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Wolfgang Ullrich

Takeovers und Deutungsmonopole?

Wenn Unternehmen Kunst konsumieren

Im Jahr 2007 erteilte die Deutsche Bank dem Kiinstlerduo Clegg & Gutt-
mann' den Auftrag zu Portrits von drei ihrer fiihrenden Manager. Anlass
war das 10-jahrige Bestehen der Kooperation zwischen der Bank und der
Guggenheim Foundation. Die Personlichkeiten, die dafiir die Initiative
ergriffen hatten und verantwortlich waren, die ehemaligen Vorstands-
sprecher Hilmar Kopper und Rolf-Ernst Breuer sowie Tessen von Heyde-
breck, Vorstandsvorsitzender der Deutsche Bank Stiftung, sollten in einem
grossen Fototriptychon - mit den Gesamtmassen von 158 x 288 cm -
gewiirdigt werden. Dieses wurde dann unter dem Titel The Board I, II, IIT
in einer Ausstellung gezeigt, mit der man das Jubildum in den Berliner
Riumen der Deutschen Guggenheim feierte; im dazugehorigen Katalog
sind die Fotos reproduziert, ebenso in einer Sonderbeilage in der Tages-
zeitung «Die Welt», welche die Deutsche Bank zur selben Zeit als Image-
werbung drucken liess.”

Auf Clegg & Guttmann fiel die Wahl, weil die beiden schon seit den frii-
hen 1980er Jahren Fotoportrdts machen, deren Komposition auf Reprasen-
tation angelegt ist. Setzten Clegg & Guttmann auf einigen Fotos sogar
Schauspieler ein, um Bildmuster der Herrschaftsikonografie nachzustel-
len, fotografieren sie in anderen Fallen Unternehmer, Kunstsammler oder
Minister. Der Arbeit mit herkdmmlichen Bildformeln liegt die Beobach-
tung zugrunde, dass sich gerade Haltungen und Gesten der Macht tiber
Jahrhunderte hinweg kaum verdndert haben. Was auf Bildnissen der
Renaissance oder in holldndischen Gruppenportrits des 17. Jahrhunderts
festzustellen ist, ldsst sich folglich dhnlich re-inszenieren, wenn man Ver-
treter aus Politik oder Wirtschaft heutzutage reprasentativ fotografiert.

Doch interpretieren Clegg & Guttmann nicht nur traditionelle Portrat-
stile mit modernen - fotografischen - Mitteln; vielmehr begeben sie sich
zugleich in die ebenso althergebrachte Rolle von Auftragskiinstlern, die sie
aber ihrerseits neu bestimmen. Wie zu fritheren Zeiten werden bei ihnen
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viele Details des Werkprozesses in einem Vertrag geregelt. Dabei achten
Clegg & Guttmann darauf, dass die Autoritét, die sie als Kiinstler besitzen,
zur Geltung kommt, sie also mit ihren Fotos nicht bloss Dienstleister sind,
sondern im Gegenteil weitreichende Autonomie zugesichert bekommen.
So geben sie vor, wie die Portratierten sich kleiden und positionieren und
welche Gesten sie ausfithren sollen. Ohne Riicksprache mit den Auftrag-
gebern wihlen die Kinstler aus den bei einem Fototermin entstandenen
Aufnahmen diejenigen, aus denen sie das fertige Bild komponieren. Dieses
kann der Portritierte zwar ablehnen, doch wird es dann nicht etwa ver-
nichtet, sondern darf von Clegg & Guttmann in Werkmonografien repro-
duziert oder bei Ausstellungen gezeigt sowie an Dritte verkauft werden.

