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Einleitung: Im Anfang war das Wort

He raised his hat, turned on his heel, and went / below the surface, (290')!

Besucher von Tom Phillips’ Haus in Londons Camberwell Road 57 schei-
nen beim Uberschreiten der Schwelle eine andere Welt zu betreten, eine
Welt, die blitzlichtartig Einblicke in das Leben und Werk des Mannes ge-
wihrt, der in seinem Studio im ersten Stock bescheiden und herzlich Hof
hilt. An den Winden reiht sich ein Biicherregal an das andere und samt-
liche Freirdiume sind geradezu mit gerahmten Werken aber auch skizzen-
haften Schnipseln, Zeitungsausschnitten und Notizen des Hausherren
gepflastert. Mit Phillips‘ (Buvre vertraute Betrachter sind mitunter in der
Lage, viele dieser nur scheinbar wahllos angebrachten und aufgestellten
Exponate zu identifizieren und zuzuordnen. Der Besucher befindet sich
nicht in einem puristisch reprisentativen Kunstraum sondern in einem
organischen Lebensraum, in dem sich Kunst und Literatur einen Weg in
samtliche Bereiche des alltiglichen Lebens gebahnt haben — auch in Bad,
Toilette und Kiiche.

Angesichts der Tatsache, dass es sich um das Haus und Studio eines bil-
denden Kiinstlers handelt, ist die dominante Prisenz von Biichern und
Texten auffillig. Biicher befruchten Phillips‘ Werke, die wiederum ihren
Weg in Biicher finden und umgekehrt. Tom Phillips RA? ist nicht nur ein
Kiinstler, der visuelle Werke erschafft, sondern er ist auch ein wahrhaft
bibliophiler Mensch, ein Mann des geschriebenen Wortes, der sich neuen
Themen durch das Studium von Texten nihert. Sowohl unter all den an-
gesammelten Artefakten, als auch in den Biicherregalen, in Phillips‘
Schriften sowie in Artikeln und Berichten iiber den renommierten briti-
schen Kiinstler und Commander of the British Empire (CBE)?, findet sich

! Um einen ungefihren Eindruck des Textflusses im Original zu vermitteln, sind Zeilen-
wechsel innerhalb eines von Phillips als fortlaufenden Text markierten ,rivers” durch ,/“
gekennzeichnet, das Ende eines ,rivers” ist durch ,//” markiert. Diese Zitate sind unter-
schiedlichen Ausgaben von A Humument entnommen. Die Ausgabe wird durch eine hoch-
gestellte Zahl kenntlich gemacht und mit der entsprechenden Seitenzahl versehen (Phillips,
Tom. A Humument: A Treated Victorian Novel. London: Thames and Hudson, 1980, 1987,
1997, 2005, 2012).

2 Phillips wurde 1984 in die Royal Academy of the Arts gewihlt.

3 Im Jahr 2002 wurde Phillips in der Queen’s Birthday Honours Liste fiir seine Verdienste
in den Kiinsten zum Commander of the Most Excellent Order of the British Empire (CBE)
ernannt.



immer wieder die Prisenz eines anderen groflen Mannes des geschriebe-
nen Wortes, der Phillips seit vielen Jahren begleitet: Dante Alighieri.

Spitestens seit Phillips sich in den 1970er und 80er Jahren im Rahmen
seiner Ubersetzung, Illustrierung und Verfilmung des Inferno intensiv
mit der Materie beschiftigt hat, ist das Thema fester Bestandteil seines
,Vokabulars“ und firbt noch heute die Denkstrukturen und Auferungen
des Kinstlers. Als Phillips im Jahr 2008 seinen siebzigsten Geburtstag
feiert, zitiert er beispielsweise aus dem Anfang der Géttlichen Komddie,
indem er erklirt ,[a]ccording to the Bible and Dante I'm twice half way
through the journey of my life”*. Konzeptionelle Schwierigkeiten bei ei-
nem neuen Gemilde veranlassen ihn im selben Jahr dazu, diese mit den
Worten , It is Dante time in the enterprise, nel mezzo del cammin... just
half way through the journey... on what is getting to be a bumpy road” zu
kommentieren. Trotz der Bekanntheit in seinem Heimatland und vor al-
lem in den englischsprachigen Kreisen der Konkreten Poesie war Phillips
nie der internationale Durchbruch vergénnt. Eines seiner Werke aus dem
Dante-Kanon jedoch hat — unabhingig von der Person des Kiinstlers —
international grofle Verbreitung erfahren und kann mittlerweile als iko-
nografisch bezeichnet werden: Phillips‘ Darstellung von Dante in seinem
Studiolo scheint tatsichlich sein Vorbild, Luca Signorellis Fresko in der
Brizio Kapelle, nahezu in den Schatten gestellt zu haben.®

Die enge Bindung des britischen Kiinstlers an das geschriebene Wort und
vor allem an eine mittelalterliche italienische Dichtung mag zunichst
uiberraschen — schlieflich handelt es sich bei Dantes Divina Commedia
um ein Werk, das mittlerweile rund 700 Jahre alt ist und heute als derart
komplex und fremdartig gilt, dass es nicht ohne umfangreiche Kommen-
tare und Erklirungen auskommt. Tatsichlich ist Phillips‘ Rezeption kein
isoliertes Ereignis, denn dieser Klassiker der Weltliteratur wird bereits
seit seinem ersten Erscheinen nahezu ohne Unterbrechung produktiv in
Wort und Bild rezipiert — heute mehr denn je. Das 21. Jahrhundert kennt
inzwischen bereits eine ganze Reihe englischsprachiger Romane, die sich
in unterschiedlicher Weise des Stoffes angenommen oder bedient haben.

* Phillips, Tom. ,BIOGRAPHY OF A PAINTING I: June ‘07” TURPS BANANA magazine
Mirz 2008.

5 Phillips, ,BIOGRAPHY OF A PAINTING I: Mid-February ‘08”, 2008.

6 Vgl. I11.2. Tom Phillips‘ Inferno und Rundle, David. ,Tom Phillips* Dante“ bonae litterae.
David Rundle, 28.04.2009.



Dazu zihlen sowohl sozialkritisch motivierte Werke wie The Electric Co-
medy von Rolando Perez (2000), historische Schmdker, die Dante zum
Protagonisten machen wie The Master of Verona von David Blixt (2007),
oder Romane, deren Hauptcharaktere sich nach dem Vorbild Dantes auf
eine Art Sinnsuche begeben wie in Nick Tosches‘ In The Hand of Dante
(2000) und in John Haskells American Purgatorio (2005). Auch Donna
Leon bedient sich in ihrem funfzehnten Commissario Brunetti-Kriminal-
roman Through a Glass, Darkly (2006) dantesker Anleihen als finstere Fo-
lie fiir die Darstellung von Verbrechen und Korruption und steht damit
exemplarisch fiir ein Genre, das sich mit Vorliebe des Inferno bedient, um
den Lesern die Abgriinde der menschlichen Psyche nahe zu bringen.
Ahnlich verhilt es sich bei dem Bestseller The Dante Club von Matthew
Pearl (2003) und dem Thriller Minos von Marcos M. Villatoro (2005), der
aufgrund seiner besonderen Relevanz fiir Phillips‘ Dante-Rezeption im
Rahmen dieser Arbeit von Interesse ist. Ferner erscheint am 14. Mai 2013
Inferno, der neue Langdon-Roman des amerikanischen Bestseller-Autors
Dan Brown. Uber die literarische Rezeption hinaus beweist auch die Re-
zeption in anderen Bereichen, wie in den Genres Film und Comic, das
bereits Ende des 20. Jahrhunderts verstirkte Interesse und damit die an-
dauernde Aktualitit der mittelalterlichen Dichtung.”

Das gesteigerte Interesse an der Bearbeitung oder Aktualisierung der Di-
vina Commedia in Ginze oder in Teilen wirft vor allem in unserer heuti-
gen Zeit die Frage auf, was genau Rezipienten zur Neugestaltung gerade
dieses Werkes begeistert. Gegenstand dieser Arbeit ist die Dante-Rezep-
tion durch den britischen Kiinstler Tom Phillips in Wort, Bild und Film.
Um Phillips’ Herangehensweise zu verstehen, ist es notwendig, Echos
von Dante im Kontext von Phillips’ (Buvre zu lokalisieren — das bedeutet,
dass sowohl Phillips‘ kiinstlerische und private Laufbahn als auch sein
kulturelles, historisches und soziales Umfeld grundlegender Bestandteil
dieser Betrachtung sind, die moglicherweise auch Details enthalten wird,
die zunichst irrelevant zu sein scheinen. Im Zuge der Analyse werden
sich diese zusitzlichen Informationen jedoch als wertvoll fir das Ver-
stindnis dieser spezifischen Dante-Bearbeitung erweisen. Der zentrale

7 Einen kurzen Uberblick bieten hier beispielsweise die Publikationen Antonella Braida und
Luisa Calé (Hg.). Dante on View: The Reception of Dante in the Visual and Performing Arts.
Aldershot: Ashgate Publishing, 2007 sowie Tabea Kretschmann. ,Hollenma-
schine/Wunschapparat“ Analysen ausgewdhlter Neubearbeitungen von Dantes Divina Comme-
dia. Bielefeld: transcript, 2012.



Ausgangspunkt der Anniherung ist Phillips* Kunstlervita, die sowohl ei-
nen Uberblick iiber die Biographie des Briten gibt, als auch Einblicke in
die individuellen Denk- und Arbeitsstrukturen dieses schwer zu verorten-
den Kiinstlers. Im Rahmen dieser auf den Kiinstler selbst gerichteten Be-
trachtung wird auch Phillips’ Buvre umrissen, vor allem aber sein
bekanntestes Werk und der unzweifelhafte Nexus des gesamten Euvres,
A Humument. Diese beiden Aspekte, die Biographie des Kiinstlers und
sein Hauptwerk, sind fundamental fiir das Verstindnis von Phillips’
Dante-Rezeption, da all dies in sein Werk einflie8t und sich gegenseitig
erginzt. Die Auseinandersetzung mit Neubearbeitungen der Divina Com-
media in unterschiedlichen Medien, bei welchen Sprache und Bild in
wechselseitigem Dialog stehen, ist ein schier unerschopfliches Territo-
rium, in dem die Uberpriifung der Gewichtung und der Wechselwirkun-
gen zwischen Kunst und Sprache immer wieder neue Fragen aufwirft.
Diese Studie betrachtet Phillips’ Dante-Rezeption unter drei generellen
Blickwinkeln. Teil I ist der Untersuchung der Relation von Text und Bild
innerhalb von Bildern gewidmet. Beispiele aus dem Werk des Briten wer-
den hinsichtlich ihrer Verwendung von Texten aus kunstwissenschaftli-
cher und literaturwissenschaftlicher Perspektive beleuchtet. Diese
Analyse schlieft produktionsisthetische Betrachtungen sowie Uberle-
gungen zu Wolfgang Isers Theorie der Leerstellen, zum Erwartungshori-
zont nach Robert Jaufl, Ecos Gedanken zur textuellen Offenheit und die
Theorie des Hypertextes ein. Angesichts der vielseitigen und produktiven
Anniherung des Briten an das Verhiltnis von Text und Bild bewegt sich
diese Darstellung in einem groflen Spannungsfeld, in dem sich auch die
Frage stellt, inwiefern Text und Bild innerhalb der Phillips’schen Kunst
utberhaupt getrennt betrachtet werden kénnen und ob eine solche strikte
Trennung sinnvoll oder iberhaupt méglich ist. Vor diesem Hintergrund
bewegt sich die Fragestellung von einer produktionsisthetischen hin zu
einer rezeptionsisthetischen Betrachtung.

Der zweite Teil der Arbeit beschiftigt sich mit dem Verhiltnis von Text
und Bild im Rahmen von Phillips‘ Ubersetzung und Illustrierung der Di-
vina Commedia. Diese Diskussion rahme ich in den Kontext von fast 700
Jahren kiinstlerischer Schépfungen zu Dantes Text ein, denn ,[wi]thout
such a keen understanding of this legacy, we cannot begin to decipher the
visual ,quotations’ from the works of their predecessors as contemporary



artists forge new imagery in the name of Dante.”® Analysen von Bearbei-
tungen der Géttlichen Komddie beschrinken sich hiufig auf den Vergleich
der Neubearbeitung mit ihren Vorgingern. Parallelen werden aufgezeigt
und Quellen aufgezihlt, um ihren Wert als eine neue Illustration des Ori-
ginalwerkes und vor allem als Interpretation des Ursprungstextes zu
uberpriifen: , Source studies can, in consequence, often seem a laborious
version of ,we murder to dissect’. [...] It is easy to overstate the significance
of a newly discovered echo and, fearing this perhaps, many critics resign
themselves to observing similarities and citing parallel passages.”® Vor
dem Hintergrund der Tradition der Textillustration, der Buchkunst sowie
der Dante-Illustration im Besonderen werden unterschiedliche Méglich-
keiten, sich dem mittelalterlichen Text zu nihern hinsichtlich der Relati-
onen von Text und Bild sowie ihrer unterschiedlichen Herangehenswei-
sen untersucht. Ziel dieser Untersuchung ist zum einen, Phillips‘ Rezep-
tion in den Kontext der Tradition einzuordnen und etablierte Motive, Kri-
terien und Strukturen als Grundlage der Analyse von Phillips’
Hlustrationen zu identifizieren. Zum anderen ist auch Ziel dieser Analyse
zu zeigen, dass Tom Phillips’ Beitrag zur Dante-Illustration vor allem in
akademischen Kreisen vielfach unterschitzt wird, denn durch Phillips*
ureigenen Filter gesehen ergibt sich eine intelligente und aufschlussrei-
che Lektiire des mittelalterlichen Textes, ein ungewdhnlicher und neuer
Zugang zu Dante. Phillips* Anniherung an Dante erfolgt durch die sorg-
faltige Lektiire der Divina Commedia und das Studium Dantes im Allge-
meinen. In Anlehnung an die Darstellung von Phillips‘ Vita im ersten
Teil argumentiere ich, dass dieses Studium nicht nur auf die Art der Re-
zeption innerhalb der Illustrationen abfirbt, sondern auch auf Phillips’
Leben selbst, sodass sich gewisse Ubereinstimmungen und interessante
Hinweise in seiner Biographie ergeben. Jeder Illustrator reagiert sowohl
auf Dante und sein Werk als auch auf den Kosmos paratextueller Werke,
welche den Autor und seine Schriften umgibt und berticksichtigt in sei-
ner Bearbeitung vor allem die Konsequenzen kritischer Bewertungen fiir
sein eigenes Werk. Das Bestreben, Dantes Géttliche Komddie exakt und
doch inspiriert und in voller Grofe in den jeweiligen zeitgendssischen
Alltag zu tibertragen, verindert zwangsliufig auch das Selbstverstindnis

8 Haskell, Eric T. ,Foreword: Dante and Book Illustration“ in Jean-Pierre Barricelli. Dante’s
vision and the artist: Four modern illustrators of the Commedia. New York: Lang, 1992. S. ix.

% Pite, Ralph. The Circle of Our Vision. Dante’s Presence in English Romantic Poetry. Oxford:
Clarendon Press, 1994. S. vii.



als Kiinstler. Phillips‘ Bearbeitung ist auf den ersten Blick geprigt von der
scheinbar willkiirlichen collageartigen Kombination heterogener Ele-
mente. Solche ,neue Strukturen, neue isthetische Verflechtungen, neue
Verweisungszusammenhinge“!? sind typisch fiir mediale Kompositio-
nen, welche spitestens ab Mitte des 20. Jahrhunderts die zeitgendssische
Kunst bestimmen. In der Komposition heterogener Elemente integrieren
Phillips Illustrationen diese Einheiten unterschiedlicher Provenienz zu
einem neuen Ganzen, das zwar einerseits eben diese Differenzen auf-
hebt, andererseits jedoch durch bewusste und offene Briiche auf sie auf-
merksam macht. Diese ,Einheit der Vielheit“!! ist in Phillips* Kunst zu
einer Strategie geworden, die sich gleich einer Vielzahl Schleier tiber das
Werk legt und dessen Entschliisselung erschwert. In die Analyse der II-
lustrationen, die Uberlegungen zu Ikonografie, Ikonologie, Material-,
Produktions- und Rezeptionsisthetik einschliefit, flieen auch viele der
Erkenntnisse aus Teil I ein.

Der dritte und letzte Teilbereich dieser Arbeit ist der medialen Bearbei-
tung des Themas fiir das Fernsehen durch die Kooperation von Tom Phil-
lips und Peter Greenaway gewidmet. Es wire ein Leichtes, diese formal
und strukturell innovative Verfilmung als Kulmination einer chronologi-
schen und nattirlichen Entwicklung der Dante-Rezeption bei Tom Phil-
lips zu betrachten und tatsichlich scheinen sich viele der in den ersten
beiden Kapiteln beschriebenen Charakteristika von Phillips‘ Transforma-
tion erst hier wirklich zu offenbaren. In dieser Hinsicht ist das abschlie-
Rende Kapitel eher als erklirende Erginzung des Vorangestellten zu
verstehen denn als erschopfende Diskussion von A TV Dante.

Die Erkenntnisse zur aktualisierenden Rezeption des Inferno durch Tom
Phillips sollen zum einen die Bearbeitungen des britischen Kiinstlers im
Rahmen der Tradition verorten. Zum anderen sollen sie aber auch die
Bewertungskriterien gerade dieser Tradition infrage stellen und aufzei-
gen, inwiefern diese im Kontext eines neuen Kunst- und Textverstindnis-
ses relativiert und revidiert werden miissen. Die Tatsache, dass viele der
neueren Bearbeitungen der Géttlichen Komddie vor den Augen akademi-

19 Hartmann, Frank. ,Ende der Gutenberg-Galaxis (McLuhan)“ Vorlesung der Medienphiloso-
phie. Institut fir Publizistik Universitit Wien, Medienphilosophie, s. d.

! Heraklit. Fragmente. Griechisch und Deutsch. Hg. Bruno Snell. Ziirich: Artemis und Win-
kler, 1995.



scher Dantisti keine Gnade finden, ist nicht nur Zeugnis einer sehr ex-
klusiven und konservativen Sichtweise, sie ignoriert auch neue Méglich-
keiten, den mittelalterlichen Text in eine neue Zeit zu transportieren und
am Leben zu halten. Gerade die vielschichtige und wohldurchdachte
Dante-Rezeption durch Tom Phillips mit ihrer ansprechenden Uberset-
zung und vielschichtigen Bildern, die eine ,dense intertextual and
palimpsestual relationship with [their] source“!? eingehen und damit die
Polysemie des Originaltextes spiegeln, bietet hier Ansitze zu einer Ver-
jlingung der Betrachtungsweise ,in unserer Ara fesselnder und suggesti-
ver Medien und in den gestalterisch wohl noch beweglicheren Epochen
nach uns“3. Letzten Endes sollte man nicht aus den Augen verlieren, dass
auch Dante mit seiner Commedia Neues wagte — warum sollte also gerade
dieser ,good old text“!*
the relationship between the arts in practice as much as in theory” bie-
ten.!

nicht einen ,ideal ground for experimenting on

I De Mundo Phillipi

move / down now. // Poetry, drawing, music, and / knowledge — I tried them all. //
What volumes / found them all / I hoped to find // art! / only / answer / the ques-
tion, // my / time / of / mind / pride // mere / nonsense / now. (123)

Dante-Illustrationen, Mosaike, Texte, Draht-Skulpturen, Kiinstlerbiicher,
Portrits, afrikanische Kunst, Biithnenbild und -kostiim, Postkarten,
Zeichnungen, Miinzen und Musik — eine der hiufigsten Reaktionen auf
die Vielseitigkeit von Tom Phillips ist ganz sicher Unglaube, dass all diese
Werke von ein und demselben Kiinstler stammen:

12 Maynard, James L. ,’I Find / I Found Myself / and / /Nothing / More Than That’: Textu-
ality, Visuality and the production of Subjectivity in Tom Phillips’ A Humument” The Journal
of the Midwest Modern Language Association, Vol. 36, No. 1, Thinking Post-Identity Frithling
2003. S. 84.

13 Wittschier, Heinz Willi. Dantes Divina Commedia. Einfiihrung und Handbuch. Grundla-
gen der Italianistik Band 4. Frankfurt: Peter Lang, 2002. S. 171.

*Tom Phillips spricht den Satz ,A good old text always is a blank for new things.” am An-
fang von A TV Dante direkt in die Kamera. (vgl. II1.2 A TV Dante).

'3 Braida, 2007. S. 5.



I thought that there were at least two British artists called Tom Phillips since the
works I saw were so diverse.”1

When at a concert of British music ... I heard a piece by a composer of the same
name [ made no connection either. To discover these were all the same person made
me initially more rather than less confused.!”

In Anlehnung an mittelalterliche Buchtitel identifiziert der kanadische
Kiuinstler Bill Hurrell, dessen interessantes und enges Verhiltnis zu Tom
Phillips im Zuge der Kiinstlervita noch genauer beleuchtet werden soll,
fiinf Hauptthemen, die sich wie ein roter Faden durch Phillips* Werk zie-
hen: (1) The Matter of Writing (schablonierte und gezeichnete Buchsta-
ben: Letter paintings, A Humument, etc.), (2) The Matter of Postcards
(Mappin’, etc.), (3) The Matter of Process (die Arbeiten entstehen aus der
Aktivitit des Malens heraus: Terminal Grey), (4) The Matter of Design
(Zeichnungen, disegno/drawing: Rima’s Wall), (5) The Matter of Autobi-
ography. Alle Arbeiten stehen fiir sich, ,yet none exists without reference
to the other“.1® Insbesondere lassen sich zwei verbindende Elemente
identifizieren, die in Phillips* Werk omniprisent und grundlegend sind:
Leidenschaftlich verarbeitet er sowohl die Trivialititen des tiglichen Le-
bens, als auch wissenschaftliche Ideen und Konzepte. Charakteristisch
sind vor allem seine spielerische Beschiftigung mit Texten, Buchstaben
und Postkarten. Tiefsinnige, sukzessive, in Ebenen aufgebaute Bilder,
spiegeln oft fremde Vorlagen aus Kunst, Literatur oder Musik, die Phillips
gemifd eigener Regeln in seine Bildsprache tibersetzt und in den jeweili-
gen Kontext integriert. Seine malerischen Auseinandersetzungen bein-
halten eine Vielzahl literarischer Assoziationen, die sowohl gestaltend als
auch inhaltlich Einfluss auf die visuelle Ebene nehmen. Auffilligstes
Zeugnis dieser literarischen Rezeption sind kuriose Textbeigaben, die
fragmentarisch durch Ubermalung von Buchseiten unter Aussparung
einzelner Worte in die jeweilige Darstellung eingefligt sind. Es handelt
sich um Textmaterial aus dem viktorianischen Roman A Human
Document von W. H. Mallock (britischer Schriftsteller, Mitte 19. Jh.). Mal-
locks Roman dient zunichst als Grundlage fiir A Humument. Dieses, in
den 60er Jahren begonnene Projekt bildet ein zentrales Flechtwerk, das

16 Hurrell, Bill. ,Introduction” in Tom Phillips. The Portrait Works. London: National Portrait
Gallery Publications, 1989.

17 Hurrell, Bill zitiert in Tom Phillips. Tom Phillips Catalogue. Introduction by Huston Pas-
chal. Raleigh: North Carolina Museum of Art, 1991.

18 Vgl. Hurrell, Bill. ,Preface” in Tom Phillips. Works and Texts. London: Thames and Hud-
son, 1992. S. 9ff.



sich auf viele Bereiche von Phillips’ Schaffen erstreckt und sich bestindig
ausbreitet und neu befruchtet. In Anlehnung an diesen Werkskomplex,
schligt Phillips* Mizen, der amerikanische Mediziner und Kunstliebha-
ber Marvin Sackner, zur Definition von Phillips Kunst den Begriff ,Hu-
mumentism“ vor. Er hofft so Herr der Identitits- und Verortungs-
Problematik zu werden:

To express succinctly my appreciation and description of his work, I utilise the word
,Humumentism,“ one that I coined from Phillips’ seminal, visual-poetic artist’s
book, A Humument. Although it might appear brash to ascribe an art form to an
individual rather than a group of artists, I feel pressed to do so on several counts,
not least because his multi-leveled creative accomplishments so discomfort the crit-
ical sector that interprets them. Phillips has always worked in parallel styles and
themes, in sharp contrast to most successful artists, whose art is easily identified by
a single style of the moment with changes, if ever, progressing serially over time.
Human beings generally feel more at ease with an artist who has a single style and
are put off by having to adjust to an artist whose style, thematic material, and me-
dium all abruptly change.!?

A Humument steht gewissermaflen exemplarisch fiir Phillips‘ Arbeits-
weise, in deren Rahmen auch Phillips‘ eigene Schriften eine grofle Rolle
spielen. Aus den von Phillips selbst dargelegten Entstehungs- und Her-
kunftsgeschichten und aus den resultierenden Kompositionen kann der
interessierte Leser und Betrachter eine Bedeutung extrahieren und sich
somit nach und nach durch die verschiedenen Bildebenen hindurch ar-
beiten. Diese Suche erinnert nicht zufillig mitunter an eine Art Schnit-
zeljagd:

But just as visitors to a new city get to know it in bits and only much later find out
how the bits join up, so I found in Tom Phillips’ work the little roads that linked
one fragment to another. In fact no artist leaves a better or more diligently helpful
trail. He very much wants you to follow the pieces in what turns out to be, in the
city of his enterprise, a deliberate paper-chase.?

Lisst sich der Betrachter auf dieses kiinstlerische Suchspiel ein und folgt
Phillips ,Waldlduferzeichen in dieser ,city“, die sein (Euvre darstellt, of-
fenbart sich ein weiteres Thema, um das sich simtliches Schaffen eigent-
lich dreht: die Identitit des Kiinstlers selbst. Durch Beschriftungen in
Phillips* Handschrift, durch Texte geformt aus seinen handgezeichneten

19 Sackner, Marvin. ,, Humumentism:" The Works and Ideas of Tom Phillips” Humu-
ment.com. Essays. Tom Phillips RA, s. d.

2 Hurrell, Bill. Tom Phillips Catalogue. Introduction by Huston Paschal. Raleigh: North Car-
olina Museum of Art, 1991.



oder schablonierten Buchstaben, durch rekurrierende Themen und vor
allem durch seine tagebuchartige Dichtung in A Humument zeichnet
Phillips das Bild eines Kiinstlers, seines Arbeitsalltages und seiner per-
sonlichen Erlebnisse. Die Ergebnisse von Phillips‘ Schaffen kénnen ein-
fach als visuell interessante Kunstwerke rezipiert werden, bieten aber vor
allem dem mit einer gewissen Portion detektivischer Neugierde ausge-
statteten Betrachter eine intellektuelle Herausforderung. Lisst man sich
auf das Spiel ein und betritt , Phillips* Welt“, offenbaren seine immer
neuen Kombinationen ungewohnliche Einsichten, die seine Werke in
neuem Licht erscheinen lassen: ,One of the joys of Phillips’ seriously joy-
ous nonending play is that it always reminds you of something. There will
always be, in Phillips’ universe, something and then something else, still
part of that first something, for it is a universe continually in expansion from
the center.2! Auch Phillips selbst verwendet die Welten-Analogie, um seine
Herangehensweise zu erkliren: ,Art’s purpose is to give us a world to see
the world by.”?2 Die angefiihrten Zitate lassen es bereits erahnen: Phil-
lips* Dante-Illustrationen v6llig aus dem Kontext seines (Euvres heraus-
gelost zu betrachten hiefle, einen wichtigen Faktor ignorieren. Aus
diesem Grund liegt der Schwerpunkt im ersten Teil dieser Arbeit auf der
Person Tom Phillips und seinem Werk.

I1.1.  Die Kiinstlervita oder: Das Leben als Kunstwerk

j/WhoamI? /I //Iam /adiary. // back to my childhood /I can trace / my // still
/ strange way / amongst the hay (121)

Spitestens seit Giorgio Vasaris Le vite dei piti eccellenti architetti, pittori et
scultori italiani?® ist die Rezeption von Kiinstlerbiographien fester Be-
standteil der bildenden Kunst. Das Thema dieser Arbeit scheint auf den
ersten Blick weder die prominente Stellung noch die Breite zu rechtferti-
gen, welche der Kiinstlervita in diesem Rahmen zukommt, denn Tom
Phillips‘ Biographie, wie sie in diversen Versionen vor allem im Internet

21 Caws, Mary Ann. ,Tom Phillips: Treating and Translating” Mosaic 34/3, September
2001. S. 3f.

22 Jennings, David. ,A World to See the World By” Tom Phillips. Tom Phillips RA, s. d.

23 Giorgio Vasari, schrieb 1550-1568 Lebensbeschreibungen der beriihmtesten Maler, Bildhauer
und Architekten. Er selbst ist ebenfalls Maler und bekannt als der Erbauer der Uffizien in
Florenz (Vasari, Giorgio. Lebensldufe der beriithmtesten Maler, Bildhauer und Architekten. Zii-
rich: Manesse, 1974. S. 223).
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zu finden ist, wirkt — von seinem Literatur-Studium und seinen Aktiviti-
ten im Bereich der Musik einmal abgesehen — nicht so, als wiirde sie be-
merkenswerte Ziige aufweisen, welche eine Untersuchung seiner Dante-
Rezeption bereichern kénnten.?* Die Art, in der Phillips jedoch seine Au-
tobiographie in sein (Buvre integriert und darin prisentiert?®, zeigt, dass
er sich hier an dem spitestens seit der Renaissance etablierten Topos der
kiinstlerischen Suche nach Subjektivitit, Identitit und Erkenntnis?® ori-
entiert und der damit verbundenen Idee des uomo universale, dessen Le-
bensweg eng verkniipft ist mit seiner schopferischen Reise.?” Er nimmt
sich in Anlehnung an die imitatio veterum tradierte Beispiele aus Literatur
und Kunst zum Vorbild — wie es eben jener genannte Giorgio Vasari von
hoffnungsvollen Kiinstlern fordert. Gleichzeitig findet sich hier auch eine
der fundamentalen Grundlagen fiir die Dante-Rezeption: die Auseinan-
dersetzung mit den Vorgingern. Jeder Kiinstler, der sich Dantes Werk
nihert, sieht sich mit der etablierten Tradition konfrontiert und muss zu
seiner eigenen Herangehensweise finden. Diese Beschiftigung sowohl
mit dem Vorbild Dante, seiner allegorischen Reise, als auch mit der im

24 Eine kleine Auswahl von Phillips-Biographien im Internet, die sich jedoch meist auf die
gleiche Quelle beziehen, findet sich im Literaturverzeichnis: Medien — Internet.

% Dem von Kritikern wie Vasari propagierten biographischen Ansatz steht ein werkimma-
nenter entgegen, demgemif politische, gesellschaftliche, historische und biographische As-
pekte aus der Kunst- und Literaturbetrachtung ausgeklammert werden. Wie das folgende
Kapitel darstellen wird, fordert Phillips* Werk geradezu eine Betrachtung, welche seine Bi-
ographie miteinbezieht.

26 Die enge Verkniipfung autobiographischer und artistischer Elemente ist ein tradiertes
Topos, welches hiufig in den Rahmen einer Suche nach Identitit und Erkenntnis eingebet-
tet ist. Spitestens seit der Renaissance durchzieht die Suche nach dem ,Ich“ Philosophie,
Literatur und Kunst (vgl. Abels, Heinz. Identitit. Uber die Entstehung des Gedankens, dass der
Mensch ein Individuum ist, den nicht leicht zu verwirklichenden Anspruch auf Individualitdt und
die Tatsache, dass Identitit in Zeiten der Individualisierung von der Hand in den Mund lebt.
Wiesbaden: Verlag fiir Sozialwissenschaften, 2006. S. 81).

¥ Vgl. Burckhardt, Jacob. Die Kultur der Renaissance in Italien. Hamburg: Nikol, 2004 (1860).
Der Renaissance-Humanist orientiert sich in seiner Suche nach Identitit an idealen Vorbil-
dern und prigt damit den Begriff des ,uomo universale®, fiir den vornehmlich Philosophen
wie Plato und Cicero Pate stehen. In der Literatur verkniipft sich die Suche nach Identitit
und Erkenntnis oft mit dem Topos der Reise, wie in Homers Odyssee oder Dantes Gottlicher
Komdédie und speist vor allem das Genre des Entwicklungsromans nach dem Vorbild von
Goethes Wilhelm Meisters Lehr- und Wanderjahre (vgl. Jacobs, Angelika. Goethe und die Re-
naissance: Studien zum Konnex von historischem BewufStsein und disthetischer Identitcitskonstruk-
tion. Miinchen: Fink, 1997). Im Rahmen ihres eigenen isthetischen Identititskonzeptes
orientieren sich Generationen von Kunstschaffenden nicht nur am Werk dieser , Idealmen-
schen“, sondern auch an ihrem Leben. Diese literarischen Vorbilder dienen ebenso wie die
in Vasaris Vite beschriebenen Kiinstler als Modell fiir sinnsuchende schopferische Indivi-
duen und finden dadurch Eingang in Werke und Biographien, die in ihren Spuren folgen.
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Laufe der Jahrhunderte entstandene Tradition der Dante-Rezeption for-
dern den Rezipienten zu kunstlerischer Introspektion auf, denn Dante
,feeds the intellectual life of our time through many channels.“?® Unwei-
gerlich hinterlisst der tibergrofRe Charakter des italienischen Autors, des-
sen ,tradition of autocitation and autobiography”?® fester Bestandteil der
Komplexitit seines Werkes ist, Spuren im Leben der Rezipienten und fiir
so manchen miindet die Dante-Bearbeitung gar in einer Reise zu sich
selbst.*® Fiir einen Kiinstler wie Tom Phillips, der es zu einem festen Be-
standteil seiner Arbeit gemacht hat, seine personliche und seine kiinstle-
rische Vita im Rahmen einer konstruierten Kiinstler- Persona miteinander
zu verweben, bietet dieser Aspekt der Dante-Rezeption interessante Mog-
lichkeiten der Bearbeitung.

Phillips’ kiinstlerische Autobiographie, die er in seinem Zyklus Curricu-
lum Vitae3! prisentiert, fligt sich ins traditionelle Bild des Kiinstlers wie
es seit Vasaris Vite iblich ist. Zwischen 1985 und 1992 beschiftigt er sich
im Rahmen dieser Serie intensiv mit den diversen Lebensliufen, die er
im Zuge seines bisherigen Lebens verfassen musste, und kommt zu dem
Schluss ,that in no way did they reflect my real existence or document my
life“32. Retrospektiv selektiert er ,a true chronicle of key events*3? als
Zeugnis fiir seine Entwicklung zum Kiinstler und bereitet diese in Form
von zwanzig Gemilden auf, die zweifelsohne als literarisch-kiinstlerische
Selbststilisierung bezeichnet werden kénnen.** Sprachliche Stilisierung,
wechselnde Erzihlperspektiven, Rollenbilder und Alter Egos zielen da-
rauf ab, auktoriale Distanz und &sthetische Autonomisierung ins Werk
zu setzen. Dass es sich bei der Themenauswahl dieser lebensgeschichtli-

28 Fergusson, Francis. ,The Divine Comedy as a Bridge across Time* in Hg. Francis Fergus-
son, John McCormick und George Core. Sallies of the Mind. Piscataway: Transaction Pub-
lishers, 1998. S. 62.

2 Barolini, Theodolinda. ,Autocitation and Autobiography” in Harold Bloom. Bloom’s Mod-
ern Critical Views: Dante Alighieri. Broomall: Chelsea House Publishers, 2004. S. 57-118.

30 vgl. Kapitel I1.1.2. Die Tradition der Dante-Illustration.

31 Curriculum Vitae-Serie (1986-1992, vgl. Abb. 1 und 2).

32 Phillips, Tom. Works and Texts. London: Thames and Hudson, 1992. S. 29.

33 Ebd.

3* Formal steht im Mittelpunkt dieser re-konstruierten Lebensgeschichte der in Blankvers
verfasste Text, der in einer Umkehr der herkémmlichen Gewichtung von einem graphisch-
illustrativen Rahmen eingefasst wird. (Fiir gew6hnlich steht im Mittelpunkt eines Bildes die
bildliche Darstellung, die von einem marginalen Text begleitet wird. Vgl. z. B. Beschriftung
von Illustrationen).
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chen Konstruktion um eine stark selektiv begrenzte handelt, die das Le-
ben des Kiinstlers nur bruchstiickhaft wiedergibt, mag aus dieser kurzen
Themenliste deutlich werden: Kindheit, Spielen und Spielzeug, Biicher,
kindliche Phantasiewelten, Kunst, Vater-Sohn Konflikt, Frauen, Musik,
Geld, Kleidung, Text, Worte, Farbe, Film, Sammeln, Sport und Jugend-
gruppen. Diesen autobiographischen Reflexionen liegt die These der ei-
genen Entwicklung vom begabten Kind zum Kiinstler zugrunde, die
bereits in der frithesten Kindheit angelegt scheint. Treffend tiberschreibt
Phillips Curriculum Vitae XX, das abschlieflende Werk dieser Serie, mit
dem Untertitel ,A Song of Myself* und zitiert damit eines der bekanntes-
ten Gedichte des amerikanischen Dichters Walt Whitman.?* In einer klei-
ner geschrieben Textzeile, die hinter den Lettern von ,Song of Myself*
verliuft, verweist der Anglizist Phillips dariiber hinaus auf die altengli-
sche Dichtung ,The Seafarer”, deren erste Textzeile ,Mag ic be me syl-
fum / sodgied wrecan” (,I can make a true song / about me myself”) den
Ursprung des ,Song of Myself darstellt. Oftmals als Elegie bezeichnet,
befasst sich ,The Seafarer” mit Themen wie Diesseitigkeit und Jenseitig-
keit, Gliick und dem christlichen Lebensweg3® und prigt damit den Topos
der Reise auf der Suche nach dem Selbst. Das Motiv der lebenslangen
Suche, der ,perpetual journey“ (46/1202) stellt auch die grundlegende
Metapher von Whitmans ,Song of Myself dar, einer erzihlenden Dich-
tung, die an berithmte Reise-Epen wie Homers Odyssee oder Dantes Di-
vina Commedia erinnert — und tatsichlich ist aus Whitmans Biographie
bekannt, dass der Romantiker bereits in seiner Jugend Dante mit grofler
Begeisterung las. So tiberraschen Danteske Echos in Whitmans Werk
kaum, angefangen vom Motiv der Reise zu Wissen und Erkenntnis bis

35 Abb. 2. »Song of Myself (52 Strophen, 1346 Verszeilen) ist das erste von zwolf Gedichten
in der Erstausgabe von Leaves of Grass (1855) die urspriinglich ohne Titel publiziert werden.
Im Jahr 1856 erschien das Gedicht mit dem Titel ,Poem of Walt Whitman, an American“
und 1860 erscheint es erstmals unter dem Titel ,Song of Myself“. Weiterfithrende Literatur
zu Walt Whitmans ,Song of Myself* bieten die folgenden Publikationen: Greenspan, Ezra.
Walt Whitman'’s ,,Song of Myself”. A sourcebook and critical edition. New York: Routledge, 2005.
Miller, Edwin Haviland. Walt Whitman’s ,Song of Myself”. A mosaic of interpretations. Iowa
City: University of Iowa Press, 1989.

36 Dag altenglische Gedicht ,The Seafarer” ist in Folio 81-83v. des Exeter-Buches zu finden.
Umfangreiche Darstellungen des Themas enthalten Ida L. Gordon. The Seafarer. Manches-
ter: Manchester University Press, 1979; und Arngart, Olof S. The Seafarer — An Interpretation.
Folcroft: Folcroft Library Ed., 1970.
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hin zu Whitmans mythologisiertem ,Self*, das ebenso wenig der histori-
schen Person Whitman entspricht, wie Dante der Wanderer Dante dem
Autor, sondern einer Art universeller, transzendentaler Persona.’’

In dieser Art streut Phillips in seinen Werken und Schriften Hinweise
und Verweise auf die Quellen seiner kiinstlerischen Inspiration. Im Jahr
1992 weist Phillips’ enger Freund und Weggefihrte Bill Hurrell*® in sei-
nem Vorwort zu einem von Phillips‘ Ausstellungskatalogen auf die Be-
deutung historischer Vorbilder fiir Phillips‘ autobiographischen Ansatz
hin:

Phillips has two historical models for this way of publicly analysing his own moti-
vations and procedures. The first, unsurprisingly, is Dante, whose Convivio is both
a work of literary art in itself and a commentary in prose on his own poems (the
Canzone) greater in length than the poems themselves.*

Wie dieses aufschlussreiche Zitat, das Implikationen mit sich bringt, die
erst im Laufe dieses Kapitels deutlich werden andeutet, beschrinkt sich
Phillips* Rezeption der Divina Commedia nicht auf die rein thematische
Darstellung des Dantesken Kosmos innerhalb seiner Ubersetzung, Illust-
ration und Verfilmung des Stoffes. Betrachtet man die von Phillips auf-
tillig betonten Parallelen zu Dantes Leben und Werk wird deutlich, dass
die Dante-Rezeption im Rahmen der beispielhaften Sinnsuche eines In-
dividuums eine zentrale Position innerhalb von Phillips‘ Euvre ein-
nimmt. Ganz nach Dantes Vorbild, welcher sich Vergil als ,lo mio

37 In Anlehnung an Dantes ,Nel mezzo del cammin di nostra vita” am Anfang der Divina
Commedia beginnt Whitman seinen ,Song of Myself” gar mit den Zeilen ,I, now thirty-
seven years old in perfect health begin, [..]” und trigt damit seinem historischen Vorbild
Rechnung. Die folgenden Publikationen gehen niher auf Deutung und Dante-Bezug von
Whitmans ,Song of Myself” ein: Miller, James E. Jr. Walt Whitman. New York: Twayne Pub-
lishers. 1962; Cooke, Alice L. ,A Note on Whitman’s Symbolism in ,Song of Myself” in
Modern Language Notes Vol. 65, No. 4, April 1950. S. 228-232; Cristo, George Constantine.
Unraveling Walt Whitman (Thesis Master of Arts in the Department of English, Indiana Uni-
versity). IUPUI Scholar Works. Indiana University — Purdue University Indianapolis, Juni
2007.

38 Der kanadische Kiinstler Bill Hurrell ist laut Phillips‘ eigener Aussage ein sehr enger
Freund. Hurrell schrieb mehrere hochst informative Kommentare und Vorworte zu Phil-
lips” Person, Werk und Publikationen. Der Person Bill Hurrell kommt in Phillips‘ Leben
und Werk eine grofie Bedeutung zu, wie sich noch im Laufe des Kapitels zeigen wird.

39 The other mentor is Montaigne whose Essais examine, with the writer himself as that
most fascinating of subjects, a representative human being (,I study myself more than any
subject. It is my supernaturall Metaphisike, it is my naturall Philosophy’).” (Hurrell in Phil-
lips, W/T 92. S. 11).

14



maestro e il mio autore” (Inferno I, 85) wihlt, hat sich Phillips Dante zum
Leitbild erkoren. Wenngleich Phillips sich dariiber im Klaren ist, dass er
beileibe kein zweiter Dante ist, sondern ein ,DANTE POLIPHILIUS -
THE BLEAK COMEDIAN - LOST IN THE DARK WOOD“#, so nutzt er
doch das Vorbild, um seine eigene Sinnsuche anhand dieses identitits-
stiftenden Beispiels zu schirfen und seine Dante-Rezeption innerhalb
seines (Euvres zu positionieren. Hierbei bedient sich Phillips tradierter
Verfahren der Literatur- und Kunstwissenschaft, mit deren Hilfe er ein
Netz von Verweisen kniipft, das reich ist an stilisierten und mythisch in-
spirierten Stereotypen. Dieser grundlegende, stark auf Dante ausgerich-
tete konstruktive Charakter der Kiinstlervita begriindet und rechtfertigt
die prominente Position dieses Kapitels im Rahmen der vorliegenden Ar-
beit.

Der vorwiegend auf Vasaris Vite beruhende Mythos des Kiinstlers prigt
die Idee des uomo universale, dessen Charakteristiken im Folgenden kon-
trastiert werden mit der Biographie wie sie von Phillips selbst und von
zeitgendssischen Kritikern und Freunden prisentiert wird. Wenngleich
nicht simtliche Eigenschaften von Phillips* stilisierter Kiinstlervita eine
direkte Verbindung zu Dantes Leben und Werk aufweisen, so ist sie doch
vor allem strukturell vergleichbar mit dem Phinomen des Kiinstler-My-
thos, wie er schon Dantes Leben umrankt. Wihrend sich vor allem Phil-
lips* Kindheits- und Jugenderinnerungen an Vasaris Vite zu orientieren
scheinen, so tritt Dantes Leitbild mit zunehmendem Alter immer weiter
in den Vordergrund. Dieser Wandel scheint in der Tatsache begriindet zu
sein, dass Phillips sich zu jenem Zeitpunkt, an dem er anfingt, sich mit
seiner Biographie zu beschiftigen durchaus bereits mit dem Mythos des
Kiinstlers vertraut ist. Die intensive Dante-Beschiftigung jedoch setzt erst
einige Jahre spiter ein und kann so nur retrospektiv in die stilisierte Vita
eingeflochten werden.

Viele Griinde sprechen dafiir, sich Dante als personliches und schopferi-
sches Vorbild zu wihlen — sein politisches Engagement, seine strenge
moralische Haltung, seine unglaubliche Schaffenskraft und schopferi-
sche Leistung und nicht zuletzt sein anhaltender Ruhm. Dantes Name

*0 Curriculum Vitae XX (ADbb. 2).
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und Werk begegnen dem Italienreisenden auf Schritt und Tritt, sein Ant-
litz ziert Hausfassaden und Olivenélflaschen. Sein bewegtes Leben, seine
Ansichten und Leidenschaften sind hinreichend durch seine eigenen
Schriften und durch eine lange Tradition von Anekdoten und Legenden
bekannt. Der Mythos des asketisch-grimmigen Dichterfiirsten und seiner
monumentalen Dichtung prigen das Bild des intellektuellen Kiinstlers
bis heute und jeder Rezipient, der sich an die produktive Aktualisierung
der Divina Commedia wagt, sieht sich zwangsliufig auch mit der Person
Dante Alighieri konfrontiert. Vor allem fiir die Kiinstler der europiischen
Romantik birgt die Figur des exilierten Ausnahmekiinstlers Dante eine
grofle Faszination und sie setzen Aspekte seines Lebens in ihren Werken
um und belegen damit den Einfluss des Stereotyps auf Leben und Werk
der Kiinstler.*! Trotz der umfangreichen Informationen, die uns heute zu
Dantes Leben zur Verfiigung stehen, ist es nicht einfach, sich ein authen-
tisches Bild des Mannes hinter der Legende zu machen, haben doch seine
eigenen, stark personlich gefirbten Aussagen und die schnell einset-
zende Dante-Verehrung iiber die Jahrhunderte einen kaum durchdring-
baren Schleier tiber die Fakten gelegt und damit den Mythos des
Dichterfuirsten zementiert.

Dante ist fiir jedes Jahrhundert eine neue Unbegreiflichkeit. Kaum ein anderer gibt
sich in seinen Werken so erkennbar und verhiillt. Wir scheinen fast alles iiber ihn
zu wissen und haben doch selten ein genaues Datum in der Hand. Die unseligen
Wechselfille seiner Existenz vereinen sich zu keinem auch nur halbwegs harmoni-
schen Lebenslauf. [...] Wer so Widerspriichliches in einem kurzen Menschenleben
zusammenbhilt (Dante wurde nur 56 Jahre alt), kann schon seinen Zeitgenossen
kein triviales Selbstbild geliefert haben.*?

Eine interessante, vielleicht sogar mystische Existenz kann nur férderlich
sein fiir den Ruhm eines Kiinstlers. Klingt Phillips‘ tabellarischer Lebens-
lauf sehr niichtern und normal, so prisentiert er sich in seinen Werken
,50 erkennbar und verhtllt“ wie Dante. Die Stilisierung der Kiinstlerbio-
graphie und damit die Kreation des Kiinstler-Mythos ist vor allem in den
Bildenden Kiinsten ein etabliertes Thema, welches wiederum Kunst-
schaffende zu neuen spielerischen Stilisierungen und Inszenierungen
anregt. Die Biographien berithmter italienischer Kiinstler in Giorgio Va-
saris eingangs genannten Vite wurden lange Zeit als historiographisch
einwandfrei angesehen. Authentizitit ist jedoch ein Begriff, welcher sich

“1 Vgl. Kapitel 11.1.2. Tradition der Dante-Illustration.
42 Glunk, Fritz R. Dante. Miinchen: dtv, 2003. S. 7.

16



hemmend auf die moglicherweise wahre Intention der Vite auswirken
wiirde, nimlich diejenige, die Kiinstler im kollektiven Gedichtnis zu be-
halten.®® Der Gedanke des iiberzeitlichen Ruhms ist von zentraler Bedeu-
tung fiir jeden Kunstler, der sich einen festen Platz im Kanon der
Weltkultur erobern méchte — und Dante selbst liefert das Beispiel durch
seine Divina Commedia.** Nicht allein das Werk tritt in den hermeneuti-
schen Kreislauf ein, sondern auch die Persona, welche der Kiinstler zu
diesem Zwecke erschafft.

Diese Tatsache ist auch Tom Phillips bewusst, denn bei genauerer Be-
trachtung scheint sich Phillips‘ Vita im Rahmen seines Gesamtkunstwer-
kes immer wieder von historiographischen Wahrheiten zu entfernen. Die
gezielt gestreuten Hinweise auf stereotypische Kinstlermythen a la Va-
sari, aber auch auf Dante Alighieri, in Phillips‘ Biographie und Werk le-
gen nahe, dass er mit biographischen Stilisierungen nach Art der
Kiinstlervita vertraut ist und entsprechend muss seine eigene Lebensbe-
schreibung vor dieser Folie gelesen werden.

1.1.1.  Die kiinstlerische Suche nach dem Selbst

I am / the window / your dream / stepped out / of (98)

Tom Phillips, der es nach eigenen Angaben interessanter findet aus einer
Biographie zu erfahren ,what Matisse ate for breakfast or how often
Cézanne trimmed his beard”*, meint hinsichtlich seiner eigenen Biogra-
phie schon alles gesagt zu haben: ,it’s all written down”*®. Tatséchlich
zieht sich die Suche nach dem Selbst, dessen Analyse und Dokumenta-
tion, gleich einem roten Faden durch Phillips’ Schaffen, erinnert dieses
Moment der sorgfiltig angelegten und auf den Effekt kalkulierten Kunst
des autobiographischen Identititsbeweises eher an eine willkiirliche

* Vgl. Freiberger, Dagmar. Giorgio Vasaris , Vite“. Nicht publizierte Diplomarbeit, Universi-
tit Wien. Fakultit fiir Philosophie und Bildungswissenschaft, 2008.

* Das Thema des Ruhms spricht Dante vor allem im Purgatorio an, wo er darauf hinweist,
dass Giotto seinen Lehrer Cimabue in die Vergessenheit verdrangt hat (Purgatorio XI, 94ft.).
4 Phillips, W/T 74. S. 9.

4 Interview Kerstin Blum Dezember 2002. Das Interview entstand im Laufe eines 10-tigi-
gen Besuchs in London. Wihrend dieser Zeit hatte ich freien Zugang zu simtlichen Archi-
ven und Materialien in den beiden Londoner Ateliers und durfte den Kiinstler und sein
Umfeld personlich kennen lernen.
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Schnitzeljagd als an eine logisch-chronologische Recherche. Das ,Ich’
wird im Rahmen dieses modellhaften Entwurfs einer Biographie zum lee-
ren Konzept, das nach eigenen Priorititen aufgefiillt wird. ,Yes, it's an
enacted person, not the real me“ bestitigt Phillips die Frage nach der
Stimme und Person, die in und aus seinem illustrativ-poetischen Haupt-
werk A Humument spricht. ,It’s much easier to make up somebody else’s
life, [...]. You want to be honest about your own life and yet it's much too
boring to be honest, so you've got to say something.“*’ Hinter seinen sub-
tilen Operationen mit fiktionalisierten biographischen Versatzstiicken,
Kindheitsanekdoten und einer das ,Ich‘ normierenden Sozialisation ste-
hen Denkspiele der soziologischen Rollentheorie und vor allem das Prob-
lem der Eingrenzung auf rollengemifies Verhalten, der sich der Kiinstler
widersetzt. Phillips parodiert eine Reihe bekannter literarischer und
kiinstlerischer Vorstellungen aus Vergangenheit und Gegenwart, seine
konstruierte Kuinstler- Persona jedoch wirkt nur auf den ersten Blick poly-
phon und von extremer Pluralitit geprigt. Es findet keine postmoderne
Auflésung des Subjekts im Sinne von Foucault*® statt. Der Kiinstler Tom
Phillips, oder besser gesagt die Person, die er in seiner Vita prisentiert,
spielt zwar mit Intertextualitit und gaukelt dem Publikum ein plurales,
fragmentiertes Subjekt vor, es kann aber in keiner Weise als dezentriert
bezeichnet werden. Die Personlichkeit des Kiinstlers bleibt bei aller Viel-
falt authentisch. Die konstruierte Vita entspricht in ihrer Gesamtheit eher
den traditionellen Lebensliufen, die das Leben als Suche eines zentralen
Subjektes betrachten.*® Zentral ist in Phillips’ Werk die Suche nach dem
Selbst, Phillips’ Selbst.

Im Alter von 37 Jahren beantwortet Phillips in Works/Texts to 1974 noch
ausfiihrlich Fragen, die ihm Hans Locher vom Haags Gemeentemuseum
vor allem zu seinen prigenden Jahren stellt, wobei er im Anschreiben
betont, er kénne sich nicht vorstellen, dass sein Leben in irgendeiner

47 Tom Phillips zitiert in Steve Xerri. , Trick or Treatment* Fiction Magazine Juli 1988.

8 Vgl. Bruder, K.-J. Subjektivitit und Postmoderne. Der Diskurs der Psychologie. Frankfurt:
Suhrkamp, 1993.

49 Allerdings argumentiert Terry Eagleton in seinem Essay Die Illusion der Postmoderne, dass
die Annahme, die Geschichte der westlichen Philosophie hitte vor dem zersplitterten, ge-
teilten Subjekt der Postmoderne nur einheitliche, vllig autonome Subjekte gekannt, irrig
ist (vgl. Eagleton, Terry. Die Illusion der Postmoderne. Stuttgart, Weimar: Metzler, 1997. S.

1054).
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Weise von Interesse sein konne, es sei denn, er wiirde als Kiinstler be-
kannt genug werden, um derartige Informationen zu begriinden. Dieser
frithe autobiographische Text, der seine Rechtfertigung durch eine ex-
terne Anfrage erhilt®®, vermittelt das Bild eines Kiinstlers, der kurz vor
dem groflen Durchbruch steht, jedoch aufgrund seiner langjihrigen Be-
schiftigung mit der Kunstwelt und deren Vertretern mit den Erwartun-
gen an die Biographie eines Kiinstlers durchaus vertraut ist. Neben den
zweifellos stilisierten Aussagen zur eigenen Biographie finden sich wei-
tere Anhaltspunkte in seinem visuellen und textuellen Werk.

Astrologische Konstellationen als Ausdruck der ,Gotteskindschaft des
Kinstlers“ dienen in den Kiinstlervitae der Renaissance zur Betonung der
These, dass nicht nur erlerntes Handwerk und Ubung den Kiinstler be-
dingen, sondern vor allem die angeborene Pridisposition.’! Einen gliick-
lichen Zufall stellt in dieser Hinsicht Phillips‘ Geburtsdatum dar, welches
sich mit dem Geburtszeitraum Dantes tiberschneidet. So erhalten wir
etwa aus Hinweisen auf Dantes Horoskop in der Divina Commedia Kennt-
nis, dass Dante im Sternbild ,che segue il Tauro“>? geboren wurde, also
Ende Mai oder Anfang Juni im Sternzeichen der Zwillinge®3, wihrend
Tom Phillips am 24. Mai 1937, im Zeichen der Zwillinge zur Welt
kommt.>* Huston Pascal betont in ihrer Einleitung zu Phillips” Works and
Texts die zuweilen verwirrenden Angaben zu Phillips’ Geburt und tragt
damit zur Mythosbildung bei:

Faced with the oceanic diversity of Tom Phillips’ body of work, one might under-
standably suspect the hand of more than one artist — a hypothesis sustained with
poetic license by the circumstances of his birth. Fathered by a twin, he was born a
Gemini, on May 24, 1937, and christened with a name — Thomas — that means

5% Die auf externes Interesse gegriindete Legitimation hat in der Kiinstlerbiographik eine
lange Tradition. Auch Johann Wolfgang von Goethe stellt an den Anfang von Dichtung und
Wahrheit den fiktiven Brief eines fiktiven Freundes, der sich mit der Bitte an Goethe wendet,
mebhr iiber den Zusammenhang von Leben und Werk des Autors zu erfahren.

51 Vgl. Kris, Ernst und Otto Kurz. Die Legende vom Kiinstler. Frankfurt: Suhrkamp, 1995. S.
77. Auch Goethe beginnt seine Autobiographie Dichtung und Wahrheit mit astrologischen
Angaben.

52 das auf den Stier folgt“ (Paradiso XXII, 110ff).

53 Vgl. Prill, Ulrich. Dante. Sammlung Metzler, Bd. 318. Stuttgart: Metzler, 1999. S. 3ff.

5 Trevor Thomas Phillips, genannt Tom.
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,twin.” Phillips even has two birth dates, the one on his birth certificate and a second,
May 25, which lingers confusingly in the border of a self-portrait.>

Das Verhiltnis, in dem Wahrheit und Dichtung in der betonten Sonder-
stellung des als Kiinstler geborenen Menschen zueinander stehen, ist
nicht immer eindeutig zu bestimmen, was aber den Tatsachen entspricht
ist, dass der Vater des Kiinstlers einen Zwillingsbruder hat. Tom Phillips’
Vater, David John Phillips, 1881 in Wales geboren, ist in seinen jungen
Jahren ein passionierter Sportler (Rugby, Boxen), arbeitet als Chemiker
und spiter als erfolgreicher Unternehmer in der Pharmabranche. Er hei-
ratet die betrichtlich jingere gebiirtige Londonerin Margaret Agnes
Arnold°® und das Paar lebt zunichst in gehobenen Verhiltnissen in Lon-
don, steht aber bald durch eine Verkettung ungliicklicher Ereignisse vor
dem finanziellen Ruin. Der Vater ist verbittert und die Mutter muss zum
Unterhalt der Familie beitragen, indem sie zunichst als Telefonistin ar-
beitet und spéter eine Pension fiir Studenten im eigenen Haus unterhilt.
Tom und sein vier Jahre ilterer Bruder David erinnern sich an eine bunte
Schar bisweilen seltsamer Mieter.

Die Familie bleibt wihrend des Krieges in London wohnen, in Clapham
,near the largest railway junction in the world“>’. Tom erinnert sich an
Gasmasken, Luftschutzkeller und zerbombte Hiuser, die ihm eher ,pa-
thetic than apocalyptic“®® erschienen. Die Freizeitgestaltung ist nicht sehr
abwechslungsreich, und er berichtet, dass ihn Gangsterfilme, die er bei
gelegentlichen Kinobesuchen mit seinem Vater sieht, langweilen.>® Seine
Freizeit verbringt er mit einer Horde Schulfreunde und seine zerbombte
Umwelt wird fiir ihn zu einem ,huge lootable adventure-playground“®.
Der Mangel an vorgefertigten Spielsachen war sicherlich forderlich fiir

55 Pascal, Huston. , Introduction by Huston Paschal” in Phillips, W/T 92. S. 13. Huston Pas-
cal ist Associate Curator of Modern Art am North Carolina Museum of Art in Raleigh, USA.
Bei dem erwihnten Gemilde handelt sich um ein Selbstportrit, das Phillips aus Anlass sei-
nes 50. Geburtstags als Humument-Seite anfertigte.

%6 Margaret Agnes Arnold ist eine musikalische energische Frau, die sich in einem autobio-
graphischen Text, den sie im Rahmen von Tom Phillips’ Autobiographie in W/T 74 ge-
schrieben hat, als ,true Cockney“ (S. 10) bezeichnet.

57 Phillips, W/T 74. S. 9.

>8 Ebd.

% Vgl. Curriculum Vitae XVII.

% phillips, W/T 74. S. 13.
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die Kreativitit und den Erfindungsreichtum des jungen Phillips.®! Diese
Fahigkeit aus Vorhandenem, Gebrauchtem und Weggeworfenem etwas
Neues zu erschaffen, scheint sich in Phillips’ kreativem Schaffen in spi-
teren Jahren wiederzufinden.

Von 1942 bis 1947 besucht Phillips die Bonneville Road Primary School
in Clapham. In seiner autobiographischen Einleitung zu Works/Texts to
1974 beschreibt er diese Zeit als durchaus positiv. In seinen Erinnerun-
gen zeigt er sich besonders beeindruckt von den kreativen Interessen der
Lehrkrifte. Den Umgang der Schiiler untereinander bezeichnet er als
,quite rough”®2. Insgesamt sind die Erfahrungen dieser Zeit so prigend
fiir Phillips, dass er sie Jahre spiter in seinem Werk The Class of '47 auf-
greift:

No litany will ever stick as fast as the class register at primary school, those thirty
names of serried figures in a gaslit room, who, benched together like tiny galley-
slaves on a five year odyssey, will forever haunt each other's dreams. They provide
us with our first typology (so little needing later extension) of bully, hero, creep, flirt,
swot, saint and belle dame sans merci. A teacher could inflect this list with cunning
insinuation: I used to await my own name to find out what the score was (as one
can tell from readers of football results, before they get to the goals, whether a team
has triumphed or been crushed or has squeezed a draw) waiting to
hear if it was to be thrown away like a hiccup, indicating that I was for the while a
safe cypher, or leaned upon with some dangerous almost decodable emphasis
(meaning, watch out). ®3

Die Betonung von Kindheit und Jugend in der Autobiographie ist ein hiu-
figes Thema in Kiinstlerbiographien. Die frithe Begabung, das Ingenium
im jungen Kiinstler, das nach Ausdruck dringt, treibt laut Uberlieferung
Filippo Lippi dazu ,seine Biicher wie auch die seiner Mitschiiler mit allen
moglichen Fratzen und Figuren vollzukritzeln.”®* Der Trieb zur kiinstle-
rischen AuRerung wird auch von Tom Phillips’ Mutter in dessen frither
Kindheit verankert, etwa wenn sie schildert, wie der junge Tom wegen
vollgekritzelter Schulhefte nach Hause geschickt wird: ,I can remember
his homework books with drawings on every available space. Often he was

61 Ahnlich kreativ muss Tom Phillips’ Mutter beim Kochen sein (vgl. Pascal inPhillips, W/T
92. S. 15). Phillips erwihnt dies auch in Curriculum Vitae X.

