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ABSTRACT: THE MUSEUM AS A SETTING FOR REFLEXIVE
ANTHROPOLOGICAL SITUATIONS. RIRKRIT TIRAVANIJA’S
UNTITLED 1998 (DAS SOZIALE KAPITAL)

In 1998 the Migros Museum for Contemporary Art presented Rirk-
rit Tiravanija’s exhibition Das soziale Kapital. Recognized by the
press mostly for its participatory approach and the convivial soci-
ability of some of the exhibition’s offerings, the show was in fact
designed as a set of environments evoking diverse modes of interac-
tion, perception and behaviour: a fully functional Migros supermar-
ket, a car repair shop, or several works by the artist inviting visitors
to play music together or share a meal. Completed by artworks
from the museum’s collection, the scenery thus oscillated between
art exhibition, ethnographic museum and everyday life. Drawing on
some of Tiravanija’s earliest works I will therefore argue that Das
soziale Kapital should be understood as a performative critique of
the prevailing conventions of exhibition culture.
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Das Museum als Schauplatz reflexiver anthropologischer Situationen

Im Spitsommer 1998 fand in Ziirich die vom thailindischen Kiinst-
ler Rirkrit Tiravanija konzipierte Ausstellung Das soziale Kapital
statt. Ort der Ausstellung war das Migros Museum fiir Gegenwarts-
kunst. Auf Einladung des damaligen Direktors Rein Wolfs kombi-
nierte Tiravanija eigene Werke mit Exponaten der Sammlung des
Museums und thematisierte dariiber hinaus auch das Migros
Museum selbst. Letzteres tat er auf eine denkbar ungewohnliche
Weise, nimlich indem er zusitzlich zu seinen alteren Arbeiten in
den Ausstellungsriumen einen voll funktionsfihigen Supermarkt
des namensgebenden Einzelhandelsunternehmens installierte
[Abb. 1]. Es gab Einkaufswagen und eine Registrierkasse sowie
Regale, die iiber die gesamte Ausstellungsfliche verteilt waren.
Darin lagen verschiedene Warenangebote aus dem Migros-Sorti-
ment: Pflanzen, Lebensmittel, Drogerieartikel, Spielzeug, Biicher
und Schreibwaren, Kleidung und Haushaltswaren. Wihrend ein
Rezensent darin das Ende jeglicher kritischen Distanz zwischen
Kunst und Kommerz sah, interpretierten andere das von Tiravanija
inszenierte Arrangement als eine subtile Form der Institutionskritik
— etwa in Hinblick auf die Trennung von Kunst und Leben, die mit
der zunehmenden gesellschaftlichen FEtablierung o6ffentlicher
Museen im 19. Jahrhundert einhergegangen war.! Insbesondere in
der Tagespresse stand die auflerordentliche Lebendigkeit im Vor-
dergrund, die mit der Ausstellung ins Museum eingezogen war.2
Der Grund hierfiir war nicht allein die Moglichkeit, wihrend des
Museumsbesuches gleich noch den tiglichen Einkauf zu erledigen.
Auch Tiravanijas eigene Kunstwerke machten Handlungsangebote:
Eine Bar lud dazu ein, bei einem Getrink miteinander ins Gesprich
zu kommen, Musikinstrumente standen bereit und jeden Mittag
kochten Mitarbeiter*innen des Museums den Gisten ein thailindi-
sches Curry. Dariiber hinaus konnten die Besucher*innen zwei
Mechanikern dabei zusehen, wie sie ein Auto restaurierten. Und an
einer Ndhmaschine war von Zeit zu Zeit eine Niherin damit
beschiftigt, Tragetaschen mit der Aufschrift ,Demonstration®
anzufertigen, die wie die Waren des Supermarktes zum Verkauf
standen.

War die Ausstellung also ein besonders perfides Beispiel kiinst-
lerischer ,,Affirmation“? der engen Verbindung zwischen Kunst und
Kapital oder eine gelungene, mit ,leiser Ironie“4 ausgefiihrte Kritik
bestehender Verhiltnisse im Kunstbetrieb? Ich tendiere zur zweiten

1
Vgl. Georg Imdahl, Leben im Supermarkt, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 06.10.1998,
46; Ralf Beil, Rirkrit Tiravanija, in: Kunstforum International, Oktober/November 1998,
452-453; Dorothea Strauss, Basic Needs — ein Gesprich mit Rirkrit Tiravanija und ein
fotografisches Essay von Costa Vece, in: Kunst-Bulletin, September 1998, 22-29.

2
Ausstellung ,Soziales Kapital‘, in: Der Landbote, 24.08.1998.

3
Imdahl, Leben im Supermarkt, 46.

4
Der Landbote, a.a.O.
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[Abb. 1]
Rirkrit Tiravanija, untitled 1998 (das soziale kapital), 1998,
Migros Museum fiir Gegenwartskunst, Ziirich: Eingang zur Aus-
stellung © by courtesy of Rirkrit Tiravanija Archiv, Berlin.
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Auffassung, wobei der entscheidende Punkt meines Erachtens nicht
ist, dass Tiravanija die Verflechtung zwischen dem Museum und
seinem Geldgeber thematisierte. Zwar war der Supermarkt ein Ein-
griff in die Zusammenhinge, die das Migros Museum prigen, aber
nicht im investigativen Sinne, denn dass der Migros Konzern im
Hintergrund des Ausstellungshauses steht, war kein Geheimnis, das
es im Stile eines Hans Haacke zu enthiillen galt.> Entscheidend war
auch nicht, dass Tiravanija mit dem Supermarkt und seinen eigenen
Kunstwerken den sterilen weifflen Riumen der Kunstprisentation
ein wenig Leben einhauchte. Wohl intervenierte er damit in die fiir
den Ausstellungsbesuch typischen Verhaltenscodes und stellte die
Beziehung zwischen Kunst und Leben auf den Priifstand, aber dafiir
war er bereits seit einigen Jahren bekannt. Wer ihn einlud, speku-
lierte vermutlich auf genau diesen Effekt. Der entscheidende Punkt
seiner im Migros Museum formulierten Kritik war, dass Tiravanija
mit den von ihm ausgewdhlten Exponaten nicht nur einige fiir das
Museum ungewohnte Handlungsangebote unterbreitete, sondern
damit auch Grundannahmen in Frage stellte, auf denen das west-
lich geprigte Kunstsystem beruht — insbesondere die kategorische
Unterscheidung zwischen Kunstwerken und kulturellen Artefakten
und die damit einhergehende Existenz verschiedener Museumsty-
pen und Ausstellungsformate. In ihrer Gesamtheit versetzte Das
soziale Kapital die Besucher*innen in verschiedene, sich teilweise
widersprechende Situationen, hervorgerufen durch das, was Joshua
Decter bereits 1992 als ,reflexive anthropological environment“®
bezeichnet hatte: die mit kuratorischer Geste zusammengestellte
Anordnung von Gegenstinden, die mehr oder weniger vertraute
Alltagssituationen andeuten und das Publikum dazu anregen, sich
kritisch mit ihnen auseinanderzusetzen. Damit stand Das soziale
Kapital in Verbindung mit dem ,ethnographic turn“’ in der Kunst,
den Hal Foster zwei Jahre zuvor konstatiert hatte. Ich werde am

5
Ein Beispiel ist Der Pralinenmeister (1981), mit dem Haacke die 6konomischen Verflechtun-
gen des Sammlerehepaares Ludwig und dem nach ihnen benannten Kélner Museum the-
matisierte. Fiir einen Uberblick iiber Haackes Werk siehe z. B. All Connected, (Ausst.-Kat.
New York, New Museum), hg. von Gary Carrion-Murayari und Massimilinao Gioni, New
York 2019.