Andererseits lassen sich so machtgewohnte Personen wie die Chefs
einer grossen Bank nicht alles vorschreiben. Beispielsweise boykottierte in
diesem Fall Rolf-Ernst Breuer den Wunsch der Kiinstler, ein weisses Hemd
anzuziehen. Auch setzten die Portriatierten durch, dass die durch die Fens-
ter ihrer Biiros sichtbare Skyline Frankfurts verdndert wurde und Clegg &
Guttmann die Logos auf den Tirmen konkurrierender Banken wegretu-
schierten. Schliesslich weigerten sich die drei Manager, zu einem gemein-
samen Fototermin zusammenzukommen; sie bestanden darauf, einzeln
fotografiert zu werden (wozu die Kiinstler jeweils eigens aus New York
anzureisen hatten).

In der Bildgenese artikuliert sich demnach ein Machtkampf; fortgesetzt
geht es um einen Ausgleich von Interessen. Und das braucht mit der Fer-
tigstellung des Auftragswerks nicht zu enden. Wahrend namlich die Por-
tratierten selbst entscheiden wollen, ob und wo sie ihr Bild zu zeigen
gedenken, verfolgen die Kiinstler das Ziel, ihre Werke publik zu machen,
damit sie in verschiedenen Zusammenhangen diskutiert werden. Im Fall
von The Board I, II, III gab es 2009 eine Anfrage an die Deutsche Bank, das
Triptychon als Leihgabe fiir eine Ausstellung zu erhalten, die 2010 im
Deutschen Historischen Museum in Berlin unter dem Titel «Macht zeigen.
Kunst als Herrschaftsstrategie» stattfand und das Ziel verfolgte, zeitgenos-
sische Topoi des Herrscherportrats und dabei vor allem die Rolle der
Kunst zu erortern. Die Abteilung Corporate Citizenship/Art der Bank
lehnte das Ersuchen aber ab. Diese Absage erscheint auch nachvollzieh-
bar, war doch zu erwarten, dass die Arbeit von Clegg & Guttmann spates-
tens innerhalb einer kunstsoziologischen Ausstellung weniger als Insze-
nierung denn als Dekonstruktion von Macht zur Geltung kommen wiirde.
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Gerade weil sich die Kiinstler tiberdeutlich - beinahe manieristisch - auf
tradierte Herrschaftsikonografien beziehen, isolieren und brechen sie
auch einzelne Codes der Machtreprisentation, die sich etwa im Blick, der
Handhaltung oder der Ausleuchtung manifestieren. Unversehens reduzie-
ren sie die Méachtigen, die sich vermeintlich im Stil alter Auftragskunst
portritieren lassen, auf Anschauungsmaterial. Sie geraten gar in die Rolle
von Darstellern, an denen die Mechanismen autoritiren Auftretens
erkliart werden.

Die Angst der Deutschen Bank, das Triptychon konnte imageschadi-
gend wirken, vielleicht auch ein Gespiir dafiir, dass die Offentlichkeit 2010
kritischer auf eine aufwendige Repriasentation von Bankmanagern reagie-
ren wiirde als noch 2007, fithrte aber sogar dazu, dass selbst eine Repro-
duktion der Arbeit von Clegg & Guttmann im Katalog der Berliner Ausstel-
lung untersagt wurde. Die Bank-Chefs neben Tizians Karl V. oder Bildern
von Kaiser Maximilian, Konig Ludwig I1. oder Kanzler Gerhard Schroder zu
zeigen, war nicht erwiinscht. So gerne sich die Herren also von Clegg &
Guttmann im Stil von Renaissancefiirsten abbilden lassen wollten, so
wenig waren sie zu einem Vergleich zwischen ihrer Imagepolitik und den
Repréasentationsgepflogenheiten fritherer Jahrhunderte und anderer Fiih-
rungsfiguren bereit.

Tatsachlich war die Deutsche Bank jedoch gar nicht befugt, eine Repro-
duktion von The Board I, 1I, 111 zu verhindern. Dartliber selbst entscheiden
zu konnen, hatten sich Clegg & Guttmann namlich ebenfalls vertraglich
zusichern lassen. Und nicht nur das. Im Vertrag ist ferner festgelegt, dass
die Kinstler jederzeit zwei Varianten einer Auftragsarbeit anfertigen, aus-
stellen und verkaufen dirfen. Wer erst einmal von Clegg & Guttmann por-
tratiert wurde, kann die dabei entstandenen Bilder nicht mehr aus der Welt
schaffen.

