phé&nomene der Farb-
wahmehmung umfasst, und damit war es moglich, die drei
Primarfarben Rot, Grun und Blau in 99 Helligkeitsstufen mitein-
ander zu mischen. Dadurch wurden eine Million Farblichtabstu-
fungen erzeugt.

Ausgehend von den Grundfarben konnte der/die Besucher/in
ein Farberlebnis der besonderen Art wahmehmen. Der com-
putergesteuerte Farbmischer konnte von dem/der Besucher/
in mittels eines Dreitastenfeldes interaktiv betatigt werden. Das
tauchte die das Blickfeld umschlieBende Kugel der Installation
und den/die Besucher/in selbst in einen Farblichtstrom von
rund einer Million Farbabstufungen.

In diesem dunklen Raum war es empfehlenswert die TUre zu
schlieBen. Der von dem/der Besucher/in ausgeldste Licht-
strom hat im Kugelinneren die raumliche Dimension verandert.
Das “Uberdimensionierte” den Raum, weil der Raum an keinen
Gegenstand gebunden war und das Auge scheinbar in “un-
endliche Weiten” vergroBerte. Hier erweist sich das Sehen eher
als ein geistiger als ein optisch-visueller Prozess.

Der Name der Ausstellung “Menschen essen Licht” war mit
menschlicher Haut verbunden, die erwiesenermalen auf Licht-
mangel reagiert, mit der RUckbildung von Hauptpigmenten, wo
Vitamin D produziert wird. ™

3.2.7 Die Projektskizze 1993: “Invisible Austria”

Dieses gesamte Projekt bestenht nur als Konzept. Untertitel der
Skizze fUr das Projekt ist: "Alles was man durchschaut, sieht
man nicht. Unsichtbare Osterreich-Reflexe und Reflexionen auf
eine 1000jahrige Identitat”. Die Projekt-Skizze fur die Spiegel-In-
stallation zum Anniversarienprojekt “Osterreich 95/96" hat Wer-
ner Wolf im Oktober 1993 vorgelegt.

Die geplante Gesamtschau wollte statt eines determinierten
Osterreich-Bildes die Besucher/innen mit der medialen Spiegel-
metapher auf inre eigenen Spiegelbilder zurtickverweisen.

Das Konzept stellte die zwei Raumebenen vor, die in drei De-

143 Vgl. Ebda., 156.
144 Vgl. Flois 2003, 157-158.
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partments gegliedert wurden: “Das imperiale (‘der Spiegelpa-
last”), das demokratische (‘das Spiegel-Labyrinth”) und das
individuell-reflexive  Osterreich  (Spiegelboxen”,  “Lacan’sche
Spiegel’, “Seh-Maschinen” u.m.).”
Das Konzept sollte mit mobilem Equipment in mobiler Be-
hausung als Metapher fr das Selbstbild des Osterreichischen
vorgestelit werden. Die konstruktivistische Formulierung von
Heinz von Foerster hat auf die erkenntnistheoretische Tradition
der Vereinbarkeit von “Innen-Aussen” hingewiesen:
‘Denn diese auBere Welt ist ja auch meine innere Welt.
lch mache innerlich die Unterscheidung zwischen der
auBeren und der inneren Welt. Diese duBere Welt ist
genauso innerlich, wie die innere Welt; nur ist sie separi-
ert durch die Sprache.”™*
Der “Zentral-Pavillon” dieser Einheit war als ein einstockiges
Bauwerk vorgesehen, mit der sechseckigen Grundflache von
250m2 und mit ZeltUberdachung. Im ersten Stock sollte sich
der sechsseitige “Spiegel-Palast” befinden. Die Konstruktion
dieses Palasts hat auf eine Spiegelmechanik zurlickgegriffen,
die im Jahre 1900 das erste Mal in Paris auf der Weltausstel-
lung gezeigt wurde. Das Motiv des “Unendlichen” wurde hier
durch die Volliverspiegelung des sechseckigen Zentralraumes
ausgelost.
Der zweite Tell war dem “demokratischen Osterreich’ gewid-
met. Die Installation “Spiegel-Labyrinth” (Abb. 48 und 49) soll-
te “Gemeinsamkeit”, “Solidaritat” und “Verantwortung” wider-
spiegeln.
Der dritte Teil war der Bereich des ‘“individuell-reflexiven” Os-
terreichs.  Hier sollten verschiedene Spiegelinstallationen
sowie Spiegel-Boxen, Helmholtze-Spiegel, Sehmaschinen,
Lacan'sche Spiegel, Kaleidoskope enthalten sein. In dieser
Abteilung des “privaten Osterreich” soliten sich die Besucher/
innen in ihrer individuellen Reflexion erkennen kdnnen, 46

145 Werner Wolf: 1993. Invisible Austria. Projektskizze. s.3., zit. n. Flois 2003, 154.
146 Vgl. Flois 2003, 154-155.
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Abb. 48: Spiegel Labyrinth
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Abb. 49: Helmut Reitter - Spiegel Labyrinth









Abb. 50: Der Zustand des “Tropferlbades” in
Friedrichgasse 41 vor der Umgestaltung
Architekturzentrum Wien, Sammlung, Foto:
Margherita Spiluttini

Abb. 51 Das Tropferload” im Augarten,
1992, vor der Umgestaltung
Architekturzentrum Wien, Sammlung, Foto:
Margherita Spiluttini

Abb. 52: Das Tropferload” im Augarten,
1992, vor der Umgestaltung
Architekturzentrum Wien, Sammlung, Foto:
Margherita Spiluttini

Abb. 53: Das Tropferload” im Augarten,
1992, vor der Umgestaltung
Architekturzentrum Wien, Sammlung, Foto:
Margherita Spiluttini

3.3 Das Museum der Wahrnehmung im OK-
TOGON

Ungefahr im Jahr 1992 befand sich die nomadisierende Exis-
tenz des MUWA in Containern in einem Stadium, in dem die
Betreiber des Museums auf eine feste Behausung in Graz hof-
fen konnten.™’

Da der Zustand des “Tropferlbades” in der Grazer Friedrich-
gasse 41 schon 1989 sanierungsbedUritig war und die Anzahl
der Besucher/innen sehr gering, hat der damalige Stadtrat ein-
en ldeenwettbewerb ausgeschrieben, mit der Anfrage wie das
Haus in der Friedrichgasse 41 weiter genutzt werden konnte.
An diesem Wettbewerb haben viele Institutionen teilgenom-
men, aber am Ende des Jahres 1990 wurde beschlossen und
dffentlich ausgeschrieben, dass dort ein Kulturkaffehaus ein-
gerichtet werden sollte. Der Zuschlag wurde dem Museum der
Wahrmehmung (MUWA) erteilt, um das Haus zu revitalisieren
und fUr das Museum zu adaptieren. Im Keller sollte dann eine
verkleinerte Version vom “Tropferlbad” eingerichtet werden.'#®
Das MUWA erhielte dann den Auftrag, eine “Machbarkeitsstud-
ie” fUr ein Museum im Tropferlbad zu erstellen. Eine Umgestal-
tung der AuBenfassade war nicht moglich, weil das Haus unter
Denkmalschutz stand (Abb.50-53). Deswegen hat sich im In-
nenraum auch nicht viel Spielraum angeboten, 4

3.3.1 Die Geschichte des Hauses Friedrichgasse 41

Das Erscheinen der “Tropferlbader” ist mit der Entstehung der
modernen Korperhygiene am Ende des 19. Jn verbunden.
Das “Tropferlbad” in der Friedrichgasse 41 wurde im Jahr 1896
als das zweite der “Drei Grazer Tropferlbader” errichtet.

Im Wandel der Zeit hat das “Tropferlbad” mehrere Renovierung-
sphasen gehabt. Im Jahr 1918 ist wegen dem enormen Be-
sucherzulauf ein Projekt zur VergroBerung des Bades um ein
Stockwerk erwogen worden. Die Ermeuerungsarbeiten fanden
nach dem Zweiten Weltkrieg in den Jahren 1954 und 1961
auch statt. Im Jahr 1983 ist das Dampfbad letztendlich ges-
chlossen geworden, weil das Betreiben des Dampfbades mit-
tels Fernwarme nicht mehr méglich war, ™0

3.3.1.A Historische Entwicklung des “Tropferlbades”

“Tropferibad” ist eine Bezeichung aus einer Zeit, als das VWas-
ser in privaten Wohnungen und Hausern nicht im Uberfluss
vorhanden war. Das Wasser “tropferlte” aus den Brausen bei

147 Vgl. Flois 2003, 159.
148 Vgl. Tagger 2001, 71-73.
149 Vgl. Flois 2008, 160.
150 Vgl. Tagger 2001, 71-73.
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starker Frequentierung.

Obwohl das Wasser eine unabdingbare Notwendigkeit fur
unsere heutige Vorstellung von Gepflegtheit ist, stand diese
Menge nicht jedem zur Verflgung. Die Vorstellungen Uber die
Wirkung des Wassers waren nicht immer mit dem Begriff “Re-
inheit” assoziert. Die Entstehung der modernen Korperhygiene
ist mit der Disziplinierung des Volkes verknupft. Im 19. Jahrhun-
dert war Sauberkeit nur ein anderes Wort fir Ordnung, und un-
ter dessen Vorzeichen ist auch das Auftreten der “Tropferloader
zu verstehen. ™!

Der Dermatologe an der Berliner Universitét, Dr. Oscar Lassar,
war der Propagator der Volksdusche. Nach seinen Berech-
nungen, reichte das Wasser von 33 Wannenbadern flur 666
Brausebader. Im Jahr 1883, im Rahmen der Berliner Hygiene
Ausstellung, hat er einen Wellblechschuppen (Abb.54) mit 10
Duschen vorgestellt. Er war mit 10 Duschen ausgestattet, und
jede Dusche war in einer eigenen Zelle. Manner und Frauen
waren gemal den damaligen Moralvorstellungen streng get-
rennt. Viele Menschen haben diese Gelegenheit genutzt, wobel
eine warme Dusche mit Handtuch und Seife nur 10 Pfenning
gekostet hat.

Nach der Ansicht Dr. Lassars war das Problem der Hygiene nur
durch Schaffung billiger Brausebader zu losen. So sollte das
Bedurfnis fur das Duschen im Volk, wo die Leute seit Gener-
ationen daran gewohnt waren ohne Dusche zu funktionieren,
geweckt werden. Um die Leute anzulocken, diese Bader zu
benutzen, mussten sie auf der Strasse stehen, einfach gestalt-
et sein und einladender Weise alles was notwendig fUr eine
umfassende Kérperreinigung ist anbieten. Mit diesem Typ des
Reinigungsbades sollten die BedUrfnisse der groBen Massen
befriedigt werden um Sauberkeit zu erzielen.'®?

3.3.1.B “Trépferlbad” Friedrichgasse 41

Da der Gemeinderat am 11. Mai 1896 beschlossen hat, dass
ein Volksbad auf jedem Murufer errichtet werden sollte, wurde
der Bauplatz fur das zweite der “Drei Grazer Tropferlbader” ge-
sucht. Das erste Bad war in der Gabelsbergerstrasse und das
dritte Bad war in der Gaswerkstrasse. Nach vielen Uberlegun-
gen, fiel die Wahl des Standortes auf ein Grundstuck in der
Friedrichgasse beim Augarten. Die Lage war besonders gut,
weil es Ur die Bewohner/innen des 6., 5. und 1. Bezirkes leicht
erreichbar war.

FUr diese Lage wurden funf Projekte ausgearbeitet. Drei Projekte
sahen einen ebenerdigen Bau mit 22 bis 24 Badegelegenheit-

151 Vgl. Tagger 2001, 1-2.
152 Vgl. Ebda., 13-15.
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Abb. 54: Lassar'scher Wellblechschuppen
(Lassar, 1888)



en vor, und zwei Projekte haben einen einstdckigen Bau mit 25
bis 28 Bademoglichkeiten vorgesehen. Die Entscheidung fiel
auf einen ebenerdigen Bau in Pavillonform mit 23 Badestellen.
Die Form des Pavillons hat dem von Lassar entworfenen Pro-
totypen fur einen oktogonalen Pavillon entsprochen (Abb.55-
56). Volksbader dieser Art waren in dieser Zeit in Deutschland
schon in Uberwiegendem Mal3e zu einer bestehenden Einrich-
tung geworden.

Vor dem Bau mussten die Kanalisation, Wasserzuleitung und
Sanierung der Friedrichstrasse geschaffen werden.

Die Hohe des Kamines stellte eine groBe Herausforderung bei
dem flachen und ebenerdigen Bau dar. Der Kamin sollte hoch
Abb. 55: Lassars Modell eines oktogo- genug sein, um die Bewohner/innen der Nachbarhauser mit
nelen Pavilonbaues (Lassar, 1888) den Rauchgasen nicht zu belastigen. Zugleich, sollte der Ka-
min nicht zu hoch sein, um groBe architektonische Fehler zu
vermeiden. Da durfte kein Missverhéaltnis zwischen der Hohe
des Pavillons und der Hohe des Schornsteins entstehen.

Die Hohe des Schornsteines war ursprunglich auf 15,6 Meter
geplant. Sie wurde spéter auf 17 Meter erhoht. Obwohl sich
die Bewohner in den Nachbargebauden beschwert haben,
well sie unter dem Tag das Fenster nicht &ffnen konnten, haben
die Behdrden das Problem nicht geldst. Mit dem Anschluss an
die Fernwéarme, war dieses Problem behoben.

Bei der Einrichtung des Volksbades hat man sich an die be-
wahrte Ausstattung des erst gebauten Tropferlbades gehalten.
Wegen Dauerhaftigkeit und Sauberkeit soliten fur die Tren-
nwande, Umleiderdume, Kleiderschranke, Banke und Késten
Platten aus weiBem Marmor verwendet werden. Anstelle des
Brettbodens, soliten im Warteraum Tafelbdden verlegt werden.
Entsprechend dem Grazer BedUrfnis, gab es in der Manner-
abteilung neun Brausen und vier Wannen, und in der Frauen-
abteilung waren funf Brausen und funf Wannen vorgesehen.
Auch Dr. Lassar war der Meinung, dass die Anstalten moglichst
billig eingerichtet werden sollten.

Das zweite Tropferlbad wurde am 16. Janner 1905 erdfinet. Im
Apb. 57: Hausdampfbad (Schulize, 1894) westlichen Bereich des oktogonalen, ebenerdigen Gebaudes
war der Mannerbereich, und im &stlichen Teil war der Frauen-
bereich. Im Keller befanden sich die Badewarterwohnung, ein
Heizraum, die Brennstofflagerraume und ein Wascheraum. Im
Dachgeschoss, das klein aber auch achteckig war, waren die
\Wasserreservoirs.

Das Dampfbad (Abb.57) wurde spéter errichtet. Diese Art
von Badern war seit den dreiBiger Jahren des 19. Jahrhun-
derts fUr noblere Schichten ausgestattet. Sie wurden zuerst
in Einzelzellen und Kastendampfbadem installiert, wo sich der
badende Mensch mit freiem Kopf in einem Holzkasten befand.
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Der Dampf wurde mittels Wasser und Spiritusflamme im Kup-
ferkessel erzeugt. In eine andere Form von Dampfbad wurde
ein Mantel aus dampfdichtem Ledertuch an einen Stuhl mit
dem Drahtgestell befestigt. Mit diesem Ledertuch umgibt sich
der Badende so, dass der Kopf herausragt. Der Halsbere-
ich musste so dicht wie moglich abgeschlossen werden, um
Ausstromen von Wasserdampf zu verhindern.'*®

Bei Badeeinrichtungen und ahnlichen Objekten, wo die Hy-
gieneforderungen im Vordergrund standen, hat das Stadt-
bauamt auf den “modermnen Wiener Stil” zurlickgegriffen. Das
war auch bei dem “Tropferlbad” der Fall. In Planen vom Jahr
1903, die man im Grazer Stadtarchiv finden kann, kann man
vermuten, dass Wilhelm Burgstaller fUr die Fassadenplane
verantwortlich war. Deshalb hat dieses Gebaude eine hohe
Qualitat. Im AuBenbau haben die Planer zum “imperialen” Sez-
essionismus mit barockisierenden Elementen gegriffen. Diese
Fassadenelemente waren besonders fur eine representative
Erscheinung geeignet.
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Abb. 68: Stadtisches Volksbad, Friedrichgasse, Entwurf, Fassade, 1903

Die Ansichten des Volksbades (Abb.58) waren mit Lisenen,
mit Medaillons die Uber die Fenster gelegt wurden und mit
der symmetrischen und zentralisierenden Anlage barocker Ar-
chitektur deutlich gekennzeichnet. Die Hinweise auf den Wie-
ner Stil der Sezession sind durch teilweise abstrahierende und
vegetabile Dekoration, und durch den Kamm- und Rillenputz
in der Sockelzone klar gegeben. Statt dem Rhytmus der unre-
gelmaBig angeordneten Zellen zu folgen, sind die symmetrisch

153 Vgl. Tagger 2001, 64-70.
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Abb. 59: Volksbad um 1908

Abb. 60: Oktogon-Ubergang vom Quadrat in
den Kreis

positionierten Fensterdffnungen der Logik der reprasentativen
Fassade gefolgt.

Als im Jahr 1918 noch ein Stock gebaut werden sollte haben
die Plane den Bauamtern der Stadt Graz gezeigt, dass sich die
sezessionistische Formensprache des Fassadenbaues dem
ursprunglichen Konzept angepasst hatte. Auch wenn zurtckv-
ersetzt, war das zweite Obergeschoss fast gleich wie der erste
Stock geplant. (Abb.59)

Obwoh! das Gebaude wegen dem oktogonalen Grundriss
stark an die mittelalterliche Tradition der achteckigen Taufka-
pellen und Brunnenhauser erinnert, ist der Kontrast zu diesen
Bauten mit hohem Schlot fUr die Heizanlage dargestellt, der
statt durch eine Kuppel verschleiert zu werden, selbstbewusst
die Sublimierung der modemen Technik und Hygiene mit den
Mitteln der Architektur demonstrierte.