62 Phillips, W/T 74. S. 13.

%3 Phillips, Tom. ,The Class of ’47” in Phillips, W/T 92. S. 124. ,La Belle Dame Sans Merci*
ist der Titel eines Gedichts des englischen Schriftstellers John Keats.

4 Vasari, S. 223.
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sent home from school. To me the drawings looked like gargoyles.”®

Ebenfalls eine wichtige Rolle spielt in den traditionellen Kiinstlervitae die
Entdeckung des frithen Ingeniums durch einen kiinstlerischen Uberva-
ter. Hier weicht Phillips in der Schilderung seiner Kindheits- und Ju-
genderlebnissen von der Tradition ab, indem er die Eigenwertigkeit
seiner kiinstlerischen Begabung als frithe Selbsterkenntnis prisentiert:

I can barely remember a time (that is until recently) when I was not convinced I was
,very good at art’. When I was nine I was astonished that Isobel Thingummy was
given the art prize in the class for her version of ,A Day by the Sea’ when mine had
so many more people in it, and boats. If ever there was a decisive moment that was
it. If I had known my lives of the artists then, I might have been consoled by the
thought that to be already a misunderstood artist at nine was precocity indeed. Meet-
ing Mr Russell clinched the matter and ever since then I have known, not so much
what I wanted to be, as what I was.%®

Zweifelsohne spricht aus dieser ironisch prisentierten Anekdote eine Art
kindlicher Hybris, die in der Retrospektive fast formelhaften Charakter
annimmt. Was der britische Kuinstler hier als amiisante Kindheitserinne-
rung prisentiert, dient auch als Beleg fiir die Vermutung, dass Phillips
sich in der Tat zu einem spiteren Zeitpunkt seiner Karriere mit den Vitae
von Kiinstlern beschiftigt hat. Zug um Zug lisst sich, was Phillips uns
als authentische Biographie prisentiert, mit dieser iiberlieferten Grund-
auffassung vom Ingenium des Kiinstlers verkniipfen. Neben den Drang
zur kiinstlerischen Auferung stellt die Biographik auch das Vermégen
des kiinstlerischen Verstandes, in Zufallsgebilde konkrete Formen und
Gestalten hineinzudeuten. So weisen Ernst Kris und Otto Kurz in Die Le-
gende vom Kiinstler darauf hin, dass Leonardo da Vinci ,die Deutung nas-
ser Flecken an den Winden zur Ubung empfohlen“ habe.®” Exakt diesen

 Margaret Agnes Phillips in Phillips, W/T 74. S. 11.

¢ Phillips, W/T 74. S. 14f. Der englische Titel von Vasaris Kiinstlervitae lautet Lives of the
Artists.

67 Kris /Kurz, S.72f. Leonardo da Vinci schreibt in seinem Trattato della pittura: ,Non restero
di mettere fra questi precetti una nuova invenzione di speculazione, la quale, benché paia
piccola e quasi degna di riso, nondimeno ¢ di grande utilita a destare I'ingegno a varie in-
venzioni. E questa e se tu riguarderai in alcuni muri imbrattati di varie macchie o in pietre
di vari misti. [...]” (S. 60) ,Io ho gia veduto ne’ nuvoli e muri macchie [...].” (S. 102) (,Ich
werde nicht ruhen unter diese Regeln eine neue Erfindung des Nachgriibelns zu setzen,
welche, obgleich sie klein scheinen mag und fast lachhaft, nichtsdestotrotz von groflem Nut-
zen ist, das Ingenium zu verschiedenen Erfindungen anzuregen. Und diese ist wenn du
manche Mauern ansiehst, die von unterschiedlichen Flecken beschmutzt sind, oder aus un-
terschiedlichen Steinen bestehen [...]“ ; ,Ich habe schon in den Wolken und Mauerflecken
gesehen [...].%)
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Gedanken von der Schaffenskraft der kiinstlerischen Phantasie be-
schreibt Phillips in dem Gemilde Curriculum Vitae III:

BUT DAMPNESS AND ECONOMIES HAD LEFT

IN MY ATTIC ROOM THEIR DIFFERENT MARK — A STAIN
THAT SPANNED THE WALL BEFORE MY BED AND FORMED
IMAGINATION’S OWN REPOSITORY

OF MAKE-BELIEF AND STORY — THERE I READ [...]%

Phillips lisst es jedoch nicht bei dieser oberflichlichen Parallele bewen-
den, sondern gibt im selben Bild sogar an, von wem er die Anregung zu
diesem Verfahren empfangen hat. Erst auf den zweiten Blick fillt in Phil-
lips’ Gemailde ein Schriftzug auf, der sich tiber drei Verszeilen erstreckt:
,LEONARDO*. Ein weiterer gesonderter Einzeleinschub findet sich im
unteren Drittel des Bildes und verliuft hinter fiunf Verszeilen:
,RORSCACH [sic]“. Die tiefere Bedeutung in diesem Zusammenhang
bleibt zunichst verborgen und offenbart sich erst bei der parallelen Lek-
tiire des poetischen Textes in Curriculum Vitae III und den in diesem Zu-
sammenhang bereits genannten Seiten in Die Legende vom Kiinstler, die
den Hinweis auf die Deutung von derartigen Zufallsgebilden in der expe-
rimentalpsychologischen Praktik des Rorschach enthalten.

Fester Bestandteil der Mythenbildung ist auch die Etablierung von Kiinst-
leranekdoten, die oft in amiisanter Form Charakteristisches iiber ihren
Protagonisten aussagen und zuweilen tieferen Einblick in dessen Person-
lichkeit und Motivation gewihren. Ein solcher ,Schwank aus seiner Ju-
gend“ steht im Mittelpunkt der poetischen Narration von Phillips’
Curriculum Vitae XIX.

Phillips erzihlt darin im Tone mysteriéser Verklirung, wie er mit neun
Jahren ein fiir seine kiinstlerische Zukunft einschneidendes Erlebnis hat:
Er begleitet seinen Schulkameraden John Russell nach Hause und darf
sich das Atelier von dessen Vater ansehen. Die Pointe dieser Anekdote
bildet die abschliefende Feststellung des kunstinteressierten Kindes, das
sich beeindruckt von der Idee zeigt, dass ein Kiinstler jemand ist ,who

S8 Self Portrait (ekphrasis)(1989, Abb. 3). Der Text ist gleich einem Webmuster aus Antiqua-
Majuskeln iiber ein Selbstportrit des Kiinstlers gelegt.
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does not have to put his paints away“®® und daraufhin beschlieRt Kiinstler
zu werden.

CURRICULUM VITAE XIX
MIMESIS: AN ACTOR PREPARES |...]

ONE DAY I WENT FOR TEA AT RUSSELL’S HOUSE

AND ON THE WAY TO HAMBALT ROAD

I ASKED HIM WHAT HIS DAD DID: ‘OH, YOU’LL SEE".

WE HAD OUR STICKY CAKES AND LEMONADE

UNTIL HIS FATHER JOINED US, ODDLY DRESSED

IN CORDUROY, A PATTERNED SHIRT (NO TIE)

AND SANDALS WHICH REVEALED BRIGHT YELLOW SOCKS:
COULD THIS BE ONE OF THOSE MY FATHER CALLED
“THE ARTY TYPE’? HIS TERM OF DEEPEST SCORN
SOMEHOW COMBINING LECHER, LUNATIC

WITH SPINELESS FOP AND RABID ANARCHIST:

YET RUSSELL’S DAD WAS GENIAL, QUIET, STRONG

(DID I DARE START TO THINK MY FATHER WRONG?)
BEFORE HE DISAPPEARED UPSTAIRS HE SAID

‘BRING UP YOUR FRIEND TO SEE THE STUDIO":

I TRIED TO GUESS WHAT THIS NEW WORD COULD MEAN
A CHAPEL? PRISON? OR LABORATORY?

MUCH LATER ON I LEARNED IT MEANT ALL THREE

WE KNOCKED AND TIPTOED IN: NO FABLED CAVE

OR DRAGONGUARDED HOARD HELD MORE DELIGHT
THAN THIS ENCHANTED ROOM WHOSE SINGLE LAMP
SHONE SOFTLY ON ENCRUSTED SURFACES

PILED HIGH WITH BRUSHES, TWISTED TUBES OF PAINT,
RARE AMBER OILS IN LABELLED JARS, STRANGE KNIVES,
BRASS INSTRUMENTS AND CHINA DISHES FILLED

WITH VIVID SKY BRIGHT EARTH AND LIQUID FIRE,

THE RICH IMPEDIMENTA OF A DREAM

I'D NOT YET HAD: UPON A DRAWING BOARD

THE WIZARD’S SABLE BROUGHT TO SUDDEN LIFE
THREE SPOTTED TOADSTOOLS ON A MAGIC LAWN:
STRUCK DUMB I THOUGHT ‘THIS GROWN-UP IS NOT TOLD
TO PUT HIS TOYS AWAY, AND ONLY DEATH

CAN RING THE BELL TO MARK HIS PLAYTIME'S END

I'VE FOUND MY FUTURE ROLE, THE STAGE IS SET,

ALL OTHER PLANS DISSOLVE AND I SHALL GROW

TO BE AN ARTIST, IN A STUDIO’

[..]°

In Tom Phillips’ Berichten bildet diese erste Begegnung mit dem Reich
der Kiinste einen starken Kontrast zu seinem téglichen Leben. Die Ent-
behrungen des Krieges lassen weder Schmuck noch fréhliche Farbigkeit

% ,Tom Phillips Auto-Biography“ (2000).
7% Curriculum Vitae XIX (Abb. 1).
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zu. Dariber hinaus beschreibt Tom Phillips seinen Vater als einen Mann
mit einem recht unausgeprigten oder sehr konservativen Geschmack, der
zum Bedauern seines Sohnes sogar im Garten nichtblithende Pflanzen
bevorzugt. Entsprechend erinnert sich Tom Phillips, bis auf einige briun-
liche Fotografien, an keinerlei Bilder im Haus seiner Eltern: ,The only
pictures that could be found were in books, notably in two splendid vol-
umes, The Outline of History and The Splendour of the Heavens.“’! Diese
Binde und eine ungelesene Ausgabe von Dickens’ gesammelten Werken
stellen scheinbar den gesamten literarischen Bestand des Hauses dar.

Im Jahre 1947 fiihrt der erste Urlaub nach dem Krieg Familie Phillips
nach Frankreich und Deutschland. Da sich die finanzielle Situation ver-
bessert, sind die Phillips in der Lage, in den folgenden Jahren weitere Ur-
laube auf dem Kontinent zu verbringen: ,The family made two trips to
Europe which enabled me to visit the Uffizi, the Louvre and the Prado by
the time I was thirteen.“’? Diese Auslandsaufenthalte legen den Grund-
stein fur Phillips* Beherrschung der Sprachen Deutsch und Franzosisch;
letztere wird ihm spiter bei der Ubersetzung des Inferno zugutekommen.
Mit elf Jahren besucht Tom Phillips die Henry Thornton Grammar
School in Clapham. Er ist ein sehr unternehmungslustiger Junge, der sei-
ner Mutter mit seinen Eskapaden grofle Sorgen bereitet:

Tom was always a rebel. [...] I hated Sundays since Tom would go on long railway
journeys dependant only on a penny platform ticket. He was only eleven and as it
got dark I became terribly worried: I had to bear the wrath of my husband who
blamed me for not bringing him up properly.””>

Die unterschiedlichen Erziehungsstile seiner Eltern betont Phillips auch
in Bezug auf sein steigendes Interesse an Kunst in seiner Kindheit und
Jugend. Seine Mutter bestirkt ihn und schenkt ihm im Alter von 15 Jah-
ren sogar Olfarben,’* wihrend sein Vater allenfalls ein rudimentires In-
teresse an den technischen Fertigkeiten seines Sohnes hat. Das Berufsziel
Kinstler entspricht jedoch nicht den Vorstellungen der Eltern und wird
von ihnen strikt abgelehnt.

71 Phillips, W/T 74. S. 13.

72 Phillips, W/T 74. S. 15.

73 Margaret Agnes Phillips in Phillips, W/T 74. S. 11.

74 Phillips verarbeitet dieses Ereignis in Curriculum Vitae XIX (Abb. 1).
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1974 beschreibt Phillips seinen Vater als einen harten, von rationalen
Uberlegungen bestimmten Mann, der im Umgang mit Automobilen bes-
ser zurechtkommt als mit Menschen, vor allem mit heranwachsenden
Kindern, die ihren Vater zu hinterfragen beginnen. Er mildert die kriti-
sche Schilderung seines Vaters allerdings ein wenig ab, indem er dessen
Verhalten mit den finanziellen Schicksalsschligen erklirt, die den vor-
mals so erfolgreichen und selbstbewussten Mann hart werden lieRen.”
Sucht man die reale Person David John Phillips in dieser recht einseitig
prisentierten Vaterfigur zu ergriinden, so muss man zwischen den Zei-
len lesen und das Zeugnis des Sohnes vor der Folie des jungen Kiinstlers,
der sich gegen den iibermichtigen Vater durchsetzen muss, betrachten.
Es ist anzunehmen, dass Phillips’ Vater ein kultivierter und musisch be-
gabter Mann war, der sich aufgrund negativer Erfahrungen stark verian-
dert und in sich zuriickgezogen hat: ,my father as a boy had taught
himself the violin and had had a repertoire of salon pieces which I never
heard him play since he abandoned the violin at the time of his financial
collapse.“’® Von diesen Hinweisen auf die Persénlichkeit seines Vaters
abgesehen ist dieser auch eines der stindig wiederkehrenden Motive in
der Curriculum Vitae-Serie und findet in elf von zwanzig Gemalden Er-
wahnung.

Die traditionelle Herausbildung des Kiinstlers spielt sich oft in der Kon-
trastierung der eigenen Personlichkeit gegen die Vaterfigur ab und so pri-
sentiert Phillips seinen Vater gerne als Inbegriff all dessen, was er selbst
ablehnt oder kritisiert. Die kritischsten AuRerungen innerhalb des Curri-
culum Vitae-Zyklus in Bezug auf seinen Vater stehen in Zusammenhang
mit der Welt der Kunst und beleuchten die Beziehung des jungen Kiinst-
lers zu seinem Elternhaus. Das aufstrebende Ingenium steht in Opposi-
tion zu seiner Herkunft. Wie schon oben erwihnt beschreibt Tom
Phillips den Ort seiner Kindheit als farb- und phantasielose, bilderarme
Welt, was er ganz explizit auf den konservativen Geschmack des gestren-
gen Vaters zuriickfithrt.”’ In diesem Zusammenhang stilisiert Phillips
seinen Vater sogar zum Morder, der die einzigen blithenden Pflanzen im

75 Vgl. Phillips, W/T 74. S. 9f.
76 Phillips, W/T 74. S. 13.
77 Vgl. Curriculum Vitae VI.
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Garten, Butterblumen und Ginsebliimchen, gnadenlos beim Rasenmi-
hen umbringt.”® Das negative Vaterbild, das Phillips in dieser Serie zeich-
net, kulminiert in der oben wiedergegebenen Passage iiber seinen
Atelierbesuch im Alter von neun Jahren, im Zuge dessen er seinem Vater
abfillige Auerungen iiber ,THE ARTY TYPE, den dieser in eine Schub-
lade steckt mit Liistlingen, Irren und Anarchisten, in den Mund legt.

Hier findet sich ein weiteres typisches Motiv der Kuinstlervita: Der junge
Kiinstler muss sich gegen Schwierigkeiten durchsetzen, die ihm oft von
seinem unmittelbaren Umfeld bereitet werden.” Die Uberwindung des
Vaters prisentiert Phillips in diesem Gemailde durch eine ironische
Pointe am Schluss: Wihrend er anfangs die Charakterisierung des Kiinst-
lers Mr Russell anhand von gelben Socken in offenen Sandalen vor-
nimmt, offenbart der reife Kiinstler, dass er just in diesem Moment ein
ebensolches Fuflkleid trigt, was dem Leser vermitteln soll, dass er die
Transformation vom jungen Ingenium zum Kiinstler gegen den Wider-
stand des Vaters vollzogen hat.8

In seinen anderen Werken ist Phillips’ Vater auffillig abwesend, erst im
Mirz 2004 bekommt David John Phillips ein Gesicht: Im Zuge der Aus-
stellung ,We Are the People” in der National Portrait Gallery, zeigt Phil-
lips ein Postkarten-Portrait seines Vaters in einer Box-Pose, das er
ungefihr auf 1906 datiert.®! Aus dieser Beziehung lisst sich abermals
eine Parallele zu den Leben der Renaissancekiinstler ziehen, innerhalb
derer Kris und Kurz das Motiv des Vater-Sohn-Konfliktes isolieren und
definieren als ,Bestreben, den echten Vater dessen, der zum Helden er-
héht wurde, zu verleugnen“ und zu ,ersetzen“.®? Vor der Entdeckung
durch einen Ersatzvater steht jedoch motivisch das Autodidaktentum und
gemiR dieser Uberlieferung findet eine professionelle kiinstlerische Un-
terweisung Phillips’ erst in spiteren Jahren statt. Der selbstbewusste
Junge ist sich seiner Begabung bewusst und dringt in autodidaktisch-ju-
gendlicher Manier zur Anerkennung durch ein Publikum. Im Alter von

78 Vgl. Curriculum Vitae XIII.

7 Vgl. Kris/Kurz, S. 56 ff.

80 vgl. Curriculum Vitae XIX (Abb. 1).

81 Phillips, Tom. ,We Are the People: My Father, the Boxer” The Evening Standard 3. Mirz
2004.

82 Kris/Kurz, S. 60.
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17 Jahren stellt er bei einer offenen Ausstellung am Embankment-Gelin-
der®® das erste Mal Gemilde aus, verkauft aber zu seinem eigenen Bedaus-
ern kein einziges Bild. 1955 erhilt Phillips durch ein Reisestipendium
(London County Scholarship) die Gelegenheit, bei einem dreimonatigen
Aufenthalt in Aix-en-Provence sein Franzosisch zu verbessern. Seine
Mutter erinnert sich:

[...] when he was seventeen he won a travelling scholarship to France, where he went
to live for three months. He arrived home with a sack of horse bones from the first
World War; T have never known why.3

Er spricht noch heute sehr gut Franzgsisch, passabel Deutsch, versteht
aufgrund seiner Lateinkenntnisse auch Italienisch und demonstriert
seine Sprachkenntnisse gerne im Gesprich durch das Einflechten fremd-
sprachiger Zitate und Worte.® Bei seiner Riickkehr aus Aix-en-Provence
kauft er ein Klavier und beginnt auch hier in wahrer autodidaktischer Ma-
nier, sich selbst zu unterrichten.

1956 stirbt sein Vater, ein Ereignis das Phillips trotz oder vor allem wegen
der problematischen Vater-Sohn-Beziehung sehr beschiftigt. Nur am
Rande erwihnt er in seinen Texten zu Benches®®, dass seine Assoziation
von Parkbinken mit dem Thema Tod darauf zuriickgeht, dass er auf einer
Parkbank sitzend die Nachricht vom Tode seines Vaters verarbeitete. Zu
diesem Zeitpunkt hat Tom Phillips, dem es gelungen ist den Militir-
dienst zu umgehen, gerade den Entschluss gefasst nach Oxford zu gehen.
Sein Vater stirbt in der Uberzeugung, sein Sohn sei nun endlich auf dem
Weg zu einer ,respectable and secure career“®’. Phillips’ Mutter, in die
kiinstlerischen Absichten ihres Sohnes eingeweiht, ist ob dieser Pline ein
wenig irritiert, vertraut Tom aber vollig und unterstiitzt ihn auf seinem
Weg. Damit sind die Widerstinde aus dem unmittelbaren persénlichen
Umlfeld tiberwunden und der Karriere als Kiinstler steht nichts mehr im
Weg. Tom Phillips ist mit neunzehn Jahren frei vom Druck des Vaters —
und doch widmet er sich von diesem Zeitpunkt an nicht konzentriert sei-

8 Das Embankment ist ein Gebiet am Themseufer bei der Hungerford Bridge. Phillips be-
richtet von dieser ersten Erfahrung auch in Curriculum Vitae XIX (vgl. Abb. 1).

84 Phillips, W/T 74. S. 12.

8 Vgl. Interview Kerstin Blum Dezember 2002.

8 Benches (1971).

8 Phillips, W/T 74. S. 15.
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ner kiinstlerischen Laufbahn, sondern nimmt den Umweg iiber die Geis-
teswissenschaften: Er beginnt im Jahr 1958 sein Studium in Oxford, wo
er englische und angelsichsische Literatur studiert und am regen sozia-
len und kulturellen Leben der Universitit teilnimmt. Unter anderem
spielt er in unzdhligen Theaterstiicken mit und gestaltet die Zeitschrift
Isis, belegt aber auch Aktzeichenkurse an der Ruskin School. In dieser
Zeit kntipft er viele Freundschaften, die noch heute bestehen.

David Rudkin and I were direct contemporaries at St Catherine’s, Oxford and
shared (as somewhat beleaguered aesthetes) in many artistic follies, acting, filming,
making music etc. If it were not for photographic evidence I could hardly believe
that in his production of Strindberg's The Dance of Death I actually danced a charac-
ter called Death whom he had introduced into the text, or that, for a film thriller
called Habeas Corpus, that he wrote and directed, I both played the villain and vil-
lainously played the harpsichord to make a sound-track.®®

Nach Beendigung seines Studiums in Oxford nimmt er eine Anstellung
als Lehrer fiir Kunst, Musik und Englisch an der Aristotle Road School in
Brixton an. Parallel besucht er Abendkurse an der Camberwell School of
Art, wo er unter anderem bei Frank Auerbach Aktzeichenkurse belegt.
Der junge Kinstler realisiert unter Auerbachs Anleitung, dass er ,had
only been playing at painting and had to begin from the beginning.“®
Auerbachs Unterricht beeinflusst Tom Phillips stark und der Autodidakt
findet somit Anfang zwanzig endlich einen ,fruchtbaren Lehrer®, ein
Kiinstlervorbild und einen Vaterersatz in kiinstlerischer Hinsicht.?® Phil-
lips selbst hilt sich nicht fiir einen begnadeten Lehrer und duflert sich
dazu sehr entschieden:

I hate teaching. [...] I have no interest in educating. [..] make no educational effort
in my life. I have no desire for teaching. I'm not very good at it. [...] I did it and I
wasn’t very good at it. A good teacher is a good teacher. There’s quite a difference.
If I play ping-pong I can tell if the other person is better than me. [...] I like to share,
but I'm not interested in educating. [...] Education sharer... sharing is without the
power...”!

8 Phillips, Tom. The Portrait Works. London: National Portrait Gallery Publications, 1989. S.
20-21.

8 Phillips, W/T 74. S. 15f.

% Vgl. Kris/Kurz, S. 43.

1 Interview Kerstin Blum Dezember 2002.
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,One painful year“%? lang unterrichtet er in Brixton. 1961 kiindigt er seine
Stelle dort und wird Vollzeitstudent in Camberwell: ,Once down from
Oxford he [David Rudkin] battled away at schoolmastering and I, after a
year's incompetent schoolmastering of my own, entered Camberwell
School of Art.“93 Im selben Jahr heiratet er seine erste Frau Jill Purdy, die
er bereits 1957 beim Philharmonia Chorus, zu dessen Griindungsmitglie-
dern er zihlt, kennengelernt hatte.

1.1.2.  Lebensziel Kiinstler

merely / think / art (250")

Die Konzentration auf das Lebensziel Kiinstler nimmt 1964 konkrete For-
men an, als Phillips seine Werke im Rahmen der , Young Contemporaries
Exhibition“ in London ausstellt. Nur ein Jahr spater findet seine erste Ein-
zelausstellung bei ATA Galleries London statt. In dieser Zeit ernihrt seine
Frau Jill die Familie Phillips mit ihrem Gehalt als Musiklehrerin. Als Jill
schwanger wird leben sie von der Sozialhilfe.”* Die beiden haben zwei
Kinder: Ruth und Leo.” Phillips ist ein Mensch, dem Freunde und Fami-
lie sehr wichtig sind und diese zwischenmenschlichen Kontakte spiegeln
sich auch in seinem Werk, denn er portraitiert mit Vorliebe Personen aus
seinem engen personlichen Umfeld. Bei seiner eigenen Familie scheint
er jedoch Probleme zu haben:

I've always experienced particular difficulty in drawing or painting my own family.
One ambitious portrait of my former wife went through many patient sittings be-
fore being abandoned. The novelty of a first child led to drawings of Ruth as a baby
yet I've never managed to capture her spirit since, apart from perhaps in this small
oil study. My only near success with Leo has been when drawing him playing the
violin; T cannot explain why they prove so elusive.”®

92 Phillips, W/T 74. S. 15.

93 Phillips, Portrait. S. 20-21.

9 Vgl. Phillips, W/T 74. S. 16.

% Ruth (geboren 25. 1. 1964) und Leo (geboren 26.1.1965) haben die musikalische Veranla-
gung ihrer Eltern geerbt: Leo ist Violonist und Dirigent, Ruth ist Cellistin und hat einen
M.A. in Voice-Movement-Therapy.

% Phillips, Portrait. S. 81 und 95-96.
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Aus pekuniiren Griinden muss Tom, wie auch spiter immer wieder,
zum ungeliebten Lehrberuf zuriickkehren. Zu den Stitten seiner Lehrti-
tigkeit zwischen 1961 und 1972 gehoren auch Bath Academy of Art,
Ipswich School of Art und Wolverhampton Art College. In Ipswich zihlt
1964 Brian Eno, der in den 70er Jahren mit der Band Roxy Music bekannt
wird, zu seinen Schiilern, die ihrem bestindig schwarz gekleideten Leh-
rer den Spitznamen ,Black Tom*“ geben. Eno charakterisiert Tom Phillips
als autoritiren und strengen Lehrer, dessen fiir die damalige Zeit unge-
wohnlich disziplinarischen piddagogischen Ansitze den Schiilern in ih-
rem hohen Anspruch an den Kiinstler imponieren. Entgegen Phillips’
oben zitierter Selbsteinschitzung als Lehrer, erinnert sich Eno, dass er als
sechzehnjihriger Schiiler Phillips’ strenges Kunstverstindnis und Kalt-
schniuzigkeit als inspirierende Herausforderung empfindet. Phillips
wird fir Eno zum viterlichen Mentor, der ihn zeitweise als Assistent in
seinem Atelier beschiftigt und letztendlich auch dazu ermutigt, sich zur
Musik zu wenden.”’ Parallel zum Mythos des Autodidaktentums steht in
der griechischen Kiinstlergeschichte der Ruhm ,ein fruchtbarer Lehrer ge-
“%8 _ Ruhm, den Phillips trotz seiner negativen Aussagen
iber die eigenen didaktischen Fahigkeiten, angesichts dieses einen Schii-
lers fiir sich beansprucht. 1998 erarbeiten Phillips und Eno augenzwin-
kernd eine Aufstellung, in der sie sich als Teil einer Schiilerliste, die eine
Abfolge der Kuinstler anhand des Lehrer-Schiiler-Verhiltnisses aufstellt,
in einer Tradition darstellen, die von Verrocchio iiber Kiinstler wie Pe-
rugino, Raphael, Jean Luis David, Ingres, Degas und Auerbach bis zu
Phillips und Eno reicht.”” Diese Art der genealogischen Aufstellung der
Nachfolger bedeutender Kunstler ist ebenfalls ein traditioneller Bestand-
teil der Kiinstlervita und entwickelte sich in der Kunstliteratur zu einem
beliebten Motiv.!% Hier verbindet sich die Legende vom Kiinstler mit
dem Dante-Mythos, denn ein kurzer Abschnitt einer ihnlichen Diadochie

wesen zu sein

97 Vgl. Brian Eno zitiert in Lucy O’Brien. ,How we met: Brian Eno & Tom Phillips“ Inter-
views in The Independent (London) 13. November 1998.

%8 Kris/Kurz, S. 43.

9 Vgl. Phillips, Tom. ,Raphael to Eno“ Tom Phillips. Works: Portraits, Brian Eno, Tom Phil-
lips RA, 1998. Die Covers einiger Alben von Brian Eno zeigen Werke von Tom Phillips.

100 ygl, Kris/Kurz, S.43ff.
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findet sich auch in einer Passage der Divina Commedia, im Zuge derer

Dante die Kiinstler Cimabue und Giotto als Teil einer solchen Kiinstler-
abfolge darstellt.!!

1966 werden Phillips‘ Kunstwerke in der ,Royal Academy Summer Exhi-
bition“ ausgestellt. Dieses Jahr hat auch grofle Bedeutung fiir Phillips
Dante-Rezeption, denn nun beginnt seine bis heute andauernde Beschif-
tigung mit W. H. Mallocks Roman A Human Document, die in der Uber-
tragung der spezifischen Humument-Technik einen Grundstein seines
Inferno darstellt.'%? Phillips‘ groRer Durchbruch als Kiinstler kommt erst
1970 mit einer Einzelausstellung in der Angela Flowers Gallery in Lon-
don, die ihn bis heute vertritt. 1972 lehrt Phillips als Gastdozent an der
Kunsthochschule Kassel, die damals von den kommunistisch orientierten
Studenten selbst verwaltet wird.!® Er selbst sieht den Grund fiir seine
Verpflichtung weniger in seinem kiinstlerischen Ruhm begriindet als in
einer irrigen politischen Annahme: ,Someone somewhere had mista-
kenly thought I would prove a beacon of solidarity.“ 1% Von dieser
Deutschlandreise und weiteren Aufenthalten in Afrika, Amerika, Brasi-
lien, Japan und Persien bringt Phillips Kunst, Artefakte und vor allem
Postkarten mit nach London, die als Inspiration fiir weitere Projekte die-
nen. Die 70er Jahre sind stark geprigt von seinen Besuchen in Siidafrika.
Wie auch schon seine Haltung gegentiber den Studenten in Kassel zeigt,
ist Phillips kein politischer Mensch.

I don’t much believe in cultural boycotts. Cutting people off from communication
of culture (which must perforce speak liberty) seems very different from denying
them the pleasure of sport.%®

101ygl. Purgatorio XI, 94-96: ,Credette Cimabue nella pittura / Tener lo campo, ed ora ha
Giotto il grido, / Si che la fama di colui & oscura“ (“Es glaubte Cimabue, er sei der Meister /
Der Malerei, nun ist Giotto oben / Und hat den Ruhm des andern iiberschattet.” Simtliche
deutsche Ubersetzungen der Divina Commedia in dieser Arbeit stammen aus Alighieri,
Dante. Die Géttliche Komodie. Ubs. Hermann Gmelin. Miinchen: dtv, 1988).

102 Mallocks Roman dient zunichst als Grundlage fiir A Humument. Phillips bearbeitet die
Originalseiten von A Human Document und isoliert Worte und Buchstaben, die er erhalten
will, dann wird die Buchseite illuminiert bzw. ibermalt. Dieses, in den 60er Jahren begon-
nene Projekt bildet ein zentrales Flechtwerk, das sich auf viele Bereiche von Phillips’ Schaf-
fen erstreckt und sich bestindig ausbreitet.

193 Hierzu gibt es leider keine genaueren Angaben — weder von der Kunstshochschule Kas-
sel noch von Phillips selbst.

104 Phillips, W/T 92. S. 54.

195 phillips, W/T 92. S. 59.
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Er glaubt jedoch an die persénliche Freiheit eines jeden Menschen und
findet im Rahmen seiner Siidafrika-Ausstellung 1974 neue Moglichkei-
ten, seiner Kritik Ausdruck zu verleihen. Er stellt in Stidafrika nur Bilder
aus, die er speziell fiir diesen Anlass gemalt hat und welche die politi-
schen Umstinde subtil aber erkennbar kommentieren. Bei dieser Gele-
genheit kommt beispielsweise ein selbst entworfener Stempel zum
Einsatz, der spiter auch Eingang in seine Inferno-Illustrationen findet:
Die Aufschrift auf dem Stempel lautet in einer Abwandlung der damals
weit verbreiteten Verbotsschilder ,Slegs Vir Blanks“ (Nur fur Weife)
»Slegs Vir Almal“ (Nur fuir Alle) und Phillips versieht jeden stidafrikani-
schen Geldschein, der in dieser Zeit durch seine Hinde geht, mit diesem
Stempel.1% Der Stempel ist ein typisches Beispiel fiir Phillips‘ ureigene
kiinstlerische Sprache, die sich nun herauskristallisiert und ihn in die
Nihe der Konkreten Poesie riickt. 1975 trifft er Ruth und Marvin Sackner,
Kunstsammler aus Amerika, die kurz zuvor zufillig Tom Phillips’ Werk-
retrospektive in der Kunsthalle Basel gesehen hatten. Die Begegnung mit
Phillips und seinen Werken gibt ihrer Leidenschaft fiir Kunst eine neue
Richtung:

At first, we wondered whether Tom Phillips was an artist or a group of artists. But
as we looked at the pictures more closely, we saw wonderful clusters of artistic styles
bound to each other. We experienced an epiphany that has not been repeated in our
artistic adventures: we recognised the unique artistic inventiveness of work encom-
passing all of contemporary and modern art history. This was evidenced by images
representing visual poetry, abstract expressionism, constructivism, visual/verbal
art, expressionistic portraits, pointillism, color stripes and calligraphic markings,
among others. All of them touched favorably upon our personal aesthetic. We stayed
several hours at the exhibition and returned the next day for several more.!”’

Die Sackners werden Phillips’ ,most loyal and active supporters”!%, Sie
grinden das Ruth and Marvin Sackner Archive of Concrete Poetry in Miami,
Jthe world’s largest privately held collection of text transmogrified

196 Der Stempel kommt spiter auch in seinen Illustrationen zu Dantes Inferno zum Einsatz,
wo Phillips ihn als Hinweis auf Fortunas Wirken versteht und damit seiner Hoffnung Aus-
druck auf ein baldiges Ende der Apartheid verleiht (The Wheel of Fortune, Canto VII/1).

107 Sackner, ,” Humumentism:” The Works and Ideas of Tom Phillips” Humument.com. Es-
says. Tom Phillips RA, s. d.

108 Phillips, Portrait. S. 85.
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through the use of visual imagery, word clusters, negative space, typo-
graphical oddities and various other artistic conceits“1%. Nur sechs Jahre
nach Phillips’ Durchbruch als Kiinstler dreht das Arts Council einen
Film!1? iiber ihn, der den Kiinstler bei der Arbeit zeigt. Darauf folgt im
Jahre 1977 ein weiterer Film des Arts Council. Drawing: A Film zeigt zu-
sammengeschnitten auf finf Minuten die Entstehung und Ausléschung
einer groflen Zeichnung, die von seiner Beschiftigung mit aktuellen Ten-
denzen in Literatur-, Kunst- und Kulturwissenschaften zeugt.!!!

Anfang der 80er Jahre wird Phillips von seiner Alma Mater, St. Cathe-
rine’s in Oxford, damit beauftragt, mehrere grofRe Wandteppiche anzu-
fertigen. Zu diesem Zeitpunkt befindet er sich bereits in einer intensiven
Phase seiner Beschiftigung mit Dante’s Inferno und nun endlich finden
Teile des Dante-Mythos gezielt Eingang in Phillips* (Euvre, aber auch in
sein Privatleben. Fiir die Buchbindearbeiten der Talfourd Press Ausgabe
von 1983 arbeitet er mit Pella Erskine-Tulloch zusammen. Wihrend die-
ser Kollaboration kommen sich die beiden niher, und es entstehen viele
Zeichnungen!!? und ein grofes Portrait von Pella mit dem Titel The
Dante Binding'!>. Die Beziehung geht eindeutig tiber die normale Zusam-
menarbeit zwischen Kollegen bzw. einem Kiinstler und dem Objekt sei-
ner Studien hinaus. Phillips beschreibt seine Leidenschaft fiir Pella
folgendermafien:

113

199 Austin, Tom. , The Power of the Pen“ Art & Antiques Sommer 1999. S. 74-79. Das Archiv
besteht aus iber 60.000 Objekten, 40.000 davon sind in der Internet-Datenbank katalogi-
siert. Das Archiv, das im Haus der Sackners aufbewahrt ist, stellt neben dem Getty Center
for the History of Art in Los Angeles und den Sammlungen der Stuttgarter Schule in Stutt-
gart die wichtigste Kollektion und Anlaufstelle im Bereich der konkreten und visuellen Po-
esie dar. Herzstiick der Sammlung ist, neben Phillips” Werken, Stephane Mallarmes Un
coup de dés (1897).

119 Arbor Films, Regie: David Rowan und Margaret Williams, 1976.

1 Arbor Films, 1977. Die Ausléschung erinnert an Robert Rauschenbergs Erased de Koon-
ing Drawing aus dem Jahr 1953. Phillips‘ Version ist im hochsten Grade selbstreflexiv, da er
seine eigene Zeichnung ausléscht.

112 Es entstehen u.a. unzihlige Zeichnungen, bzw. Drucke, mit dem Titel Pella on Saturdays,
die Phillips tiber ein Jahr hinweg vom 4. Juni 1980 bis zum 6. Juni 1981, in ein und densel-
ben Lithographiestein einritzt.

113 The Dante Binding (1981-82, Abb. 4).
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Then came infatuation with a particular face, which I suppose has been the cause
of so many of the portraits in museums throughout the world. Over a period of
about ten years I must have made almost a hundred images of Pella Erskine-Tul-
loch.1*

Eine Zeichnung von Pella, Schermographia, wird 1981 in der Marlborough
Gallery ausgestellt. Unter das Bild setzt Phillips einige Zeilen von Dante:

poi chi pinge figura
se non puo esser lei
non la pud porre.!®

Die Stilisierung der Frau zum Lieblingsobjekt des Kiinstlers entspringt
der zuweilen ambivalenten Beziehung zwischen dem Kiinstler und sei-
nem Modell, die in verschiedenen Manifestierungen Eingang in die
Kunstgeschichte gefunden hat. Liebe als ,Antrieb zum kiinstlerischen
Schaffen“!!¢ ist ein Motiv, das sich sowohl in der bildenden Kunst als
auch in der Literaturgeschichte auf eine lange Tradition berufen kann'’,
so auch in Dante Alighieris Werk. Die Liebe zu Beatrice, die Dante eige-
nen Berichten zufolge 1274 im Alter von neun Jahren erblickt und ihr
daraufhin in ewiger Liebe verfillt, steht im Zentrum seines dichterischen
Werks und erfihrt vor allem in der Divina Commedia eine Erhhung und
Transformation zum dichterischen Mythos. Bedeutsamer als die Frage
nach ihrer realen Existenz ist Beatrices Realitit im Text als iberhohte
Herrin, die zwischen dem lyrischen Ich des Dichters und dem Liebesgott
Amor vermittelt und damit weniger eine geliebte Frau denn eine stili-
sierte Donna innerhalb einer abstrahierten Liebesdoktrin darstellt.!®

Phillips’ dichterische Leihgabe als Manifestation seiner Liebe zur Adres-
satin verrit eine gewisse Vertrautheit mit Dantes Konzentration auf eine
einzige Geliebte, die fiir den Kiinstler sowohl die ideale private Traumfrau
als auch die inspirierende Muse personifiziert. Dass Tom Phillips jedoch
ebenso profunde Kenntnisse des oben beschriebenen, abstrahierten Frau-
enbildes und der damit verbundenen Liebeskonzeption hat, offenbart er

114 Phillips, Portrait. S. 94.

115 Tom Phillips’ eigene englische Ubersetzung; ,for he that makes an image of a face must
be that face or fail in the attempt.”

116 Kris/Kurz, S. 149.

117 ygl. auch mittelalterliche Epen, Goethes Die Leiden des jungen Werther, etc.

118 ygl. Prill, S. 8.
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in Curriculum Vitae IV'®, in der Werkgruppe The Quest for Irma'?° und
in seiner Oper Irma'?!. Wihrend es sich bei seiner Liebe zu Pella mit gro-
Rer Sicherheit um eine reale Liebe handelt, die aufgrund der emotionalen
Bindung zwischen Kiinstler und Frau zum inspirationsstiftenden Lieb-
lingsmodell wird, prisentiert er in diesen anderen Werken eine deutlich
abstrakte Art der Liebe, deren Objekt keine wirkliche Frau ist, sondern
eine stilisierte Diva, die, gleich einem aus verschiedenen Idealbildern ar-
rangierten Puzzle, der Phantasie des Kiinstlers entspringt und in ihrer
Beliebigkeit zur Anti-Tkone wird.!??

Ganz im Geiste der Dantesken Beatrice-Begegnung in jungen Jahren
stellt Phillips an den Anfang seines autobiographischen Liebeslebens in
Curriculum Vitae IV die Vision eines Gesichtes, das sich ihm bereits als
Funfjihrigem auf mysteriése Art mental derart fest eingeprigt hat, dass
er sein ganzes weiteres Leben mit der Suche nach diesem Antlitz ver-
bringt. Dieses fragmentarische Gesicht, das er im Text-Bild unter ande-
rem als Archetyp, Muse und weille Géttin bezeichnet, findet sich in der
Vielzahl zerstiickelter und collagierter Gesichter im Bild-Rahmen wieder.
Nach einem kurzen Anklang homoerotischer Faszination in seiner Kind-
heit (,IN SURREY ONCE I FOUND THE BRUSHWOOD BOY*) fixiert
sich sein Streben auf ,WOMAN®*, wihrend sich die im Texthintergrund
angedeuteten Stichworte ,EWIGE WEIBLICHE“!2® und ,CHERCHEZ
LA FEMME“'?* zu ,THE QUEST FOR IRMA“ konkretisieren. Indem
Phillips auf Dantes ,LA MIA DONNA [...] BEATRICE* und deren mythi-
sche Begegnung ,UPON A BRIDGE IN FLORENCE*“ verweist, positio-
niert er sich ganz deutlich innerhalb der literarischen Dante-Tradition,
verwebt die literarische Realitit jedoch mit nicht niher erlduterten Statio-
nen seines eigenen Lebens, wie London (,IN PECKHAM ON A BUS“)'

9 Curriculum Vitae IV.

120 Werksgruppe The Quest for Irma (1973) und Erwihnungen im Rahmen von A Hu-
mument.

121 Irma. An Opera. Op. 12. Comp. Tom Phillips, 1969.

122 Phillips kehrt immer wieder gerne zu dem Verwirrspiel von ,,Irma/Rima“ zuriick. An-
lasslich des Verkaufs des Werkes Rima's Song (Komp. Tom Phillips, 2005) breitet er sich in
seinem Blog abermals iiber seine weibliche Ikone aus (,Nothing like a regular client...” Tom
Phillips: new and updates by the artist. Tom Phillips RA, 28. Mirz 2011).

123 Zitat aus Johann Wolfgang von Goethes Faust II: ,das Ewige-Weibliche zieht uns hinan“
(Samtliche Werke, Miinchen: Carl Hanser, 1982).

124 Der Ausdruck wurde von Alexandre Dumas in Les Mohicans de Paris (1864) geprigt:
,Cherchez la femme, pardieu! Cherchez la femmel!“ (Paris: Michel Lévy fréres, 1871. S. 232).
125 Phillips wohnt und arbeitet in Peckham.
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oder Stuttgart!?®. Ebenso lisst er den Leser im Unklaren dariiber, ob die
Suche nach diesem Gesicht nun eher Teil der nach dem Idealbild stre-
benden Kiinstlerphantasie ist, oder dem menschlichen Bediirfnis nach
erfilllter Liebe mit einem idealen Partner entspringt.

Die Nennung der irischen Freiheitskimpferin ,MAUD GONNE*“ fiigt
sich fast nahtlos in das Thema Liebe als Antrieb des kiinstlerischen Schaf-
fens ein, da Maud Gonne den irischen Dichter William Butler Yeats zu
vielen seiner Gedichte inspirierte.'?” Phillips schlieRt diese Momentauf-
nahme seiner lebenslangen Suche nach dem ,FACE WITHOUT A
NAME“ mit einer Persiflage einiger bekannter Verszeilen von Chris-
topher Marlowe ab: ,AND THEREFORE I HAVE SAILED THE SEAS
AND COME / TO HAUNT THE TOPLESS BARS OF ILIUM*. In Marlo-
wes Doctor Faustus bezieht sich der urspriingliche Ausruf des Protagonis-
ten auf den Moment, in dem Mephistopheles dem Faustus das begehrte
Antlitz der Helena von Sparta zeigt, deren vielgerithmte Schonheit nicht
nur Anlass fir den Trojanischen Krieg war, sondern auch die Phantasie
der Dichter und Kiinstler entfachte.!?® Leidenschaftliche Sehnsucht nach
Liebe, die in ihrer durch iibertriebene Lektiire gespeisten Besessenheit an
Wahnsinn grenzt, charakterisiert ein weiteres literarisches Vorbild des
Kiinstlers, auf das er im eingangs genannten letzten Bild der Serie, Cur-
riculum Vitae XX, anspielt und das einen Versuch darstellt, ,to list the va-
rious identities that go to make a single artistic life“!2°: Phillips stilisiert
den vom mittelalterlichen Ideal von Ruhm und Ehre und seiner erfunde-
nen Edeldame Dulcinea besessenen Edelmann Don Quixote zu einem
seiner Alter Egos, indem er sich selbst als ,DONNISH QUIXOTE - IN
ENDLESS QUEST FOR LOVE* bezeichnet. Selbstironisch stellt er damit
seine Leidenschaft fiir Literatur und sein Streben nach Liebe in den Rah-
men einer literarischen Tradition, die sich in Cervantes’ Don Quixote als

126 Das Verlagshaus Hansjérg Mayer, das seit vielen Jahren mit der Publikation von Phillips’
Werken betraut ist, hat seinen Hauptsitz in Stuttgart.

127 Maud Gonne ist eine irische Freiheitskimpferin. Die Griinderin der Daughters of Erin
etablierte mit William Butler Yeats das Abbey Theatre in Dublin und inspirierte viele seiner
Gedichte. 1902 spielte sie die Hauptrolle in seinem Stiick Kathleen Ni Houlihan.

128 Ts this the face that launched a thousand ships / And burned the topless towers of Il-
ium?“ (Doctor Faustus 1.V, i).

129 Phillips, Tom. ,Word Sculptures: Wire Sculptures” in Tom Phillips. Sacred and Profane /
Drawing to a Conclusion. South London Gallery, 1997. S. 12-17.
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iiberholt und gefihrlich erweist.!3° Die Akkumulation literarischer Zitate
und damit der zugehorigen dichterischen Vorbilder in diesem Zyklus legt
die Vermutung nahe, dass Phillips hier einen bewussten Schritt zur eige-
nen Positionierung innerhalb der literatur- und kunstgeschichtlichen
Tradition vornimmt.

1.1.3.  ,The Quest for Irma”

is / The woman we are speaking of / over her ankles / in / the storm and fire / and
/ desire of / art ; and / the / art of / art / , and / would have given us a hum / ument
/ or two. (2)

Phillips’ Donna, auf die ein Grofiteil seines Werkes ausgerichtet ist und
deren Gesicht das gesuchte Objekt in Curriculum Vitae IV ist, heiflt Irma
und entstammt W. H. Mallocks A Human Document. Im Zuge seiner Hu-
mument-Bearbeitung iibernimmt Phillips den Namen von Mallocks Hel-
din und stilisiert sie dariiber hinaus zur Herrin seines kiinstlerischen
Strebens. ,The Quest for Irma“ symbolisiert die offenkundige Verlage-
rung des schopferischen Interesses von der zunichst in Curriculum Vitae
IV vorgeschlagenen realen Frau auf die Kunstgestalt, die allein im kiinst-
lerischen Schaffen befliigelnde Wirkung hat. Das aus der Tradition der
Lyrik Dantes stammende Element der inspirierenden Donna, die im Rah-
men des kiinstlerischen Werks ohne eine konkrete Beziehung zwischen
Kiinstler und Frau, in einer fast unpersénlichen Art verehrt wird, entwi-
ckelt sich bei Phillips zum spielerischen Gestaltungselement und zum
festen Bestandteil seines Gedankenrepertoires. Das Ritsel, das die Iden-
titit der gesuchten Traumfrau zunichst umgibt, und die Frage nach der
Beziehung zwischen Kiinstler und Modell, werden in der Serie The Quest
for Irma ad absurdum gefiihrt, da Irma dort die Gestalt willkiirlich aus
Postkartenmotiven ausgewihlter Frauenbilder annimmt.

The Quest for Irma
Irma, the eponymous heroine of my short opera, represents the ideal woman of
Grenville’s quest (as she does that of Toge in A Humument). Hers is The Face of

130 Der Wahnsinn des durch die literarischen Vorbilder des mittelalterlichen Ritterepos in-
spirierten Titelhelden Don Quixote kann als Beispiel iibertriebener und fehlgeleiteter Ideal-
vorstellungen von Ritterlichkeit und Liebe interpretiert werden. Susannah Frankel
verwendet Phillips’ Alter Ego ,Donnish Quixote“ als Titel fiir einen ihrer Artikel iiber den
Kiinstler (Frankel, Susannah. ,Donnish Quixote“ The Guardian [Manchester] 1. November
1997).
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Curriculum Vitae IV so often nearly, but never entirely, seen, and whose veiled evo-
cations every lover and detective knows. She is not only sought in these fictions but
here is also trailed through the shadow-world of the postcard, from which convinc-
ing candidates have emerged. She is frequently seen from the back. As all who have
been lovelorn are aware, there is great potency in the ,could it be?” of this aspect, so
often giving way to the ,no’ of broken illusion when the followed turns to face the
follower. 3!

Zwei parallele Handlungsstringe, die geprigt sind von der Suche nach
Liebe, geben Phillips’ A Humument Kontinuitit und spiegeln dabei Mal-
locks Vorlage: Grenvilles erotisches Verlangen in A Human Document fin-
det seine Entsprechung in der iiberlagernden Geschichte von Toge,
einem traurigen modernen Helden, der sich vor Sehnsucht nach Irma
verzehrt. In ihrer Einleitung zu Phillips’ Works and Texts, die den Unter-
titel ,, Hypnertomachia Phillipi“ tragt, verweist Huston Pascal auf eine wei-
tere  Inspirationsquelle des Kiinstlers: Francesco Colonnas
Hypnertomachia Poliphili, ein Meisterwerk der Illustration und Buchdru-
ckerkunst der Renaissance. Phillips’ Interesse fiir dieses Werk flgt sich
in das Thema der Liebessehnsucht problemlos ein, da im Handlungsmit-
telpunkt der Hypnertomachia Poliphili die allegorische Suche des Protago-
nisten Poliphili nach seiner verlorenen Liebe steht.!3?

Die Wurzeln dieser Liebes- und Frauenfiktion entstammen eindeutig
dem literarisch geprigten Gedankengut des Kiinstlers. Die Frage, die sich
in diesem Zusammenhang, wie auch bei allen dichterischen Vorbildern
stellt ist, inwiefern man aus den Eigentiimlichkeiten des Kunstwerks auf
die Lebensumstinde des Kiinstlers schlieRen kann.!3* Die Diskrepanz
zwischen Kiinstlerleben und Privatleben, welche in Phillips’ Beziehung
zu Pella Erskine-Tulloch relativ gering zu sein scheint, ist in Phillips’ Ehe
mit Jill Purdy vermutlich von grofRerer Tragweite. Wihrend Phillips’ spa-
tere Geliebte Pella, die fiir einige Zeit zu einer Art kiinstlerischen Obses-
sion wird, eine temporire Verquickung der beiden Sphiren mit sich

131 Phillips, W/T 92. S. 70ff. Grenville ist die minnliche Hauptperson in Mallocks A Human
Document. Bill Toge, der Hauptcharakter von A Humument, ist ein Zerrbild des urspriingli-
chen verliebten Protagonisten.

132 Phillips weist in Curriculum Vitae XX auf die Verbindung zu diesem Werk hin, in dem
er sich selbst ,DANTE POLIPHILIUS“ nennt. Es handelt sich hier um einen Hinweis auf
die Hypnertomachia Poliphili von Francesco Colonna, die 1499 in Venedig von Aldus Manu-
tius verlegt wurde. Poliphilis Verlangen nach seiner verlorenen Liebe symbolisiert seine Su-
che nach unerreichbaren geistigen Idealen (,Hypnertomachia“ ist das traumhafte Streben
nach Liebe).

133 vgl. Kris/Kurz, S. 151f.
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bringt, bekommt die langjahrige Ehefrau des Kuinstlers in dessen Werk
nur eine sehr marginale Prisenz zugesprochen und fiihrt neben einer
stilisierten Ikone wie Irma eine schattenhafte Existenz.!** Informationen
uber Phillips’ Privatleben in dieser Hinsicht lassen sich nur indirekt aus
Texten zu seinen Werken beziehen. Aus dem folgenden Abschnitt kann
man beispielsweise auf die Trennung von seiner Frau Jill schlief3en:

20 Sites was devised in this house [102 Grove Park], my family home from 1964 until
1983. [...] The front first floor room was my studio until 1983 when I moved to tem-
porary quarters in Vicarage Grove [...]. By 1987 only Jill Phillips is in residence
though Leo is still an occasional camper in his old room (top attic left; the right attic
is Ruth's old room).!%

Schon 1974 schreibt Phillips iiber die problematische Diskrepanz, die aus
der zuweilen eremitenhaft auf Inspiration und Schépfung konzentrierten
Existenz des Kinstlers im abgeschirmten Bereich seines Ateliers und
dem parallel verlaufenden Familienleben entsteht, durch welches das
kiinstlerische Ingenium bestindig an die materiellen Bediirfnisse und da-
mit verbundene Zwinge und Beschrinkungen erinnert wird. Vielleicht
deutet sich in diesen Uberlegungen bereits das Scheitern seiner ersten
Ehe, die 1987 geschieden wird, an:

There is an unavoidable incompatibility in being an artist and wishing to be a ‘fam-
ily man’; with an understanding wife it is possible; she has to take an unfair amount
of the burden of domesticity and the artist has to fend off art from some areas of his
life — both of these are strenuous undertakings. The prime fear is of course that,
when an artistic crisis arrives, one may compromise in order to keep the children
in shoes or music lessons; the worse fear is that one is already unconsciously doing
so. The artist can but try hard not to fail completely.!>

Die Befiirchtungen des Kunstlers, die materiellen Grundbediirfnisse ei-
ner Familie konnten seine Kunst korrumpieren, relativieren sich im
Laufe der Zeit und werden vor allem durch seine Etablierung als angese-
hener und erfolgreicher Kiinstler gemildert. Im Alter von 47 Jahren wird

13% Nach eigener Aussage hat Phillips Probleme die eigene Familie zu portraitieren. Es exis-
tieren nur wenige Werke, die Jill Purdy oder seine Kinder zeigen, und es scheint sich dabei
ausschlieflich um Zeichnungen auf Papier zu handeln. Im Jahr 2007 schickt er seiner Toch-
ter einige Zeichnungen, die sich noch in seinem Besitz befanden nach Siidfrankreich, wo
sie irrtiimlich als Verpackungsmaterial im Miill landen.

135 Phillips, W/T 92. S. 144.

136 Phillips, W/T 74. S. 16f.
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Phillips in die Royal Academy aufgenommen. 1989 wird er zum Vollmit-
glied der Royal Academy (RA) gewihlt.!*” Als die Wahl des neuen Prisi-
denten der Royal Academy 1999 zu einer Grundsatzdebatte zwischen
Traditionalisten und Modernisten wird, ist er einer der umstrittensten
Kandidaten fiir dieses Amt. Es wird befiirchtet, dass Phillips die Tore weit
fuir ,alle mogliche Kunst’ 6ffnen kénnte. Bei der Vorstellung der Kandida-
ten wird er als ,polymath with prodigious energy“!*® bezeichnet und ei-
nige Mitglieder der Academy sind in Sorge, weil sie ihn fiir zu ehrgeizig
halten. Die Wahl wird zu einer politischen Diskussion, die in ihrer Ein-
beziehung der Stile der einzelnen Kiinstler an das traditionelle Motiv der
Kiinstlerkonkurrenz erinnert.!*® Das Rennen macht am Ende sein Kol-
lege Phillip King. Tom Phillips ist aber auch weiterhin in der Academy
aktiv, wie beispielsweise im Jahre 2001, als eine Ausstellung der Royal
Academy mit Botticellis Dante-Illustrationen stattfindet. Parallel dazu
werden auch Tom Phillips’ Arbeiten zu Dantes Inferno gezeigt. Dante’s
Inferno bestimmt auch nach Publikation der beiden Printausgaben!*? ei-
nen Grofteil seines Studioalltags, denn in den achtziger Jahren verbringt
Phillips viel Zeit mit der Arbeit an dem Fernsehfilm A TV Dante, der 1986
erstmals von Channel 4 ausgestrahlt wird.!*!

Seinen flinfzigsten Geburtstag im Jahre 1987 feiert Phillips mit vielen
Freunden im Rahmen eines Kricketspiels. Bill Hurrell, der kanadische
Kiinstler und enge Freund Phillips’ erinnert sich:

Many of these people who stared from every surface [of Tom’s studio] at every angle
were familiar to me from the great fiftieth birthday celebration match at the Oval
when the Tom Phillips Eleven played the Rest of the Art World: virtually all the artist's
friends were present for a long-to-be-remembered gala day. I recognised other
heads, like those of Brian Eno or members of the Monty Python team and spotted
some of the people that work at the Royal Academy, or at Franklin's café where the
artist has treated me to a couple of excellent Sunday lunches.!*?

137 Als Associate Royal Academician (ARA) ist er von 1985 bis 1989 stellvertretender Vorsit-
zender des Copyright Council und ab 1995 Vorsitzender des Ausstellungskomitees der Ro-
yal Academy. 1995 betreut er die Ausstellung Africa: the Art of a Continent.

138 Alberge, Dahlya. ,Artists fight for soul of Royal Academy* The Times 9. Dezember 1999.
139 Vgl. Kris/Kurz, S. 153ff.

140 1983 Talfourd Road, 1985 Thames & Hudson.

! Eine ausfiihrliche Darstellung der Filmarbeiten folgt in Teil 1T Medien-Dante.

142 Hurrell in Phillips, W/T 92. S. 204.
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Tom Phillips ist ein Mann, der enge Freundschaften mit den unterschied-
lichsten Menschen kniipft und diese dann ein Leben lang pflegt. Intellek-
tuelle Gespriche und reger Gedankenaustausch kennzeichnen seine
zwischenmenschlichen Kontakte ebenso wie tiefgriindiger Humor und
amiisante Anekdoten, wie die folgende von Bill Hurrell wiedergegebene
Begebenheit:

We've [Bill Hurrell und Tom Phillips] been friends for many years from the time,
when in France, we found ourselves two painters in a gaggle of semioticians and
structuralists at a colloque on the novels of HWK Collam, that strange late flower of
surrealism whose work we both so much admire. We disgraced ourselves by laugh-
ing at the jokes in the aged author's wryly ironic closing speech: we left Rouen to-
gether in a hurry.'®

Phillips selbst, der ein sehr bestindiger und regelmifliger Mensch ist, be-
tont die Wichtigkeit solcher Freundschaften fiir seine Kunst und sein Le-
ben:

Hers [Ann Parker] is almost the first portrait in the show so I wanted it to be one of
the last as well, as if the whole exhibition were in brackets. Don’t you think that's
elegant? Says something about my life too: here I am over a quarter of a century
later in the same studio painting the same friends...!*

Painters are jealous of time, yet, like everyone else they want to see and talk to their
friends. I usually like to have sporadic conversation during sittings since it helps to
keep the faces of subjects from lapsing into blankness. I like also to learn more
about them since this feeds the work: it is better anyway if they talk rather than I,
for, while painting I am on automatic pilot as a conversationalist. These exchanges
also assert the difference between a sitter and a model.'*®

Zu den grofRen sportlichen Leidenschaften des Kiinstlers zihlen Kricket
(siehe oben) und Tischtennis. Den Hauptraum seines Ateliers in Bellen-
den Road, Peckham, nimmt eine Tischtennisplatte ein, an der er mit
Freunden und Bekannten Tischtennis spielt. In seiner Einleitung zu Phil-
lips’ Ausstellung in der National Portrait Gallery im Jahre 1989 berichtet
Bill Hurrell beildufig, dass er seinen Kiinstlerfreund bei einem Tischten-
nismatch besiegt hat: ,my fellow artist quietly reflected on having just
been beaten by me at ping-pong“1*®. Phillips, der in seiner Arbeit sehr

13 Ebd.

144 Ebd.

5 Phillips, Portrait.

146 Hurrell in Phillips, W/T 92. S. 205.
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diszipliniert und regelmiRig ist'*’, riumt dieser Freizeitbeschiftigung ei-
nen hohen Stellenwert ein, und er behauptet seine Freundschaft mit Sal-
man Rushdie basiere zum groflen Teil auf diesem gemeinsamen Hobby:
,1 almost know Salman Rushdie better as a fearsome table-tennis oppo-
nent than as a man of letters and our sittings took place in the framework
of encounters over the ping-pong table.”**® Tischtennis spielt auch wih-
rend der Feier seines siebzigsten Geburtstages in der Angela Flowers Gal-
lery eine grofle Rolle: In einem der vorderen Riume ist eine
Tischtennisplatte aufgebaut und Phillips verbringt einen Grofteil der
Party damit, seine Freunde beim Spiel zu besiegen.!*

Die oben erwihnte Ausstellung in der National Portrait Gallery 1989 ist
eine grofle Ehre: Tom Phillips ist erst der zweite Kiinstler, dessen Werk
zu Lebzeiten eine Einzelausstellung in der National Portrait Gallery ge-
widmet wird. Im Zuge dieser Ausstellung portraitiert er seine Mutter
Margaret Agnes Phillips,'>° die wenig spiter, Anfang 1991, stirbt.

My mother was a patient sitter and was always intrigued by the picture as it went
on. She invariably (and correctly) described it as ,most peculiar’. Nonetheless she
was proud to see it hanging in my exhibition in the National Portrait Gallery the
year before she died and would have been even prouder to know that it has now
found such a fine and famous home [The Ashmolean].’*!