Fir die Ausstellung im Deutschen Historischen Museum machten die
Kiinstler von ihrem Recht Gebrauch und fertigten eine zweite Version der
drei Bankchefs an, diesmal nicht als Triptychon, sondern als Gruppenbild-
nis unter dem Titel Group Portrait The Board I, 11, 111 (Abb. 1). Damit mach-
ten sie deutlich, dass es nicht nur Geld kostet, sich von ihnen fotografieren
zu lassen, sondern dass der Auftraggeber dafiir auch in grossem Umfang
das Recht, selbst liber sein Bild zu bestimmen, aufgeben muss. Dass sich
die Deutsche Bank iiberhaupt auf einen solchen fiir ihre Fiihrungsfiguren
riskanten Vertrag eingelassen hat, zeugt vom hohen Status, den Kunst in
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1 Clegg & Guttmann, Group Portrait The Board I, Il, /ll, 2010, Fotografie, 162 x 298 cm,
Privatbesitz

der heutigen Gesellschaft besitzt: Wohl keiner anderen Instanz wiirden
sich Méachtige so einseitig unterwerfen.

Doch verraten die Vertragsbestimmungen auch, wie bewusst es Clegg &
Guttmann ist, dass sie als Kiinstler immer mit Sammlerwillkir rechnen
und sich daher eigens absichern miissen. Sonst drohen ihre Werke wech-
selndem Geschmack oder kunstfremden Erwagungen zum Opfer zu fallen
und schlimmstenfalls jeglichem kunstkritischen und wissenschaftlichen
Diskurs entzogen zu werden. Verwohnt von staatlichen Museen, deren
Umgang mit Kunst strikten Vorschriften unterliegt und die ihr in jeder
Hinsicht dienen, neigen viele - Kiinstler ebenso wie Kunstinteressierte -
dazu, die Verfiigungsgewalt von Sammlern und Auftraggebern in ihren Fol-
gen zu unterschitzen. Und da viele Kiinstler, trainiert nur im Selbstver-
stindnis der Autonomie, auch nicht gewohnt sind, ihre Interessen mit
denen von Auftraggebern abzugleichen, verhalten sie sich haufig naiv. Sie
bedenken nicht, welchen Risiken der Vereinnahmung und Fremdbestim-
mung ihre Werke ausgesetzt sind, sobald sie sich in Privatbesitz befinden.
Dabei war Kunst wohl nie so schutzlos wie in der Moderne. Sofern ihre Ur-
heber auf eigenstindige - eben autonome - Werkmuster, Formensprachen
und adsthetische Codes Wert legen, laufen sie namlich auch Gefahr, dass die
Werke nur schwer Verstandnis finden. Dann jedoch werden sie vor allem
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in ihrer Erscheinung - ihrer Materialitit,
ihrer Faktur, ihrer Komposition - wahrge-
nommen und auf diese Weise bedeutungs-
offen und deutbar. Jeder Rezipient fangt an,
sie auf seine Weise zu interpretieren. Und
da eine kiinstlerische Intention aus den
Werken selbst nicht erschliessbar ist, wird
eine nachtragliche Umdeutung auch nicht
als Manko oder Gewaltakt empfunden.

So kam kein Widerspruch auf, als sich
etwa Bernd Fahrholz im Jahr 2000 - damals
als Vorstandssprecher der Dresdner Bank -
vor einem Gemalde von Richard Paul Lohse
fotografieren liess (Abb. 2). Vielmehr schei-
nen dessen abstrakte Bildmodule in Form
verschiedenfarbiger Streifen sogar in der
Krawatte des Bankers noch eine zusitzliche
Variation zu erfahren. Die streng konstru-
ierte Kunst dient dazu, Fahrholz als fort-
schrittlichen Analytiker zu présentieren,
der alles gut im Griff hat. Als Accessoire
fungiert das Gemalde innerhalb des Fotos
somit als Imagefaktor: Einige seiner Eigen-
schaften sollen auf die Person tubertragen
werden und diese positiv charakterisieren.
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Josef Heinrich Darchinger, Bernd Fahrholz,
Vorstandssprecher Dresdner Bank AG, 2000,
Fotografie, Frank und Marc Darchinger,
Bonn

Dabei geht jedoch vollig unter, dass Lohse eigentlich Kommunist war.