Deswegen greift die oktogonale Form des Bades in der Fried-
richgasse 41 viel mehr auf die klassisch romische Badekultur
zurlick, als auf die Form der Baptisterien. Wir kbnnen dies auch
mit der arabischen Badekultur des Hamam vergleichen.

Das ist ein Grund, warum das “Tropferlbad” in der Friedrich-
gasse ein spekulatives Feld 6ffnet, wo sich die Geschichte des
Oktogons in der Baukultur entfalten kann.'%°

3.3.1.C Das Oktogon in der Baukunst

Die Zahl “Acht” hat viele Bedeutungen und ist “Ausdruck einer
in sich schwebenden Harmonie”, “Zahl des Neuanfangs” oder
die “glickhafte Acht”.1%®

Diese Zahl war im Altertum aus arithmetischen Grinden eine
interessante Zahl. Jede ungerade Zahl Uber Eins die ins Quad-
rat erhoben wird, gibt ein Vielfaches von Acht und einen Rest
von Eins. Das kann anhand von einer Formel ausgedruckt
werden: u2=nx8+1.

Es ist auch interessant, dass sich alle Quadrate der ungeraden
Zahlen Uber Eins um ein Vielfaches von Acht unterscheiden.
Das kann auf folgendem Beispiel gezeigt werden: 92-72=81-
49=32=4x8.

Wenn man das architektonisch betrachtet, kann man ein
Achteck als einen Ubergang vom Quadrat in den Kreis sehen,
was sehr wichtig fur Kuppelkonstruktionen ist. (Abb. 60)™" Auf
der Basis der mathematischen GesetzmaBigkeiten entwickelt-
en die Neoplatoniker einen geometrischen Symbolismus, der
einen entscheidenden Einfluss auf den Islam hatte. Innerhalb

154 Vgl. Senarclens de Grancy 2001, 316-319.

155 Vgl. Roland Ritter: Das Oktogon in der Baukunst. In Graz: MUWA 2001, 51-52.

156 Vgl. https://books.google.de/books?hl=de&lr=8id=cej]9DAAAQBAJ&oi=fnd&p-
g=PA9&dq=0OKTOGON-+Architektur&ots=peDmpu8kRb&sig=SGjbSI13HcnNKU-
WVyvMVz9xsnhc#v=onepagedq=0OKTOGON%20Architektur&f=false

157 Vgl. Endres/Schimmel 1984, 172.
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dieses Systems bezeichnete das Quadrat die vier Himmelsrich-
tungen, die vier Jahreszeiten und die vier Elemente (Erde, Luft,
Wasser, Feuer). Der Kreis reprasentierte die Unendlichkeit des
Himmels und des Universums. Deswegen wird ein Oktogon
(zwei um 45° gedrehte Quadrate) als eine Vermittlungsfigur
zwischen dem Irdischen und dem Gottlichen verstanden. '8
Im Altertum galt die Zahl Acht in vielen Kulturen als eine be-
deutsame Gllickszahl. Im Babylonischen hatte diese Zahl die
Bedeutung der “Zahl der Gottheit” und in den Turmtempeln in
Babylon hat die Gottheit im achten Stockwerk in einem licht-
leeren Raum gewohnt. Im Islam wird geglaubt, dass es sie-
ben Hollen gibt aber acht Paradiese. Der Gedanke der “Acht
Paradiese” spiegelt sich auch in der vier- und achtfachen
Einteilung von Gartenanlagen von Mausoleen im persisch-in-
dischen Raum wieder.

Die GlUckszahl Acht wurde von der hebraischen in die christli-
che Tradition Ubemommen. Die Zahl Acht wird als Ruckkehr
zum Ursprung beobachtet. Deswegen ist die Acht in der ju-
dischen Tradition ein Tag der Reinigung.

Die Taufe, Auferstenung und Beschneidung standen fur die
mittelalterlichen Theologen in einem Zusammenhang. Das war
der Grund, warum die Taufbecken achteckig waren (Abb. 61).
Im Buddhismus wird Uber den Pfad mit acht Gliederungen
gesprochen,

Neben den acht Sinnbildern des Buddhismus in China, stehen
die acht Kostbarkeiten des Konfuzianismus. Dort gelangt man
zu acht Winden, acht Pfeillern des Himmels und acht Pforten
fur die Regenwolken,'*°

Seit Jahrhunderten ist das Oktogon in den Baukulturen der
Welt in unterschiedlichen Bauformen zu finden. Deswegen
lieferte die Bauform des Museums der Wahrmehmung einen
Grund fur Spekulationen.

Eines der ersten Bauwerke mit oktagonalem Grundriss, welch-
es eine signifikante Bedeutung in der europaischen Baukultur
gehabt hat, ist Der Turm der Winde (1. Jahr n. Chr.)(Abb.62).
Diese Grundrissfigur verwies auf die acht Winde. Diese Winde
waren in dem obenliegenden Relief des Turmes dargestellt.
Der Turm diente chronologischen Messungen und meteorol-
ogischen Beobachtungen und deswegen zahlt er zu den Pro-
fanbauten.

Die achteckige Halle der Traume (739 n.Chr.) in Japan (Abb.63)
oder die Gestaltung der Kassettendecke Uber dem Kaiserthron
im Tai Ho Tien in Peking (1754) sind die Hohepunkte der Osta-
siatischen Baukultur und sie verdeutlichen auch die hohe Sym-

158 Vgl. Roland Ritter: Das Oktogon in der Baukunst. In Graz: MUWA 2001, 49-50.
159 Vgl. Endres/Schimmel 1984, 172-176.
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Abb. 61: Achteckige Taufbecken

Abb. 63: Halle der Traume, 125 n.Chr.



bolik des Oktogons in ostasiatischen Bauformen.
Oktogonale Grundrissformen in der Baukunst sind spéater fast
immer in den Sakralbauten zu finden.
Das Pantheon (gebaut im Jahr 125 n.Chr.) ist ein Tempel, der
fur alle Gotter gedacht war. Dem kreisformigen Grundriss des
Pantheons liegt die oktagonale Messfigur zugrunde. Diese Fig-
ur ist durch den Rnhythmus der Acht Exedren, acht Pfeiler und
sechszehn Saulen bestimmt.
In der islamischen Baukunst und Ormamentik ist ein Hohenpun-
kt in der Verwendung des Oktogons zu finden. Das wichtigste
Beispiel des islamischen oktagonalen Zentralbaus ist das Mau-
soleum des Al-Muntasir, das Qubbat as-Sulaibiya (Abb. 64).
Dieser oktogonale Zentralbau hat einen achteckigen Umgang
und eine achteckige Kuppel. Diese Kuppel wolbt sich Uber die
quadratische Zentralkammer. Die Kombination des Quadrates
und des Oktogons in diesem Bauwerk ist sehr auffallend. Die
’ ‘ oktogonale Gestaltung dieses Bauwerkes flihrt auf hellenis-
tische Wurzeln zurtck, weil Al-Muntasirs Mutter eine Griechin
3 war, und das Mausoleum gestiftet hat. Die Symbolik die wir
f \ in der Qubbat as-Sulaibiya finden kdonnen-die quadratische

Zentralkammer die in ein Oktogon UbergefUhrt wird auf dem

die kreistormige Kuppel steht- ist spéter in vielen islamischen

\ J Bauwerken zu finden. Ein Beispiel dafur sind der Felsendom

‘ in der "Qubett es-Sakhra” in Jerusalem (691 n.Chr.) und der

Omayyaden-Moschee in Cordoba (966 n.Chr.).

ﬁ ' Das bauliche Schaffen des Staufers Friedrich Il., der in Palermo

\ aufgewachsen ist, war stark beeinflusst von der islamischen

Aob. 64: Mausoleum des A-Muntasr, das  B@UKUItUr. Esist schon in der Bauform von seiner Kastelle - das

Qubbat as-Sulaibiya, 862 n.Chr. Kastell Maniace bei Syracus, das Kastell Ursino bei Catania

und das Kastell Augusta -sichtbar, dass ihre quadratischen

Grundrisse, Symmetriebeziehungen und  stereometrischen

Konzeptionen die Wurzeln im arabischen Festungsbau haben.

Eine Ausnahme ist das bekannte Kastell del Monte (Abb. 65),

welches auf einem oktogonalem Grundriss basiert. Im Zentrum

R . 4R des Kastells ist ein achteckiger Hof und an den Ecken des

e S 18 Kastells befinden sich acht oktogonale Turme. Das Oktogon

WASEO%: Castel del Monte, Andria, ftalien, 1240- hat eine wesentliche Rolle in standigen Auseinandersetzungen

zwischen Friedrich Il und der romischen Kirche. Er wurde in

einem kreisformigen oktogonalen Zentralbau der Pfalzkapelle in

Aachen gekront (Abb. 66). Der oktogonale Bau des Kastells del

Monte ist als eine politische Geste zu lesen, weil Friedrich die

gottliche Auto-Legitimitat und Unabhangigkeit seiner Herrschatt
vor der Kirche manifestieren wollte. %

Die Symbolik der geistlichen Wiedergeburt, die mit der Achtzahl

verbunden ist, wird auch in der Taufe vollzogen. In den al-
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Abb. 66: Pfalzkapelle Aachen, 805 n.Chr. 160 Vgl. Roland Ritter: Das Oktogon in der Baukunst. In Graz: MUWA 2001, 48-51.
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tchristlichen Baptisterien ist diese Zahl an der Anzahl von Stit-
zen, Nischen oder in der oktogonalen Grundrissform zu sehen.
Die Beispiele daflr sind das Baptisterium von Frejus (Abb. 67),
der achteckige Bau der auf einem quadratischen Unterbau err-
ichtet ist, mit acht Nischen, acht Saulen und mit einem oktogo-
nalen Taufbecken; und das Baptisterium von Albenga (Abb.
68), mit acht Nischen und einem oktogonalen Brunnen. ¢

Der politische Aspekt fUr die sakralen Zentralbauten ist in den
spateren Entwlrfen von Leonardo da Vinci, Sebastio Serilo und
anderen zu sehen. Ihre Entwlrfe von oktogonalen Bauformen
haben die Entwurfe von Kuppeln beeinflusst, wie die Kuppel
von San Lorenzo in Turin von Guarino Guarini (1687).

In seinem Lehrbuch Précis des lecons darchitecture données
a lecole polytechnique hat Jean-Nicolas-Louis Durand ein
modulares System der Architektur entwickelt. Mit diesem mod-
ularen System verschwindet die symbolische Bedeutung von
Grundrissfiguren, und vor allem die des Oktogons.

Deswegen ist der oktogonale Grundriss in Bahnhdfen und an-
deren Verkehrsbauten haufig gesehen. Die Symbolik von ok-
togonalen Bauten greift auf die Bedeutungsebenen von christli-
chen Baptisterien, wo die Taufe eine symbolische Folge von
Tod und Wiedergeburt hat, zurlick. Die Taufe wurde als die
Reise von einem Leben ins andere verstanden.

Die oktogonale Grundrissform von dem Bad in der Friedrich-
gasse 41 offnet auf jeden Fall eine Reihe von Vermutungen,
ob diese nun auf Baptisterien, also auf klassisch rémische
Badekultur, oder auf die arabische Badekultur des Hamam zu-
rickgreift, 2

161 Vgl. Naredi-Rainer 1995, 53-56.
162 Vgl. Roland Ritter: Das Oktogon in der Baukunst. In Graz: MUWA 2001, 51-52.
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Abb. 67: Baptisterium in Frejus, nach 374
n.Chr.

Abb. 68: Baptisterium in Albenga, nach 5 Jh



3.3.2 Standort

Da es sowohl fur das Museum der Wahmehmung, als auch
fur den Bezirk Jakomini von groBBer Bedeutung war, dass die
feste Behausung des MUWA im Oktogon untergebracht wird,
ist es wesentlich, die Geschichte und Entwicklung des Bezirks
Jakomini zu erklaren.

3.3.2.A Kultur und Geschichte des VI Bezirks
Jakomini

Da wir die Geschichte einer Stadt nur als Geschichte inrer Teile
verstehen kénnen, ist auf den historischen Karten (Abb. 69 bis
Abb.78) die Entwicklung von Graz zusammen mit dem Bezirk
Jakomini dargestellt.

Graz - Landeshauptstadt der Steiermark, ist mit 286 292 Ein-
wohnern die zweitgréBte Stadt der Republik Osterreich.

Da im 6. Jahrhundert hier eine Burg errichtet wurde, konnte
man den Namen Graz von dem slawischen Wort “gradec”
(kleine Burg) ableiten.

Graz liegt im Grazer Becken an beiden Seiten der Mur und sein
Stadtgebiet ist in 17 Stadtbezirke gegliedert. '

Der Bezirk Jakomini ist der 6. Grazer Bezirk. Der Name Jako-
mini geht auf Kaspar Andreas Ritter von Jacomini zurtick, da
er 1784 den groBten Teil der Grundstlcke sudlich von dem
Eisernen Tor gekauft hat. Das war eine einmalige Gelegen-
heit bei der man nach kaiserlichem Beschluss 1782, wegen
Auflassung der Stadtbefestigung, die Festungsgrinde kaufen
konnte. Nach der Auflassung der Stadtbefestigung wurden
die Stadtmauern und Wassergraben entfernt, was die Ver-
schmelzung der Kemstadt mit den suburbanen Vierteln verur-
sacht hat.

Kaspar Andreas Ritter von Jacomini verkaufte danach die er-
worbenen Grunde an verschiedene Grazer BUrger weiter. Da die
BUrger berechtigt waren, diese gekauften Griinde zu bebauen,
entstand bis 1820 die “Jakominivorstadt”. Der 2. Stadtbezirk
Leonhard wurde vom 2. Stadtbezirk Jakomini am 1.12.1990
abgetrennt und so wurde Jakomini als 6. Stadtbezirk geschaf-
fen. Mit 32 000 Einwohner/innen zah!t der Bezirk Jakomini zum
einwohnerstarksten Bezirk aller 17 Grazer Stadtbezirke.'®*

Der Bezirk Jakomini hat einen hohen Anteil an offentlichen
Gebauden (Abb.79), was ein Ausdruck der Universitats- und
Verwaltungsmetropole ist. Aufgrund des Bevolkerungswach-
stumes Mitte des 19. Jahrhunderts, hat dieser Bezirk den
bewohnerdichtesten Ausdruck der Wohnbaupolitik. Dass der
Bezirk Jakomini eine zentrale geographische Lage in der Stadt

163 Vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/Graz
164 Vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/Jakomini
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hat, zeigt der Ostbahnhof, sein “eigener Bahnhot”. Als Aus-
druck des wirtschaftlichen Aufschwungs der Stadt, kann die
Grazer Messe mit 1563 000m? Flache verstanden werden.
Wahrend dem langwierigen Zusammenwachsen des Be-
zirkes, wurden die lokalen Verwaltungsgrenzen immer wieder
geéndert. Im Vergleich zur langen Geschichte der Stadt Graz,
hat der Bezirk Jakomini eine sehr kurze Geschichte - ungefahr
100 Jahre. In dieser kurzen Zeit hat sich ein starkes Bezirks-
bewusstsein entwickelt. Hier haben die mittleren und unteren
Einkommensschichten von Menschen gewohnt.

Weitere Institutionen dienen zur Identifizierung dieses Bezirkes:
die Technische Universitat, die Modeschule Graz, das Finan-
zamt, das Landesgericht, die Josefkirche, die Grazer Messe
(die auch einen wirtschaftlichen Faktor hat), das Augartenkino
und der Schachverband (die Freizeit und kulturelle Einrichtun-
gen). SK Sturm ging aus diesem Bezirk hervor. Sehr wichtig
waren auch die ortlichen Gegebenheiten wie die Schulen, die
Kaufhauser, der Park, die fur den Lebenszusammenhalt sehr
wichtig waren.

Ein sehr wichtiger Anhaltspunkt fUr die Bezirkskultur ist die lange
Kinotradition. In diesem Bezirk wurde das erste standige Kino
der Steiermark erbaut. Neben den groBen Kinozentren wie dem
Opernkino oder dem Royal Kino die das Mainstream-Filmange-
bot haben, hat der Bezirk heute auch eine Alternative im Augar-
tenkino. Diese Alternative ist durch das “Kommunikations- und
Informationszentrum (KIZ)-Film, Kultur Politik” geboten.

Sehr interessant ist die Stadtteil-Initiative fUr die zuséatzliche
Nutzung des renovierten Ostbahnhofs als kulturellen \Verantstal-
tungsort mit einem Programm das Literaturabende, Malkurse,
Ausstellungen und LaientheaterauffUihrungen umfasst.

Das “Theater im Keller” (TIK), das in der MUnzgrabenstrasse
beheimatet ist, ist ein engagiertes Theater mit 40-j&hriger Tradi-
tion. Noch ein Theater ist sehr wichtig fUr die Identitat des Be-
zirkes. Das “Theater am Ortweinplatz’-TAO existiert seit 1992
und bietet ein vielfaltiges Angebot fur Kinder und Jugendliche.
Das FRida&ireD Kindermuseum im Augarten bietet eine unbe-
grenzte Reihe von Erlebnissen fur Kinder.

Alle oben genannten Beispiele haben zur logischen Entschei-
dung gefthrt, dass in diesem Bezirk, im OKTOGON, das
Museum der Wahrmehmung untergebracht werden soll. Das
Museum hat den Inhalt des Bezirkes kulturell noch mehr bere-
ichert.