¥ In seiner von einem disziplinierten Tagesablauf charakterisierten Schaffenskraft, wie
auch von Susannah Frankel in ihrem Artikel ,Donnish Quixote“ beschrieben, entspricht
Phillips dem in Die Legende vom Kiinstler angefiihrten ,Fleif des Kuinstlers“. In diesem Zu-
sammenhang wird dort ein durch Plinius tiberlieferter Ausspruch des Apelles zitiert: ,Nulla
dies sine linea“ (vgl. Kris/Kurz, S. 157).

148 Phillips, Tom. Sacred and Profane / Drawing to a Conclusion (1997). S. 20. Hier iibertreibt
Phillips sicherlich, denn die beiden spielen nicht nur Tischtennis, sondern verfassen bei-
spielsweise gemeinsam ,Merely Connect; A Questschrift for Salman Rushdie®, ein Kiinst-
lerbuch, das aus Anlass des fiinften Jahrestages der Fatwa 1993 unter Mithilfe des Carpenter
Visual Arts Center der Harvard University hergestellt wird. Im Jahr 1992 portraitiert Phillips
Rushdie. Eine der ersten Fragen, die Tom Phillips mir tibrigens bei meinem Besuch im
Dezember 2002 stellt ist, ob ich Tischtennis spielen kénne.

149 Phillips scheint sich besonders gut mit kontroversen Schriftstellern zu verstehen. Als er
1986 im Auftrag der National Portrait Gallery die Schriftstellerin Iris Murdoch portraitiert,
freunden sich die beiden an. Diese Freundschaft fiithrt dazu, dass Phillips einige Umschlige
fiir Murdochs Biicher gestaltet.

150 My Mother at 18 and 88 (1989).

151 Tom Phillips. ,Portraits: The Artist's Mother* The Ashmolean No. 38 / Frithling 2000.
S. 21-22. The Ashmolean Museum of Art and Archaeology ist ein Museum der Oxford Uni-
versity, gegriindet 1683.
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1995 heiratet Phillips in zweiter Ehe seine langjdhrige Freundin Fiona
Maddocks.'>? Die Musikkritikerin lebt mit ihren beiden Kindern aus ers-
ter Ehe in Oxford. Tom Phillips hilt sich wihrend der Woche fiir gewShn-
lich in seinen Ateliers in London auf und verbringt die Wochenenden mit
seiner neuen Familie in Oxford. Fiir den Gewohnheitsmenschen Phillips
ist das eine Unterbrechung seiner alltiglichen Routine:
,1tis temporarily disruptive, but it’s also creative. Love is love. It’s the king
of it all. And if you're in love with someone it’s an enrichment. Tell me
something better.“!>3

1.1.4.  Phillips‘ Song of Myself

Constant / self / morphosis. // turning / seventy, with / benevolence, and / wrin-
Kles. (30°)

Wihrend sich der reife Kiinstler in seinen nun spirlich und gezielt ge-
streuten Auflerungen zu seinem Privatleben in Zuriickhaltung iibt, ist
sein Werk mehr denn je geprigt von der polarisierenden Individualitit
und Originalitit seines geistigen Entwurfs. Die eigenwilligen, oft verriick-
ten Einfille seiner frithen Jahre erwachsen auf der Basis seines reichen
Wissensfundus und seinem spielerischen Umgang mit der Phantasie zu
neuartigen Allegorien. Mehr und mehr gewinnt der philosophische Uber-
bau in Phillips’ Wahrnehmung der Welt an Gewicht. Genregrenzen und
technische Herausforderungen setzen dabei nach wie vor seiner Vorstel-
lungs- und Schaffenskraft keine Grenzen. Wihrend der folgenden Jahre
kehrt er zum wiederholten Mal zu seiner heimlichen Leidenschaft Mu-
sik zuriick **, wirkt an Theaterproduktionen mit!> und veréffentlicht

152 ygl, Phillips, Sacred. S. 4-5.

153 Tom Phillips zitiert in Frankel, 1997.

154 Mit Musik kommt Phillips erst wirklich in Kontakt, als sein Bruder David ein Interesse
dafiir entwickelt und die groflen Klassiker der Weltmusik ins Haus bringt. Mit 16 Jahren
macht der kulturell interessierte Jugendliche Phillips seine ersten musikalischen Schritte:
Er singt Solo-Bariton in Schulkonzerten. Trotz seiner Erfolge im Bereich der bildenden
Kiinste hat Phillips die Musik nie ganz aufgegeben und veréffentlicht in unregelmifligen
Abstinden eigene musikalische Werke, wie beispielsweise seine erste Eigenkomposition
Four Pieces for John Tilbury (1966), seine Oper Irma (1969; 1977 produziert von Brian Eno)
und Six of Hearts (1992).

155 The Winter's Tale, Globe Theatre (1997) und Otello, English National Opera (1998).
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mehrere Biicher'*®. Neu in seinem Euvre sind Quilts, Draht- und Plexi-
glasskulpturen.’ Im Jahre 2000 kreiert er im Auftrag der National Por-
trait Gallery ein elektronisches Portrait von Professor Susan Greenfield
und entwirft Straflenlampen, Tore und Mosaike fiir Bellenden Road in
Peckham. Dass Phillips sich inzwischen als Kiinstler etabliert hat, lisst
sich auch an den Auftrigen erkennen, die nun an ihn herangetragen wer-
den. Anlisslich des Kronungsjubiliums von Queen Elizabeth im Jahr
2003 entwirft er fuir die Royal Mint eine Jubiliumsmiinze. Ein Auftrag,
tiber den er sich sehr freut, ist die Ausfithrung von zwei neuen Paneelen
fur die All Souls Chapel in der Westminster Cathedral, die auf Cardinal
Newmans Gedicht The Dream of Gerontius und dessen Auffithrung durch
Edgar Elgar anspielen.

It was a great thrill to be asked to make a contribution to the splendid fabric of
Westminster Cathedral, which I have known since I first attended High Mass there
as a schoolboy fifty years ago. My work has often centred around devotional subjects
but there is extra excitement in making art for a living church.!>®

Bei einem Gesprich iiber diese Paneele im Jahr 2002 betont Phillips, dass
auch in diesem Werk das bestindig wiederkehrende Thema Dante ent-
halten ist, da Cardinal Newmans Dichtung von der Reise einer Seele
durch das Jenseits, vor allem durch das Purgatorium, handelt. Im Januar
2004 wird Tom Phillips auf neue Art mit seinem Bild in der Offentlichkeit
konfrontiert, als bei Channel 4 ein Dokumentarfilm tiber die Entstehung
des Portraits des scheidenden Direktors der National Portrait Gallery,
Charles Saumarez Smith, und den ausfithrenden Kiinstler Tom Phillips
gezeigt wird. Parallel verdffentlicht The Guardian Essays von Tom Phil-
lips, Charles Saumarez Smith und dem Dokumentarfilmer Bruno Woll-
heim. In seinem Essay gibt Phillips zu, dass ihn die ungewohnte Situation
des , Portraitiertwerdens” leicht verunsichert:

To invite a third party to portray the portraying is to add another risk to a fragile
situation; to be victims not so much of a fly on the wall but a fly in the ointment.

156 Works and Texts (1992), Aspects of Art (1997), The Postcard Century (2000) und We Are The
People (2004).

1577, B. Women’s Work (Baumwollstoff und Papier, 1997), Song of Myself (Draht, 1995),
Word Cross (Draht, 1997), Wittgenstein’s Trap (Silberdraht, 1999) und Wittgenstein’s Dilemma
(Acryl, 1999).

158 Phillips, Tom. ,, A Further Step in Cathedral Decoration” Oremus November 2003. Oremus
ist das Magazin der Westminster Cathedral. Die beiden Gemilde werden im November 2003
in der All Souls Chapel installiert.
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Charles Saumarez Smith and I should however be hardened cases, one of us a prac-
titioner for forty years and the other the nation's most recent portrait czar. Yet on
my side nerves were already heightened by both the fact that Charles as the new
Director of the National Gallery was now surrounded by portraits at the Titian/Ve-
lasquez/Holbein level and that I as a Trustee of the National Portrait Gallery had to
make a picture of their hugely admired ex director to set before my colleagues on
the board.’>

Der fertige Film imponiert dem mit dem Medium vertrauten Phillips. Er
ist erstaunt und begeistert davon, wie Bruno Wollheim dieses Projekt in
der Form eines kohirenten und in sich geschlossenen ,polished artefact”
zum Abschluss gebracht hat. Der Journalist Jonathan Wright bestitigt,
dass es Wollheim gelungen ist, die Intensitit und die Spannungen zwi-
schen Kiinstler und Modell wihrend der Portraitsitzungen in diesem
Film einzufangen und dem Publikum zu vermitteln: ,As the process
drags on over months, the cameras record a psychological power struggle
between the two men.”16

Es scheint, als habe sich die Gesellschaft mit dem Auflenseiter, der ,never
part of Pop Art, or any other particular group”!®! war, angefreundet. Tom
Phillips hat sich zum emanzipierten bildenden Kiinstler, zum inventore
im Sinne der Kunsttheorie des 15. und 16. Jahrhunderts entwickelt!®?,
dessen Werk von seiner Fihigkeit geprigt ist, aus der spielerischen Kom-
bination von Vorstellungsinhalten Neues zu schaffen. Phillips ist ein
Kiinstler, der sich von seinen Leidenschaften und Interessen, aber auch
von externen Impulsen leiten lisst: ,Whatever I want to do I use the
things to do them, if I'm asked to make a book I'll do whatever it needs to
do it... I have never done stained glass windows, but if you’ll ask me to
make some for the Bamberg Dom, I'll do that.“1%* Im eingangs genannten
Werk Curriculum Vitae XX prisentiert er die Synopsis seines bisherigen
Lebens, zdhlt die bisherigen Rollen seines Song of Myself auf und schlieft
seine Autobiographie mit dem folgenden Ausblick:

159 Phillips, Tom. ,The Art Show: Portrait” The Guardian 14. Januar 2004.

160 Wright, Jonathan. ,Pick of the Day” The Guardian 16. Januar 2004.

161 Frankel, 1997.

162 ygl. Feser, Sabine. Phantasia in Giorgio Vasari: Kunstgeschichte und Kunsttheorie, Eine Ein-
fiihrung in die Lebensbeschreibungen berithmter Kiinstler. Neu iibersetzt und kommentiert. Berlin:
Wagenbach, 2004. S. 251.

163 Interview Kerstin Blum Dezember 2002.
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ONWARD — WE HAPPY AND UNHAPPY FEW —
TOMORROW TO FRESH FIELDS AND PASTURES NEW.!¢4

Tom Phillips’ ausfiihrliche Vita endet mit seiner Etablierung als Kiinstler,
wihrend der frith angelegte Zusammenhang zwischen seiner Kunst und
seinem Lebenslauf als autobiographische Konstruktion fest in sein kiinst-
lerisches Schaffen verwoben bleibt. Die Autobiographie entfernt sich von
der historiographischen Wahrheit und bekommt im Rahmen des Ge-
samtkunstwerks einen isthetischen Wert zugesprochen.'® Phillips ver-
webt in seiner kiinstlerischen Autobiographie Leben und Werk so eng,
dass nicht mehr nur das Werk als Spiegelbild seines gelebten Lebens ge-
sehen werden kann, sondern dariiber hinaus als autobiographisches
Kunstwerk betrachtet werden muss, innerhalb dessen jedes Ereignis fiir
den Kiinstler tiber eine symbolische Bedeutung verfiigt und zu einem fes-
ten Bestandteil seiner Selbstschépfung und der Erhaltung dieser Identitit
wird. Kunst und Literatur sind prigende Elemente in Phillips’ Lebenspra-
xis und finden Eingang in den Prozess der retrospektiven Neuschépfung
seiner kiinstlerischen Wirklichkeit. Phillips nutzt seine individuellen
Wahrnehmungsprozesse, seinen sehr unkonventionellen personlichen
Blick auf die Welt, der ihn dazu befihigt, seinen eigenen Subtext produk-
tionsisthetisch in die rezipierten Texte einzuschreiben, zur Erschaffung
eines Lebenskunstwerkes, das gleichsam als kreative Wirklichkeitskon-
struktion betrachtet werden kann.

In dieser Hinsicht entspricht Phillips dem konstruktivistischen Autobio-
graphiebegriff, den Martina Wagner-Egelhaaf dadurch charakterisiert
sieht, dass er ,nicht von identischen Subjektpositionen und deren frag-
“166 ausgeht. Wer Phillips’ autobiographischer
Suggestion unterliegt und unumwunden an das im Kunstwerk darge-
stellte ,Ich’ glaubt, verfillt der spielerisch-ironischen Tduschung des
Kinstlers, der die manipulierten Manifestationen seines autobiographi-
schen Selbstentwurfs als authentisches Eigenbild prisentiert. Der Kon-
struktcharakter der Autobiographie eréffnet die Moglichkeit einer auf

wiirdigen Bemithungen

164 Abb. 2.

165 Vgl. Wagner-Egelhaaf, Martina. Autobiographie. Stuttgart, Weimar: Metzler, 2000. Insbe-
sondere Kapitel 4.2. ,Die Autobiographie als Kunstwerk“ (S. 45ff.). Wagner-Egelhaaf gibt
dort einen umfassenden Uberblick zu der Problematik der Autobiographie als reziprokes
Verhiltnis von Leben und Werk, Wahrheit und Dichtung.

166 Wagner-Egelhaaf, S. 61.
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personlichen Mythologien errichteten Eigenlogik, die vor dem Hinter-
grund stereotypischer Anekdoten und Legenden zur gelebten Vita fiihrt.

Den Rahmen fir Phillips’ autobiographische Parodie bilden vor allem Va-
saris Renaissance-Kiinstlervitae, die ein Modell des Berufstandes Kiinst-
ler gepragt haben und als Stereotypen Einfluss auf das Leben folgender
Kiinstlergenerationen genommen haben. Im Vergleich der Lebensbe-
schreibungen verschiedener Kiinstler aus unterschiedlichen Zeiten offen-
baren sich sowohl der modellhafte Charakter solcher Biographien als
auch ihr lebensphilosophischer Ansatz, die eine Aufrechterhaltung au-
thentischer Erinnerungsbilder unméglich machen. Phillips nimmt inner-
halb dieses Schemas nicht nur die Rolle des Konstrukteurs, sondern auch
die des autobiographischen Konstruktes ein. Dieses konstruierte ,Ich‘ ist
eine verinderliche GroRe, die sich in Phillips’ multiplen Rollen und Alter
Egos, die er im Rahmen der Curriculum Vitae-Serie anbietet, also im Pro-
zess der kiinstlerischen Schépfung, manifestiert. Der Kunstler spielt ge-
zielt mit dem Erwartungshorizont seines Publikums, das eine
Autobiographie zunichst als authentisches und wahres Selbstbild des au-
tobiographischen Subjekts rezipiert. Wihrend die Curriculum Vitae-Ge-
milde durch ihren Kunstcharakter die eigene Authentizitit als
autobiographischer Stoff untergraben, vermischen sich in , Tom Phillips
Auto-Biography“, wie sie auf der inzwischen geléschten Humumeni-
Website prisentiert wurde, die Ebenen und sowohl historiographische
Daten als auch personliche Mythologie werden zu einem pseudo-stabilen
Erinnerungsbild verwoben. !¢’

Vor dem Hintergrund dieser Art der Selbstkonstruktion wird eine stabile
Autobiographie zu Tom Phillips’ Leben von ihm selbst in einer Art ver-
hindert, die sich spielerisch und ironisch gegen das konventionelle auto-
biographische Unternehmen auflehnt. Text und Bild werden zu Medien
der Selbstkonstruktion, die in hohem Mafe die Person des Kiinstlers aus
den Schatten des antiken und mittelalterlichen Menschenbildes heraus-
16st und zu einem &sthetischen Gegenstand macht. Die steigende Subjek-
tivierung des Kunstwerks mit Ziigen, die auf die Personlichkeit des
Kinstlers zuriickzufithren sind, hat seit der Renaissance immer mehr an

167 Im Rahmen des traditionellen chronologischen Lebenslaufes findet sich der Hinweis auf
Phillips’ Atelierbesuch-Anekdote.
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Bedeutung gewonnen und manifestiert sich im heutigen Kunstbegriff,
der oft untrennbar mit der Legende des Kiinstlers verbunden ist.!%®

Es gibt ausreichend Griinde dafiir in einer Autobiographie von der Wahr-
heit abzuweichen und die historiographische Realitit aus der Perspektive
der subjektiven Autorenposition darzustellen: Zum einen steht diesem
Vorhaben die Unméoglichkeit entgegen, alle Fakten eines Lebens aufzu-
fithren, wihrend gewisse Umstinde, Gefiihle und Ereignisse aus person-
lichen Motiven ungenannt bleiben sollen. Phillips’ autobiographisches
Werk lisst sich jedoch nicht mit jenen Autobiographien vergleichen, die
sich heute so grofRer Beliebtheit erfreuen. Uber die bloRRe Darstellung der
eigenen Vergangenheit hinaus geht es Phillips vielmehr darum, sein
selbsterkundend-schweifendes Bewusstsein zu einem Bestandteil seiner
Gegenwirtigkeit als Kiinstler selbst zu machen. Hierin entspricht Phil-
lips’ Autobiographie dem von Bernd Scheffer geprigten Begrift des auto-
biographischen ,Randtextes“, der sich weniger an Gattungstypologien
orientiert, als im Spiel der freien kritischen Reflexion einer konstruierten
Selbst-Mystifikation den Vorzug vor der Idee eines stabilen und authenti-
schen Eigenbildes gibt.1®

Phillips betont nicht ohne Stolz, dass er mit Camberwell die ,last survi-
ving ,fundamentalist’ art school“!’® besuchte und damit ,the wrong
school“!”!, um zu den berithmten Kiinstlern seiner Zeit, wie David Hock-
ney, zu gehoren. Er positioniert sich hier als eine Art Auflenseiter — mog-
licherweise in ironischer Anlehnung an Dantes Exil-Schicksal? Ganz
augenscheinlich reiht er sich jedenfalls hinsichtlich seiner Autobiogra-
phie eher in die Tradition der Renaissance denn in die zeitgendssische
Kunst ein. Nur wenigen Kiinstlern der Neuzeit zollt er Respekt!’? und

168 ygl. Kris/Kurz, S. 24ff.

169 Scheffer, Bernd. Interpretation und Lebensroman. Zu einer konstruktivistischen Literaturthe-
orie. Frankfurt: Suhrkamp, 1992. S. 249. Der autobiographische Text nimmt mit der Selbs-
treflexivitit ein wichtiges Element des postmodernen Romans auf. Vor allem ethnische
Autobiographien wie etwa The Woman Warrior (1975) von Maxine Hong Kingston weichen
vor allem aufgrund von Fragmentarisierung, Rollenspiel und flexiblen Identititen von der
in den USA lange Zeit mustergiiltigen Autobiography of Benjamin Franklin (1771-1790) ab.
170 Phillips, W/T 74. S. 16.

71 Frankel, 1997.

172 Zu den von Phillips geschitzten Kiinstlern zihlen William Blake und Pablo Picasso. Vgl.
,Iconographic Commentary“ in Tom Phillips. Dante’s Inferno: The first part of the Divine
Comedy of Dante Alighieri translated and illustrated by Tom Phillips. London: Thames and
Hudson, 1985.
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kaum einer reicht heran an seine Achtung fiir Dante Alighieril73, der,
obschon ausschlieRlich ein Mann des Wortes, in vieler Hinsicht als Phil-
lips’ grofles Vorbild bezeichnet werden kann. Nicht nur methodisch ori-
entiert sich Phillips’ Selbstdarstellung an Vorbildern wie Dante und
Montaigne: So wie es sich bei diesen beiden um Dichter handelt, die im
vollen Bewusstsein dieser Position und Eigenschaft in die Auseinander-
setzung mit selbstreflexiven Themen eintreten, sind Phillips’ Anleihen
bei ihnen nicht nur Zeugnis seiner tief empfundenen Verehrung fiir
diese Meister des geschriebenen Wortes, sondern dichterisches Werk per
se. Der heutige Rezipient, der mit den Spielarten kiinstlerischer Asthetik
vertraut ist, muss Phillips’ Werk als ironische Inszenierung der unauf-
hebbaren Differenzierung zwischen Leben und Werk identifizieren. Wer
Phillips’ autobiographisch suggeriertes ,Ich‘ genauer unter die Lupe
nimmt, wird zunichst mit einem pluralen, fragmentierten postmodernen
Subjekt konfrontiert, dessen Versatzstiicke sich zu einem Konstrukt aus
teils realen, teils zweckgebundenen individuellen Mythologien'’4, Rollen-
bildern und Alter Egos akkumulieren.

Nothing causes more astonishment than to come across a description of oneself: it
provokes an even greater disbelief than those photos which others foolishly think
resemble one. In this case some of these personae were adopted for a task, some
are born of moments of boastful confidence, some are psychological aberrations
and some just grew.1”®

Um die authentische Personlichkeit des Kiinstlers vor dem Hintergrund
der kiinstlerischen Selbstinszenierung zu ergriinden wendet sich das in-
teressierte Publikum fiir gewohnlich der umfangreichen Sekundarlitera-
tur zu. In Hinsicht auf die Person des Kiinstlers Tom Phillips stellen die
Texte von Bill Hurrell eine der wichtigsten Quellen dar. Spitestens ab

173 ygl. Interview Kerstin Blum Dezember 2002.

174 Individuelle Mythologien: Der Begriff wird 1963 geprigt von Harald Szeemann, damali-
gem Direktor der Kunsthalle Bern, in Zusammenhang mit der documenta 5 (1972). Indivi-
duelle Mythologien sind ,Versuche des einzelnen, der grossen Unordnung die eigene
Ordnung gegeniiberzusetzen“ (Szeemann, Harald. ,Individuelle Mythologien“ Kunst-Nach-
richten, 9. Jg., Heft 3 November 1972; ebenso: Szeemann, Harald. Museum der Obsessionen.
Berlin: Merve, 1981). Sie sind subjektive Mitteilungen obsessiver kiinstlerischer Einzelgin-
ger iiber ihre existentiellen Selbsterfahrungen. Individuelle Mythologien konfrontieren die
Auflenwelt mit visuellen Manifestationen, die sie als ihre eigene Wirklichkeit ausgeben, mit
Bildwelten, deren komplexe Gefiige aus Zeichen und Symbolsystemen den Anspruch ei-
genstindiger Realitit erheben.

175 Phillips, Tom. ,Self Portrait in Silver* Tom Phillips. Works: Sculpture, Tom Phillips RA,
2004.
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1989 liegt die Prisentation von Phillips’ Person und Werk zu groflen Tei-
len in den Hinden seines kanadischen Freundes und Kiinstlerkollegen
Bill Hurrell. Durch Hurrel erhilt der Leser sowohl Einblicke in Phillips’
Privatleben, als auch in seine kiinstlerische Arbeits- und Denkweise. Je-
doch gibt es Indizien, welche die Person Bill Hurrell in einem deutlich
anderen Licht erscheinen lassen, seine Authentizitit in Frage stellen,
siamtliche seiner Aussagen in neuem Licht erscheinen lassen und werfen
neue Fragen zur Person Tom Phillips auf. Intensive Recherchen konnten
die Existenz dieses vermeintlich kanadischen Kiinstlers bisher nicht veri-
fizieren. Dieser anfingliche Zweifel wird noch verstirkt durch eine auf-
fillige Namensdhnlichkeit: Der volle Name des viktorianischen Autors
von A Human Document, den Phillips in den Anmerkungen zu Inferno-
Ilustration XX/4 seinen ,master“!’® nennt, lautet William Hurrell Mal-
lock. Da ,Bill“ eine gingige Abkiirzung des Namens ,William“ ist, liegt
der Verdacht nahe, dass es sich bei Bill Hurrel nicht um eine real existie-
rende Person handelt, sondern um eine Erfindung. Mit dieser Vermu-
tung konfrontiert duflert Tom Phillips sich folgendermafien: ,The
question answers itself: If you have asked the question you have answered
the question.“!”

Phillips’ Spiel mit Identititen kulminiert somit in der Schépfung eines
Alter Ego, das die Funktion des externen Kommentators einnimmt. Die
Legimitation und Glaubwiirdigkeit dieses Fachmannes wird jedoch in der
letztendlichen Verschmelzung der Personlichkeiten Phillips-Hurrell ad
absurdum gefiihrt. Mit Hilfe eines Tduschungsmandvers, das an Nabo-
kovs Pale Fire'’® denken lisst, verwischt Phillips die traditionellen Gren-
zen zwischen Kinstler und Kritiker. In der retrospektiven Analyse der

176 As Dante uses Virgil so have I used W. H. Mallock (we each get the master we deserve)
[..]*. (Phillips, 1985. S. 198).

177 E-Mail vom 20.7.2004. In eingeweihten Kreisen ist es inzwischen bekannt, dass es sich
bei Hurrell um ein Pseudonym des Kiinstlers handelt. Im Frithjahr 2007 erschien in Phil-
lips’ Blog ein Kommentar Hurrells, der aber den Vermerk hatte ,posted by TP Studio®, was
bei den wenigen treuen Besuchern des Blog ironische Kommentare hervorrief (vgl. ,A Mes-
sage from Bill Hurrell” Tom Phillips: new and updates by the artist. Tom Phillips RA, 4. April
2007).

178 Vladimir Nabokovs Pale Fire (1962) ist ein Roman, der einen satirischen Blick auf die
solipsistischen Exzesse der akademischen Exegese offenbart. Kritiker haben viel dariiber ge-
schrieben, wer der wahre Autor des Textes sei, welche Ebenen der Erzihlung die wahre und
welche die fiktive ist. Nabokovs Geschichte verwischt die traditionellen Grenzen zwischen
Herausgeber und Manuskript, zwischen Erzihler und Geschichte, um ironisch die Vor-
ginge von Lektiire und Interpretation zu kommentieren.
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Hurrell-Texte verliert das Geschriebene mit Blick auf die Frage nach dem
wahren Autor den Status eines glaubwiirdigen Textes und Bill Hurrel ver-
liert den Status eines verlisslichen Erzihlers. Wihrend ein solches Ver-
fahren — solange unentdeckt — traditionell der Legitimation und
Authentizitit dient und dem Kiinstler die Méglichkeit zum verschleierten
Eigenkommentar und damit zur indirekten Steuerung seiner Rezeption
gibt, muss dieses Vorgehen vor dem Hintergrund des oben besprochenen
Konstrukt-Charakters von Tom Phillips’ Autobiographie ebenso als ein
kalkuliertes Spiel mit dem Erwartungshorizont des Publikums verstan-
den werden. Das Alter Ego ,Bill Hurrell“ unterscheidet sich von den ge-
zielt in den kiinstlerischen Werken verarbeiteten Personae insofern, als es
kein Rollenbild in der manipulierten Vita von Tom Phillips darstellt, son-
dern ein Pseudonym, das die Zersplitterung des Subjekts ,Tom Phillips“
auf einer anderen Ebene fortfithrt und die Vorginge von Lektiire und In-
terpretation sabotiert und ironisch kommentiert. In dem konsequenten
Perspektivwechsel, den Tom Phillips vor allem in der Schilderung ge-
meinsamer Tischtennisspiele!”® vollzieht, erinnert seine Akzeptanz der
Vielschichtigkeit seiner Personlichkeit sogar an Fernando Pessoas Homo-
nyme'®, Indirekt bekennt sich der Kiinstler zu seinem Bediirfnis, das ei-
gene Werk iiber den kunstlerischen Schépfungsprozess hinaus in der
pseudo-objektiven Position des Kritikers zu begleiten und zu beschiitzen:
,I'm the art historian of my own art“!81,

Phillips fithrt das Spiel mit der Identitit noch eine Stufe weiter, als Bill
Hurrell in den 80er Jahren eine sehr erfolgreiche Ausstellung in der An-
gela Flowers Gallery in London hat. Berichten zufolge verkauften sich die

179 In seiner Einleitung zu Phillips’ Ausstellung in der National Portrait Gallery The Portrait
Works im Jahre 1989 berichtet Bill Hurrell beildufig, dass er seinen Kiinstlerfreund bei ei-
nem Tischtennismatch besiegt hat: ,my fellow artist quietly reflected on having just been
beaten by me at ping-pong“.

180 Fernando Anténio Nogueira Pessoa ist ein Extrembeispiel, da er die vielschichtige Per-
sonlichkeit der Menschen so vollstindig akzeptierte, dass er seine Gedichte unter vier ver-
schiedenen Namen publizierte: Alberto Caeiro, Ricardo Reis, Alvaro dos Campos und
seinem eigenen Namen. Diese Namen sind keine Pseudonyme fiir Pessoa, sondern verkor-
pern drei unterschiedliche Charaktere, die jeweils ihren eigenen Stil haben — sie sind Ho-
monyme.

181 Tom Phillips in einem Interview mit Andrew Lambirth (Lambirth, Andrew. ,Portrait of
the Artist: Tom Phillips, what’s all this writing?“ Artists and Illustrators Magazine April 1989).
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Werke sehr gut.!®2 Phillips‘ Tendenz zur Zersplitterung und Objektivie-
rung der eigenen Person wird auch an seinen Selbstportraits deutlich: Er
bezeichnet sich als ,the sitter who always turns up, the model who is ne-
ver late“!83. Das stets mit Fiktionen und Projektionen angereicherte
Selbstportrait ist ideal dafiir geeignet, programmatisch-kiinstlerisches
Selbstverstindnis zu duflern und an die Person des Kiinstlers riickzubin-
den. Das Selbstportrait ist der Ausdruck eines schopferischen Geistes, der
sein Selbst expressiv im Kunstwerk ausdriickt. Im Lacan‘schen Spiegel'®*
des Selbstportraits wird das Selbst zum Objekt, zum imaginiren Wunsch-
bild und zur Projektionsfliche fiir Ideen und alternative Identititen. Ge-
schriebene Sprache und visuelles Kunstwerk — sowohl individuell als
auch in Synergie — sind die signifikanten Praxen, in denen sich das Sub-
jekt Phillips’ produziert und doch im Zusammenspiel der einzelnen Rol-
lenbilder wieder auf einen einzigen zentralen Referenzpunkt riickbindet,
wie dieser Text, der Phillips‘ Selbstportrait Ekphrasis netzartig tiberzieht,
anschaulich vor Augen fiithrt:

THIS IS THE MIRROR - IT
CANNOT LIE - THIS IS

THE SITTER WHO CAN
NEVER FAIL TO TURN

UP - THIS IS THE ARTIST
WHO HAS TO MAKE A
PICTURE - THIS IS THE
IMAGE THAT THE SITTER
IS PAINTING - THIS IS THE
SELF FLATTENED AND
REVERSED THAT THE

SELF ALONE SEES - THIS
IS THE SUBJECT DEPICTED
BY THE OBJECT OF ITS
STUDY - THIS IS THE
PORTRAIT OF A MAN

WHO IS ATTEMPTING

TO BE PAINTED BY

182 Wihrend eines Gesprichs mit Lucy Shortis und Alice Wood, Phillips’ persénlichen As-
sistentinnen, anlisslich seines 70. Geburtstags im Jahr 2007 in der Angela Flowers Gallery
berichten die beiden schmunzelnd davon.

183 Phillips, W/T 92. S. 178.

18 Jacques Lacan vertritt die These, dass das ,Spiegelstadium*“ eintritt, nachdem sich das
Kind beim Blick in den Spiegel als gespalten erkennt und damit zwischen Subjekt- und
Objektposition unterscheiden kann (vgl. Lacan, Jacques. Das Spiegelstadium als Bildner der
Ichfunktion, wie sie uns in der psychoanalytischen Erfahrung erscheint. Weinheim/Berlin: Qua-
driga, 1986. S. 61-70).
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HIMSELF - THESE ARE HIS
LOOKING GLASS REFLECTIONS
--- TOM PHILLIPS — X — X — LXXXIX#

Der ,MIRROR* wird zur Leerstelle im semantischen und sozialen Raum,
die Phillips mit den multiplen Identititen seines selbst produzierten Kon-
strukts auffilllt. Das Resultat ist eine Aufhebung der vorgegaukelten Plu-
ralitdit. Tom Phillips entspricht dem ,klassischen liberalen Subjekt“ das
bestrebt ist ,neben seiner Pluralitit auch seine Identitit und Autonomie
zu bewahren“.18 Tom Phillips zersplittert sein Selbst in eine Vielzahl
multipler Identititen'®, um diese letztendlich in den am Schnittpunkt
medialer Interaktion und individueller Biographie stattfindenden Prozes-
sen der Konstruktion und Revision von Selbstbildern zu einer zentralen
Identitit zusammenzufithren. Die Geschichte seines Lebens gibt Tom
Phillips, an seinen Vorbildern geschult, nicht unumwunden preis — sie
ist verborgen in der literarisch-kiinstlerischen Selbststilisierung der
Kinstlervita und in seinem bildnerischen Werk.

Phillips* herkémmliche, linear-chronologische Biographie, wie sie vor al-
lem im Internet prisentiert wird, erhilt durch die Einmischung des
Kiinstlers in Form seiner kiinstlerisch aufbereiteten Erinnerungen einen
zersplitterten und bruchstiickhaften Charakter, der ohne ordnende und
erklirende FEingriffe zu einer ,Mythologisierung des Lebenslaufs®

185 Self Portrait (ekphrasis) (1989, Abb. 3).

186 Fagleton, Terry. Die Illusion der Postmoderne. Stuttgart, Weimar: Metzler, 1997. S. 116.
187 Aus Phillips‘ Spiel der Identititen entspringt auf der Basis des viktorianischen Autoren
mindestens ein weiteres Alter Ego: der Autor H. W. K. Collam. In seinem Kommentar zu
den Rima-Zeichnungen gibt Phillips als Inspiration eine Textstelle aus H. W. K. Collams
Roman Unhaunted Comma an, in der beschrieben wird wie die Protagonistin Rima unter
der Villa ihres Liebhabers Vellinger eine prahistorische Hohle entdeckt, deren Winde mit
Schriftzeichen bedeckt sind. Bei genauerer Betrachtung erweist sich diese Quelle als eine
weitere Erfindung des Kiinstlers, da sich eindeutige Beziige zu Phillips’ viktorianischen
Lieblingsautoren Mallock herstellen lassen: RIMA — IRMA, VELLINGER — GRENVILLE,
UNHAUNTED COMMA - A HUMAN DOCUMENT, H W K COLLAM - MALLOCK W H.
Ebenso verfihrt er in seiner , Introduction® zu Africa — The Art of a Continent (Phillips, Tom.
Africa — The Art of a Continent. Miinchen/New York: Prestel, 1995; hier fiihrt er ein Zitat aus
W. K. Collams Unhaunted Comma an) oder bei der Einleitung zu seinem Buch Music in Art
(Phillips, Tom. Music in Art. Miinchen/New York: Prestel, 1997; hier verwendet er ein Zitat
aus H. W. K. Collams Come Autumn Hand. Der Titel ist eine weitere anagrammatische Neu-
kombination des viktorianischen Titels: COME AUTUMN HAND - A HUMAN
DOCUMENT). Das Hohlenthema erinnert nicht von ungefihr an Platos Héhlengleichnis.
Anlisslich des Verkaufs des Werkes Rima‘s Song (2005), schreibt Phillips in seinem Blog
abermals iiber Collam (vgl. ,Nothing like a regular client...”).
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fiihrt.’ Vor der strukturgebenden Folie der Kiinstlervita nach dem Vor-
bild Vasaris und dem Aspekt der personlichen Dante-Rezeption gewinnt
Phillips‘ auktoriale und artistische Suche nach Identitit eine
neue Dimension, die den Kiinstler in ein Identitits-Konzeption einbettet,
seinem Werk Kontext verleiht und vor allem die Besonderheit seiner An-
niherung an die Dante-Rezeption hervorhebt.

1.2. A Humument

A HUM / UMENT / treats / any question (68%)

Bereits aus Phillips’ Biographie wird deutlich, dass seine Kunst stark
selbstreflexiv orientiert und mit autobiographischen Tendenzen durch-
setzt ist. Zentrum seines (Euvres und seiner kiinstlerischen Suche nach
dem Selbst ist A Humument, das von grundlegender Bedeutung fiir Phil-
lips* Gesamtwerk und vor allem fiir sein Inferno ist. A Humument ist ein
ewiges ,work in progress®, welches Spuren simtlicher anderer Werke des
Kiinstlers enthilt, diese wiederum gleichzeitig beeinflusst und Ereignisse
aus Phillips‘ Alltag und Umwelt einschlieft: ,A HUM / UMENT / treats
/ any question (68). In seiner inhidrenten Universalitit erinnert A Hu-
mument an Dantes Divina Commedia, die oft als Chronik ihrer Zeit be-
zeichnet wird. Der Unterschied besteht darin, dass Phillips‘ Werk
weniger politisch-kritisch und pseudo-historiographisch orientiert ist und
sein Ansatz deutlich mehr personlicher Natur ist. A Humument ist auch
insofern eines der bedeutendsten Werke des Kiinstlers, als es seit seinem
ersten Erscheinen in den 1960er Jahren regelmifig in literatur- und me-
dienwissenschaftlichen Publikationen als Beispiel fiir die Vermischung
von Medien angefithrt wird. Nur selten finden diese Betrachtungen je-
doch unter Beriicksichtigung von Phillips* (Euvre statt. Ebenso bereitet
die symbiotische Verbindung von Text und Bild in A Humument Prob-
leme, widersetzt sie sich doch der herk6mmlichen Trennung der Medien
und fordert zu einem medialen Umdenken auf. Aufgrund seiner Rele-
vanz fir Phillips* (Buvre und seiner Dante-Rezeption soll A Humument

188 Vgl. Osterland, Martin. ,Die Mythologisierung des Lebenslaufs. Zur Problematik des Er-
innerns*“ in Soziologie: Entdeckungen im Alltdglichen. Frankfurt, Main: Campus, 1983. S. 279-
290.
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in den folgenden Kapiteln ausfiihrlich aus unterschiedlichen Perspekti-
ven — unter biographischen, kunstwissenschaftlichen und literaturwis-
senschaftlichen Aspekten — dargestellt und analysiert werden, um eine
Folie zu erstellen, vor der die spezifischen Unterschiede zu Phillips‘ In-
ferno-Bearbeitung deutlich werden.

1.2.1. Das Kiinstler-Tagebuch
[...] adding / the clouds, / posting / art / on / my pilgrimage. [...] (252%)

Das Verstindnis von A Humument ist essentiell fiir Phillips* (Buvre und
seine Dante-Rezeption. Durch die in A Humument implizit enthaltene
Wiedergabe von Phillips‘ Arbeitsalltag fithrt dieses Werk die enge Ver-
kntipfung seiner Biographie und seiner Werke vor Augen, wie sie bereits
im vorigen Kapitel dargestellt wurde. A Humument lisst zwischen den
Zeilen und Bildern Riickschliisse auf Phillips‘ Arbeit und sein Leben zu
und so finden sich auch mit der zunehmenden Beschiftigung mit Dantes
Werk zunehmend Echos der Divina Commedia in A Humument. In vieler
Hinsicht ist A Humument eine Art Versuchsfeld, das Phillips nutzt, um
neue Ideen, Techniken und Methoden fiir sein Inferno auszutesten. So
findet beispielsweise die konkrete Einbindung eines literarischen Textes
in sein bildnerisches Werk zunichst in A Humument statt und dieses
Kiinstler-Tagebuch kann daher als eine Art Vorstufe des Inferno angese-
hen werden, das beziiglich seiner Lesart, der visuellen Gewichtung von
Text und Bild, der parallelen Narration in Text und Bild, der thematischen
und methodischen Bindung bei der Umsetzung von Texten ins Visuelle
und in der Kreation textueller Alter Egos mafigeblich auf die Dante-Re-
zeption hin arbeitet.

Glauben wir Tom Phillips, der 1966 mit der Arbeit an seinem bisher um-
fassendsten Projekt A Humument beginnt, so bildet der Zufall die Grund-
lage fiir die Entstehung dieses Werkes. Er bestimmt das Buch, das ihm
als Primirquelle hierfiir dienen soll, durch regulierte ,chance proce-
dures“ und verwendet das erste ,threepence book“, auf das er stoRt.!®

189 Der Zufall als festes Element von Phillips’ Schaffen wird von ihm bemerkenswert hiufig
betont und muss deshalb als gezielt eingesetztes Verfahren zur methodischen Steuerung
der Arbeitsabliufe im Bewusstsein der zeitgendssischen Theorien verstanden werden. Sein
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Auf diese Weise wird der viktorianische Roman A Human Document von
W.H. Mallock zum Gegenstand des Projekts.!?

I made a rule; that the first (coherent) book I could find for threepence (i.e. 14 p)
would serve. [...] At this propitious place, on a routine Saturday morning shopping
expedition, I found, for exactly threepence, a copy of A Human Document by W.H.
Mallock, published in 1892 as a popular reprint of a successful three-decker. [...] I
had never heard of W.H. Mallock [...].1

Zunichst als ,idle play”!%2 begonnen, entwickelt sich das Text-Bild-Exper-
iment im Laufe der Jahre zu einem ,firm nexus of Humument — associ-
ated works which range from the Inferno to wine-labels”?. A Humument
ist die moderne Uberarbeitung und Transformation — sowohl inhaltlich
wie auch visuell — eines in Vergessenheit geratenen viktorianischen Ro-
mans zu einer tagebuchartigen Liebesgeschichte mit autobiographischen
Zigen.

Phillips nutzt die formalen Vorgaben des Buches dazu, sich Tag fiir Tag
der Bearbeitung jeweils einer ausgewihlten Seite zu widmen. Die Be-
schiftigung mit A Humument findet anfangs ausschlieffllich im An-
schluss an die tiglichen Arbeitszeiten des Kiinstlers statt und spiegelt
damit auch die jeweils vorherrschenden Themen und Farben seines Stu-
dioalltags.!** Phillips’ Bestreben ist es, das Alltigliche thematisch in sein

Mizen Marvin Sackner sagt hierzu: ,Although Phillips leaves the impression that his selec-
tion of Mallock’s novel was fortuitous, I believe its choice was deliberate, either as a con-
scious or subconscious decision on his part.“ (Sackner, Humumentism). Die Tatsache, dass
es sich bei A Human Document um einen Roman handelt, der vorgibt ein aufgefundenes
Tagebuch zu sein, scheint dies zu bestitigen. Der Zufall als kreatives Gestaltungselement
spielt besonders seit den 50er Jahren eine Rolle in den Werken von Autoren, Kiinstlern und
Musikern (z. B. John Cage).

190 Wwilliam Hurrell Mallock ist ein relativ unbekannter britischer Schriftsteller (1849-1923).
Der Sohn eines Geistlichen verfasste auch politische Schriften, religiése Polemiken und Li-
teraturkritik, die von seiner konservativen Grundhaltung mit antisemitischen Ziigen zeu-
gen. Nihere Informationen zu Mallock finden sich in Sutherland, John Andrew. The
Longman Companion to Victorian Fiction, Bd. 1. London: Longman Group 1988; und Wolff,
Robert Lee. Gains and Losses. Novels of Faith and Doubt in Victorian England. London: John
Murray, 1977.

191 phillips, W/T 92. S. 255.

192 Phillips, Tom. ,Notes on A Humument in Tom Phillips. A Humument: A Treated Victo-
rian Novel. London: Thames and Hudson, 19972,

193 Hurrell in Phillips, W/T 92. S. 10.

194 Phillips hat eine Vorliebe dafiir, unterschiedliche Studioprojekte etwa durch das Recyc-
ling von Materialien und Farbresten indirekt miteinander zu verkniipfen. Er betrachtet z. B.
Farbreste in diesem Zusammenhang als Ephemeriden, die tagebuchartig Zeugnis seiner
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Werk zu integrieren und dieses Projekt zu einem Kunstwerk zu machen,
in dem sich das tigliche Leben tagebuchartig widerspiegelt. Der bearbei-
tete Roman A Human Document wird so in formaler Hinsicht zu einem
Spielplatz fiir die visuell-poetischen Ideen, die Phillips zu der jeweiligen
Zeit beschiftigen. Hinsichtlich des Inhalts nutzt der Kiinstler den aus den
Jtreated pages” extrahierten Text, um sein eigenes Tagebuch zu verfassen.
Esist ein ,laconic journal of the artist’s personal life“!%: ,j / Who am I? /
I //1am / a diary. // back to my childhood / I can trace / my // still /
strange way / amongst the hay” (121). Aufgrund der tagebuchartigen Ar-
beitsweise!®®, der schrittweisen Bearbeitung Seite fiir Seite, ist A Hu-
mument von Anfang an auch ein ,work in progress®, das sich stindig in
einem Prozess des Entstehens und der Verinderung befindet. Der Cha-
rakter eines ,work in progress“ bleibt dem Werk auch durch die weitere
Be- und Uberarbeitung der Seiten im Laufe mehrerer, in unregelmiRigen
Abstinden erscheinender, Editionen von A Humument erhalten.'”’

alltdglichen Arbeit ablegen. Beispiele hierfiir sind seine Werkszyklen Farbenverzeichnis
(1968), Terminal Greys (1971-92) und Bubble and Squeak (1991).

195 Pascal in Phillips, W/T 92. S. 17.

196 Bei einer Gesamtzahl von 367 Buchseiten kénnte Phillips theoretisch an jedem Tag eines
Jahres mindestens eine Buchseite bearbeiten — A Humument wire dann tatsichlich ein Ta-
gebuch. Praktisch hat Phillips dies jedoch nicht umgesetzt.

197 Phillips beginnt 1966 mit der Bearbeitung von A Human Document. Die erste Hu-
mument-Publikation besteht 1970 aus einer kleinen Auflage von zehn Siebdruckseiten, ge-
nannt Volume I. Bisher sind bei Thames & Hudson in unregelmifligen Abstinden vier
Ausgaben in Taschenbuchformat (ca. 12 x 17 cm) erschienen (1973, 1980, 1987, 2005). In
jeder neuen Ausgabe werden jeweils einige Seiten (ca. 60-100) durch Neubearbeitungen er-
setzt. Die vier Buchausgaben werden in Sammlerkreisen nach der Farbe ihres Einbandes
unterschieden: lila, griin, braun, blau. Die Originalseiten haben meist das Format 30 x 21
cm. Phillips bemalt die Buchseiten vorwiegend mit Acrylgouache, aber auch mit Bleistift,
Kugelschreiber oder Tusche. Eine der wenigen in ihrer ersten Version tiberlieferten Seiten
in der neuesten Ausgabe von A Humument, Seite 33, entstand Anfang 1967 und fiihrt die
Weiterentwicklung der Arbeitsweise deutlich vor Augen (vgl. Abb. 5). Auf der Internetseite
Humument.com gibt es mittlerweile eine Galerie, in der die jewilige unbearbeitete Original-
seite von A Human Document und je zwei Humument-Versionen nebeneinander betrachtet
werden konnen. Weitere Werke, die auf A Humument basieren, sind: IRMA (Oper, Libretto,
Musik, Bithnenanweisungen, Kostiimentwiirfe, 1973), Trailer (,garnered from the cutting
floor of A Humument*, edition hansjérg mayer, Stuttgart 1971), DOC (,series of affidavits
and testimonies which attempt to build up the picture of a lecherous doctor.“), The Quest for
Irma (Serie, Acryl/Gouache auf Leinwand, 1971-73), Ein Deutsches Requiem: After Brahms
(Serie, Gouache auf Leinwand, 1971), The Heart of a Humument (Hansjorg Mayer, 1985), A
Course in Sussex (screenprint), O Chateaux O Raisins (Graphiken, 1969-71), Drei Humument-
Globen (1984-88), T-Shirt (Royal Academy Shop, keine Jahresangabe), Einladungskarte zu
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I have since amassed an almost complete collection of his [Mallock’s] works and
have found out much about him. He does not seem a very agreeable person: with-
drawn and humourless (as photographs of him seem to confirm) he emerges from
his works as a snob and a racist (there are extremely distasteful anti-semitic passages
in A Human Document itself). [...] However, for what were to become my purposes,
his book is a feast. I have never come across its equal in later and more conscious
searchings. Its vocabulary is rich and lush and its range of reference and allusion
large. I have so far extracted from it over one thousand texts, and have yet to find a
situation, statement or thought which its words cannot be adapted to cover.!%

Geprigt von den in den sechziger Jahren vorherrschenden Ideen unter-
wirft Phillips sein Humument-Tagebuch einem strikten Regelwerk, das
sowohl inhaltliche als auch formale Vorschriften beinhaltet. Eine grund-
legende Technik der formalen Gestaltung ist die schrittweise Selektion
eines neuen Textes aus dem Wortmaterial des vorliegenden Pritextes.
Der aufgefundene Text eines ganzen Buches wird so zur Leinwand fiir
ein neues Projekt: Worte und Buchstaben, die Phillips behalten will wer-
den isoliert, dann wird die Buchseite illuminiert bzw. {ibermalt.'?’

When I started work on the book in late 1966, I merely scored out unwanted words
with pen and ink. It was not long though before the possibility became apparent of
making a better unity of word and image, intertwined as in a mediaeval miniature.
This more comprehensive approach called for a widening of the techniques to be
used and of the range of visual imagery. Thus painting (in acrylic gouache) became
the basic technique, with some pages still executed in pen and ink only, some in-

volving typing and some using collaged fragments from other parts of the book
[...]-2%0

Durch das Abdecken von Textpassagen isoliert Phillips einzelne Worter,
Wortfetzen oder individuelle Buchstaben, sodass fortlaufend neue
Sprachgebilde mit eigenstindiger Semantik entstehen. Gefiithrt wird die
Rezeption dieser Sprachgebilde von ,rivers, die als verbindende Ele-
mente die Leserichtung bestimmen, jedoch gentigend Spielraum lassen,

Phillips’ 50. Geburtstag (1983), Weihnachtskarte der RAC, Humument- Seiten, die von Ja-
mes Joyces Ulysses inspiriert sind (1999-2000). (Alle Zitate in den entsprechenden Kapiteln
von: Phillips, W/T 92).

198 Philips, W/T 92. S. 255.

199 Auch andere Kiinstler interessieren sich fiir die Verarbeitung literarischer Vorlagen: Tim
Rollins & K.O.S. benutzen fiir ihre ,Amerika“-Serie (1984-89), ein grofRformatiges Gemilde
nach dem letzten Kapitel von Kafkas Roman, ,Das Naturtheater von Oklahoma*, einen
Malgrund, der aus Buchseiten der Romanvorlage besteht. Textseiten als Basis fiir Kunst-
werke sind bis heute ein Hauptmerkmal dieser Kiinstlerkooperation.

200 phillips, W/T 92. S. 256.
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um mitunter diverse Lesearten zu erlauben. Mallocks Text wird abge-
deckt, zerrissen und erfihrt eine nahezu entstellende Verfremdung, so-
dass Phillips selbst ihn mitleidig als ,much mined and travestied*?%
bezeichnet. Da jedoch bis auf wenige Ausnahmen?® die Grundstruktur
der Original-Textseite erhalten bleibt, sind die Grundziige seiner Arbeits-
weise weniger destruktiv als verdeckend: ,revealing by concealing“?%? ist
die vorherrschende Technik. Unter den applizierten Farbschichten befin-
det sich nach wie vor der Mallock‘sche Originaltext, der mitunter durch-
scheint und manchmal sogar gut lesbar erhalten bleibt und dem
Betrachter damit klar die Existenz eines Urtexts vor Augen fiihrt.2%

Auch den Titel A Humument erhilt Phillips, indem er in einem weiteren
Akt gesteuerten Zufalls, von Mary Ann Caws als ,crasis“ bezeichnet??,
die Originalseite faltet und damit den Schriftzug durch Verdecken ver-
kiirzt.2%® Tom Phillips betont die kuriose Wortihnlichkeit des so erhalte-
nen Titels mit dem englischen Wortstamm ,humus“ und verleiht A
Human Document damit den Status eines unerschopflichen, organischen
Nihrbodens. Seiner Meinung nach erwichst A Humument nicht wirklich
aus einem anderen Buch; es ist ein Buch ,exhumed from, rather than
born out of another.”?"” Entsprechend bezeichnet der Kritiker William

201 Phillips, 1985. S. 298.

202 Seite 73 der zweiten Auflage von A Humument besteht beispielsweise aus zerschnittenen
Textfragmenten, die collageartig zu einem neuen Textgefiige zusammengesetzt wurden
(vgl. Kapitel 1.2.3. Der Text als offenes Kunstwerk).

203 Pascal in Phillips, W/T 92. S. 9. Die Idee, dass durch Verhiillen das Interesse des Be-
trachters am Verdeckten angeregt und damit der Blick fiir das ,unsichtbare, zu erahnende
Objekt geschirft werden kann, liegt auch Christos Verpackungsprojekten zu Grunde.

20+ Abbildung 5 zeigt einen direkten Vergleich zwischen einer urspriinglichen Textseite aus
Mallocks A Human Document und eine der tiberarbeiteten Versionen derselben Seite aus A
Humument.

205 The title is already what in litcrit parlance is called a crasis: it is made of folding a page to
eliminate from the explicit lettering of A Human Document a few letters that remain potentially
active or implicit. This is a venture already calling on the Mallarméan pleat (the pli of the expli-
cation de texte, or the unfolding), folding into itself what is to be read as a subtext. That the initial
part of this lost or implicit untitling is the word ,and’ reminds me of Schwitters’ collage around
the word ,Und’ [sic] - a way of including everything, all possibilities forever potential and primed
to join all the future encounters.” (Caws, Mary Ann. ,Tom Phillips: Treating and Translating”
Mosaic 34/3 September 2001. S. 2f).

206Phillips hat den Titel ,A HUMAN DOCUMENT* durch Ubermalen zu ,A HUMUMENT*
verkiirzt. Auf den meisten reguliren Textseiten bleibt jedoch der Original-Schriftzug ,A
HUMAN DOCUMENT* in der Kopfzeile (neben der Seitenzahl) unverindert erhalten.

207 Phillips, W/T 92. S. 256.
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Gass Mallocks A Human Document als ,word soil“?%. Phillips’ Mizen
Marvin Sackner hingegen unterstreicht die Parallele des Titels — sowohl
wortlich wie auch inhaltlich - zum Humanismus ,as the idea of creative
individual thought forming the basis of personal truth.“2%

Formal verwandelt sich Mallocks Text unter Phillips’ Regie von einem se-
riosen viktorianischen Roman zu einer Art Versuchsfeld fiir neue techni-
sche und kunstlerische Ideen. Inhaltlich bewegt Phillips’ Tagebuch sich
jedoch nicht frei schweifend, Ereignisse und Gedanken wiedergebend,
sondern ist der textuellen Basis der Vorlage verpflichtet. Grundlage und
Ausgangspunkt fiir jegliche Uberarbeitung und visuelle Gestaltung ist
Mallocks Textvorgabe.

[-..] Much of the pictorial matter in the book follows the text in mood and reference:
much of it also is entirely non-referential, merely providing a framework for the
verbal statement and responding to the disposition of the text on the page. In every
case the text was the first thing decided upon: some texts took years to reach a de-
finitive state, usually because such a rich set of alternatives was present on a single
page and only rarely because the page seemed quite intractable.?'

Der gestalterische Aspekt der Textelemente, ihre Umrisse und Verbin-
dungslinien bestimmen die visuelle Komponente ebenso, wie die Bilder
aus dem extrahierten Sinn der Texte gespeist werden. Neben der Trans-
formation der Textvorlage ist die 4sthetische Erscheinung das wichtigste
Charakteristikum von A Humument. Die Bedeutung von Phillips’ Dich-
tung ist untrennbar mit ihrer optischen Prisenz auf dem Papier verbun-
den. Worte und Buchstaben fungieren als autonome Bildelemente, die
von der im gesamten Werk tiberwiegend verwandten Technik der Malerei
eingerahmt werden. Die malerischen Elemente einer Seite passen sich
zumeist den Strukturen des ,exhumed* Textes an und fiigen sich mit die-
sem scheinbar konkurrenzlos zu einem homogenen Gesamtbild zusam-
men. Die Illustrationen folgen dem Text hinsichtlich der darin
bereitgestellten Motivik, erwecken Stimmungen, formen Rahmen und
nehmen mitunter die graphische Anlage der extrahierten Worter auf.

208 Gass, William H. ,A Humument: A Treated Victorian Novel, 1973“Art Forum November
1996.

209 Sackner.

210 phillips, W/T 92. S. 256.
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Manchmal rekurrieren die Darstellungen jedoch gar nicht auf die sprach-
liche Ebene und bilden mit dem ,treated” Text ein ritselhaftes Ensemble,
dessen Bedeutung nur erahnt werden kann.

Bildgeschichte und Textgeschichte von A Humument kénnen separat ge-
lesen werden, erginzen sich aber zu einem groflen Ganzen. Die inhaltli-
chen Handlungslinien von Mallocks Pritext, der A Humument zu Grunde
liegt, bleiben erhalten und geben Phillips’ neuem Text Kontinuitit, wih-
rend Mallocks zentrale Thematik von Glauben und Religion stark zurtick-
gedringt wird. Protagonist von Mallocks Roman ist Robert Grenville, ein
Lupper-class“ Philosoph, Poet und Diplomat, der aufgrund seiner illega-
len Liebe zu Irma Schilizzi in Gewissenskonflikte gerdt und dazu bereit
ist, seine Karriere aufs Spiel zu setzen. Wegen eines schweren Leidens
steht Irmas grobschlichtiger Ehemann jiidischer Abstammung der sich
anbahnenden Affire nicht im Weg. Irma, wie in der viktorianischen Zeit
nicht untiblich von ihrem Mann auf den Status hiuslichen Zierrats redu-
ziert, fiihlt sich wegen des Ehebruchs zwar nicht tatsichlich schuldig, lei-
det aber unter dem Bewusstsein, gegen ein gottliches Gebot verstoflen zu
haben.?!! Die Protagonistin Irma entwickelt Phillips nicht nur innerhalb
seines gesamten (Buvres zu einer viel zitierten Ikone weiter.?!? Irma ist
in allen Handlungsstringen von A Humument prisent und wird somit
zum verbindenden narrativen Element zwischen Mallocks Pritext und
Phillips’ Bearbeitung. Grenvilles erotisches Verlangen nach Irma in A
Human Document findet seine Entsprechung in der tiberlagernden Ge-
schichte von Toge, einem traurigen modernen Helden, der sich vor Sehn-
sucht nach Irma verzehrt: ,toge / and the / romance of / romance” (48).

Bill Toge, dessen Geschichte sich gemaf Phillips’ Regelwerk nur auf Sei-
ten entfalten kann, auf denen die Worte ,together” oder ,altogether” im

21 ygl. Kapitel 1.1.3. , The Quest for Irma*“. Phillips fasst Mallocks Roman folgendermafen
zusammen: ,Mallock’s original story of an upper-class cracker-barrel philosopher, ex-poet
and diplomat, who falls in love with a sexy prospective widow from Hampstead (her husband
is out of combat, being a sick man, and, being a Jew, beyond the pale in any case.).” (Phillips,
W/T 92. S. 256). Die Grundziige des Romans entsprechen in mancher Hinsicht dem Zeit-
geist des von doppelter Moral geprigten viktorianischen Zeitalters in England (ca.1830-
1900).

412 ygl. Kapitel 1.1.3. , The Quest for Irma“.

62



Originaltext enthalten sind?!3, dhnelt optisch einer kuriosen Spielzeugfi-
gur aus Knetgummi und wird fiir gewShnlich neben seinen Markenzei-
chen, einem Fenster, oder in einem Stuhl ausgestreckt gezeigt.?'* Um
Toge herum hat Phillips ein anspielungsreiches abstraktes Umfeld ent-
worfen, das den Text oftmals kommentiert. Toge, dessen Charakter
ebenso verschwommen bleibt wie seine amgboiden, den ,rivers” folgen-
den Umrisslinien, hat Ziige eines vertriumten Kavaliers, dessen Liebes-
begrift’ geprigt ist von idealisierender Romantik: ,marry me / lovely
young / eyes in my life. / said / toge“ (38). Doch auch bei Toge macht sich
Grenvilles erotischer Einfluss hin und wieder bemerkbar: ,The / shyness
|/ of / toge // he looked [ under / Her dress / anemones / arrested him /
and / a woman’s [ small / well-poised / eagerness.” (76).

Although Mallock’s original hero (Grenville) and heroine (Irma) have their parts to
play, the central figure of this version is Bill Toge (pronounced ‘toe-dj’). His adven-
tures can only (and must) occur on pages which originally contained the words ‘to-
gether’ or ‘altogether’ (the only words from which his name can be extracted). He
also has his own recurrent iconography; his insignia include a carpet and a window
looking out onto a forest and his amoeba-like, ever-changing shape is always con-
structed from the rivers in the type.”?!>

Phillips betont sowohl die Reminiszenzen an den neo-platonischen Lie-
bes-Topos als auch abermals die Parallele zu Francesco Colonnas
Hypnertomachia Poliphili, in deren Handlungsmittelpunkt die allegori-
sche Suche des Protagonisten Poliphili nach seiner verlorenen Liebe
steht.?1® Toges Person wird im Prozess seiner Humument-Suche nach
Liebe nicht klarer definiert, sondern offenbart immer wieder neue Facet-
ten. Phillips tiberldsst seinem Helden Toge mitunter die Texte anderer

213 Dies ist eine der von Phillips formulierten Humument-Regeln: Toges Geschichte wird
nur auf Seiten erzihlt, in deren Basistext die englischen Worte ,together oder ,altogether”
gefunden werden kénnen. Phillips begriindet dies damit, dass diese beiden die einzigen
Worte sind, die die Buchstabenkombination ,toge“ enthalten. Dies ist nicht korrekt, da es
durchaus auch andere englische Worte gibt, die diese Buchstabenkombination enthalten.
Merriam Webster listet ca. 316 Eintrige, welche die Buchstabenkombination ,toge“ enthal-
ten: z. B. abortogenic, anaphylactogen, autogeny, cystogenous, octogenarian, ontogeny, pho-
togenic, photogenic, etc. Jedoch ist es unwahrscheinlich, dass eines dieser Worte im
reguliren Sprachschatz eines viktorianischen Romans enthalten ist.

214 ygl. Abb. 37, 38 und 39. Der Pritext zu Seite 6 (Abb. 37) enthilt offensichtlich weder das
Wort ,together”, noch ,altogether, sodass Phillips seine Regel beugt und Toge hier als
,myster / t“ bezeichnet.