6
Joshua Decter, Transgressions in the White Cube. Territorial Mappings, in: Transgressions
in the White Cube. Territorial Mappings, (Ausst.-Kat. Bennington, VT, Bennington College),
Bennington, VT 1992, s. p. Sowohl Decters Bezeichnung als auch der Titel der Ziircher
Ausstellung wecken Assoziationen zum Werk Pierre Bourdieus. Bekanntlich ist soziales
Kapital eine der vier Kapitalsorten, mit denen der franzdsische Soziologe die Gesetzmiflig-
keiten sozialer Austauschprozesse zu bestimmen versucht hat. Réponses. Pour une anthro-
pologie réflexive (deutscher Titel: Reflexive Anthropologie) heifdt eine Publikation, in der
Bourdieu seinen methodischen Ansatz mit dem Soziologen Loic Wacquant diskutiert. Auch
wenn es sicherlich lohnenswert wire, diesen Assoziationen nachzugehen, verzichte ich
darauf an dieser Stelle — nicht zuletzt, weil die Beziige wohl eher zufillig sind: Der Titel
stand, wie ich weiter unten darlegen werde, in unmittelbarer Verbindung zum Migros
Konzern. Die englische Ausgabe des Buches wurde zwar im Juli 1992 verdffentlicht, also
einige Monate vor der Ausstellung, anlisslich derer Decter seinen Text verfasste. Im Titel
war aber ,anthropologie® mit ,sociology* iibersetzt worden. Pierre Bourdieu und Loic J.
D. Wacquant, An Invitation to Reflexive Sociology, Chicago, IL 1992 (fiir die franzdsische
Ausgabe: Réponses. Pour une anthropologie réflexive, Paris 1992).

7
Hal Foster, The Return of the Real, Cambridge, MA/London 1996, xi.
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Ende des Textes auf Decter und Foster zuriickkommen. Dabei wird
es auch darum gehen, in welcher Weise Tiravanijas Ausstellung
einige der Punkte beriihrte, die derzeit in Bezug auf das Selbstver-
stindnis — insbesondere auch ethnographischer — Museen disku-
tiert werden. Zunichst aber mdchte ich einen genaueren Blick auf
den Supermarkt und die Zusammenstellung der von Tiravanija aus-
gewihlten Kunstwerke werfen.

I. Der Supermarkt

Tiravanija war nicht der erste Kiinstler, der einen Supermarkt in
einem Ausstellungsgebdude installierte. Erst ein paar Jahre zuvor
hatte Guillaume Bijl in der Basler Galerie Littmann sein Environ-
ment Neuer Supermarkt (1990) gezeigt.8 Auch in Bijls Ausstellung
standen handelsiibliche Waren in den Regalen, jedoch nicht fiir
den Verkauf. Bei genauerem Hinsehen war zu erkennen, dass
die Produkte auffillig exakt gereiht und nach farblichen Kriterien
arrangiert worden waren, so dass die malerische beziehungsweise
skulpturale Dimension der Installation in den Vordergrund trat.
Anders als bei Tiravanija hatte dem so entstandenen dreidimensi-
onalen Bild auch kein bestimmter Anbieter Pate gestanden. Viel-
mehr waren die Besucher*innen auf eine moglichst augenfillige,
unmittelbar identifizierbare Inszenierung des Konzepts Supermarkt
getroffen. Die dsthetische Dimension des Warenkonsums war so
zum Thema geworden.

Bereits 1964 hatte in der New Yorker Bianchini Gallery die
legendire Ausstellung The American Supermarket stattgefunden, ein
Hohepunkt der US-amerikanischen Pop Art.? Auch sie folgte kei-
nem bestimmten Vorbild, sondern kombinierte typische Attribute
US-amerikanischer Lebensmittelgeschifte jener Zeit. Allerdings
handelte es sich bei den dort ausgestellten Waren ausnahmslos um
mehr oder weniger exakte, von den teilnehmenden Kiinstler*innen
angefertigte Nachbildungen. Wie in Ziirich standen sie zum Ver-
kauf, jedoch zu Preisen, die zwar vergleichsweise giinstig, aber
dennoch eher an denen von Multiples oder Kunsteditionen orien-
tiert waren als an den Preisen ihrer realen Vorbilder.l0 Die Ver-
wandlung der Verkaufsgalerie in einen Supermarkt wirkte wie ein

8
Guillaume Bijl, Neuer Supermarkt, 01.06.-31.08.1990, Galerie Littmann, Basel.

9
The American Supermarket, organisiert von Ben Birillo und Paul Bianchini, 06.10.—
07.11.1964, Bianchini Gallery, New York. Mit Billy Apple, Richard Artschwager, Mary
Inman, Jasper Johns, Roy Lichtenstein, James Rosenquist, Claes Oldenburg, Andy Warhol,
Bob Watts und Tom Wesselman.

10
Zum Beispiel waren Robert Watts’ aus Filz angefertigte Apfel fiir 3 Stiick/$ 20,00 im
Angebot. Auflerdem gab es Werbeposter (Warhols Gemailde einer Dose Campbell Soup
fiir $1,500) und Einkaufstaschen (Roy Lichtensteins Turkey Shopping Bag fiir $12,00 pro
Stiick) zu kaufen. Letztere lassen sich durchaus zu den in Ziirich verkauften Taschen in
Verbindung setzen.
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provokatives Bekenntnis zum kommerziellen Charakter von Kunst,
aber angesichts der Preise auch wie ein Vorschlag, Kunstwerken
den Status von Luxusobjekten zu nehmen und sie fiir jedermann
erschwinglich zu machen. 1!

Bei Tiravanija ging es hingegen um das reale Migros-Einkaufs-
erlebnis. Alle Waren stammten aus dem Sortiment der Supermarkt-
kette und wurden zum handelsiiblichen Preis angeboten. Die Ein-
kaufswagen und die Kasse waren genauso, wie ortskundige Besu-
cher*innen sie aus den Migros-Liden kannten. Hinzu kam, dass
der erste Raum, den sie nach der Eingangslobby betraten, der
Geschichte der Migros gewidmet war. Im Mittelpunkt stand einer
jener Ford-T-Verkaufswagen, mit denen die 1925 von Gottlieb
Duttweiler gegriindete Firma ihre Kundschaft zunichst beliefert
hatte. Auf holzernen Wandregalen lagen historische Produkte aus.
Informationen iiber das Fahrzeug vermittelte ein gerahmtes Poster.
Eine Fotografie zeigte jenes zerbrochene Fenster im Schweizer Par-
lamentsgebiude, das der seit 1935 auch als Politiker titige Unter-
nehmer 1948 aus Protest gegen die Untitigkeit des Parlaments zer-
schlagen hatte. Trotz der kritischen Engpadsse wihrend des Zweiten
Weltkrieges hatten beide Kammern des Parlaments iiber Jahre eine
von ihm eingereichte Vorlage zur Sicherung der Landesversorgung
mit Rohstoffen und Lebensmitteln verschleppt.1?

Auch der Titel der Ausstellung, Das soziale Kapital, war ein
Fundstiick aus der Geschichte der Migros. Seit 1942 diente der
Spruch dem Konzern als Motto, als Ausdruck von Duttweilers sozi-
alverantwortlich ausgerichteter Idee freier Marktwirtschaft.’> Lange
Zeit hatte ein Schild auf der Fassade des Migros-Pressehauses am
Ziircher Limmatplatz das Motto verkiindet. Fiir die Renovierung
des Gebiudes war es abmontiert und seitdem nicht wieder zuriick-
gehingt worden. Tiravanija und Wolfs hatten es in einem Lager
des Konzerns aufgespiirt.1* Wenn Tiravanija es nun am Eingang sei-
ner Ausstellung platzierte, konnte dies also auch als Aufforderung
verstanden werden, das soziale Selbstverstindnis des Konzerns auf
seine Aktualitit hin zu {iberpriifen. ,,Besonders das Kulturprozent

1
Vgl. Calvin Tomkins, Art or not, it’s food for thought, in: LIFE 57, 1964, 143-144; Michael
Liithy, Das Konsumgut in der Kunstwelt. Zur Para-Okonomie der amerikanischen Pop-Art,
in: Shopping. 100 Jahre Kunst und Konsum (Ausst.-Kat. Frankfurt, Schirn), hrsg. von Max
Hollein und Christoph Grunenberg, Ostfildern-Ruit 2002, 148-153, hier 150.