Seine Bildkonzepte sollten Modelle von Hierarchiefreiheit liefern, um

einen Wandel der sozialen Verhidltnisse einzuleiten. Namentlich berief er

sich auf Mondrian und Malewitsch, wenn er forderte, «durch Kunst und

mit Kunst eine Humanisierung der Umwelt und der Gesellschaft zu errei-

chen». Andere Stromungen der Moderne - der Expressionismus oder der

Surrealismus und erst recht Duchamp - erschienen ihm hingegen als
ungeniigend, da sie nicht auf «die Verdnderung der Welt» ausgerichtet

waren.” Dass gerade eines seiner Gemalde als Wand- und Kopfschmuck

eines Bankchefs zu fungieren und dessen iiberlegene Position zu bestati-

gen haben wiirde, wire gewiss das Letzte gewesen, was der Avantgardist

gewollt hatte.
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Allerdings hatte Lohse die mogliche Umfunktionierung seiner Bilder
bereits vorhergesehen — ohne jedoch ein Programm entwickeln zu konnen,
wie sich dagegen vorgehen liesse. In einem Aufsatz, den er 1984 — im Alter
von 82 Jahren - verfasste, beharrte er zwar darauf, dass «allen bedeuten-
den Kunstbewegungen [...] ein politisches, religioses, strukturelles, oder
ein sozial reformatorisches Ziel zu Grunde» liege, stellte dann aber eine
Frage, die sein gesamtes Lebenswerk zu relativieren drohte: «Ist es das
Schicksal der Kunstrevolutionen, dass diese mit einem Programm beginnen
und mit Asthetik enden, d. h. Frieden mit derjenigen Ordnung machen, zu
deren Verdnderung sie antraten?’

In dieser Frage klingen Zweifel an der Charakterstarke der bildenden
Kunst an. Lohse ahnt zumindest, dass Kunst — und mutmasslich insbeson-
dere moderne und abstrakte Kunst - zu unverbindlich in ihrer Gestaltung
ist, um nicht auch fiir anderes - selbst fiir das Gegenteil des Intendierten -
verwendet werden zu kénnen. Das aber heisst, dass man dem Bankchef
nicht einmal Vorhaltungen machen darf. Thm kommt nur eine Promiskui-
tat der Bilder zugute. Plotzlich hort man die bewundernde Floskel, wonach
Kunst vieldeutig und unerschopflich sei, mit anderen Ohren. Und man ver-
steht, was gerade ungegenstidndliche Malerei so beliebt macht. Sie kann
ihre Herkunft abstreifen und sich den Vorlieben ihres jeweiligen Eigners
anpassen, der uber ihre weitere Wahrnehmung entscheidet. Sie verrat ihre
Verrdter nicht.

Es gibt jedoch auch Fille, in denen die kiinstlerische Intention gerade
nicht verleugnet wird. Dann weisen die Besitzer — etwa eine Bank - sogar
eigens auf' den ideologischen Hintergrund eines Werkkonzepts hin, obwohl
dieses ihrer eigenen Weltanschauung nicht selten voéllig fremd ist. Das
lasst vermuten, dass Kunst, selbst wenn sie ausdriicklich in ihrer politi-
schen Dimension angesprochen wird, dezent genug sein kann, um Anders-
denkende nicht zu storen. Wiahrend eine Bank kaum auf die Idee kdme,
einen streng kapitalismuskritischen Verlag mit Druckzuschiissen zu unter-
stiitzen oder Dokumentarfilmer in ihr Sponsoringprogramm aufzuneh-
men, die die Verflechtungen der internationalen Finanzwelt erkunden
wollen, miussen sich ihre Kunstabteilungen nicht einmal rechtfertigen,
wenn sie Werke erklarter Gegner der herrschenden Wirtschaftsordnung
erwerben.