215 Phillips, W/T 92. S. 256.

216 Vgl. Kapitel 1.1.3 , The Quest for Irma“.
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literarischer Vorbilder wie Vergil oder Hamlet: ,or / not / to be / or / never
/ to / be / Hamlet / from a / different / book / a / never realized / man*
(352).

Auf diese Weise entspinnen sich zwischen den Buchdeckeln von A Hu-
mument mehrere miteinander verwobene Geschichten. Trotz der Prisen-
tation innerhalb einer Buchseite konnen Text und Bild separat betrachtet
werden. Tatsichlich manifestiert sich im Verlauf der Lektiire die Proble-
matik der parallelen Betrachtung von Text und Bild. Mitunter kann es ge-
schehen, dass der Versuch, eine fortlaufende narrative Kontinuitit
aufzudecken, in einer Beschrinkung auf die textuelle Ebene resultiert, die
der visuellen Gestaltung kaum gerecht werden kann. Ebenso verhilt es
sich mit der Betrachtung der Bilder. Wihrend die fliichtige Lektiire von
A Humument sicherlich amiisant und unterhaltsam ist, bleiben in ihrem
Verlauf viele Zusammenhinge und Inhalte verborgen. Diese offenbaren
sich erst im Zuge einer intensiven Lektiire, die ein hohes Mafl an Kon-
zentration erfordert. Auch Hintergrundwissen zu Konzeption, Person
und Werk des Kiinstlers konnen hilfreich sein, um Text und Bild zu ent-
schliisseln. Phillips’ textuelle und visuelle Kommentare sind oft kryp-
tisch, fesselnd oder amiisant und in hohem Mafle geprigt von
personlichen Erfahrungen, Werten und Gedanken. Manche Seiten spie-
geln seine Beschiftigung mit jeweils zeitgeschichtlich aktuellen Themen,
in andere flieRen philosophische Gedankenspiele mit ein und wieder an-
dere zeugen von seiner Arbeit an Werken wie dem Inferno.

More recently, in working on an illustrated edition of my own translation of Dante’s
Inferno, I have managed to find a hundred or so parallel texts from A Human Docu-
ment which act as commentary to the poem.?"

Eine genauere Darstellung des Inferno findet sich im zweiten Teil dieser
Arbeit, um jedoch zu verdeutlichen, welche Bedeutung A Humument fiir
Phillips‘ Inferno hat und worin genau die Parallelen und Unterschiede in
der Bearbeitung bestehen, folgt hier ein exemplarischer Vergleich einer
Humument-Seite und einer damit eng verkniipften Inferno-Illustration.?!8
Phillips iibertrigt einen grofen Teil der genannten Humument-Charakte-
ristika auf seine Inferno-Bearbeitung. Allerdings ist er in der Selektion der

217 Phillips, W/T 92. S. 255.
218 ygl. I1. Héllische Buchkunst. Im Folgenden verwende ich den Begriff , Humument-Text”
fur alle ,interior texts” in A Humument, Inferno und anderen Werken dieser Gruppe.
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yexhumierten“ Texte nicht so frei, wie bei A Humument, da er ja gezielt
zum Inferno passende Textstellen finden muss. Ebenso entfillt der tage-
buchartige Charakter, der durch die narrative Struktur des italienischen
Originalwerkes ersetzt wird. Insgesamt tritt der ,interior text” in Phillips‘
Inferno zuriick und wird von einem dominanten zu einem untergeordne-
ten Gestaltungsmerkmal: Gut ein Drittel der Inferno-Illustrationen ent-
hilt gar keine Humument-Texte. Den Textbeigaben im Inferno kommt
meist die Aufgabe zu, die Illustrationen zu kommentieren und manch-
mal auch Hinweise zur Identifikation der zugehérigen Textstelle im Ori-
ginal zu geben. Zu diesem Zweck nutzt Phillips beispielsweise
Eigennamen, die sowohl in A Human Document als auch im Inferno vor-
kommen, wie ,Homer*, ,Aristotle“ und , Virgil“. Das traditionelle Drama-
tis Personae von A Humument wird ersetzt durch die Charaktere der
Divina Commedia — eine Ubernahme von Irma und Grenville in das In-
ferno wiirde sicher Phillips‘ respektvollem Umgang mit Dantes Werk ent-
gegenstehen. Auch Humument-Protagonist Toge kommt im Inferno nicht
vor — Dante der Wanderer {ibernimmt die Funktion des narrativen Alter
Egos. Zur weiblichen Protagonistin von Phillips‘ ,treated” Inferno-Texten
wird ,eve“, die biblische Stammmutter der Menschheit, die Phillips in
Inferno V in einer Art freier Interpretation des Dantesken Textes mit Fran-
cesca in Verbindung bringt: ,It is no accident that in Hell proper Fran-
cesca is the first person to speak or that she is the only woman that speaks
to the pilgrims throughout their visit to the underworld. Thus it is that
Dante implies that she represents the first of all the sinners, Eve, though
he never mentions her by name.”?!? Méglicherweise hat die Prisenz des
Namens ,Eve“ in Phillips‘ Inferno auch damit zu tun, dass es einfacher
ist, die Buchstabenfolge ,eve“ aus A Human Document zu isolieren als
den Namen Francesca.

Hiufig dhneln sich die Textfragmente in A Humument und im Inferno,
und es ist kaum moglich festzustellen, ob ein Motiv oder eine Textzeile
zuerst im Tagebuch A Humument auftritt, oder in einem der parallel ent-
stehenden anderen Werke. Seite 34 der zweiten Humument-Ausgabe ent-
hilt beispielsweise einen vergroflerten Ausschnitt einer Inferno-
Ilustration zu Canto V.?2° Dargestellt sind zwei Tauben, wobei auf der
Humument-Seite von der zweiten Taube nur eine Fliigelspitze sichtbar ist.

219 Phillips, 1985. S. 288.
220 Dante’s Inferno Canto V/3 (Phillips, 1985. S. 45, Abb. 6 und 7).
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Phillips wihlt die Tauben, fiir die zwei Abbildungen aus Muybridges Ani-
mals in Motion??! als Vorbild dienten, um Dantes Vergleich des Liebes-
paares Francesca und Paolo mit ,colombe“ visuell umzusetzen.??? Die
beiden Darstellungen sind auf den ersten Blick als Varianten ein und des-
selben Motivs zu erkennen und weisen doch deutliche Unterschiede auf.
Zunichst fillt die abweichende Farbgestaltung ins Auge: Wahrend die In-
ferno-Illustration mit grellen Gelb- und Griinténen blendet, erstrahlt Seite
34 in einem vibrierenden Komplementir-Farbkontrast, der sich aus der
orange-rostroten Farbe der Tauben und dem strahlenden Blau des Hin-
tergrunds ergibt. Textuell bestehen ebenfalls groe Ubereinstimmungen,
da beide Bilder mit nur wenigen Ausnahmen die gleichen Textfragmente
enthalten: ,to rise on wings. / the dawn of love.“, ,to rise on wings—* und
,the dawn of love“.?23 Trotz dieser Parallelen vermittelt die Lektiire der
Bildtexte in Zusammenhang mit den jeweils abweichenden Textzeilen
vollig unterschiedliche Eindriicke. Der Inferno-Text stimmt durch die
Zeile , I am ashamed to / confess that they / were plumed with illusions“
einen ernsthaften und seritsen Ton an, der anspielungsreich sowohl eine
Deutung als Kommentar zur illustrierten Textstelle, als auch einen Hin-
weis auf ihre Rezeptionsgeschichte enthalten kénnte.??* Dagegen wirkt
der extrahierte Text der Humument-Seite deutlich informell und ent-
spannt: ,that / champagne / feeling / the dawn of fame“. Diese Textzeile
scheint eher ein Kommentar zum Thema Liebe zu sein und verleiht der
gesamten Seite eine wesentlich personlichere Note. Moglicherweise weist
Phillips damit aber auch auf die Bertthmtheit dieser Liebesgeschichte hin.

221 Muybridge, Eadweard. Animal Locomotion; An Electro-Photographic Investigation of Consec-
utive Phases of Animal Movement (1887).

222 Inferno V, 82f. Dante verwendet zur Beschreibung der wirren Schwirme von ihren Liis-
ten getriebener Siinder Stare, Kraniche und Tauben. Die Innigkeit des Taubenpaares gegen-
iiber der Unruhe und dem unsteten Geflatter der anderen Vogelarten unterstreicht die
Einzigartigkeit dieser beiden Wesen. In seiner Inferno-Illustration stellt Phillips alle drei Vo-
gelarten dar, wihrend er sich bei der Humument-Seite auf die Tauben beschrinkt. Phillips
verwendet das Tauben-Motiv auch in Illustration XXXII/3, um an Gianciotto Malatesta, den
Ehemann von Francesca da Rimini zu erinnern, der laut Francescas Aussage in Inferno V
fiir den Mord an Francesca und Paolo in der ,Caina“ biiflen wird (benannt nach Kain, der
seinen Bruder Abel erschlug, Genesis 4:1-17; neunter Hollenkreis, Verriter).

23 Eben diese Textseite aus A Human Document dient offensichtlich auch als Grundlage fiir
Mlustration XXIV/3, in der sich der Text ,rise on wings“ jedoch nicht auf Tauben, sondern
auf einen Phonix bezieht.

22 Die Francesca und Paolo-Episode wurde lange Zeit als der Inbegriff der romantischen
Liebe angesehen — eine Illusion, der sich besonders die deutschen Romantiker hingaben
(Vgl. Kapitel I1.1.2.4. Isolierte Episoden).
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Die Humument-Seite enthilt dartiber hinaus auffillige Text- bzw. Buch-
stabenfragmente, die an fiir Comics charakteristische lautmalerische
Wortgebilde erinnern (,yish“, ,ving“, ,shfor“) und méglicherweise das
Geridusch der schlagenden Fliigel wiedergeben sollen. Insgesamt betrach-
tet vermittelt die Inferno-Seite einen weitaus ernsthafteren Eindruck als
Seite 34 — sowohl was den extrahierten Text anbelangt, als auch ihre Far-
bigkeit. Der tagebuchartige Charakter von A Humument erlaubt es Tom
Phillips, freier mit seinem Material umzugehen, als es die wesentlich en-
gere Vorgabe der Illustration eines so etablierten Textes wie der Géttliche
Komddie gestattet. Die Verwendung von Aspekten und Teilen des einen
Werkes in einem anderen gestattet es dem Kiinstler, die Moglichkeiten
des Pritextes auszutesten und vielschichtige Bedeutungsebenen zu schaf-
fen. Auch auf anderen Seiten von A Humument manifestiert sich der Ein-
fluss der Arbeit am Inferno, sowohl was die Verwendung von Materialien
und Techniken??> anbelangt, als auch hinsichtlich der Motive.??® Ebenso
finden sich in Phillips’ Humument-Poesie immer wieder versteckte oder
direkt erkennbare Anspielungen auf Dante und sein Werk, die belegen,
welchen Stellenwert dieser Themenbereich im tiglichen Leben des
Kiinstlers zu dieser Zeit hatte.?%

Auch das Verhiltnis zwischen dem Kiinstler und seinem Protagonisten
Toge scheint durch Phillips’ Beschiftigung mit Dante inspiriert zu sein.
Die Beziehung zwischen Tom und Toge erinnert sowohl an die narrative
Spaltung in Dante den Erzihler und Dante den Wanderer, als auch an die
wandernden Gefihrten Dante und Vergil in der Gattlichen Komddie. Diese
Konstellation kommt Phillips’ Leidenschaft fiir Alter Egos??® entgegen
und dem damit verbundenen Wunsch, dem Werk Authentizitit zu verlei-
hen und gleichzeitig die Urheberschaft zu verschleiern. Am deutlichsten
wird diese Problematik in der Rolle des Erzihlers, der im Allgemeinen mit
der Stimme des ausfithrenden Kiinstlers spricht, aber zuweilen Toge das

225 Seite 202 von A Humument zum Beispiel weist starke Ahnlichkeit zu den zerstiickelten
Dore-Seiten aus Phillips’ Inferno auf.

226 Weitere Beispiele fiir die parallele Verwendung von Motiven in Inferno und A Humument
sind die Humument-Seiten 44, 57 und 246.

227 Anspielungen sind beispielsweise in den folgenden Texten enthalten: ,turning / time to
/ blank / envelopes, / Dante / dined out, // the serpent’s / week went by” (246%), ,my / stories
of a soul’s surprise / a soul / which / crossed a chasm in / whose depths / I / find / I found
myself / and / nothing / more than that. // Such / trouble / transfigured / is / mastered life”
(176%), ,adding / the clouds, / posting / art / on / my pilgrimage.” (2522).

28 Vgl. Kapitel 1.1.4. Phillips’ Song of Myself.
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Wort erteilt. In dieser narrativen Unterteilung innerhalb des Buches offen-
bart sich die Beziehung des Autors zu seinem Protagonisten Toge als die
fiktive Freundschaft des Kiinstlers zu einem selbst gewihlten Weggefihr-
ten.

Die Relation entspricht der des Tagebuchschreibers, der an eine fiktive Per-
son schreibt, meist ein personifiziertes Tagebuch. Die Beziehung kann sich
nur auf den Buchseiten entfalten und nur dort kénnen Tom und Toge ,to-
gether” sein: , Every day of my life is like a page // only / connect / toge //
like two lonely voyagers / discussing / passion, / they examined it and /
cried in the dark” (185). Phillips kommuniziert mit Hilfe des Protagonis-
ten von A Humument, legt ihm seine eigene Poesie in den Mund und
verwebt Wirklichkeit und Fiktion miteinander, sodass es am Ende nicht
mehr moglich ist, einwandfrei zwischen Tom und Toge zu unterscheiden
oder iberhaupt das multiple ,1“ der Texte zu identifizieren: ,I / could be
a / book / explaining everything / on margins // I could / be / a / photo-
graph / lifted from his heart, // Ah!/ To-morrow” (229). Der Romantiker
Toge wird zu einem weiteren Alter Ego, zum Gegenpart in Phillips’ auto-
biographischem Dialog und spielt deshalb in A Humument eine wichtige
Rolle.?” In Anlehnung an Whitmans ,Song of Myself* sagt Toge , I myself
/ am made of reference to myself“?*° und beantwortet damit noch lange
nicht die Frage nach dem ,Self”, das sich hinter der Figur Toge verbirgt. In
der jiingsten Ausgabe von A Humument erwihnt Phillips, Toges Zeit in
diesem Werk gehe zu Ende, da er nun simitliche Seiten, die ,altogether”
oder ,together” enthalten, genutzt habe und bestitigt damit abermals,
dass es sich bei A Humument um ein ,work in progress“ handelt. Aber
nicht nur das, denn der Protagonistenwandel in A Humument spiegelt
ebenso die lebenslange Entwicklung des Kiinstlers selbst — er prisentiert
sich damit als ,artist in progress*.

One new tendency that announces itself in the present reworking is what seems to
be the beginning of a slow farewell to Bill Toge who has now made an appearance

229 JTames Maynard bietet anhand eines ,close reading” eine umfassende Analyse der Sub-
jektivitit in A Humument. Er identifiziert drei Subjekte: den Kiinstler als ,absolutes“ Sub-
jekt, Toge als das ,relative“ Subjekt und den Leser als ,autonomes“ Subjekt. (Maynard, S.
89ff).

20 phillips, Tom. The Heart of A Humument. Stuttgart: edition hansjérg mayer, 1985 (s. p.).
Zur Relevanz von Whitmans Gedicht fiir Phillips‘ Biographie siehe Kapitel I.1.4. Phillips’
Song of Myself.
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on every page that offered him a nominal home. Irma starts to be in the ascendancy
and perhaps heroine will supplant hero as time goes on. 2!

Der Kiinstler gibt seinem Werk eine neue Gewichtung, indem er Held
durch Heldin ersetzt. Diese jiingste Entwicklung in Phillips’ ,work in pro-
cess” stellt eine grundlegende, wenngleich logische Anderung des Kon-
zeptes dar: Toges Moglichkeiten sind ausgeschopft und Phillips wendet
sich wieder verstirkt seiner Donna Irma zu?*?, lisst sie gleich Dantes
Francesca als weibliche Hauptaktrice von Liebe und Leben kiinden.
Schon in der zweiten Ausgabe von A Humument findet sich auf der
sprachlichen Ebene des Werks folgender Hinweis: ,Irma, / Irma, / [ am,
/ both of us // some record of / Irma / will / swear / art and soul / my life
depends on you.“ (245). Hinsichtlich der autobiographischen Dimension
von A Humument kann Phillips’ Abwendung von seinem minnlichen
Pendant Toge hin zur Idealfrau als Protagonist und Dialogpartner im
Sinne einer Offnung des inneren Monologs interpretiert werden. Der au-
tobiographische Charakter von A Humument wird davon nicht beein-
trichtigt. 223 Unabhingig von der Rolle des Dialogpartners steckt A
Humument weiterhin voller autobiographischer tagebuchartiger Reminis-
zenzen, die der Kiinstler nach seiner Fasson mit anderen Bereichen des
Lebens verkniipft. Phillips’ ,found poetry“ beinhaltet Zitate aus Werken
von Homer, Vergil, Shakespeare, Forster, Maugham, Goethe, parodisti-
sche, dsthetische, philosophische, soziale und kulturelle Thesen, autobio-
graphische Bekenntnisse, romantische und leicht erotische Sequenzen
und spiegelt damit Phillips’ eigenes Leben wie er es in der Curriculum
Vitae-Serie darstellt.

Im Gegensatz zu den enger gefassten Vorgaben anderer Werke, wie des
Inferno oder eines seiner Portraits, bietet der tagebuchartig-experimen-
telle Charakter von A Humument Phillips die Moglichkeit, im Rahmen
eines selbst gewidhlten Regelwerkes Themen, Motive und Texte ohne
Riicksicht auf Kundenvorgaben, Traditionen oder Konventionen auszu-
testen. Dies fiithrt dazu, dass in A Humument eine Vielfalt von Genres,

231 Phillips, Tom. ,Postscript to Introduction” in A Humument: A Treated Victorian Novel.
London: Thames and Hudson, 2005.

BLVgl. Curriculum Vitae-Serie, Kapitel 1.1.3. , The Quest for Irma“.

233 Vielmehr besteht eine interessante Parallele zu Tom Phillips’ Leben, da sich die Bearbei-
tungszeit dieser Ausgabe mit der zweiten Eheschlieffung des Kiinstlers deckt.
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Diskursen und visuellen Gestaltungstechniken enthalten sind. Der Pro-
zess verbaler und visueller Bedeutungskonstitution ist von einem Span-
nungsfeld zwischen Synthese und Interferenz geprigt: ,narrative,
continuity, and coherence interspersed with equal amounts of opacity,
discontinuity, and abstraction.“?** Dieses komplexe Zusammenspiel von
Wort und Bild, den beiden Arten der Reprisentation in A Humument, gilt
es zunichst getrennt und dann hinsichtlich ihrer Wechselwirkung zu un-
tersuchen.

1.2.2. Das Buch als Kunstwerk

my poor little book // very rich / for // eyes (Titel)

Die Kombination von Abbildungen und [lustrationen, textlichen Inhal-
ten und typographischen Strukturen ist ein wesentlicher Aspekt von Phil-
lips* Humument-Texten. Dabei darf in einer umfassenden Analyse nicht
die Tatsache aufler Acht gelassen werden, dass die meisten dieser Werke
dem Publikum in Buchform prisentiert werden und damit fallen sie in
den Bereich der Buchkunst. Zunichst soll hier die Buchkunst dargestellt
werden, um auf dieser Grundlage eine Verortung von A Humument und
Phillips‘ Inferno zu versuchen. ,A HUM / UMENT / the most magnificent
object in the universe” (59), stellt vor allem tradierte Konventionen der
Materialitit des Buches infrage und spielt mit den visuellen, formalen
und inhaltlichen Charakteristika der Buchform. A Humument ist kein il-
lustriertes Buch, sondern z3hlt zu den artists’ books, einer Kunstform, die
sich im 20. Jahrhundert grofRer Beliebtheit erfreut.

There is no doubt that the artist’s book has become a developed artform in the 20th
century. In many ways it could be argued that the artist’s book is the quintessential
20%™.century artform. Artists’ books appear in every major movement in art and lit-
erature and have provided a unique means of realizing works within all of the many
avant-garde, experimental, and independent groups whose contributions have de-
fined the shape of 20™-century artistic activity.?®

Die Tradition dieser Art Buchkunst lisst sich nicht leicht eingrenzen, um-
fasst sie doch Bereiche wie Druckkunst, konzeptuelle Kunst, Malerei und

24 Maynard, S. 82.
25 Drucker, Johanna. The century of artists’ books. New York: Granary Books, 1995. S. 1.
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andere traditionelle Kunstformen, konkrete Poesie, experimentelle Mu-
sik, Computerkunst und Buchillustration.?*® Die amerikanische Kunst-
historikerin und Buchkiinstlerin Johanna Drucker zieht eine klare
Grenze zwischen artists’ books und livres d’artiste. Livres d’artiste, aufwen-
dig produzierte und gedruckte illustrierte Biicher, werden meist von Ver-
legern konzipiert, die Kiinstler und Autoren separat unter Vertrag
nehmen. Oft handelt es sich auch um neue moderne visuelle Interpreta-
tionen klassischer Texte wie Ovids Metamorphosen, Asops Fabeln, Shake-
speares Theaterstiicke oder Dantes Gdttliche Komddie. Flir gewohnlich
besteht eine klare Trennung zwischen Bild und Text, wobei dem Bild eine
tendenziell untergeordnete, den Text illustrierende Rolle, zukommt.?3”
Kinstlerbiicher wie A Humument hingegen sind einzigartige und wert-
volle Objekte, in denen viele Stunden sorgfiltiger Handarbeit und eine
Zahl unterschiedlicher Materialien und Objekte stecken.?3® Meist werden
sie in niedrigen Auflagen produziert und haben einen experimentellen
Charakter, der sich jedoch oft auf die visuelle Ebene beschrinkt, da die
ausfithrenden bildenden Kiinstler rhetorische Figuren wie Metaphern,
Anspielungen, Analogien und Inversionen tendenziell eher in der ihnen
vertrauten Welt der Bilder als im Text anwenden. Phillips‘ Inferno ist eine
Mischung aus beiden Kategorien, denn einerseits spiegelt es in seiner
aufwindigen Gestaltung und hochwertigen Produktion die kunstvollen
Kodizes der mittelalterlichen Buchkunst und entspricht auch hinsichtlich
der Auswahl des Sujets und dessen Prisentation von Text und Bild den
Charakteristika der Livres d’artiste. Andererseits enthilt es Textbeigaben
im Stil von A Humument und fillt allein durch diese in seine Seiten ein-
geschriebene Verwandtschaft aus der Rolle. Wihrend in Phillips* Inferno
die Relation von Text und Bild eine gleichberechtigte?*® zu sein scheint,

236 Im Internet finden sich mitunter umfassende Online-Diskussion iiber die Definition des
artist’s book: ,Definition of the Artist‘s Book; What is a Book; BSO‘s (Book Shaped Objects);
Art vs. Craft“ Book Arts Web. Book_Arts-L listserv, Mirz 1998.

27 Vgl. Drucker, 1995. S. 2ff.

238 An artist’s book is a work of art that is conceived and executed as a book and does not
exist in any other form or format. It makes use of images, texts, and any and all means of
production — photography, painting, drawing, collage, metalwork, stitching, beading — both
hand- and machine-driven.” (Drucker, Johanna. ,Intimate Authority: Women, Books, and
the Public-Private Paradox“ in Hg. Krystyna Wasserman. The book as art: artist’s books from
the National Museum of Women in the Arts. New York: Princeton Architectural Press, 2007.
S. 16).

239 Der Frage, ob der Text eine gleichberechtigte oder den Illustrationen iibergeordnete Rolle
einnimmt, wird im weiteren Verlauf dieser Arbeit nachgegangen.
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stellt A Humument dieses Verhiltnis auf den Kopf. In einer Umkehrung
der traditionellen Betrachtungsweise, die Bilder auf den Status von Illust-
rationen reduziert, sind die verbalen Komponenten bei artists’ books hiu-
fig niichtern und dienen lediglich als Erklirung zu den Bildern?*’, A
Humument divergiert aber auch hier — es lotet die Schnittstelle zwischen
Wort und Bild aus. Zum Verstindnis der Verwandtschaft von A Hu-
mument und dem Inferno und der konsequenten Abweichungen im In-
ferno ist es wichtig, zunichst die Rolle des geschriebenen Textes in A
Humument genauer zu betrachten.

1.2.2.1. Typographische Poesie
I / could be a / book / explaining everything / on margins (229)

Betrachtet man A Humument zunichst hinsichtlich seines visuellen Er-
scheinungsbildes, fillt Phillips‘ eigenwilliger Umgang mit der Typogra-
phie auf. Der experimentelle Einsatz der visuellen Komponente von Text
ist im Bereich der Literatur erschépfend am Beispiel von Stephane Mall-
armés Un coup de dés (1897)**! diskutiert worden. Die Graphik als poeti-
sches Element erlebt ihren Hohepunkt in den Figurengedichten der
Dadaisten und in der visuellen und konkreten Poesie. Diese Grenzginger
zwischen Literatur und Kunst prigen einen neuen Kunstbegriff, dessen
Einfluss sich in A Humument manifestiert. Typographische Strukturen,
strukturalistische Sprachtheorien, sowie W. J. T. Mitchells Begriff des
»imagetext“ bieten mogliche Ansitze zum Verstindnis des subtil gesteu-
erten Rezeptionsprozesses, der Phillips* Humument-Texte prigt. Als prob-
lematisch erweist sich die Tatsache, dass die Forschung nach wie vor dazu
tendiert, relativ streng zwischen Genres und Medien zu unterscheiden
und daher mit den Vermischungstendenzen in der kiinstlerischen Praxis
kontrastiert.?*? Dieser Problematik soll Rechnung getragen werden, in-
dem das Thema in den folgenden Kapiteln zunichst aus kunstwissen-
schaftlicher und dann aus literaturwissenschaftlicher Perspektive

240 vgl. Hayles, Katherine N. Writing Machines. Cambridge: The MIT Press, 2002. S. 70.

211 _Un coup de dés jamais n’abolira le hasard* (»Ein Wiirfelwurf wird nie autheben den
Zufall“. Mallarmé, Stephane. Ein Wiirfehwurf. Ubs. Marie-Luise Erlenmeyer. Olten und Frei-
burg: Walter, 1964).

22 Vgl. Steiner, Wendy. The Colors of Rhetoric. Chicago: University of Chicago Press, 1985.
S. 2.
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beleuchtet wird. Diese Betrachtungen kénnen notwendigerweise immer
nur tendenziell aus einer der Perspektiven erfolgen, da diese innerhalb
des Kunstwerks eine untrennbare Einheit bilden. In einem abschlieflen-
den Kapitel werden die Erkenntnisse aus diesen Uberlegungen zusam-
mengefasst und vor diesem Hintergrund bewegt sich die Fragestellung
von einer produktionsisthetischen Betrachtung hin zu einer rezeptions-
isthetischen.

Phillips’ A Humument ist ein Kiunstlerbuch, das sich nicht auf die visuelle
Ebene beschrinkt. Da A Humument auf der verbalen Grundlage von A
Human Document basiert und die visuelle Gestaltung jeder Seite auf dem
Jtreated” Text aufbaut, kommen Text und Bild die gleiche Aufmerksam-
keit zu. Die Komplexitit von A Humument und Phillips’ freies Spiel mit
Beziigen und Verweisen stellt tradierte Konventionen in Frage und fiihrt
die vielseitige Wechselbeziehung der Medien vor Augen. Das Buch als
,form of intermedia“?** kombiniert bereits unterschiedliche Spielarten
der Kunst, in erster Linie jedoch Bild und Text. Ausgehend von der Buch-
kunst William Blakes konstatiert der amerikanische Literaturwissen-
schaftler W. J. T. Mitchell, dass Worte und Bilder — ,visual and verbal“ —
unvermeidlich verbunden sind und aufgrund dessen jedes Buch bereits
ein ,mixed medium* ist.2** Mitchell bezieht in seine Uberlegungen auch
andere ,mixed vernacular arts“ ein wie Comics, illustrierte Zeitungen und
illuminierte Manuskripte.?* In diesem Zusammenhang prigt Mitchell
den Terminus ,imagetext“, worunter er ,composite, synthetic works (or
concepts) that combine image and text versteht.2*® Mitchell bezeichnet
die komplexe Interaktion visueller und verbaler Reprisentation in unter-
schiedlichen Medien in Anlehnung an Foucault als ,infinite relation“**’:

28 Dick Higgins zitiert in Drucker, 1995. S. 9.

244 yol. Mitchell, W. J. T. Picture Theory. Essays on Verbal and Visual Representation. Chicago:
The University of Chicago Press, 1994. S. 94f.

245 Comics, sowie Zeitungstexte und -abbildungen zihlen zu den bevorzugten Materialien
unterschiedlicher Stilrichtungen des 20. Jahrhunderts. Neben dem Interesse an Alltagsge-
genstinden ist sicherlich die Vermischung von Medien fiir die Kiinstler von Interesse.

246 Mitchell unterscheidet zwischen ,image/text®, ,image-text“ und ,imagetext“. Der Schrig-
strich bezeichnet ,a problematic gap, cleavage, or rupture in representation, wihrend der
Bindestrich fiir die Relationen zwischen dem Visuellen und Verbalen steht (vgl. Mitchell,
1994. S. 89).

247 Mitchell, W. J. T. Iconology — Image, Text, Ideology. Chicago: University of Chicago Press,
1986. S. 5.
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Bild und Text sind zwar aufeinander bezogen, konnen aber nicht auf ei-
nen eindeutigen Sinn fixiert werden. Der ,imagetext“ als Hauptinstru-
ment in Mitchells Analyse der Kombination von Bild und Text bietet ,a
wedge to pry open the heterogeneity of media and of specific representa-
tions“.2*8 Diese fundamentale Verbindung von Text und Bild, die eine ge-
genseitige Abhingigkeit in komparativer Relation konstituiert, sieht
Mitchell bereits in der Tatsache begriindet, dass jeder literarische Text aus
visuellen Zeichen besteht. Jenseits dieser grundlegenden oder graphi-
schen Ebene literarischer Texte findet sich eine ganze Welt virtueller Vi-
sualitdt, die sich aus Texten zusammensetzt, die wiederum implizit aus
Bildern, Figuren, Beschriftungen etc. bestehen. Mitchell argumentiert,
dass die Betonung der visuellen Ebene von Texten ein verindertes Lese-
und Sehverhalten bewirke. Stellt bereits ein geschriebener Text per se
eine unbegrenzte Kombination aus Verbalem und Visuellem dar, so stei-
gert das Hinzukommen von Illustrationen dieses Verhiltnis einer ,un-
stable dialectic“**® ins Unendliche.

Spitestens seit Stéphane Mallarmés Un coup de dés, einem Werk, das im
Allgemeinen der poetischen Tradition zugeordnet wird, hat der typogra-
phische Aspekt von literarischen Texten an Bedeutung gewonnen. Dieser
neue Fokus auf dem visuellen Erscheinungsbild von Texten eréffnet Au-
toren und Kiinstlern neue Méglichkeiten und bringt sowohl in der litera-
rischen als auch in der kiinstlerischen Tradition interessante Werke und
Ansidtze zu Tage. Durch die Lektiire eines Zeitungsinterviews mit dem
amerikanischen Kiinstler William Burroughs inspiriert, beginnt Phillips
1966 mit dessen , cut-up*-Technik zu spielen.?*® Das Ergebnis ist Phillips’
eigene ,columnedge poetry“: der Kiinstler verdichtet Worte, die er an den
Rindern von Zeitungsspalten?! auffindet, zu experimentellen Gedich-
ten. In erster Linie werden diese Gedichte von den visuellen Vorgaben der

248 Mitchell, 1986. S. 100.

249 Mitchell, 1986. S. 83.

20 Burroughs erklirt in einem Interview (Journal For the Protection of All People, 1961) an-
hand eines Beispiels, wie ein Text durch Zusammenschneiden und Neuarrangieren grund-
legend verindert werden kann (vgl. Phillips, W/T 92. S. 255 und Interview W. Burroughs
mit Gregory Corso und Allen Ginsberg (Gregory Corso und Allen Ginsberg. ,William S.
Burroughs Interview, 1961 raw online library: texts that have cycled through the life of Robert
Anton Wilson. Robert Anton Wilson, s. d.

51 Er verwendet hierfiir nach eigenen Angaben die Zeitung New Statesman. Auch in A Hu-
mument finden sich immer wieder ,columnedge poems” (vgl. z. B. A Humument Seiten 6,
47,118, 125, 339).

74



Typographie bestimmt. Eigenen Berichten zufolge findet Phillips Gefal-
len an seiner personlichen Umsetzung der damals vorherrschenden
strukturalistischen Sprachtheorien und sucht nach Méglichkeiten diese
gemifl seiner Leidenschaft fiir komplexe Systeme zu perfektionieren:

One kind of impulse that brought this book into slow being was the prevailing cli-
mate of textual criticism. As a text, A Humument is not unaware of what then occu-
pied the pages of TelQuel (and by now must have become a feature of undergraduate
essays). Much of structuralist writing tends to be the picking over of dead
words to find sticks for the fires of cliqueish controversy. A Humument exemplifies
the need to ‘do’ structuralism, and, (as there are books both of and on philosophy)
to be of it rather on it.2>?

Der zeitgeschichtliche Hintergrund, vor dem Phillips diesen Uberlegun-
gen nachgeht, ist geprigt von der Auflésung und Vermischung traditio-
neller Kunstformen sowohl in der Literatur als auch in den bildenden
Kiinsten. Die Auflésung tradierter Grenzen zwischen den Disziplinen
macht sich nicht nur durch die Prisenz von Texten in visuellen Kunst-
werken bemerkbar, sondern auch in der Tatsache, dass Kiinstler wie Phil-
lips strukturalistische Sprachtheorien rezipieren und in ihr Werk
integrieren. Nicht zuletzt die sehr freie Anwendung von Saussures Theo-
rie, dass jede sprachliche Einheit nur aufgrund ihrer Opposition zu ande-
ren Einheiten verwendet werden kann fiihrt letztlich zu einer Auflésung
und Vermischung der Kunstformen. Die Weltsicht des Kapitalismus pro-
pagiert einen neuen Kunstbegriff, der geprigt ist von Destruktion, Hete-
rogenitit und Diskontinuitit. Radikale Collagetechniken und die
Verwendung von trivialen Abfallprodukten zihlen zu den auffallendsten
formalen Charakteristiken. Tom Phillips bedient sich dieser Techniken
und beschliet: ,to push these devices into more ambitious service.“?3

Im Detail beschreitet Phillips formal jedoch neue Pfade, denn seine Text-
selektion und Texthervorhebung durch Abdeckung unterscheidet sich
grundlegend von der destruktiveren Technik der Collage wie sie von Wil-
liam Burroughs, aber auch von den Kubisten und Dadaisten praktiziert

552 Phillips, W/T 92. S. 256. Mary Ann Caws: , This art-in-process [A Humument] is a lot more
fun than the old Tel Quel times, when it was heavily serious stuff.” (Caws, S. 4).
253 Phillips, ,Notes on A Humument*.
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wird. Wihrend bei der Collage aus urspriinglich separaten Teilen unter-
schiedlicher Herkunft etwas Neues zusammengesetzt wird 2°*, be-
schrinkt sich Phillips” A Humument auf die Bearbeitung eines bereits fest
gebundenen Buches und dessen Bestandteile. Im Laufe der Zeit fithrt er
sogar die Regel ein: ,that no extraneous material should be imported into
the work.?>> Phillips montiert also nicht heterogene Elemente zu einer
neuen Einheit, sondern demontiert die scheinbare visuelle und verbale
Geschlossenheit eines klassischen Romans in traditioneller Buchform,
um ihn als erkennbar inhomogene neue Einheit zu prisentieren.?® Es
handelt sich um eine Bearbeitung von innen heraus, die im Prozess des
Montierens nicht nur eine traditionelle Einheit aufbricht, sondern auch
intertextuelle und intermediale Textverfahren problematisiert.

Die kiinstlerischen Techniken der Collage spiegeln die von Mitchell defi-
nierten Charakteristika der medialen Vermischung und des Aufbrechens
von Heterogenitit. Das Problem von Mitchells ,imagetext“ und der Rela-
tion zwischen Text und Bild ist direkt in Tom Phillips’ A Humument ein-
geschrieben und eingemalt. Jedoch sind Mitchells Uberlegungen immer
der textuellen Basis verhaftet und konnen der bildlichen Komponente
nicht ganz gerecht werden. Phillips’ Arbeitsweise weist zwar sowohl Cha-
rakteristika von Mitchells ,imagetext und der Tradition der Collage auf,

2% Viktor Zmegac unterscheidet in diesem Zusammenhang zwischen demonstrativer bzw.
verdeckter Montage, einer Art Collage bei der die zusammengefiigten Elemente ausschlief3-
lich aus Fremdquellen stammen und dem Zitat, das die Kenntlichmachung der Quelle er-
fordert: Zmega¢, Viktor. ,Montage/Collage” in Hg. Dieter Borchmeyer und Viktor Zmegac.
Literatur in Grundbegriffen. Tuibingen: Niemeyer, 1994 [1987]. S. 286-287.

55 Phillips, W/T 92. S. 256. Phillips duflert sich kritisch iiber das wahllose Zusammenfiigen
heterogener Elemente: ,Collage, which after all only means sticking things onto things, is a
dangerous trap for the artist. [...] the three great masters of the form as art were also its
pioneers: Picasso, Ernst and Schwitters each announced different possibilities from the jux-
taposition of fragments sought or found. Not all that much has happened since. The perilous
ease, with which Auschwitz can be united with the Buddha or Vesuvius with a phallus,
where fact and facture are seductively welded at a stroke, tends to devalue such images before
they are done. The technique has largely fled to the world of graphic design. I have crept
tentatively around this minefield off and on since art school days, only succeeding when I
found ways of making the process difficult by some rule or limitation or (as in the series of
Composers) set theme.” (Phillips, W/T 92. S. 119).

256 Bei einer intensiveren Betrachtung des Mallock‘schen Textes muss die Homogenitit der
textuellen Basis neu bewertet werden (vgl. Kapitel 1.2.3. Der Text als offenes Kunstwerk).
Fiir die hier angefiihrte Argumentation ist jedoch v. a. die visuelle und materielle Homoge-
nitit von A Human Document entscheidend.
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in seiner ,poetics of erasure“?>’

und Inhalt des Pritextes A Human Document, finden sich aber auch Stra-
tegien der demonstrativen De-Montage. Weiterhin ergeben sich unter
dem Aspekt des zufallsgenerierten Arbeitens deutliche Anleihen bei der
Methode des Bricolage, dessen intellektuelle Strukturen und Elemente
geprigt sind vom , Umfunktionieren” eines Arsenals von schon Vorhan-
denem.?*® Phillips baut Mallocks Buch in den neuen Kontext von A Hu-
mument ein, gestaltet es damit visuell und materiell um, und fiihrt es
einer neuen Funktion zu. Prigend fiir Phillips’ gesamtes (Euvre ist die
unter anderem fiir den Bricolage charakteristische Verwendung vorhan-
dener Materialien und Ideen.?®®

, der gezielten Dekonstruktion von Form

Trotz ihrer destruktiv anmutenden Arbeitsweise nimmt Phillips seine vi-
suelle Bearbeitung mit groRem Gespiir fiir die bestehende typographi-
sche Struktur der Originalseiten vor.2®° Konsequent respektiert Phillips
alle typographischen Bestandteile der gedruckten Seite wie Typen,
Schriftgrad, Satzspiegel und Aufbau und nutzt diese fiir seine Bearbei-
tung. Phillips 16scht Worte durch Ubermalen, Bekleben oder Ausschnei-
den, behilt jedoch die ,typographic disposition of the page of Mallock’s
novel”2! bei. Mitunter spielt er ausschlieRlich mit dem Seitenlayout und
dessen Vorgaben, indem er eine ,deconstructive demonstration of its
form*“?%2 yornimmt, ohne je die Ebene der kreativen kiinstlerischen Bear-
beitung zu verlassen. Eindrucksvoll demonstriert dies Seite 73 in der
zweiten Auflage von A Humument, deren gedruckter Originaltext dekon-
struiert und collageartig zu einem neuen Textgefiige zusammengesetzt
wird, wihrend jedoch das typographische Konzept und die Layout-Vorga-

57 Dworkin, Craig. Reading the Illegible. Evanston: Northwestern University Press, 2003.
S.113.

258 Vgl. Stierle, Karlheinz. ,Mythos als ,Bricolage’ und zwei Endstufen des Prometheusmy-
thos“ in Hg. M. Fuhrmann. Terror und Spiel. Probleme der Mythenrezeption. Miinchen: Wil-
helm Fink Verlag, 1971 [1990]. S. 455-427.

259 Eg gibt kaum ein Werk des Kiinstlers, das nicht auf einem oder mehreren ilteren Werken
basiert. Mary Ann Caws: ,One of the joys of Phillips' seriously joyous nonending play is that it
always reminds you of something.” (Caws, S. 3).

260 Aus diesem Grund dufert er sich auch enttiuscht iiber die erste Ausgabe von A Humu-
ment (,the original three-decker first printing*), die er erst Anfang der neunziger Jahre fand
und deren ,letters are big and, with its broad type-rivers and wide spacings it lacks the tight
look of the single volume.” Phillips, W/T 92. S. 259.

26! Dworkin, S. 128.

262 Drucker, 1995. S. 162.
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ben von A Human Document weitestgehend beibehalten werden. Das Er-
gebnis ist eine Textseite, die typographisch den Konventionen des Origi-
nals entspricht, deren urspriingliches Aussehen und inhaltliches Geflige
jedoch nur schwer nachzuvollziehen sind.

Besondere Aufmerksam schenkt Phillips auch den eher nebensichlichen
Bestandteilen einer Seite, den weiflen Bereichen zwischen den Buchsta-
ben und um den Textblock herum.?®® Er isoliert die Stege, die weiRen
Réume zwischen Spalten und Buchstaben und verwendet sie in Form sei-
ner ,rivers nach dem Vorbild der Comic-Sprechblasen dazu, Sitze und
Sinneinheiten zu verbinden. Die miandrierenden ,rivers“ bilden auch
die Umrisslinien visueller Gestaltungselemente einer Seite, wie beispiels-
weise den Korper von Toge und sind ein integraler Bestandteil der Hu-
mument-Asthetik. Durch die stringente Einhaltung des Original-Layouts
betont Phillips’ Bearbeitung sowohl die weifien Rinder, die den zentralen
Schriftblock umgeben, als auch die Form des Schriftblocks selbst. Haufig
unterstreicht Phillips die regelmifige Form des im Blocksatz arrangier-
ten Textfeldes durch Umrandungen oder Rahmen, ,creating pages within
pages“2%*. Dem Schriftblock kommt in A Humument gleichsam die Funk-
tion einer Leinwand zu, die das grundsitzliche Format der einzelnen Sei-
tenbearbeitungen vorgibt. Nur selten bricht Phillips mit dieser
Gewohnheit, sodass die wenigen Seiten?®®, bei deren Gestaltung deutlich
die Grenze des Textblocks tiberschritten wird, einen auffilligen Kontrast
darstellen und die Aufmerksambkeit des Betrachters auf die Materialitit
des Werkes lenken: ,In Phillips’ work the idea of what a margin is beco-
mes materialized, excavated, turned inside out so that the reader/viewer
can see just what it is.”2%® Visuell verwandelt Phillips den zentralen

263 Sowohl in der Druckersprache, als auch in der modernen Lyrik spricht man hier von
,blancs“. Vgl. Mallarmes Begriff der ,blancs“, Kapitel 1.2.3.2. Prisenz und Absenz.

264 Dworkin, S. 128.

265 Bei einer Gesamtzahl von 367 Seiten bricht Phillips in der zweiten Ausgabe von A Hu-
mument auf gerade sieben Seiten mit dieser Gewohnheit. Von diesen sieben eindeutigen
grenziiberschreitenden Verletzungen des weiflen Randes sind drei Collagen: Seite 81, Seite
178 und Seite 31. Seite 221 beinhaltet die visuelle Darstellung eines beschriebenen Papier-
bogens, wihrend die Seiten 161 und 177 durch ihren Duktus einen iiberquellenden, bzw.
stiirmischen Charakter haben. Diesen Instanzen scheint eine Betonung der Materialitit der
Papier-Seite bzw. ein grenziiberschreitender, iiber die Seite hinaus weisender Charakter ge-
mein zu sein.

266 Drucker, 1995. S. 162.
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Schriftblock der Seite in abstrakte und kalligraphische Kunstwerke, Still-
leben und Comics, aber auch in Fenster, Teppiche und Quilts, Riume,
Girten, Portraits, Landkarten, Bithnenszenen, Briefumschlige und Land-
schaften. Das Ergebnis ist ein bestindiges Schwanken zwischen der per-
spektivischen Tiefenwirkung dieser Bilder und der durch die
Hervorhebung des Textblockes betonte eindimensionalen Buchseite: ,the
visual presentations display their own alternation between the projection
of a perspectival depth and an emphasis on the page as a flat surface.“?%

Der fiir A Humument so wichtige zentrale Schriftblock, der an die typo-
graphische Vorgabe von A Human Document erinnert, verschwindet in
Phillips‘ Inferno, geht in den Illustrationen gréferen Formats auf und
ordnet damit den Mallock’schen Pritext dem Dantesken Kontext unter.
Phillips montiert den Mallock’schen Text collageartig in ein neues Werk
und anders als bei A Humument stellt der ,interior text“ hier einen Fremd-
korper dar. Das urspriingliche Aussehen der Seite aus A Human
Document ist nicht mehr nachvollziehbar und der abgedeckte Text scheint
nur selten durch die Ubermalung durch. Die ,rivers“ werden nach wie
vor von den typographischen Gegebenheiten der Seite bestimmt, jedoch
dienen sie weniger der Bildung von Formen und Figuren wie in A Hu-
mument. Diese Abweichungen werden besonders deutlich bei einem Ver-
gleich der Humument-Seite 151 und der Inferno-Illustration XX/3.268
Tatsidchlich bildet die Humument-Seite das zentrale Bildfeld der Inferno-
Hlustration, deren Thema Vergils Schilderung seiner mantuanischen
Heimat ist. Phillips erklirt, dass es sich bei dieser Landschaftsdarstellung
um ein Detail aus einem Gemilde von Andrea Mantegna handelt, der
ebenfalls aus Mantua stammte.?® Bild und ,interior text“ sind exakt
gleich, der Mallock‘sche Text scheint durch die Ubermalung durch. Der
entscheidende Unterschied ist der mit ,quasi-alchemical and Cabbalistic
signs“?’? versehene groRflichige Bildrahmen der Inferno-Illustration. Der
Rahmen, der mit seinen stilisierten und kryptischen Schriftzeichen an
Phillips‘ ,Language Pictures* erinnert, nimmt Bezug auf den vierten Gra-
ben des Kreises der Betriiger, in dem sich Dante und Vergil in diesem

267 Maynard. S. 86.

268 A Humument Page 151 (1987, Abb. 8) und Dante’s Inferno Canto XX/3 (1982, Abb. 9).

269 Es handelt sich um einen Ausschnitt aus dem Hintergrund des Gemildes Christus am
Olberg (1455) von Andrea Mantegna.

270 Phillips, 1985. XX/3. S. 298.
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Gesang befinden. Hier btifen die Wahrsager fiir ihre Stinden, indem sie
stumm weinend mit nach hinten gedrehtem Kopf herumlaufen.?’! Vergil
nimmt eine besondere Rolle in diesem Gesang ein, da das Mittelalter As-
pekte der Wahrsagerei und Magie in seine Texte hineinlas.?’? Damit bet-
tet Phillips die auf Mantua verweisende Mantegna-Kopie auch visuell in
den Kontext der Goéttlichen Komddie. Der weille Seitenrand von A Hu-
mument und die Beschriftung am oberen Seitenrand (,A HUMAN
DOCUMENT* und die Seitenzahl) entfallen in der Inferno-Illustration,
werden durch den Bildrahmen iiberdeckt und so ihrem Kontext entrissen.
Der offene Verweis auf Mallocks Roman verschwindet und der ,interior
text“ wird nur mehr als Kommentar zur Dantesken Textstelle wahrge-
nommen. Auch wenn die Textfragmente nun auf den ersten Blick den
Eindruck erwecken mogen, sie wiren einer ilteren englischsprachigen
Dante-Ubersetzung entnommen, resultiert die Kombination von Text
und Bild im Inferno nicht in einer visuellen und verbalen Geschlossenheit
im Stile von A Humument. Der ,treated text” ist aufgrund seiner Proveni-
enz mehr denn je ein Fremdkorper im Inferno. Phillips bricht fiir dieses
neue Projekt die Homogenitit von A Humument auf und funktioniert
sein bereits vorhandenes Humument-Arsenal in Form einer dekonstruk-
tiven Montage um. Der Text von A Human Document verschwindet unter
den zusitzlichen Bedeutungsebenen des Inferno und verliert an Wichtig-
keit. Seine Identitit kann nur noch durch Recherche festgestellt werden.
In gewisser Weise erfihrt der Mallock‘sche Text durch diese neue Asso-
ziation mit Dantes Inferno jedoch auch eine Hohung, wird durch den ita-
lienischen Klassiker geadelt. Durch die Verkniipfung verbaler und
visueller Elemente unterschiedlicher Herkunft entsteht ein komplexes
Geflige, welches die Illustration symbolisch und allegorisch auflidt.

271 Nach Dantes System des contrappasso werden sie hiermit fiir das Verlangen zu weit in
die Zukunft, also nach vorne schauen zu wollen, bestraft (vgl. Alighieri, 1988, Bd. IV.
S. 14£).

272 Wahrsagerei galt damals als ernsthafte Wissenschaft und man versah Vergil, ,einen in
allen Wissenschaften fachkundigen“ Dichter, mit dieser Rolle (vgl. Holzberg, Niklas. Vergil:
Der Dichter und sein Werk. Miinchen: C.H. Beck, 2006. S. 12ff).
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1.2.2.2. Spiegel der Wirklichkeit

meaning / losing its meaning when / it follows / any picture of the / part of a / half
of / a picture / details are not / representation (12)

Betrachtet man die parallele Prisenz von Text und Bild in A Humument
von kunstwissenschaftlicher Warte, stellt sich die Frage, ob man hier von
einer intermedialen Reprisentation sprechen kann. Phillips* Humument-
Werke entsprechen Higgins‘ Definition intermedialer Kunstwerke, inso-
fern als sie ,fall conceptually between established or traditional media“?3.
Argumentiert man jedoch, dass die textuellen und visuellen Komponen-
ten lediglich ihr jeweiliges Medium reprisentieren, ist es fraglich, ob hier
wirklich von Intermedialitit gesprochen werden kann.?’*

Phillips’ wenig homogenes stilistisches Bildrepertoire speist sich hiufig
aus eigenen Werken, orientiert sich aber ebenso oft an den Kunstgattun-
gen des analytischen und synthetischen Kubismus oder Futurismus. Di-
rekte stilistische Beziige lassen sich beispielsweise zu Klee, Seurat, Nolde
und Bacon feststellen. Ebenso finden sich direkte motivische Zitate aus
der Kunstgeschichte wie Bildelemente aus dem Werk des Renaissance-
malers Mantegna oder Verweise auf Cezannes impressionistisches Werk.
Aber auch Anspielungen auf Werke von Picasso, Boccioni, Balla und auf
das Werk des zeitgenossischen amerikanischen Kiinstlers Julian Schna-
bel?”> kann der aufmerksame Betrachter von A Humument entdecken.
Diese Kunst des Aufgefundenen und Zusammengefiigten hat eine starke
suggestive Wirkung, verschmelzt sie doch visuelle Komponenten unter-
schiedlichster Kunstwerke aus verschiedenen Epochen miteinander.
Geprigt von ,visual poetry, abstract expressionism, constructivism, vis-
ual/verbal art, expressionistic portraits, pointillism, color stripes and cal-
ligraphic markings, among others”?’® spiegelt Phillips’ Kunst vor allem
die seit dem 16. Jahrhundert einsetzende Bedeutungszunahme von Visu-

273 Higgins, Dick. Horizons. The Poetics and Theory of the Intermedia. Carbondale and
Edwardsville: Southern Illinois University Press, 1984. S. 15.

274 Vgl. Schréter, Jens. , Intermedialitit” Theorie der Medien. Jens Schréter, s. d.

275 Julian Schnabel integriert in seine meist groRformatigen Bilder verschiedenste Materia-
lien als Teile des Malgrundes und iiberdeckt sie mit einer expressiv-gestischen Malweise.
Ebenso finden sich in seinen Gemilden Textbeigaben, die teils handgeschrieben sind, teils
Schriftstiicken des alltiglichen Lebens entstammen.

276 Sackner.
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alitit, die ,fur die ganze Moderne charakteristische Isolierung des Au-
ges“?”’ — eine Entwicklung, die W.J.T. Mitchell 1992 in Anlehnung an
Richard Rortys ,linguistic turn“ als , pictorial turn“ bezeichnet.?’®

Ausgehend vom platonisch-plotinischen Kunstbegriff der Antike?”?, {iber
die metaphysische Deutung und Abbildung der Welt in der mittelalterli-
chen Kunst gewinnt der Aspekt der Reprisentation an Bedeutung. Die
Idee des Kunstwerks als idealisierte Nachbildung der Wirklichkeit ist
zentral fiir den Kunstbegriff der Renaissance.?®” Nach und nach riickt der
Reprisentationsgedanke in den Mittelpunkt isthetischer Uberlegungen
und noch heute finden sich Anschauungen und Kategorien der Kunsttheo-
rie der italienischen Renaissance in den geliufigen Theorien der Kiinste.?8!
Kaum einem Kiinstler des 20. Jahrhunderts sind die Tradition der Repri-
sentation und ihre verschiedenen Ausprigungen im Laufe der Kunstge-
schichte unbekannt. Vielmehr sind sich Kiinstler wie Tom Phillips ihrer
Vorldufer und Quellen in vorhergegangenen Kunstformen und der Rolle,

277 Kleinspehn, Theodor. Der fliichtige Blick. Sehen und Identitdt in der Kultur der Neuzeit.
Reinbek bei Hamburg: 1989. S. 83.

278 Rorty bringt 1967 den Begriff ,linguistic turn” ins Spiel. Allgemein steht der Begriff fiir
eine grundlegende Skepsis gegeniiber der Vorstellung, Sprache sei ein transparentes Me-
dium zur Erfassung und Kommunikation von Wirklichkeit. Anklinge dieser Uberlegung
finden sich in der Philosophie Friedrich Wilhelm Nietzsches und in der Dichtung Mall-
armés. Ludwig Wittgenstein unternimmt in seinem Tractatus den Versuch, das Problem der
Intransparenz des Mediums Sprache zu erkliren.

279 Platons Idee der Abbildung der Welt der sinnlichen Erscheinungen, die selbst nur das
Abbild einer hoheren Wahrheit darstellt, ist seit der Antike unter dem Mimesis-Begriff ein
zentraler Gegenstand der Asthetik (vgl. Gombrich, Ernst H. Kunst, Wahrmehmung, Wirklich-
keit. Frankfurt: Suhrkamp, 1977; Panofsky, Erwin. ,Zum Problem der Beschreibung und
Inhaltsdeutung von Werken der bildenden Kunst“ in Hg. Hariolf Oberer und Egon Ver-
heyen. Aufsitze zu Grundfragen der Kunstwissenschaft. Berlin: Verlag Volker Spiess, 1980.).
280 Diese Reprisentation ist ein sichtbares Ergebnis, ein Indiz, das Zeugnis von der komple-
xen Vision des schaffenden Kiinstlers ablegt. In seinem Trattato della pittura (1631) fordert
Leonardo da Vinci junge Kiinstler dazu auf, ihr Auge durch bestindiges Studium der Natur
zu schulen: , La mente del pittore si deve del continuo trasmutare in tanti discorsi [...]. L'ingegno
del pittore vuol essere a similitudine dello specchio, il quale sempre si trasmuta nel colore di
quella cosa ch’egli ha per obietto e di tante similitudini si empie, quante sono le cose che gli sono
contrapposte. [...] e facendo cosi, gli parra essere secondo natura. (,Der Verstand des Malers
muss sich bestindig den unterschiedlichsten Themen zuwenden [...]. Das Ingenium des
Malers soll einem Spiegel gleichen, der sich immer in jedes Objekt verwandelt, das vor ihn
gesetzt wurde. [...] und indem man dies tut scheint es ein Abbild der Natur zu sein.” Da
Vinci, Leonardo. Trattato della pittura. Colognola ai Colli: Demetra S.r.l., 1997. Seconda Parte,
§§ 51, 53, 55).

81 Einen umfassenden Uberblick iiber die Rolle der Reprisentation in der Kunstgeschichte
bietet Pochat, Gotz. Geschichte der Asthetik und Kunsttheorie. Von der Antike bis zum 19. Jahr-
hundert. Kéln: DuMont, 1986.
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die sie fiir sich selbst innerhalb der Entwicklung der Kiinste des 20. und
21. Jahrhunderts zu erschaffen versuchen, deutlich bewusst:

Every manufactured object is, visually, the point of confluence of unnumbered lines
of stylistic development; is the result of innumerable chance encounters of artists,
craftsmen and artisans; is the product of the complete trade and traffic of the world.
All such objects contain the whole of previous art history and their often humble
immediate origins belie the contacts that they have had in their lineage with great
minds and great civilizations. That the particular object we view may be no great
masterpiece does not mean that heroic battles of art were not fought that it might
exist: had Byzantium not fallen or had not Hitler’s tyranny driven some anonymous
Jewish craftsmen into exile in Britain, the thing we look at now would not be as it
is; some nuance of it would be otherwise.?8?

In der Kunst des 20. Jahrhunderts hat die Avantgarde stets versucht, die
Kunst mit ihren vielen Doppelgingern und Wiederholungen zu konfrontie-
ren. Photochemische Reproduktionen, materielle Artefakte, Maschinen,
Fragen der Urheberschaft, sprachliche Verweise, Alltigliches, Sprachfallen,
literarische Metaphern und die Verschleierung von Autonomie zielen da-
rauf ab, traditionelle Techniken und etablierte Darstellungsformen in Frage
zu stellen. In allen Uberlegungen spielt der Aspekt der Reprisentation in
seinen unterschiedlichen Ausprigungen eine tragende Rolle. Vor allem das
spate 20. Jahrhundert ist geprigt von der Problematik, den unterschiedli-
chen Arten mit der nachahmenden Abbildung und ihren vielfiltigen Spiel-
arten umzugehen. Die akzeptierten Standards der Reprisentation werden
in Frage gestellt und neu definiert. Reprisentation wird zu einem Uberbe-
griff fiir Zeichensysteme und umschlie8t sowohl die Kunst als auch Wer-
bung, Zeitungen, Magazine, Fernseh-Spiel-Shows, politische Kampagnen
und Filme.

Phillips bewegt sich als Kiinstler mit Vorliebe in Grenzbereichen und hat
,no difficulty combining the fantastic with the conventional, the known with
the imagined“?®3. Indem er oft fremde kiinstlerische Vorlagen aus Malerei,
Dichtung oder Musik verfolgt und in seiner Bildsprache frei umformuliert,
kreiert er personliche Reprisentationen, die reich an Assoziationen sind.
Phillips’ subjektiver kombinatorischer Umgang mit Anleihen aus der

282 Phillips, W/T 92. S. 134.
283 Paschal, , Introduction in Phillips, W/T 92. S. 21.
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Kunstgeschichte umschliefRt eine Vielzahl amtsanter Zitatkombinatio-
nen.?®* Die Auseinandersetzung mit dem Thema Reprisentation zieht sich
durch Phillips’ gesamtes Werk, sein ,eklektisches Schweifen durch Stilzi-
tate“?®> gipfelt im komplexen System von A Humument und beeinflusst
auch sein Inferno.28 In den 138 Illustrationen zur ersten Cantica der Divina
Commedia findet sich eine grofle Zahl solcher Zitate und Reprisentanten,
die auf andere Themen, Werke und Kiinstler, aber auch auf andere Werke
aus Phillips* Gesamtwerk verweisen. Die Grundstruktur von Phillips’ per-
sonlicher Umsetzung des Reprisentationsgedankens lisst sich konkret an-
hand von Illustration Inferno X11/42%” und ihrem Bezug zu einem von
Phillips‘ frithen Werken illustrieren. Die Abbildung illustriert den zwoélften
Gesang von Dantes Inferno und behandelt damit das Thema der Tyrannei.
Phillips tiberrascht den Betrachter hier, indem er im oberen Bildbereich
eine britische Flagge aus seinem Flaggenzyklus abbildet, welche zunichst
nur wenig mit der Dantesken Textstelle zu tun hat. Phillips argumentiert,
dass die Holle ,,seems to be so crowded with Italians [...] there must after all
be some British representatives” und rdumt ein, dass der britische Union
Jack ,flew over many a scene of tyrannical conquest.”?®® Das Flaggenmotiv
findet sich natiirlich auch immer wieder in A Humument,?®® wo der Union
Jack meist dann in Erscheinung tritt, wenn der ,treated text” das Wort , Eng-
land“ enthilt, wihrend der ,interior text“ dieser Dante-Illustration das Wort
LJunion® beinhaltet. Zunichst lisst sich feststellen, dass es sich hier um eine
sehr personliche Lesart des britischen Kiinstlers handelt, der die Geschichte

284 Derartige Zitatkombinationen finden sich in unterschiedlicher Form in Phillips’ Guvre:
Schon in Farbenverzeichnis (FVZ, 1968) kombinierte er die pedantische kunsthistorische
Tradition der Farbkataloge und sein Bediirfnis, Farbreste zu recyceln, indem er durch das
Werfen einer Miinze die Gestaltung des Bildes bestimmte. Phillips betont hier witzig-poin-
tenhaft den Kontrast zwischen traditionellem Ordnungssystem und willkiirlichem Zufalls-
prinzip.