Die Vorteile des Standortes sind, dass das Museum und das
dffentliche Bad eine Symbiose eingehen und damit die raumli-
che BerUhrung von Kultur und Alltag hervorbringen. Damit wird
sich das Museum von der Festschreibung als klassisch-tradi-
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tioneller Kulturort verabschieden.
Das Museum der Wahmehmung wendet sich an ein breites
Publikum in seiner inhaltlichen Konzeption als Freizeitmuseum/
Familienmuseum/Erlebnismuseum. In erster Linie wird hier eine
“humane Nische” vor Ort geschaffen.
‘Die Verlangsamung erlaubt eine Vertiefung von und
Ruck-Besinnung auf Wahrmehmung. In der Erholung liegt
das mogliche Einholen verlorengegangener Zeitzusam-
menhénge. Diese bilden wiederum ein entscheidendes
Merkmal intakter Lebenszusammenhange, inszeniert
in Uberschaubaren Lebensraumen, wie es Stadtteile
sind-oder besser:sein kdnnten.” %
Da Jakomini ein bedeutender Universitats- und Schulbezirk ist,
bilden die padagogisch-didaktischen Leitlinien des Museums
der Wahrmehmung einen reizvollen Rahmen fur die stadtteil-
bezogene Zusammenarbeit von Schulen und der Universitat.
Das Museum der Wahrmehmung pflegt die Nachbarschaft in
seinem Verstandnis als “kulturdkologische Nische”. Fur das
Museum bedeutet das, dass soziokulturelle Netzwerke aufge-
baut werden sollen, ¢

165 Museum der Wahrnehmung: OKTOGON. Machbarkeitsstudie zur Revitalisierung
des “Tropferlbades” im Grazer Augarten. Graz 1992, 31.
166 Vgl. Ebda., 27-32.
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Abb.73: Franziszeische Kataster 1825-1840  Abb.74: Kopalplan 1843 Abb.75: Graz 1893-1901
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Abb. 71: Graz Von Osten, 1703 und 1728, Andreas Trost, Kupferitsch Abb. 72: Josephinische Landesaufnahme
1787
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Abb.76: Graz 1910 Abb.77: Graz 1918 Abb.78: Graz 2019

109



=T i | G552

Ostbahnhof
Messe Graz
Stadthalle Graz
Finanzamt
Josefkirche
Landesgericht

KIZ - Royalkino
Theater im Keller (TIK)
. Technische Universitat Graz .
10. MUnzgrabenkirche

11. Seifenfabrik

12. Kindermuseum FRida&freD
13. Styria Media Center

14, MUWA / Volksbad

15. Modeschule Graz/TAO

©W~NOO A WN = Kb
R el A

@ Jakomini Bezirk
1

0 100m







3.3.3 Die Machbarkeitsstudie zur Revitalisierung des
“Trépferlbades” im Grazer Augarten

3.3.3.A Aufgabenstellung

Die Auftraggeber der Studie waren die Stadtgemeinde Graz
und die Steiermarkische Landesregierung und von denen war-
en die Entscheidungsgrundlagen fur zwei Themenbereiche ge-
fordert worden. Zuerst solite klargestellt werden, welche Meh-
rkosten die bauliche Einrichtung des Museums verursachen
wlrde. Das zweite Ziel der Studie war, die theoretischen und
praktischen Vermittiungs-Ansétze fur ein Museum der Zukun-
ft klarzustellen. Einerseits war das Angebot von der Stadtge-
meinde Graz an das Museum der Wahrmehmung herangetra-
gen, dass das Museum ein Nuztungskonzept fUr das Oktogon
ausarbeitet. Andererseits hat das Land an das MUWA und das
Institut fUr Interdisziplinare Didaktik einen Auftrag erteilt, dass
sie ein “Museum der Zukunft” vorbereiten sollen. Mit der Studie
sollten die beiden Vorhaben verbunden werden.

3.3.3.B Das Nutzungskonzept

Die Grundlage fur das Nutzungskonzept ist:
‘Das Museum der Wahmehmung wird im OKTOGON
in wechselnden Inszenierungen von Wahrmehmungs-In-
stallationen, Aktionsfuhrungen, Ausstellungen und Publi-
kums-Werkstéatten interdisziplinére Beitrage zur Wahrneh-
mung von Wirklichkeit sammeln, bewahren, erforschen
und zugénglich machen.”'¢”

Aus den zweljdhrigen Erfanrungen des Museums der \Wahrneh-

mung wurden die folgenden Bereiche aufgefUhrt, die die Instal-

lierung des Museums der Wahrmehmung begrinden kdnnen:

das Familien-Museum, das Freizeit-Museum, das Themen-Mu-

seum, die Museums-Werkstatt, das Bezirks-Kulturzentrum,'©®

+ Das OKTOGON - ein Familien-Museum

Da das Oktogon in der Nahe vom Stadtzentrum und am Rand
des Augartenparks gelegen ist, verbindet es die BedUrfnisse
nach Erholung und Entspannung in der Natur mit den An-
forderungen nach einer Unterhaltungskultur die enttrivialisiert
ist. Deswegen kann das Museum der \Wahrmehmung die An-
forderungen, die an ein Familien-Museum als Erlebnis-Muse-
um gestellt werden, erfullen.

“‘Diese synergetischen Effekte zwischen dem Erholungs-

raum Augartenpark und dem als “Pavillon zur Wiederent-

167 Museum der Wahrnehmung: OKTOGON. Machbarkeitsstudie zur Revitalisierung
des “Tropferlbades” im Grazer Augarten. Graz 1992, 13.
168 Vgl. Ebda., 13.
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deckung der Langsamkeit” konzipierten Museumshaus
als einem Ort der Stile kbnnen durch die Einrichtung
eines  “Wahrmehmungs-Parks” noch  unterstrichen
werden.”'®®

*« Das OKTOGON - ein Freizeit-Museum

Im Nutzungskonzept des Museums der Wahrmehmung ist
vorgesehen, dass sich die Besucher/innen in den Raumen
und Erlebnis-Stationen des MUWA ungefahr eineinhalb Stund-
en aufhalten kdnnen. Diese Aufenthaltsdauer ist davon abhan-
gig, wie viele Erlebnisspavillons im Haus ausgestellt sind. Diese
kann auch im Fall einer Sonderausstellung erndht werden. Auch
die Museums-Padagog/innen haben in ihrer Jahrestagung die
Notwendigkeit betont, dass die Museen den Freizeit-BedUrf-
nissen entgegenkommen sollen.

Im OKTOGON waren sowohl “Mittags-KurzfUhrungen” als auch
“Senioren-Termine” und Veranstaltungen fur Kindern vorgeseh-
en. Diese Verantstaltungen waren immer fUr das spezielle Ziel-
publikum konzipiert und haben nie die gesamte Produktpallette
des Museums der Wahrmehmung prasentiert. Das didaktische
Konzept des Museums der Wahrehmung hat bestétigt, dass
das Museum eine Erziehungsinstitution sein soll. Das hat die
Nutzung des “CAFE PARADOX” auch gezeigt, weill die Besuch-
er/innen dort selbststandig die Erlebnis-Stationen entdeckt ha-
ben.WO

« Das OKTOGON - ein Themen-Museum

Weil sich erfolgreiche Museen Ziele setzen, die kulturelle, ge-
sellschaftliche und wissenschafftliche Relevanz haben, stellt
das Museum der Wahrmehmung im OKTOGON die Frage, auf
welche Weise Realitat geschaffen werden kann.™”

+ Das OKTOGON - die Museums-Werkstatt

In dem Forschungsbericht aus dem Jahr 1991 “Das Padago-
gische Design” wurde ein Konzept vorgelegt, in welchem die
Lern- und Studienwerkstatten angeboten werden. In den er-
sten zwei Jahren hat das Museum der Wahrmehmung ungefénr
150 solche Werkstatten durchgefunrt. Das Ziel war, diese Form
im OKTOGON weiterzufthren.'?

 Das OKTOGON - ein Bezirks-Kulturzentrum

Das Museum der Wahrmehmung wird zusammen mit den kul-
turellen und sozialen Initiativen im Bezirk Jakomini versuchen,

169  Ebda., 14.
170 Vgl Ebda., 14.
171 Vgl. Ebda., 15.
172 Vgl Ebda., 15.
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seinen Beitrag zur Bezirkskultur zu leisten. Aus diesem Grund ist
die allgemein zugangliche Museumsbibliothek eingerichtet.’”®

3.3.3.C OKTOGON - Die Philosophie des Hauses

Das OKTOGON ist als ein Pavillon fUr die “Wiederentdeckung
der Langsamkeit” konzipiert. Mit der architektonischen Um-
setzung der Licht-Skulptur, sollte eine flexible Rauminstallation
geschaffen werden, mit der die Besucher/innen eingeladen
sind die paradoxen Installationen zu verwenden. Diese Installa-
tionen sollten als “Wirklichkeits-Podeste” fUr einen persénlichen
und gesellschatftlichen Umgang mit der Realitat dienen.

Mit diesen Ausstellungen thematisiert das OKTOGON eine
Implosion von Zeit und Raum in der vermetzten Gesellschaft.
Die “emotionalen und sozialen Wisten” die durch “Beschleuni-
gung” und “Kommunikation” entstanden sind, werden zum
Thema des Museums. Das Museum schafft damit eine Ba-
sis fur den gemeinschaftlich solidarischen und ékologischen
Umgang mit der Welt, die uns allen gemeinsam ist.

Mit dieser Philosophie wird sich das OKTOGON des Muse-
ums der Wahrmehmung als ein neuer Museums-Typ vorstellen,
und zwar als ein Model fUr das "‘Museum der Zukunft”. Dieses
Museum sammelt keine Gegenstande, sondermn es macht die
Prozess-Strukturen, die unsere Haltungen gegentiber dem Ge-
genstandlichen pragen zuganglich.

Das zentrale Thema der Ausstellungen im OKTOGON sind die
gesellschaftichen Ubergénge, die wir als Phasen erkennen,
wo sich die Menschen von ihrem bisherigen Weltverstandnis
Ibsen, so dass sie eine neue Sichtweise gewinnen konnen.
Diese neue Sichtweise schalfft eine Basis fur die Reorganisa-
tion des Zusammenlebens der Menschen.'"

3.3.3.D Die Licht-Skulptur: Signal und Wahrneh-
mungs-Installation

Das Ziel der Transformation des Zentralkamins zu einer
Licht-Skulptur (Abb. 88) war, das OKTOGON von auBen als
einen besonderen Ort zu markieren. Da die Eizigartigkeit des
Bauwerks durch die vom Denkmalschutz vorgegebenen Bedi-
ngungen der Restaurierung auf eine signalgebende Weise un-
terstrichen worden ist, ist es vorgesehen, dass der Kamin weiter
als architektonische Metapher existiert, aber in einer Form des
gestaltgleichen glasermnen Aufbaus. Durch eine Spiegel-Instal-
lation war es vorgesehen, Sonnenlicht in das Gebaude einzus-
piegeln. So wurde der Kamin zu einem okologisch-optischen
Instrument umgewandelt (Abb. 85-87).

173 Vgl. Museum der Wahrnehmung: OKTOGON. Machbarkeitsstudie zur Revitalis-
ierung des “Tropferlbades” im Grazer Augarten. Graz 1992, 15.
174 Vgl. Ebda., 16-17.
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Abb. 82: Im neuen Konzept ist vorgesehen,
dass die Lichskulptur den Schomstein er-
setzt

Abb. 83: Im neuen Konzept ist vorgesehen,
dass die Lichskulptur mit dem Umlenkspie-
gel den Schomstein ersetzt
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Abb. 85: Tageslichtumlenkung. Das Licht
wlrde mittels des eingebauten Umlenkpris-
mas in die Raumtiefe umgelenkt. (Lichtpla-

nung: Christian Bartenbach, Innsbruck)

Von Innen wlrden die Besucher das gesammelte Lichtbundel
durch vier Stockwerks-Ebenen verfolgen kénnen. Dieses Son-
nenabbild wlrde dann den Kern des Gebaudes belichten, von
wo die Abgase aufwarts abgeleitet wurden. Da die Lichtbundel
durch den Heliostaten gesammelt werden, wird das ruhende
Sonnenabbild unabhangig vom Stand der Sonne immer auf
derselben Stelle bleiben. Das wird die Bewegungslosigkeit
suggerieren, so dass die Erde gegenliber der Sonne stillzuste-
hen scheint.
Mit diesem Konzept zeigt sich die Licht-Skulptur als ein Beit-
rag zur Idee des “Verlangsamens” und des “Innehaltens”. Diese
Idee weist dem OKTOGON seine Funktion als ein Pavillon zur
“Wiederentdeckung der Langsamkeit” zu.
Von AuBen ahnelt die Lichtskulptur einem “Observatorium”,
bzw. einer “Beobachtungs’-Station. Die Begriffe “Obacht” und
‘Achtsamkeit” verbinden sich mit der Idee des “Innehaltens”
und der “Verlangsamung”. Bereits von AuBen wird ein differen-
ziertes Erlebnis signalisiert, das die Frage nach Unterschieden
und ihrer Bedeutung herausfordert.”®

“Siehst Du, was ich sehe, so wie ich? FUhist du diesen

Ton"? Horst Du, wie sich mit den Farben die Tone veran-

dermn?”17®
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Abb. 84: M. Kocher, 1992: Das OKTOGON-Schnitt von der \West Ansicht

3.3.3.E

Die meisten der Wahmehmungs-Maschinen sind in dem weit
geodffineten Zentralraum im Parterre untergebracht. Dieser Raum
Offnet sich dort, wo der méachtige Kamin fruher stand und wo
die zentrale Lichtsaule der Lichtskulptur vom Dach bis in den
Keller sichtbar wird. Der Kellerraum kann bei Bedarf sowoh!

Die Wahrnehmungs-Installationen

175 Vgl. Ebda., 18.
176 Ebda., 18.
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als Bewegungs- und Tanzraum, als auch als ein Raum der
Stille genutzt werden. In den Kellerraumen befindet sich auch
der Samadhi-Tank. Das ist ein Entspannungsbad, wo die ba-
denden Menschen aufgrund einer Salzlésung schwerlos vom
Wasser getragen werden.

Der Blick vom Erdgeschoss nach oben zeigt die Teile der Biblio-
thek, die im Obergeschoss untergebracht ist. Uber der Biblio-
thek befindet sich der Buroraum des Museums der Wahrneh-
mung.'”’

3.3.3.F Thematische Inseln

Im ersten Entwurf hat das Museum der Wahrmehmung geplant,
die Wahrmehmungs-Stationen auf mobilen Podesten anzubrin-
gen. Diese Podeste sollten als “thematische Inseln” verwendet
werden. Bei Bedarf konnten diese Inseln weggerolit werden
und Raum fur 80 Sitzplatze schaffen.

Im Zuge der Sanierung des Gebadudes war es notwendig, die
tragenden Decken auszutauschen und zu verstarken. Das hat
eine spiralférmige Gestaltung der Tragerkonstruktionen flr Licht
und Beschallung ermdglicht. Aus dieser Deckenspirale konnt-
en die Installationen im Raum, die Ausstellungstlicke an den
Innenwanden und die mobile Buhne im OKTOGON beleuchtet
werden. Der Innenraum hat eine Moglichkeit, die Raumfunktion
sehr rasch zu wechseln.'”®

3.3.3.G Paradox Shop, Mini Bar

Das Foyer im Eingangsbereich wird wahrend der Ausstellungen
als ein Begegnungs- und Kommunikationsraum genutzt. In die-
sem Raum ist die Kassa eingerichtet, in dem “Paradox-Shop”
werden Literatur, Wahmehmungs-Objekte und ausgesuchte
Spiele angeboten. In diesem Bereich sollte sich auch eine Mini-
Bar befinden. So wurde der Eingangsbereich als ein Verbind-
ungsraum zwischen den Ruhezonen im Kermn des Gebaudes
und den Aktionsrdumen und mobilen Pavillons des Museums
der Wahmehmung die im AuBenbereich fallweise angesiedelt
sind gestaltet.’”®

3.3.3.H Der Wahrnehmungs-Park

Da das OKTOGON in einer verkehrsberuhigten Zone liegt, war
es sinnvoll den Bereich der westlich vom Haus liegt, zu be-
grunen. In diesem Bereich war es sinnvol die mobilen Pavillons
des MUWA unterzubringen. So wirde ein Wahmehmungs-Park
vor dem OKTOGON entstehen. Um das zu schaffen, soliten

177 Vgl. Museum der Wahrnehmung: OKTOGON. Machbarkeitsstudie zur Revitalis-
ierung des “Tropferlbades” im Grazer Augarten. Graz 1992, 19-20.