So erfihrt man in einem 2009 publizierten Katalog, der die Sammlung der
Landesbank Baden-Wiirttemberg vorstellt, in einem Kapitel tiber Josephine
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Meckseper, von der gleich mehrere Installationen erworben wurden, dass
die Kinstlerin bereits als Kind «im sozialen Umfeld von Atomkraft-
Gegnern, RAF und DKP mit der Realitit konfrontiert worden» sei und sich
daher in ihrer Arbeit, wie sie selbst wiederholt erklarte, fiir «eine dezi-
dierte Konsum- und Kapitalismuskritik» entschieden habe.” Man fragt sich,
ob die Bank sich mit ihrer Ankaufspolitik ihrerseits einen gesellschafts-
kritischen Anstrich geben will, ob damit eine feindliche Ubernahme - ein
Takeover - der Kiinstlerin versucht wird, um deren Haltung in einen gros-
seren Zusammenhang zu integrieren und so zu marginalisieren, oder ob
den Verantwortlichen nicht einmal auffillt, welche Art von Kunst sie for-
dern. Vermutlich ist es eine Mischung von allem, ermoglicht eben
dadurch, dass die Kunst selbst nicht eindeutig genug auftritt. Tatsachlich
kann man Mecksepers Arbeiten auch gianzlich unpolitisch in der Tradition
von Readymades oder postmodern als Reflexion verschiedener Strémun-
gen der klassischen Moderne interpretieren. Einzelne Arbeiten sind schon
im Titel eine Hommage an Heroen wie Malewitsch, auf den sich Meck-
seper auch in einem Interview beruft, um ihn dort jedoch gerade zum
Gewdhrsmann ihrer politischen Ambitionen zu erheben. Sie zitiert ihn mit
der Aussage, die figiirliche Malerei sei «die Krawatte auf dem gestarkten
Hemd des feinen Herrn» gewesen, also eine gefillige Schmuckdienstleis-
tung, wahrend sie in der Moderne dank der Abstraktion von dieser «dsthe-
tischen Funktion» befreit werde. Daraus folgert Meckseper fiir ihre eigene
Arbeit: «Bei mir konkretisiert sich die Ablosung der formalen Funktion von
Kunst zugunsten einer politischen».6

Hier wird demnach suggeriert, zumal abstrakte Kunst konne politisch
und insbesondere kapitalismuskritisch sein. Die Selbstzweifel von Kiinst-
lern wie Lohse sowie die vielen Beispiele, bei denen Kunst entpolitisiert
wird und gerade «mit Asthetik endet», ldsst sie hingegen unbeachtet. Das
tiberrascht und ist entweder als besonders ausgeprigter Fall von kiinstleri-
scher Naivitat zu deuten oder aber Indiz einer Unaufrichtigkeit. Konnte es
vielleicht sogar sein, dass Meckseper die Unverbindlichkeit abstrakter
sowie readymadeartiger Kunst eigens flir sich nutzt? Dass sie gezielt damit
arbeitet, so dass ihre Werke in vielen Zusammenhangen passend erschei-
nen und zumindest nicht weh tun, wahrend sie selbst sie dafiir einsetzt,
ihre eigenen politischen Ansichten zu lancieren? Wenn Meckseper ihre
Arbeit in Interviews links-oppositionell codiert, konnte man darin also
nicht minder die nachtragliche und kalkulierte Instrumentalisierung einer
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vieldeutigen Form sehen als im Fall des Bankers, der ein Kunstwerk da-
zu nutzt, fiir ihn - seinen Habitus, seine Werte - Werbung zu machen.
Beide - Kiinstler und Eigentiimer - verwenden das Werk als Medium ihrer
Interessen.