12
Vgl. Migros-Genossenschafts-Bund (Hg.), Duttis Steinwurf. Mythos und Wahr-
heit, 26.08.2016, http://www.migros.ch/dam/jcr:45f5b2e6-0f48-4db4-95ac-eaceb0027b31/
steinwurf.pdf (25.05.2020).

13
Diese manifestierte sich unter anderem darin, dass das urspriinglich als Aktiengesell-
schaft gefiihrte Unternehmen 1941 in eine Genossenschaft iiberfiihrt worden war. 100.000
Anteilsscheine gingen damals unentgeltlich an Mitarbeiter*innen und Kund*innen iiber.
Fiir eine ausfiihrliche Auseinandersetzung mit der Geschichte der Migros siehe z. B. Katja
Girschik, Albrecht Rischl und Thomas Welskopp, Der Migros-Kosmos. Zur Geschichte eines
aussergewohnlichen Schweizer Unternehmens, Baden 2003.

14
So Rein Wolfs am 06.12.2018 in einer E-Mail an den Verfasser.
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fasziniert mich“, bekannte Tiravanija in einem Interview. ,,Und wie
sich die Firma in den Dienst der Allgemeinheit stellt.“?

Mit dem 1957 ins Leben gerufenen Modell des Kulturprozent
verpflichtet sich die Migros dazu, jahrlich ein Prozent ihres Umsat-
zes in Kultur und Weiterbildung zu investieren, eine Regelung, von
der auch das Museum profitiert. Tiravanija erweiterte das beste-
hende Engagement sogar noch, indem er veranlasste, dass die Besu-
cher*innen fiir die Dauer der Ausstellung freien Eintritt hatten.
Dies konnte einerseits als Plidoyer fiir die allgemeine Zuginglich-
keit von Kunst gewertet werden, andererseits aber gab es durchaus
eine Kasse. Da dort aber nur bezahlte, wer Verbrauchsgiiter aus
dem Migros-Sortiment mitnehmen wollte, blieb die Trennlinie zwi-
schen Waren- und Kunstkonsum gewahrt. Gleichzeitig erinnerte die
Einkaufsmoglichkeit die Besucher*innen daran, dass sie es waren,
die mit ihrem tiglichen Warenkonsum die Institution und ihr eige-
nes Kunsterlebnis mitfinanzierten. Weniger als ein kritisches Sym-
bol der Verflechtung zwischen Konzern und Museum war der
Supermarkt damit ein Verweis auf die Komplexitit, mit der Kunst,
Kapital und Gesellschaft zueinander in Beziehung stehen.16 Insofern
handelte es sich auch nicht um eine — mehr oder weniger ironische
— Hommage an die Konsumkultur wie The American Supermarket
von 1964. Vielmehr war das Warenangebot eine Anerkennung einer
der Quellen, aus denen sich das Engagement der Migros speist
— und insofern durchaus affirmativ zu verstehen. Die Ironie, die
in seiner Zurschaustellung zum Ausdruck kam, galt eher der wohl-
feilen Entschiedenheit, mit der die Trennung zwischen Kunst und
Kapital mitunter eingefordert wird.

Tiravanija ging es um ,,Okonomie oder soziale Strukturen®“l’,
wie er 1998 erliuterte. Ihn beschiftigte ,,wie Kunst betrachtet wird,
wie sie konsumiert, produziert und wie sie genutzt wird.“8 Dazu
gehorte sicherlich auch die Frage, inwieweit sich der Status von
Waren und Kunstwerken iiberhaupt unterscheiden lisst. Dennoch
war der Supermarkt kein Readymade in der Art des Neuen Super-
marktes, das einem die verfithrerische Kraft der Warenasthetik vor

15
Tiravanija zit. nach Guido Stefani, Der Kiinstler Rirkrit Tiravanija zu seiner Ausstel-
lung, in: Wir Briickenbauer. Wochenblatt des sozialen Kapitels. Organ des Migros-Genossen-
schafts-Bundes, 01.09.1998, 58—59.

16
Tatsichlich wurde die Institution just zum Zeitpunkt der Ausstellung von Museum fiir
Gegenwartskunst in Migros Museum fiir Gegenwartskunst umbenannt. Wie Rein Wolfs erldu-
tert, habe er mit der Umbenennung auf den Umstand reagiert, dass sich der Name Migros
Museum ohnehin bereits eingebiirgert hatte. Tiravanijas Vorschlag, die Migros zu thema-
tisieren, sei aber unabhingig davon entstanden. Fiir damalige Besucher*innen war es den-
noch naheliegend, eine Verbindung herzustellen. Vgl. Guido Stefani, Der Kurator Rein
Wolfs zur Ausstellung ,,Das soziale Kapital®, in: Wir Briickenbauer. Wochenblatt des sozialen
Kapitels. Organ des Migros-Genossenschafts-Bundes, 01.09.1998, 60. Von Zufall hatte Wolfs
wihrend der Pressekonferenz gesprochen. Der Landbote, 24.08.1998.

17
Tiravanija zit. n. Dorothea Strauss, Basic Needs in: Kunst-Bulletin 9,1998, 22-29, hier: 27.

18
Ebd.
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Augen fiihren sollte. Allein schon der Umstand, dass der Markt voll
funktionsfihig war, spricht dafiir, dass es Tiravanija vielmehr um
die performative Dimension des von ihm inszenierten Settings ging:
um die erfahrungsbasierte Reflexion des praktischen Gebrauchs.

I1. Kunstwerke in Gebrauch nehmen

Zwischen den Supermarktregalen hatte Tiravanija vier eigene
Werke platziert und mit Werken aus der Sammlung kombiniert.
Alle bestitigten auf die eine oder andere Weise den gebrauchs- bzw.
handlungsbasierten Ansatz, den die Installation des Supermarktes
erkennen liel. Im hinteren Saal, der sogenannten Shedhalle, stan-
den die Musikinstrumente von untitled 1996 (rehearsal studio no. 6,
open version) [Abb. 2] zur Benutzung bereit.l? Die sie beherber-
gende, an einer Seite offene Sperrholzarchitektur war die Nachbil-
dung eines Proberaums in New York, in dem Tiravanija damals von
Zeit zu Zeit mit Freunden musizierte.20 Bei untitled 1995 (free/still),
einer weiteren architektonischen Struktur in der Shedhalle, han-
delte es sich um die urspriinglich fiir die Carnegie International in
Pittsburgh entstandene mobile Version eines Kunstwerks, das Tira-
vanija 1992 schlagartig international bekannt machte. Damals ver-
wandelte er das Biiro der New Yorker 303 Gallery in eine Garkiiche
und bot darin Tag fiir Tag thailindisches Curry an. In Ziirich stand
nun der Nachbau des Biiros, auch hier gab es das tigliche Essensan-
gebot.2t

Zwischen den beiden Holzarchitekturen lag Carl Andres
Bodenskulptur Cubolt (1981), als Bindeglied und kunsthistorische
Referenz:

I always said that for me, what I think would be interesting
in my work was the same as somebody walking over Carl
Andre’s flat sculptural works, plates and then suddenly find-
ing himself in the middle of it, realizing that they had walked
over some artwork.22

Dass seine Kunstwerke in eben dieser Weise darauf angelegt waren,
die Selbstwahrnehmung der Besucher*innen zu schirfen und sie
fiir das Umfeld, in dem sie sich befinden, zu sensibilisieren, darauf
schien auch die zweite im Raum befindliche Arbeit aus den Samm-

19
Fiir eine ausfithrliche Analyse der hier erwihnten Kunstwerke Tiravanijas siehe Jorn
Schafaff, Rirkrit Tiravanija. Set, Szenario, Situation. Werke 1987-2005, K61n 2018.

21
Rein Wolfs, The Social Capital Today/Das soziale Kapital aktuell, in: Supermarket, (Ausst.-
Kat. Ziirich, Migros Museum fiir Gegenwartskunst), hrsg. von Frank Hyde-Antwi, Ziirich
1998, 18-21.