178 Vgl. Ebda., 20.

179 Vgl. Ebda., 23.
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Abb. 87: MUWA-das gedffinete Modell

die verschiedenen Biotope mit gartnerischen MaBnahmen an-
gelegt werden um die wetterfesten Wahrnehmungs-Stationen
aufstellen zu kdnnen. &

3.3.3.1 Das Bad im Museum: In Schwerelosigkeit
entspannen

Da die Stadt Graz entschlossen hat, das Wannenbad, das im
OKTOGON untergebracht war, in einer kleineren Version im
Keller des Gebaudes unterzubringen und damit den Badebe-
trieb beizubehalten, war es fUr das MUWA sehr logisch, dass
sie im Keller eine besondere Rauminstallation thematisieren,
die die Aspekte von Korperwahrmehmung in Verbindung bringt.
So wurde flUr das OKTOGON ein “Samadhi-Tank”™®" im Keller
eingeplant. Dieses Entspannungsbad ist von dem Neurophysi-
ologen John C. Lilly am Institute for Mental Health in Kalifornien
entwickelt worden. Seitdem wurde es immer als ein Instrument
der intensiven Selbst-Wahrmehmung benutzt,
FUr die Einrichtung des “Samadhi”-Tanks ist ein sanitartech-
nischer Aufwand notwendig, aber die Wirkungsweise dieser
Wahrmehmungs-Installation ist so Uberzeugend, dass der Auf-
wand gerechtfertigt erscheint.
‘Der Samadhi-Tank ahnelt einer Uberbreiten Bade-
wanne, die mit einer schall-und lichtdichten Kuppel
Uberdeckt ist. In diese Wanne wird eine Salzwasser-
[6sung in Korpertemperatur etwa fuBhoch eingelassen.
Das Entspannungsbad kann jeweils immer nur von ein-
er Person genutzt werden. Da das Wasser eine hohe
Salzkonzentration aufweist, wird der Kérper des Baden-
den trotz des geringen Wasserstandes wie schwerelos
schwebend vom Wasser getragen, ganz ahnlich einem
Bad im “Toten Meer”. Da samtliche AuBBenreize ausges-
chaltet sind - die Wanne ist licht- und schalldicht und
vollig abgedunkelt - erlebt der Badende eine intensive
BewuBtheit seines Kérpers und seiner Existenz.”'®?
Der/Die Besucher/in kann jederzeit die Erfahrung abbrechen,
weil die Kuppel von innen leicht zu offnen ist.
Es ist laut einem Team von Psycholog/innen und Therapeut/
innen empfehlenswert, dass die Person, die das erste Mal den
Tank benutzt, in Begleitung einer Person ihres Vertrauens sein
sollte. Die sanitaren Raume befinden sich neben dem Tank.
Diese Raume haben auch die direkte Verbindung mit der Ruhe-
zone im zentralen “Sonnenraum” im OKTOGON. 8

180 Vgl. Ebda., 23.

181 “Samadhi”-der Begriff der in Yoga als ein “anzustrebendes Ziel tiefer Selbster-
fahrung und Meditation” bekannt ist.

182 Museum der Wahrnehmung: OKTOGON. Machbarkeitsstudie zur Revitalisierung
des “Tropferlbades” im Grazer Augarten. Graz 1992, 24.

183 Vgl. Ebda., 24-25.
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3.3.3.J Programmschwerpunkte 1993/1994 im Muse-
um der Wahrnehmung OKTOGON

“‘Die raumliche Erweiterung des Museums der Wahrmeh-
mung im OKTOGON erlaubt es, sowohl die Zahl der
Lern- und Studienwerkstatten zu erhdhen und diese un-
ter verbesserten Bedingungen abzuhalten als auch die
Ausstellungs- und Verantstaltungstatigkeit des MUWA zu
intensivieren.”'®
Die Schwerpunkte, die fur die ersten zwei Jahre des Betrie-
bes im OKTOGON gewahlt sind, machen den Bezug zwischen
Wahrnehmung und kunstlerischen, technologischen und so-
zialen Rahmenbedingungen der Gegenwart deutlich.
Diese Schwerpunkte werden nicht in Form von Prasentationen
vorgestellt werden, sonden sie werden durch interaktive Instal-
lationen die persdnliche Auseinandersetzung der Besucher/
innen mit dem Thema initiieren.

*  Programmschwerpunkt I: Virtuelle Wirklichkeiten

In diesem Schwerpunkt solite der Aspekt der Inter-Aktivitat am
Beispiel einer Cyberspace-Installation thematisiert werden.

+ Programmschwerpunkt II: Der “andere Blick”, zur “weib-
lichen” Wahrnehmung von Welt

Da die Frauen zu Grenzgangerinnen in Raum und Zeit geworden
sind, hat sich die “weibliche” Perspektive auf die Welt gewan-
delt. Deswegen ist ein anderer Blick notwendig geworden.
Diese Ortseinnahme der Frauen ist der Ausgangs-Punkt fur
die Einladung zum Diskurs Uber die Wahmehmung die ges-
chlecht-spezifisch ist.

* Programmschwerpunkt Ill: Das Fremde

Das Ausstellungskonzept versucht den Begriff vom “Fremden”
mit dem Begriff des “Unbekannten” am Beispiel von zwolf inter-
aktiven Erlebnis-Installationen zu verknUpfen. In unserem Ver-
sténdnis bedeutet der Begriff “das Fremde” sehr oft etwas Bed-
rohliches, wahrend uns der Begriff “das Unbekannte” vielmehr
ein Abenteuer des Entdeckens und Erforschens verspricht.

+ Programmschwerpunkt I1V: “lak-tit-tulak”

Dass unsere Sicht durch unsere kulturelle und soziale Herkunft
bestimmt ist, zeigt uns eine nordkalifornische Indianersprache
Maidu. In dieser Sprache werden die Farben des Farbens-
pektrums mit drei Wortern “lak”, “tit” und “tulak” bezeichnet.
Mit dieser Verantstaltungsreine werden die interkulturellen

184 Museum der Wahrnehmung: OKTOGON. Machbarkeitsstudie zur Revitalisierung
des “Tropferlbades” im Grazer Augarten. Graz 1992, 47.
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\Wahrnehmungsunterschiede, denen wir mit unseren Nachbar/
innen begegnen, untersucht.

*  Programmschwerpunkt V: Die Wiederentdeckung der
Langsamkeit

Das ist mit der Unterbringung der mechanisch-optischen Licht-
skulptur moglich. Diese Lichtskulptur wird mit Hilfe des Helio-
staten ein nicht veranderndes Abbild der Sonne projizieren.
Damit wird die “Bewegungslosigkeit” der Erde gegentber der
Sonne suggeriert. '8

Die interaktiven Wahrnehmungs-Installationen wurden bere-
its in der zweiten Phase beschrieben.

+ Programmschwerpunkt VI: Die Lern- und Studien-
Werkstatten im Museum der Wahrnehmung

“Wer bin ich? Wie funktionieren meine Sinne? Was
ist mein Geist? Ist die Welt so beschaffen, wie ich sie
wahrmehme? Wer bist Du? - Es sind im Grunde die
Altesten Fragen der Menschheit, die im Museum der
Wahrmehmung aufs Neue gestellt werden. Und es sind
zugleich die aktuellsten Fragen der Gegenwart. Denn
welche Strategien der Wahrnehmung wir besipielsweise
in unseren alltaglichen sozialen Kontakten in unserem
Umgang mit unserer Umwelt oder in unserem Zugang
etwa zu den Naturwissenschaften einsetzen, das bes-
timmt die Richtung unserer sozialen, dkologischen und
wissenschaftlichen Haltungen.”'8
Das Museum der Wahrmehmung hat fur die Lehrausgange
‘ich und Welt” ein neues Konzept entworfen, das sich seit der
Grundung des Museums gut bewahrt hat. In dem entworfenen
Konzept wird die FUhrung durch die Pavillons mit curriculum-
bezogenen und fachertbergreifenden “Lerm- und Studienwerk-
statten” verbunden.
Bevor die Lehrer/innen mit inren Klassen das Museum der
Wahrmehmung besuchen, werden sie zu einem Kontakt-
gesprach eingeladen. In diesem Gesprach versuchen die Tutor/
innen des Museums der Wahmehmung die lehrplanbezogenen
Zugange zu verschiedenen Wahrnehmungsphanomenen vor-
zustellen.
Die Themen fUr entgegengesetzte Schulfacher sind ganz un-
terschiedlich. So werden die Funktionsweisen des Auges flr
die Facher wie Biologie oder Physik zum Thema gemacht.

185 Vgl. Museum der Wahrnehmung: OKTOGON. Machbarkeitsstudie zur Revitalis-
ierung des “Tropferlbades” im Grazer Augarten. Graz 1992, 47-49.
186 Ebda., 60.
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FUr Mathematik und Geometrie werden die Elemente unserer
Raumwahrmehmung zum Thema gemacht. Das Thema Pers-
pektive ist fUr die bildnerische Erzienung von groBer Bedeutung,
wahrend die kindsthetische Korpererfahrung fur die Leibeser-
ziehung wichtig ist und fur den Sprachunterricht die Modelle
von Reprasentationssystemen wichtig sind. Fur die Fécher
Psychologie und Philosophie sind Experimente zur Konstruk-
tion von Realitat von groBBer Bedeutung.

Die Tutor/innen des Museums der Wahrmehmung bereiten
gemeinsam mit den Lehrer/innen die Arbeitsunterlagen fur die
einzelnen Werkstatten vor. Diese Werkstatten erganzen die
Individuellen Wahrnehmungserfahrungen und stellen diese in
Bezug zum Unterrichtsinhalt dar.

Im MUWA wird die Wahmehmung als gemeinsames konsti-
tutives Element von Wissenschaft, Kunst und individueller Er-
fahrung geférdert und weiterentwickelt, well eine entwickelte
Wahrmehmungsfahigkeit einen wichtigen Beitrag in Personlich-
keitsentwicklung leistet.'®’

3.3.3.K Licht statt Stein - Das architektonische Konzept

* Funktion

Im Konzept des MUWA wird das Volksbad nur im nérdlichen
Teil des Untergeschosses transferiert und der neue Zugang er-
halten. Als Losung fur die Rollstuhlfahrer/innen wird der Zugang
Uber die Uberdachte Hebebuhne sowohl am Haupteingang als
auch in das Volksbad gelost. Der Haupteingang liegt 2 Meter
Uber dem Terrain. Zusammen mit der Rampe, fuhrt die Haupt-
treppe zu dem Eingang. Das Foyer wird durch den neu err-
ichteten Windfang betreten. Hier befindet sich der Museumss-
hop mit Informations- und Kassapult und ein kleines SB-Buffet.
Schon im Foyer werden die Umrisse des OKTOGONS sichtbar.
Der Ausstellungs- und Veranstaltungsraum ist 100m2 grof3.
Man betritt den Raum vom Foyer aus rechts. In diesem Raum
kann man eine ZuschauertribUne flr 80 Sitzplatze errichten. Im
Zentrum st statt oktogonalen Kaminmauerwerkes ein Licht-
kamin gedacht. Um die groBtmaogliche raumliche Verbindung
zuzulassen, wird die achteckige Mittelmauer zur Halfte abget-
ragen. Diese Halfte der Mauer wird durch drei Séaulen ersetzt.
Die neuen Stiegenhauser wurden hier gebaut um einen ung-
estorten Betrieb in den verschiedenen Museumsbereichen zu
ermdglichen und um eine interessante raumliche Verschnei-
dung im Inneren des Gebaudes zu erreichen.

Der zentrale Oktogonraum befindet sich im Untergeschoss,

187 Vgl. Museum der Wahrnehmung: OKTOGON. Machbarkeitsstudie zur Revitalis-
ierung des “Tropferlbades” im Grazer Augarten. Graz 1992, 60-61.
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zusammen mit dem Samadhi-Tank-Bereich und den zusatzli-
chen Sanitareinrichtungen. Der GroBteil des Untergeschosses
ist als Volksbad erhalten geblieben und wird so genutzt. Das
Obergeschoss Uber dem Hauptachteck ist fur die Bibliothek
und die Galerie fUr die Museumsleitung gedacht. Die Bibliothek
wird sowohl durch die Lichtschlitze Uber den Fenstern als auch
durch den Lichtkamin beleuchtet. Die Galerie sit mit zusatzli-
chen Fenstern versehen.

» Konstruktion und Materialien

Da der bestehende Mauermassivenbau sanierungsbedurftig
ist, wird der Abbruch des alten Kaminmauerwerks empfohlen.
Deswegen mussten die inneren achteckigen Geschossdeck-
en mit Stahlbeton ermeuert werden. Der Landeskonservator
fur Stmk. des Bundesdenkmalamtes ist mit der Substituierung
des Kaminmauerwerks mit der Lichtkaminkonstruktion einver-
standen. Im FuBBboden solite eine Hartglasplatte an Stelle der
einzelnen Lichtkamindffnungen eingebaut werden, So wird die
Begehbarkeit im Alitag ermdglicht, und bei Bedarf kdnnen diese
Glasplatten im Fall von besonderen LichtvorfUhrungen entfernt
werden. Nach seiner urspriinglichen Form wird der Kaminkopf
in Stahl nachgebaut und soll eine Spiegelflache (Heliostat) be-
herbergen.

* Fassade

FUr die Fassade ist eine méglichst sparsame Restaurierung
in Putz vorgesehen, mit historisch leichter Banderung, Sockel
und Betonung der Ecken mittels Scheinwerfern. Das MUWA
soll unter gréBBtmaoglicher Schonung der Bausubstanz in die
bestehenden Form integriert werden. Es sollte auch einen wur-
digen Beitrag im Sinne von Revitalisierung von alten Gebauden
mit zukunftsorientierten Inhalten leisten. ®®

188 Vgl. Museum der Wahrnehmung: OKTOGON. Machbarkeitsstudie zur Revitalis-
ierung des “Tropferlbades” im Grazer Augarten. Graz 1992, 63-64.
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Abb. 101: M. Kocher, 1992: Modell des MUWA

Abb. 102: M. Kocher, 1992: Modell des MUWA
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3.3.3.L Das Betriebskonzept

‘Das Museum der Wahrmehmung verstent sich als in-
novatives Element der 6sterreichischen Museumsland-
schaft und will innerhalb der n&chsten drei Jahre diesen
Status regional und international festigen und sichern.”'e?
Um dieses Ziel zu erreichen, soll das Museum der Wahrmeh-
mung einige Kriterien erfullen.
Das MUWA wird von einem professionellen Management ge-
fuhrt, Es erstellt korrekte Ressourcenplanungen und bertck-
sichtigt die humanitdren und okonomischen Prinzipien. Das
MUWA entwickelt optimale Produktnutzung mit der sorgfél-
tigen und sparsamen Verwendung der erforderlichen Mittel.
Durch nationale und intellektuelle AuBenaktivitaten wird es dem
MUWA gelingen eine Imagesteigerung zu schaffen.

3.34 Reaktionen der Behdrden - Lichtskulptur

Nach der Machbarkeitsstudie bat das Magistrat um Baubewil-
ligung fur innere Umbauten und Veranderungen des &uBeren
Erscheinungsbildes fur das Gebaude in der Friedrichgasse 41.
Die Sachverstandigenkommission hat aufgrund der “Ortlichen
Begehung” seitens der Altstad, ein Gutachten mit “negativem”
Bescheid retourniert. Der Grund dafur war eine der Bestim-
mungen des Altstadternaltungsgesetzes, welche die nachteil-
ige Veranderung des Erscheinungsbildes verboten hat. Daher
gab es fur die Planung des Lichtschachts keine Einwande. In
einem Interview hat Werner Wolf erklart, dass die Altstadtkom-
mission ein Veto ausgesprochen hat, obwoh! das Bad nicht in
deren Kompetenz fiel.

Dannach waren fUr die Substanz-Sanierung des Oktogons die
Mittel vorhanden und die Renovierungsarbeiten wurden zu Be-
ginn des Jahres 1993 begonnen.™"

3.3.5 Das MUWA - “steirischer herbst "94” und “stei-
rischer herbst "95”

Die renommierte Osterreichische Fotografin Margherita Spi-
luttini stellte im Rahmen des Kulturfestivals “steirischer herbst
94" eine Fotodokumentation der Badearchitektur der 50er
Jahre des Volksbades “Tropferload” in der Friedrichgasse aus
(Abb.103-106). Der Badebetrieb, der noch immer in Funktion
war, musste fur die Bestandsaufnanme unterbrochen werden.
Das Thema “Abbruch und Abschied” hat sowohl den materiel-
len Abbruch als auch den Abschied von menschlichen Bezie-
hungen widergespiegelt. Mit der Fortsetzung dieser Bildserie

189 Museum der Wahrnehmung: OKTOGON. Machbarkeitsstudie zur Revitalisierung
des “Tropferlbades” im Grazer Augarten. Graz 1992, 72.

190 Vgl. Ebda., 72.

191 Vgl Flois 2003, 192-193.
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Abb. 103: Margeritha Spiluttini, 1994, Foto-
dokumentation

Architekturzentrum Wien, Sammlung, Foto:
Margherita Spiluttini

Abb. 104: Margeritha Spiluttini, 1994, Foto-
dokumentation

Architekturzentrum Wien, Sammlung, Foto:
Margherita Spiluttini



Abb. 105: Margeritha Spiluttini, 1994, Foto-
dokumentation

Architekturzentrum Wien, Sammlung, Foto:
Margherita Spiluttini

Abb. 106: Margeritha Spiluttini, 1994, Foto-
dokumentation

Architekturzentrum Wien, Sammlung, Foto:
Margherita Spiluttini

wurde zugleich das Ende des friheren Badzustands gezeigt.
Die Wahrnehmungsinstallation “Luftbad” war der Beitrag des
Museums der Wahrmehmung fUr den “steirischen herbst 95,
Diese Installation wurde im Stadtpark erdffnet. Der/Die Besuch-
er/in konnte sich auf ein Fahrrad setzen um einen Riesenven-
tilator Uber ein Pedal in Schwung zu bringen. So hat sich der/
die Besucher/in “rauen Wind” um die Ohren blasen lassen kon-
nenlWQZ

3.3.6 Das MUWA - die Trennung

Im Jahr 1994 stand die Eréfinung des “Museums der Wahmeh-
mung im Oktogon” noch immer in der Ferme, well es unge-
wiss war, in welchem Zustand das Gebaude an das MUWA
Ubergeben werden wirde. Das MUWA legte im August 1995
eine aktualisierte Studie vor. Darin verwies das MUWA auf die
Erfolgsbilanz der fUnf Jahre seines Bestehens. In den & Jahren
gab es mehr als 100 000 Besucher/innen in den Pavillons des
MUWA im Grazer Stadtpark und bei den Ausstellungen im In-
und Ausland. In diesem Zeitraum wurden auch ungeféhr 2000
Lern- und Studienwerkstatten organisiert.