Man sieht daran: Kunst mag zwar Kompromisslosigkeit proklamieren,
doch verlangt sie noch nicht einmal einen Kompromiss. Vielmehr liegt ihr
enormer und vielfiltiger Erfolg darin begriindet, anpassungsfahig zu sein,
sich immer wieder miithelos umcodieren zu lassen. Das heisst aber auch,
dass jemand, der unbedingt eine bestimmte Interpretation eines Werks
pflegen will, darauf achten muss, dass nicht zugleich andere Interpretatio-
nen im Umlauf sind, die dhnlich plausibel erscheinen. Einige Unterneh-
men versuchen daher, sich fiir Werke, die fiir ihre Image-Interessen
bedeutsam sind, Deutungsmonopole zu sichern. Dazu verweigern sie nicht
nur, wie im Fall der Deutschen Bank, Leihgaben von Werken fiir Ausstel-
lungen, die alternative Verstindnisweisen erdffnen konnten, sondern wol-
len sogar kontrollieren, wie dariiber geschrieben wird.

Dazu ebenfalls ein Beispiel. In der Ausstellung «Macht zeigen. Kunst als
Herrschaftsstrategie» im Berliner Deutschen Historischen Museum ging es
auch darum, wie Unternehmen, etwa Daimler oder E.ON, durch das Zu-
sammenspiel von Architektur und Kunst auf Erhabenheitseffekte setzen.
Um den Ausstellungsbesuchern einen Eindruck davon zu vermitteln, wur-
den Filme in den reprasentativen Bereichen der entsprechenden Gebdude
gedreht. Ein Film widmete sich der langjahrigen Zentrale von Daimler in
Stuttgart-Mohringen, in deren Mittelpunkt eine Arbeit von Walter De
Maria platziert ist. Unter dem Titel Funf-Kontinente-Skulptur enthalt sie in
einem von einem Stahlrahmen gefassten Kubus von 5x 5 x5 Metern
weisse Quarzgesteinsbrocken aus Europa, Asien, Afrika, Nord- und Sid-
amerika (und aus Australien nur deshalb nicht, weil diese Gesteinsart dort
nicht vorkommt). Was ldge niher, als in dieser Arbeit das Selbstverstindnis
des Automobilherstellers als Global Player wiederzuerkennen? In einem
Katalogbeitrag zu Walter De Marias ortsspezifisch gestalteter Skulptur
wollte die Autorin, Katharina Bedenbender, dies auch in einem grosseren
historischen Zusammenhang betrachten, verweise die Arbeit doch «durch
ihren Titel auf eine iiber Jahrhunderte tradierte Herrschaftsikonografie,
welche den Auftraggeber als Herrn uber die verschiedenen Teile der Welt
feiert». Sie dachte dabei etwa an den Kartensaal des Dogenpalastes in
Venedig, in dem vor allem zwei Globen die weltumspannende Bedeutung
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der Republik signalisieren sollten, aber auch an das Treppenhaus der Resi-
denz in Wiirzburg, fiir das Giambattista Tiepolo um 1750 Fresken malte,
auf denen allegorisch die vier damals bekannten Erdteile dargestellt
waren. Fur die Fassaden des Kunsthistorischen sowie des Naturhistori-
schen Museums in Wien wurden im 19. Jahrhundert sogar ausdriicklich
Steine aus allen Lindern der damaligen Habsburger Monarchie zusam-
mengetragen.7

Solche Beziige wies Renate Wiehager, Leiterin der Abteilung Kunstbe-
sitz/Corporate Art Department der Daimler AG, in einer Mail an die Auto-
rin jedoch als «absurd» zuriick und behauptete, «genau das Gegenteil» sei
der Fall: «Die Skulptur distanziert sich von jeder ikonografischen Indienst-
nahme und erdffnet einen Ausblick auf Kulturgeschichte als Geistesge-
schichte, weit entfernt von jeglicher Machtbebilderung». Weiter schrieb
sie, der Kiinstler werde «emport sein», wenn er erfahre, dass er von der
Katalogautorin «als Bildlieferant fiir eine neue Herrschaftsikonografie» dar-
gestellt werde.