22
Chantal Pontbriand, Is There a Revolution? Public Discussion with Rirkrit Tiravania,
Bétonsalon, Paris, 01.10.2010, Transkript s. p., Rirkrit Tiravanija Archiv Berlin, Inv.-Nr.
RTA0810-023899.
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[Abb. 2

]

Rirkrit Tiravanija, untitled 1998 (das soziale kapital), 1998, Migros Museum
fiir Gegenwartskunst, Ziirich: grofler Saal. Im Hintergrund: Rirkrit Tirava-
nija, untitled 1998 (rehearsal studio no. 6, open version), 1996. Rechts
am Bildrand: Gilbert & George, See (1987). Auf dem Boden: Carl Andre,
Cubolt (1981) © by courtesy of Migros Museum fiir Gegenwartskunst, Ziirich.
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lungsbestinden hinzuweisen. Es handelte sich um eine grofforma-
tige Fotografie zweier frontal aus dem Bild schauenden Augen, ein
Kunstwerk des britischen Kiinstlerduos Gilbert & George mit dem
vielsagenden Titel See (1987).

Getranke gab es an der Bar von untitled 1994 (angst essen seele
auf), die in der vorderen Halle in einem der offenen Kabinette
installiert war, an denen die Besucher*innen auf dem Weg zur
Shedhalle vorbeigingen. Die urspriinglich in K6ln realisierte Arbeit
bezieht sich auf eine Szene aus Rainer Werner Fassbinders gleich-
namigen Film aus dem Jahr 1974 [Abb. 3], der auf einem Monitor
hinter dem Tresen lief. In dem Film geht es um Klassenfragen,
Geschlechterrollen und Alltagsrassismus, abgehandelt am Beispiel
der unmdglichen Liebe zwischen einer ungefihr sechzigjihrigen,
wie manche heute sagen wiirden, biodeutschen Putzfrau und einem
gut zwanzig Jahre jiingeren marokkanischen Gastarbeiter. Als sie
sich in einer Bar begegnen, trinkt er ein Bier und sie eine Cola. Ent-
sprechend konnten auch die Besucher*innen in Ziirich zwischen
den beiden Getrinken wihlen und damit spielerisch eine der beiden
Rollen einnehmen.?3

Auch das vierte fiir die Ausstellung ausgewihlte Kunstwerk
Tiravanijas stellte die dazugehdrigen Objekte in einen Gebrauchs-
zusammenhang, wenn auch ohne unmittelbare Beteiligung der
Besucher*innen: In einem zur Autowerkstatt umfunktionierten
Kabinett unterzogen zwei Mechaniker den gelb-schwarzen Opel
Commodore von untitled 1995 (bon voyage monsieur ackermann) einer
Generaliiberholung [Abb. 4]. Mit dem Auto waren Tiravanija und
der Maler Franz Ackermann 1995 von Berlin aus zur Lyon-Biennale
gefahren und hatten es dort zusammen mit einem die Fahrt doku-
mentierenden Video ausgestellt. Ackermann war damals fiir seine
Mental Maps bekannt, kleinformatige Gemailde von Orten, die der
Kiinstler bereist hatte. Uber den Titel spielte Tiravanija darauf an
und betonte so das in der Moderne oftmals mit der Suche nach dem
exotischen Anderen verbundene Motiv der Kiinstlerreise — mit dem
Unterschied, das das Andere hier nicht eine Siidseeinsel oder eine
vermeintlich primitive Kultur in Afrika war, sondern Mitteleuropa
am Ende das 20. Jahrhunderts.24 Fiir die Ziircher Ausstellung reiste
Tiravanija erneut mit dem Wagen an. Die Aufzeichnungen dieser
Reise wurden aber nicht wie urspriinglich auf Video-Monitoren
prasentiert, sondern in einem Nebenraum an die Wand projiziert.

23
Die im Bild zu sehende Jukebox ersetzte das in der urspriinglichen Fassung eingesetzte, auf
einen marokkanischen Sender eingestellte Transistorradio.

24
Ein Jahr zuvor hatte Tiravanija wie ein Ethnologe seine Reise vom Flughafen Madrids
zum Museo Reina Sofia, dem Ausstellungsort der Gruppenausstellung Cocido y Crudo,
gefilmt und zusammen mit seinem Gefihrt ausgestellt. Der Ausstellungstitel spielte auf
die Schriften des franzdsischen Ethnologen Claude Lévi-Strauss an. Der Titel der Arbeit
lautete untitled 1994 (from barajas to paracuellos de garama to torrejon de ardoz to san fernando
or coslada to reina sofia). Vgl. Alice Yang, Letting Go. The Work of Rirkrit Tiravanija, in:
Art Asia Pacific, 3, 1996, 60—63. Zu untitled 1995 (bon voyage monsieur ackermann) siehe auch
Marie-France Rafael, Reisen in Imaginativ. Kiinstlerische Situationen und Displays, Koln 2017.
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[Abb. 3]

Rirkrit Tiravanija, untitled 1998 (das soziale kapital), 1998, Migros Museum fiir Gegen-
wartskunst, Ziirich: untitled 1994 (angst essen seele auf), 1995. Im Vordergrund: Dou-
glas Gordon, Reading Room (1996). Links im Bild: Dan Flavin, Untitled (to Barnett
Newman) four (1971) © by courtesy of Migros Museum fiir Gegenwartskunst, Ziirich.
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[Abb. 4]

Rirkrit Tiravanija, untitled 1998 (das soziale kapital), 1998, Migros
Museum fiir Gegenwartskunst, Ziirich: untitled 1995 (bon voyage monsieur
ackermann), 1995. Links an der Wand: Robert Longo, Heaven (1988)
und Hell (1988) © by courtesy of Rirkrit Tiravanija Archiv, Berlin.
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Unterhalb der Projektionsflichen von untitled 1995 (bon voyage
monsieur ackermann) lag Richard Longs Stone Line (1981), eine
aus Kalksteinen zusammengesetzte rechteckige Bodenskulptur. Der
britische Land-Art-Kiinstler war in den 1960er Jahren mit Wande-
rungen durch das lindliche Groflbritannien bekannt geworden.

Auf dhnliche Weise weckten die zwei in der Werkstatt hingen-
den Gemailde Ed Ruschas, Heaven und Hell (beide 1988), Assoziatio-
nen zum Thema des Unterwegsseins, zumindest bei denjenigen, die
mit dem Werk des US-amerikanischen Kiinstlers vertraut waren.
In der Kombination mit dem Auto lag es nahe, an Ruschas Every
Building on the Sunset Strip (1966) zu denken, ein Foto-Leporello,
dessen Aufnahmen Ruscha mit einer auf der Ladefliche eines Pick-
up Trucks montierten Kamera gemacht hatte. Gleichzeitig erinner-
ten die Gemailde, so wie sie platziert waren, an jene Poster, die
typischerweise die Wande von Autowerkstitten dekorieren.

Dan Flavins Untitled (to Barnett Newman) four (1971) und Dou-
glas Gordons Reading Room (1996) schienen ebenfalls als Ausstat-
tungsgegenstinde zu dienen. Sie unterstiitzten das Barszenario von
untitled 1994 (angst essen seele auf) [Abb. 3]. Zusitzlich erinnerte
die Einbindung der aus handelsiiblichen Leuchtkérpern gefertig-
ten Arbeit Flavins daran, dass die fiir sie verwendeten Materia-
lien urspriinglich ebenfalls fiir nicht-kiinstlerische Verwendungs-
zwecke hergestellt worden waren. Dies liefd sich wiederum als ein
weiterer Hinweis auf den kunsthistorischen Kontext verstehen, aus
dem heraus Tiravanija seinen eigenen Ansatz entwickelt hatte.
Gleichzeitig steckte in Tiravanijas Verwendung der Skulptur aber
auch eine spielerische Kritik an Flavins dsthetisierender Reduk-
tion von Alltagsgegenstinden. Zwar kniipfte auch er wie Flavin
an Duchamps Readymade-Konzept an, aber anders als beim Mini-
mal-Art-Kiinstler erinnerte Tiravanijas zweckentfremdende Funk-
tionalisierung des Leuchtkorper-Kunstwerks eher an die Idee des
reziproken Readymades, also an die ebenfalls von Duchamp entwi-
ckelte Idee, ,einen Rembrandt als Biigelbrett“?> zu benutzen. Gor-
dons Leseraum bekriftigte Tiravanijas Gebrauchsisthetik, wenn
auch ohne einen niheren Bezug zum Readymade-Thema.