Die Stadt Graz hat dem MUWA den bisherigen Standort der
Pavillons im Stadtpark ab Ende 1995 untersagt. Deswegen
musste das MUWA die Studie von 1992 mit einem aktualis-
ierten Raum- Nutzungskonzept fur das Oktogon ergéanzen, so
dass das MUWA die Ausstellungstatigkeit und Lemn- und Stu-
dienwerkstatten ab Herbst 1996 fortsetzen konnte. Mit einem
Gesamtbudget von 8 Millionen Schiling war die neue Etappe
fur das Oktogon fixiert und die Eroffnung war mit Oktober 1996
festgelegt.

Danach hat das MUWA-BUro den Pavillon “Cafe Paradox” zum
Verkauf angeboten und damit war die Trennung angesagt.’®

3.3.7 Die Eréffnung des Museums der Wahrneh-
mung im OKTOGON 1996

Der “steirische herbst ‘96" endete am 26. Oktober 1996 mit der
Erdfinung des Museums der Wahrmehmung unter dem Motto
“Kunst enttrivialisiert Leben (art entrivializes life)”. Das Team des
Museums der Wahmehmung hat durch das vielfatlige “Open-
ingprogramm” und einem “Opening Symposium” eine Reihe
von  Kooperationspartnern und  Sponsoren gewonnen. Die
wichtigsten Kooperationspartner des MUWA waren die Stei-
rische Kulturinitiative und “steirischer herbst”. Das Programm
haben die zeitlich begrentzen Ausstellungen der Fotoarbeiten
von Mergherita Spiluttini und von “5 Guckkasten” von Lau-

192 Vgl. Flois 2008, 197.
193 Vgl. Ebda., 198.
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ra Kikaukas erganzt. Weitere Ausstellungen waren die “Seh-
Maschine” von Alfons Schilling, die akustische Installation “Im
Auge des Zyklon II", die taktilen Bildtransformationen mit dem
Titel “Das Ende der Bilder” von Werner Rauch, Gunther Winkler
und Fritz Stiper und die Installation “Platonische Korper” von
Hartmut Skerbisch.

Nach den GruBworten von BlUrgermeister, Unterrichtsminister,
Kulturreferent und anderen, war die Taufrede von Heinz von
Foerster zur Er6finung des Museums der Wahmehmung das
Highlight.

3.3.7.A Heinz von Foerster im Museum der Wahrneh-
mung

*Als der Austro-Amerikaner Heinz v. Foerster-Neffe Lud-
wig Wittgensteins-, ein Pionier des Radikalen Konstruk-
tivismus und einer der innovativsten Vordenker in der
Wissenschaftsszene der Gegenwart gefragt wurde, was
er davon hielte, wenn in Kéln in den 90er Jarhen ein
“Museum der Zukunft” zum Thema Wahrnehmung ein-
gerichtet werde, da antwortete er: Das wahrscheinlich
erste Museum der Zukunft dieser Art, das “Museum der
\Wahrmehmung” gabe es bereits; seit 1990 in Graz!"1%
Als Heinz von Foerster zum ersten Mal Uber das Museum der
Wahmehmung gelesen hat, war er von der ldee begeistert.
Da hat er sich gedacht: “Donnerwetter, die verstehen was!"%
Es gehort ein gewisser Mut dazu, sich im Museum mit dem
Thema Wahmehmung zu beschéftigen. Es ist ein ungehorter
Fortschritt, Wahmehmen in einem Museum wahrmehmen zu
durfen,
Er hat in seiner Taufrede zur Erofinung des Museums der
Wahmehmung im Oktogon am 26.10.1996 das Thema
Wahrnehmung in drei Kapitel geteilt. Fur ihn ist Wahrmehmen
ein politisches, kultur-soziologisches und logisch-philosopin-
sches Problem.
Wir lemen in der Schule, dass Wahmehmung eine Art von
Abbildung ist. Mit dieser Idee wird man keine Verantwortung
daflr Ubemehmen, was man sient. Man erklart nur das, was
man mit seinen Sinnen perzipieren kann. Z.B. wenn man eine
Schachtel sieht, sagt man einfach, dass man eine Schachtel
sieht. Wenn wir aber die Wahrmehmung als ein politisches
Problem betrachten, dann Ubernehmen wir Verantwortung fur
unsere Beschreibungen. Wenn wir eine Situation beschreiben,
die sich nie mehr wiederholen kann, dann existiert nur unsere

194 MUWA Archiv: Die Wohnen des Alltéglichen
195 Wolf 2013, 65.
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Beschreibung dieser Situation. “Es ist so, wie inr es sagt!”'®
Im zweiten Teil seiner Vorlesung hat er Uber das Thema “Kunst
enttrivialisiert das Leben”'®’, das im Rahmen der Veranstaltung
“steirischer herbst ‘96" im Mittelpunkt war, geredet. Wenn man
Uber Trivialisation tiefer nachdenkt, hat das noch tiefere Be-
deutung. Jedes Kind ist eine nichttriviale Maschine, aber jedes
Kind wird in eine staatliche Trivialisationmaschine, genannt
Schule geschickt und wird aus der Schule als ein Mensch, der
eine triviale Maschine ist, ausgehen.

Im dritten Kapitel, das soziokulturelle Kapitel, hat er versucht
zu erkldren, wie wir sehen. Die meisten Menschen kdnnen
nur das sehen, was sie auch erklaren kdnnen. Wenn man et-
was sehen lemen will, muss man versuchen, irgendwelche
Erkldrungen bzw. Interpretationen des betrachtenden Objekts
zu vermeiden. Da hat er empfohlen, dass man versuchen soll,
das Betrachtende zu geniel3en.™®

Die Museumsvernissage war so gut besucht, dass die Leute
auch drauBen in einer Reihe gestanden sind.

3.3.8 Die Anderungen im architektonischen Konzept

Obwoh! im architektonischen Konzept von Michael Koch-
er viele Anderungen passiert sind, ist es ihm gelungen, den
Eingangsbereich zu einem groBen Foyer zu erdffnen. Das
Dachgeschosss, das ursprunglich als Trockenraum benutzt
wurde, war in zwei Ebenen geteilt. In der ersten Ebene war
ein Ausstellungsbereich, und in der zweiten Ebene ein nicht
Offentlicher Bereich mit einer Bibliothek und ein BUroraum fur
die Mitarbeiter/innen. Dieses Obergeschoss wurde vom Linzer
Designer Friedrich Stiper gestaltet. Die urspringliche Holzz-
wischendecke wurde durch die Stahlkonstruktion mit der mas-
siven Holzdecke ersetzt. Die betretbaren Glaselemente dienen
dazu, dass sie das Tageslicht von den hochliegenden Fenstern
in die Galerie darunter leiten. Das neue Museum bietet eine
Nutzflache von mehr als 400m?2.

Die Sanierungs- und Umbaukosten fUr das “Tropferibad” Uber-
nahm die Stadt Graz, in deren Besitz das Bad auch war.®

196 Ebda., 66.

197 Ebda., 69.

198 Vgl. Wolf 2013, 65-72.
199 Vgl. Flois 2003, 204-207.
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3.3.9

FUr das Museum der Wahmehmung ergab sich im Rahmen
des urbanen EU-Pilotprojektes “e.l.m.a.s.- ein Leben mit allen
sinnen”, die Moglichkeit, die neue baukunstlerische Wahrneh-
mungsinstallation im Souterrain des Hauses in Angriff zu neh-
men. Diese Installation ist die Einrichtung des Samadhi-Bads.
Das Projekt war das einzige Osterreichische Projekt, das unter
600 Einreichungen einen Zuschlag erhielt. Der Grund dafur war
das Vorhaben des Projektes, “Kulturarbeit als soziale Dienstle-
istung” anzubieten.

Das Museum der Wahmehmung gab die Arbeit an die
“Wahrmehmungsinstallation Samadhibad” ab. Das Museum
hat einen Wettbewerb ausgeschrieben, zu dem sechs Os-
terreichische Architektinnen eingeladen waren. Die Entschei-
dung fiel auf den Entwurf von der Architektin DI Anna Popelka
(Abb.107). Sie hat eine originelle Einraum-L.dsung fur den neuen
Badebereich angeboten. Mit ihnrem Entwurf hat sie den bloBen
Funktionsanspruch in ein klares architektonisch-kunstlerisches
Konzept transformiert. Sie hat auch die technologische Infras-
truktur auf dkonomische und funktionale Weise integriert.

Die Installation “Samadhi-das Bad”
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Abb. 107: DI Anna Popelka, 1998, Entwurf fUr das Samadhibad

Der Erfinder des Samadhi-Tanks ist John C.Lilly. Seine Erfind-
ung zielte auf kérperliche und mentale Entspannung. Im Laufe
seiner Forschung hat er sich immer mehr von neurophysiolo-
gischen Phanomenen entfernt. Er wandte sich intensiver an die
Psyche und an das Bewusstsein mit der Frage “was passiert,
wenn nichts passiert”.

Die  Wahrmehmungsinstallation “Samadhi-Das Bad” wurde
im Zeitraum von Ende 1997 bis Mai 1999 errichtet und am
28.5.1999 offiziell erdfinet unter dem Titel “arts+relaxation”
erdfinet. Das ist die erste Anlage dieser Art, die in Osterreich
installiert wurde, und in Europa ist das das erste Projekt, wo ein
Samadhi-Bad in den kinstlerischen Kontext eines Museums
integriert wird.(Abb.108-109)7®

200 Vgl. Flois 2003, 208-212.
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Abb. 108: Margeritha Spiluttini, 1999, “Sa-
madhi - Das Bad”

Architekturzentrum Wien, Sammlung, Foto:
Margherita Spiluttini

Abb.

109: Margeritha  Spiluttini,
schwerelos schweben im “Samadhi - Das
Bad”

Architekturzentrum Wien, Sammlung, Foto:
Margherita Spiluttini
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Abb. 1: MUWA Heute
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4. DAS MUWA HEUTE

Das Konzept des Museums der Wahmehmung hat am Anfang
als Museum on Tour eine nomadisierende Existenz gehabt.
Die mobile Einrichtung des Museums der Wahmehmung ist
mit der Zeit kaputt gegangen und der nachste logische Schritt
war, eine feste Behausung fur das Museum zu suchen. Das
Konzept des Museums musste sich in dieser Phase andemn
und dem neuen Standort anpassen.

Obwohl die Grundprinzipien des Museums der Wahrmehmung
immer gleich geblieben sind, und das padagogische Konzept
eine Basis fUr die Lemnwerkstétten gewesen ist, befindet sich
das MUWA seit 1996 auch heute noch in einem standigen
Wandel, der als Work in Progress (‘museum in progress”) mit
gleichem Standort - am Rand des Augarten Parks - in der Frie-
drichgasse 41, zu verstehen ist.

4.3.1 Stadtebauliche Situation

Das Volksbad/MUWA befindet sich am norddstlichen Eck des
stadtischen Augartens. Es ist im Bezirk Jakomini der stdlich
von der Innenstadt gelegen ist. Wegen seiner Position kann
man das Museum der Wahrmehmung vom Jakominiplatz en-
tweder in 10 Minuten zu FuB erreichen, oder mit der direkten
Buslinie 34 und 34E. In der Nahe vom MUWA befinden sich
weitere Institutionen: die Handelsakademie, die Gebietskran-
kenkasse, das Bauamtsgebaude, das Autohaus Vogl, das KIZ
und weitere Institutionen die in der Abb. 115 dargestellt sind.
Der Augartenpark liegt genau an der Grenze zwischen dem
VI Bezirk Jakomini und dem V Bezirk Gries. Die Abgrenzung
zwischen den zwei Bezirken stellt der Fluss Mur dar. Der Au-
gartenpark ist mit dem Augartensteg, der Augartenbriicke und
der Bertha von Suttner Friedensbricke direkt mit dem Bezirk
Gries verbunden. Das macht die wichtigen Institutionen in die-
sem Bezirk leicht erreichbar.

Da die Friedrichgasse als StrassenrUckbau geplant ist, ist das
eine Zone des beruhigten Verkehrs. Der Park Augarten ist,
mittels Parkerweiterung der Museumswiese, in das Museum
miteinbezogen.

4.3.2 Das Konzept

Im Museum der Wahrmehmung wird unsere alltagliche sinnliche
Wahrmehmung, die uns selbstverstandlich scheint, in Frage
gestellt. Durch einen Prozess individueller und gemeinschaft-
licher Inszenierung von Wirklichkeit, wird die Wahrmehmung
mittels Installationen spurbar gemacht. Um das zu schaffen, ist
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das MUWA als Ort der Entschleunigung, der Verlangsamung,
der Achtsamkeit und des Innehaltens konzipiert.

Die Kunstvermitlung wird im MUWA mittels  Ausstellun-
gen, Installationen und Workshops als soziale Dienstleistung
definiert.2"

4.3.3 Die Wahrnehmungs-Installationen des Muse-
ums der Wahrnehmung

Parallel zu der standigen Ausstellung von Wahmehmungs-In-
stallationen bietet das Museum der Wahmehmung neben
Workshops und Seminaren, auch standig wechselnde Kun-
stausstellungen. Hier sind Objekte ausgestellt, die von Kin-
stler/innen, Designer/innen, Wahrmehmungspsycholog/innen
und Techniker/innen konzipiert und realisiert wurden. \Was
diese Objekte gemeinsam haben, ist inre Wirkung auf unseren
Wahrmehmungsapparat.

Die Irritation, die Storung, die Paradoxien und Mehrdeutigkeit,
die die Besucher/innen mit Hilfe der Installationen des Muse-
ums der Wahmehmung erleben, werden zwischen unserer
\Wahrmehmung und unserem Denken offenbart.

Die Aufgabe dieser Installationen ist in drei Zielsetzungen zu
vereinen: die Entwicklung und die Scharfung der individuellen
Wahrmehmung und das Ablegen der personlichen VWahrmeh-
mungsfilter; mit der Wirkungsweise sozialer und kultureller
Wahrmehmungsfilter, den interkulturellen Aspekt der Wahrneh-
mung deutlich zu machen; und schlief3lich, das Schaffen ein-
er Grundlage fur einen gemeinschattlich dkologischen sol-
idarischen Umgang mit der Welt, mit Hilfe der entwickelten
Wahrmehmung der Vielfalt personlicher Wirklichkeiten. 2%

4.3.3.A Die stédndige Ausstellung des Museums der
Wahrnehmung

Zu der standigen Ausstellung des Museums der VWahmeh-
mung gehoren folgende Wahmehmungsinstallationen: Ben-
ham, Taktiloskop, Sehmaschinen 1-6, Mixed Identity Mirror,
Alfons Schilling Sehmaschinen (Pseudoskope), Chartres, das
Wrfelspiel, Magic Window, Fidschi und Grassofa.?*

+ Benham (wie wir Farbe erfinden)

Das ist eine Scheibe, an der ein schwarz-weiBes Muster auf-
getragen ist (Abb.3). Nachdem sie in Drehung versetzt wird,
werden an der Scheibe unterschiedliche Farben erkennbar. An
Stelle der konzentrisch angeordneten Kreise auf der Scheibe

201 Vgl. MUWA Archiv: “Die Wahrnehmungs-Installationen des Museums der Wahrneh-
mung”

202 Vgl. MUWA Archiv: “Wahrnehmung gestaltet die Welt”

203 Vgl. Ebda.
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Abb. 4: Taktiloskop

sind die Farben blau, grin und rot zu erkennen. Wenn sich die
Drehung verlangsamt, erscheint auch die gelbe Farbe.

Die Frage, die wir uns stellen sollten ist, woher diese Farben
kommen, wenn wir sie in Wirklichkeit nicht sehen. Mit dieser
Scheibe wird uns demonstriert, dass wir die Farben mit un-
serem visuellen System erfinden. An dem Beispiel wird uns
ein besonderer Grenzfall unserer visuellen Wahrmehmung
demonstriert.?%

+ Taktiloskop (wir sehen nicht nur mit den Augen)

Das Museum der Wahrnehmung hat das Institut fUr Elektrome-
chanik der Technischen Universitat Graz beauftragt, den Pro-
totypen fUr das Taktiloskop (Abb.4) zu entwickeln. Das ist ein
Sessel, in dessen Lehne Hubmagnete installiert werden. Die
durch diese Hubmagnete in Bewegung gesetzten Stifte Uber-
mitteln ein Bild auf dem Rlcken der Person, die auf dem Ses-
sel sitzt. Die BerUhrungsbilder konnten Uber die Matrix, die Um-
risse wiedergeben, wobei man erkennen konnte ob sich eine
oder mehrere Personen vor dem Stuhl aufhalten und in welche
Richtung sich diese Personen bewegen. Mit geschlossenen
Augen wird die Aufmerksamkeit auf die Art der BerUhrung aus-
gerichtet. So gewinnt die Person das Gefuhl, dass sie mit dem
Rlcken sehen kann.?%

+ Sehmaschinen 1-6 (Raum-Erfahrung ist Raum-Erfind-
ung)

Das ist eine Reihe von stereoskopischen Aufnahmen mit einem
gemeinsamen Thema: “ Wie nehmen wir “Raumlichkeit” wahr
und wie “wahr” ist diese Raumlichkeit™?®, Die Bilder, die sich in
diesen Sehmaschinen befinden reden uns ein, dass wir Raum
erfinden. Wenn wir die Bildpaare getrennt sehen, sind das zwei
flache Bilder, die uns mit den zwei kleinen Spiegeln eine dreidi-
mensionale Szene zeigen.?’