Freilich ist zu bezweifeln, dass ein Kiinstler vom Rang Walter De Marias
so naiv gewesen sein sollte, dass ihm nicht klar war, wie seine Fiinf-
Kontinente-Skulptur im Foyer eines weltweit agierenden Unternehmens
zumindest auch verstanden werden wiirde. Abgesehen davon darf man
erwarten, dass De Maria sich mit der Geschichte vergleichbarer Konstella-
tionen befasst hat, bevor er sich zur Zusammenarbeit mit dem Automobil-
hersteller entschloss. Doch meint Renate Wiehager nicht nur den Kiinstler
vor Deutungen Dritter schiitzen zu miissen, sondern will zugleich vorge-
ben, wie man uber dessen Arbeit gefilligst zu schreiben habe. In derselben
Mail kntipfte sie ihre weitere Kooperation fiir die Ausstellung daran, dass
man ihre Textversion im Katalog abdruckte. Die entsprechende Passage
«muss folgendermassen lauten»: «Innerhalb der rund 1800 Werke umfas-
senden Daimler Kunst Sammlung steht die Fiinf-Kontinente-Skulptur in der
Tradition des Schwarzen Quadrats von Kasimir Malewitsch (1845—1902)».8

Also: schon wieder Malewitsch. Doch abgesehen davon, dass dieser von
1878 bis 1935 lebte, erscheint es als kunsthistorisch fragwiirdig, ihn zum
Ahnherrn der Arbeit von De Maria zu erklaren. Ausser dem Interesse am
Quadrat, das sie jedoch mit vielen anderen Kiinstlern teilen, verbindet
die beiden Kinstler nimlich nicht viel. Wahrend es Malewitsch mit sei-
nem Suprematismus darum ging, jeglichen Zusammenhang zwischen der
Kunst und der dusseren Welt zu dementieren, verschafft De Maria seiner
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Skulptur allein durch den Titel einen konkreten Weltbezug. Thre Rezeption
wird davon bestimmt, dass man weiss, Steine aus verschiedenen Konti-
nenten vor sich zu haben; man uberlegt, wie sie wohl gesucht, ausgewahlt
und transportiert wurden, und es weckt erhebende Gefiihle, sich vorzu-
stellen, dass zuerst weit voneinander entfernte Stiicke des Erdbodens nun
auf engem Raum versammelt sind. Doch von solchen Gefiihlen versucht
Wiehager abzulenken - wohl aus Sorge, man konnte ihrem Unternehmen
Grossspurigkeit vorwerfen. Dafiir spekuliert sie auf andere Effekte, die
allein durch Name-Dropping - das heisst die Erwdhnung des als Held ver-
ehrten Malewitsch - ausgeldst werden. So soll das Pathos des Ursprungs,
der dem Schwarzen Quadrat zu eigen ist, auch noch De Marias Skulptur
auratisieren - alles andere ware dem Unternehmen, das fliir sich in
Anspruch nehmen darf, am Ursprung der Automobilgeschichte zu stehen,
nicht gemadss. (Bezeichnenderweise hat man ins Foyer neben De Marias
Skulptur einen Nachbau des ersten Benz-Wagens gestellt.)