285 DuMonts Kunstlexikon des 20. Jahrhunderts. Hg. Karin Thomas. Kéln: DuMont, 2006.

286 In A Humument entwickeln Phillips’ Zitatkombinationen ihr volles Potential meist in der
Kombination von Bild und Text: Seite 106 zeigt eine heraldische Figur, eine Mischung aus
Lowe, Greif und Drache, wihrend der ,treated“ Text auf Geldsorgen bzw. Bankgeschifte
hinweist. Kenner des Inferno erkennen in der Figur das Logo von Phillips’ Bank wieder —
eine Information, die der Seite eine neue Bedeutung gibt. Auf Seite 120 kombiniert der
Kiinstler ein Bild im Stile Liechtensteins mit Textbeigaben in Comic-Sprache. Der Text von
Seite 137 enthilt einen direkten Verweis auf Goethe, den Phillips im Bild mit der Darstel-
lung eines antiken Tempel-Giebels kombiniert — eine Anspielung auf die Verehrung der
Kklassischen Vorbilder zu Goethes Zeiten.

287 Dante’s Inferno Canto X11/4 (1981, Abb. 10).

288 Phillips, 1985. XI1/4. S. 299.

29 Vgl. A Humument Page 8 (1987) und A Humument Page 31 (1987).
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seines eigenen Volkes in die Géttliche Komddie hinein liest, indem er die II-
lustration durch einen Verweis auf einen seiner persénlichen Werkkom-
plexe erginzt. Die starke Prisenz des Union Jack als visuelles
Gestaltungselement in Phillips* (Buvre und seine Rolle als Reprisentant legt
eine genauere Analyse des Themas nahe.

Im Jahre 1973 wird Phillips von der Midland Group Gallery in Nottingham
gebeten, zu einer Jubiliumsausstellung eine Arbeit zum Thema Flaggen
beizusteuern. Phillips findet Inspiration in einem Alltagsgegenstand, der
ihn seit den 60er Jahren beschiftigt: der Postkarte.

I[...] remembered all the flags I had seen fluttering on postcards, each one a Union Jack
but in fantastic ways eroded by the stages of offset lithography, brutalised by the tinter’s
brush, or fragmented and faded beyond recognition by some earlier graphic process.2%°

Phillips rekonstruiert die hypothetische eindimensionale Darstellung einer
winzigen, verzerrten Flagge, die er auf einer Postkarte findet. Diese Abbil-
dung der Flagge wird dann wiederum auf Stoff {ibertragen und an einem
Fahnenmast vor der Galerie ausgestellt.?! Da Tom Phillips Serien liebt, wei-
tet sich diese Beschiftigung mit dem Motiv Flagge bald zu einer ganzen
Sammlung rekonstruierter Variationen der britischen Flagge aus.?%? Simt-
liche Flaggen, von denen manche nur noch rudimentir oder gar nicht mehr
als Union Jacks zu identifizieren sind, entnimmt Phillips seiner Postkarten-
sammlung. Anfangs gibt er sogar die jeweilige Seriennummer der Postkar-
tenquelle an. Seine Flaggen sind nicht naturgetreue Abbildungen eines
Alltagsgegenstandes, sondern detailgetreue Reproduktionen der Abbildun-
gen eines Alltagsgegenstandes auf dem alltiglichen Medium der Postkarte.
Obgleich Phillips hier den Prozess der Reproduktion an sich in den Mittel-
punkt des kiinstlerischen Werkes stellt, unterscheidet sich seine Herange-
hensweise grundlegend von derjenigen der amerikanischen und britischen

290 phillips, W/T 92. S. 67.

1 Union Jack (1974) zeigt einen Entwurf zu dieser Flagge. Die erste Ausgabe von Phillips’
Works and Texts (to '74) zeigt weitere Bearbeitungen der Flagge auf dem Einband. Diese
beiden Abbildungen sind von Phillips bearbeitete Fotografien der Flagge, die vor dem Mu-
seum gehisst wurde.

22 16 Appearances of the Union Jack (1974), 9 Conjectured Flags (1974), 54 Union Jacks occur-
ring on postcards (1974), Flags (Serie, 1974).
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Pop Art-Kuinstler, die Duchamps Ideen weiterentwickeln, sich banalen Su-
jets zuwenden und Alltagsgegenstinde zum  Objekt ihrer
Werke machen.

Besonders deutlich wird dies im Zuge eines Vergleiches zwischen Tom Phil-
lips’ flags-Serie und Jasper Johns’ Flaggen-Gemailden, die von einschneiden-
der Bedeutung fiir die Geschichte der Reprisentation in der
Kunstgeschichte sind.??* Als Johns im Jahre 1954 sein erstes Flaggen-Ge-
milde?* prisentiert, 16st er beim Publikum sowohl Verwirrung, als auch
Empérung aus. Es handelt sich um ein Gemilde, das einen wohl bekannten
Gegenstand des amerikanischen Alltags darstellt. Durch die kiinstlerische
Umsetzung der amerikanischen Flagge riickt Johns sie in den Fokus &ffent-
lichen Interesses und bringt die Menschen dazu, diesen alltiglichen Gegen-
stand neu zu sehen. Johns behilt sowohl das authentische Muster, als auch
das Format bei und dndert lediglich Material und Farbe. Durch die Verwen-
dung einer Leinwand und der anspruchsvollen Enkaustik-Maltechnik?®, so-
wie durch die Prisentation in Form einer Ausstellung, sind die
traditionellen Grundvoraussetzungen fiir ein Kunstwerk gegeben. Vielen
Betrachtern widerstrebt es damals jedoch, dieses Bild als Kunstwerk zu be-
zeichnen, da es sich hier lediglich um die Abbildung einer Flagge handle:
,his work seems to oscillate between the thing and the representation‘?%.
Die Kunstwelt wird erschiittert angesichts der Frage, ob es nun eine Flagge
oder ein Bild sei. Durch paradoxe Gemilde wie Flaggen und Targets®”
lutioniert Johns die herkdmmlichen Kriterien der Kunstbetrachtung und
verunsichert das Publikum. Johns bringt erstmals den Bildgegenstand mit
dem Bild selbst zur Deckung und stellt damit nicht nur die Frage nach der

revo-

293 Im Folgenden wird fiir Phillips’ Werke der Flaggen-Serie der Titel flags verwendet, wiih-
rend Johns’ Gemilde, die in der Kunstgeschichte hinreichend eingefiihrt sind, mit dem
deutschen Titel Flaggen bezeichnet werden.

24 Jasper Johns, Flag (1954-55).

2% Mit Wachs verbundene Farben werden auf dem Malgrund erhitzt und dadurch einge-
brannt.

2% Jasper Johns by Michael Crichton. New York: Harry N. Abrams / Whitney Museum of
American Art, 1977.

297 Jasper Johns, Target (1974). Im Jahr 1955 malt Johns sein erstes Zielscheiben-Bild, Target
with Plaster Casts. Wihrend eine Flagge auf eine Nation beschrinkt ist, stellt eine Zielscheibe
einen universellen Alltagsgegenstand dar. Mehr noch als die Flagge konzentriert die Ziel-
scheibe alle Aufmerksamkeit auf die Aktivitit des Sehens und unterstiitzt damit Johns’ in-
tendierte Wirkung.
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Identitit der Dinge, sondern thematisiert auch das Problem der Reprisen-
tation in einer Welt, in der es kein Bewusstsein fur die Einzigartigkeit und
Originalitit eines Kunstwerks mehr gibt.2%

Tom Phillips geht zwar zu dem Zeitpunkt, an dem Johns’ Flaggen die
Kunstwelt auf den Kopf stellen, noch zur Schule, hat aber bereits den
Wunsch gefasst, Kiinstler zu werden und ist in dieser Hinsicht sensibili-
siert.?%? Spitestens jedoch wihrend seiner Studien in Oxford und vor al-
lem an der Camberwell School of Art begegnet der junge Phillips der Pop
Art und damit Jasper Johns’ Werk. Es ist also davon auszugehen, dass
ihm Johns’ Flaggen ein Begriff sind, als er 1973 den Auftrag zu seinem
ersten Flaggen-Bild annimmt. Er sieht sich mit der Problematik konfron-
tiert etwas Neues zu schaffen, ohne Gefahr zu laufen, seine Vorginger zu
kopieren. Durch die Verwendung seines damaligen Markenzeichens, der
Postkarte, gelingt es Phillips dem Thema , Flaggen® seinen eigenen Stem-
pel aufzudriicken.3%

Wihrend der Bezugsgegenstand von Johns’ Flaggen-Gemilden problem-
los identifiziert werden kann, weisen Phillips’ flags nur noch wenig Ahn-
lichkeit mit ihren Reprisentanten in der Wirklichkeit auf. Der primire
Bezug von Phillips’ flags ist die umfangreiche Postkartensammlung des
Kiinstlers und nicht der Alltagsgegenstand Flagge unserer realen Welt.
2005 bezeichnet Phillips in einem Interview anlisslich seiner Postkarten-
ausstellung ,We are the People“ in der National Portrait Gallery Postkar-
ten als ,source material for the twentieth century“*°!. Im Gegensatz zu
Kunstwerken, die fiir gewohnlich in der Abgeschiedenheit der musealen
Ausstellungssituation betrachtet werden, hat die Postkarte eine enorme
Prisenz im Alltagsleben.

2% 7Zu Jasper Johns: Alan R. Solomon stellt im Jahr 1964 die Frage ,Is it a flag or is it a
painting”.

29 Vgl. Kapitel I.1. Das Leben als Kunstwerk.

390 Ebenso fillt die Verwendung von schablonierten Buchstaben im Werk der beiden Kiinst-
ler auf (Jasper Johns: False Start, Jubilee, 1959; Phillips ab ca. 1965/70). Spannend ist auch
die optische Ahnlichkeit zwischen Johns’ ,cross-hatch® Bildern (1972-76, z. B. Untitled,
Corpse and Mirror, The Barber’s Tree) und Phillips® Rima’s Wall (1991/92) oder Rheingold
(1991).

301 Greenberg, Sarah. ,Out to lunch: Tom Phillips“ RA Magazine No.84 Royal Academy of
the Arts London, Spring 2004.
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Phillips has used postcards to reveal political realities in South Africa and Berlin, to
evoke longings for religious consolation and human love, to suggest death, to
comment on the descriptions of reality which we take granted as ,natural’. He has
successfully exploited the mysteries that lurk beneath the surface of the most com-
monplace objects.3%?

Indem Phillips diesen Alltagsgegenstand zur Grundlage seiner Arbeit
macht, verbindet er die beiden Sphiren und bietet dem Betrachter visu-
elle Werke, die ihm aufgrund ihres Alltagsbezugs den Zugang zur Kunst
erleichtern konnen. Dieser Aspekt seiner Arbeit konzentriert sich sowohl
auf den Reprisentationsgedanken, als auch auf den Rezeptionsprozess
und bezeugt Phillips’ Interesse an der Reaktion des Publikums auf seine
Kunst: ,There is no such thing as an elitist postcard. They are popular
images, approved by people and used by them. That's what interests
me.”39 Zwar reprisentiert dieses ,Universum der Postkarten“3** durch
die Summe seiner Abbildungen die Realitit, jedoch kénnen aus diesem
Fundus entnommene Motive nicht problemlos zu ihrem Ursprung zu-
riickgefithrt werden. Phillips’ Postkarten-Universum suggeriert die Vi-
sion einer in sich geschlossenen Welt, die eine Konstruktion der
Wirklichkeit ist. Die von ihm iiberarbeiteten Union Jacks sind Baudril-
lardsche Simulakren3®, die keinen eindeutig identifizierbaren Reprisen-
tanten in der Wirklichkeit haben. Sie sind Reprisentationen, die sich
nicht mehr auf Vorbilder, Zwecke und damit verbundene Ideale zuriick-
fithren lassen, sondern mit Hilfe von Codes Realititseffekte simulieren.
Indem Phillips einen nebensichlichen Teil einer Postkartenabbildung ver-
grofRert und ihn in den Vordergrund treten lisst, wobei dieser — zusitzlich
zur Verzerrung durch Wind etc. — zwangslidufig undeutlich und verschwom-
men wird, weist er darauf hin, dass es im hyperrealen Raum keine Unter-
scheidung zwischen Reprisentation und Simulation gibt, denn alles ist
bereits eine Simulation.3% Phillips’ flags sind keine Wiederholungen oder

302 Woods, Alan. ,A Book of Bits or a Bit of a Book* Cambridge Quarterly X (3) 1982. S. 258.
393 Greenberg, 2004.

3% Innerhalb von Phillips’ Buvre haben Postkarten als Quelle fiir Motive einen grofRen Stellen-
wert. Weitere ,Postcard-Compositions” (1969-75): Benches, The Flower before the Bench, Ma
Vlast, Ein Deutsches Requiem, South Africa, The Mappin Wall, The Quest for Irma, After Ter
Borch, The Postcard Vision.

395 Vgl. Baudrillard, Jean. Simulacres et simulation. Paris: Editions Galilée, 1981. S. 12.

3% Der amerikanische Objekt- und Installationskiinstler Allan McCollum beschiftigt sich
mit gerahmten Bildern, die im Hintergrund von Fernseh-Szenen zu sehen sind. Ahnelt die-
ses Bild einem Werk seiner Serie Plaster Surrogate, macht er ein Foto des Bildschirms. Das
jeweilige Plaster Surrogate wird dann durch diese Fotografie ersetzt und dem Publikum als
verschwommenes, kaum mehr nachvollziehbares Bild prisentiert (Surrogates on Location,
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Reprisentationen der Wirklichkeit, da sie, kaum noch erkennbar, Teil einer
kiinstlich geschaffenen und programmierten Szenerie sind, deren Be-
standteile zu weit von ihren realen Entsprechungen entfernt sind, so dass
man nicht mehr von einer Beziehung zwischen Subjekt und Welt spre-
chen kann. Phillips’ flags sind keine wirklichen ,Flaggen®, sondern ,bear-
beitete Flaggen“ und entsprechen in dieser Hinsicht dem , treated text” von
A Humument, dessen visuelle Prisentation nach Maynard ,not just a re-
presentation, but a representation of representation“?” darstellt. Wihrend
Phillips fir A Humument aus dem reichhaltigen verbalen Angebot und ty-
pographischen Material der Mallock‘schen Vorlage schopft, bedient er sich
fiir flags seines groflen Postkartenfundus.

At one time I was more or less resolved to restrict myself entirely to images deriving
from postcards. Having claimed that I would find in the pages of A Human Docu-
ment everything that I might want to say verbally, it seemed that I could by analogy
decide that there was no narrative or reference or pictorial element that I could not
elicit from a postcard.?®®

Anstelle der traditionellen Inspiration durch die Beobachtung der Natur,
wie sie Leonardo da Vinci fordert, orientiert sich Phillips nahezu aus-
schliefRlich an kiinstlich geschaffenen Vorlagen, welchen im Zuge dieser
Bearbeitung die Funktion eines Materialfundus‘ oder einer Art Worter-
buch zukommt. Ebenso wie das Universum der Postkarten reprisentiert
Mallocks A Human Document die Vision einer in sich geschlossenen
Welt, die an sich bereits kiinstlich geschaffen ist. Implizit bezieht sich
A Humument stindig — sei es in Form des durchscheinenden Textes oder
durch die bewahrte Typographie — auf das reale literarische Werk. Der

Serie, ab 1982; vgl. Bohn, Volker (Hg.). Bildlichkeit, Frankfurt: Suhrkamp, 1990. S. 295). In
einer anderen Serie macht er Bildschirm-Fotos von ,indecipherable images”, die im Hinter-
grund von Fernseh-Szenen zu sehen sind. Das ,indecipherable image* wird dann fototech-
nisch vergréflert und in einem neuen, gréfleren Rahmen ausgestellt (Perpetual Photos, Serie,
ab 1982). McCollum erforscht mit seiner Kunst wie Objekte in einer Welt der Massenpro-
duktion Bedeutung erlangen. Phillips selbst wendete dieses Verfahren bereits in den sieb-
ziger Jahren bei einem weiteren seiner Postkarten-Werke an, indem er den Versuch
unternahm, die auf einer alten Postkartenaufnahme des Inneren der Mappin Art Gallery in
Sheffield abgebildeten Gemilde in 120facher Vergroflerung so genau wie mdéglich zu repro-
duzieren (The Mappin Wall, 1970). In einem weiteren Schritt versuchte er die auf der Post-
karte dargestellte Museumssituation in Form einer Installation nachzustellen, wobei die
ausgestellten Bilder aufgrund der ungenauen Postkartenvorlage und der Vergrofierung fle-
ckig und verwaschen wirken (Conjectured Pictures: The Mappin Wall, 1975). 1987 wurde eine
Postkarte dieses Werkes gedruckt.

37 Maynard, S. 85.

308 phillips, W/T 92. S. 41.
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Jtreated text, das fragmentarische Artefakt des iibermalten Originals,
lasst sich jedoch nicht mehr problemlos auf seine Vorbilder zuriickfithren
und simuliert diese Referenz nur noch. Phillips verleiht A Humument
den Anschein eines realen und eigenstindigen Buches, indem er sein
Werk mit Figuren und einer eigenen Handlung versieht. Jedoch wird
diese Authentizitit kiinstlich hergestellt und erweist sich bei genauerer
Betrachtung als die Simulation eines Romans, dessen Hauptfiguren ent-
weder der Vorlage entliehen sind oder der Materialitit der Buchseite ent-
springen. Phillips selbst fithrt die Realitit von A Humument ad
absurdum, indem er ganz bewusst die Grenze zwischen A Human
Document und A Humument, zwischen ,Sein“ und , Schein“ verwischt.

Am deutlichsten wird dies an Phillips’ Protagonist Toge, der in seiner Ab-
hingigkeit vom Wortschatz der jeweiligen Seite und von den ,rivers®, die
seinen Korper formen, untrennbar mit der Materialitit der Seite verbun-
den ist. Weder kann Toge ohne Mallocks Vorlage existieren, noch ent-
stammt er der realen Welt. Er ist fester Teil von Phillips’ erschaffener
Vision einer in sich geschlossenen kiinstlichen Welt. Toge ist eine Simu-
lation, eine Kopie ohne Original par excellence. Phillips’ Protagonist ist
aber auch das Bindeglied zwischen den beiden Werken, das den Blick des
Betrachters bestindig zwischen Vorlage und Bearbeitung hin und her
wandern lisst. Geboren aus einer Bearbeitung, die ein homogenes Werk
aufspaltet, ist Toge das perfekte Emblem fiir diesen kontinuierlichen dop-
pelten Blick: ,Toge’s appearance in the book is the result of a dual signi-
fication.“>% In dieser Hinsicht ist Phillips’ Mythos von der Entstehung
der Figur Toge auf der Basis der Worte ,together/altogether stimmig.
Seine Identitit, die geprigt ist von einem bestindigen, dynamischen
Wechsel zwischen An- und Abwesenheit erinnert den Leser/Betrachter
kontinuierlich an die Existenz einer weiteren Prisenz unter dem ,treated
text“ und verwebt somit Original und Uberarbeitung und fiihrt sie zu ei-

nem Gesamtkunstwerk mit multiplem Charakter ,together®.3!0

39 Maynard, S. 91.

310 Dworkin fithrt die Analyse des Namens , Toge* noch weiter, indem er z. B. darauf hin-
weist, dass die Werke des japanischen Hiroshima-Protestpoeten Toge Sankichi just zu der
Zeit in der englischsprachigen Welt publiziert wurden, als Phillips mit der Arbeit an A Hu-
mument begann. Dworkin stiitzt diese Argumentation, indem er zwei Seiten aus A Hu-
mument anfiihrt, die er als Verweise auf Hiroshima bzw. Japan versteht (S. 191 und S. 193).
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Letztlich erfullt die Buchform eine dhnliche Funktion, wie Phillips’ Post-
karten: Das Buch als stindig prisenter Gegenstand des Alltags hilft der
Kunst ihre museale Abgeschiedenheit zu verlassen. Mehr noch als die
Postkarten spielt A Humument mit den Erwartungen, Lese- und Sehge-
wohnheiten des Publikums. Der Rezeptionsprozess, geprigt von einem
dynamischen Schwanken zwischen der Lektiire des ,treated text“ und des
verdeckten Originaltexts, sowie der Betrachtung der visuellen Bearbei-
tung, folgt weder linearen noch logischen Gesetzmifligkeiten. Die sprin-
gende Fokussierung des Auges, die sich bei der Betrachtung einer
Humument-Seite einstellt, fordert Assoziationen und bietet dem Le-
ser/Betrachter alternative Interpretationsansitze. Phillips gestaltet diesen
Rezeptionsprozess bewusst, indem er mit Gewohnheiten und Erwar-
tungshaltung des Publikums spielt. Text und Bild kénnen nicht nur pa-
rallel gelesen/betrachtet werden, sondern bilden mitunter synergetische
Einheiten, deren Bedeutung erst in der kombinierten Rezeption voll zum
Tragen kommt. A Humument-Seite 32 zeigt die Darstellung eines weibli-
chen Gesichts ohne jegliche Gesichtsziige. In das eindimensionale, ho-
mogen rosafarbene Gesichtsfeld bricht ein ,river” ein, dessen Text das
Wort ,eye“ enthilt. Wihrend hier die vage Positionierung des Wortes
seye“ in der ungefihren Umgebung des nicht dargestellten Auges noch
willkiirlich oder zufillig erscheint, geht Phillips in der visuellen Uberar-
beitung von Seite 355 noch einen Schritt weiter, indem er das einzelne
Wort ,eye“ mit zwei Umrisslinien in Augenform umgibt. Das Wort ,eye“
bezeichnet das reale Objekt und nimmt visuell dessen Position ein.3!!

Besonders anschaulich prisentiert dieses Zusammenspiel von Text und
Bild A Humument-Seite 105.312 Auf den ersten Blick identifizierbar als
eine museale Szenerie mit einem abstrakten Bild an der Wand, lidt die
Seite zum stillen Kunstgenuss ein.3!* Den Raum vor dem abstrakten Bild,

Tatsichlich finden sich in Phillips’ Buvre immer wieder Hinweise auf Hiroshima (vgl. In-
ferno-Tllustration XXIX/4 und Kommentar 1985, S. 306), jedoch scheint die Verbindung zu
Toge Sankichi etwas weit hergeholt zu sein, vor allem da Toge ein sehr geldufiger japani-
scher Name ist.

311 A Humument Page 32 (1987) und A Humument Page 355 (1987).

312 A Humument Page 105 (1987).

313 Das Sujet des Raumes, an dessen Wand Kunstwerke prisentiert werden und damit das
Thema der Prisentation von Kunst in Museen und Galerien findet sich mehrfach in A Hu-
mument. Seite 70 verweist beispielsweise sowohl im ,treated text“, als auch bildlich durch
ein an der virtuellen Wand angebrachtes Bild auf Cezanne, wihrend die nachfolgende Seite
(S. 71) die Konsumbhaltung der Galeriebesucher kritisiert.
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das entfernt an die Werke Kandinskys erinnert, nehmen sockelartige Ge-
bilde ein, die in Galerien und Museen fiir gewohnlich dazu genutzt wer-
den, Kunstobjekte auszustellen. In Phillips’ Bild tragen diese Sockel
jedoch keine physischen Objekte, sondern ,treated text“, dessen Fluss die
dreidimensionale Form der Sockel bestimmt. Der Text erhilt durch die
rdumliche Darstellung der Sockel eine physische Prisenz und hebt sich
deutlich vom eindimensionalen Textfeld ab, das durch die Ubermalung
durchscheint. Der ,treated text“ greift diesen visuellen Schachzug inhalt-
lich durch einen humorvollen Kommentar auf: ,in / her room / sat
abstract / art“. Der Text abstrahiert das fehlende Kunstobjekt zu ,abstract
art“ — ein Wortspiel, das typisch ist fiir Phillips’ Humor. Die Worte
»abstract art“ reprisentieren das, was sie bezeichnen und fordern den Le-
ser gleichzeitig dazu auf, iber die Bedeutung der Bezeichnung ,abstract
art“ nachzudenken. Der Objekt-Text auf einem der beiden weiteren So-
ckel lautet ,,0 / art“ und scheint dem bewundernden Staunen des Kunst-
liebhabers Ausdruck zu verleihen. Der dritte Sockel prisentiert einen
Text, der humorvoll vieldeutig ist: ,which / made / time / penniless.“.
Phillips spielt hier moglicherweise auf die finanziellen Probleme an, die
oft mit dem Beruf des bildenden Kiinstlers einhergehen. Vielleicht hin-
terfragt Phillips aber auch die traditionelle Auffassung der Zeitlosigkeit
von Kunst, der einzigartigen Wirkung eines Kunstwerks, das durch seine
Prisentation an der Wand eines Museums scheinbar aufserhalb seines
zeit- und kunstgeschichtlichen Hintergrunds in die Ewigkeit entriickt ist.
Durch einen weiteren, auf den ersten Blick nicht erkennbaren Trick ge-
lingt es ihm, diese Uberlegung in die visuelle Gestaltung dieser Hu-
mument-Seite zu integrieren. In seinen ,Notes“ zu A Humument erklirt
der Kunstler, das abstrakte Gemailde an der Wand der simulierten Aus-
stellung bestehe aus den Fragmenten derselben Seite aus der ersten Hu-
mument-Ausgabe von 1970.31* Es gelingt es ihm hier nicht nur gemif
seiner Regel keine fremden Materialien in A Humument einzufiihren, ei-
nen Teil seines eigenen Werkes zu recyceln, sondern er erhebt diesen
auch in den Status eines scheinbar eigenstindigen abstrakten Kunst-
werks. Dieses Artefakt verdeutlicht das Spiel der Reprisentationen inner-
halb von A Humument, das vorgibt ein eigenstindiges homogenes Werk
zu sein, in Wahrheit jedoch ein aus unterschiedlichen Versatzstiicken zu-
sammengefiigtes, komplexes Puzzle ist, dessen einzelne Bestandteile

314 A Humument Page 105 (1980). Diese Seite ist an sich bereits eine Collage.
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und Details immer auch auf ihre Abstammung verweisen. Phillips
nimmt in einem seiner Humument-Texte Bezug auf eben dieses Phino-
men:

condemned / to life, // this / good book / book for nobody. // rm // meaning /
losing its meaning when / it follows / any picture of the / part of a / half of / a
picture / details are not / representation / question / whether the book is / this — /
itisas / Ifitis / and / exists in the / purposes it / does (12)

Details und Bruchstiicke kénnen nicht die Bedeutung des Ganzen, aus
dem sie entstammen, vermitteln und stellen insofern keine Reprisentati-
onen dar. Jedoch lisst dies nicht den Schluss zu, A Humument sei ein
eigenstindiges Werk. Der fragmentarische Charakter ist ein grundlegen-
der Bestandteil dieses Buches, dem sich der Leser/Betrachter nicht ent-
ziehen kann. Die Tatsache, dass der oben zitierte Text in A Humument
von einer visuellen Gestaltung begleitet wird, die aller Wahrscheinlichkeit
nach den Ausschnitt einer Postkarte wiedergibt>'® fithrt vor Augen, dass
Phillips’ textuelle Botschaft an sein Publikum stindig kritisch hinterfragt
werden muss. Ohne die Vorlagen und die aus ihnen entliehenen Details
konnte A Humument, ja ein Grofiteil von Phillips’ gesamtem Euvre,
nicht existieren. Der am Ende des Zitates geduflerte Wunsch, A Hu-
mument moge nur durch sich selbst und aus sich selbst existieren, mag
einerseits als der Versuch verstanden werden, diesem Werk die Stellung
eines einzigartigen und zeitlos-traditionellen Kunstwerkes zu verleihen.
Dies wird aber durch die kontinuierliche Uberarbeitung und Weiterent-
wicklung von A Humument in Frage gestellt. Als Kiinstlerbuch der beson-
deren Art kann A Humument inzwischen sicherlich als Klassiker
bezeichnet werden; als ,work in progress“ jedoch entzieht es sich fortlau-
fend der traditionellen Entriickung in die Zeitlosigkeit.

Ob es sich nun um die Entlehnung eines Postkartendetails fiir flags oder
das Zusammenfiigen unterschiedlicher Fragmente zur Gestaltung von A
Humument handelt, letztendlich haben Teile und Details an sich immer
eine Bedeutung, aber ihre ,wahre“, vom Kiinstler intendierte Bedeutung

315 A Humument Page 12 (1987). Der Ausschnitt zeigt einige Tulpen vor einer griinen Ra-
senfliche, die im Hintergrund von bunten Blumenrabatten begrenzt wird. Zwischen den
Tulpen im Vordergrund befindet sich ein Objekt, das méglicherweise ein Schild oder ein
Teil eines Miilleimers o.4. darstellt. Das Sujet erinnert an Phillips’ Postkarten-Gemilde Ben-
ches (1971) und an einzelne Bilder aus den Zyklen Ma Viast (1971/72) und Ein Deutsches
Requiem. After Brahms (1971).
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offenbart sich nur im Gesamtkontext und unter Berticksichtigung ihrer
Herkunft und ihrer Kombination.3!® Zeichen, die ihrem urspriinglichen
Kontext entrissen werden, verlieren ihre Referenz und werden dadurch
véllig willkiirlich manipulierbar.?” In einem Spiel wechselseitiger Sto-
rung und Verarbeitung entsteht ein interaktives Verhiltnis, das die unter-
schiedlichen Versatzstiicke zu der neuen Wirklichkeit von A Humument
verschmilzt. An die Stelle der wirklichen Welt tritt dieser imaginire
Raum, in dem sich der Unterschied zwischen der wahren und der kiinst-
lichen Welt verliert. Diese , Prizession der Simulakren“ resultiert in einer
Implosion der wirklichen in die hyperreale Welt, ,die traditionelle Oppo-
sitionen von Ursache und Wirkung, Ursprung und Ziel, Realitit und Fik-
tion, ja selbst von Wahrem und Falschem aufhebt“3!® und fiihrt zur
Kreation der personlichen Humument-Wirklichkeit des Kiinstlers Tom
Phillips. Der so konstruierten Hyperrealitit der modernen Konsumgesell-
schaft gelingt es, ,die Differenz von Original und Abbild zu unterlaufen,
um Bilder einer Welt herzustellen, die sie selbst erzeugt.“*!° Die gegen-
wirtige Zeit zeichnet sich nicht durch Realititserfahrungen aus, sondern
durch die Erfahrung der Simulation der Realitit und der Realitit der Simu-
lation.>?® Und doch ist diese Art der Wirklichkeitswahrnehmung auch im-
mer eng verbunden mit dem Gegenstand der Nachahmung. Ebenso, wie
Phillips’ Bearbeitung dem viktorianischen Roman A Human Document zu
einem neuen Leben verholfen hat, werfen die flags ein neues Licht sowohl
auf die Wahrnehmung der Postkarte als auch auf die britische Flagge.

Phillips fithrt die Abfolge von Wahrnehmung, Reprisentation und Simula-
tion noch einen Schritt weiter, indem er zwei seiner Union Jacks zu Wand-
teppichen verarbeiten lisst. 32! Er betont, dass dies, ebenso wie die
Ubertragung der verzerrten britischen Flagge auf Stoff, also die Riickfiih-
rung in ihr urspriingliches Medium und zu ihrer originiren Funktion,
eine Riickfiihrung der Flaggen zu ihrem Ursprungsmaterial Stoff ist und

316 Vgl. Gombrich, S. 476.

3V Vgl. Baudrillard, Jean. L’échange symbolique et la mort. Paris: Gallimard, 1976. S. 77
und 96.

318 Birus, Hendrik. ,Thomas Manns Joseph und seine Briider als simulierte Mimesis* in
Hg. Andreas Kablitz und Gerhard Neumann. Mimesis und Simulation. Freiburg: Rombach,
1998. S. 90.

319 Kablitz, Andreas. ,Vorwort® in Kablitz, S. 13.

320 vgl. Hammel, Eckhard. , Vorwort* in Subjekte der Simulation. Genographische Vortrige und
Essays zu Technik, Kunst, Philosophie. Essen: Verlag Die Blaue Eule, 1993. S. 7ff.

321 Union Jack Tapestry Design (1974) und Union Jack Tapestry (1974).
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ihr gleichzeitig gestattet, den Charakter eines Kunstwerkes beizubehal-
ten. Die Riickfithrung in Stoff ist gleichzeitig eine Riuickfithrung der Flagge
in die reale Welt, jedoch kann der Betrachter ohne Erklirung den Bezug
nicht selbst herstellen. Damit wird die ,treated flag“ nicht mit ihrem Ur-
sprungsobjekt verkniipft, sondern als nahezu eigenstindiges neues Objekt
dem Vokabular des Alltags hinzugefiigt. Der Kreis schlieft sich und zeigt,
dass es eigentlich keine vollkommene, der Wirklichkeit entriickte Simula-
tion gibt — alles ist gespeist von unseren Erfahrungen, die wiederum durch
die reale Welt um uns herum gespeist werden. Auch wenn die , treated flag*
am Fahnenmast kein wirklicher Union Jack ist, so wird sie doch als Flagge
identifiziert werden. Es wire ganz im Sinne von Tom Phillips, wenn in der
Zukunft wiederum ein Kiinstler aus einer Reproduktion seiner so entstan-
denen Flagge Inspiration beziehen wiirde.

In trying to reconstruct the hypothetical flat appearance of these mutations the prin-
cipal difficulty was to decide what happened in the parts of the design hidden from
view as they furled and billowed in the wind. [...] In order to complete the cycle (flag
flying photographed/photograph printed retouched/postcard purchased scruti-
nised/model of flying flag made/model conjectured flat/flat flag painted) these im-
ages should ideally be returned to their true size and be made of cloth.>?

Eines ist Johns und Phillips gemein: Sie fordern ihr Publikum zu bewuss-
tem Sehen und Wahrnehmen auf, ebenso wie sie sich als Kiinstler in der
Kunst des Sehens schulen. Die Probleme, mit denen Johns und Phillips
ihr Publikum konfrontieren, sind nachvollziehbar und stellen den Be-
trachter nicht vor unlgsbare Konflikte. Das Publikum wird angesichts des
fertigen Kunstwerks nicht verwirrt, sondern vom Kiinstler dazu eingela-
den, die mannigfaltigen Moglichkeiten der Reproduktion in unserem all-
taglichen Leben bewusst zu erleben. Die Kunst erfihrt damit eine
Wendung zum Prozessualen, dem gegeniiber alle Inhalte sekundir sind.
Der Prozess des Machens wird zum eigentlichen Inhalt der Kunst.3?
Wihrend der klassische Kunstbegriff auf Standards wie gekonnte Hand-
habung der Farbe, der Perspektive und naturgetreue Abbildung der Mo-
tive baut, geht es heute nicht mehr primir um die Abbildung, sondern
um den Zwischenschritt des Denkens, den der Kiinstler vollziehen muss,

322 Phillips, W/T 92. S. 67.

38 Vgl. Liithy, Michael. ,Subjektivitit und Medialitit bei Cézanne — mit Vorbemerkungen
zu Diirer, Kersting und Manet“ in Hg. Michael Liithy und Christoph Menke. Subjekt und
Medium in der Kunst der Moderne. Ziirich: diaphanes, 2006. S. 189-207.
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um von seiner beobachtenden Wahrnehmung zur Reprisentation zu ge-
langen — ein Aspekt, der fiir das Verstindnis von Phillips* (Euvre uner-
lasslich ist. Der Betrachter, der in traditioneller Manier Bilder ,lesen® will,
wird zunichst von Kunstwerken enttiuscht, die sich dieser Art von Rezep-
tion verweigern. A Humument lisst sich weder als fortlaufender Text bzw.
als Bildergeschichte lesen, noch erlaubt es dem Leser, den Originaltext von
Mallock zu entziffern oder den Bezug zwischen den illustrierten Inferno-
Stellen und dem Mallock‘schen Text herzustellen. Ebenso verhilt es sich mit
der von Phillips verfremdeten englischen Flagge, deren urspriinglicher Kon-
text dem Publikum vorenthalten wird.

Durch diese Dekontextualisierung wird jedoch die Bildrezeption nur gestei-
gert — der Betrachter fragt sich, woher die einzelnen Komponenten stam-
men und welchem Umfeld sie entrissen wurden. In ihrer Komplexitit legen
diese Kunstwerke Zeugnis von der gegenseitigen Durchdringung von Kunst
und Philosophie ab.*?* Phillips‘ Dante-Rezeption wird so dhnlich der Divina
Commedia zu einem Spiegel der Menschheitsgeschichte — einem Spiegel,
der notwendigerweise durch die Perspektive des bearbeitenden Kiinstlers
verzerrt ist. Tom Phillips, der eine starke Affinitit zur Sprache hat, beweist
in seinen Arbeiten eine enge Vertrautheit mit aktuellen philosophischen

324 Der Begriff der Reprisentation ist schon seit je her integraler Bestandteil philosophischer
Uberlegungen. Der Philosoph Ludwig Wittgenstein erdffnet seinen Tractatus logico-philoso-
phicus mit dem Satz ,Die Welt ist alles, was der Fall ist.“ (Tractatus §1). Der Kern von Witt-
gensteins Uberlegungen {iber die wahre Natur unserer Welt besteht in einer Abbildtheorie
der Bedeutung. Ein grofRer Teil des Tractatus beschiftigt sich damit, wie Sitze die Welt ab-
bilden. Zur Verdeutlichung der Verbindung zwischen Sprache und Welt findet sich gleich
zu Beginn seiner ,Wahrheitstabellen“ ein kurzer Exkurs in den Bereich der visuellen Repri-
sentation, der einen der Grundgedanken der Abbildungstheorie in Worte kleidet: ,Das Bild
ist ein Modell der Wirklichkeit“ (Tractatus § 2.12.). Trotz ihrer sprachtheoretischen Orien-
tierung wird Wittgensteins Sammlung von Aphorismen seit ihrer Niederschrift im Jahre
1921 nicht nur in der Philosophie, sondern auch vielfach in den bildenden Kiinsten rezi-
piert. Wittgenstein beschrinkt sich nicht auf die reine Sprachanalyse, sondern prisentiert
eine Bildtheorie der linguistischen Reprisentation, die Ansitze fiir die Erforschung moder-
ner visueller Medien bietet (Wittgenstein, Ludwig. Tractatus logico-philiosophicus Logisch-phi-
losophische Abhandlung. Frankfurt: Suhrkamp, 1963). Ansitze von Wittgensteins
Uberlegungen finden sich sehr konkret in Tom Phillips’ Werk wieder. 1999 entwarf Phillips
eine Serie von Wiirfeln, genannt Cubes, die eine englische Ubersetzung von Wittgensteins
§ 5.6, ,The limits of my language are the limits of my world“, enthalten: Wittgenstein’s Trap
(Wiirfel aus Silberdraht, 15,2 x 15,2 x 15,2 cm, 1999), Wittgenstein’s Dilemma (Siebdruck auf
Acrylwiirfel, 12,7 x 12,7 x 12,7 cm, 1999), Wittgenstein’s Dilemma, Inverted (Siebdruck auf
Acrylwiirfel, 12,7 x 12,7 x 12,7 cm, 1999).
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Uberlegungen und lisst ein intellektuelles Raffinement erkennen.??> Auf-
grund dieser starken Verwurzelung in der sprachlich-textuellen Basis kann
eine rein visuelle Betrachtung allein A Humument und den damit verkniipf-
ten Werken nicht gerecht werden.

1.2.3.  Der Text als offenes Kunstwerk

only the / word / pictures the / word (100)

Moglicherweise ist das einzige verbindende Element von Phillips’ Kunst
die Integration von Sprache in eine Vielzahl seiner Werke. Dieses vielfil-
tige Euvre, dem es aufgrund von Phillips’ persénlicher kiinstlerisch-kre-
ativer Kombinationsgabe ebenso gelingt vergangene und zeitgendssische
Stromungen der Literatur- und Kunstgeschichte in sich zu vereinen, wie
den stetigen Wandel unserer alltiglichen Welt wiederzugeben, ist geprigt
von einer Tendenz zum geschriebenen Wort: , The most important thing
to understand about this strategy which has been underway now for a
quarter of a century is that the writing has become part of the work itself
[sic].”3?® Tom Phillips, der in Oxford angelsichsische Literatur studierte,
zihlt zu einer Tradition bildender Kinstler, deren Herangehensweise
deutlich im geschriebenen Text wurzelt und als enzyklopidisch bezeich-
net werden kann. Wie viele andere Kiinstler hat auch Phillips Bemerkun-
gen zur Poetik, Schilderungen seiner Arbeitsweisen, ganze Aufsitze zu
4sthetischen Uberlegungen geschrieben. Phillips’ ,romance with scholar-
ship“3?’, generiert Werke, welche die Einbildungskraft stimulieren und
eine sinnfillige, einleuchtende Darstellung eines Gedankens oder eines
Konzeptes finden. Ob es sich dabei um elementare, einfache Darstellun-
gen komplexer Gedanken®?® oder auch Aggregate von gelehrten Anspie-
lungen handelt, das geschriebene Wort spielt sowohl bei der Gestaltung

33 Zur Bedeutung der Philosophie fiir die bildenden Kiinste vgl. Cameron, Dan. ,, Die Kunst
und ihre Wiederholung“ in Hg. Volker Bohn. Bildlichkeit, Frankfurt: Suhrkamp, 1990. S.
288.

326 Hurrell, , Preface: Tom Phillips at the Royal Academy* in Phillips, W/T 92. S. 11.

327 Hurrell,, 1992. S. 10.

328 Im Mirz 2007 prisentiert Phillips in seinem Blog die Gegeniiberstellung eines moder-
nen iPods mit einem prihistorischen Feuerstein-Werkzeug aus dem Tschad, die in ihrer
Einfachheit bestechend wirkt und charakteristisch ist fir Phillips’ Fahigkeit Verbindungen
herzustellen und komplexe Beziige auf elementare Grundgedanken zu reduzieren (,Hand
held” Tom Phillips: new and updates by the artist. Tom Phillips RA, 7. Marz 2007).
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als auch im Rahmen der begleitenden Texte eine prominente Rolle. In
dieser Hinsicht besteht eine deutliche Parallele zu Dantes Divina Comme-
dia mit ihrer Fiille mythologischer, historischer und literarischer Beziige
— eine Tatsache, die sicherlich Phillips* Herangehensweise dienlich war.

Phillips’ gesammelte Schriften, die zum Grofdteil der Erliuterung seiner
Werke dienen aber auch kritische Kommentare einschliefRen, sind um-
fangreich und legen Zeugnis ab vom starken Drang des Kiinstlers, sein
eigenes Werk fiir den Rezipienten zu interpretieren und so ebenfalls Re-
flexionen in den Bildern freizulegen, wie dies die Textbeigaben im Bild
vermégen. 32

The exhibit can be savoured knowing none of this material just as going to the opera
demands only that you bring along your ears and your eyes. Yet opera is clarified by
a prior glance at a synopsis, enriched by a later look at program notes, and further
deepened by reference to a score.>3

Am Rande dieser erklirenden Texte, aber auch in Schriften wissenschaft-
licher Art wie in seiner 157 Punkte umfassenden Abhandlung ,The Na-
ture of Ornament“ **' | nimmt Phillips Bezug auf Themen der
Kunstgeschichte und der Asthetik. Auch in seiner Rolle als héchst pro-
duktiver Musik- und Kunstkritiker fiir das Times Literary Supplement (TLS)
und andere Zeitschriften beweist er Interesse an aktuellen Werken und

329 Ebenso zeugt dies von einem starken Drang, die Rezeption seiner Kunstwerke iiber die
visuelle Betrachtung hinaus zu beeinflussen — vor allem wenn man bedenkt, dass er einen
Grofiteil der erliuternden Texte unter dem Pseudonym Bill Hurrel selbst verfasst hat (vgl.
I.1. Die Kiinstlervita oder: Das Leben als Kunstwerk). Er begriindet diese Taktik wie folgt:
,The British don’t like their artists to be too smart, and critics in particular don’t like to see
their own efforts effortlessly pre-empted.” (Phillips, W/T 92. S. 11).

330 Hurrell in Phillips, W/T 92. S. 11.

331 Tom Phillips stellt seine Aphorismensammlung , The Nature of Ornament: A Summary
Treatise” am 28. Oktober 2002 im , Architecture Forum* der Royal Academy of Arts vor. Im
Rahmen dieser Abhandlung iiber die Ornamentik, deren Struktur stark an Wittgensteins
»Wahrheitstabellen“ erinnert, nimmt Phillips unter anderem den Standpunkt ein, dass die
Ornamentik der Vorliufer aller anderen Kunstformen sei. , The Nature of Ornament” wird
vermutlich aus seiner Beschiftigung mit afrikanischer Kunst geboren. The Architectural Re-
view druckt im April 2003 Phillips’ kanonische Abhandlung mit einem begleitenden Kom-
mentar des Anthropologen John Mack vom British Museum, der es begriif3t, dass Phillips
sich mutig fiir die Erhebung des Ornaments iiber den Status des iiberfliissigen Zierrats
ausspricht, gleichzeitig jedoch kritisiert, dass viele Aussagen des Kiinstlers einen ,univer-
salizing character” hitten. (,Comment to Tom Phillips‘ Treatise ,The Ornament on Trial*“
The Architectural Review. Vol. 213, Issue 1274, April 2003.
S. 79-87).
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Diskursen und damit am ,Matter of Writing“3*? an sich. Seine Beschifti-
gung mit dem Thema Schrift beschrinkt sich jedoch nicht auf publizierte
Texte, sondern findet auch Eingang in sein Werk. Von Anbeginn seiner
Karriere an wird Phillips’ Kunst mit der Tradition visueller und konkreter
Poesie assoziiert, einer vorwiegend literarischen Strémung, die sich der
Erforschung des Verhiltnisses von visueller Form und semantischem In-
halt literarischer Texte verschrieben hat.?** Unter Phillips’ Arbeiten fin-
den sich sowohl Werke, die sich mit der signifikativen Rolle von Texten
beschiftigen, als auch Beispiele fiir die Konzentration auf deren rein vi-
suelle Aspekte.

Bei der Betrachtung seines (Euvres fallen in dieser Hinsicht zunichst
Phillips’ Letter Pictures auf, iberwiegend grof3formatige Gemailde, deren
gesamte Oberfliche durch multiple Schichten einander iiberlagernder
schablonierter Buchstaben strukturiert wird.*** Zumeist handelt es sich
dabei um die Buchstaben und Worte eines Titel-Satzes, der jedoch durch
mehrfaches Uberschreiben unlesbar wird. Ubrig bleiben die Schatten ei-

332 Hurrell in Phillips, W/T'92. S. 9. In Anlehnung an mittelalterliche Buchtitel identifiziert
Phillips’ Alter Ego Bill Hurrell fiinf Hauptthemen, die sich wie ein roter Faden durch Phil-
lips” Werk ziehen: (1) The Matter of Writing (schablonierte und gezeichnete Buchstaben:
z.B. Letter Pictures, A Humument, etc.), (2) The Matter of Postcards (z.B. Benches, The Quest
for Irma, Mappin’ Art Gallery), (3) The Matter of Process (die Arbeiten entstehen aus der
Aktivitit des Malens heraus: z.B. Terminal Gray), (4) The Matter of Design (Zeichnungen,
z.B. Rima’s Wall), (5) The Matter of Autobiography (vgl. Kapitel I.1. Das Leben als Kunst-
werk).

333 Der Begriff ,visuelle Poesie“ wird 1953 von O. Fahlstrém in dem Manifest for konkret
Poesie geprigt. Jeder Versuch, visuelle und konkrete Literatur in den Griff zu bekommen,
wird vor allem dadurch erschwert, dass es sich um mehrere internationale literarische Stro-
mungen handelt, die unabhingig voneinander entstanden sind. Daraus resultieren eine Va-
riationsbreite des Selbstverstindnisses und damit terminologische Unschirfe und
Differenzen. Im Folgenden wird vorwiegend der Terminus ,visuelle Poesie” als ein Sam-
melbegriff fiir alle Arten von Poesie oder Dichtung verwendet, bei welchen die visuelle Pri-
sentation eines Textes ein wesentliches Element der kiinstlerischen Konzeption darstellt.
,Experimentelle Poesie“ erscheint mir als Oberbegriff in dieser Hinsicht als zu unscharf.
Der Begriff ,konkrete Poesie“ bezeichnet eine Strémung der visuellen Poesie, die bestrebt
ist, aus dem ,konkreten“ sprachlichen Material wie Buchstaben, Silben und Wértern, von
traditionellen Zusammenhingen losgeldste Aussagen zu formulieren. Zur Problematik der
Definition konkreter Poesie: Dohl, Reinhard. ,Konkrete Literatur” in Hg. Manfred Durzak.
Die deutsche Literatur der Gegenwart. Stuttgart: Reclam 1971. S. 257-284 und Weiss, Chris-
tina. ,zur begriffserklirung: konkret — visuell“ in Eugen Gomringer. visuelle poesie. Reclam:
Stuttgart, 1996. S. 150fF.

334 Here We Exemplify (1967-68), Portrait of Cratylus (1979), Una Selva Oscura (1980), Mural
Colfe’s School (Wandgemalde, 1989).
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nes Textes, der nur noch durch ein wirres typographisches Geflecht re-
prisentiert wird. Diese Technik setzt Phillips wirkungsvoll bei einem sei-
ner Dante-Werke, Una selva oscura®®, ein. Phillips iiberlagert Buchstaben
in unterschiedlicher Schriftgréfle, sodass sich der geschriebene Text des
Satzes ,UNA SELVA OSCURA® iiberschneidet und sich zum Grof3teil
wiederum selbst ausléscht. Der Text wird zu einem ,linguistic thicket“33®,
dessen Buchstabenwald den Satz verschwinden lisst, das Geschriebene
auf seine typografische Visualitit reduziert und dabei gleichzeitig die Si-
tuation des dunklen Waldes am Anfang des Inferno evoziert. Phillips’ Ziel
ist es, so die ,calligraphic essence der Schrift zu isolieren und sie ,inde-
pendent of the act of reading* zu machen.33” Die Texte seiner Letter Pictures
verweigern sich dem Akt des Lesens und lenken dadurch das Augenmerk
des Betrachters sowohl auf die Schriftzeichen als auch auf den Prozess des
Lesens und die damit verbundene Bedeutungskonstitution. Die Unlesbar-
keit wird in diesen Bildern zu einer bewusst angewandten Strategie der , po-
etic illegibility”**® und verkérpert par excellence Marshall McLuhans These

,The medium is the message*.3*

Many of the works have to do with words: some are made up only of words and in
them the title of the picture is the picture, overlaying itself again and again in dif-
ferent letter sizes till only shreds of letters are left exemplifying wordness.>*°

Einer anderen Moglichkeit der unmittelbaren Verkniipfung von Wort und
Bild geht Phillips in Inferno-Illustration XXVII/2 nach. In der linken oberen

335 Una selva oscura® (ein dunkler Wald) ist ein Zitat aus Dantes Géttlicher Komddie: Am
Anfang des Werkes beschreibt Dante, wie er sich in einem dunklen Wald verliuft. Es exis-
tieren zwei Versionen von Phillips‘ Una Selva Oscura, ein groRformatiges Olgemilde und
die Mlustration Canto I/1 in Phillips” Dante’s Inferno (Abb. 11). Variationen dieses Motivs
finden sich auch in anderen Illustrationen, wie z. B. Dante’s Inferno Canto XIII/1 (1981, Abb.
12) und XXXIII/1 (1983, Abb. 13).

336 Phillips, 1985. S. 285.

337 Phillips, W/T 92. S. 82.

338 Dworkin, S. xxi.

3% Vgl. McLuhan, Marshall. The Medium is the Massage, New York: Bantam Books, 1967.
Phillips selbst verweist in Works and Texts to 92 auf den Bezug seiner Letter Pictures zu Mars-
hall McLuhan (vgl. S. 82). Ein weiteres Beispiel fiir diese gewollte Unlesbarkeit ist Inferno-
[lustration XXXI111/4, in der Phillips die gedruckten letzten acht Zeilen seiner Dante-Uber-
setzung nutzt, um Dantes Schimpftirade gegen Genua ,into a massive ,concrete’ expletive“
umzuwandeln.

340 Phillips, Tom. Paintings ¢, MCMLXV-LXXI. Catalogue of an exhibition organized by the
Dartington Arts Society (Dartington Hall, Totnes, Devon) 9. bis 26. Juni 1971. S. 4.
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Ecke der Illustration ist mit schablonierten Buchstaben das Wort ,ELO-
QUENCE* geschrieben. Die hellblauen Buchstaben miinden in einen stili-
sierten Fluss, der als breites farbiges Mdanderband alsbald die Farbe dndert,
dann als rote Flamme aufziingelt, um in seiner urspriinglichen Farbe in ei-
nem zweiten Schriftzug ,ELOQUENCE“ zu miinden, der sich tiber Eck mit
dem ersten verbindet. Phillips bezieht sich hier auf das Bichlein, welches
das hollische Elysium umgibt und als Sinnbild der Eloquenz gedeutet
wird.3*! Fiir das Verstindnis dieser Illustration ist die Lesbarkeit unabding-
bar, Wort und Bild werden hinsichtlich der allegorischen Deutung de-
ckungsgleich. Phillips fiithrt diesen Gedanken in den 90er Jahren weiter,
indem er sich von der Leinwand 16st und den Text in Form von Drahtskulp-
turen reduziert fiir sich stehen lisst. Diese Wire Sculptures**? bestehen nicht
mehr aus schablonierten Buchstaben, sondern sind eine stilisierte Version
Phillips’ eigener schnorkeliger Handschrift.

It was only recently [ca. 1996/7] when writing semi-cryptic message to my then wife-
to-be that I started making works of letters without any gaps between the lines. On
the plane back from an assignation in Frankfurt, while writing one of the spidery
trellises of amatory words I found that by bullying the letters a little I could make
them act as self-supporting units, like drawings for a free-standing screen.>*3

Im Gegensatz zu den Letter Pictures, in deren Konzeption den Riumen
zwischen den Buchstaben und damit der Leinwand tendenziell mehr Auf-
merksamkeit zuteil wird als den Buchstaben selbst, findet im Rahmen
der Wire Sculptures eine primire Konzentration auf die form- und inhalt-
gebenden Buchstaben statt. Gleichzeitig riickt die Lesbarkeit wieder in
den Vordergrund. Durch die Betonung der textuellen Basis der Werke
stehen sie der literarischen Tradition niher, als die Letter Pictures. Diese
Verwandtschaft wird durch mehrere Kreuz-Skulpturen®** innerhalb die-
ser Werkgruppe hervorgehoben: Spielerisch zitiert Phillips’ hier die Tra-
dition der Figurengedichte, deren Textgitter gleich einem Gewebe von
Buchstaben einen in sich schliissigen, zumeist religiosen Text schreiben.

3*1 Phillips bezieht sich hier auf Canto IV zuriick, indem er Guido da Montefeltros ,misuse
of his gifts of persuasive oratory and the form he takes on his final punishment” als ,Elo-
quence without the Wisdom” mit dem Limbus und damit mit Illustration IV/1 verkniipft
(»Iconographical notes and commentary on the illustrations” XXVII/2, S. 303. Abb. 14).

342 Song of Myself (1995) und Toge and Amour (1996).

33 Song of Myself* Tom Phillips. Works: Sculpture, Word Sculptures: Wire Sculptures, Tom
Phillips RA, 1995.

3% Golgotha, Tryptychon bestehend aus drei Drahtkreuzen: Word Cross (1997), Joca (1996-
97), Matha (1996-97).
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Die Urspriinge der Technik des Figurengedichts, das als Vorliufer der
visuellen Poesie gilt, finden sich in den frithen kultischen Verbindungen
von Wort und Bild in altorientalischen Inschriften und in der griechi-
schen Spitantike*, aus der beispielsweise Figurengedichte in Ei- oder
Flugelform bekannt sind. Der Text wird so entworfen, dass durch die An-
ordnung der Buchstaben und gegebenenfalls durch zusitzliche, dem Text
als Akrostichon, Mesostichon oder Telestichon eingeschriebene Verse,?*
zugleich ein Gegenstand bildlich reprisentiert wird, der zum Inhalt des
Textes in einer Beziehung steht. Mit der Einfithrung des Kreuzes als zent-
ralem Motiv des Christentums finden sich im Laufe der Geschichte auch
immer wieder Gedichte in Kreuzform.3*

Vor allem christliche Denker der Spitantike und des frithen Mittelalters
verfassen Figurengedichte als religiés inspirierte Gittergedichte, die aus
einem Buchstabenraster bestehen und hiufig die Form eines Kreuzes o-
der eines anderen christlichen Motivs haben. Ihren vorliufigen Héhe-
punkt findet diese Art der Dichtung vor allem zur Zeit des Barock,
wihrend der das Figurengedicht in Deutschland besonders in den Schi-
ferdichtungen des Pegnesischen Blumenordens®* wieder belebt wird. In
der Poetik der Aufklirung hingegen werden Figurengedichte aufgrund
der Betonung des Zeichencharakters der Dichtung und ihrer Selbstrefle-
xivitit als gekiinstelt und isthetisch minderwertig beurteilt und ver-
schwinden.

Phillips’ Kreuz-Tryptichon Golgotha stellt in visueller Hinsicht einen di-
rekten Ruickgriff auf die Tradition der Kreuzgedichte dar. Vor allem der

345 Griech. Jtechnopaignon®, lat. ,carmen figuratum”.

346 Akrostichon: Die Anfangsbuchstaben von Verszeilen ergeben hintereinander (bzw. un-
tereinander) gelesen einen Sinn, z. B. einen Namen oder einen Satz. Mesostichon: An be-
stimmter Stelle in der Versmitte stehende Buchstaben ergeben von oben nach unten gelesen
ein Wort oder einen Satz. Telestichon: Endbuchstaben der Verse einer Dichtung bilden ein
Wort oder einen Satz. Akrostichon, Mesostichon oder Telestichon werden allgemein unter
dem Begriff ,versus intexti“ zusammengefasst.

3%7 7. B. Venantius Fortunatus (ca. 540-600), Paul the Deacon (ca. 720-797), Alcuin (775-804,
Crux decus est mundi), Hrabanus Maurus (784-856), Catherina Regina von Greiffenberg
(1633-1694). Vgl. Higgins, Dick. ,A Short History of Pattern Poetry” in Pattern Poetry: Guide
to an Unknown Literature, State University of New York Press, 1987.

348 Der Pegnesische Blumenorden ist ein 1644 gegriindeter Niirnberger Dichterbund, der
ununterbrochen bis heute besteht. Der Name bezieht sich auf den durch Niirnberg ziehen-
den Fluss Pegnitz.
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Inhalt der Gedichte verdeutlicht aber, dass es sich um eine moderne, Phil-
lipssche Version des Kreuzgedichtes handelt, fiir die sich der Kiinstler
wiederum an den Versuchen einer Verbindung visueller und literarischer
Erfahrungen seiner Vorginger in der visuellen Poesie orientiert. Golgotha
befasst sich, wie Form und Titel bereits andeuten, mit einem religisen
Thema, der Kreuzigung Christi und fillt damit in den Bereich der aktua-
lisierenden Rezeption der Heiligen Schrift. Das Werk besteht aus drei
einzelnen Kreuzen, dem Word Cross, das fiir Christus steht, und den bei-
den Kreuzen Joca und Matha,** welche die beiden Schicher reprisentie-
ren, die neben Christus hingerichtet wurden. Der Text der Kreuze ist
Phillips’ personliche Interpretation der letzten Worte, bzw. Gedanken der
drei Gekreuzigten. Phillips verwendet kein bekannten biblischen Texte
oder Gebete, sondern gestaltet Wortwahl und Tonfall der Kreuz-Texte als
Ausdruck der Individualitit der jeweils reprisentierten Person. Gelegent-
lich zitiert er Fragmente christlicher Schriften und spielt mit deren Vari-
ationen.