Die Sehmaschinen 1 bis 6 wurden schon im dritten Kapitel
erklart,

+ Mixed Identity Mirror (Im Spiegel verschmelzen innen
und auBen)

Das ist ein Experiment mit halbdurchldssigem Spiegel, dass
uns durch ein Spiel die Metaphorik unserer Begegnung mit uns
selbst, aber auch mit der anderen Person zeigt. Dieses Exper-
iment kann nur zu zweit durchgefUhrt werden,?%®

204 Vgl. MUWA Archiv: “Wahrnehmung gestaltet die Welt”
205 Vgl. Ebda.

206 Ebda.

207 Vgl. Ebda.

208 Vgl. Ebda.

141



Diese Installation wurde bereits im dritten Kapitel erklart.
+ Alfons Schilling Sehmaschine (Pseudoskope)

Diese Sehmaschine (Abb. 5) stellt fir den/die Beobachter/in
die Welt auf den Kopf: “Was vome ist, scheint hinten zu sein,
was innen ist, scheint auBen zu sein, was oben ist, scheint
unten zu sein”?®. Die Aufmerksamkeit der Beobachter/in wird
auf die Verhaltinisse der Gegensténde zueinander gerichtet.?'

+ Chartres (Eine Wahrnehmungs- und Meditations-Skulp-
tur)

Diese Installation (Abb.6) ist sowohl ein Kunst-Objekt, als auch
eine Einladung zu einem verblUffenden Wahrmehmungs-Exper-
iment. Sie l&dt den Betrachter dazu ein, durch das Verschie-
ben unseres Blickfeldes, reale Gegenstande verschwinden zu
lassen.?™

+ Das Wirfelspiel (Weshalb vertauscht der Spiegel rechts
und links, nicht aber oben und unten?)

Fine passende Antwort auf die Frage, warum ein Spiegel rechts
und links nicht aber oben und unten vertauscht, wird mit Hil-
fe dieser Installation unterstltzt.(Abb. 7)?'? Eine umfangreichere
Erklarung dieser Frage befindet sich im dritten Kapitel, wo das
Spiegelphanomen erklart wird.,

+ Magic Window (Das magische Fenster)

Diese visuelle Tauschung, die auch im dritten Kapitel erklart
wurde, macht uns deutlich, dass die Welt durch unser Blick-
feld nicht nur registriert wird, sondem auch interpretiert wird.
(Abb.8)?™e

+ Fidschi (Von der Unsichtbarkeit des offensichtlich Sicht-
baren)

Hier wird deutlich gemacht, dass die Wahmehmung von Be-
wegung die Wahmehmung von ruhenden Gegenstanden
lbscht. Unser Gehim verarbeitet die visuelle Botschaft so dass
die Bewegung eine fokussierte Aufmerksamkeit gewinnt. So
l6scht unser Denken unser Sehen aus. (Abb.9)?

+ Grassofa (Skulptur von Daniel Spoerri)

Diese Skulptur wurde im Jahr 2000 anl&sslich des zehnjahri-
gen Bestandes des Museums der Wahrmehmung, von Daniel

209 MUWA Archiv: “Wahrnehmung gestaltet die Welt”
210 Vgl. Ebda.
211 Vgl. Ebda.
212 Vgl. Ebda.
213 Vgl. Ebda.
214 Vgl. Ebda.
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Abb. 9: Fidschi

Abb. 10: Grassofa

Spoerri vor dem Haupteingang des Museums enthullt. Diese
Skulptur passt sich mit den Jahres- und Tageszeiten deren
Umgebungsbedingungen an.(Abb. 10)21°

4.3.3.B Lern- und Studienwerkstatten des MUWA

Das Ziel des Museums der Wahrmehmung ist mit seinen Lern-
und Studienwerkstatten die Entstehung und Erfindung von
Wirklichkeit erlebbar zu machen. Das wird im Diskurs mit Grup-
pen von Besucher/innen realisiert.

Der Anteil an Workshopteilinehmerlnnen hat sich in den vergan-
genen Jahren stabilisiert. Die Inhalte dieser Werkstatten finden
die Resonanz im Bereich der Sozialberufe, der Physio- und Er-
gotherapie, der psychischen Betreuung usw.

Hier werden die Erkenntnisstrukturen innerhalb  unserer
Wahrmehmung immer wieder hinterfragt, und die Grundprinzipi-
en des offenen Lemens als Grundbausteine dieser Werkstéatten
gestellt,

Neben den Ublichen Museumsfuhrungen und den Ausstellun-
gen, haben die Lemn- und Studienwerkstatten es geschafft, das
Museum der Wahrmehmung als einen Ort des forschenden
Wahrnehmens, Erkennens und Lernens zu definieren.?®

4.3.3.C Die wechselnde Ausstellung des Museums der
Wahrnehmung

Im Museum der Wahmehmung werden kunstlerische Arbeiten
aus den Bereichen zeitgenossischer Kunst, Musik, Architektur
und Design gesammelt, realisiert und prasentiert.?'”

Das zentrale Thema des Museums der Wahrmehmung ist
die Wahmehmung als Thema der bildenden Kunst. Die kon-
struktive-konkrete Kunst ist durch die Unterschiedlichkeit der
wahrmehmenden Menschen die wahmehmbare Kunst ge-
worden. Durch diese Unterschiedlichkeit ist die VWahrmehmung
eine unendliche Geschichte.?'®

Die konkrete Kunst ist ein Begriff, der 1930 von Theo van
Doesburg eingefuhrt wurde. Diese Richtung der Kunst beruht
auf mathemathisch-geometrischen Grundlagen. Da sie nichts
abstrahiert, was in der materiellen Realitat vorhanden ist, kann
man nicht sagen, dass diese Kunst “abstrakt” ist. Sie hat keine
symbolische Bedeutung und ist durch geometrische Konstruk-
tion erzeugt. Diese Kunstrichtung ist auf sinnliches Erleben aus-
gelegt. Deswegen ist sie auch ohne jedes Vorwissen und ohne
Vorurteile erfassbar. Da die konkrete Kunst nicht die sichtbare

215 Vgl. MUWA Archiv: “Wahrnehmung gestaltet die Welt”

216 Vgl. MUWA Archiv: “Lern- und Studienwerkstatten des MUWA”

217 Vgl. MUWA Archiv: “Die Wahrnehmungs-Installationen des Museums der Wahrneh-
mung”

218 Vgl. Wolf 2013, 10.

143



Welt abbilden mdchte, bekommen die Farben, Formen, die
Linien und die Materialien eine besondere Bedeutung.?'®

Zur Ausstellungseroffnung von Hannes Schwarz im MUWA hat
der Kunstler, Kurator und Theoretiker Peter Weibel Uber die ab-
strakte Bedeutung der Mittel der Darstellung der Malerei gere-
det. Statt die Mittel der Malerei wie Linie, Flache, Strich, Farbe,
Punkt usw. fUr die Darstellung der Gegenstandswelt zu ver-
wenden, sind diese Mittel der Malerei selbst dargestellt. Also,
eine Linie ist nicht zur Darstellung eines Korpers verwendet,
sondemn stellt die Linie selbst dar. So werden die Mittel der
Malerei in dieser Kunst zu inren eigen Mitteln.?°

FUr Werner Wolf und fUr die Philosophie des Hauses war es
sehr wichtig, dass der Konstruktivismus in der bildenden Kunst
als ein Hilfsmittel verankert ist. Mit dessen UnterstUtzung und
mit wenigen Mitteln, die wahrzunehmen sind, setzt man sich
mit einer erfundenen Realitat auseinander.??!

Die Kriterien fur eine Ausstellung im MUWA basieren auf Kunst-
werken die der konstruktiven und konkreten Kunst zuzuordnen
sind. Diese Werke durfen weder eine narrative Auffassung ha-
ben, noch einen Gegenstand darstellen.??

Seit der Er6finung des MUWA im OKTOGON haben zahlre-
iche Kunstler/innen in diesem Haus inre Werke ausgestellt. Diet
Sayler, Dora Maurer, Tony Cragg, Hasso von Henninges, Istvan
Haasz sind nur einige der vielen Kinstler/innen, mit denen das
Museum der Wahrmehmung zusammengearbeitet hat.

219 https://de.wikipedia.org/wiki/Konkrete_Kunst
220 Vgl. Wolf 2013, 245.
221 Vgl. Wolf 2013, 287.
222 Vgl. Wolf 2013, 295.
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43.4 Die Lage: MUWA im Augartenpark

Genau an der Grenze zwischen Bezirk Jakomini und Bezirk
Gries liegt das Museum der Wahrmehmung im nordostlichen
Tell des Augartenparks.

Die Parkerweiterung der Muesumswiese hat versucht den Park
in das Museum miteinzubeziehen.

Mit seinen Kinderspielplatzen, seinem Skatepark, der Hun-
dewiese, dem Outdoor Gym, seiner Nahe zum Murufer und
Murradweg, zahlt der Augartenpark zu einem der beliebtesten
Parks von Graz. Das zeigt auch die Anzahl der Besucher/in-
nen, die an zwei unterschiedlichen Tagen - einem Freitag und
einem Samstag - beobachtet und gezéhlt wurden. Das Ergeb-
nis dieser Recherche war eine bunte Mischung von Besucher/
innen des Parks die mit unterschiedlichen Aktivitaten, die in der
Tabelle in Abb.124. und 125. dargestellt sind. Diese Zahlen
zeigen nattrlich nicht die genaue Anzahl von Menschen, aber
geben uns eine Klare Vorstellung dartiber, wie wichtig der Park
fur die weitere Entwicklung des Museums der Wahrmehmung
ist.

Aus diesem Grund ist eine Befragung der Besucher/innen des
Augartenparks durchgefuhrt worden (Abb.126). In dieser Be-
fragung wurde recherchiert, ob die Besucher/innen des Parks
das Museum der Wahrmehmung kennen, ob sie wissen wo
sich das Museum befindet, was dort ausgestellt ist und ob sie
das Museum besuchen mochten.

Die meisten der 100 befragten Besucher/innen wussten unge-
fanr, dass da ein Museum im Park existiert, aber viele haben
gedacht, dass das Museum der Wahrmehmung im Haus von
dem Kindermuseum FRieda&freD untergebracht ist. Da die
Bushaltestelle den Namen des Museums tragt, wussten die
meisten, dass das Gebaude irgendwo im Park sein soll, aber
je weniger sichtbar das Gebaude im Park war, desto weniger
Leute konnten in die richtige Richtung zeigen, und zeigen wo
das Gebaude ist. Die Sichtbarkeit des Museums von unter-
schiedlichen Bereichen des Parks aus ist in Abb.129 darg-
estellt und auf den Fotos mit gelber Farbe markiert. Die Frage,
ob sie das Museum besuchen mdchten, haben die meisten
positiv beantwortet. Digjenigen, die “Nein” gesagt haben, ha-
ben finanzielle Probleme als Grund erwahnt.

Aus diesen Recherchen ist klar geworden, dass sich das Mu-
seum der Wahrmehmung in der nachsten Phase der Erweiter-
ung, mit kleinen Interventionen im Park besser integrieren soll
und eine bessere Kommunikation mit den Parkbesucher/innen
schaffen soll. Dies zeigt auch das Diagramm (Abb127.), wo die
Resultate der Befragung, die mit Besucher/innen des MUWA
durchgefuhrt wurden(Abb.128), dargestellt sind. An dieser Be-
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fragung haben im Zeitraum von Mitte Oktober bis Ende Janner
120 Besucher teilgenommen und auf die Frage: “Wie haben
Sie Uber das Museum der Wahrmehmung erfahren?” geant-
wortet.

Nur 5% der Besucher/innen haben beim Gehen durch den
Augartenpark Uber das MUWA erfahren. Diese Information
bestatigt die Tatsache, dass das Museum der Wahrmehmung
mit seiner unmittelbarer Umgebung zu wenig kommuniziert.

43.4.A Die Augartenbucht

Innerhalb des Projektes fUr das Murkraftwerk ist eine Umge-
staltung des Augartenparks geplant. In den Planen, die vom
Rathaus verdffentlicht wurden (Abb.124-126) ist sichtbar, dass
man das Gelande ab dem Bereich des Jugendspielplatzes bis
zum Ufer auf insgesamt 6000 m2 absenken wurde (etwa 70
Meter breit und 90 Meter lang). Mit den Terrassen, die in Form
der Arena gestaltet werden wurden, wlrde der Zugang zum
Wasser ermdglicht werden. Damit wirden Moglichkeiten ges-
chaffen, auf den Terrassen Sitz- und Liegemdbel aufzustellen
und eine flache Boschung zu errichten. Die Sitzmoglichkeiten
am Wasser wird es ebenfalls nordlich der Bucht, bis hin zur Au-
gartenbricke geben. Um diesen Plan durchzufUhren, mussen
ungefahr 20 Baume gefallt werden.??

Baumbepflanzungen Baumverluste Baumverluste
neu durch Stau durch Bucht
Augartenbucht und Murarena
y _,_\,/""'w . 4 [Kinderspielplatz S

1 Hundezone

~ Radabstellplitze
© P

| Radweg St.- P=
Petersburg-Allee i -g:gaget;ng
I HMurarena| (7 > _ ;ug—und
Gl ) Cho adwe
Z : R;dweg Pulakaig .

FqueQ .

4 Murpromenade neu i) |

Brunnen| |
lokale Uferzugénge Augartenbucht Augartensteg

Abb. 11: Die Augartenbucht

223 Vgl. https://www.kleinezeitung.at/steiermark/graz/5460188/Die-Plaene_Augar-
ten_Jetzt-sind-die-Details-fuer-die-Bucht-bekannt
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435 Das Konzept fir das Museum der Wahrneh-
mung unter der Erde - “INVISIBLE medialLab”

Aufgrund der Notwendigkeit eines Programms, das sich im
standigen Wandel befindet und die bereits bestehenden Inhalte
und Denkmodelle neu begreift, hat das Museum der Wahrmeh-
mung das Konzept fur die Emeuerung sowohl der Inhalte als
auch des architektonischen Konzeptes fur das Museum der
Wahrnehmung vorbereitet. Da sich die Sicht der Wahmeh-
mung, zusammen mit dem MUWA standig andert und weiter
entwickelt, ist die Verlegung der Rdume des MUWA unter dem
Niveau der Erde ein neues Herangehen an dieses Thema. Um
alle Anderungen des Konzeptes des Museums der \Wahmeh-
mung MUWA unter einem Namen zusammenzufassen, wird
der neue Name fur dieses Museum “INVISIBLE medial.ab”
weiter benutzt. Der Name “das Museum der Wahrmehmung
MUWA" wird aber als Chiffre weiter in Verwendung bleiben.
Der neue Name fur das Museum der Wahrmehmung “INVISI-
BLE medialab” vereint den stadndigen Wandel des MUWA als
“‘Museum in Progress” und sowohl die geplante Unsichtbarkeit
eines Teils des Museums, als auch die Art der Téatigkeit im
MUWA, wo uns unsere fUnf Sinne als unsere personlichen Me-
dien zur Verfugung stehen. Daher ist “INVISIBLE medial.ab” ein
neues Laboratorium erweiterter Medienarbeit. Die Erweiterung
des Konzeptes fur das Museum der Wahrmehmung ist in drei
Teile gegliedert: 1. die Erweiterung des MUWA um die gegen-
wartigen Raumlichkeiten des Museums im Tiefparterre

2. die Erweiterung des Konzeptes fur das Museum um die
Flache, die jetzt als Parkplatz nicht genutzt wird. Diese Raume
wurden als die Museums-Raumlichkeiten, die in den Boden
absinken verstanden. Diese ‘Im Boden verborgenen Raume”
werden auf ihren Oberflachen zusétzlichen grinen Raum zur
Verfugung stellen.

3. die Schaffung einer unterirdischen Verbindung zum Kinder-
museum. In dieser Kooperation sollten die zusatzlichen Raume
geschaffen werden, die von den zwel Museen benutzt werden
konnten.

Heute schranken die Raumlichkeiten des Museums der
Wahrmehmung seinen standigen Wandel ein. Mit der Durch-
fuhrung des “INVISIBLE medialab” Projektes, wirden diese
Beschrankungen aufgehoben werden. Von starker Bedeu-
tung ist die Schaffung der zuséatzlichen Raume fur: die Pada-
gogische Arbeit des MUWA (die Workshops), die Ausstellun-
gen, die Arbeitsbereiche wie Werkstatt, Depot-Raum und neue
Musik-Performance.?**

224 Vgl. MUWA Archiv: “INVISIBLE mediaLab” - Das Museum der Wahrnehmung ver-
schwindet unter der Erde
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1. Kennen Sie das Museum der Wahrnehmung MUWA?
O jags O nein 37

2. Wissen Sie, wo sich das Museum der Wahrnehmung MUWA befindet?
0 ja 50 O nein 50

3. Wissen Sie, was dort ausgestellt ist?
0 ja 20 O nein 80

4. Mochten Sie das Museum besuchen?
Oja7s O nein 25

E-Mail-Adresse fir Newsletter und Eintrittskarten-Gewinnspiel:

*Wir weisen Sie ausdriicklich darauf hin, dass wir IThre E-Mail-Adresse und Ihren Namen ausschlieBlich
zur Versendung unseres Newsletters (Veranstaltungseinladungen, Vernissagen, etc.) und zur
Information Uber das Gewinnspiel speichern und benutzen und diese Daten nicht an Dritte weitergeben.
Sie kdnnen den Newsletter jederzeit ohne Griinde abmelden.

Das Museum der Wahrnehmung MUWA wurde mit dem Goldenen des Landes und ist Trager des ,Hanns-Koren-

Kulturpreises des Landes Steiermark 2008 und des
MAECENAS 2013.

MUWA MUSEUM DER WAHRNEHMUNG
8010 Graz, Friedrichgasse 41
Tel.: +43 (0) 316 811599, Fax: +43 (0) 316 8115994
<muwa@muwa.at> www.muwa.at

Abb.12: Die Umfrage im Augarten Uber das Museum der Wahmehmung MUWA mit
100 Besucherinnen des Naherholungsgebietes im Bezirk Jakomini

nanlE S R\

e nein
ja I nein
ja nein
ja I nein

Abb.13: Ergebnisse der Umfrage im Augarten Uber das Museum der Wahrmehmung
MUWA mit 100 Besucherinnen des Naherholungsgebietes im Bezirk Jakomini
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O

Wie haben Sie iiber das Museum der
Wahrnehmung MUWA erfahren?
How did you get the information about
the Museum of Perception MUWA?