Nachdem es abgelehnt wurde, den Katalogtext im vorgegebenen Sinne
zu verfassen, durfte der Film tuber die Fiinf-Kontinente-Skulptur, der wohl-
gemerkt ohne erlauternden Kommentar und als blosse Dokumentation der
Stuttgarter Raumlichkeiten gelaufen wire, in der Ausstellung tatsachlich
nicht gezeigt werden. (Wobei bis zum Schluss unklar blieb, ob der
«emporte» Kinstler oder die ihrem Unternehmen verpflichtete Leiterin
der Kunstbesitz-Abteilung dafiir verantwortlich war.) Und es wurde nicht
einmal erlaubt, ein Foto der Skulptur im Katalog abzudrucken: Wer sich
der vorgegebenen Interpretation - die als unhinterfragbares Faktum aus-
gegeben wird - nicht anschliesst, ja wer seinerseits den Spielraum nutzen
will, den ein Kunstwerk erdffnet, nimmt sich etwas heraus, was offenbar
nur Eigentiimern (und Urhebern) zusteht.

Das Beharren auf der Malewitsch-Lesart von De Marias Skulptur
erscheint umso seltsamer, wenn man bedenkt, wie sehr Kiinstler wie
Lohse und Meckseper ihr Werke ebenfalls mit Malewitsch zu legitimieren
suchen, dabei aber Aspekte des Kinstlers in den Blick nehmen, die
jemand wie Renate Wiehager gerade ausblenden muss. Dafiir kann sie sich
auf eine Malewitsch-Verehrung bei anderen Unternehmen, namentlich
bei der Deutschen Bank, beziehen. Diese veranstaltete in der Deutschen
Guggenheim 2003 sogar eine Ausstellung unter dem Titel «Malewitsch -
Suprematismus», mit der nicht zuletzt das eigene Markenlogo als spite
Folge des Schwarzen Quadrats zur Geltung gebracht werden sollte. So
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wurde Anton Stankowski, der das Logo 1974 entwickelte (und tbrigens ein
Freund Richard Paul Lohses war), damit zitiert, er sei von Malewitsch
beeinflusst gewesen. Und dazu heisst es in einem begleitend zur Ausstel-
lung im unternehmenseigenen Kunstmagazin der Deutschen Bank publi-
zierten Aufsatz: «Stankowskis Richtlinien der gestalterischen Vereinfa-
chung, Versachlichung und der Vermenschlichung von Ideen, Funktionen
und Prozessen finden ihren Ursprung in der konstruktivistischen Kunst, in
der das Quadrat aufgrund seiner Prignanz, Neutralitit und seines Gleich-
masses eine besondere Stellung einnahm.» Und dann wird das quadra-
tische Logo nicht nur als «Symbol des westlichen Kapitalismus» bezeichnet,
sondern sogar mit einem Zitat von Malewitsch selbst zu legitimieren ver-
sucht. Fur ihn ndmlich war das Quadrat die «Formel fiir die Summe aller
reinen Empfindung und zugleich [ein] Zeichen fiir den bildlichen Aus-
druck eines tibergeordneten, allumfassenden, geistigen Prinzips». Folglich
stecke, so heisst es etwas neckisch, «ein Hauch von Revolution» auch noch
in dem Markenlogo und damit in der Deutschen Bank.’

So wird immer wieder nach Belieben aus einem Pool an Malewitsch-
Deutungen geschopft und derselbe Kinstler zur Legitimation ursprungs-
metaphysischer oder utopischer, kapitalistischer oder kommunistischer
Ambitionen herangezogen. Und man kann diese Deutungen sogar kombi-
nieren und sich damit erst recht universal geben: neutral und revolutionar,
wie im Fall der Deutschen Bank. Dort ist Malewitsch aber sogar noch in
anderer Weise wichtig. Er kann zur Grundlage einer Karriere als Manager
werden. So berichtet Tessen von Heydebreck in einem Interview, er sei
beim Bewerbungsgespriach fiir eine Stelle im Biiro des damaligen Vor-
standsvorsitzenden Friedrich Wilhelm Christians aufgeflogen, als er nicht
so viel iber Malewitsch wusste, wie er vorgegeben hatte. Er bekam die
Stelle also nur unter der Bedingung, «in drei Monaten mit einem geschlif-
fenen Referat tiber Malewitsch zu erscheinen». Und so bilanziert er:
«Meine Karriere begann [...] wirklich mit Kasimir Malewitschy."
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