Wihrend der Text von Word Cross, dem Kreuz Christi, in einem ,delirious
stream of dying consciousness“**? auf die Verkérperung des Wortes im
Alten und Neuen Testament eingeht, sind Ton und Inhalt von Joca ge-
pragt vom rauen Leben des Schichers, das — hier auch im Wort — abrupt
am Kreuz endet. Phillips’ Variante des Bibelverses ,Im Anfang war das
Wort“3>!,  THE BANG AT THE / BEGINNING WAS / THE WORD”,
klingt respektlos und vermittelt eine ironische Distanziertheit zum ge-
wihlten Thema.?>? Wiederum entscheidet Phillips sich hier fiir eine sehr
personliche Herangehensweise und nimmt das Bibelzitat wortlich, in-
dem er sich auf einen spezifischen Aspekt des Themas konzentriert:

3 In apokryphischen Schriften wird der gute Dieb als ,Matha’ und der bose Dieb als ,Joca’
bezeichnet.

350 Phillips, Sacred. S. 12-17.

31 Johannes 1,1.

352 Uber sein Verhiltnis zum christlichen Glauben duRert sich Phillips wie folgt: ,] am not
a Christian except in the face of art. Having been brought up on that great story and having
revisited it so many times in a singing life, as well as in the masterpieces of past art, it still
supplies my images of transcendence as well as my metaphor of the spiritual.” (Phillips,
W/T92.S.128).
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THE BANG AT THE
BEGINNNG WAS
THE WORD AND
THE WORD WAS

EVERYTHING THAT

YES CROSS 1S THE
‘WORD ALRIGHT
THE WHOLE THING’S
BEEN RIGGED
MATHA MY MATE

WAS THE CASE ON THE OTHER SIDE
AND THE CASE WAS OF THE LOONY
GOD WHO MADE THEY'VE STUCK
ALL THINGS THE IN THE MIDDLE
HEAVENS AND EARTH SUN AND MOON AND THE SUFFERING AND ME HERE JUST ANOTHER JEW TO MAKE THE BLOODY
CROSS FOR THE SON OF MAN OUR LORD THE WORD NUMBER UP BECAUSE THE WORD WENT OUT TO ROUND UP

MADE FLESH WHICH IS AS GRASS AND A THINKING
SYMBOL BEHOLD THE WORD DESPISED REJECTED

THREE WHY THREE WHY ME AND WHAT’S THE NUTTER
ONLY ONE MORE FAKE MESSIAH SOME STOOGE DOUBLE

OF MEN THE SCOURGED WORD AND WORD CRUCIFIED CROSSED POOR BLEEDER RAMBLING ON ABOUT BEING
THE WORD GONE UPON HIGH TO SIT AT HIS OWN RIGHT GOD’S ONLY BEGOTTEN WORD MADE FLESH AND HOW
HAND THAT THE WORD MIGHT BE FULFILLED WHOSE HE’S STATIONED HERE TO SAVE THE WORLD SO I SAID
SOUND IS GONE OUT INTO ALL LANDS EVEN TO THE SAVE YOURSELF OLD CHUM THAT’S MY ADVICE LOOK
UNDOERS OF THE AFTER NUMBER
WORD AND THE ONE AND MARK
NATIONS RAGING MY WORDS IF

SO FURIOUSLY
TOGETHER AND
THE PEOPLE THAT
WALK IN DARKNESS
WHO IMAGINE A
VAIN THING FOR
THE LORD GAVE
THE WORD THAT
WE SHOULD BE
RAISED AT THE
LAST TRUMPET
‘WHEN SORROW AND
SIGHING SHALL
FLEE AWAY WORD
WITHOUT END AMEN

Word Cross, 1997

THIS DAY THERE
ISN'T SOMETHING
FISHY GOING ON
HERE ON TOP OF
SKULL HILL MY
NAME’S NOT JOCA
AND YOU'RE THE
KING OF HEARTS
WHATS MORE THE
BLOODY SUN’S GONE
OUT HE’S FINISHED
AND I'M LEFT HERE
LOST FOR WORDS OH
LORD ALMIGHTY
GIVE US A BREA

Joca, 1997

Das Kreuz, ein weltweit verbreitetes Symbol von hoher kultureller und
religioser Bedeutung, wird 431 n. Chr. durch das Konzil von Ephesos of-
fiziell als christliches Zeichen eingefiihrt. Es ist das Symbol fiir Christi
Leiden und Sterben und wird hiufig symbolisch mit seiner Person gleich-
gesetzt. 33 Phillips bedient sich hier nicht nur dieser weit verbreiteten
Symbolik, sondern bietet eine sehr wortliche Interpretation des religiosen
Textes an: Christus, das fleischgewordene Wort Gottes, wird in Form ei-
nes Wort-Kreuzes dargestellt. Golgotha ist ein Kunstwerk, das vor dem ge-
gebenen religiosen Hintergrund das ,Wort“ an sich in den Mittelpunkt
stellt. Es handelt sich nicht primir um ein Werk, das den christlichen
Glauben feiert, wie dies bei den traditionellen Kreuz-Gedichten iiblich ist,

33 Im Christentum werden zunichst die im Alten Testament vorhandenen jiidischen heili-
gen Schriften , Wort Gottes“ genannt. Dariiber hinaus wird aber schon im Prolog des Johan-
nesevangeliums der Begriff ,Wort“ auf Jesus Christus selbst bezogen, der als der
Schépfungsmittler fungiert und als fleischgewordenes Wort Gottes zugleich im Gottesver-
hiltnis eines einzigen Sohnes zum Vater steht und im Auftrag dieses Vaters die Welt erlost
(Johannes 1,1-5.14; 3,16ft., Offenbarungen 19,13). Vgl. auch Ratzinger, Josef Benedikt XVI.
Wort Gottes: Schrift, Tradition, Amt. Hg. Peter Hiinermann und Thomas Séding. Freiburg:
Herder, 2005.
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sondern um eine spielerische Deutung der religiosen Vorlage, belebt
durch Phillips’ personliche Lesart. Word Cross symbolisiert nicht nur den
leidenden Jesus, es verleiht ihm durch seinen Text auch eine Stimme.
Phillips verweist in seinem Kommentar auf das ,speaking cross®, das in
einer der dltesten christlichen Dichtungen der angelsichsischen Litera-
tur, The dream of the rood (8. Jh.), auftritt. Das Gedicht berichtet vom
Traum eines Skalden, in dem dieser sich mit dem Kreuz, an dem Christus
starb, unterhilt.®* Im Gegensatz hierzu verleiht Phillips dem Kreuz
keine eigenstindige Identitit — sie ist identisch mit der des Gekreuzigten.
Jesus ist das Kreuz und das Wort-Kreuz spricht mit seiner Stimme. Zei-
chen und Referent bilden auf der Grundlage des Kreuz-Gedichtes eine
Einheit, die durch ihr Auftreten in Form eines puristischen, auf das We-
sentliche reduzierten Drahtgeflechts wiederum eine fast religiose Wir-
kung erzielt.

Phillips’ Kreuzgedichte sind in ihrer Konzentration auf das Wort an sich
Beispiele fiir die bei den Literaten des 20. Jahrhunderts iibliche Astheti-
sierung des geschriebenen Wortes, die ihrerseits direkt an die Tradition
der Figurengedichte ankntipft. Die Physikalitit des mit Draht geschriebe-
nen Wortes selbst wird zum &sthetischen Fokalpunkt und bestimmt die
Rezeption in nicht geringem Mafle. Die graphische Anordnung des Tex-
tes in Kreuzform, die ein untrennbares und wesentliches Element der
kiinstlerischen Konzeption darstellt, betont den Zeichencharakter der
Dichtung und unterstreicht gleichzeitig seine inhaltliche Bedeutung.
Form und Inhalt bedingen und erginzen einander und sind in hohem
Mafle autoreflexiv.

Gerade diese in der Tradition der Figurengedichte prisente Autoreflexivi-
tit bildet bereits den Ankniipfungspunkt fiir die avantgardistische Mo-
derne, deren berithmter Vertreter Stéphane Mallarmé in Un coup de dés*>
den im Text thematisierten , Schiffbruch” durch die Verteilung der Wor-
ter auf den Seiten illustriert. Mallarmé setzt die visuelle Erscheinung der

354 Phillips, Sacred. S. 12-17. Es existiert eine Abschrift des Gedichts im Vericelli-Kodex, ei-
nem Werk aus dem 10. Jahrhundert, das 1822 in Italien gefunden wurde. Ein Teil der Verse
war schon vom Ruthwell Steinkreuz (Schottland) aus dem 8. Jahrhundert bekannt und man
geht davon aus, dass das Gedicht weitaus ilter ist. Vgl. auch Brock, Jeannette. ,The Dream
of the Rood and the Image of Christ in the Early Middle Ages” About.com Education: Medi-
eval History, s. d.

355 Vgl. Kapitel 1.2.2.1 Typographische Poesie.
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Schrift als Stilmittel ein und trigt durch deren Anordnung und Schrift-
bild zugleich den gesuchten syntaktischen und semantischen Polyvalen-
zen Rechnung. Das Zusammenwirken von Zufall und kalkuliertem
Effekt, Klarheit und mysterioser Mehrdeutigkeit fiihrt in dem abstrakten
Figurengedicht Un coup de dés, das als Ausgangspunkt fiir eine geplante
groflere Dichtung zu verstehen ist, eine Textlandschaft herbei, die in Ge-
staltung und Anordnung, in ihrer Verteilung der Buchstaben tiber das
weifle Blatt, gleichsam spontan und ungeplant wirkt. Wortkomplexe wer-
den tiber zwei Buchseiten verteilt und gewinnen dadurch bildlichen Cha-
rakter. Inhaltliche Bruchstiicke werden auch optisch zueinander in
Beziehung gesetzt, der Leser wird aufgefordert zwischen den auf den lee-
ren weiflen Flichen angeordneten Elementen Verbindungen zu finden
und schliellich Sitze zu entdecken, die im Geschriebenen Gedichte bil-
den, die immer wieder unterschiedliche und neue Bedeutungsvariatio-
nen zulassen.

Die Dichtung ist im Druck, jetzt, so wie ich sie entworfen habe in der Seitengestal-
tung, worin der ganze Effekt liegt. Ein gewisses Wort, in groffen Buchstaben, ver-
langt das Weif einer ganzen Seite, und ich glaube der Wirkung sicher zu sein. [...]
Die Konstellation wird, nach genauen Gesetzen und soweit es einem gedruckten
Text erlaubt ist, ihm notwendigerweise die Gangart eines Sternbilds aufprigen. Das
Schiff gibt die Schrige hinzu, von der Hoéhe einer Seite bis auf den Grund der
nichsten usw.; denn, und das ist der Blickpunkt, von dem aus alles zu sehen ist
(den ich in einer Zeitschrift weglassen musste), der Rhythmus eines Satzes, bezo-
gen auf ein Tun, oder selbst auf ein Ding, hat nur einen Sinn, wenn er es nachahmt
und, auf dem Papier abgebildet, zuriickgenommen in das Wort, in die urspriingli-
che Prigung, trotz allem, etwas wiederzugeben weif.>*®

Die Dichter des Futurismus, Dadaismus und Surrealismus setzen diese,
von Mallarmé angestoRene Entwicklung fort. So verfolgt beispielsweise
Guillaume Apollinaire mit seinen Calligrammes vor allem die Intention,
die unbewusste oder traditionell ausgeblendete Materialitit und Schrift-
lichkeit der Dichtung wieder ins Bewusstsein zu heben. In den fiinfziger
und sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts wird die Tradition der Figu-
rengedichte in Kombination mit Mallarmés Dichtung von Vertretern der
visuellen Poesie aufgegriffen, wie beispielsweise von Carlfriedrich Claus,

36Mallarmé, S. 74.
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Christian Morgenstern oder Pierre Garnier*’ und findet so wieder Ein-
gang in aktuelle Stromungen in Literatur und Kunst. Angeregt von Eugen
Gomringer und den Dichtern der Noigandres-Gruppe aus Brasilien ent-
steht in den 50er Jahren ein besonderes Interesse an visueller Poesie, das
auch die wissenschaftliche Beschiftigung mit diesem Thema und die Ein-
beziehung auflereuropdischer Traditionen nachhaltig férdert.

Innerhalb der Tradition visueller und konkreter Poesie gibt es unter-
schiedliche Auspragungen und Spielarten, die zwischen der visuellen Ge-
staltung eines lesbaren Textes und der volligen Abstraktion pendeln. Die
Visualitit eines Textes kann bis zu dem Punkt verstirkt werden, an dem
Symbole und Bilder austauschbar werden, an dem Buchstaben bis zur
Unkenntlichkeit abstrahiert werden und der Rezipient sich mit rein visu-
ellen typografischen Formen konfrontiert sieht, deren semantische Be-
deutung verborgen bleibt. Auch diese Spielart findet sich in Phillips’
Repertoire: Bereits 1963/4 widmet er eine Kohlezeichnung, Language
Drawing®*8, dem Thema geschriebene Sprache. Es handelt sich hierbei
um eine schlichte, schwarze Kohlezeichnung auf weiflem Papier. Die
obere Hilfte der Zeichnung wird dominiert von vorwiegend exakten, fett
gezeichneten Linien, die teilweise an Schriftzeichen erinnern, jedoch kei-
nen konkret erkennbaren Sinn vermitteln. In der unteren Hilfte scheinen
sich die Linien zu dynamischen, runden Formen aufzulésen, die wiede-
rum flammengleich aufwirts ziingeln. Der gedankliche Sprung zum
Thema geschriebene Sprache wird jedoch erst durch den Titel des Bildes
moglich.

357 Vgl. Ernst, Ulrich. Carmen figuratum. Geschichte des Figurengedichts von den antiken Ur-
spriingen bis zum Ausgang des Mittelalters. Koln: Bohlau, 1991 und Ernst, Ulrich. Intermedia-
litit im europdischen Kulturzusammenhang: Beitrige zur Theorie und Geschichte der visuellen
Lyrik. Berlin: Erich Schmidt, 2002. Der Tradition der Figurengedichte folgend bilden diese
Lyriker zuweilen durch typographische oder kalligraphische Anordnung der Verszeilen oder
ihrer Teile die Konturen der behandelten Gegenstinde ab. Zu den bekannteren Beispielen
zihlt Morgensterns Gedicht Zwei Trichter, dessen Text eine Trichterform auf dem Papier
bildet. Hinsichtlich Pierre Garniers Arbeiten siehe v. a. Penzkofer, Gerhard. ,Die Sehnsucht
nach dem Heiligen: Moderne und Postmoderne in Pierre Garniers poésie spatiale” in Post-
moderne Lyrik - Lyrik in der Postmoderne. Studien zu den romanischen Literaturen der Gegen-
wart. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann, 2007. S. 191-214 und Dencker, Klaus Peter.
TextBilder — Visuelle Poesie International. Koln: DuMont, 1972.

358 Language Drawing, Kohle, 50 x 75 cm (1964).
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Obgleich auch am Rande anderer Werke in Phillips* Buvre hiufig
Schriftzeichen vorkommen?*, bleibt Language Drawing lange Zeit das
einzige Werk, das sich ausschliefllich diesem Thema widmet. Erst An-
fang der 90er Jahre beschiftigt sich Phillips wieder gezielt in einer Reihe
von Werken mit dem Mythos Schrift und der Faszination, die geschrie-
bene Symbole seit jeher auf Menschen ausiiben. In dieser Zeit entstehen
The Cloak of Mercury, eine Pastellzeichnung welche die mythologische
Entstehungsgeschichte von Schrift und Sprache thematisiert*®®, und Ri-
ma's Wall, eine Serie von acht grofformatigen Zeichnungen, die, zu ei-
nem Gesamtbild zusammengefiigt, einen Ausschnitt einer vorzeitlichen
Hohlenmalerei wiedergeben sollen.?! In seinem Inferno setzt Phillips
diese Art von Schriftzeichen — ,configurations of nonsense letters” — im-
mer dann ein, wenn Geschehnisse in oder um Dantes Pritext ,semigib-
berish“ oder ,incomprehensible sounds“ Anlass zur Visualisierung von
sprachlicher Verwirrung geben.*®? Schriftzeichen werden in diesen Wer-
ken bis zur Unkenntlichkeit abstrahiert, Symbole und Bilder werden aus-
tauschbar und demonstrieren eine extreme Form der visuellen Poesie,
deren primires Ziel nicht die Lesbarkeit des Textes ist, sondern die redu-
zierte visuelle Erscheinungsform des Zeichens.

Deutlich weiter verbreitet sind Beispiele visueller Poesie, die der Lesbar-
keit geschriebener Zeichen einen gréferen Stellenwert einrdumen und

39 7. B. Speaking in Tongues (1980).

30 The Cloak of Mercury besteht aus einem verworrenen Geflecht aus Zeichen, aus deren
Formen laut Phillips simtliche Buchstaben des Alphabets geformt werden kénnen. Phillips
spielt hier auf die Rolle des Gétterboten Merkur an, der den Menschen das Geschenk der
Sprache bringt und verkniipft diese mythologische Begebenheit mit den biblischen Berich-
ten iiber das ,Pfingstwunder*, die in der Apostelgeschichte beschriebene wunderbare Fi-
higkeit der Jiinger, in allen Sprachen zu sprechen und alle Sprachen zu verstehen sowie mit
der damit verbundenen ,Babylonischen Sprachverwirrung®, mit der Gott die Menschen fiir
die Hybris des Turmbaus zu Babel straft (vgl. Phillips, W/T 92. S. 98). The Cloak of Mercury
(1991).

361 Phillips versucht mit seinen acht Zeichnungen, deren oberen und unteren Rinder an
Schirfe verlieren, die Situation einer Héhlenerkundung mit Taschenlampe zu simulieren.
Als Inspiration fiir die Rima-Zeichnungen gibt Phillips eine Textstelle aus H. W. K. Collams
Roman Unhaunted Comma (Autor und Roman sind Erfindungen des Kiinstlers, siehe Kapi-
tel I.1. Die Kiinstlervita oder: das Leben als Kunstwerk) an, in der beschrieben wird wie die
Protagonistin Rima unter der Villa ihres Liebhabers Vellinger eine prihistorische Héhle
entdeckt, deren Winde mit Schriftzeichen bedeckt sind. Rima’s Wall (1991-92).

362 Phillips 1985, VII/3, XXXI/1, XXXI/4 und XXXII/4. The Cloak of Mercury (1991) hat
grofRe Ahnlichkeit mit der Illustration zu Canto XXXI/1.
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damit stirker der literarischen Tradition verpflichtet sind. Grundlage die-
ser Werke sind die herkdmmlichen Gesetze der Syntax und der Textzu-
sammenhinge, welche die visuellen Dichter und Kiinstler
dekonstruieren, um sie dann mit Hilfe neuer, selbst definierter Regeln
und Codes zu einem multivisuellen Text zusammenzufiigen. Allgemein
hebt sich visuelle Poesie gegeniiber konventionellen Texten durch ein
freieres Verstindnis der Syntax ab ohne jedoch das Postulat der Lesbar-
keit vollig aufser Acht zu lassen. Eugen Gomringer definiert visuelle Poe-
sie als Texte, ,die zusitzlich zu ihrer visuellen qualitit sich nach
klassischer manier in der vom dichter bestimmten abfolge der sitze und
worter lesen lassen.“3%3 Welche Form visuelle Poesie auch annimmt, sie
zeichnet sich vor allem durch eine grenziiberschreitende Interaktion zwi-
schen den Bereichen aus, in deren Mittelpunkt immer ein Text steht, dem
meist eine allgemeine lineare Kommunizierbarkeit zueigen ist.

1.2.3.1. A Treated Victorian Novel

beautiful / last / random fragments of poetry / finding / syllables (239)

Lineare Kommunizierbarkeit zihlt zu den Vorbedingungen einer unge-
hinderten visuellen Aufnahme und Wahrnehmung von Sprache in Form
schriftlicher Zeichen durch ein rezipierendes Individuum. Humumeni-
Texte tiuschen auf den ersten Blick eine solche Lesbarkeit vor, nur, um
sich bei genauerer Betrachtung dem Entziffern und Dekodieren sprachli-
cher und nichtsprachlicher Zeichen zum Zwecke der Sinnkonstitution zu
entziehen. Bei der Lektiire der Humument-Texte stellt sich kein harmo-
nisch-flieRender, linearer Lesevorgang ein. Um Bedeutung generieren zu
koénnen, muss der Rezipient zwischen den einzelnen Fragmenten sprin-
gen und Querverbindungen herstellen, mogliche Verweise aufdecken
und in einen entsprechenden Kontext einbetten. Phillips’ dissonante
Textgebilde sind eine Verneinung herkémmlicher Schreibweisen und
kénnen in beliebiger Richtung gelesen werden.

Aufgrund seiner literarischen Grundlage bietet sich A Humument als ideales
Feld fur textuelle Experimente und gedankliche Spielereien an, die auch in

363 Gomringer, Eugen (Hg.). Visuelle Poesie. Stuttgart: Phillip Reclam Junior, 1996. S. 9.
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einer an das ernsthaftere Thema angepassten Variante Phillips‘ Inferno pri-
gen. Strukturdurchbrechungen in Grammatik, Syntax und Semantik, Expe-
rimente mit stilistischen Mitteln, Metaphern und Themen sind ebenso
charakteristisch fiir Tom Phillips’ Manipulation des viktorianischen Textes
wie experimentelle Collage- und Montagetechniken®** und die Aufnahme
musikalischer und bildlicher Darstellungen. Phillips’ verdichtete Hu-
mument-Poesie entspricht in ihrer reduzierten, von typografischen und
sprachlichen Gewohnheiten befreiten Form den Grundideen der visuellen
Poesie. Viele der in A Humument und im Inferno enthaltenen Texte folgen
der von Gomringer fiir die visuelle Poesie geforderten linearen Lesbarkeit,
jedoch macht vor allem der fragmentarische Charakter vieler Textbeigaben
in seiner Aufsplitterung sprachlicher Sinneinheiten, vermischt mit visuellen
Erginzungen hiufig eine eindeutige Bedeutungskonstruktion fast unmog-
lich. Phillips arrangiert die Textbeigaben in Bild-Text-Kombinationen, die
von nahezu absoluter Disjunktion zu vollkommener synthetischer Identifi-
kation von Wort und Bild reichen.?®> Die entscheidende poetische Titigkeit
ist dabei die Konstruktion, die neuartige Zusammensetzung der einzelnen
Sprachelemente, die an Gomringers ,Konstellationen“ erinnert. Wihrend
jedoch fiir Gomringer die Worter nicht mehr primir Bedeutungstriger sind,
sondern visuelle und phonetische Gestaltungselemente, schwankt Phillips’
Konzeption zwischen diesen Polen. Je nach Segmentierung des Textes beim
Lesen ergeben sich in Phillips’ Humument-Poesie unterschiedliche syntakti-
sche Einheiten, deren semantischer Gehalt bedeutungsverindernd wirkt.
Auch Anklinge an die fiir den visuellen Poeten Ernst Jandl charakteristi-
schen Lautgedichte finden sich in Phillips’ ,inspired nonsense“**®, die vor-
zugsweise die phonetische Seite des Sprachzeichens betonen ohne jedoch
die semantische ginzlich zu vernachlissigen:

364 ygl. Kapitel 1.2.1. Das Kiinstler-Tagebuch.

365 Die deutlichste Parallele zu Phillips’ Technik lisst sich bei Burroughs’ zerschnittenen
Texten (vgl. Kapitel 1.2.2.1 Typographische Poesie) und den i-Gedichten des Kunstlers Kurt
Schwitters feststellen, einer Sonderform seiner bekannten Merz-Gedichte. Die i-Gedichte be-
stehen ausschlieflich aus Texten fremder Autoren, aus denen Schwitters Teile ausschneidet
und die zuriickbleibenden Fragmente zu einem neuen, eigenstindigen Text erklirt. 73 Po-
ems von Kenneth Goldsmith und Emmett Williams® Sweethearts zihlen neben Phillips’ A
Humument zu den wenigen Sequenzen visueller Poesie, die einen narrativen Ablauf aufwei-
sen.

366 Hofstadter, Douglas R. Metamagical Themas: Questing for the Essence of Mind and Pattern.
Viking Penguin Books: Middlesex, 1985. S. 228.
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ting // ting // zL. /] king // ming // ting // rit // ing // toop / pulses. A // pring //
ping // zi [/ prin /] prin /] king // king /| zing [/ ing /| king // wing /| wing //
timb // ning // ing // hey. / Birds sang / last they / united a / garden* (133)3¢’

Phillips’ Manipulation des bestehenden sprachlichen Materials geht weit
uiber eine rein typographische Neugestaltung des Textes hinaus. Phillips
behandelt A Human Document wie einen in scriptio continua niederge-
schriebenen Text, den er nach seinem Willen in Worter und neue
Sinneinheiten unterteilt.>*® In seinen Inferno-llustrationen gelingt es
ihm sogar, fiir die Streitszene zwischen Sinon und Adamo in Canto XXX
vulgires Vokabular in A Human Document hineinzulesen: , Abuse has to
be teased out of Mallock’s text, but it can be found.“3¢° Phillips verwendet
den viktorianischen Roman wie einen Grundwortschatz, aus dem er sich
fuir seine eigene Poesie bedient. Obwohl er sehr geschickt mit Worten
umzugehen versteht, greift er fiir seine eigene Dichtung mit Vorliebe auf
fremde Texte zuriick.’’° Er selbst erklirt diese Tatsache damit, dass er
eben kein Poet sei:

It is the solution for this artist of the problem of wishing to write poetry while not
in the real sense of the word being a poet ... he gets there be [sic] standing on some-
one else’s shoulders.3”!

Die Frage, ob Phillips zu Recht als Dichter bezeichnet werden kann, ob-
wohl seine Kunst auf der verbalen Grundlage eines anderen Autoren ba-
siert, ist nach den konstitutiven Kriterien und Grundbegriffen der Poetik
problematisch. Jedoch kann man dem Kiinstler, ,WHO LONGED TO BE
MARLOWE*“372 eine poetische Kompetenz>3’3 nicht absprechen, vor al-

367 A Humument Page 133 (1987).

368 Bis ca. 600 n. Chr. wurden codices in der sogenannten scriptio continua niedergeschrieben,
d. h. alle Buchstaben wurden ohne Leer- oder Satzzeichen aneinandergereiht und mussten
vom Leser oder Vorleser beim Leseprozess in Worte und logische Sinneinheiten unterteilt
werden. Dies resultierte zwangsldufig in einer Vielzahl unterschiedlicher Lesarten. In den
Grundziigen fallen diese Texte unter Roland Barthes‘ Kategorie der ,schreibbaren“ Texte,
welche eine aktive Beteiligung des Lesers erforderlich machen (vgl. Hayles, S. 4f.).

369 Phillips, 1985. XXX/4, S. 306.

370 Vgl. Phillips’ ,columnedge poetry“, Kapitel 1.2.2.1 Typographische Poesie.

371 Phillips, W/T 92. S. 259.

372 Phillips, Curriculum Vitae XX (1986-1992, Abb. 2).

373 Poetische Kompetenz in Anlehnung an Noam Avram Chomskys linguistischen Kompe-
tenzbegriff.
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lem, wenn man seine gekonnte Blankvers-Ubersetzung der Divina Com-
media beriicksichtigt.’”* Phillips’ assoziative Humument-Poesie erinnert
an das von den Surrealisten propagierte automatische Schreiben.3”
Scheinbar frei von jeder Logik gelangt Phillips durch die Kombination des
viktorianischen Textes mit seinen eigenen Ideen zu neuen verbalen und
visuellen Kunstwerken, in denen sich nicht zusammengehérige Dinge in
der unerwarteten Gegentiberstellung verkoppeln und eine neue poetische
Wirklichkeit erzeugen: ,Perhaps one of the virtues of nonsense is that it
opens our minds to new possibilities. The mere juxtaposition of a few ar-
bitrary words can send the mind soaring into imaginary worlds.”3”® Damit
gelingt es dem Kiinstler, die Gegensitze zu einem stimmigen Gesamt-
konzept zu vereinbaren.?””

Throughout A Humument, the relationship between text and images is complex. In
fact, even separating the two for individual analysis violates the simultaneity of their
reception, for one is never able to ,read’ the one apart from the other.>’®

374 Vgl. Kapitel 11.2.2.2. Phillips‘ Ubersetzung.

375 Ebenso relevant fiir ein Verstindnis der Phillips‘schen Poesie ist der in der surrealisti-
schen Dichtung propagierte ,humour noir“. Dieses bei Max Ernst abgeleitete Konzept ist
Teil der surrealistischen Programmatik, die insbesondere in André Bretons Anthologie de
Vhumour noir (1941) formuliert wird. Subjektiv-subversive Formulierungen unterminieren
konventionalisierte Mechanismen und brechen mit den traditionellen Normen des Kunst-
begriffs.

376 Hofstadter, S. 226.

377 Mary Ann Caws vergleicht Phillips’ Dichtung mit den Werken des franzssischen Surre-
alisten André Breton: , Phillips is a poet as Breton was. These creations are at once screamingly
funny, sad, and infinitely moving. Indescribable, they are the kind of thing you dwell in. At each
appearance of this document of a modern mind, paying homage to a Victorian one, that is, of
this human remnant and remaniement or rehandling of an art, the onlookers of the book have
celebrated the wit, the invention of the high sense of open adventure that prevails, in the text and
mentality.” (Caws, S. 3f). André Bretons Beitrag zum Surrealismus ist die Verschmelzung
von Dichtung und Objekt zu , Poeme-Objet“-Konstruktionen. Obwohl er selbst kein Kiinst-
ler war, experimentierte er gerne mit Techniken, die nur geringe kiinstlerische Fertigkeiten
erforderten, wie Collage oder Assemblage. In den 30er und 40er Jahren fertigte er einige
»Poeéme-Objets, die handgeschriebene Worter und Sitze, aber auch ausgeschnittene und
aufgeklebte typographische Texte enthalten. Diese Werke weisen deutliche Parallelen zu da-
daistischen und kubistischen Collagen und Magrittes La trahison des images mit der berithm-
ten Aufschrift ,Ceci n’est pas une pipe“ (1928-29) auf. Durch die Verwendung von
viktorianischen Zeitungsillustrationen und Beschriftungen besteht teilweise eine verbliif-
fende visuelle und formale Ahnlichkeit zwischen diesen ,Poéme-Objects“ und Seiten aus
Phillips” A Humument.

378 Maynard, S. 86.
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Phillips erkennt und nutzt die willktirlich-zufilligen Beziehungen zwi-
schen Bildern und Worten, um eine Dichtung zu schaffen, die in wahrer
postmoderner Manier dem signifiant Prioritit gegeniiber dem signifié ein-
rdumt.

1.2.3.2. Prisenz und Absenz
a little white / opening out of / thought (8)

In ihrer scheinbar willkiirlichen Streuung der Buchstaben und Worte
iiber die Buchseiten erinnert Phillips’ Humument-Poesie vor allem an
Mallarmés Werk Un coup de dés, dessen besondere Gestaltung der Buch-
seiten nach Phillips eigener Aussage Pate fiir A Humument stand®”°:

Yet Mallarmé did not yield a quaffable clue which was a pity since the disposition of words
on the page of his seminal poem was the liberating model for my own texts in a humu-
ment. [sic]**

Der Text von Mallarmés Wiirfelwurf ist umgeben von leeren, weiflen Fli-
chen, die einen fest einkalkulierten Teil der Konzeption darstellen. Mall-
armés ,blancs“ sind weille Bereiche, die der Leser entweder selbst
imagindr mit Bedeutung anfiillt oder die ihm eine nicht ausdriickbare
Leere vorfithren. Diese Leere birgt in sich uneingeschrinkte Moglichkei-
ten, lasst Bedeutungen offen und raumt dadurch dem imaginativen Ver-
mogen groflere Beweglichkeit ein. Anordnung und Bearbeitung des
physischen Textes haben einen groflen Einfluss auf die lexikalische Re-
prasentation des Wortes. Mallarmé 16st das Gefiige der Syntax nicht auf,

379 Mallarmé stellt eine wichtige Inspirationsquelle fiir Phillips dar. In seiner Serie Cubes
nimmt Phillips Mallarmés ,Wiirfelwurf“ als Ausgangspunkt und bezieht die Idee des
Zufalls, die er in Un coup de dés beinhaltet sieht, mit ein: ,Mallarmé in ,Un coup de dés
n’abolira jamais le hazard,” the first line of the foundation poem of chance procedures (and
concrete poetry in general), outlines another dilemma which I translate as ,A throw of dice
will never do away with chance’.“ (Phillips, Tom. ,Tom Phillips: Works on Literary Themes”
in Exhibition Notes, The Charleston Trust [Lewes] 2. April bis 4. Mai 2003). Fiir das Konzept
der Wiirfel-Plastiken der Serie Cubes entnimmt Phillips aus Un coup de dés sowohl die bild-
liche Idee des Wiirfels, als auch die Titelzeile und nutzt damit einzelne Aspekte aus Mall-
armés Werk, um spielerisch seine eigenen Gedanken auszudriicken. Phillips’ Cubes stellen
keine visuelle Umsetzung der Ideen Mallarmés dar, sondern bezeugen lediglich Phillips’
Vertrautheit mit dem Werk des franzosischen Autors (Wittgenstein’s Dilemma, 1999).

380 Phillips, Tom. ,Miami Dice I (continued)” Tom Phillips: new and updates by the artist. Tom
Phillips RA, 2. April 2007.
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sondern erweitert dessen Moglichkeiten visuell und typographisch. Der
Text von Un coup de dés widersetzt sich dem traditionellen Lesevorgang
und vermeidet Erzihlung: bewusst integrierte Bruchstellen zwischen
Wortern und Zeilen, sowie spannende Kombinationen von Wortkomple-
xen bestimmen die Moglichkeiten einer ungerichteten, sprunghaft-spon-
tanen Lektiire und der freien Kombination von Bedeutungsvariationen.

Wihrend Mallarmé durch die Anordnung der Schrift auf der Seite weifle
Riume entstehen lasst, wird die Verteilung des Textes auf den Buchseiten
von A Humument durch Phillips’ Auswahl bedingt. Oberflichlich gese-
hen kann das Verfahren, nach dem Phillips A Human Document bearbei-
tet, als Umkehrung bezeichnet werden, die in einen bestehenden Text
yblancs“ einfiigt und ihm damit neue Rezeptionsmoglichkeiten er-
schlief’t. A Humument verdeutlicht so, auf welche Weise die visuelle Ge-
staltung und Form von Worten den semantischen Inhalt eines Textes
verindern und erweitern kénnen. Phillips’ Umkehrung dhnelt Mallarmés
yblancs“jedoch nur dulkerlich. Der Rezipient muss sich immer vor Augen
fihren, dass Phillips einen Primirtext bearbeitet und nicht, wie Mall-
armé, ein vollig neues Werk konzipiert. Phillips ist durch die bestehende
Typographie, den Inhalt und die Wortwahl von A Human Document ge-
bunden, denn er agiert hier zunichst selbst in der Rolle des Rezipien-
ten. ¥! Diese Tatsache benennt den entscheidenden Unterschied
zwischen Mallarmés ,blancs“ und den neuen Flichen, die durch Phillips’
Ubermalung entstehen: Mallarmé handelt als Autor, der in seinem Kon-
zept ,blancs” strategisch einsetzt, wihrend Phillips in erster Linie als Re-
zipient von Mallocks Werk betrachtet werden muss — wenngleich als ein
sehr produktiver.

Phillips’ Lesart legt den Vergleich zu zwei Konzepten nahe, die von zent-
raler Bedeutung fiir jegliche Art von kognitiver Verarbeitung sind: Roman

381 Ahnlich verfihrt 1977 Ronald Johnson mit Miltons Paradise Lost (1667): Er 16scht einen
Grofiteil des Textes aus und lisst nur wenige Worte zuriick, die iber den jetzt weiflen Raum
der Buchseiten verstreut sind. Johnson veroffentlicht diesen Akt der Ausléschung unter
dem Titel RADI OS (paRADIse 10St). Johnsons ,treatment dieses groflen Klassikers der
englischen Sprache ist trotz der destruktiven Behandlung deutlich ernsthafter und seriéser,
als Phillips’ ,treatment” von A Human Document, einem Werk, das allgemein als literarisch
wenig bedeutungsvoll angesehen wird. Umso bedeutungsvoller ist die Tatsache, dass Phil-
lips im Rahmen seiner Inferno-Bearbeitung wiederum den Mallock‘schen Text ,verstim-
melt“ und nicht den Originaltext Dantes.
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Ingardens ,Unbestimmtheitsstellen*32 und Wolfgang Isers ,Leerstel-

len“38. Ingarden unterscheidet das konkrete Erlebnis des Kunstwerks
von seinem materiellen Triger. Fiir Ingarden, der seine Uberlegungen
zundchst auf das literarische Kunstwerk bezieht, spiter aber auch auf Mu-
sik, Bild, Architektur und Film ausweitet?®*, sind Kunstwerke schemati-
sche Gebilde, die aufgrund gewisser Unzuldnglichkeiten geschriebener
Sprache nicht vollstindig ausformuliert sind, sondern nur in bestimmter
Hinsicht. Die im Text fehlenden Aspekte bleiben auf immer und ewig
unbestimmt, so genannte , Unbestimmtheitsstellen. Diese Bestandteile
der polyphonen Struktur des Werkes kénnen nur durch die subjektive
Vorstellung eines Rezipienten erginzt oder konkretisiert werden. Diese
Konkretisationen sind abhingig vom interpretierenden Individuum und
konnen daher vielfiltig sein, also ,,von Fall zu Fall variieren“3> An diesem
Punkt setzt die Argumentation des Rezeptionsisthetikers Wolfgang Iser
an, der in Anschluss an Roman Ingarden zur Theorie der ,Leerstelle im
Text“, sowie des ,impliziten Lesers“ gelangt. Auch er spricht jedem Text
,Leerstellen zu, welche die Vorstellungskraft des Lesers aktivieren. In
seiner Wirkungsisthetik formulierte Iser die Theorie, dass ein literari-
scher Text seine Wirkung erst im Akt des Lesens entfaltet. Texte schaffen
damit die Moglichkeit zum Dialog mit dem Leser und Literatur wird zu
Kommunikation. Phillips tritt durch seine Bearbeitung des Romans A
Human Document als Leser in einen Dialog ein, der dem viktorianischen
Werk zu neuer Entfaltung verhilft.

Im Gegensatz zu Ingarden sieht Iser ,Leerstellen bereits bewusst in je-
dem Werk angelegt, so wie Mallarmé seine ,blancs“ gezielt in das Ge-
samtkonzept von Un coup de dés eingeschrieben hat. Dies kann nicht fur
Mallock gelten, dessen viktorianischer Roman A Human Document im
traditionellen Stil angelegt ist und fiir sich eine abgeschlossene und end-
giiltig fixierte Bedeutung, also eine Geschlossenheit des Werkes bean-
sprucht. Es war sicherlich nicht Mallocks Intention, dass sein Text A
Human Document Jahre spiter von einem bildenden Kiinstler zerrissen
und zerpfliickt wird. Phillips’ Bearbeitung spiegelt in ihrer individuellen

%82 Ingarden, Roman. Das literarische Kunstwerk. Tiibingen: Niemeyer, 1972* (1931).

383 Die Appellstruktur der Texte (1970) und Der Implizite Leser (1972), Der Akt des Lesens (1976).
384 Untersuchungen zur Ontologie der Kunst (1962).

38 Ingarden, S. 353 und 362.
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interpretativen ~ Aktualisierung Ingardens Konzept der ,Unbe-
stimmtheitsstellen®, das jedem Werk ein zu realisierendes Potential zu-
spricht und beschreibt, wie die polyphone Harmonie eines Kunstwerkes
die Fixierung auf eine einzige Deutungsmaoglichkeit lediglich vortduscht,
in der Tat aber den intentionalen Gegenstand des Textes offen lisst. Un-
abhingig von der Intention des Autors gibt es fir jeden geschriebenen
Text immer mehr als eine einzige mogliche Interpretation. Die ,Unbe-
stimmtheitsstellen“, die Phillips in diesem Text findet und auffullt, ent-
springen seiner Rezeption und nicht der Autoritit Mallocks. Phillips l4sst
an Stelle des abgedeckten Textes keine weifden Flichen stehen, sondern
,paints over it, creating arresting visual images through which isolated
words and phrases can be glimpsed.“® Die ,Riickgewinnung* freier Ge-
staltungsflichen innerhalb des Textes wiederum ldsst neue ,Unbe-
stimmtheitsstellen“ entstehen, deren Suggestionsreize unabhingig vom
Pritext wiederum die Leser/Betrachter zu interpretativer Rezeption moti-
vieren. Pritext und ,treated” Text existieren parallel nebeneinander und
fihren dem Rezipienten stindig diese paradoxe Dopplung vor Augen.
Wihrend Mallarmés Wiirfelwurf mit einer schopferischen Absenz spielt,
die als erweiternde Erginzung verstanden werden will, ist Phillips’ ,trea-
tment“ von A Human Document geprigt von einer gewaltsamen Abde-
ckung, die den anderen Text ausléscht und doch nie ganz eliminieren
kann, da sie erst durch seine Existenz — oder besser gesagt durch seine
partielle Prisenz und Absenz — lebt.

Die inszenierte Ausléschung ist kein neues Konzept in Phillips’ Schaffen:
In den 70er Jahren nimmt er im Rahmen einer seiner eigenen Zeichnun-
gen eine dhnliche Ausloschung vor, die noch wesentlich radikaler und
vollstindiger ist. 1975/6 beschiftigt er sich mit einer grofiformatigen
Kohlezeichnung im Stil von Rima’s Wall. In regelmifligen Abstinden
lasst er durch seinen Assistenten Fotos vom Fortschritt der Arbeit ma-
chen. Zum Zeitpunkt der eigentlichen Vollendung der Zeichnung be-
schlief’t er, zu erforschen ,what lay beyond the ,finished work’* und die
Zeichnung nach und nach strategisch wieder auszuléschen — ein Verfah-
ren, das an Robert Rauschenbergs Erased de Kooning Drawing erinnert.>®

386 McHale, Brian. ,Poetry under Erasure” in Hg. Eva Miiller-Zettelmann und Margarete
Rubik. Theory into Poetry: New Approaches to the Lyrik. Amsterdam: Rodopi, 2005. S. 277.

387 1953 18scht Rauschenberg eine Zeichnung seines Zeitgenossens Willem de Kooning aus
und stellt diese in einer Art schiefer Hommage als sein eigenes Werk aus.
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Nach drei Wochen kehrt Phillips wieder zum Ausgangspunkt, dem wei-
Ren Papier, zuriick, auf dem jedoch unausldschbar geisterhafte Schatten
der Zeichnung zuriickbleiben. Die Fotografien werden zu einem kurzen
Film zusammengefiigt und bei der Urauffithrung auf das urspringliche
Papier projiziert, sodass das Ausgeloschte gleichzeitig absent wie auch
prisent ist:38  All painting, since it takes the form of replacing nothing
with something, is improvised if only by stealth.“3#

Trotz ihrer Abwesenheit sind sowohl Phillips’ ausgeloschte Zeichnung
als auch der Mallock‘sche Text immer prisent, ,exerting a pressure des-
pite their absence.“* Der Prozess der Ausléschung hinterlisst eine —
wertungsfrei als ,negativ® zu bezeichnende — Leere, welche ebenso un-
eingeschrinkte Moglichkeiten der Interpretation und Gestaltung in sich
birgt, wie Mallarmés ,positive“ weifle Flichen und vor allem einen Neu-
beginn ermdglicht. Dieser Neubeginn ist kein jungfriulicher Anfang, der
vorgibt ohne Vorginger oder Vorbilder auszukommen, sondern ein Neu-
beginn, der gezielt auf einem sorgfiltig selektierten Pritext*! aufbaut.
Geboren aus der Bearbeitung des Pritextes, ist Toge durch seinen bestin-
digen, dynamischen Wechsel zwischen An- und Abwesenheit das per-
fekte Emblem fiir dieses Doppelspiel von Prisenz und Absenz in A
Humument. Als eine Figur, die sich sowohl aus den textuellen wie auch
aus den visuellen Komponenten des Werkes konfiguriert, vereint Toge in
sich die gesamte Bandbreite der Spannungen, die sich aus dem Zusam-
menspiel der unterschiedlichen Medien ergeben. Toge, der visuell aus
den ,blanks“ und ,gaps“ des Mallockschen Textes besteht und diese da-
mit durch seine blofRe Existenz fiillt, wird zum Vorbild fiir den Leser. Die
vollige Abwesenheit Toges in Phillips* Inferno suggeriert auch eine Ab-
senz des Mallock‘schen Pritextes. Und tatsichlich tritt der ,interior text*

388 Drawing: A Film. Arbor Films, 1977 (Phillips, W/T 92. S. 93).

38 Phillips, Tom. ,My painting cont'd X” Tom Phillips: new and updates by the artist. Tom
Phillips RA, 11. Januar 2008.

3% Dworkin, S. 137.

%1 Die geradezu ideale Eignung von A Human Document lisst Zweifel an Phillips’ betont
zufilligem Fund aufkommen. In seinem Artikel ,Tom Phillips and A Humument“ stellt
Daniel Traister das Element des Zufalls in Phillips’ Verfahren in Frage: , Despite his endebt-
edness to Cage, Phillips does not follow him to the outer limits of chance. The chance emer-
gence of Mallock’s novel would not have prevented its deliberate rejection, had Phillips
found it unsuitable. [...] However open he was to chance, Phillips had no intention of be-
coming its creature. Artistic control and authorial voice both matter to him more than they
mattered to Cage.” (Traister, Daniel. ,Tom Phillips and A Humument” Humument.com. Es-
says. Tom Phillips RA, s. d.).
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angesichts des so viel grofleren Rahmens des Inferno zuriick. Er ist aber
keineswegs absent, sondern lediglich in den tieferen Ebenen der viel-
schichtigen Bearbeitung verborgen. Indem er dem Ursprung dieser Text-
beigaben nachgeht und die ,blancs“ im ,interior text auffiillt, deckt er
nach und nach die polyseme Natur der Rezeption auf und beginnt das
Gewebe von Zitaten zu entschliisseln. Die Orientierung an bereits exis-
tierenden Werken und bekannten Diskursen ist eine grundlegende Ei-
genschaft von Phillips’ Kunst, die er auch in Form einer klaren Aussage
an den Anfang von A TV Dante stellt: ,A good old text is always a blank
for new things.” Phillips’ schemenhaft-prisente Vorginger in Text und
Bild stellen eine Art Kontext dar, in den seine Arbeiten eingebettet sind.
Dieser Kontext spielt eine wesentliche Rolle fiir die Auffilllung der in Phil-
lips’ Werken zahlreich angelegten ,blanks“ durch die Rezipienten. Im
Rahmen von A Humument manifestiert sich der Mallock‘sche Kontext
nicht nur in der Verwendung des vorhandenen Vokabulars, sondern am
deutlichsten in Phillips’ inhaltlicher Ubernahme von Mallocks Protago-
nisten Irma und Grenville und dem Topos der Liebesgeschichte.

1.2.3.3. Ein hypertextuelles Dokument

THE following / sing /I / a / book. / a / book / of / art / of / mind / art // and / that
/ which / he / hid / reveal / I” (1)

Auf die grundsitzliche interpretative Offenheit von A Humument und die
eigenwillige Umformung des vorgegebenen sprachlichen Materials wird
in der Sekundirliteratur hinreichend hingewiesen.3?? Ebenso wenig iiber-
rascht die Erkenntnis, dass die Beziehung, welche die beiden Texte ein-
gehen, den Grundannahmen zur Beschreibung textueller Interrelationen
entspricht, die Genette fiir die Hypertextualitit definiert: Der Hypertext A
Humument iiberlagert den Hypotext A Human Document.’>* Méglicher-
weise aufgrund der geringen Bekanntheit des Werkes und der abwehren-
den Kommentare von Phillips wird aber oft der Inhalt der literarischen
Vorlage A Human Document vernachlissigt. Phillips’ A Humument ist
eine der unzihligen Moglichkeiten einer gedachten Komplettierung des

392 Vgl. Hayles, Maynard und Caws.

393 Vgl. Genette, Gérard. Palimpseste: Die Literatur auf zweiter Stufe. Frankfurt: Suhrkamp,
1993.

S.9-18.
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viktorianischen Romans A Human Document, der sich aufgrund seiner
isthetischen Wertqualititen geradezu ideal fuir kreative Interpretationen
eignet. Phillips bemerkt anerkennend:

[..], for what were to become my purposes his book is a feast. I have never come
across its equal in later and more conscious searchings. Its vocabulary is rich and
lush and its range of reference and allusion large. I have so far extracted from it over
one thousand texts, and have yet to find a situation, statement or thought which its
words cannot be adapted to cover.>**

Mallocks Roman A Human Document, der heute hauptsichlich aufgrund
seiner Bearbeitung durch Phillips bekannt ist, zahlt nicht zum aktuellen
Kanon und ist nicht einfach verfiigbar — eine Tatsache, die eine Einschit-
zung von Phillips’ erwihltem Pritext durchaus erschwert und dazu fiihrt,
dass sich viele Autoren und Kritiker auf die von Phillips selbst getitigten
Aussagen zu A Human Document verlassen. Obwohl sich Phillips’ Infor-
mationen beziiglich des viktorianischen Romans im Allgemeinen als kor-
rekt erweisen lohnt es sich doch, einen genaueren Blick auf Mallocks
Roman zu werfen. Die polyphone Harmonie von A Human Document
tragt sicherlich nicht unwesentlich zur Aktivierung des Rezipienten Phil-
lips bei und animiert ihn zu seiner persénlichen Konkretisierung im Lek-
tire- und Bearbeitungsprozess, die dem viktorianischen Roman zu
neuem Leben verhilft — denn bereits Phillips’ Pritext verweist indirekt auf
die spitere Art des ,treatment”, indem er vorgibt, auf der Grundlage an-
derer Texte entstanden zu sein.

Mit dem ersten Satz von A Human Document, der eine Einleitung ersft-
net, die als traditionelle literarische Strategie zur Erschaffung von aukto-
rialer Authentizitit und Autoritit verstanden werden muss, unterstreicht
Mallock diesen besonderen Charakter seines Werks: ,THE following
work, though it has the form of a novel, yet for certain singular reasons
hardly deserves the name.“3% Im Folgenden beschreibt Mallock seinen
Roman als ein echtes ,human document®, das auf der Grundlage einer

394 Phillips, W/T 92. S. 255.

395 Mallock, W. H. A Human Document. New York: Cassell Publishing Company, 1892;
Elibron Classics Replica Edition (unabridged facsimile), Adamant Media Corporation: 2005.
S. I1I. Diesem Zitat entspricht der aus A Humument entnommene Satz unter der Kapitel-
uiberschrift. Die Nummerierung der Seiten dieser Ausgabe von A Human Document unter-
scheidet sich von Phillips’ bevorzugter Ausgabe.
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,collection of manuscripts“ entstanden ist**®: Er gibt an, er habe diesen
Roman anhand der Tagbucheintrige und Briefe zweier verstorbener Lie-
benden konstruiert. Im Vorwort berichtet Mallock, wie er zu diesen ,frag-
ments of actual life“ gelangt ist und dass diese Mischung aus Tagebuch
und Fotoalbum, diese ,rough and experimental copy, interspersed with
raw materials“>*’, von Anfang an eine so starke Faszination auf ihn aus-
iibt, dass er schlief(lich den Bitten der Besitzerin der Dokumente nachgibt
und die Geschehnisse zu einem Roman zusammentfiigt. In ihrer Gesamt-
heit vermitteln die in diesem ,scrapbook” versammelten ,Descriptions,
conversations, verses, philosophical and literary reflections, and pieces of
self-analysis”3% einen Eindruck vom Leben zweier Menschen ,turned li-
terally inside out“*®®. Bei den beiden Menschen, deren Namen Mallock
zum Schutz der Identitit dndert, handelt es sich um Irma und Grenville,
die das ,treatment” {iberleben und ihren Weg in Phillips’ A Humument
finden.

Durch seine tiberlagernde Struktur und diese bereits von Mallock betonte
Vernetzung mit weiteren Texten ist der viktorianische Roman A Human
Document ein Werk, das an sich bereits aus einer Anzahl andere Texte
besteht — eine Tatsache, die dem Stoff zwar den Anstrich von Authentizi-
tit und Glaubwiirdigkeit verleiht, aber gleichzeitig die traditionelle Ge-
schlossenheit des Romans in Frage stellt. Indem er die Konstruktion von
A Human Document aus vermeintlichen Original-Fragmenten auf diese
Weise offen darlegt, bietet Mallock jedem seiner Leser von Anbeginn an
einen Schliissel fir eine mogliche rezeptionsisthetische Konkretisierung.
Mallocks Konstruktionsmethode nimmt in vielerlei Hinsicht Phillips’
Bearbeitung vorweg, sodass A Humument als eine wortliche Rekon-
struktion gemifl den dargebotenen Anweisungen erscheint: ,as they
stand [these materials] are not a story in any literary sense; though they
enable us, or rather force us, to construct one out of them for our-
selves.”% Phillips’ ,treatment” orientiert sich in einem so starken Mafl
an den Gedanken und Hinweisen, die sich durch Mallocks , Introduction”

3% Mallock, S. V1.
397 Mallock, S. X1.
398 Mallock, S. X.
399 Mallock, S. XiI.
400 Mallock, S. XI1I.
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ziehen, dass A Humument tatsichlich viel mehr der von Phillips propa-
gierten ,curious unwitting collaboration between two ill-suited people“4%!
gleicht, als der einseitig-respektlosen Aneignung eines literarischen Wer-
kes durch einen postmodernen Kiinstler. Phillips lernt von Mallocks Stra-
tegie und stilisiert den viktorianischen Autor ironisch zu seinem Vorbild:
,As Dante uses Virgil so have I used W. H. Mallock (we each get the mas-
ter we deserve)“402,

Phillips’ Art der Bearbeitung ist nicht nur ein Abdecken, sondern auch
ein Uberschreiben des viktorianischen Textes, das anhand des Pritextes
und aus ihm heraus geschieht. Auch im Verlauf der Handlung des Ro-
mans A Human Document gibt es mehrere Instanzen des Uberschrei-
bens, die ebenso dem Zwecke der Rekonstruktion, wie der
Neuinterpretation dienen. An einer Stelle schreibt Grenville die schwa-
chen Spuren eines von ihm verfassten und wieder ausgeldschten Gedich-
tes, die er zuvor in seinem eigenen Tagebuch entdeckt hatte, mit Tinte
nach. Ebenso verfihrt er, als er im Vorsatzblatt von Irmas Tagebuch un-
deutliche Spuren von Schrift entdeckt. Diese Akte des Nach- und Uber-
schreibens wiederholen sich zunichst durch Irmas Ubertragung von
Grenvilles Tagebuch in ihr eigenes und dann durch die Zusammenfas-
sung simtlicher Ereignisse in Form von Mallocks Narration. Diese Mo-
mente des Uberschreibens in Mallocks Roman kiinden Phillips’ spitere
Uberarbeitung an: Ausgeldschtes wird wieder lesbar gemacht, wihrend
Phillips’ ,treatment” ehemals Lesbares unlesbar oder schwer lesbar
macht, eine Technik, die Katherine Hayles als ,hypertextual breaking of
Mallock’s page“*®® bezeichnet.

Letztendlich ist dieses ,hypertextual breaking” der Buchseite bereits seit
Mitte der 50er Jahre fester Bestandteil konkreter Texte, ,in denen die Ein-
heit der Sprache in drei gleichberechtigte Eigenschaften — die phoneti-
sche, visuelle und semantische — aufgesprengt wird.“4** Ebenso wie diese

401 phillips, W/T 92. S. 259.

02 Phillips, 1985. S. 298. Phillips’ AuRerung iiber seine Aneignung des Zlteren Textes ruft
insbesondere Harold Blooms ,oedipal rivalry“ in Erinnerung: , Poetic Influence — when it in-
volves two strong, authentic poets, - always proceeds by a misreading of the prior poet, an act of
creative correction that is actually and necessarily a misinterpretation. [sic]“ (Bloom, Harold. The
Anxiety of Influence: A Theory of Poetry. New York: Oxford University Press, 1973. S. 30).

403 Hayles, S. 78ff und 86.

404 Maak, Annegret. Der experimentelle englische Roman der Gegemwart. Darmstadt: Wissen-
schaftliche Buchgesellschaft, 1984. S. 174.
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konkreten Texte lassen Humument-Texte jegliche traditionelle Linearitit,
wie sie fiir die Lektiire von Codices in scriptio continuo unerlisslich war,
hinter sich und bewegt sich in einer neuen Art Raumlichkeit, welche der
Fliche der Buchseite als zusitzlichem, neuem Bedeutungstriger eine
stirkere Gewichtung einrdumt. Aus der Gegeniiberstellung der unter-
schiedlichen Elemente resultiert eine irritierende visuelle Simultaneitit
auf der Buchseite, wihrend durch die Verwendung bereits vorgeformten
sprachlichen Materials ,semi-grammatische Sitze“**> entstehen, die im
Kontext der auf die Sprachzeichen konzentrierten Textgestaltung nach Ja-
kobson als metasprachliche Operation bezeichnet werden kénnen. Der
gesamte iiberarbeitete Text ist auf die tiefenstrukturelle Pragung, also die
Prisenz des Pritextes und seine linguistischen Eigenschaften, gerich-
tet.*®® Im simultanen Zusammenspiel bewirken diese Eigenschaften in
Phillips’ Humument-Texten die bereits erwihnte Stérung der Lesege-
wohnheiten, welche zu einer Selbstpriifung des Lesers fithrt. Der Rezipi-
ent wird bestindig mit der Unmdglichkeit konfrontiert gemifs eines
tradierten Lektiireablaufs Sinn aus der ,treated“ Buchseite zu konstituie-
ren. Insofern stellen Humument-Texte trotz vorwiegend klar lesbarer
Buchstaben und Worte eine weitere Instanz strategischer Unlesbarkeit
dar. Phillips entzieht den Inhalt des viktorianischen Textes den Moglich-
keiten traditioneller Interpretationsverfahren, indem er dessen konventi-
onelle Bedeutungsstrukturen unlesbar macht: ,By crippling Mallock’s
sentences, Phillips breaks his textuality [...] returns the text to fragments
and thus erodes its narrative coherence.“*” Seine Bearbeitung verbirgt
den Primirtext und verlagert damit die Aufmerksamkeit von der schein-
baren narrativen Geschlossenheit des viktorianischen Romans auf die
Materialitit des Sprachzeichens. Durch diese Konzentration auf das
Sprachzeichen, das bereits Bestandteil des urspriinglichen Textes war,
unterwandert der neue Text das Primirwerk von innen und produziert
ein ,writing through“*%® von A Human Document. Inhaltliche Zusam-
menhinge wie auch syntaktische Anordnungen werden aufgebrochen
und auf einzelne Bedeutungseinheiten und ihre graphische Form redu-
ziert. Bedeutung kann nur durch bewusstes Aufdecken und Verkniipfen

405 Maak, S. 177.

406 Takobson, Roman. ,Linguistische Aspekte der Ubersetzung® in Hg. Wolfram Wilss.
Ubersetzungswissenschaft. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1981. S. 189-198.
407 Maynard, S. 84.

408 Perloff, Marjorie. Wittgenstein’s Ladder: poetic language and the strangeness of the ordinary.
Chicago: The University of Chicago Press, 1996. S. 6.
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von mehr oder weniger direkten Verweisen und Zusammenhingen kon-
struiert werden. Die Aussagen eines solchen Textes sind hermetisch und
fithren bei den Lesern, die an einen sukzessiven Informationsaufbau ge-
wohnt sind, zu Verstindnisschwierigkeiten.

Textually, the clusters of words oscillate between instances of semantic depth and
referential flatness and likewise rely on both metaphor and metonymy, depth and
surface; that is, meaning accrues by referential association as well as by
contiguity.*%

Phillips’ ,act of creative correction“*1? bewirkt in A Humument eine Ver-
mischung von Sekundir- und Primidrwerk und macht eine Trennung der
beiden problematisch. Der Hypertext A Humument wird durch indirekte
Transformation vom fritheren Werk, dem Hypotext A Human Document,
abgeleitet. In einer Steigerung von Gennettes Definition ist dieser Hypo-
text jedoch nicht nur ideell prisent, sondern auch materiell. Der Primér-
text wird bis hin zur Unkenntlichkeit von Phillips’ Text iiberlagert und
bleibt doch unabdingbar ein fester Bestandteil des Werks, da der neue
Text nicht ohne seinen Pritext existieren konnte.

Tom Phillips’ A Humument (1980) ist nichts anderes als ein konsequenter Elimi-
nierungsprozess am Pritext [W. H. Mallocks A Human Document]. Konzept-Kunst
dhnlich werden Worte und Sitze mit Linien und Zeichnungen verbunden, so dass
der Pritext Mallocks wie eine (text-) archiologische Tiefenstruktur palimpsestartig
durch die neue Oberfliche schimmert, ansonsten aber wenig von ihm iibrig
bleibt.*!!

In A Humument werden sowohl die Handlungsstruktur als auch die Cha-
rakterkonfiguration stark reduziert und doch {iberleben Grenville und
Irma als eine Art transtextuelles Echo. Phillips’ Bearbeitung von A Hu-
man Document ist sowohl de- als auch rekonstruierend und die Beziehung
zum erwihlten Pritext ist seit Jahren hochst produktiv, wie die Verwen-
dung im Inferno und anderen Werken aus Phillips‘ (Euvre sowie die Pub-
likation neuer Ausgaben von A Humument belegen.

409 Maynard, S. 86.

410 Bloom, S. 30.

“11 Geppert, Hans Vilmar und Hubert Zapf (Hg.). Theorien der Literatur: Grundlagen und
Perspektiven Band II. Tiibingen: Narr Francke Attempo Verlag, 2005. S. 237.
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Betrachtet man die Inferno-Bearbeitung fillt jedoch auf, dass hier im Un-
terschied zu A Humument der Mallock‘sche Text nicht die Rolle eines un-
abdingbaren Primirtextes einnimmt. Wenngleich die ,interior texts“ im
Inferno Transformationen des Mallock‘schen Textes sind, ist A Human
Document nicht der wahre Hypotext des Inferno. Innerhalb von Phillips®
Inferno stellt A Humument durch die enthaltenen Humument-Texte einen
Hypertext dar, der wiederum auf seinen Hypotext A Human Document
verweist. Die durch die Abdeckung von A Human Document fehlenden
Worte bleiben im Inferno umso mehr unbestimmt als der Bearbeitung der
direkte Bezug fehlt. Die Verbindung der Humument-Texte zur Dante-The-
matik ist entsprechend schwach, und es stellt sich die Frage, weshalb Phil-
lips sich im Rahmen seiner Dante-Rezeption fiir diese Technik
entscheidet. Die Prisenz von A Humument im Inferno ist ein deutlicher
Hinweis auf Phillips‘ (Buvre und damit Zeugnis eines metatextuellen Be-
zugs und der stark personlichen Herangehensweise des Kiinstlers. Abge-
sehen davon, dass es sich hier um den Beweis fiir seine Behauptung
handelt, dass sich A Human Document dazu eignet, jedwedes Thema zu
kommentieren*2, stellt der ,interior text“ in den Inferno-Illustrationen
auch eine Art Keil dar, der das Werk aufbricht, einen Fremdkérper, der
gleich einem eingeschmuggelten Geheimcode das Werk aufschliisselt
und der aktualisierenden Lektiire 6ffnet. Der Humument-Text im Inferno
ist einer der offensichtlichsten Hypertexte innerhalb der grundsitzlich
heterogenen Gestaltung und prigt damit die Rezeption der Bearbeitung.

Hypertext ist heute ein Begriff, der fiir gewhnlich auf digitale Medien
bezogen wird. Durch die vielfiltigen Moglichkeiten von Verbindungen,
die moderne digitale Texte bieten, wird ein Dialog zwischen einem Text
und weiteren Texten und Kontexten erzeugt, der iiber die Moglichkeiten
des herkémmlich auf Papier Gedruckten tibersteigt und die geschriebe-
nen Worte aus der kausalen und linearen Abfolge der aristotelischen To-
talitit befreit. Theodor Holm Nelsons Beschreibung des Hypertextes als
verkniipftes, multilineares und multisequentielles Netzwerk von Textblo-
cken, das dem Leser erlaubt, interaktiv mit den Texten in Kontakt zu tre-
ten und Verbindungen zu folgen, kénnte ebenso zur Beschreibung von
Phillips’ Humument-Texten hinzugezogen werden. Die Texte von A Hu-

412 ygl. Kapitel 1.2.1. Das Kiinstler-Tagebuch.
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mument, die abwechselnd ,fragmentary, paratactic, and seemingly non-
sensical, as well as hypotactical and both syntactically and semantically
conventional“*!? sind, konfrontieren ihr Publikum mit einer Vielzahl
moglicher Leserichtungen, die eine Herausforderung fiir das an eine li-
neare Lesart gewShnte Auge ist. Die Moglichkeit verschiedener permuta-
tiver Leseerlebnisse ist charakteristisch fiir diesen Begriff des Hypertexts.
Phillips’ Texte sind Beispiele fiir ,non-sequential writing*, eine Schreib-
art, die dem Leser in eben dieser Art Wahlméglichkeiten hinsichtlich der
Leserichtung einrdumt. “'* Es handelt sich bei der Lektiire von Hu-
mument-Texten um ein spontanes Hin- und Herspringen zwischen opti-
schen Reizen, das in seinem willkiirlichen Fokussieren an die
Moglichkeiten der modernen Computertechnologie erinnert, deren ,ran-
dom access devices* (RAD) durch Anklicken oder ,Scrollen“4!> einen be-
liebigen und schnellen Zugriff auf Daten erlauben. Phillips’ Bearbeitung
von A Human Document kann somit als Fortfithrung von Mallocks Stra-
tegie verstanden werden: Durch sein abdeckendes und selektierendes
Jtreatment” erweitert Phillips den bereits im Pritext angelegten hypertex-
tuellen Charakter des Werks.