O Internet

O facebook

O MUWA-Website

O Zeitungen, Presse, TV / Newspaper, Media, TV

O Freund_innen, Bekannte / Friends, Circle of acquaintances

O Tourismus-Information / Tourist Information

O Beim Gehen durch den Augartenpark / By walking through the
Augarten-Park

O andere / others:

Das Museum der Wahrnehmung MUWA wurde mit dem Goldenen i des Landes Steit i und ist Trager des ,Hanns-
K ises des Landes Stei 2008" und des
MAECENAS 2013.

MUWA MUSEUM DER WAHRNEHMUNG
8010 Graz, Friedrichgasse 41
Tel.: +43 (0) 316 811599, Fax: +43 (0) 316 8115994
<muwa@muwa.at> www.muwa.at

Abb.14: Die Befragung: “Wie haben Sie Uber das Museum der Wahrmehmung MUWA
Erfahren?”

Il Internet 46%

Il MUWA Webseite 2,5%

I Zeitungen, Presse TV 1,6%

[ Freund_innen, Bekannte 17,5%
Tourismos-Informationen 8,3%
Beim Gehen durch den
Augartenpark 5%
Andere 19,1%
Trip Advisor 3,3% | Wohne nebenan 0,8%
Schule 5,8% | Steiermark Card 5,8 |

Graz Webseite 1,6% | Reisefuhrer 0,8%
Exkursion 0,8%

Abb. 15: Diagramm-Resultaten der Befragung: “Wie haben Sie Uber das Museum der
Wahrmehmung MUWA Erfahren?”
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Abb. 16: Die unteréchiedlichen Aktivitaten der esucer/inen des Augartenparks
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Augarten Park Besucher
beobachtet und gezahit
| 21.9.2018 ‘ 359 Personen
Fr, 15:00-16:00
[l 13.10.2018 ‘ 491 Personen
Sa, 16:00-17:00
1 8 9

26 12 81 15 37 9 10 72 127 53 98 15 12
/5 @ ” 1 it @E» z?ﬁ'r @/
Fahrradfahrer Laufen/Joggen Spazierganger Buch lesen Kinder Eltern Mit Hund Skateboarding

Abb. 17: Augarten Park Besucher-beobachtet und gezahlt
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5.1 Museum Liaunig

Architekten: querkraft architekten zt gmbh
Fertigstellung: 08/2007 )
Standort: Neuhaus/Suha, Kamten, Osterreich

Das Museum Liaunig liegt im kleinen Ort Neuhaus/Suha in
Kamten. Herbert Liaunig, der leidenschatftiche Unternehmer
und Kunstsammler, hat beschlossen ein Museum fUr seine ge-
sammelte Kunst zu errichten. DafUr hat er die dsterreichischen
Architekten: Gunther Domenig, Adolf Krischanitz, caramel, ar-
tec, Jaborneg Palffy und querkraft zum Wettbewerb eingelad-
en.

Die querkraft Architekten haben den Wettbewerb mit ihrem En-
twurf gewonnen. Sie haben das Museum als begehbare Land
Art konzipiert.

Das Gebaude ist 160 Meter lang, 14 Meter breit und Uber sie-
ben Meter hoch.

Die Ausstellungshalle erstreckt sich von Nordwesten nach
Sudosten, und liegt quer zum Hang. An der StraBe B81, ragt
das Museum dreiBig Meter aus dem Gelande.

Wenn man mit dem Auto vorbeifahrt, ndhert man sich einem
Balken, der stltzenfrei aus dem Rasen in die Luft sticht und als
Uberraschungselement dient.

Man tritt mittels einer Rampe in den Eingangsbereich ein. Der
Besucher wird mit dem Foyer in den HUgel eingezogen. Hier
liegt das Gebaude bei konstanter Temperatur im Erdreich geb-
orgen. Das Gllck bei der Entscheidung, das Museum in die
Erde zu stecken war, dass der Baugrund aus Schotter ist, und
dieser Schotter wie eine Drainage wirkt,

Das Museum braucht keine aufwandige Fassade, was die
Aussage von Gerd Erhartt “Rohbau ist Ausbau” bestatigt. Die
tragenden Elemente: die Wande und der Boden sind aus Bet-
on. Nur die Decke ist wegen der Akustik rau verputzt.

Im Eingangsbereich sient man das Depot, wo die gesammelt-
en Werke in 198 Schiebewande eingeraumt sind. Einige von
diesen Werken sind herausgezogen, was die Neugier weckt.
Die Haupthalle wird in der Mitte betreten. An den beiden Enden
des Saales ist die Landschaft eingeranmit.

Da man in dem Museum mit den Rampen Uberall hinkommt, ist
ein Aufzug nicht notig.

Ein Gang, der von der Kunstlerin Esther Stocker gestaltet
wurde, fuhrt in die zwei unterirdischen Séle.

Mit der Rampe kommt man sowohl in das Depot fur Skulp-
turen, als auch zum Skulpturenpark. Die LichtkUnstlerin Brigitte
Kowanz hat das Gang-Pendant zum Raum mit dem “Gold der
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Akan” gestaltet.

Der Saal fur die Sonderausstellungen ist auch in die Erde ge-
graben. Da der Raum die Form eines Dreiecks hat, wirkt er
optisch sehr breit. Durch die Lichtkuppeln wird dieser Saal mit
Tageslicht beleuchtet.?®

225 Vgl. Baukulturfihrer 94, Museum Liaunig, Neuhaus

Abb. 2: querkraft architekten, Museum Liaunig, Neuhaus/Suha, Karnten, Osterreich, 2008, Foto: Ines Zajkic
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Abb. 3:querkraft architekten, Museum Liaunig, Neuhaus/Suha, Karnten, Osterreich, 2008, Foto: Ines Zajkic
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Abb. 4: querkraft architektn, Museumn Liaunig, Neuhaus/Suha, Kamten, Osterreich, 2008, Foto: Ines Zajkic



Abb. 5: querkraft architekten, Museum Liaunig, Neuhaus/Suha, Kamten, Osterreich, 2008, Foto: Ines Zajkic



Abb. 6: querkraft architekten, Museum Liaunig, Neuhaus/Suha, Karnten, Osterreich, 2008, Foto: Ines Zajkic
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Abb. 7:querkraft architekten, Museum Liaunig, Neuhaus/Suha, Karmten, Osterreich, 2008, Foto: Ines Zajkic



Abb. 8: querkraft architekten, Museum Liaunig, Neuhaus/Suha, Karmten, Osterreich, 2008, Foto: Ines Zajkic



Abb. 9: querkraft architekten, Museum Liaunig, Neuhaus/Suha, Kamten, Osterreich, 2008, Foto: Ines Zajkic



Abb. 10: querkraft architekten, Museum Liaunig, Neuhaus/Suha, Karnten, Osterreich, 2008, Foto: Ines Zajkic



Abb. 11: querkraft architekten, Museum Liaunig, Neuhaus/Suha, Karmten, Osterreich, 2008, Foto: Ines Zajkic



Abb. 12: Architektonicka kancelar Radko Kvet, Archeopark Paviov, Paviov, Czechien, 2016, © Gabriel Dvorak



5.2 Archeopark Pavlov / Architektonicka
kancelar Radko Kvet

Architekten: Architektonicka kancelar Radko Kvet
Fertigstellung: 2016
Standort: Paviov, Czechien

Paviov und Dolni Veéstonice stehen mit den Ausgrabungen im
Komplex paldolitischer Siedlungen ganz oben auf der Liste der
weltweit fuhrenden archaologischen Statten. Hier wurden eine
Vielzah! von Werkzeugen und Kunstwerken aus Stein und Kno-
chen sowie die Skelettreste anatomisch modermner Menschen
entdeckt.

Die Lage ist sowohl Teil des universellen Kulturerbes als auch
ein symbolischer Bestandteil der lokalen Kultur und stellt eine
grundlegende Beziehung zwischen der lokalen Bevdlkerung
und der Region her.

Dieses Gebaude erstreckt sich Uber eine Flache von mehr als
500 m2 und kombiniert modeme audiovisuelle Technologie mit
traditionellen Museumsausstellungen.

Neben Fotografien und Dokumenten, die die Geschichte der
verschiedenen Ausgrabungen an diesen Orten beschreiben,
zeigt das Museum auch die tatsachlichen Funde und erklart die
spirituelle Welt dieser alten Menschen.

Die architektonische Ldsung basiert auf drei Hauptaspekten
der Standortbedingungen:

1.Die Baustelle ist Teil eines nationalen Kulturdenkmals und
beschrankt den Bau auf das Gebiet, das bereits archéologisch
ausgegraben und erforscht wurde, mit Ausnahme der Exposi-
tion vor Ort.

2. Wir gingen davon aus, dass sich die archdologischen Aus-
grabungen 4 bis 5 Meter unter dem aktuellen Gelande befin-
den.

3. Die Baustelle ist Teil eines Landschaftsschutzgebietes.
Basierend auf diesen Aspekten entstand das Konzept einer
unterirdischen Konstruktion, zusammen mit der losen Para-
phrase von ,Kalksteinfelsen, die sich von grinen Wiesen und
Weinbergen abheben®

Der Hauptausstellungsbereich sowie die administrativen, tech-
nischen und sozialen Bereiche liegen versteckt am Hang. Der
Oberlichtturm ragt nach auBen, ebenso wie der konische Ein-
gang und die Aussicht auf Dévicky und den darunter liegen-
den See. Das Gebaude soll an die Form einer Hohle erinnemn.
In Bezug auf die Materialien werden moderme Mittel verwen-
det, um monolithische Reliefs mit Beton, Eichenholz und Glas
auszudrtcken.
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Der Eingangsbereich wird durch Gabionenwande und Formen
beim Betreten des Archeoparks definiert. Diese Zone ist mul-
tifunktional: Sie kann auch fur Freiluftaktivitdten wie Theater-
auffUhrungen oder als Hintergrund fUr archaologische Arbeiten
genutzt werden.

Dieses Open-Air-Landschaftsprojekt berticksichtigt die raumili-
che und funktionale Nutzung des Gebiets und tragt gleichzeitig
subtil zur Landschaft unter dem Dévin-HUgel bei.?°

226 Vgl. https://www.archdaily.com/795684/archeopark-pavlov-kvet-architects

Abb. 13: Architektonicka kancelar Radko Kvet, Archeopark Pavlov, Paviov, Czechien, 2016



Abb. 14: Architektonicka kancelar Radko Kvet, Archeopark Pavilov, Paviov, Czechien, 2016
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Abb. 15: Architektonicka kancelar Radko Kvet, Archeopark Paviov, Paviov, Czechien, 2016



Abb. 16: Architektonicka kancelar Radko Kvet, Archeopark Pavlov, Paviov, Czechien, 2016



Abb. 17: Architektonicka kancelar Radko Kvet, Archeopark Paviov, Paviov, Czechien, 2016, © Gabriel Dvorak



Abb. 18: Architektonicka kancelar Radko Kvet, Archeopark Pavilov, Paviov, Czechien, 2016, © Gabriel Dvorak



tonicka kancelar Radko Kvet, Archeopark Paviov, Paviov,




Abb. 20: Architektonicka kancelar Radko Kvet, Archeopark Pavlov, Paviov, Czechien, 2016, © Gabriel Dvoraki







WAHR IST VIEL MEHR
KONZEPT






6. WAHR IST VIEL MEHR*'

Der Titel "Wahr ist viel mehr” wurde seit der Erdffnung des Mu-
seums der Wahrmehmung als Uberschrift sowoh! in den Auss-
tellungskatalogen, als auch des Buches Uber die Kunstwerke
im MUWA immer wieder verwendet. Obwohl sich das Konzept
im Laufe der Zeit im standigen Wandel befunden hat, hat dieser
Titel in jeder Phase das Wesentliche im MUWA ausgedrtickt.
Auch das Konzept fur die Erweiterung der Museumsraumlich-
keiten unter der Erde lasst sich mit dieser Uberschrift gut bes-
chreiben.

6.1 Konzeptentwicklung fur die Erweiterung
des Museums der Wahrnehmung

Der vorliegende Entwurf ist als Resultat der Analyse sowohl der
Entstehungsgeschichte des Museums der Wahrmehmung, als
auch der Lage des Museums im Augarten Park entstanden.
Die Beziehung zwischen dem Museum der VWahrmehmung und
dem Augartenpark wurde beobachtet, befragt und analysiert.,
Nach den bereits erwahnten Analysen wurde Klar, dass das
Museum der Wahrmehmung zu wenig mit seiner unmittelbaren
Umgebung kommuniziert und so tut, als ob es nicht zu seiner
Umgebung gehdrt. Die Tatsache, dass die meisten Besuch-
er/innen von dem Museum Uber das Internet oder der Touris-
musinformation erfahren haben zeigt, dass das Museum keine
starke Identitat im Augartenpark entwickelt hat und dass das
Museum in seinem heutigen Zustand, auch an einem beliebi-
gen anderen Ort in Graz existieren kdnnte, weil es keine starke
Beziehung mit der Lage aufgebaut hat.

Das sind die Ergebnisse der Beobachtungen des Museums
von auBen. Wenn man aber in das Museum geht, und Uber
das Museum recherchiert wird Klar, dass sich das Museum
und alle seine Mitarbeiter/innen sehr stark mit dem Park iden-
tifizieren, und dass die Idee hinter dem Konzept fUr das Muse-
um der Wahrnehmung sehr stark von der Lage beeinflusst ist.
Diese Beziehung ist von au3en nicht splrbar.

Die erste Skizze (die Grenze der Unsichtbarkeit des Muse-
ums (Abb.1)) ist durch den Spaziergang im Park entstanden,
durch das Fotografieren und Markieren von wichtigen Punkten,
von wo man zumindest einen Teil des Gebaudes sehen kann

227 "Wahr ist viel mehr” - Ausstellungskatalog, der im Jahr 1990 durch die Zusam-
menarbeit mit dem “steirichen herbst 90” und “Institut fir die Kulturvermittlung
- Kunstpadagogisches Institut Graz” realisiert wurde.
“Wabhr ist viel mehr: Mit Kunst Arbeiten im Museum der Wahrnehmung MUWA Graz”
- das Buch, das die Ausstellungen von unterschiedlichen Kinstlern im MUWA bes-
chreibt. Erscheinungsjahr: 2013.
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(dargestelit im vierten Kapitel).

Diese Schraffur zeigt auch die Grenze der Wahrnehmbarkeit
und Prasenz des Museums. Die meisten Besucher/innen in-
nerhalb dieser Grenze konnten in die Richtung zeigen, wo sich
das Gebaude im Park befindet; diejenigen, die auBerhalb dies-
er Grenze befragt wurden, haben weder von dem Museum ge-
hort, noch haben sie gewusst in welchem Bereich des Parks
sich das Gebadude befindet.

Der Haupteingang des Museums befindet sich an der SUdseite
und wird von zwei Baumen versteckt. Obwohl sich das Muse-
um am Rande des Parks befindet, und ziemlich unauffallig ist,
ist seine Anwesenheit und Prasenz im Park klar und deutlich.
Das Museum lebt, hat standig wechselnde Ausstellungen und
hat im Laufe der Jahre ein bestandiges Publikum entwickelt.
Ein groBBes Potential fur die weitere Entwicklung des Museums
der Wahmehmung und fUr das Konzept dieser Einrichtung liegt
gerade in der Unsichtbarkeit, die aber die Anwesenheit des
Museums sehr unterstutzt.

Sowohl die Erweiterung der Raumlichkeiten des Museums, als
auch die Integrierung des Gebdudes in seine Umgebung soll-
ten eine diskrete und klare ldentitat schaffen.

Abb. 1: Die Grenze der Unsichtbarkeit des Museums
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6.2 DIE RAUME DER WAHRNEHMUNG VER-
SCHWINDEN UNTER DER ERDE

Die Tatsache, dass das Gebaude unter Denkmalschutz steht
verlangt die Schaffung neuer Raumlichkeiten im unterirdischen
Bereich. Das bestétigt das Konzept der Unsichtbarkeit des
Gebaudes und fordert eine diskrete Verbindung mit dem Au-
gartenpark,

6.2.1 Die Inspiration

Die Inspiration fUr das architektonische Konzept geht auf die
Skizze des Eisbergmodelles zurtick, mit der sowoh! die so
genannte 80/20-Regel des Pareto Prinzips??®, als auch die all-
gemeine Theorie der Personlichkeit von Sigmund Freud darg-
estellt wird.,

Diese Metapher wurde zum ersten Mal von Ermest Hemingway
in der Beschreibung seines literarischen Stils verwendet,
Sigmund Freud hat diese Metapher nie verwendet. Erst 35
Jahre nach seinem Tod, haben zwei Psychologen, Philip G.
Zimbardo und Floyd L. Ruch, seine Erkenntnisse in Form des
Eisbergmodelles formuliert.?*®

6.2.1.A Das Strukturmodell der Psyche nach Sigmund
Freud

Im Strukturmodell der Psyche nach Sigmund Freud (Abb 2),
wurde die Psyche der Menschen in drei Instanzen mit unter-
schiedlichen Funktionen geteilt: das Es, das Ich und das Uber-
lch.
Uber-Ich
Morslische Instanz Eebuh

Forderungen Verbote

Wert- und
Normverstellungen

Ich

Kritischer Verstand
Triebwerzicht
und -aufschub

Realitdtepiinzip

Kontrolle ‘Reaktionen

Reize

Lustprinzip

Forderungen

Abb. 2: Der psychische Apparat nach Freud

Das “Es” bezeichnet die menschliche unbewusste Struktur.