,2Don't ask for the meaning, ask for the use“?6, hatte Tiravanija
seinen Ansatz 1994 zusammengefasst. Dass sich die Bedeutung von
Objekten oftmals erst aus ihrem konkreten Gebrauchszusammen-
hang ergibt, demonstrierten schliefflich auch Christine Borlands
Small Objects that Save Lives (1996), 170 Fotografien von Alltagsge-
genstinden, die gegeniiber dem auf einem Gang in der vorderen
Halle platzierten Regal mit Drogerieartikeln installiert waren. Die
Objekte waren der Kiinstlerin in Folge eines Aufrufs zugeschickt

25
»Reciprocal Readymade: Use a Rembrandt as an ironing board.” Duchamp veréffentlichte
seine zwischen 1911 und 195 verfasste Notiz 1934 in seiner Green Box (The Bride Strip-
ped Bare by Her Bachelors, Even) in: Michel Sanouillet und Elmer Petterson (Hg.), Marcel
Duchamp, Salt Seller. Essential Writings, London 1975, 35.

26

Tiravanija zit. n. Nicolas Bourriaud und Eric Troncy, Rirkrit Tiravanija, in: Documents 5,
1994, 33-37, hier 37.
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worden, ein Schliisselbund etwa, eine Lupe oder eine Stimmgabel.
Hinter jedem schien eine personliche Geschichte zu stehen. Warum
sie buchstiblich oder im iibertragenen Sinn lebensrettend sein soll-
ten, ergab sich aus ihrer vordergriindigen Funktion aber nicht
unbedingt.?’

Insbesondere die von Tiravanija vorgenommenen szenischen
Funktionalisierungen werfen die Frage auf, was sein Vorgehen mit
den aus der Sammlung stammenden Kunstwerken machte. Sicher-
lich demonstrierten sie den prekidren Status, der trotz ihrer Auf-
nahme in die Sammlung des Museums nicht endgiiltig gesichert
schien.28 Aber handelte es sich um eine legitime Erweiterung
ihres Bedeutungshorizonts? Ging Tiravanija nicht weit {iber das
fiir gewohnlich akzeptierte Maf kuratorischer Praxis hinaus? Vor
allem die Platzierung der Judd-Skulptur zeugte von einer kalkulier-
ten Unverfrorenheit, die sich Museumskurator*innen vermutlich
nicht erlaubt hitten, selbst wenn dies als Hommage gemeint war.
Aber auch sonst waren die Kunstwerke in einer Weise szenisch
eingebunden, die dem wissenschaftlichen Ethos sachgerechter Pra-
sentation widersprach. Die gegenstindlichen Anordnungen waren
assoziativ zusammengestellte Sets, die an Biihnenbilder erinnerten.
Als Raumdekoration oder Ausstattungsgegenstand riickten sie in
die Nihe jener Gebrauchsgegenstinde, welche die Besucher*innen
in Tiravanijas eigenen Kunstwerken antrafen. Wie die Musikinstru-
mente, der Tresen oder die Garkiiche waren sie Bestandteile gegen-
stindlicher Szenarien, die bestimmte Bedeutungszusammenhinge
andeuteten und den Besucher*innen entsprechende Verhaltenswei-
sen nahelegten.

Wenn aber die Exponate der Sammlung und die Gegenstinde
der Arbeiten Tiravanijas gleichsam den Status und die Funktion
von Requisiten hatten (neben ihrer Verweis- und Kommentarfunk-
tion), bedeutete dies, dass auch die Ausstellung als solche als ein
gegenstindliches Narrativ wahrgenommen werden konnte, das die
Besucher*innen als Akteure adressierte. Je nachdem, wo sie sich
befanden, sollten sie sich einmal als Gast in einer Bar, ein anderes
Mal als Kund*in eines Supermarktes und dann wieder als Ausstel-
lungsbesucher*in wahrnehmen. Dies wiederum bedeutete, dass sie
von vornherein immer schon Teil eines grofleren situativen Zusam-
menhangs waren — und nicht als unabhidngige Betracher*innensub-
jekte den Kunstobjekten gegeniibertraten. Kunsthistorisch gesehen

27
Urspriinglich fiir eine Ausstellung in der Chisenhale Gallery. Die Fotos waren zu einem
spiteren Zeitpunkt entstanden. Vgl. Chisenhale Gallery, Christine Borland and Craig
Richardson, http://chisenhale.org.uk/exhibition/christine-borland-and-craig-richardson/
(03.08.2020).

28
Nicolas Bourriaud identifiziert die bewusst erzeugte und thematisierte (semantische) Pre-
karitdt des Kunstwerks als einen Grundzug zeitgendssischer Kunst, die damit auf entspre-
chende kulturelle und soziale Verhiltnisse der Gegenwart reagiert. Kiinstler*innen agie-
ren demnach als ,,Semionauten®, die durch das unendliche kulturelle Universum navigie-
rend immer wieder neue Pfade und Verkniipfungen — Zeichenkonstellationen — erzeugen.
Kunstwerke, kiinstlerische Formen und Praktiken sind Bestandteil dieses Universums,
wie alle anderen Elemente der Kultur kénnen auch sie Bestandteil bedeutungsstiftender
Prozesse werden. Vgl. Nicolas Bourriaud, Radikant, Berlin 2009.
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war die damit einhergehende Auflésung der kategorialen Grenze
zwischen Betrachter*in und Exponat zwar nichts Neues.?? Fiir Tira-
vanija aber war damit die Kritik eines grundsitzlichen Merkmals
westlicher Kultur verbunden, das auch die vorherrschende Idee von
Kunst und Kunstbetrachtung beriihrte: ,Initially, I didn't completely
understand the Western dichotomy of ,subject-object’. In Thai cul-
ture we don't have the same perspective; we have neither subject
nor object — in a funny, Buddhist (philosophical, semiotic) way.“30
Die ersten Male, die er in Ausstellungen gekocht habe, hitten die
Besucher als Performance missverstanden, der sie als Zuschauer
beiwohnten.

I felt that this distance represented the gap in Western
thought between ,subject’ and ,object’ which I needed to
attack and dismantle — the ,doubt‘ about the author, or the
,doubt® about the subject’s position or positioning. So, in
order to confuse the positions, I implicated the viewer.3!

Das Resultat dieser Einbeziehung war eine Art Theater ohne auflen,
bei dem die Besucher*innen zu Beteiligten werden und sowohl Sub-
jekt als auch Objekt des Geschehens sind. Anders als im klassischen
Theater wechseln sie zwischen den Positionen der Zuschauer*in
und der Akteur*in hin und her, je nachdem, ob sie eines der Hand-
lungsangebote wahrnehmen, und wo sie sich relativ zum Geschehen
befinden. Der Wahrnehmungsmodus, der hierdurch entsteht, oszil-
liert zwischen Immersion und 4sthetischer Distanz.32

Wer sich in Ziirich an der Bar ein Getrink genehmigte, voll-
zog einen Rollenwechsel und machte sich fiir die anderen Besu-
cher*innen, die an dem Kabinett vorbeikamen, zum Teil des Bil-
des. Schon im nichsten Moment konnte sich das Verhiltnis aber
umkehren. Entscheidend war, dass die Handlungen ihrer Selbstver-
stindlichkeit enthoben waren. Wie bei vielen anderen Kunstwer-
ken Tiravanijas auch, bezogen sie ihr Reflexionspotenzial aus dem

29
Marcel Duchamp hat bereits 1957 vom geistigen Anteil der Betrachter*in am Vollzug des
Kunstwerks gesprochen. Mit der Erfindung von Happening und Environment um 1960
fand diese Beteiligung dann eine direkte, physische Entsprechung, die seitdem in vielfa-
cher Weise weiterentwickelt wurde. Marcel Duchamp, The Creative Act (1957), in: Michel
Sanouillet und Elmer Peterson (Hg.), The Essential Writings of Marcel Duchamp, London
1975, 138-140. Zur Weiterentwicklung von Happening und Environment mit Bezug zu
Tiravanija siehe Schafaff, Rirkrit Tiravanija, 28—41.