13 Maynard, S. 83.

14 Vgl. Nelson, Theodor Holm. Literary Machines. Watertown: Mindful Press / Eastgate Sys-
tems, 1982. Nelsons Definition variiert mitunter und verliert deshalb an Klarheit. An ande-
rer Stelle unterstellt er beispielsweise allen Hypertexten eine Nichtdruckbarkeit. Nicht linear
angeordnete Texte gibt es allerdings auch in Papierform — dies zeigen Raymond Queneaus
Cent mille milliards de poémes (1961), zehn Sonette auf zehn gestirkten Blittern, die ihrerseits
jeweils in Sonettverse aufgeteilt sind, sodass diese einzeln umgeblittert und dadurch mit
jedem Vers der anderen Sonette kombiniert werden kénnen. Undruckbare Texte kénnen
andererseits durchaus linear angelegt sein. Ungeachtet dieses Widerspruchs hat sich Nel-
sons Begriff durchgesetzt und ist schlieflich zu einem Dachbegriff fiir Texte in den digita-
len Medien geworden (vgl. Simanowski, Roberto. ,Hypertext. Merkmale, Forschung,
Poetik Brown University. Research, 31. Juli 2002).

415 Der eingedeutschte Begriff fiir das schnelle Auf- und Ab-Bewegen des Textes auf der
Bildschirmfliche stammt vom englischen Wort ,scroll“ fiir Schriftrolle. Im Mittelalter wur-
den die Codices als grofer Fortschritt gegeniiber der Schriftrolle gesehen, da sie ein willkiir-
licheres Lesen mit Vor- und Zuriickblittern erlaubten. In ihrem linearen Aufbau erinnern
Texte, die mit Hilfe eines Computers gelesen werden, an die Lesart der Schriftrolle — wenn-
gleich der Zugriff durch RAD deutlich vereinfacht ist.
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1.2.3.4. Offenes Kunstwerk

[...] art / opened, like some sanctuary (341)

Tom Phillips gibt uns stindig neue Lesarten von A Human Document, die
erst im heutigen Kulturstadium mdglich sind. Im medientheoretischen
Kontext konnte man A Humument mit McLuhan als , kaltes Medium* be-
zeichnen, das eine aktive Erginzung und Vervollstindigung durch den
Rezipienten fordert.*!® In der Literatur entspricht Phillips’ eigenwilliges
Werk sowohl Barthes’ Idee des ,schreibbaren“ Textes,*!” als auch dem
soffenen Kunstwerk“ nach Eco. Der Schwerpunkt dieser Beziehung liegt
weniger auf der Struktur des Primarwerkes als auf dem Rezeptionspro-
zess. Das ,offene Kunstwerk®, wie es Umberto Eco versteht, zeichnet sich
dadurch aus, dass es die Bildung einer individuellen und subjektiven Re-
zeption geradezu herausfordert.

ogni opera d’arte [...] € sostanzialmente aperta ad una serie virtualmente infinita di
letture possibili, ciascuna delle quali porta I'opera a rivivere secondo una prospet-
tiva, un gusto, una esecuzione personale.*®

416 Nach Marshall McLuhan liegt die Wirkung eines Mediums in der Art, wie es sinnlich
wahrgenommen wird, daher ist Medientheorie auch Wahrnehmungstheorie. In seinem
Buch Understanding Media (1964) unterscheidet er ,heife Medien®, die lediglich einen Sinn
erweitern und ,kalte Medien®, die aktive Erginzung und Vervollstindigung vom Rezipien-
ten fordern. Zu den heiflen Medien zihlt McLuhan z. B. die Fotografie, den Kinofilm, den
Horfunk, aber auch das phonetische Alphabet oder das Buch, wihrend alle Kommunikati-
onsmedien, z. B. das Telefon, E-Mail, Internet usw., aber auch Cartoons, Karikaturen, das
Fernsehen und die Sprache nach McLuhan kalte Medien sind (vgl. McLuhan, Marshall. Un-
derstanding Media: The Extensions of Man. New York: Routledge, 2001).

417 Gemif Roland Barthes’ Definition von ,lesbaren“ und ,schreibbaren“ Texten ist A Hu-
man Document, wie die meisten realistischen Romane des 19. Jahrhunderts, ein schlechthin
,Klassischer” Text und gilt damit als ,lesbar. Der Leser fungiert hier als passiver Rezipient.
,Schreibbare“ Texte, die Barthes im modernen und postmodernen Bereich sieht, eréffnen
die Moglichkeit der aktiven Teilnahme des Lesers am Prozess der Bedeutungskonstitution.
Fuir Barthes ist der ,lesbare” Text nur noch rezipierbar, verweigert sich jedoch der Offenheit
des Textes und damit dem nicht endenden Spiel der Welt. Der ,schreibbare” Text ist fiir
Barthes die zeitgendssische Praxis der ecriture selbst. Barthes’ Theorie fithrt zwangsliufig
zu Wolfgang Isers Rezeptionsisthetik (vgl. Barthes, Roland. S/Z. Frankfurt: Suhrkamp,
1987. S. 9-11). Phillips’ Bearbeitung von A Human Document widerspricht in ihrer vielfalti-
gen Rezeption den eingeschrinkten Moglichkeiten, die Barthes einem solchen Werk zuge-
steht.

418 Eco, Umberto. Opera Aperta: Forma e indeterminazione nelle poetiche contemporanee. Mi-
lano: Bompiani, 2004. S. 60. (,jedes Kunstwerk [...]Jist wesensmifig offen fiir eine virtuell
unendliche Reihe moglicher Lesarten, deren jede das Werk gemif einer personlichen Per-
spektive, Geschmacksrichtung, Ausfiihrung neu belebt.”).
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Dieses ,offene Kunstwerk® ist darauf angelegt, sich erst in der Vermitt-
lung zu manifestieren, wobei jede Rezeption das Werk in einer originel-
len Perspektive neu aufleben lisst. Eco beschreibt eine Offenheit, die auf
einer theoretisch-mentalen Mitarbeit des Rezipienten basiert, der subjek-
tiv und ungebunden ein schon existierendes Kunstwerk interpretiert, das
in einer abgeschlossenen und vollstindigen Form existiert.*!? Eco unter-
scheidet innerhalb der ,offenen Kunstwerke“ eine weitere Kategorie, die
,Kunstwerke in Bewegung“*?°. Der Schépfer dieser Arbeiten l4dt den Re-
zipienten zu personlichen Eingriffen in ein Werk ein, das er jedoch vor-
her entsprechend rational organisiert hat. Solche ,Kunstwerke in
Bewegung“ motivieren zum gemeinsamen ,Realisieren“ mit ihrem
Schopfer. Diese Werke sind zwar physisch schon abgeschlossen, aber
dennoch offen fiir stindige Aktualisierungen durch die Rezipienten. Eco
bezieht sich hierbei auch auf die Kompositionen John Cages: Wihrend
ein traditionelles Werk dem Rezipienten zwar ermoglicht, das ihm Dar-
gebotene neu zu organisieren und frei in Beziehung zu anderen Erfah-
rungen zu setzen, greift der aktive Interpret einer Komposition von Cage
bereits auf der schopferischen Ebene in das Werk ein: ,Collabora a fare
I'opera“#21,

Cage integriert in sein Werk das Unerwartete in Form von Zufallsopera-
tionen und 16st dadurch herkommliche Strukturen auf. Sein nicht hierar-
chisch organisiertes Material ist quasi unfertig und verlagert das
Erschaffen von der Komposition auf die Interpreten und die Rezipienten.
Insofern geht Cage iiber das von Eco beschriebene Konzept hinaus und
bringt Werke hervor, die darauf angelegt sind, sich in einem stindigen
Prozess zu befinden.

419 Umberto Eco sieht schon in barocker Kunst Ansitze des offenen Kunstwerks, das sich
in seiner Ambiguitit von der Klarheit und Eindeutigkeit pflegenden Renaissancekunst ab-
hebt. Auch im Mittelalter existiert bereits eine gewisse Offenheit, die sich in der Lehre vom
vierfachen Schriftsinn, wie er auch von Dante fiir seine Divina Commedia in Anspruch ge-
nommen wird, manifestiert ist. Gemif dieser Lesart konnten Werke anhand des wortli-
chen, allegorischen, moralischen und anagogischen Schriftsinns interpretiert werden. Ecos
Begriff des offenen Kunstwerks grenzt sich jedoch vom mittelalterlichen Schriftsinn ab, da
diese Deutung von Schriften objektiv und institutionell war und nach festgesetzten Lesere-
geln verlief. Die vier Lesegewohnheiten unterscheiden sich von den unzihligen eines ,offe-
nen“ Kunstwerks (vgl. Eco, 2004. S. 37f.).

420 Eco, 2004. S. 46f. (,opera in movimento®).

21 Eco, 2004. S. 45. (,Er ist am Machen des Werkes beteiligt.”).
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Phillips ldsst sich nach eigenen Aussagen von Cages Zufallsstrukturen
unter Verwendung des 1-Ging inspirieren.*?? Unter anderem bedient er
sich im Rahmen der Farbenverzeichnisse (1969-72) und Terminal Greys
(1971-92) dieser Methode, aber auch die Auswahl der zu isolierenden
Worte in A Humument unterliegt immer wieder dem Zufallsprinzip.
Nicht von ungefihr lassen sich Cages grundsitzliche Kompositionsver-
fahren und der aus ihnen resultierende Bruch der traditionellen Lineari-
tit problemlos auf A Humument ibertragen. Der erste
Transformationsschritt besteht hier in der Aneignung des viktoriani-
schen Romans, der von Phillips in der Art eines Worterbuchs gepliindert
wird. Eco weist aber darauf hin, dass ein Worterbuch noch lange kein
Kunstwerk ist:

Il dizionario, che ci presenta migliaia di parole con le quali siamo liberi di comporre
poemii e trattati fisici, lettere anonime o elenchi di generi alimentari, & molto ,aperto’
a qualsiasi ricomposizione del materiale che esibisce, ma non & un’opera.*?>

A Human Document ist unzweifelhaft mehr als ein Worterbuch — es ist
ein literarisches Werk und als solches zeichnet es sich dadurch aus, dass
es fuir verschiedene produktive Konkretisierungen zur Verfiigung steht.
Als Autor dieses Werkes konnte Mallock nicht ahnen, auf welche Weise
sein Roman erginzt werden wiirde, jedoch bleibt A Human Document im-
mer Mallocks Werk — unabhingig davon, dass der Roman durch Phillips’
Bearbeitung in einer unvorhergesehenen Weise neu organisiert worden
ist. Phillips’ Neuorganisation liegt ein Wahrnehmungsakt zugrunde, der
von einer nach allen Seiten offenen Erkenntniserfahrung gekennzeichnet
ist. Diese Wahrnehmungskraft ermdglicht es Phillips, sich aus den kon-
ventionellen Mechanismen der Erkenntnis zu 16sen und die Welt stindig

422 Schon bei Mallarmé ist eine Faszination durch das Aleatorische und Kombinatorische
der Dichtung gegeben, die sich dann unter anderem in der so genannten potentiellen Lite-
ratur wie den aleatorischen Sonetten von Raymond Queneau (Cent Mille Milliards De Poémes,
1961) ausgeprigt hat.

423 Eco, 2004. S. 59. (,Das Worterbuch, das uns tausende von Wértern anbietet, die wir be-
liebig zu Gedichten, physikalischen Abhandlungen, anonymen Briefen oder Speisekarten
zusammenstellen konnen, ist sehr ,offen’ fiir jede Art von Komposition des von ihm ange-
botenen Materials, doch ist es kein Kunstwerk.“). Hier wird die Parallele zu Phillips” A Hu-
mument besonders deutlich: Wie bereits erwihnt, verwendet er den viktorianischen Text
tatsdchlich zur Gestaltung von derartigen Alltagstexten wie Einladungskarten etc. Hoesterey
bezeichnet in diesem Zusammenhang die Tradition der westlichen Kultur als , Steinbruch,
aus dem man sich beliebige Stiicke herausbrechen konne.“ (vgl. Hoesterey, Ingeborg. Ver-
schlungene Schrifizeichen: Intertextualitit von Literatur und Kunst in der Moderne/Postmoderne.
Frankfurt: Athendum, 1988. S. 180).
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neu zu erfahren, eine Fihigkeit, die Eco ,ambiguitd percettive“*** nennt.

Eco betont, dass ein jedes Kunstwerk in sich fiir den Rezipienten die
grundlegende Moglichkeit birgt, Erkenntniserfahrungen zu machen und
zwar ,indipendentemente dai criteri operativi che vi hanno presedi-
uto.“*”> Obschon Mallock seinen Roman sicherlich nicht bewusst als of-
fenes Kunstwerk angelegt hat, wird er unter der sorgfiltigen Behandlung
von Tom Phillips genau dazu. Wihrend Kunstler fritherer Epochen da-
rum bestrebt waren, den Zufall méglichst auszuschliefen und fiir ihr
Werk nur eine Interpretationsmoglichkeit zuzulassen, tritt in unserem
modernen kulturellen Kontext eine Freiheit des Interpretierenden in
Kraft, die einen Bruch dieser linearen Kontinuitit bewirkt.

Die vielfiltigen und detailverliebt gestalteten Seiten von A Humument er-
moglichen den Rezipienten eine abwechslungsreiche und spontane indi-
viduelle Lektiire/Betrachtung, die sich bis hin zur Inferno-Bearbeitung
erstreckt. Hinsichtlich dieser variablen Rezeption kann A Humument
durchaus als offenes Kunstwerk verstanden werden. Phillips selbst unter-
streicht diese grundsitzliche Offenheit durch seinen Produktionsprozess,
im Zuge dessen er selbst die Seiten immer wieder iiberarbeitet und in
Form neuer Ausgaben herausgibt. Im Jahre 2005 erscheint die vierte
uiberarbeitete Auflage von A Humument, deren Titelbild-Text Programm
ist: ,as /I / come to / change / half / my / little book / airy stories / journey
/ on“. Im Postscript zu dieser Auflage gesteht der Kiinstler auch einige
Neuerungen im Konzept ein. Die vierte Auflage von A Humument bein-
haltet nicht nur die Uberarbeitung von rund vierzig Seiten, sondern spie-
gelt auch Phillips’ lebendigen und kreativen Umgang mit seiner
Schopfung wider, der sich hier in einer Erweiterung der verarbeiteten Ma-
terialien duflert.

Apart from small technical refinements the making of pages follows the original
rules, with a relaxation in respect of collage material where this relates to other
works by the artist, as in the use of fragments of the Boy’s Own Paper or American
comics: Hair and Mud are also featured. The photo postcard sneaks itself in, reflect-
ing the world of We Are The People.*?

424 Eco, 2004. S. 53 (,perzeptive Ambiguitit®).

425 Eco, 2004. S. 62 (»unabhingig von den operativen Kriterien, die bei seiner Hervorbrin-
gung wirksam waren.“).

426 A Humument, 2005.
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Die Einfiihrung einiger weniger heterogener Elemente beeintrichtigt die
konzeptionelle Struktur von A Humument nicht.*?” Vielmehr sind sie Bei-
spiele fiir die stindige Erneuerung von Phillips’ Wahrnehmungsstruktur,
die ihn dazu befihigt, produktiv an der Entwicklung seiner Méglichkeiten
und Fihigkeiten zu arbeiten. Phillips stellt sich immer wieder neu der
Herausforderung, der scheinbaren Geschlossenheit des Mallock‘schen
Textes weiterhin neue Texte zu entreiflen. Phillips ,makes it yield the
ghosts of other possible stories, scenes, poems, erotic incidents and sur-
realist catastrophes which seem to lurk within its wall of words“#?® und
verwebt diese mit anderen Werken innerhalb seines (Euvres. Er extrahiert
seine Humument-Texte, kreiert daraus Kunstwerke, aber auch Alltagstexte
wie Einladungen oder Hochzeitsankiindigungen*? und bindet Mallocks
Werk damit direkt in den Rezeptionskreislauf ein.*** Durch die stindig
fortdauernde Uberarbeitung und Revision des Textes und die Verwen-
dung zu unterschiedlichen Zwecken trigt er der Tendenz unserer heuti-
gen Zeit zu Mehrdeutigkeit und Unbestimmtheit Rechnung. Noch
deutlicher wird dieser interpretative Dialog, dieser Prozess von Verschie-
bung und Substitution bei Phillips’ Bearbeitung der Humumeni-Seite 85:
Um sich selbst die Unerschépflichkeit seines Materials vor Augen zu fiih-
ren, fertigt Phillips iiber 20 Varianten dieser Seite.*! Phillips organisiert
sein Primirmaterial immer wieder neu: , At its lowest it is a reasonable
example of bricolage, and at its highest it is perhaps a massive déconstruc-
tion job [...].” 432

427 Zumal es sich bei den genannten Elementen ausschlieflich um Materialien handelt, die
anderen Werken des Kiinstlers entstammen. Ausnahmen bilden fragmentarische Gruppen
von A Humument-Varianten wie z. B. eine Serie, die Phillips 2005 eigens fiir eine Ausstel-
lung in der ,Angela Flowers’ — Gallery Manhattan“ anfertigt: Fiir diese Collagen verwendet
er bewusst amerikanische Materialien (v. a. Postkarten und Comics der 60er Jahre).

428 Klappentext A Humument (2005%).

29 Beispielsweise die Einladung zu seinem 50. Geburtstag 1987, oder die Karte zu seiner
EheschliefRung mit Fiona Maddocks 1995.

430 Phillips spricht diese Tatsache und die damit zusammenhingenden Implikationen in
einem kurzen Vorwort zur dritten Auflage von A Humument an: ,AUTHOR’S NOTE. Self-
evidently this work owes an incalculable debt to William Hurrell Mallock, the unwitting col-
laborator in its making. If supplementary fame accrues thereby to his name, may it compen-
sate for any bruising of his spirit.“

431 Vgl. Phillips, ,Notes on A Humument“. Die angesprochenen Versionen befinden sich
nicht mehr im Besitz des Kiinstlers. Sie werden zwar hiufig zitiert und als Beispiel heran-
gezogen, Abbildungen davon sind jedoch leider kaum verfiigbar (z. B. A Humument Page
85,1987 und 2012).

432 phillips, W/T 92. S. 259.
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Man darf jedoch nie vergessen, dass Phillips nicht seine eigenen Hu-
mument-Seiten iiberarbeitet, sondern jeweils die urspriinglichen Seiten
aus Mallocks Werk. Damit erhilt Phillips zwar den Prozess der Rezeption
seiner literarischen Vorlage A Human Document am Leben, aber sein ei-
genes Werk, die jeweils physisch abgeschlossene Seite aus A Humument,
bleibt zunichst unverdndert erhalten — ebenso wie Mallocks Werk am
Ende des jeweiligen interpretativen Dialogs immer prisent ist, auch wenn
seine urspriingliche Form von einem anderen in einer von ihm véllig un-
vorhergesehenen Art und Weise neu organisiert worden ist. Anders als
bei Cages Kompositionen ist bei A Humument das Element der interpre-
tierenden Musiker, die mit jeder Auffithrung aktiv und gestaltend in das
Werk eingreifen, nicht vorhanden. Und doch steht es jedem Leser von A
Humument frei, Phillips’ Werk zu aktualisieren und zu seiner personli-
chen Interpretation zu gelangen. Auch wenn in A Humument immer die
kontrollierende Hand und der lenkende Geist des Kiinstlers zu spiiren
sind**? — nicht zuletzt in der von ihm persénlich bereitgestellten Sekun-
dirliteratur, die den Rezipienten genau instruiert, wie der Kiinstler sein
Werk verstanden haben méchte — kann man Phillips’ Bilder und Texte
doch mit Cages Notierungen vergleichen. Sie sind sorgfiltig kalkulierte
und rational organisierte Hilfsmittel, welche die Rezeption bei aller Of-
fenheit steuern sollen.

Indem Cage und Phillips selbst hervorgerufene, gesteuerte Zufille zu ei-
nem festen Gestaltungsmerkmal machen, gewihrleisten sie, dass diese
Werke niemals mehrfach in derselben Weise rezipiert werden. Jede Seite
von A Humument erliutert, aber erschopft das Werk nicht; jede Seite re-
prasentiert die Grundziige des Werks ganz und befriedigend und gleich-
zeitig unvollstindig, weil sie alle zusammen genommen kein
geschlossenes Gesamtbild ergeben. Je nach Situation, Lebenslage, und
Stimmung indert sich die Aktualisierung der einzelnen Seiten und so
bleibt nur ein grober gemeinsamer Rahmen, ein Regelwerk, das dem
Werk den Anschein von Geschlossenheit verleiht. Fiir sich genommen
sind jedoch alle diese Interpretationen sowohl endgtiltig in dem Sinne,

433 Ein Kiinstler wie Tom Phillips, dem kiinstlerische Kontrolle und die Wahrung der auk-
torialen Autoritit so wichtig sind, dass er sogar seine eigene Sekundirliteratur selbst be-
stimmt und verfasst, steht dem Gedanken, sein Werk konnte allzu aktiv vom Rezipienten
weitergestaltet werden sicherlich kritisch gegeniiber.
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dass jede von ihnen fiir den Interpreten das Werk selbst ist, als auch vor-
ldufig in dem Sinne, dass jeder Interpret weif, dass seine Interpretation
der Vertiefung bedarf und sich mit den Rezeptionsumstinden verindert
—ein Prozess, der am oben genannten Beispiel der multiplen Bearbeitung
ein und derselben Seite besonders deutlich wird. Als endgiiltige, physisch
abgeschlossene Seiten der verschiedenen Ausgaben von A Humument
stehen diese Interpretationen parallel nebeneinander, sodass sie sich
zwar gegenseitig ausschlieflen aber doch nicht widersprechen. Phillips
macht die ,Offenheit“ zum produktiven Programm und sucht sie in A
Humument soweit als moglich zu verwirklichen.

Deutlicher wird das Prinzip der ,Offenheit” im geschriebenen Text und
dessen Bedeutung fiir Phillips* Humument-Texte am Beispiel von Mall-
armés Livre, der Idee eines Buches, in dem selbst die Seiten keine feste
Anordnung haben sollten. Mehr noch als Un coup de dés, der in Gramma-
tik, Syntax und typographischer Anordnung des Textes eine polymorphe
Vielfalt von Elementen in unbestimmter Relation einfiihrte, zielte Mall-
armés Livre auf eine nahezu vollstindige Offenheit ab, die dem Leser ein
freies Spiel mit Seiten und Texten erlaubt. In seiner berithmten Defini-
tion des Symbolismus fordert Mallarmé: ,nommer un objet, c’est suppri-
mer le trois quarts de la jouissance du poéme qui est faite du bonheur de
deviner peu 2 peu; le suggérer, voild le réve.“*** Mallarmé wollte sein
Livre, das zu flexiblen Heften gebunden weitgehend der Linearitit des
herkémmlichen Buches entbehrt, in einer Art ,Suggestivititsfeld“+3
ankern, das dem Leser Rezeptionshilfen in Form von verbalen Elementen
und vorgegebenen Kombinationsmoglichkeiten anbieten sollte.

ver-

Rein duflerlich weicht Phillips’ A Humument schon hier von Mallarmés
Uberlegungen ab: Wie sein Pritext, ist es in Buchform gebunden und
durch die Seitenzahlen von A Human Document ist eine Reihenfolge vor-
gegeben, die sich dem Leser als vertrautes Ordnungsschema der linearen
Leseweise prisentiert. Diese duflerlichen Merkmale des traditionellen Bu-
ches sagen jedoch nichts iiber einen syntaktischen oder diskursiven Zu-
sammenhang zwischen den einzelnen Seiten aus. Weder bearbeitet

434 Eco, 2004. S. 37 (»Es muss vermieden werden, dass sich ein einziger Sinn aufdringt: Der
leere Raum um das Wort herum, das Spiel mit der Typographie, die riumliche Komposition
des Textes tragen dazu bei, dem Wort eine Aura des Unbestimmten zu verleihen und es auf
tausend verschiedene Dinge hindeuten zu lassen.).

435 Vgl. Eco, 2004. S. 45 (,campo di suggestivita”).
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Phillips die Seiten in einer der Nummerierung entsprechender Reihen-
folge, noch erschlielt sich dadurch der Zusammenhang von A Hu-
mument. Jede Seite von A Humument prisentiert dem Leser eine sich
bestindig wandelnde Welt, die sich vor seinen Augen kontinuierlich ver-
indert und neue Zusammenhinge und Verweise anbietet. Abgesehen
von der durch Seitenzahlen und Bindung klar vorgegebenen Linearitit
weisen weder die bildlichen Darstellungen von A Humument noch die Il-
lustrationen des Inferno eine eindeutig identifizierbare Sequenz oder eine
Kklare stilistische Geschlossenheit auf. Das Buch, herkémmlich ein Abso-
lutum mit klaren formalen Vorgaben und einer linearen Leserichtung,
wird in A Humument infrage gestellt. Phillips spielt mit der Tradition und
bricht sie in Bezug auf die narrative Stringenz, nicht aber in Bezug auf
die duflere, materielle Form. Wihrend die narrative Struktur des Inferno
eine feste Anordnung und Linearitit mit sich bringt, sind die Illustratio-
nen an sich offen fiir Interpretationen und bieten kontinuierlich neue Zu-
sammenhinge und Verweise an, das fertige Werk ist jedoch ein in sich
geschlossener Artefakt. In Phillips’ (Buvre lassen sich kaum Anleihen an
Mallarmés Idee von der mehrdimensionalen Auflésbarkeit des Buches*®
erkennen. Zu den Hauptmerkmalen von A Humument und Inferno zih-
len nun einmal die Bindung als Buch und die formale Gestaltung und
nummerierte Reihenfolge der Seiten und Gesinge.

The beauty of A Humument lies not only in the designs for individual pages, but in
the sequential rhythms that are established as the reader moves from page to page.
This is the sort of esthetic experience indigenous to the book medium, especially
when, as here, the means of enhancement are as often visual as verbal.**’

Weder in seinen Plastiken noch in seinen Texten stellt Phillips die tradi-
tionelle Buchform in Frage: Im Gegenteil, er gesteht seine Leidenschaft
fiir Biicher offen ein, spielt damit und macht sie visuell zu einem festen
Stilmittel seines Repertoires.**® In dieser Hinsicht hilt er es mit einem

6 Vgl. Eco, 2004. S. 51.

437 Kostelanetz, Richard. ,The Persistence of Visual Fiction” RichardKostelanetz.com. Rich-
ard Kostelanetz, 1983.

8 Vor allem in den Arbeiten, die in Zusammenhang mit dem Inferno stehen, finden sich
haufig Darstellungen von Biichern: Im Portrait The Dante Binding (1982) hilt Pella Erskine-
Tulloch einen Band des von ihr gebundenen Dante’s Inferno auf dem Schof und in den
Mlustrationen selbst finden sich immer wieder Abbildungen von Biichern als Gestaltungs-
merkmal. Phillips’ ,Word Sculptures“ Miami Beach (1986) und Nailsworth (1985) bestehen
aus Holzblécken, die an Biicher erinnern. Neben den verschiedenen Ausgaben von A Hu-
mument und Dante’s Inferno und diverse Ausstellungskatalogen hat Phillips zwei Biicher

133



anderen Ausspruch Mallarmés, in dem dieser einst duflerte, dass die Welt
dazu da sei, um in einem Buch zu miinden:**

In a sense, because A Humument is less than what it started with, it is a paradoxical
embodiment of Mallarmé’s idea that everything in the world exists in order to end
up in a book.***

Beide Kiinstler — Mallarmé und Phillips — sind vom Medium Buch fasziniert
und von der Méglichkeit, darin schwarz auf weif3 ,das Unendliche” festzu-
halten und ,ferne Verschlingungen” zu kombinieren. Ihre Texte, so ver-
schieden sie auch sein mogen, sagen Unsagbares, verweigern sich dem
rationalen Sinn, indem sie sich mit Aussagen widersprechen ,[m]it dem Et-
was an Geheimnis, das unentbehrlich ist, und selbst ausgedriickt, irgendwie
bleibt.“*4! Durch Klang, Rhythmus und Text-Gestaltung verweisen sie auf
ihr dsthetisches Aussagepotential, das letztendlich nie vollstindig entschliis-
selt werden kann, sondern sich jeder hermeneutischen Sinnkonstitution
entzieht und zur Verwirklichung ausgefallener Rezeptionsformen einladt.

iiber sich und sein Werk herausgegeben (Works/Texts to 1974 und Works and Texts, 1992),
ebenso zwei Biicher iiber Postkarten (The Postcard Century, 2000) und We are the People,
2004), eines iiber Musik (Music in Art, 1997) und eines iiber Afrika (Africa: The Art of a
Continent, 1996). Uber seine bibliophilen Neigungen schreibt Phillips: ,I am temporarily
separated from the bulk of my books and thus more keenly aware than ever of their im-
portance to me. It is not only the contents that I miss but the visible presence of them. I can
picture the shelves and the configurations of buckrams and dust-jackets [...].” (Phillips, Tom.
JArtists on Libraries” Art Libraries Journal, vol. 11, no. 3 [Preston, England] 1986.
S.9-10).

439 Le monde est fait pour aboutir 2 un livre. Bemerkung Mallarmés gegeniiber Jules Hu-
ret, der diese 1891 im Magazin Enquéte sur I’évolution littéraire veroffentlicht.

440 Phillips, ,Notes to A Humument".

41 Mallarmé, S. 75.
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1.2.4. Transformation

Such / trouble / transfigured / is / mastered life. (176)

Die Offenheit der Humument-Texte fordert von ihrem Betrachter aktive
Mitarbeit. Der Rezipient reagiert aus seinem Erfahrungshorizont heraus
interaktiv auf den Text und fiillt die leeren Stellen, indem er im Interpre-
tationsprozess ein neues Beziehungsverhilinis zwischen den Segmenten
herstellt und diese im grofleren transtextuellen Zusammenhang betrach-
tet. Jedoch entspricht Phillips’ Konzept nicht Mallarmés Postulat der an-
gestrebten Homogenitit von Text und visueller Gestaltung. Tatsidchlich
ist eine absolute Homogenitit innerhalb von A Humument und Inferno
unmdglich, da die Prisenz des Fremdtextes eine uniibersehbare Tatsache
ist. Wihrend es sich bei Mallarmé um die Gestaltung seiner eigenen
Dichtung handelt, prisentiert uns Phillips seine persénliche Umdichtung
eines bereits bestehenden, fest gefiigten Textes. Phillips bedient sich die-
ses Textes und bettet ihn in sein eigenes Werk ein, jedoch wird er nie
vollkommen sein Text sein. Untrennbar verbunden im Rahmen von A
Humument und Inferno existieren Hypo- und Hypertext als publizierte in-
dividuelle Werke parallel nebeneinander — wobei Phillips” A Humument
ohne den Primirtext nicht existieren konnte, wihrend das Inferno unab-
hingig davon besteht und Mallocks Text ohne Phillips’ Bearbeitung
lingst in Vergessenheit geraten wire.

[A Humument] was made, by a sort of literary cannibalism. From another novel [...].
Phillips ,treated“ this novel by colorfully and imaginatively overpainting nearly all
its pages, blotting out most of the text, leaving only a select few word or letters to
poke their heads through and make cameo appearances now and then. This creation
(or revelation?) of hidden messages in someone else’s text yields some very strange
effect.”**

Wihrend die Trennung von Primir- und Sekundirtext in Phillips* Inferno
eindeutig ist, stellt sie in A Humument ein Problem dar. Bei beiden Wer-
ken ergibt sich jedoch die Frage wie die Humument-Texte im zu analysie-
renden Textgeflige funktionieren. A Humument ist vor allem geprigt von
der manifesten Beziehung zwischen den beiden Texten, der ,textuellen
Transzendenz®, die Gennette jedem Text zuschreibt. Phillips’ , treatment”

442 Hofstadter, S. 228.
135



von A Human Document entspricht in seinen Grundziigen den von Mar-
tin Middeke vorgeschlagenen Parametern zur Markierung intertextueller
Literatur: Die Art des Verweises ist hoch autoreflexiv und die Verinde-
rungen sind offensichtlich.**® Der Pritext wird explizit zitiert und spites-
tens bei der Lektiire von Phillips’ Kommentar werden die intertextuellen
Verweise fiir den Leser verstindlich. Ahnliches gilt fiir das Inferno, wenn-
gleich die Beziehung dieser speziellen ,interior texts“ zu A Human
Document weniger explizit ist und es sich nicht um den Pritext der ge-
samten Aktualisierung handelt. Als Autor, der Kritiker und Kiinstler zu-
gleich ist, folgt Phillips dem postmodernen Impuls stilistischer
Heterogenitit indem er sowohl Kunst und Kitsch mischt, als auch die
Praxis des Zitats sichtbar inszeniert.*** Diese , Unreinheit“ des Textes re-
sultiert aus der Montage rezipierter Texte, die sich von der tradierten, au-
tonomen, sich selbst geniigenden Prisenz des poetischen Textes absetzt.
Aufgrund der spezifischen Bearbeitungstechnik und der Ko-Prisenz
zahlloser textueller Splitter*®, ist die Ubernahmedichte sehr hoch - im
Grunde genommen ist jeder Text in A Humument und Inferno ein (bear-
beitetes) Zitat.

Der Intertextualititsbegriff akzentuiert, dass es in der Kommunikation keine tabula
rasa gibt, keine unschuldigen, unbeschriebenen Blitter. Der Raum, in den ein Text
sich einschreibt ist immer bereits ein beschriebener.**

Der ,Raum*, in den sich Humument-Texte einschreiben, ist im wahrsten
Sinne des Wortes ,bereits ein beschriebener®, denn Phillips’ Text iiberla-
gert den Pritext. Phillips macht A Human Document zur Folie seiner
neuen Texte, die in ihrer transformativen Adaption ohne den Pritext
nicht existieren kénnten. Gleichzeitig verschwindet der Pritext jedoch
dergestalt unter der Ubermalung, dass seine wahre Natur vom Leser nicht
mehr nachvollzogen werden kann. Der Humument-Text wird in seiner hy-
pertextuellen Interrelation zu einer Art postmoderner Parodie, deren

43 Vgl. Middeke, Martin. ,Intertextualitit/Transtextualitit“ in Hg. Hans Vilmar Geppert
und Hubert Zapf. Theorien der Literatur: Grundlagen und Perspektiven Band II. Tiibingen:
Narr Francke Attempo Verlag, 2005.

#4 ygl. Hoesterey, S. 131.

45 Thab Hassan spricht von ,fractures”, ,diffractions” oder ,complex, articulate silences”
(vgl. Hassan, Thab. The Dismemberment of Orpheus: Towards a Postmodern Literature. New
York: Oxford University Press, 1971; und Paracriticism: Seven Speculations of the Times. Chi-
cago: University of Illinois Press, 1975).

446 Middeke, S. 229.
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,Original entschwunden ist“*#’. Bild und Text kimpfen hier in gewisser
Weise um die Vormacht auf der Leinwand der weien Seite.**® Das Wis-
sen um die frithere Version und Vorlage ist gleichzeitig ein wesentlicher
Bestandteil seiner Struktur und doch pendelt diese in der Wahrnehmung
des Lesers zwischen dem Bewusstsein permanenter Imitation eines Ori-
ginals und dessen Fehlen. Dieses Spiel von gleichzeitiger Absenz und
Prisenz ist bewusst eingeplanter Bestandteil des 4sthetischen Effekts.**

Die Analyse von Humument-Texten stellt den Rezipienten immer wieder
vor das Problem, dass die Grenzen zwischen Schopfung und Rezeption
der verschiedenen Texte verschwimmen. Humument-Texte beziehen sich
unter produktionsisthetischen Gesichtspunkten intertextuell immer auf
ihr Vorbild, dieser Bezug muss aber aus rezeptionsisthetischer Perspek-
tive nicht unbedingt von Bedeutung sein: Die Kenntnis von A Human
Document scheint fiir die Wirkung von A Humument und Inferno nicht
von entscheidender Bedeutung — wenngleich der Bezug wie gesagt aus
produktionsisthetischer Perspektive durchaus von Interesse sein
kann.*° Die Bedeutung von A Human Document ist im Dante-Kontext
noch geringer, denn ihm kommt in dieser Aktualisierung kaum mehr zu
als die Rolle eines Grundwortschatzes. Es handelt es sich hierbei tatsich-
lich um die Erweiterung eines Phillips‘schen Spiels auf ein anspruchsvol-
leres Niveau. Die Tatsache, dass der ,interior text“ aus einem fremden
Werk stammt, ist fiir den Rezipienten des Inferno eine interessante Infor-
mation, die dem Werk eine zusitzliche Bedeutungsebene hinzufiigt. Die
Quelle ist aber nur insofern von Bedeutung, als sie metatextuell auf den
Schopfer und sein Euvre verweist.

Im Bereich der nachahmenden Bearbeitung eines existierenden Kunst-
werks, der intertextuellen Beziehung zweier Texte, unterscheidet man

47 Jameson, Frederic. ,Postmoderne — Zur Logik der Kultur im Spitkapitalismus” in Hg.
Andreas Huyssen und Klaus R. Scherpe. Postmoderne — Zeichen eines kulturellen Wandels.
Rowohlt: Hamburg, 1986. S. 62.

8 Vgl. Neuner, Stefan. , Zerfallende Kalligramme. Pablo Picasso und Jasper Johns* in Hg.
Dirck Linck und Stefanie Rentsch. Bildtext — Textbild. Probleme der Rede iiber Text-Bild-Hyb-
ride. Freiburg i. Br.: Rombach, 2007. S. 221 (,Im modernen Kalligramm manifestiert sich
also eher die Hybris der bildenden Kunst, den skripturalen Raum in ein pikturales Feld zu
transformieren und dabei das Schriftmedium absorbieren zu kénnen.).

#9 Vgl. Jameson, 1986. S. 63-65.

40 ygl. Karlheinz Stierles Uberlegungen zu Valérys Gedicht Le cimetiére in seinem Aufsatz
»Werk und Intertextualitit” in Hg. Wolf Schmid und Wolf-Dieter Stempel. Dialog der Texte.
Wien: Offsetschnelldruck Anton Riegelnik, 1983. S. 9f.
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seit langem sowohl in der Kunst als auch in der Literatur unterschiedliche
Begriffe. Die Bandbreite reicht vom klassischen Begriff der Imitation,
iiber Adaption, Anspielung, Parodie und Zitat bis hin zu Begriffen jlinge-
ren Datums wie Pastiche, Collage und Montage.**! Wird in der Antike von
Dichtern nicht Originalitit, sondern die Nachahmung der grofRen Meister
und die Einhaltung der Gattungskonventionen erwartet, bringt spites-
tens der Beginn der Moderne eine groRRe Intertextualititsdichte hervor,*?
die eine weitere Steigerung in der Postmoderne erfihrt.*>* Als bevorzug-
tes Stilmittel der Postmoderne gilt der Pastiche, dessen Zitat-Charakter
nach Bachtin als dialogisch angesehen werden muss. Der Pastiche ist aber
auch in hohem Grade anti-mimetisch*>*, denn er kommentiert das zi-
tierte Material auf originelle Weise, wandelt es um und reflektiert dabei
auf die eigene literarische Position. Distanziert sich die Bearbeitung iro-
nisch von ihrer Vorlage, spricht man jedoch von Parodie.

Phillips’ Bearbeitung von A Human Document stellt zwar eine bewusst als
erkennbar gestaltete Uberarbeitung der Vorlage dar, jedoch fehlt ihr ein-
deutig der affirmative Charakter der antiken imitatio veterum oder der
Limitative“*5> deg Pastiche.*>¢ Nach Marcel Proust hat die Technik des Pas-
tiche weniger mit dem Schreiben als mit dem Lesen zu tun: Es ist die Be-
schiftigung eines Autors mit den Arbeiten seiner berithmten Vorginger,

1 Vgl. Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Neubearbeitung. Hg. Harald Fricke,
Georg Braungart, Klaus Grubmuller und Jan-Dirk Miiller. Berlin: de Gruyter, 2000. Ebenso:
DuMonts Kunstlexikon des 20. Jahrhunderts. Hg. Karin Thomas. K6ln: DuMont, 2006; Metzler
Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. 2. tiberarbeitete und erweiterte Auflage. Hg. Ansgar
Niinning. Stuttgart: Metzler, 2001.

427, B. Joyce, James Ulysses (1922); T.S. Eliot, The Waste Land (1922); Vladimir Nabokov,
Pale Fire (1962).

3 Als Beispiele fiir Intertextualitit in der Postmoderne sind die Werke von Jorge Luis Bor-
ges, Umberto Eco und Tom Sheppard anzufiihren.

44 Im Laufe der Literatur- und Kulturgeschichte sind unterschiedliche Auffassungen iiber
das Verstindnis des Mimesisbegriffs vertreten worden. Im Bereich des Pastiche muss er als
Opposition zu Originalitit und Authentizitit im Kunstschaffen verstanden werden.

45 Vgl. Hutcheon, Linda. A Theory of Parody: The Teachings of 20" Century Art Forms. Chi-
cago: University of Illinois Press, 2000.

46 pgstiche ist ein schwer fassbarer Begriff, dessen Wiedergeburt im Geiste der Post-
moderne bestimmt wird von Fredric Jamesons Essay ,Postmodernism, or The Cultural
Logic of Late Capitalism“ (New Left Review 146, 1984. S. 53-64). Jameson beschreibt Pastiche
als ,blank parody“ und spricht ihm die Fihigkeit zu scherzhafter aber respektvoller Imita-
tion ab. Er bezeichnet Pastiche als ,dead language“ ohne jeglichen politischen oder histori-
schen Gehalt, die daher jegliche Moglichkeit effektiver Satire entbehrt. Wihrend Pastiche,
so Jameson, ehedem ein humorvoller literarischer Stil war, ist er nun unter postmodernem
Einfluss ,devoid of laughter”.
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also die intertextuelle Auseinandersetzung mit dem kulturellen Gedacht-
nis.®” Dieser dialogische Charakter des Pastiche ist einer der Grundge-
danken der Postmoderne, der auch auf A Humument, Phillips’ ,radical
translation“#® eines viktorianischen Romans, zutrifft.**® Durch seine ge-
zielt ironische, den Pritext kritisch kommentierende Uberarbeitung, er-
zeugt Phillips eine komische Wirkung, die den viktorianischen Autor und
dabei das Werk verspottet — lediglich fiir Mallocks Wortschatz findet Phil-
lips lobende Worte.*®® Das gleichzeitige Aufgreifen und Veridndern des
Pritextes ist nach Linda Hutcheons A Theory of Parody ,transformatio-
nal“4®1, eine Begrifflichkeit, die auch Drucker auf Werke im Stil von A
Humument anwendet: , The transformed book is an intervention. It gen-
erally includes acts of insertion or defacement, obliteration or erasure on
the surface of a page which is already articulated or spoken for.”#¢? Gilles
Deleuze und Félix Guattari finden einen bildlicheren Terminus fiir die
intertextuellen Beziige von Texten: ,Rhizom” (1977). Sie iibertragen die
Idee eines verzweigten Wurzelwerks aus der Botanik, um Texte zu be-
schreiben, die miteinander vernetzt sind:

Man kénnte an die Methode eines cut-up bei Burroughs denken: wenn ein Text mit
einem anderen zusammengeschnitten wird, entstehen zahlreiche Wurzeln, sogar
wild wachsende (man kénnte von Ablegern sprechen), wodurch den jeweiligen Tex-
ten eine Dimension hinzugefiigt wird.**?

Hierin liegt der Unterschied zum traditionellen Organisationsmodell des
,Baums des Wissens“, dessen Tradition bis in die griechische Antike zu-
riick reicht und das die Hierarchie des Wissens und der Wissenschaften
beschreiben soll. Baummodelle sind hierarchisch und dichotom angelegt,
denn jedes Element ist lediglich auf einer Ebene angelegt, um die andere
héhere oder niedrigere Ebenen angeordnet sind. Zwischen den einzelnen
Ebenen dieser verzweigten Baumstruktur gibt es jedoch keine Querver-
bindungen und gerade dies unterscheidet das Baummodell von der Idee

457 Vgl. Proust, Marcel. Pastiches et mélanges. Paris: Gallimard, 1970.

#8 Maynard, S. 82-98.

9 Eine ausfiihrliche und aktualisierte Analyse des Pastiche-Begriffes bietet Ingeborg Hoes-
terey in Verschlungene Schrifizeichen: Intertextualitdt von Literatur und Kunst in der Mo-
derne/Postmoderne.

460 ygl. Kapitel 1.2.3.3. Ein hypertextuelles Dokument.

461 Hutcheon nimmt hier Bezug auf Genettes Palimpseste.

2 Drucker, 1995. S. 109.

463 Deleuze, Gilles und Félix Guattari. Kapitalismus und Schizophrenie: Tausend Plateaus. Ber-
lin: Merve Verlag, 2002. S. 15.
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des Rhizoms: Hier bleiben die Differenzen erhalten, da jeder beliebige
Punkt mit jedem anderen verbunden werden kann, ohne dass eine be-
stimmte Ordnung festgelegt ist. Der Begriff des Rhizoms erméglicht ein
,Prinzip der Konnexion und der Heterogenitit“**4, welches die Elemente
der Differenz und des Ubergangs verkniipft. Eco greift in seinem Nach-
wort zu Il nome della rosa (1980) die Idee des ,rizoma“ nach Deleuze und
Guattari auf und beschreibt es als ein Netz, ,fatto in modo che ogni strada
puo connettersi con ogni altra.“ Dieses Netz, so Eco weiter, sei potenziell
unendlich: ,non ha centro, non ha periferia, non ha uscita“.*®> Tom Phil-
lips lasst seine eigene Dichtung auf der verbalen und textuellen Grund-
lage eines anderen Textes entstehen, den er wiederum mit anderen
Texten und Themen — zumeist in Form buchstiblich unausgewiesener
Zitate — unseres Kulturkreises verkniipft.*® Diese ,poetic gloss**®’
leiht dem Text von A Humument, wie auch den Textbeigaben in den In-
ferno-Illustrationen, eine zusitzliche Bedeutungsebene, mit der Phillips
sein linguistisches Spiel treibt. Ebenso wie der Prozess der Bedeutungs-
konstitution beim Lesen der Humument-Texte anhand der ,rivers® an die-
ses Wurzelgeflecht erinnert,*®® entwickelt sich A Humument innerhalb
von Phillips’ (Buvre als Referenzpunkt seines gesamten (Euvres, aber
auch als Meilenstein der visuellen und konkreten Poesie, wie auch des
Genres der Kuinstlerbiicher, zu einem rhizomartigen Netzwerk. Phillips’
A Humument ist ein hybrides, verbo-visuelles Kunstwerk, dessen de-
monstrativer Parodie-Charakter als exemplarisch fiir postmoderne Asthe-
tik zu gelten hat.*®

ver-

464 Deleuze/Guattari, S. 16.

465 Eco, Umberto. ,Postille a Il nome della rosa 1983” in Il nome della rosa. Mailand: Bompiani,
2005. S. 525. (,welches so angelegt ist, dass sich jeder Pfad mit jedem anderen verbinden
kann.”; ,es hat keine Mitte, es hat keine Randgebiete, es hat keinen Ausgang*).

466 Neben den bereits in der visuellen Diskussion angesprochenen Verweisen auf die Kunst-
geschichte finden sich auch mehr oder weniger deutlich markierte Zitate von Shakespeare,
Homer, Vergil, Foster, Maugham, und Goethe.

467 Phillips, 1985. S. 283.

468 Maynard beschreibt diesen Leseprozess als ,rhizomatic reading experience, allowing for
instances of multiplicity via several entrances into and between each cluster of text” [kursive
Markierung meine] (Maynard, S. 83).

469 Auch Roland Barthes’ Textbegriff, der charakterisiert ist von Fragmentierung, multipler
Urheberschaft, rhizomartigen Strukturen und der Idee des Textes als Netzwerk entspricht
den hypertextuellen Strukturen von A Humument. (vgl. Barthes’ Essays in Le bruissement de
la langue, 1984).
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Eco skizziert im genannten Nachwort zu Der Name der Rose die Idee vom
,romanzo post-moderno ideale“*’°. Postmoderne Tendenzen dufern sich
demnach laut Eco in einer Zerstérung der Vergangenheit durch die
Avantgarde, deren Beschreibung hier durchaus an Phillips’ Werk erin-
nert:

L’avanguardia distrugge il passato, lo sfigura: [...] poi 'avanguardia va oltre, distrutta
la figura I'annulla, arriva all’astratto, all’informale, alla tela bianca, alla tela lacerata,
alla tela bruciata, [...] in letteratura la distruzione del flusso del discorso, sino al col-
lage alla Burroughs, sino al silenzio o la pagina bianca [...].*’!

Die weifle Leinwand, die an Mallarmés ,blancs” erinnert, und den in dif-
fuse Fragmente aufgebrochenen narrativen Diskurs nennt Eco als Bei-
spiele fiir das Moment der Unméoglichkeit, das letzten Endes in
postmoderner ,silence”*’? miindet:

La risposta post-moderna al moderno consiste nel riconoscere che il passato, visto
che non puo essere distrutto, perché la sua distruzione porta al silenzio, deve essere
rivisitato: con ironia, in modo non innocente.*’?

Die nachdriickliche Anerkennung der Vergangenheit, muss auf neue
Weise gefasst werden. Da bereits ,alles“ gesagt ist, kann es keine unschul-
digen, ernst zu nehmenden Zitate mehr geben. Der Weg aus dieser Krise
fithrt iiber den bewussten, ironischen Verweis, der in seiner klaren Be-
zugnahme ausdriicklich mit dem Kanon des Bekannten spielt. Dieses iro-
nische Spiel, das seit langem zum ,Katalog postmoderner
Charakteristika“4’* gehért, dient nach Eco ebenso dem Zweck, den post-
modernen Roman einem gréfleren Publikum aufzuschliefen, wie den
Leser zu unterhalten: ,dovrebbe sperare di raggiungere e divertire [...]

470 Eco, 2005. S. 530. Eco spricht der Postmoderne hier eine chronologische Komponente ab
und beschreibt sie als epocheniibergreifende ,modo di operare“ (,Handlungsweise®,
S.528).

#71 Eco, 2005. S. 529 (,Die Avantgarde zerstort die Vergangenheit, sie verzerrt sie: [...] dann
geht die Avantgarde noch weiter, sobald sie die Figur zerstort hat, 16scht sie sie aus, sie
kommt zum Abstrakten, zum Informellen, zur weilRen Leinwand, zur zerfetzten Leinwand,
zur versengten Leinwand, [...] in der Literatur zur Zerstérung des Flieen des Diskurses, bis
hin zur Collage im Stile Burroughs’, bis hin zur Stille oder zur weiflen Seite [...].“).

472 Vgl. Hassan, 1971. S. 248ff.

473 Eco, 2005. S. 529 (»Die postmoderne Antwort auf die Moderne besteht in der Anerken-
nung der Vergangenheit, in Anbetracht dessen, dass sie nicht zerst6rt werden kann, weil
ihre Zerstérung zur Stille fithrt, muss sie wieder aufgesucht werden: mit Ironie, auf eine
Weise, die nicht unschuldig ist.“).

#7* Hoesterey, S. 175.
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semplicemente rompere la barriera che & stata eretta tra arte e piacevo-
lezza.“4’> Phillips’ Art den viktorianischen Roman zu zitieren ist durch-
wegs ironisch zu verstehen. Das Ziel der Fragmentierung ist nicht die
Auseinandersetzung mit dem Pritext an sich, sondern mit der Idee, dass
yalles“ bereits geschrieben wurde und es nicht unbedingt véllig neuer
Worte bedarf, um eine unendliche Anzahl weiterer Texte zu formulieren.
Mit stetem Augenzwinkern demonstriert Phillips dem Rezipienten, welch
interessante und amiisante Kombinationen aus dem Wortschatz des vikto-
rianischen Pritextes extrahiert werden konnen und welche Moglichkeiten
das Medium Buch einem kreativen Kiinstler bietet. Daniel Traister geht gar
so weit, A Humument als ,anthology of the entire history of the book, espe-
cially the illustrated book“+’¢ zu bezeichnen.

Tatsichlich finden sich in diesem Werk Beispiele fiir eine Vielzahl mogli-
cher Arten des Zusammenspiels von Text und Bild — zuweilen scheint die
Kunst zu dominieren, manchmal der Text. Der Eindruck, der bei der Be-
trachtung zuriickbleibt, reicht von analogem Miteinander bis zu vélligem
Widerspruch. In den seltensten Fillen jedoch kann sich das Auge des Be-
trachters bei der Lektiire gewohnter Seitenstrukturen ausruhen, denn Phil-
lips’ Art Text und Bild zu kombinieren lisst nie ihre Gegensitzlichkeit
vergessen. Trotz der offensichtlichen Gegensitze zwischen Text und Bild
wirkt die Kombination im Ganzen gesehen jedoch seltsam komplementir.
Die Frage, die sich dem Betrachter von A Humumentimmer wieder stellt ist:
Mlustrieren die Bilder den Text oder stellt der Text nur einen Kommentar
zum Bild dar? Diese Frage entspringt dem Bediirfnis des Rezipienten
Kohirenz herzustellen, aber gerade dies ist ein Bediirfnis, das A Humument
nie befriedigen wird: ,one of the remarkable features of the book is that it
potentially can be read either way or both, thus calling into question the very
relationship between words and pictures.“4”” Kritiker argumentieren, dass
es ein Zeichen von Unsicherheit sei, wenn ein bildender Kiinstler sich derart
auf Worte und Texte stiitzt: Ein visuelles Kunstwerk, welches nicht in der
Lage ist, fiir sich alleine stehend Bedeutung zu generieren, miisse ein min-
derwertiges Kunstwerk sein. Betrachtet man diese beiden Komponenten des

475 Eco, 2005. S. 530f. (,er muss hoffen [das Publikum] zu erreichen und zu unterhalten [...]
einfach die Barriere einreiflen, die zwischen der Kunst und dem Erfreulichen errichtet
wurde.”).

476 Traister, s. p.

477 Maynard, S. 87.
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Kunstwerks jedoch nicht als getrennte, gegensitzliche Pole sondern als sich
erginzende Kombinationselemente, er6ffnen sich ungeahnte neue Mdog-
lichkeiten.

Der Betrachter kann aufgrund der Materialitit den Entstehungsprozess
nachvollziehen. Was als eine abstrakte Idee beginnt, entwickelt sich in-
spiriert durch aktive Beschiftigung mit dem Material — Papier, Text,
Farbe, etc. — zu einem lebendigen Kunstwerk. Spuren dieses Prozesses
bleiben im Kunstwerk sichtbar und kénnen bei der Betrachtung nachvoll-
zogen werden. Dieser materielle Charakter stimuliert im Prozess der In-
teraktion: ,the illustrated text grants the reader a greater sense of agency
as a producing subject.”’® Die Frage nach Einfluss und Prisenz des Pri-
textes A Human Document in A Humument und deren Folgen fiir das In-
ferno bewegt sich in einem ,Spannungsfeld der Bedeutungsgebung von
Produktions-, Werk- und Rezeptionsisthetik.“4’”° Es ist nahezu unmag-
lich, die Diskussion auf nur einen Ansatz zu beschrinken, da andere
wichtige Interrelationen dabei zwangsldufig vernachlissigt werden. Be-
trachtet man die Bearbeitung unter rein rezeptionsisthetischen Gesichts-
punkten, fillt die Bedeutungskonstitution nur dem Leser allein zu. Dies
hiefle jene strukturierende Kraft vernachlissigen, welche das ,transtextu-
elle Detektivspiel“*®” generiert. Phillips’ auktoriale Intention ist jedoch
grundlegender Bestandteil seiner eigenen rezeptionsisthetischen Kon-
kretisation des viktorianischen Romans, ohne den wiederum A Hu-
mument und die Inferno-Illustrationen nicht existieren konnten. Als hoch
transtextuelle Werke verweisen Inferno und A Humument geradezu auf
den Vertrag, der zwischen den Texten, ihren Autoren und der Leserschaft
besteht, ja er zeigt ,wie wichtig und produktiv die Interaktionen zwischen
Produktions-, Werk- und Rezeptionsisthetik sind.“ “8! Als zentrales
Sprachkunstwerk im Mittelpunkt von Phillips’ Schaffen legt A Hu-
mument die unterschiedlichen Moglichkeiten der produktiven und rezep-
tionsisthetischen Konkretisierung von Texten frei und bildet damit
gleichzeitig die Bandbreite und Vielfalt der Transformation ab. Phillips
selbst vereinfacht die Problematik der Uberginge zwischen Pritext und
Text, zwischen Produktion und Rezeption, zwischen Zeichensystemen

478 Maynard, S. 94.
479 Middeke, S. 228.
480 Middeke, S. 242.
41 Ebd., S. 242.
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und Perspektiven, indem er diese Transformationsverfahren frei nach
Wittgenstein*®? unter dem Oberbegriff der ,translation“ zusammenfasst:

If you should question why the translator is choosing colours for a handkerchief, or
why the designer is fiddling with words, the answer is, as I now see it, that both
activities are, with regard to their respective idioms, kind of translation.*®?

Phillips‘ ,translation“ beschrinkt sich nicht auf den willkiirlichen Einsatz
und die beliebige Vermischung von Medien. Wie bereits an seiner Auto-
biographie deutlich wird, stellt auch sein alltigliches Leben eine Quelle
fiir seine experimentellen Verkniipfungen dar. Diese Aufhebung der
Grenzen zwischen Kunst und Leben speist sich vor allem aus dem Ge-
dankengut kiinstlerischer Strémungen der 1960er Jahre, demzufolge das
,Leben“ selbst als eine Art ,Medium®“ betrachtet werden muss, bevor es
mit anderen Medien fusionieren kann. Entsprechend identifiziert der
Fluxus-Kuinstler Dick Higgins ,intermedia“ in Anlehnung an Marcel Du-
champ als ,a location in the field between the general area of art media
and those of life media.“*®* Ein solches universalistisches Verstindnis
von Kunst, in dem sich die verschiedenen Bestandteile sich notwendig
erginzen, lisst an die Idee des Gesamtkunstwerks denken — ein Begriff,
den Phillips gerne auf seine eigene Art zu arbeiten anwendet. Phillips*
Beschiftigung mit dem Thema Dante als Fokus seines kiinstlerischen In-
teresses und Schaffens liuft lange Zeit parallel zu seinem Alltag und fin-
det als ,life media“ Eingang in sein (Buvre. Durch die enge Verquickung
von Leben und Arbeit, die Fusion von Medien unterschiedlichster Prove-
nienz, wird Phillips‘ Dante-Rezeption zu einem anschaulichen frithen
Beispiel fiir die produktive Aktualisierung des Inferno in den Medien, in
Text, llustration und Film.

482 Wittgenstein bezeichnet beispielsweise die Projektion einer ,Symphonie in die Noten-
sprache“ oder respektive ,in die Sprache der Grammophonplatte“ ebenfalls als , Uberset-
zung“ von einer Sprache in die andere. vgl. Wittgenstein: Tractatus, 4.0141.

83 Phillips, Tom. ,Forms of Translation“ in Programme of Verdi’s ,Otello’ English National
Opera, London Coliseum, 1998.

8 Higgins. S. 20. Vgl. auch Udo Kultermann. Leben und Kunst. Zur Funktion der Intermedia.
Tiibingen: Ernst Wasmuth.1970; Yalkut, Jud. ,Understanding Intermedia“ in Avantgardisti-
scher Film 1951-1971, Theorie. Hg. Gottfried Schlemmer. Miinchen: Hanser, 1973. S. 92-95;
Frank, Peter. Intermedia. Die Verschmelzung der Kiinste. Hg. G. J. Lischka. Bern: Benteli,
1987.
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1. Héllische Buchkunst

my | stories of a soul’s surprise / a soul / which / crossed a chasm in / whose depths
/ 1/ find / I found myself / and / nothing / more than that. // Such / trouble /
transfigured / is / mastered life. (176)

Betrachten wir die Werksgeschichte von Dante’s Inferno, beginnt Phillips’
Beschiftigung mit dem Werk Dantes konkret im Jahr 1975 — sozusagen
,nel mezzo del cammin“ seines Lebens.! Das britische Druck- und Ver-
lagshaus Editions Alecto sucht zu diesem Zeitpunkt im Auftrag der Folio
Society einen Kiinstler, dessen Illustrationen eine neue Ubersetzung des
Inferno begleiten sollen. Phillips reicht einige Entwiirfe ein, die jedoch bei
der Folio Society keinen Anklang finden. Die Folio Society, eine Verlags-
gesellschaft, die sich nach eigenen Angaben darauf spezialisiert hat,
illustrierte Klassiker der Weltliteratur in optisch ansprechendem und
hochwertigem Design zu relativ giinstigen Preisen herauszugeben, ent-
scheidet sich stattdessen fiir die bekannten Illustrationen von Flaxman.?

Aus dieser Episode, die am Anfang von Phillips‘ eigener Dante-Rezeption
steht, wird ein grundlegendes Problem der Textillustration deutlich: die
Konfrontation mit etablierten Konventionen, zu welchen inzwischen
auch bestimmte Illustrationszyklen wie derjenige von Flaxman gehoren.
Fir eine aktualisierende Rezeption ist zwar in erster Linie die Kenntnis
der grundlegenden narrativen Fakten der Commedia wichtig, eine nicht
unerhebliche Rolle spielt aber auch das Wissen um die narrative Struktur
und die das Werk prigende Grundgedanken sowie die Kenntnis der mitt-
lerweile etablierten Tradition der Visualisierung der Géttlichen Komddie.