228 Im Pareto-Prinzip ist 20% des Anteils des Bewusstseins in menschlichem Handeln
im Sinne der zwischenmenschlichen Kommunikation gespiegelt. Die 20% unseres
Handelns werden durch die 80% des Unbewussten und Unterbewussten - also
durch die unsichtbare Gegebenheiten realisiert.

229 Vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/Eisbergmodell
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Der Inhalt dieser Struktur ist ein psychischer Ausdruck men-
schlicher Triebe, Bedurfnisse und Affekte.

Das “lch” bezeichnet jede Instanz des bewussten Denkens im
Alltag: die Wahmehmung, das Denken, das Ged&chtnis und
die Vorstellungen Uber sich selbst als Person.

Das “Uber-Ich” bezeichnet die psychische Struktur, in der sich
soziale Normen, Werte, Moral und das Gewissen befinden.?*

6.2.1.B Das Eisbergmodell nach Ruch/Zimbardo

Das Eisbergmodell von Ruch und Zimbardo basiert auf der all-
gemeinen Theorie der Persdnlichkeit nach Sigmund Freud. In
diesem Modell haben diese zwei Psychologen Freuds Theorie
grafisch dargestellt (Abb.3). Bei menschlichen Handlungen, die
der geringe Teil des Bewusstseins sind, entscheidet das “lch”
welche Teile des Unter- und Vorbewussten (des “Es” und des
“Uber-Ich”) realisiert werden. Das “Es’ reprasentiert das “Lust-
prinzip” und das “Uber-Ich” reprasentiert das “Moralitatsprinzip”.
Angste, verdrangte Konflikte, traumatische Erlebnisse, usw. lie-
gen in dem unbewussten Teil menschlicher Personlichkeit und
werden durch das Vorbewusste (Personlichkeit, Gefuhle, Sich-
erheit, Erfahrungen) jedes einzelnen Menschen erganzt.

Mit diesem Modell wird die Dynamik zwischen diesen drei Teilen
menschlicher Personlichkeit deutlich und klar gemacht.*’

bewusst

Aussagen zu Zahlen, Daten, Fakten,
Gedanken, Gefliblen und Wiinschen

/ Eisbergmodell

Auslisender Urnweltrelz
Abwehrmechamsmen des "fch"

Angste, verdrangte Konfiilite, ‘olbe“r“SSt

FPersonlichkelamerimale
(Erfabungen - Neugierds,

Sicherhait - Unsicherhalt,
Vertrauen - Misstrauen)

Grafik frei nach Ruchy?
Zimbardo (1974) 5. 366,
angelehnt an 5. Freud.
Autor: Bodo YWiska 2008,
urter GMU-FDL gestellt.

Lustbefriedigung - Trighabfubr
Psychosexuelle Entyicllung,
Traumatische En’ebmsse
Erbaniagen und .fnst.ln.kte

Abb. 3: Das Eisbergmode\l

unbewusst

In verschiedenen Kommunikationsmodellen wurde das FEis-
bergmodell fir die Verdeutlichung genutzt. Da sich die Ker-
naussage Freuds auf viele Bereiche Ubertragen kann, wurde
das gleiche in der Schaffung des Konzeptes fur das Museum
der Wahmehmung gemacht.

230 Vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/Strukturmodell_der_Psyche
231 Vgl.https://purchblog.wordpress.com/2011/12/01/das-eisbergmod-
ell-nach-ruchzimbardo-artikel-2/
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6.2.2 Das Ubertragene Eisbergmodell: das Museum
der Wahrnehmung

Das Ziel fur die Erweiterung des Museums der Wahrmehmung
ist nicht eine radikale Veranderung in den Parkraum zu bringen,
sondermn den Parkbesucher/innen die Wahrmehmung néher
zu bringen und ihre Aufmerksamkeit zu erregen. Deswegen
konnte sich die Idee fUr die Schaffung der neuen Raume der
Wahrmehmung auf das Eisbergmodell gut Ubertragen (Abb.4),
Das alte Gebaude bleibt sichtbar und deutet seiner Umgebung
das Unsichtbare an.

Das Unsichtbare repréasentiert eine neue Ebene von Wirklich-
keit, wo menschliche Sinne im Mittelpunkt stehen und wo sich
die Besucher/innen bewusst mit sich selbst beschéftigen. Die
Wahrmehmung der neuen Wirklichkeit wird hinterfragt, und die
Persdnlichkeit jedes/r Besuchers/in wird durch seine Erfahrung
offensichtlich gemacht. In diesem Raum wird das Unsichtbare
in jedem Menschen sichtbar gemacht.

Die Symbolik des Eisbergmodelles 18sst sich auch mit der Zett,
die ein/e Besucher/in braucht um die Raume der Wahrmeh-
mung zu entdecken, und mit dem Einfluss, den diese kurze
Zeit auf das Leben derjenigen hat, Ubertragen. Diese Erfahrung
wird immer wieder in der Erinnerung erscheinen, in alltaglichen
Situationen wird man auf diese Erfahrung zugreifen kbnnen um
eine neue Reaktion zu produzieren. Die veranderte Wahrneh-
mung verandert die Welt desjenigen, der sich traut, sich mit
seiner eigenen Wahrnehmung zu beschaftigen.

Da 80% des Gebaudes unsichtbar sind, ist die menschliche
Wahrnehmung auch durch die Architektur des Gebaudes ge-
fordert. In der Skizze (Abb. 4) ist diese ldee klar dargestellt.
Im oberirdischen Bereich ist das Bestandsgebaude, dass alles
was uns bekannt ist symbolisiert. Im AuBenbereich des Geb-
dudes sind wenige Anderungen sichtbar gemacht.

In der grauen Linie, zwischen der Grenze des Bewussten und
des Unbewussten ist eine symbolische, im Boden versenk-
te Verbindung zwischen Innen und AuBen gedacht. In der
Verbindung wurde die Kommunikation mit den Parkbesucher/
innen geférdert. Diese Linie reprasentiert die Sinne des Geb-
audes und gibt eine Klare Vorstellung wie das Gebaude die
AuBenwelt sieht/hort/splrt, und umgekehrt, wie die AuBenwelt
mit dem Gebaude kommuniziert.

Es ist angedacht, fur Besucher/innen Teile des Innenraumes
sichtbar zu machen, sodass sie die Atmosphéare im Gebaude
nur ahnen konnen. Das ganze Bild werden sie aber erst dann
haben, wenn sie das gesamte Gebaude von Innen und AuBen
gesehen und wahrgenommen haben.,
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‘Das Eisbergmodell * / a0 * |/ Das iibertragene Eisbergmodell-idee

i ) : T 3 . I
das Bewusste ; . 'y 7. .das Sichtbare ; ' ‘II . - ;
Daten/Fakten/Gedanken * *. =. Bestandsgebatde

Gefiihlen/Wiinschen. . ™o Eingang. - . ““'Im

das Vorbewusste Erfahrungen / Sicherheit / Vertrauen / Verhalten Kommunikationsebene / Zwei meter unter und ober der Erede / Innen-Auss

A g

‘ j \

das Unbewusste Inhalt
das Unsichtbare

Abb. 4: Das Konzpt flr das Museum der V\/ahmemung - das Ubertragene Eisbergmodell
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Das libertragene Eisbergmodell-Architektur - *» - 3 i
das Sichtbare

Bestandsgebaude mn iy
Eingang . AL

Signalizierungselemente
Kommunikationsschicht

Inhalt 3
die neu geschaffene, im Boden versenkte Raumlichkeiten

Wahrnehmungsausstellungen und Installationen
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Spiegel Installation Licht - Offnungen Periscope  Licht - Offnung
) g Aypla s« 2F Installation Typ2

i

Die Kommunikationseben
Innen ist Aussen
Oben ist Unten

Experimentierraufun |

Abb. 5: Das Ubertragene Eisbergmodell-das architektomiche Konzept
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6.3 Das architektonische Konzept

Der vorliegende Entwurf stellt ein Gebaude dar, das in der
bestehenden Parkstruktur und Natur eingebettet ist. Die un-
terirdische Form des erweiterten Bereiches folgt den unter-
schiedlichen Wurzelsystemen der bestehenden Baume. Die
erwartete Tiefe jedes Wurzelsystemes beeinflusst sowoh! die
Form der neu geschaffenen Ausstellungsbereiche, als auch
deren Raumhdhen.

Eine Klare Verbindung des Gebaudes mit dem Park wird durch
die Rampe geschaffen, die bis zur Murpromenade gezogen ist.
Mit den unterschiedlichen Kuppeln, wo die Spiegel integriert
worden sind, und mit dem System von Periskopen, wurde
sowoh! eine Kommunikation zwischen Innen- und AuBenwelt,
als auch der erweiterte Aufenthaltsbereich und Kinderspielplatz
geschaffen(Abb.5).

6.3.1 Der Weg in das Gebaude

Wie schon beschrieben, ist der Haupteingang in das Gebaude
nur schlecht sichtbar und von zwei Baumen versteckt.

Im neuen Konzept wird der Haupteingang in den Park verscho-
ben und in der Form einer Bricke gebaut, sodass die Besuch-
er neue Ausblicke in die Natur haben kénnen. Diese Brlcke
schafft eine Verbindung des Museums mit der Murpromenade
in der Form einer langen Rampe, weist auf das Gebaude hin
und ladet die Parkbesucher in das Museum ein.

6.3.2 Die unterirdische Form des Gebaudes

Wie bereits erwahnt, werden die neuen Ausstellungsbereiche
von den Baumen und Wurzelsystemen beeinflusst. Deswegen
waren die Recherchen Uber die bestehenden Baumarten im
Park und deren Wurzelsysteme essenziel fur die Architektur
des Gebaudes.

6.3.2.A Baume im Augartenpark

Im Prozess des Recherchierens sind im Baumkataster Graz
(auf der Webseite: https.//geodaten.graz.at/\WebOffice/syn-
server?project=baumkataster&client=core) die Arten von jedem
Baum aufgezeichnet, sodass man das Wurzelsystem der jew-
eligen Baumart erforschen kann. Die Informationen Uber die
Tiefe und Breite jedes Wurzelsystemes waren entscheidend fur
die weitere Beschaftigung mit den Raumlichkeiten des zukin-
figen Museums.
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Flachwurzler

A

Herzwurzler

Tiefwurzler

Abb. 6: Wurzelsysteme - schematische
Darstellung

6.3.2.B

Obwohl es von vielen Faktoren (wie z.B. von der Vitalitat des
Baumes, den Bodeneigenschaften, dem Standort, und davon
wie oft ein Baum verpflanzt wurde) abhangt, wie tief oder weit
die Baumwurzel von jeder Baumart wachsen kann, kann man
die ungefahr erwartete Wurzeltiefe von dem Wurzelsystem oder
Wurzeltypen einer bestimmten Baumart erahnen.

Man kann die folgenden Typologien von Wurzelsystemen un-
terscheiden: Flachwurzler, Tiefwurzler (Pfahiwurzler), Herzwur-
Zler und Senkwurzler (Abb.5).2%

Die Wurzeln der Flachwurzler liegen in einer Tiefe von ungefahr
150 cm unter der Erde. Die Wurzeln dieser Baume stol3en mit
den Jahren immer wieder horizontal an, und im Alter nehmen
sie eine Flache ein, die dem Radius der Baumkrone entspricht.
Wenn der Baum aber schmalkronig ist, dann sind die Wurzeln
ungefanr drei Meter breiter.?

Die Tiefwurzler bilden Hauptwurzeln die mehrere Meter senk-
recht in den Boden wachsen. Die Seitenwurzeln, die zur Seite
wachsen, Ubemehmen nicht die Hauptfunktion des Wurzel-
systemes.?** Eine Art von Tiefwurzler sind Pfahiwurzler, dessen
Hauptwurzel mehrere Meter in die Tiefe wachsen kann.?*® Die
Tiefe von diesen Wurzeln geht von 1,5 m bis 10 m in die Erde,
und die Breite kann bis zur Halfte der Kronentraufe betragen.
Die Wurzeln bei dem Herzwurzler sind sehr stark und wachsen
sowohl senkrecht, als auch waagrecht im Erdreich. Das Netz
an Wurzeln, welches dadurch entstent ist herzférmig, und de-
swegen der Name “Herzwurzler”.?® Die halbkugelige Wuchs-
form ist ca. 3 m tief. Der Radius kann die Halfte bis 3/4 der
Kronentraufe sein,

Die Baume, die sowohl starke Seitenwurzeln, als auch senk-
recht nach unten wachsende Ankerwurzeln bilden, werden mit
dem Namen Senkwurzler bezeichnet.?®” Dieses Wurzelsystem
erreicht bis zu 6 m Tiefe.

“*Die allgemeinen Informationen Uber die Dimensionen jedes
einzelnen Wurzelsystemes sind in Gesprachen mit unter-
schiedlichen Botanikemn, die in den Firmen Pflanzmich und
Baumpflege P&E arbeiten, gesammelt und zusammengefasst
worden,

Die Wurzelsysteme

232 Vgl. https://www.baumschule-pflanzen.de/baumwurzeln-wurzelsysteme-und-wur-
zeltypen

233 Vgl. https://www.mein-schoener-garten.de/gartenpraxis/ziergaerten/was-sind-
flachwurzler-35001

234 Vgl. https://www.plantopedia.de/tiefwurzler-definition/

235 Vgl. https://www.baumschule-pflanzen.de/baumwurzeln-wurzelsysteme-und-wur-
zeltypen

236 Vgl. https://www.gardomat.de/blog/wurzeln_wurzelsysteme_wissenswertes/

237 Vgl. https://www.baumschule-pflanzen.de/baumwurzeln-wurzelsysteme-und-wur-
zeltypen
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6.3.2.C Die neu geschaffenen R&umlichkeiten unter
der Erde

Durch die Differenzierung der bestehenden Wurzelsysteme,
ergibt sich im Park ein Kem, wo die Herz- und Tiefwurzler nah
an einander gepflanzt sind. Daraus folgt eine Wiederholung,
sowohl der oktogonalen Form des Gebaudes, als auch des
Ausstellungsbereiches im Erdgeschoss, wo der zentrale Raum
um einen oktogonalen Kern organisiert ist.

Dieser zentrale Raum ist als erweiterter Ausstellungsbereich
gedacht.

Ein Workshop- und Werkstattraum, ein Experimentraum und
ein multifunktionaler Raum sind um den zentralen Ausstellungs-
bereich herum angeordnet.

Der multifunktionale Raum hat eine Raumhohe von 8 m und ist
sowonhl als Bereich fUr die unterschiedlichen Licht- und Klangin-
stallationen gedacht, als auch fur die Konzerte und Kinoprojek-
tionen. Diesen Raum kann man durch den eigenen Eingang
betreten, aber er ist auch durch die Galerie, die ins zentrale
Oktogon fuhrt, zuganglich.

Das Depot in einer oktogonalen Form verbindet sich mit dem
multiftunktionalen Raum. Die Kunstwerke kann man entwed-
er mit dem Aufzug rein transportieren, als auch durch den
Schacht, der in der Form einer im Boden integrierten Offnung
gedacht ist.

Der Ausgangsbereich ist als ein multifunktionaler, in Boden
versenkter AuBenbereich gedacht. Die Ausstattung dieses
Raumes ist sowohl mit Sitzmobeln, als auch mit einer Hange-
matte eingerichtet, sodass die Parkbesucher diesen Bereich
unabhangig vom Besuch des Museums benutzen kdnnen.

6.3.2.D Die Kommunikation - Innen ist Aussen - Oben
ist Unten

Die Kommunikation zwischen Gebaude und Parkbereich ist
durch unterschiedliche Spiegelinstallationen gedacht. Diese
Installationen befinden sich in der obersten Schicht des Geb-
audes (2 m hoch) in Form von zwei unterschiedlichen Syste-
men von Offnungen und Periskopen. Sie sind als Medium fUr
die visuelle und Klang-Kommunikation gedacht.

Die Inspiration fUr diese Offnungen berunt auf der Licht-Skulp-
tur, die als Signal und Wahrmehmungs-Installation im Oktogon
geplant wurde. In Kapitel drei wurde diese Installation naher
beschrieben.

Mit dem gleichen System von Spiegeln wurde sowohl das Tag-
eslicht in das Gebaude eingespiegelt, als auch das kinstliche
Licht in der Nacht, von dem Gebé&ude nach AuBen reflektiert
(Abb.7).
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Im Bereich des langen Ganges, wurden Spiegel im AulBenbere-
ich installiert. Dieses Spiegelbild wirde die inneren Teile des
Gebaudes zeigen, und auch eine Kommunikation zwischen
Park- und Museumsbesuchern ermdglichen.

Die Kommunikation zwischen Park- und Museumsbesuchem
funktioniert am besten mittels der Periskope, die im zentralen
Ausstellungsbereich angeordnet sind. (Abb.?7?).

So kriegt man das GefUhl, dass das Gebaude ein Mittel der
Kommunikation ist, ein Medium. Dieses Medium dient dem
Gebaude ahnlich wie unsere personlichen Medien uns dienen.
Sie Ubermitteln uns ein Bild von Wirklichkeit, das wir fUr uns in
jedem Moment unterschiedlich Ubersetzen kdnnen,

Die erwahnten Installationen dienen nicht nur der Kommunika-
tion zwischen Menschen und dem Gebaude, sondern auch mit
der Umgebung. Die Himmelreflexion im Gras schafft ein Geflinl,
dass Oben Unten wird und umgekehrt - in den Spiegeln, die im
AuBenbereich installiert sind, wird das Gras oben gespiegelt.

Die beschriebene Idee und der Entwurf sind in den vorliegen-
den Entwurfsplanen dargestellt.
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