30
Tiravanija zit. nach Raimar Stange, I am not interested in leaving things behind, but ideas,
in: Spike 31,2012, 60-71, hier 66.

31
Ebd.

32
Damit dhneln Tiravanijas Sets und die Situationen, die sie herbeifiihren, eher zeitge-
nossischen Formen des immersiven Theaters, etwa von Rimini Protokoll oder Signa.
Vgl. Doris Kolesch, Theater und Immersion, http://blog.berlinerfestspiele.de/theater-und-
immersion/ (07.07.2021). Zur theatralen Struktur raumgreifender installativer Kunst siche
auch Anne Ring Petersen, Installation Art. Between Image and Stage, Kopenhagen 2015. In
Bezug auf Tiravanija siehe Schafaff, Rirkrit Tiravanija.
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Umstand, eben nicht im Alltag, sondern im abgesonderten Raum
des Museums stattzufinden, in Analogie zum Bithnenraum des The-
aters.»

Offenbar in Anspielung darauf hatte Tiravanija Hanne Darbo-
vens Welttheater (1979) an einer Wand gegeniiber der Lebensmittel-
abteilung installiert. Jede einzelne der 366 hochformatigen, dicht an
dicht gehingten Lithografien zeigte zwei Biihnensituationen, links
ein durch zwei vertikale Rechtecke stilisierter schwarzer Vorhang
mit dem Untertitel Vorhang zu, rechts eine von einem weifSen Drei-
eck vor schwarzem Grund eingefasste Figur, untertitelt mit Vorhang
auf. Im Migros Museum gab es zwar keine Vorhinge, aber die
strukturelle Logik der Ausstellung folgte dem theatralen Muster,
das fiir die Kunst Tiravanijas typisch ist. Dariiber hinaus wiesen
die in Ziirich anzutreffenden Sets und Szenarien alle die Merkmale
jener kiinstlerischen Form auf, die Joshua Decter sechs Jahre zuvor
reflexive anthropological environment genannt hatte.3*

III. Reflexive anthropologische Situationen

Auf die Frage nach den Anfingen der Koch-Szenarien, mit denen
Tiravanija Anfang der 1990er Jahre international bekannt wurde,
antwortete der Kiinstler 2004:

That began through a social/anthropological concern. About
coming from another culture and how the West uses what
they know of the others. For example going to the Metropol-
itan and looking at the Ming vases or a nice pot, or all objects
from certain time. They are put in a position to be cataloged
and understood in an order. For me that order of things
basically neglects use.?

33
Allerdings funktioniert die Deutung eines Geschehens als theatrale Handlung auch ohne
den baulichen Rahmen. Wie Josette Féral nachweist, reicht dazu, das Wahrgenommene
entsprechend gedanklich einzufassen. Jede im Alltag beobachtete Situation kann dadurch
theatrale Qualititen bekommen. Der Unterschied ist freilich, dass ein Biihnengeschehen
im Theater von vornherein als Fiktion ausgewiesen ist. Josette Féral, Theatricality. The
Specificity of Theatrical Language, in: SubStance 31, 2002, 94-108.

34
Joshua Decter, Transgressions in the White Cube. Territorial Mappings, in: Transgressions
in the White Cube. Territorial Mappings, (Ausst.-Kat. Bennington, VT, Bennington College),
Bennington, VT 1992, s. p.

35
Delia Bajo und Brainard Carey, In Conversation. Rirkrit Tiravanija, in: Brooklyn Rail,
2004, 21-22, hier 21. Tiravanija verwendet den Begriff des Anthropologischen im Sinne
des US-amerikanischen Sprachgebrauchs, wo er hiufig synonym mit Ethnologie verwen-
det wird und in erster Linie die wissenschaftliche Beschiftigung mit sozialen Verhaltens-
mustern oder dem Studium kultureller Bedeutungen — vor allem, aber nicht nur — nicht-
westlicher Bevoélkerungen meint (social anthropology, cultural anthropology). Im hiesigen
Wissenschaftskontext ist der Begriff eher naturwissenschaftlich geprigt und historisch mit
der Idee der (nationalsozialistischen) Rassenkunde verbunden. Dennoch bevorzuge ich es,
anschliefend an Tiravanija und Decter, den Begriff beizubehalten.
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Damit kniipfte er an die in den 1980er Jahren einsetzende US-ame-
rikanische Debatte iiber das Selbstverstindnis musealer Wissens-
ordnungen und Sammlungsprinzipien an, die unter anderem die
Unterscheidung zwischen Kunstwerken und kulturellen Artefakten
betraf. Ausgangspunkt war die Kontroverse um die Ausstellung
,Primitivism‘ in 20th Century Art. Affinity of the Tribal and the
Modern, die 1984 im Museum of Modern Art stattgefunden und
die Tiravanija als Student besucht hatte.3®¢ Masken, Statuen und
Htribal art“37 aus Afrika, Ozeanien und Nordamerika wurden neben
Werken der historischen Avantgarden prisentiert, die sich formal
auf die einst so genannte primitive Kunst bezogen. Gemeint als
Anerkennung des dsthetischen Werts der Exponate, erkannten Kri-
tiker*innen darin eine Fortschreibung des kolonialistischen Blicks
auf die Objekte — und zwar genau wegen ihrer Einordnung in
die Kategorie Kunst. Diese sei, so etwa James Clifford, keinesfalls
universell, sondern ,a [historically] changing Western cultural cate-
gory“38 und damit nicht geeignet, Artefakte zu bestimmen, die nicht
aus dieser Tradition hervorgegangen sind. Genauso problematisch
aber sei es, ihnen den Status kultureller Zeugnisse zuzuweisen und
sie in ethnologischen Museen auszustellen, denn auch diese Per-
spektive schliefle zwangsldufig andere Sichtweisen aus. Die Unter-
scheidung Kunstwerk oder Artefakt erwies sich damit als Aus-
druck des Kernproblems, das auch den heutigen Debatten iiber den
Umgang mit dem in den ethnologischen Museen angesammelten
Erbe des Kolonialismus zugrunde liegt: dass bereits die Entwicklung
wissenschaftlicher Klassifizierungssysteme zur Erforschung ande-
rer Kulturen ein Akt gewaltsamer kultureller Aneignung war, der
die betroffenen Menschen und ihre Lebensweise der Herrschaft der
westlichen Wahrnehmung unterwarf.3

Tiravanija reagierte auf diese Problematik noch wihrend seines
Studiums an der School of the Art Institute of Chicago, indem er die
Institution mit Restitutionsanspriichen konfrontierte: ,WE
DEMAND THE RETURN OF OUR CULTURAL ARTIFACTS IN
THE MUSEUM OF THE ART INSTITUTE OF CHICAGO.
OTHERWISE WE WILL BLOW IT UP“, lautete der auf eine Wand
aufgeklebte Schriftzug in der an das Museum angeschlossenen

36
Ein weiteres Beispiel ist die Ausstellung Art/Artifact, die 1988 im New Yorker Center for
African Art stattfand.

37
Pressemitteilung zur Ausstellung, Museum of Modern Art, August 1984.

38
James Clifford, The Predicament of Culture. Twentieth-Century Ethnography, Literature, and
Art, Cambridge, MA/London 1988, 196.

39

Siehe dazu auch Johannes Fabian, Time and the Other. How Anthropology Makes Its Object,
New York 1983.
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Galerie seiner Kunsthochschule.40 Auf untitled 1987 (text in red and
black) folgte untitled 1987 (permanently removed for display), eine
symbolische Unterwanderung der Katalogisierung von Objekten
aus der asiatischen Sammlung des Museums. In einem Atelier der
Kunsthochschule hatte Tiravanija ein {iber Eck platziertes Ensem-
ble aus insgesamt sieben hoch- und querformatigen monochromen
Farbtafeln, in roter und schwarzer Farbe auf die Wand gemalt
[Abb. 5]. Unterhalb der Farbtafeln verkiindete ein aus etwa fiinf
Zentimeter hohen Klebebuchstaben gebildeter Schriftzug: ,,WORKS
PERMANENTLY REMOVED FOR DISPLAY AT THE ART
INSTITUTE OF CHICAGO.“ Die Farbtafeln erinnerten an vergro-
Rerte Inventarkarten oder an die Seiten eines Bestandskatalogs, bei
denen die Abbildungen iibermalt worden waren. In den ausgespar-
ten Ecken fanden sich Hinweise darauf, welche ,,Works“ entfernt
worden waren und woher diese stammten: jeweils eine Kurzbe-
schreibung, eine Datierung, der Fundort, der Name des Leihgebers
und eine Inventarnummer [Abb. 6]. Simtliche Gegenstinde stamm-
ten aus der Gegend des heutigen Thailands — Armreifen aus Mar-
mor etwa oder Buddha-Statuen. Offenbar waren sie aus ihrem
urspriinglichen Kontext entfernt worden und spiter ins Museum
gelangt, wodurch ihnen der Status von Kunstwerken zugewiesen
worden war. Die vermeintlichen Ubermalungen der Abbildungen
entzogen die betroffenen Artefakte der Betrachtung — eine Verwei-
gerung des musealen Displays genauso wie eine Verweigerung des
Klassifikations- und Ordnungssystems, fiir das die Katalogseiten
beziehungsweise Inventarkarten standen. Der Ort, an dem die
Arbeit platziert war, verlieh ihr eine besondere Brisanz, denn das
Atelier befand sich unter dem Nordfliigel des Art Institute, also
genau unter dem Gebiudeteil, der damals die Sammlung ostasiati-
scher Kunst beherbergte.

Im Anschluss an die so geduflerte Kritik der musealen Aneig-
nung und Klassifikation kultureller Gegenstinde wendete sich Tira-
vanija dann den Konventionen zu, mit denen derartige Kulturzeug-
nisse im Museum prisentiert werden. Zunichst spielte Tiravanija
verschiedene Szenarien musealer Displays durch: die Reprisenta-
tion von Natur, die entleerte Vitrine und die Prasentation archiolo-
gischer Ausgrabungen.*! Im Sommer 1989 entstand dann das erste
Kunstwerk, das den Gebrauchszusammenhang in den Fokus riickte
untitled 1989 ( ), ein auf Sockeln prisentiertes, auf einer Herdplatte
kochelndes Curry, begleitet von den Zutaten seiner Zubereitung
und einem Gefif} mit Essensresten. Dazu Tiravanija:

The Art Institute would exhibit Thai Buddhas, pots, etc., and
[..] I would say to myself, ,Well, something’s missing..." —

40
Der erste Satzteil. ,WE DEMAND THE RETURN OF OUR CULTURAL ARTIFACTS IN
THE MUSEUM®, war in roten Lettern gedruckt, der Rest in schwarzen Lettern.

41
Vgl. Schafaff, Rirkrit Tiravanija, 83-90.
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[Abb. 5]
Rirkrit Tiravanija, untitled 1987 (permantenly removed for display),
1987. Installation in der School of the Art Institute of Chi-
cago, Chicago © by courtesy of Rirkrit Tiravanija Archiv, Berlin.
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LY REMOVED FOR DISPLAY AT THE ART INST

[Abb. 6]
Rirkrit Tiravanija, untitled 1987 (permantenly removed for display),
1987. Installation in der School of the Art Institute of Chicago,
Chicago, Detail © by courtesy of Rirkrit Tiravanija Archiv, Berlin.
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which was the usual life around the objects. [...] Then I came
to the point where I basically took the pot out of the case in
the museum and cooked curry in it.*2

In den folgenden Jahren ging er mehr und mehr dazu iiber, das
Publikum aktiv in seine Kochaktivititen einzubeziehen. Statt das
zubereitete Essen nur auszustellen, bot er es zum Verzehr an.43
Gleichwohl stand fiir Tiravanija das Kochen selbst nicht im Vor-
dergrund. Vielmehr ging es um eine museologische Kritik der Ent-
nahme und Verlagerung kultureller Artefakte und Praktiken aus
ihrem Ursprungskontext in denjenigen der westlichen Kultur.** Die
Environments, die er dafiir entwarf, waren alternative Displays fiir
die museale Prasentation von Kultur. Selbstverstindlich nahm Tira-
vanija dazu nicht wirklich antike Sammlungsstiicke aus den Vitri-
nen in Gebrauch. Vielmehr {ibertrug er seine Idee auf die materielle
Kultur seines eigenen Alltags.

Angesichts dessen liegt es nahe, Tiravanijas Ansatz mit dem
1996 von Hal Foster konstatierten ,,ethnographic turn in contem-
porary art and theory“% in Verbindung zu bringen. Ihm zufolge
hatte sich das Interesse avancierter Kunst seit den 1960er Jahren
zunehmend von , medium-specific elaborations“ auf ,,debate-spe-
cific projects“4¢ verlagert, in deren Mittelpunkt hiufig ,the cultu-
ral and/or ethnic other“4’ stand. Folglich betrete das Publikum
mit jedem Kunstwerk ein neues Reich kultureller Referenzen -
»like an anthropologist who enters a new culture with each new
exhibition.“4® Gleiches gilt fiir Tiravanijas Arbeiten, wobei der ent-
scheidende Unterschied zu vielen der von Foster thematisierten
Beispiele darin besteht, dass seine Arbeiten das Publikum als teil-
nehmende Beobachter*innen involvieren, statt sie mit dsthetisch
aufbereiteten Mappings gesellschaftlicher Missstinde zu konfron-
tieren.¥® Weder tritt Tiravanija in der Rolle des Wissenden auf,

42
Tiravanija zit. nach Pontbriand, Is There A Revolution?, s. p.

43
Vgl. Schafaff, Rirkrit Tiravanija, 90-114 und 130-158.

44
Vgl. Hans Ulrich Obrist, Rirkrit Tiravanija, Kéln 2010, 62.

45
Foster, The Return of the Real, xi.

46
Im deutschsprachigen Raum etablierte sich hierfiir auch die von Peter Weibel geprigte
Bezeichnung ,,Kontextkunst®. Peter Weibel, Kontextkunst, zur sozialen Konstruktion von
Kunst, in: ders. (Hg.), Kontext Kunst. The Art of the 90’s, K6ln 1994, 1-68.

47
Hal Foster, The Artist As Ethnographer, in ders., The Return of the Real, 171-203, 173.

48
Ebd., xii.

49

Zum Mapping als Methode ethnographisch-kiinstlerischer Arbeit siehe Foster, The Artist
As Ethnographer, insb. 184-199.
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der qua seiner kulturellen Herkunft einen gesonderten Zugang zum
Anderen hat, noch gibt er sich als Forscher, der das unwissende
Publikum iiber seine Erkenntnisse aufklirt. Vielmehr markieren die
von ihm arrangierten Elemente lediglich das jeweilige Territorium,
das es iiberhaupt erst noch zu erkunden gilt. Die Handlungen aller
Beteiligten, ihre Position relativ zu den Gegebenheiten und der Pro-
zess der Bedeutungsproduktion selbst sind dabei ebenso Teil der
Situation, wie die Objekte und der institutionelle Rahmen, innerhalb
derer sie ausgestellt sind.

Diese Besonderheit von Tiravanijas Ansatz betonte auch Jos-
hua Decter 1992, als er dessen Kochszenarien als reflexive anthropo-
logical environments charakterisierte. Weil es aber das Publikum ist,
das als integraler Bestandteil solcher Kunstwerke diese mit seinen
Handlungen iiberhaupt erst vollzieht, erscheint es mir angeraten,
den von Decter verwendeten objektzentrierten Begriff des Environ-
ment durch den das Subjekt einbeziehenden der Situation zu erset-
zen.

IV. Die Ziircher Ausstellung als Mise en Scéne reflexiver
anthropologischer Situationen

Das soziale Kapital beinhaltete gleich mehrere, teils nebeneinander
stehende, teils ineinander verschachtelte reflexive anthropologische
Situationen, die an Tiravanijas Museumskritik von 1987 ankniipf-
ten, mit der er das bis heute aktuelle Ringen um den angemesse-
nen Umgang mit den Artefakten ethnographischer und kunsthisto-
rischer Museen aufzeigte.

Die Eingangssituation mit den Exponaten aus der Historie der
Migros reprisentierte das klassische Szenario kulturhistorischer
Ausstellungen. Dagegen standen die an Requisite und Biithnenbild
erinnernden Sets. Drei der dlteren Arbeiten Tiravanijas luden dazu
ein, mit den ausgestellten Gegenstinden zu interagieren: untitled
1994 (angst essen seele auf) [Abb. 3], untitled 1995 (free/still) und untit-
led 1996 (rehearsal studion no 6, open version). Auch die Exponate, bei
denen Menschen bei der Ausiibung handwerklicher oder dienstleis-
tenden Taitigkeiten zu beobachten waren, fokussierten sich um ein
Handlungsmoment: untitled 1995 (bon voyage monsieur ackermann)
[Abb. 4] gehorte zu dieser zweiten Gruppe, aber auch die gegeniiber
der Werkstatt platzierte Taschenmanufaktur [Abb. 7]. Im Gegensatz
zur Situation mit den beiden Mechanikern war die Nahwerkstatt
jedoch nicht als Kunstwerk deklariert, sondern lediglich ein Ele-
ment der iibergeordneten Mise en Scéne. Dasselbe galt auch fiir den
Supermarkt, das dritte Set, in dem Arbeiter*innen einer realen —
wenngleich ausgestellten — Tatigkeit nachgingen. Ankniipfend an
die bereits 1987 thematisierte Unterscheidung zwischen Kunstwerk
und Artefakt demonstrierten diese Situationen somit unterschiedli-
che Moglichkeiten, Objekte zu aktivieren und zu gebrauchen.

In dhnlicher Weise galt dies auch fiir das Szenario Kunstaus-
stellung mit den vier Arbeiten Tiravanijas und den Exponaten der
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]

[Abb. 7]
Rirkrit Tiravanija, untitled 1998 (das soziale kapital), 1998, Migros Museum fiir Gegen-
wartskunst, Ziirich: Taschenmanufaktur © by courtesy of Rirkrit Tiravanija Archiv, Berlin.
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Sammlung. Hier ergab sich zusitzlich die Frage, ob das Szenario
als Einzel- oder als Gruppenausstellung zu betrachten war, standen
den vier Arbeiten des Kiinstlers doch weitaus mehr Kunstwerke
aus der hauseigenen Sammlung gegeniiber. Eine eindeutige Antwort
gab es nicht, auch nicht wenn die Besucher*innen darauf kamen,
dass alle Szenarien nicht nur durch den Ausstellungstitel mitei-
nander verbunden waren, sondern auch dadurch, dass es sich bei
Das soziale Kapital um ein von Tiravanija in Szene gesetztes Kunst-
werk im Format einer Ausstellung handelte.’° Aber auch unter
dieser Voraussetzung blieb offen, wie die Gesamtsituation im Mig-
ros Museum zu verstehen war: als Einzelausstellung, wie sie vom
Museum angekiindigt war, als Mise en Scéne einer vom Kiinstler
kuratierten Gruppenausstellung — oder gar als Modell eines neuar-
tigen ethnologischen beziehungsweise kulturhistorischen Museums,
in dem Kunstwerke, nicht-kiinstlerische Exponate und die darin
stattfindenden Aktivititen allesamt Ausdruck kultureller (Selbst-)
verstindigung sind. Als Modell eines Museums, in dem nicht zuletzt
auch die Besucher*innen auf eine Weise in die Prisentation einbe-
zogen werden, dass ihre Handlungsoptionen, ihr eigenes Verhilt-
nis zu den Exponaten unweigerlich Teil der dsthetischen Reflexion
werden.

In Ziirich hatte Tiravanija eine Situation geschaffen, die noch
weitaus allgemeiner ansetzte als die frithen Museumskritiken der
1980er Jahre: nimlich bei der Idee des Museums und des Museums-
objekts als solchen. Die Mise en Scéne unterschiedlicher Statusgrup-
pen, Museumstypen, Ausstellungsformate, Handlungs- und Verhal-
tensangebote machte untitled 1998 (das soziale kapital) zu einer viel-
schichtigen Intervention in die Ordnungssysteme des Museums und
seiner Wissensordnungen. Ob die Besucher*innen bei einem Curry
zusammensaflen, ein Getrink an der Bar einnahmen, musizierten
oder ihren Einkauf titigten: Der Rahmen, in dem dies geschah, lief§
sich stets nur temporir ausblenden. Der daraus resultierende Effekt
war aber nicht nur, dass die Aktivititen ihrer Alltiglichkeit ent-
hoben und in ihrer Besonderheit der Betrachtung zugefiihrt wur-
den. Umgekehrt riickte damit genauso die kiinstliche Abgeschie-
denheit der musealen Umgebung ins Blickfeld.’! Insofern ging es
auch nicht darum, die Trennung von Kunst und Leben zu iiberwin-
den, wie es einige Rezensent*innen vermuteten, sondern im Gegen-
teil darum, die bestehende Grenze als Instrument der Kritik zum
Thema zu machen.’? Tiravanijas Arbeiten demonstrierten, dass ein

50
Dass dem so war, bestitigt ein Blick in das 2007 verdffentlichte Werkverzeichnis, wo die
Ausstellung als untitled 1998 (das soziale kapital) gelistet ist. Francesca Grassi und Rirkrit
Tiravanija, Rirkrit Tiravanija. A Retrospective (tomorrow is another fine day), Ziirich 2007, 47.

51
Auch hierauf hat Decter bereits in den 1990er Jahren verwiesen: Joshua Decter, Elastic
Realites, in: Flash Art 195, 1997, 110-113.

52

Vgl. René Ammann, Rirkrit Tiravanija, in: Artforum, Nov. 1998, 110; Beil, Rirkrit Tirava-
nija, 1998; Strauss, Basic Needs, 1998.
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Museum mehr sein kann als ein Ort des Sammelns und Bewah-
rens herausragender Kulturgiiter beziehungsweise der Vermittlung
wissenschaftlich abgesicherten Wissens: Es kann zum Beispiel ein
Ort des sozialen Miteinanders und der Kommunikation oder eine
Biihne des exemplarischen Aushandelns von Klassenzugehorigkeit,
Geschlechterrollen und kulturellen Identititen sein.

Dass Tiravanija dafiir ausgerechnet einen Supermarkt als sze-
nische Klammer gewahlt hatte, zeugte von der Bedeutung, die er
dem Konsum bzw. dem Wirtschaftshandeln beimaf3. Die temporire
Migros-Filiale verwies darauf, dass das Museum als Schauplatz
anthropologischer Situationen kein Ort ist, der unabhingig von
den ansonsten vorherrschenden soziodkonomischen Verhiltnissen
existiert — insbesondere nicht im konkreten Fall des Ziircher Hau-
ses. Im Zentrum standen aber die Handlungsoptionen im Umgang
mit den Werken, den Konsumgiitern, dem Haus, der Museumssitu-
ation und dem sozialen Ort — und zwar gerade nicht wie in vielen
anderen (auch ethnologischen) Museen in dieser Zeit — als eine
Frage der Vermittlung, sondern als ein Theater ohne auflen.
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