! Die Eingangsterzine der Géttlichen Komddie wird allgemein als Hinweis auf Dantes Alter
zum Zeitpunkt an dem er die Commedia geschrieben hat interpretiert. Als Grundlage fiir
die Berechnung der ,Mitte des Lebens“ dient das biblische Alter von 70 Jahren (vgl. Jesaja
38:1-20 und Ps. 125.2; vgl. Gruber, J6rn. ,Die Eingangsterzine der Comedia Dante Alighieris
— laienhafte Auslegung vs. philologische Analyse“ Joern Gruber’s Blog J6rn Gruber, 24. Juli
2012). Im Jahr 1975 ist Tom Phillips 38 Jahre alt und damit nicht allzu weit entfernt von
dieser Altersangabe.

2 Phillips macht seine Meinung zu dieser Entscheidung der Folio Society in Works and Texts
deutlich: , The Folio Society asked Editions Alecto if they knew of a suitable artist to provide
drawings that would accompany a new translation. My name was suggested and I submitted
some preliminary ideas, which, seemingly, bared the unacceptable face of Modernism.
,These aren’t illustrations at all’, said the then Mr Folio. They eventually partnered the limp
iambics of their text with the lacklustre Flaxman designs printed, unaccountably, in blue.”
(Phillips, W/T 92. S. 227).
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Phillips‘ Dante-Bearbeitung muss vor dem Hintergrund der traditionsrei-
chen Geschichte der Textillustration und der Dante-Illustration im Beson-
deren betrachtet werden.?

11.1. Textillustration

disturb / a / book // fuse / the / seen / and / never seen (75°)

Erforscht der erste Teil dieser Arbeit die Relation von Text und Bild in-
nerhalb verbal-visueller Konstellationen wie A Humument, so sucht der
zweite Teil zunichst die weitaus traditionellere Relation von Text und Bild
im Bereich der Textillustration darzustellen. Das ,Erhellen“ und ,Ver-
schonern“ einer schriftlichen Beschreibung mit Hilfe einer bildlichen
Darstellung* blickt auf eine lange Tradition zuriick. Die Illustration, die
heute im weitesten Sinn als ,das einem Text erliuternd beigegebene
Bild“’ oder als eine ,veranschaulichende Bildbeigabe zu einem Text“® de-
finiert wird, findet sich bereits in antiken Buchrollen und Codizes.” Die
Definition des Begriffs Illustration ist in einer Zeit der ,Verfransung“®

3 Ich orientiere mich hier an acht Schritten, die Frank Biittner und Andrea Gottdang in ihrer
Einfithrung in die Ikonographie identifizieren, ohne meine Betrachtung ihrer Reihenfolge
und Gewichtung zu unterwerfen: Bestandssicherung, Werkgeschichte, Werkanalyse, Werk-
genese, Quellen des Werkes, Werkkontext, Rezeptionsgeschichte, Kritik der Deutungen
(vgl. Frank Biittner und Andrea Gottdang. Einfiihrung in die Ikonographie. Wege zur Deutung
von Bildinhalten. Miinchen: C.H. Beck, 20092. S. 191).

*Vgl. illustratio (lat.) ,Erhellung, anschauliche Darstellung” und illustrare (lat.) ,erleuchten,
erldutern, verschonern“ (Duden: Das grofie Fremdworterbuch. Herkunft und Bedeutung der
Fremdworter. 2. Auflage. Hg. Dieter Baer. Mannheim/Leipzig/Wien/Ziirich: Dudenverlag,
2000).

> Tlustration* Wikipedia, 7. Mirz 2004.

6 Ilustration“ duden.de. Duden Worterbuch Rechtschreibung, s. d.

7 Im Mittelalter spricht man hier von ,Illumination“. Die mittelalterliche Buchmalerei ver-
bindet Text und Bild auf eine spezielle Weise, wie in der Ausmalung und Gestaltung von
Initialen (vgl. Krenn, Margit und Christoph Winterer: Mit Pinsel und Federkiel. Geschichte der
mittelalterlichen Buchmalerei. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 2009). In der
post-gutenberg'schen Ara des Buchdrucks finden vor allem Holzschnitte, spiter Kupfersti-
che Verwendung. Diese traditionellen kiinstlerischen Techniken werden in den folgenden
Jahrhunderten von zahlreichen neuen Techniken verdringt, die von der Lithographie iiber
den Siebdruck bis zur Fotografie reichen.

8 Vgl. Adorno, Theodor W. ,Die Kunst und die Kiinste in Theodor W. Adorno Ohne Leitbild.
Parva Aesthetica, Frankfurt: Suhrkamp, 1967. S. 168-192.
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und Verschriftlichung der Kiinste nicht unproblematisch, wie auch am
Beispiel von A Humument im ersten Teil dieser Arbeit deutlich wird.

Im weitesten Sinne kann ,any kind of picture in any kind of book“® als
Hlustration angesehen werden. Illustrationen schmiicken den Text und
lassen ,die Erfahrung einfrieren.“1? Die kiinstlerische Illustration literari-
scher Werke verlangt dartiber hinaus vom Kinstler , Einfithlung in den
Text und eine diesen nachgestaltende, andeutende, iiber ihn hinweg-
spielende Phantasie.“!! Diese sehr persénliche und subjektive Art der
bildlichen Gestaltung von Text stort nach Meinung einiger Kritiker jedoch
zwangsliufig eine ,intimate communication between author and rea-
der“12, Der Kunsthistoriker Edward Hodnett bezeichnet Illustrationen gar
als ,distraction“.!3 Trotz kontroverser Debatten war und ist die Textillust-
ration ein sehr fruchtbares Gebiet, wie das Interesse von Literaten an der
visuellen Gestaltung ihrer Werke!* als auch die Nachfrage nach illustrier-
ten Biichern belegen.'

Grundsitzlich jedoch wird deutlich, dass Text und Bild hiufig als ge-
trennte Komponenten betrachtet werden, deren Schwerpunkt eindeutig
auf dem Text liegt, welcher durch die Bildbeigaben ausgeschmiickt wer-
den soll.'® Diese Gewichtung wird sowohl auf die ,Sprachzentriertheit
unserer Wahrnehmung“!’ als auch darauf zuriickgefiihrt, dass es dem

® Hodnett, Edward. Image and Text: Studies in the Illustration of English Literature. London:
Scolar, 1982. S. 1.

10 Robin, Harry. Die wissenschaftliche Illustration. Von der Hohlenmalerei zur Computergraphik.
Basel: Birkhiuser, 1992. S. 21.

11 Tlustration“ in Brockhaus Enzyklopddie. Neunter Band IL-KAS. Wiesbaden: Brockhaus,
1970.

12 Barberi, Francesco. ,Illustration” in Encyclopedia of World Art Vol. VI Games and Toys —
Greece. New York: McGraw-Hill, 1971.

1B Hodnett, S. 12.

*Vgl. Teil I. dieser Arbeit.

15 Auf der Frankfurter Buchmesse wurde beispielsweise ein Internationaler Treffpunkt fiir
Mlustratoren eingerichtet (Internationaler Treffpunkt fiir Illustratoren. buchmesse.de. Frank-
furter Buchmesse, 2011).

16 Dieser Schwerpunkt verschiebt sich im Bereich der neuen Medien zusehends und an der
visuellen Gestaltung, der neuen technischen Méglichkeiten (z. B. Ubertragung von Infor-
mationen {iber maschinell erstellte ,Zeichen wie Bar-Codes und QR-Codes) und der zu-
nehmenden Wichtigkeit von sogenannten ,Icons“ und ,Buttons bei Smartphones und
Tablet-PCs wird deutlich, dass die Bilder wieder an Prominenz gewinnen.

17 Dirck Linck und Stefanie Rentsch. ,Bildtext — Textbild. Probleme der Rede iiber Text-Bild-
Hybride“ in Hg. Dirck Linck und Stefanie Rentsch. Bildtext — Textbild. Probleme der Rede iiber
Text-Bild-Hybride. Freiburg i. Br.: Rombach, 2007. S. 11.
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Text ebenso ohne Bildbeigaben gelingt, seinen vollstindigen Inhalt wie-
derzugeben, wihrend die Illustration meist nur einzelne Hohepunkte
und Momentaufnahmen abbilden kann.'® Textillustrationen setzen hiu-
fig nur den Inhalt eines bestimmten Textabschnitts in Bilder um oder vi-
sualisieren ein Kapitel zusammenfassend. Sie sind ohne Text zuweilen
nur unzureichend verstindlich und werden daher der geschriebenen
Sprache bei- und untergeordnet. Trotz dieser sekundiren Funktion kén-
nen Illustrationen je nach Art der Visualisierung jedoch einen gewissen
Informationswert haben. Zieht man die Idee der ,illuminierenden®, also
der ,erleuchtenden” Wirkung von Bildbeigaben in Betracht, gewinnt die
Hlustration sogar eine gewisse Eigenstindigkeit. Vor allem jedoch prigen
Hlustrationen das generelle Erscheinungsbild des Textes und diese per-
sonlichen visuellen Textinterpretationen ermdglichen auch ungeiibten
oder zdgerlichen Lesern einen Zugang zum Text.!® Verleger und Illustra-
toren wigen in der Regel genau ab, wie die Relation von Text und Bild in
den fertigen Publikationen aussehen soll. William Blake und Gustave
Doré beispielsweise integrieren kurze Textzitate direkt unter der jeweili-
gen Illustration, wihrend die meisten Illustratoren Text und Bild getrennt
auf gegentiberliegenden Seiten prisentieren. Andere, wie Robert Rau-
schenberg, verzichten vollstindig auf eine umfassende Textprisentation.

Das Verhiltnis von Text und Bild ist seit geraumer Zeit ein viel diskutier-
tes Thema verschiedener Disziplinen. Die Betrachtung von Bildphino-
menen findet je nach Disziplin aus unterschiedlichen Perspektiven statt.
Als Bestandteil des Kommunikationsaktes untersuchen Semiotik?® und
Linguistik?! die Eigenschaften bildlicher Zeichen gegeniiber verbaler, so-
wie die Kombination sprachlicher und nichtsprachlicher Zeichen. Die
Medienwissenschaften suchen die bildlichen Kommunikationspraktiken

18 Eine Ausnahme stellen hierbei Ilustrationen zu tradierten literarischen Werken dar, die
aufgrund der groflen Bekanntheit des Textes mitunter auch ohne das geschriebene Wort
publiziert werden.

19 Vgl. Marion Janzin und Joachim Giintner. Das Buch vom Buch: 5000 Jahre Buchgeschichte.
Hannover: Schliiter, 20073. S. 67ff.

20 ygl. Hermann Sottong und Michael Miiller. Zwischen Sender und Empfinger. Eine Einfiih-
rung in die Semiotik der Kommunikationsgesellschaft. Bielefeld: Erich Schmidt, 1998.

21 Vgl. Hoffmann, Michael. ,Der gezeichnete Witz und der 4sthetische Code. Uber Text-
Bild- und andere Beziehungen in der Scherzkommunikation“ in Hg. Eva-Maria Jakobs und
Annely Rothkegel. Perspektiven auf Stil. Tiibingen: Niemeyer, 2001. S. 125-146 sowie Hart-
mut Stockl. Die Sprache im Bild, das Bild in der Sprache: zur Verkniipfung von Sprache und Bild
im massenmedialen Text. Konzepte, Theorien, Anlysemethoden. Berlin: Walter de Gruyter, 2004.
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von jenen im Text abzugrenzen,?? wihrend die visuelle Kommunikations-
forschung Bilder als Teil von Kommunikationsprozessen analysiert und
die damit in Zusammenhang stehenden kommunizierten Bildbedeutun-
gen zu verstehen sucht.?? In der Kunstgeschichte wiederum liegt der Fo-
kus auf der Erforschung von Methoden zur Beschreibung und
Interpretation von vorwiegend kunstgeschichtlichen Gegenstinden?* und
die Bildwissenschaften unternehmen den Versuch, die Ergebnisse ver-
schiedener Disziplinen durch die systematische Kombination unter-
schiedlicher Forschungsergebnisse im Rahmen der Analyse bildhafter
Darstellungen zusammenzufiigen.”> Um eine Grundlage fiir die ganz-
heitlichen Betrachtung verbaler, paraverbaler, nonverbaler und extraver-
baler Zeichen zu schaffen, die ein Instrumentarium fiir die Analyse von
Bildern in Relation zu Texten bieten wiirde, bedarf es einer Kombination
der aus den einzelnen Forschungsansitzen gewonnenen Erkenntnisse,
denn ,[d]ie wissenschaftliche Beschiftigung mit dem Bild konstituiert
eine Interdisziplin anderen Disziplinen.“?® Die heterogene Natur der ver-
schiedenen Ansitze erschwert die Beschiftigung mit Bildphinomenen
und fihrt vor Augen, wie dringend eine pragmatische Theorie fiir die wis-
senschaftliche Erforschung der Relation von Text und Bild nétig ist. Viele
Publikationen der letzten Jahre gewihren einen umfassenden Uberblick
uiber die unterschiedlichen disziplinarischen Perspektiven und den Stand
der Forschung und bieten mégliche Lésungsansitze an?’, jedoch fehltim-
mer noch ein praktisches Instrumentarium zur konkreten Analyse. So
schligt Klaus Sachs-Hombach beispielsweise einen Theorierahmen vor,
der ein interdisziplinires integratives Forschungsprogramm liefert. Im

22 Vgl. Schierl, Thomas. Text und Bild in der Werbung: Bedingungen, Wirkungen und Anwen-
dungen bei Anzeigen und Plakaten. Koln: Herbert von Halem Verlag, 2001. S. 222f.

3 Vgl. Miiller, Jiirgen E. Intermedialitdt: Formen moderner kultureller Kommunikation. Film
und Medien in der Diskussion Bd. 8. Miinster: Nodus, 1996. S.34.

2+ Vgl. Kapitel I1.3. Iconografia Infernalis Phillipi.

% Vgl. Sachs-Hombach, Klaus. Das Bild als kommunikatives Medium. Elemente ciner allgemei-
nen Bildwissenschaft. Koln: Herbert von Halem Verlag, 2003.

26 Stockl, S. 12. Stockl bietet hier einen sehr knappen und systematischen Uberblick {iber
die verschiedenen Disziplinen und ihre Methodik.

¥ Viel leisten in dieser Hinsicht vor allem die Kommunikations- und Medienwissenschaf-
ten. In diesem Zusammenhang méchte ich exemplarisch auf die Publikation Interkultura-
litit von Textsortenkonventionen. Vergleich deutscher und chinesischer  Kulturstile:
Imagebroschiiren von Jin Zhao hinweisen (Berlin: Frank und Timme, 2008). Insbesondere in
dem Kapitel ,Text oder Kommunikat? (S. 82-110) erfolgt eine iibersichtliche und umfas-
sende Darstellung der Problematik unter der Beriicksichtigung der unterschiedlichen Per-
spektiven.
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Zentrum steht die Grundannahme ,Bilder sind wahrnehmungsnahe Zei-
chen“ und in diesem Zusammenhang die Uberlegung, dass eine syste-
matische Betrachtung von Bildphinomenen nur auf semiotischer und
wahrnehmungstheoretischer Basis erfolgen kann.?® Gerade fiir das Genre
der Textillustration herrschen ganz konkrete traditionelle Konventionen,
die dem Bild die Rolle eines kognitiven Mittels zur Sinnstiftung in Ergin-
zung zum Text zuweist: Durch die Art der Illustration dndert sich die
Textaneignung. Ganz allgemein wird die Illustration heute als eine Art
Kommentar zum Text angesehen, welcher dem Leser/Betrachter einen
besonderen Zugang zum Text ermdglicht, indem er nicht nur das litera-
rische Werk rezipiert, sondern auch die spezifische Herangehensweise
des Ilustrators und seinen zeitgendssischen Hintergrund spiegelt.

Wie Geschriebenes oder mathematische Gleichungen spiegeln Abbildungen wie-
der, wie sich das Nachdenken iiber die Natur dnderte und welchen — kulturellen,
kiinstlerischen und wissenschaftlichen — Bedingungen es gehorchte.?

Diese herkommliche Rollenaufteilung der Komponenten der Textillust-
ration vernachlissigt jedoch sowohl den raumlichen Aspekt als auch die
semiotische Komplexitit von Bildern, deren Form zwar fest an die Glie-
derung der Inhalte gebunden ist, deren Zerlegung in elementare Einhei-
ten und deren subsequente Betrachtung anhand von Ebenen, Kategorien
und Funktionen sich jedoch als duferst flexibler und dynamischer Pro-
zess erweist, der stark vom individuellen Kontext abhingig ist. Dies gilt
umso mehr fiir Bilder, die so komplex sind wie die Illustrationen von Tom
Phillips, die nicht nur verschiedene kiinstlerische Techniken, Stile, The-
men, Symbole und Referenzen aufweisen, sondern die Grenzen zwi-
schen Text und Bild durch die Verwendung von Schriftsprache als
Bestandteil der visuellen Gestaltung, beispielsweise in Form von Hu-
mument-Texten, autheben. Phillips Illustrationen sind komplexe Kom-
munikate, die im besten Sinne syntaktisch polyphonal, semantisch dicht,

2 Vgl. Sachs-Hombach. Jin Zhao erginzt und kontrastiert diese grundlegende Struktur
durch weitere systematische Herangehensweisen und gelangt so im Rahmen ihre Studie zu
drei Hauptkategorien fiir die Beschreibung der Beziehung von Text und Bild: 1) topologi-
sche Beziehung (rdumlich getrennte oder integrierte Darstellung bzw. Mischformen wie
konkrete Poesie); 2) semantische Beziehung (gemeinsame oder komplementire themati-
sche Realisierung), 3) funktionale Beziehung (isthetisch emotionale, ikonisch informative,
indexikalische oder rhetorische Funktion der Bilder) (vgl. S. 110).

2 Kevles, Daniel J. ,Historisches Vorwort* in Harry Robin. Die wissenschaftliche Hllustration.
Von der Hohlenmalerei bis zur Computergraphik. Basel: Birkhiuser, 1992. S. 11.
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hochgradig mehrdeutig und individuell interpretierbar sind.>* Thre Ent-
schltisselung beinhaltet einen komplexen Prozess, im Zuge dessen un-
terschiedliche Herangehensweisen erforderlich sind, um das von Phillips
angelegte vielschichtige Dickicht zu durchdringen. Phillips‘ Bearbeitung
folgt keinem starren Schema, sondern spiegelt einen sehr flexiblen und
dynamischen Prozess, dessen Ziel es ist, Dantes sprachgewaltiges und
komplexes Werk, die Divina Commedia — deren bildliche Sprache gleich-
sam eine ,Dichtung des Auges“®!
menspiels von Bild und Text zu prisentieren. Diese Beziehung von
Visuellem und Textuellem lisst sich nicht in starre tradierte Muster ein-
fiigen, weshalb die folgende Untersuchung von Phillips‘ Inferno notwen-
digerweise einem deskriptiven Ansatz folgt.

ist —in Form eines neuartigen Zusam-

I1.L1.1. Sehen und Erkenntnis: Visualitit in Dantes Commedia

I see / what they do not know, / I have / deep kind. / words, / that I long / to / say
// eye /[ in my affection, / I long to / fetch and carry for / you / devoted / verse.
(355, 1% ed.)

Dantes Divina Commedia verdankt ihre grofle Bekanntheit zum Teil der
jahrhundertelangen visuellen Tradition, welche vor allem die narrativen
Grundziige des Textes in Form von beeindruckenden Bildern ins kultu-
relle Gedichtnis eingeprigt hat. Die Géttliche Komddie bietet sich jedoch
nicht nur aufgrund der anschaulich erzihlten Episoden fiir die Visuali-
sierung an, sondern auch aufgrund ihrer textimmanenten Bildlichkeit
und der Tatsache, dass das Sehen selbst Gegenstand der Dichtung ist.

Das bekannte Sprichwort ,Ein Bild sagt mehr als tausend Worte“3? hitte
vermutlich nicht uneingeschrinkt Dantes Zustimmung gefunden, da er
in erster Linie ein Mann des geschriebenen Wortes war. Jedoch geht aus
den Schriften des Florentiners hervor, dass er sich des spezifischen Rei-
zes bildlicher Darstellungen durchaus bewusst war. So iiberrascht es

0Vgl. Eco, Umberto. La ricerca della lingua perfetta nella cultura europea. Roma: Laterza, 1996.
31 Miinchberg, Katharina. Dante: Die Méglichkeit der Kunst. Heidelberg: Universititsverlag
Winter, 2005. S. 45.

32 Der erste schriftliche Nachweis fiir diese Redewendung findet sich im englischen Sprach-
raum: Im Jahr 1921 veréffentlichte Fred R. Barnard in der Zeitschrift Printer‘s Ink eine An-
zeige mit dem Slogan , A picture is worth a thousand words*.
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nicht in der Vita Nuova zu erfahren, dass Dante in seiner Jugend zeich-
nete.?3 Auch im Text der Divina Commedia finden sich zahlreiche Hin-
weise auf Dantes Kenntnis bildlicher Darstellungsweisen und sein
Interesse fiir die bildenden Kiinste.?* Der visuellen Wahrnehmung und
damit dem Auge als Sinnesorgan kommt in der Géttlichen Komddie eine
besondere Wertigkeit zu: Es finden sich nicht nur zahlreiche optische Me-
taphern, das italienische Wort ,occhio” (Auge) ist das mit Abstand am
hiufigsten genannte Substantiv der Dichtung.?

Die visuell-sinnliche Erfahrung der Welt durch die Augen zahlt von je her
zu den Urmotiven der Menschheit und spielt insbesondere in der mittel-
alterlichen Dichtung des provenzalischen Minnesangs eine grofie Rolle:
Liebe kann nur durch die Augen empfangen  wer-
den, denn sie sind das Tor zum Herzen.?® Der Sehsinn, der ,edelste

33 ,Onde partiti costoro, ritornaimi a la mia opera, cioé del disegnare figure d'angeli [...].”
(Alighieri, Dante. Vita Nuova. Milano: Garzanti, 1999. XXXIV [XXXV] S. 63: ,Jene dahin
abgereist kehrte ich zu meiner Arbeit zuriick, also dazu Engelsfiguren zu zeichnen.*).

3* So erwihnt er im elften Gesang des Purgatorio namentlich den berithmtesten florentini-
schen Maler seiner Zeit, Giotto. Was Dantes Géttliche Komddie fiir die Literatur des 14. Jahr-
hunderts ist, bedeutet das Werk Giottos fiir die Malerei. Obwohl das genaue Verhiltnis der
Werke dieser beiden innovativen befreundeten Kiinstler zueinander schwierig zu kliren ist,
steht fest, dass hier viele Parallelen bestehen. Insbesondere fillt in beiden Werken die hohe
Natiirlichkeit und Lebhaftigkeit der beschriebenen bzw. gemalten Figuren auf. Stellt Giotto
plastisch modellierte Individuen, die zueinander Beziehungen unterhalten, in einen per-
spektivischen Raum, so lisst Dante diese mit seinen Worten vor den Augen des Lesers ent-
stehen.

35 In der Konkordanz finden sich 236 Nennungen des Wortes ,occhio®, mit groflem Abstand
gefolgt von ,mondo” (,Welt“: 143 Nennungen).

36 Die mittelalterliche Lyrik zeichnet sich durch eine starke Betonung der Sinne, vor allem
des Sehens, aus. Im Bereich des deutschen Minnesangs prigte Ingrid Kasten den Begriff
der ,,Poetik des schouwens" (Kasten, Ingrid. ,Frauendienst bei Trobadors und Minneséingern
im 12. Jahrhundert. Zur Entwicklung und Adaption eines literarischen Konzepts* in Beihefte
zur Germanisch-Romanischen Monatsschrift 5. Heidelberg, 1986. S.307). Das Sehen galt als
Voraussetzung fiir das Verlieben. (Vgl. Scheer, Eva B. Daz geschach mir durch ein schouwen.
Wahrnehmung durch Sehen in ausgewdhlten Texten des deutschen Minnesangs bis zu Frauenlob.
Frankfurt: Lang, 1990. S.13.) Gerne erwihnt wird auch Andreas Capelanus’ Ansicht, dass
sich deshalb Blinde nicht verlieben kénnten. (Vgl. Leuchter, Christoph. Dichten im Uneigent-
lichen. Zur Metaphorik und Poetik Heinrichs von Morungen. Frankfurt: Lang, 2003. S.144).
Dante selbst fasst dieses Konzept, das auch der Dichtung des von den Provenzalen beein-
flussten dolce stil novo zugrunde liegt, in seinem Sonett Amor e’l cor gentil in Worte: , Bieltate
appare in saggia Donna pui, / Che piace agli occhi si, che dentro al core / Nasce un disio de
la cosa piacente;“. (Dante, Vita Nuova XX: ,Scheint Schénheit dann in der gelehrten Herrin
auf, so anmutig fiir die Augen, ersteht im Herzen ein Sehnen nach der Anmutigen;“). Einen
umfassenden Uberblick {iber diesen Themenkomplex, insbesondere den Mythos der Liebe
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Sinn“¥’, bildet im Mittelalter dariiber hinaus die Grundlage der Erkennt-
nis und gipfelt in der Schau Gottes — dem Hoéhepunkt der Divina Comme-
dia:*® ,Dantes Commedia ist im Grunde eine Dichtung des Auges. [...] Fiir
Dante ist der Moment des Sehens ein Moment der plétzlichen Erkennt-
nis.“%

Dantes Gdttlichen Komddie, die hdufig auch als eine Enzyklopidie der
Kiinste und Wissenschaften des ausgehenden Mittelalters bezeichnet
wird, ist bis in tiefste Strukturen hinein gepragt von der mittelalterlichen
Lehre der drei Erkenntnisweisen visio corporalis, spiritualis und intellectua-
lis.* Die drei Erkenntnisweisen spiegeln sich in den drei Reichen der
Divina Commedia: Die visio corporalis, die sinnliche Wahrnehmung durch
den duferen Sehsinn, entspricht der Art des Sehens, das im Inferno vor-
herrscht. Das Purgatorio, welches aufgrund der hohen Dichte biilender
Kiinstler, Dichter und Musiker mitunter auch das Reich der bildenden
Kunst genannt wird,*! ist geprigt von der geistig-schépferischen Vorstel-
lungskraft, der visio spiritualis. Die visio intellectualis kennzeichnet die ver-
geistigte Anschauung des Paradiso mit der Schau Gottes.*?

Viel mehr noch wird das philosophische Konzept der Erkenntnis in der
Divina Commedia aber durch die omniprisente Lehre des Vierfachen

in der Literatur, bietet Denis de Rougemont in seinem Band Love in the Western World (New
York: Pantheon, 1956).

% Biittner, S. 11.

38 Vgl. Fowlie, Wallace. Love in Literature: Studies in Symbolic Expression. Bloomington: Indi-
ana University Press, 1965. S. 7. Gemifl Fowlie ,three orders of love have determined and
formed the three ages of civilized man*“: Philosophische, gottliche und menschliche Liebe.
Katharina Miinchberg greift diese Dreiteilung auf und ordnet ihr Beispiele aus der Divina
Commedia zu: Sinnliche Liebe (Francesca und Paolo), spirituelle Liebe (Beatrice und Dante),
mystische Liebe (Dantes Gottesschau) (Miinchberg, S. 2081).

%9 Miinchberg, S. 45.

*0vgl. Schleusener-Eichholz, Gudrun. Das Auge im Mittelalter. Band 11. Miinchen: Wilhelm
Fink Verlag, 1985. S. 9591f. und Miinchberg, S. 9ff.

1 Friedrich Schelling ordnet den Nachbarkiinsten Plastik, Malerei und Musik jeweils das
Inferno, das Purgatorio und das Paradiso zu (vgl. Schelling, Friedrich W. J. ,Uber Dante in
philosophischer Beziehung“ in Hg. F. W. J. Schelling, und F. W. Hegel. Kritisches Journal
der Philosophie. Band 2/3, 1803. S. 35-50).

2 Die mittelalterliche Erkenntnislehre als strukturgebendes Element der Divina Commedia
behandeln auch die beiden folgenden Publikationen: Cervigni, Dino S. Dante’s Poetry of
Dreams. Florenz: L. S. Olschki, 1986; Newman, Francis X. ,St. Augustine’s Three Visions
and the Structure of the Commedia” in ” MLN Vol. 82, No. 1, Italian Issue Januar 1967.
S.56-78.
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Schriftsinns erginzt und gesteigert, denn Dante ist durchaus als ,philo-
sophischer Visualist“*® zu begreifen. Die Grundlage und der narrativ-li-
neare rote Faden der Divina Commedia ist der sensus litteralis, erginzt vom
sensus spiritualis, dessen Definition Dante selbst in seinem Brief an
Cangrande della Scala eher undeutlich formuliert. Die Tatsache, dass
Dante fiir die Lektiire der Géttlichen Komddie zwar verschiedene Sinnebe-
nen anbietet, ihre Lesart jedoch nicht genauer erldutert, eréffnet unzih-
lige Méglichkeiten kreativer Aktualisierungen des Werks.** Dantes
Schreiben ist ein Aufzeichnen des Geschauten — ,,0 mente, che scrivesti
cio ch’io vidi“4’ — und als solches ist es von einer besonderen textimma-
nenten Bildlichkeit geprigt:

Nun beschrinkt sich natiirlich diese Sinnfilligkeit nicht auf bildliche Vergleiche; es
ist vielmehr eben das zu beachten, dass die ganze Gedanken- und Innenwelt Dantes
vom Gesichtssinn durchlebt und erhellt ist.“*¢

Dante ist privilegiert mit eigenen Augen etwas zu sehen, was so noch nie
von einem lebenden Wesen geschaut wurde und als solcher muss er das
Gesehene auf das Genaueste beschreiben: , O vendetta di Dio, quanto tu
dei / Esser temuta da ciascun che legge / Cio che fu manifesto agli occhi
mieil“4’ Es ist Dantes besonderes Verdienst, dass es ihm gelingt, seine
Vorstellung der jenseitigen Welt, einer Welt, die dem menschlichen Se-
hen verborgen ist, so treffend in Worte zu fassen, dass eine Darstellung
»zu einem Triumph des Sichtbaren, zu einer Feier des sinnlichen Seh-
vermégens“®® wird. Die Sinneswahrnehmung des Sehens ist folglich in
der Géttlichen Komddie selbst Gegenstand der Dichtung,* gerade so als

# La Salvia, Adrian. ,Dante-Welten: Die Géttliche Komddie in der Buchkunst des 20. Jahr-
hunderts” in Hg. Adrian La Salvia. Himmel und Hélle: Dantes Gottliche Komddie in der Mo-
dernen Kunst. Erlangen: Stadtmuseum Erlangen, 2004. S. 17.

4 Der Vierfache Schriftsinn beinhaltet sensus litteralis, sensus allegoricus, moralis und anago-
gicus; die letzteren drei werden dem sensus spiritualis zugeordnet. Die Polysemie der Gottli-
chen Komdédie wird auch in Teil 111 dieser Arbeit ausfiithrlich behandelt.

4 Gedichtnis, das geschrieben, was ich schaute” (Inferno 11, 8).

46 Leo, Ulrich. Sehen und Wirklichkeit bei Dante. Mit einem Nachtrag iiber das Problem der
Literaturgeschichte. Frankfurt: Klostermann, 1957. S. 15f.

47,0 Rache Gottes, wie sehr muss dich fiirchten / Ein jeder, der die Schilderung gele-
sen / Des, was vor meinen Augen dort erschienen.” (Inferno XIV, 16-18).

8 Miinchberg, S. 45.

> Neben der starken Betonung der visuellen Wahrnehmung spielen natiitlich auch die an-
deren Sinne in der Géttlichen Komddie eine Rolle, wie beispielsweise die Musik und damit
das Gehor im Paradiso (vgl. Schurr, Claudia E. ,Dante e la musica” Quaderni di Esercizi Mu-
sica e Spettacolo. Perugia: Universita degli Studi di Perugia, 1994; Hammerstein, Reinhold.
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hitte sich Dante fiir seine Dichtung an der Malerei selbst ein Beispiel ge-
nommen: ,Come pintor che con esemplo pinga“.°® Und tatsichlich ist es
moglich, Parallelen zwischen Dantes Werk und der Kunst seiner Zeit her-
zustellen:

As a sensitive observer and keen admirer of the visual arts of his day, Dante learned
much about their narrative and artistic techniques, and his great poem demon-
strates their influence in many and diverse ways.!

Dantes Beobachtungsgabe und seine Fihigkeit, das Gesehene in Worte
zu fassen resultieren in einem hohen Grad an Bildlichkeit, der die Géttli-
che Komddie in einem Mafle auszeichnet, wie kaum ein anderes Werk der
Weltliteratur. Dante beschreibt detailliert, was der Wanderer auf seiner
Reise durch das Jenseits sieht und illustriert diese visuellen Erfahrungen
hiufig durch aneinander gereihte bildliche Vergleiche, welche die geschil-
derten Szenen vor dem inneren Auge des Lesers erstehen lassen.? Die
Kunstwerke seiner Zeit, die sich Dantes bildlicher Vorstellungskraft ein-
geprigt haben und das Jenseitige, das Dante vor seinem geistigen Auge
sieht und fiir die Nachwelt festhilt, kann nun jeder Leser der Divina Com-
media sehen.

Nicht nur unsere, auch die Distanz der Kiinstler zum Dichter war vielfach grof2. So
erleben wir im Betrachten von Dante-Illustrationen eine zwiefache Distanz: die Dis-
tanz zu einer mehr oder weniger fremden Bildwelt, die der bildende Kiinstler in
seiner Auseinandersetzung mit dem Dichter aus seinem Distanzgefiihl und dem
Erlebnis seiner eigenen Zeit hervorbrachte, und damit verquickt unsere jetzige
Ferne zu Dante.>?

In dem Bemiihen, die zeitliche, gedankliche und inhaltliche Distanz zum
Werk des mittelalterlichen Autors zu ergriinden, welche auch durch die
schier undurchdringliche Fiille von gelehrten Schriften und Kommenta-

,Die Musik in Dantes Divina Commedia“ in Hg. A. Noyer-Weidner. Deutsches Dante Jahr-
buch Bd. 41-42, 1964. 59 ff.

50 _so wie sein Modell ein Maler [malt]“ (Purgatorio XXXII, 67).

51 Kleinhenz, Christopher. ,,On Dante and the Visual Arts“ in Hg. Theodolinda Barolini und
H. Wayne Storey. Dante for the New Millennium. New York: Fordham, 2003. S. 284.

52 Beispiele solcher aneinander gereihter Vergleiche sind die verschiedenen Vogelarten zur
Darstellung der Siinder der Wollust in Inferno V oder die Beschreibung Geryons und seines
Flugs in Inferno XVI und XVII.

53 Holst, Christian v. , Einfithrung* in Dante — Vergil — Geryon: Der 17. Hollengesang der Gott-
lichen Komddie in der bildenden Kunst. Ausstellungskatalog Staatsgalerie Stuttgart, 1980. S. 8.
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ren nicht verringert wird, wenden sich Leser hoffnungsvoll den Illustrati-
onen zu, welchen es gelingt, die Vielfalt der Commedia, die in Worten nur
umrissen werden kann, auf der Grundlage bildlicher Empfindungs- und
Erkenntnisebenen verstindlich zu machen. Unwillkiirlich verkntipft der
Rezipient diese Wahrnehmung seinerseits mit der Ikonografie seiner ei-
genen Zeit — womoglich ist seine Vorstellung geprigt von der diisteren
Chiaroscuro- Atmosphire>* der Rembrandtschen Historiengemilde, Hie-
ronymus Boschs grausig warnenden Hollenvisionen, Gustave Dores fins-
teren Inferno-Stichen oder gar von Phillips‘ komplexen Interpretationen.>
Wie die folgende Darstellung der Tradition der Dante-Illustration zeigen
wird, werden meist die narrativen Aspekte der Divina Commedia illus-
triert. In dieser Hinsicht unterscheidet sich Phillips‘ Rezeption entschei-
dend von der Tradition, denn die mittelalterliche Lehre der Erkenntnis
und die ureigene, textimmanente Visualitit des Textes sind grundlegende
Aspekte dieser Bearbeitung.

11.1.2. Die Tradition der Dante-Illustration

at the time arranged, / abandon all (210)

Uber Mllustrationen der Géttlichen Komddie zu sprechen heiflt den Blick-
winkel umzukehren und zu untersuchen, wie Dantes Schriftwerk wiede-
rum Kiinstler zu bildlichen Darstellungen anregt. Die angesprochene
Bildhaftigkeit dieses Werkes, das ,nicht nur in der Geschichte der abend-
lindischen Literatur® eine ,herausragende Stellung“>® einnimmt, erdff-
net eine schier unerschopfliche Vielfalt aktualisierender Aneignungen,
die unterschiedlicher nicht sein kénnten. Dank ihrer kraftvollen und bil-
derreichen Sprache, deren Metaphern komplexe Bildiquivalente fiir see-
lische Verfassungen, innere Strukturen und spirituelle Uberzeugung

> Der Begriff Chiaroscuro (ital. chiaro: hell; scuro: dunkel) bezieht sich auf eine in der
Spitrenaissance und im Barock entwickelte Technik der Malerei (vor allem bei Caravaggio)
und in der Grafik. Durch Hell-Dunkel-Kontraste werden sowohl das Raumliche als auch der
Ausdruck gesteigert.

> In dem Thriller Minos zeigt sich der Mérder stark von Phillips‘ Inferno-Illustrationen be-
eindruckt — die Wirkung beruht hier nicht auf einer besonders finsteren Atmosphire oder
auf einer besonders schockierenden Abbildung, sondern auf weitaus subtileren Rezeptions-
strukturen (vgl. Teil II dieser Arbeit; Villatoro, Marcos M. Minos. Boston: Justin, Charles &
Co, 2003).

%6 Biittner/Gottdang. S. 249.
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sind, hat die Géttliche Komddie nicht nur die besten Buchmaler, sondern
auch bildenden Kiinstler aller Epochen inspiriert und zur Visualisierung
herausgefordert.

Seit dem 14. Jahrhundert haben beriihmte Kiinstler aus vielen Lindern den Text in
ganz unterschiedlicher Weise illustriert, sei es eng an der Schilderung orientiert
oder frei, exakt oder skizzenhaft, in vollstindigen Zyklen oder in einzelnen Szenen.
Stets war das Ergebnis ein Stiick kiinstlerischer Rezeption des Werkes und Inter-
pretation fiir die jeweilige Zeit.>’

Eine analytische Bestimmung und Deutung der Motive in der Commedia
findet jedoch erst im 19. Jahrhundert statt. Als die Ikonographie um die
Jahrhundertwende herum zum Gegenstand wissenschaftlicher For-
schungen wird, wenden sich Gelehrte auch der Beschreibung und Kata-
logisierung der Géttlichen Komodie zu.>® 1889 befasst sich Alfred
Bassermann in dem Kapitel ,Orvieto: Dante und die Kunst“ seines Bu-
ches Dantes Spuren in Italien ausfithrlich mit der [lustrierung der Gattli-
chen Komédie.>® Darauf folgen im Jahr 1897 zwei weitere Standardwerke
zur Dante-Tkonographie: Ludwig Volkmanns Iconografia dantesca®, und
Dante. Sein Leben und sein Werk, sein Verhiltnis zur Kunst von Franz Xavier
Kraus®l. Durch die Hinwendung zu eher formalen Betrachtungsweisen
in der Kunstwissenschaft gerit die Ikonographie kurz darauf'in den Hin-
tergrund und so folgen auf diese ersten Werke lange Zeit keine weiteren.
Im Jahr 1969 erscheint Illuminated Manuscripts of the Divine Comedy von
Pieter Brieger, Millard Meiss und dem Italianisten Charles Singleton,
eine umfangreiche Ubersicht, die sich jedoch — wie der Titel besagt — auf
die Betrachtung der frithen Handschriften zur Commedia beschriankt.
Erst Eugene Paul Nassar legt 1994 mit Ilustrations to Dante’s Inferno%? ein
neues Standardwerk zur Dante-Ikonographie vor. Nassars Werk bleibt da-
bei jedoch eine Einzelerscheinung, denn wenngleich die Ikonographie in

57 Schmitz, Wolfgang. ,Vorwort“ in Doris Schirra. ,An jenem Tage lasen wir nicht weiter” —
HNustrationen zu Dantes Gottlicher Komddie aus den Bestdnden der Universitits- und Stadtbibli-
othek Koln. Ausstellungskatalog. Koln: Universitits- und Stadtbibliothek K6ln, 2000. S. 7.

58 Vgl. Biittner/Gottdang.

%9 Bassermann, Alfred. ,Orvieto: Dante und die Kunst“ in Alfred Bassermann. Dantes Spuren
in Italien. Miinchen/Leipzig: Oldenbourg, 1889. S. 426.

60 Volkmann, Ludwig. Iconografia dantesca. Le rappresentazioni figurative della Divina Com-
media Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1897.

61 Kraus, Franz Xavier. Dantes Spuren in Italien und Dante. Sein Leben und sein Werk, sein
Verhiiltnis zur Kunst. Berlin: Grote, 1897.

62 Nassar, Eugene Paul. Illustrations to Dante’s Inferno. Madison: Fairleigh Dickinson Uni-
versity Press, 1994.
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jingerer Zeit wieder an Popularitit gewinnt, beschrinken sich Autoren
nun zumeist auf die Darstellung spezifischer Epochen, Stile, Kiinstler,
Episoden oder Motive, wie beispielsweise Michael Brunner in Die Illust-
rierung von Dantes Divina Commedia in der Zeit der Dante-Debatte® oder
Jean-Pierre Barricelli mit seiner Darstellung vier moderner Dante-Illus-
tratoren in Dante‘s vision and the artist.** Oft handelt es sich bei neueren
Publikationen auch um Kataloge zu Ausstellungen, die anhand einzelner
Kapitel aus der Feder unterschiedlicher Autoren versuchen, einen Uber-
blick tiber die Tradition oder eines ihrer Teilgebiete zu vermitteln. GrofRes
leistet in dieser Hinsicht seit langem die Casa di Dante in Abruzzo, zu
deren Ausstellungen tiber einzelne Dante-Illustratoren jeweils umfang-
reiche Kataloge erschienen sind und 1999 ein zusammenfassender Band
mit kritischen Beitridgen zu den bisher behandelten Kiinstlern und The-
men.® Das erschépfendste Werk in diesem Bereich, welches in Umfang,
Tiefe und Themenvielfalt die genannten Werke tibertrifft, ist der Ausstel-
lungskatalog Dantes Gottliche Komddie: Drucke und Illustrationen aus
sechs Jahrhunderten von Lutz S. Malke (2000). Was die Rezeptionen jin-
geren Datums anbelangt, vermittelt der Erlanger Katalog Himmel und
Holle: Dantes Géttliche Komodie in der modernen Kunst (2004) einen um-
fassenden Uberblick.%

Wohl vor allem aufgrund ihrer eingehenden chronologischen Behand-
lung des Themas stellen die Binde von Volkmann und Nassar nach wie
vor die grundlegenden Referenzwerke dar. Sie vermitteln nicht nur einen
historischen Uberblick iiber die Tradition, sondern formulieren auch Kri-
terien fiir deren Bewertung. Trotz ihrer grofien Leistungen im Bereich

63 Brunner, Michael. Die Illustrierung von Dantes Divina Commedia in der Zeit der Dante-
Debatte (1570 - 1600). Berlin: Deutscher Kunstverlag, 1999.

64 Barricelli, Jean-Pierre. Dante’s vision and the artist: Four modern illustrators of the Commedia.
New York: Lang, 1992. Uber die umfangreiche Darstellung der Dante-Bearbeitungen durch
die Kiinstler Amos Nattini, Robert Rauschenberg, Salvador Dali und Francis Phillips hinaus
bietet Barricelli in diesem Werk sowohl einen informativen Uberblick iiber die visuellen
Aspekte der Géttlichen Komddie im Allgemeinen als auch einen historischen Uberblick {iber
die Tradition der Dante-Illustration.

5 Gizzi, Corrado. ,Mostra di pittura ,Botticelli e Dante’, 1990” in Hg. Corrado Gizzi. Dante
istoriato. Vent'anni di ricerca iconografica dantesca. Milano: Skira, 1999.

% Malke, Lutz S. (Hg.). Dantes Géttliche Komédie: Drucke und Illustrationen aus sechs
Jahrhunderten. Berlin: Kunstbibliothek Staatliche Museen zu Berlin, 2000 sowie La Salvia,
Adrian. Himmel und Holle: Dantes Gottliche Komédie in der Modernen Kunst. Erlangen:
Stadtmuseum Erlangen, 2004. Diese beiden Kataloge enthalten jeweils ausfiihrliche Kapitel
zu Tom Phillips.
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der Dante-Ikonografie ist jedoch vor allem Bassermann, Volkmann und
Nassar ein Zug gemein: Die Kriterien zur Selektion und Bewertung von
Ilustrationen sind stark geprigt vom persénlichen Hintergrund und der
subjektiven Uberzeugung der Autoren. Obgleich ihre Ubersicht iiber die
Tradition der Dante-Illustration fundiert und detailliert ist, wird deutlich,
dass Bassermann und Volkmann nur wenige Bearbeitungen gutheiflen
konnen. So bezeichnet Volkmann beispielsweise die illuminierten Hand-
schriften als ,primitive Anfinge[n] der Dante-Illustration“®’, wihrend
Bassermann die Illuminatoren damit entschuldigt, dass diesen Berufs-
schreibern ,eine[r] eingehende[n] Kenntnifl der Dichtung“ fehlte.*® Fiir
beide hat kaum ein Kiinstler neben dem , Dante-Kenner“®® Michelangelo
Bestand, nach dem ,.es nur wieder abwirts gehen konnte.“’? Illustratoren
jingeren Datums kénnen beide nicht uneingeschrinkt loben.”! Basser-
mann und Volkmann schitzen handwerkliches Kénnen, fordern aber
auch eine vollstindige Illustration simtlicher Jenseitsreiche und ,eine
einheitliche Composition“.”> Zum Katalog der Forderungen, die Volk-
mann an eine Dante-Illustration stellt, zdhlt ein , tiefere[s] Verstindnis fiir
Dante“.”® Generell fordert Bassermann, ,da die Kunst in ein innigeres
Verhiltnif zu der Dichtung trete, daf sie, anstatt nur schmiicken zu wol-
len, anfange, mit ihren Darstellungsmitteln die Dichtung zu interpreti-
ren, daRl sie anfange wirklich zu illustrieren.“’* Wihrend Volkmann
beispielsweise sehr streng tiber Dorés Abweichungen vom Dantesken
Text urteilt’”>, bemingelt Bassermann, dass Botticelli sich ,zu dngstlich an
die Dichtung“ halte: ,Solange der Kiinstler der Dichtung nur dienen will,
wird er immer nur Unvollkommenes leisten; erst wenn er sie beherr-
schen lernt, souverin beherrschen, vermag er fruchtbringende Anregun-
gen aus ihr zu schépfen.“’® Auch Volkmann fordert von den Illustratoren

7 Volkmann, S. 17.

68 Bassermann, S. 449. Beide Autoren verweisen immer wieder auf die Publikationen des
anderen und nach Volkmanns Aussage baut Bassermanns Kapitel stark auf Volkmanns Dis-
sertation auf, welche noch vor Bassermanns Buch vorlag (vgl. Volkmann, S. 51).

% Volkmann, S. 74.

70 Bassermann, S. 497.

71 Vgl. Kapitel I11.1.2.1. Dante-Illustration im Wandel der Zeit.

72 Bassermann, S. 447. Vgl. Volkmann, S. 104.

73 Volkmann, S. 93.

74 Bassermann, S. 447.

75 Volkmann, S. 139. In Bassermanns Werk wird Doré nicht besprochen.

76 Bassermann 1889, S. 479f.
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eine profunde Auseinandersetzung und Beherrschung des Pritextes so-
wie ein kiinstlerisches Nachempfinden der Dichtung:

[...] die ,einzig wahre Illustration‘ der Géttlichen Komédie ist und bleibt es aber fiir
unser Gefiihl, wenn ein echter und rechter Kiinstler sich so an den Gestalten der
Dichtung begeistert und sich so von dem kiinstlerischen Gehalt des unvergingli-
chen Werkes ergriffen fiihlt, dass er das gleichsam innerlich Erschaute durch die
Kraft seiner kiinstlerischen Personlichkeit zur vollendeten dusseren Erscheinung
bringen muss.”’

Hauptkriterium fiir eine gelungene Dante-Illustration ist gemifs diesen
Aussagen also eine aus intensiver Textlektiire geborene, personliche
kiinstlerische Umsetzung, welche die Emotionalitit und das Erleben der
Divina Commedia in Bilder tibersetzt. Einschrinkend sieht Volkmann die
Zukunft der Dante-Illustration, anders als Bassermann, in der , Griffel-
kunst“’%, also in der Zeichnung und Druckgraphik. In ihrem grundsitz-
lichen Restimee sind sich beide jedoch wiederum einig, dass ,die
eigentliche moderne Dante-Illustration [...] thatsichlich noch nicht ge-
schaffen ist”? und ,noch kommen muf.“®° Die strengen MaRgaben, die
an die Ilustrierung der Géttlichen Komddie angelegt werden, bedingen
sich zu einem Grofiteil aus der Tatsache, dass es sich bei der bildlichen

77 Volkmann, S. 145.

78 Volkmann, S. 160.

79 Aber AbschlieRendes ist auch durch sie [die Illustration] noch nicht geleistet, eine wahr-
haft wiirdige kiinstlerische Darstellung zur Divina Commedia [sic] noch nicht erreicht wor-
den.“ (Volkmann, S. 160).

80 \Was Menzel fiir die Werke Friedrich des Grofen geleistet hat, das wire die Aufgabe des
Dante-Illustrators, der noch kommen muf}, gegeniiber der Divina Commedia, und wenn
die Losung gelinge, so miifdte die Gesammtheit dieser Bilder nicht nur die drei Reiche des
Danteschen Jenseits vergegenwirtigen, sondern uns ein allseitiges, lebenswahres, tiefsinni-
ges Bild der ganzen Dante’schen Welt geben, eben das, was die Dichtung selbst thut und
worin gerade das Geheimnif ihres unverginglichen Lebens besteht. (Bassermann, S. 531).
In einer FuRnote zitiert Bassermann aus seiner Rezension von Volkmanns Iconografia:
,Volkmann theilt hier meine Ansicht, daf} die moderne Dante-Illustration erst noch zu
schaffen sei, concentriert aber seine Erwartungen auf die Griffelkunst, [...] weil er die plas-
tische Kraft, die dimonische Phantasie und auch die tiefsinnige Symbolik besitzt, die zur
Verkorperung der Dante’schen Gestaltenwelt ganz besonders nothwendig sind. Welche
Kunst uns die vollendete Dante-Illustration bringen wird, welche die rechte ist, wer kann es
sagen? Der Erfolg des Kiinstlers entscheidet. Er ist es, der die Gesetze dictirt, und die Ge-
lehrten schreiben sie auf und verkiinden sie als unumstoRliche Weisheit, bis wieder ein
neues Genie kommt und beweist, — dafl man’s auch anders machen kann.“ (Literatur-Blatt
fiir germanische und romanische Philologie XIX, S. 350 zit. in Bassermann, S. 603).
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Umsetzung dieses Textes nicht mehr nur um die Bebilderung eines Stof-
fes handelt, sondern um die Ilustrierung eines ,bestimmten Textes, der
mit seiner Einzigartigkeit einen engen Textbezug geradezu fordert.“®!

Wihrend Bassermann und Volkmann als Gelehrte des ausgehenden
19. Jahrhunderts in Auswahl und Bewertung noch ganz den Geschmack
ihrer Zeit spiegeln, tiberrascht Nassars rund hundert Jahre spiter gefass-
tes, zuweilen recht konservatives Urteil. Auch Nassar fordert von Illustra-
toren der Géttlichen Komdidie eine profunde Kenntnis des Dantesken
Textes. Konkret dringt er auf Textnihe was Narration, Ton, Details, Bil-
der, Atmosphire und Dantes Gesinnung betrifft sowie Vollstindigkeit®?
und von Seiten des bearbeitenden Kiinstlers emotionale Beteiligung, Lei-
denschaft und handwerkliches Konnen. Laut Nassar kann die ,,common-
sense definition” flir eine gute Dante-Illustration auf die Phrase
s[c]loseness to the Dantean text in tone and detail, to his complex attitudes
and his descriptions“®® reduziert werden. Der einzige Kiinstler, der vor
Nassars Augen Gnade findet, ist Gustave Doré, dessen Zyklus er als
,simply the most faithful extended translation of Dante’s imagery, atmos-
phere, and, to a more limited extent, his psychological subtlety, to a visual
medium* lobt.®*

Es ist nur natiirlich, dass Nassar einen freieren Textbezug aus literatur-
wissenschaftlicher Sicht bemingelt, wihrend dieser aus kunstwissen-
schaftlicher Perspektive nicht unbedingt als Qualititskriterium, sondern
als Aspekt der Werksgenese betrachtet wird, der fiir den Status des litera-
rischen Werkes spricht: ,Der hohe Rang, der Dantes Commedia zugemes-
sen wurde, zeigt sich auch daran, dass es umfangreiche
Ilustrationsfolgen gibt, die ohne konkrete Verbindung mit dem Text als
eigenstindige Werke das Epos veranschaulichen wollen.“®> Bei seiner Kri-
tik der unterschiedlichen Illustrationen wird Nassar noch wesentlich

81 Biittner/Gottdang, S. 249.

82 Vollstindigkeit als Qualititsmerkmal fiir eine gelungene illustrierte Buchausgabe hieRe
im Ubrigen viele der frithen Bibel-Codices ausklammern, da diese selten den gesamten Text
der Bibel enthielten (vgl. Biittner/Gottdang. S. 49).

8 Nassar, 1994. S. 25.

8 Nassar, 1994. S. 21.

% Biittner, S. 250.
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deutlicher als seine Vorginger. Er lehnt ab: ,theatrical effects“ (18), ,pla-
cidity“ (20), ,blandness* (20), ,vulgarization (23)%° sowie ,whimsical ana-
logies, und vor allem ,personal recastings“.®’ Letzteres bezieht sich
besonders auf die Kiinstler des 20. Jahrhunderts, deren personliche Her-
angehensweise das von Volkmann und Bassermann geforderte Nach-
empfinden der Commedia insofern tibersteigt, als diese Kiinstler im Sinne
ihrer Zeit externe Elemente in ihre Rezeption integrieren. Da diese Art
der Bearbeitung nicht Nassars Kriterien entspricht, nimmt er sie erst gar
nicht in seine Anthologie von 1994 auf. Dieses scheint jedoch ein proble-
matisches Manko der Publikation zu sein, denn er holt dies 1999 in Form
eines kurzen Textes nach — sein Urteil fillt aber wiederum negativ aus.?
Nassars Kritik ist hier dem Urteil seiner Vorginger ndher als dem Kunst-
empfinden seiner eigenen Zeit. Seine Beurteilung von Kunst verrit eine
formalistische Grundeinstellung und ihre Ablehnung direkter Beziige
zum Kinstler erinnert an Clement Greenbergs Forderung nach ,pu-
rity“.89 In einer publizistischen Inhaltsangabe zu Nassars Band wird be-
tont, dass der Autor die Dante-Illustration vom Standpunkt eines
Literaturkritikers betrachte: ,His [Nassar’s] criteria for selection are those
of a literary critic seeking fidelity to the tone and texture of a literary mas-
terpiece [...].”°° Umso auffilliger ist es, dass der Englisch-Professor Nassar
sich so vehement gegen die in der Literatur und Kunst seiner Zeit vor-
herrschende Tendenz der Vermischung von Genres und Grenzen aus-
spricht — vor allem da eine Berticksichtigung externer Faktoren, wie auto-
biographischer oder zeitgeschichtlicher Aspekte, die Rezeption der Gott-
lichen Komddie in der heutigen Zeit ebenso bereichern kénnen wie litera-
turwissenschaftliche Uberlegungen. Grundlegende Reflexionen zu
Dantes Commedia, wie die Bedeutung der mittelalterliche Erkenntnis-
lehre und des Vierfachen Schriftsinns fiir die Illustrierung werden hier
vernachlissigt. Viel mehr noch begrenzt Nassar die Moglichkeiten der
Dante-Illustration auf die wortliche Interpretation, indem er auf absolute
Textnihe pocht, also auf die Ubertragung des sensus litteralis. Ganz anders

86 Nassar, 1994.

87 Nassar, Paul Eugen. Dante Ilustration: Fidelity to text and tone as criterion” Electronic
Bulletin of the Dante Society of America. Princeton University, 27. September 1999.

88 Nassar, 1999.

89 Greenberg, Clement. ,Detached Observations” Arts Magazine, Dezember 1976.

90 »Zusammenfassung: Eugene Paul Nassar, Illustrations to Dante’s Inferno“ WorldCat.
OCLG, s. d.
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urteilt hier Jean-Pierre Barricelli, dessen aufgeschlossene Einstellung ge-
geniiber dem Thema eher der kreativen und personlichen Herangehens-
weise moderner Kiinstler entspricht: ,Textual fidelity by itself is not an
irreducible criterion for success in illustration. The fundamental criterion
is the artist’s ability to conceive through images what his imagination has
sighted thanks to Dante’s extraordinary painterly vision.“! Die traditio-
nelle Tkonographie versucht Kunstwerke anhand verschiedener Bildthe-
men, ihrer literarischen Quellen und der Bildfunktion zu verstehen,
jedoch liegt gerade in dieser Erforschung der Bildhintergriinde das Ri-
siko, das konkrete Bildwerk mit seinen materiellen und technischen Ge-
gebenheiten aus dem Auge zu verlieren:

Die ikonologische Interpretation ist immer in Gefahr gewesen, jedes Kunstwerk
nur als geistesgeschichtliches Dokument anzusehen, alle Werke gleichwertig zu
nehmen, ob sie nun Skizze oder ausgefithrtes Gemilde, Buchillustration oder
Wandmalerei, graphisches Blatt oder Altarbild sind.*?

Mit der Marginalisierung des Inhalts in der Kunst um 1800 ist die Lehre
von den Bildinhalten zwar in den Hintergrund geriickt, die Kunstge-
schichte steckt jedoch nach wie vor hinsichtlich der Interpretationsme-
thodik ,in einer unleugbaren tiefen Krise [...], nimlich der Krise der
Ikonologie“, wie Frank Biittner 1990 feststellt. Beinahe zwei Jahrzehnte
spdter argumentiert Biittner in seiner Einfiihrung in die Ikonographie ge-
meinsam mit Andrea Gottdang, dass dies allerdings nicht das Ende der
Ikonografie bedeute, denn , Kennzeichen der Moderne ist die Pluralisie-
rung der Méglichkeiten.“?® Es stellt sich also die Frage, inwiefern eine
Betrachtung von Bildwerken zur Géttlichen Komddie unabhingig vom Ge-
schmack der Zeit oder von objektiv gefirbten Vorlieben méglich ist. Vor
dem Hintergrund der genannten Versuche einer Ubersicht und Bewer-
tung der Tradition der Dante-Illustration wird deutlich, wie grundlegend
es ist, zunichst zu einer gewissen Systematik der Textillustration zu ge-
langen.

Fassen wir also zusammen: Ausschlaggebende Faktoren fiir die Betrach-
tung sind die Form der Illustration, also der Beschreibstoff oder

91 Barricelli, S. 107.

92 Biitter, Frank. ,Einleitung zur ersten Sektion“ in Hg. Wolfgang Harms. Text und Bild,
Bild und Text. DFG-Symposion 1988. Stuttgart: Metzler, 1990. S. 10.

% Biittner/Gottdang, S. 274.
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Malgrund und die Technik, die wiederum die Gestaltung bestimmt.
Hinzu kommt die Persénlichkeit des Kiinstlers, sein charakteristischer
Stil, aber auch sein Temperament. Auch die Frage, ob der Kunstler das
Projekt alleine anvisiert, geplant und umgesetzt hat, oder ob Verleger,
Musen, Vorbilder oder Kollaborateure beteiligt waren, ist nicht unerheb-
lich. Wichtig ist auch die Frage nach dem Zweck der Bearbeitung, deren
Absicht beispielsweise die dekorative Ausschmiickung aber auch die Be-
lehrung ungebildeter Bevélkerungsschichten sein kann. Anhand dieser
sehr weit gefassten Fragestellungen, deren einzelne Punkte aufgrund ih-
rer unterschiedlichen Richtung und Gewichtung die Untersuchung we-
niger fokussieren als zersplittern, lisst sich keine befriedigende und
ubersichtliche Systematik erstellen. Bleibt der sprichwortliche kleinste ge-
meinsame Nenner, die Art wie der Kiinstler den Stoff behandelt. Dabei
oszilliert die Fragestellung immer zwischen zwei Extremen: ,Bedeutet II-
lustrieren einen Text nacherzihlen, oder gibt die Illustration nur die Ge-
danken des Kiinstlers wieder, die ihm ohne Bindung an den Text zum
Thema einfallen?*** Das Zusammenwirken von Text und Bild in der Il
lustration, die Gewichtung dieser beiden Bestandteile und der damit in
Zusammenhang stehende Begrift der Texttreue bestimmen nach wie vor
die Debatte. Der auch von Elisabeth Geck und Frank Biittner vorgebrachte
Wunsch nach einer ,idealen Illustration’, die sich dem Wort unterordnet,
gleichzeitig jedoch vermag, eine ,eigenstindige Leistung“ zu erbringen,
»die sich nicht darin erschopft, das wortlich Vorgegebene nachzuzeich-
nen“® und welche ,nur da zu Meisterleistungen fiihren [wird], wo der
Ilustrator mit dem dichterischen Werk kongeniale Wege geht“%
nert stark an Eugene Nassars Wertekanon. Vor diesem Hintergrund lege
ich in Anlehnung an Elisabeth Geck® der in den folgenden Kapiteln vor-
genommenen Darstellung der Tradition der Dante-Illustration neben den
oben genannten Fragestellungen ein zunichst sehr weit gefasstes
Schema zugrunde, welches drei grundlegende Kategorien der Textillust-
ration unterscheidet: 1) Erzdhlende Darstellung; 2) Im losen Textzusam-
menhang interpretierend; 3) Ohne Textzusammenhang meditierend oder
neuschopfend.

, erin-

94 Geck, Elisabeth. Grundgziige der Geschichte der Buchillustration. Darmstadt: Wissenschaftli-
che Buchgesellschaft, 1982. S. 110.

% Biittner/Gottdang. S. 12.

% Geck, S. 120.

%7 Geck, S. 126.
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Im Folgenden sollen im Rahmen einer Bestandssicherung die wichtigs-
ten produktiven Aktualisierungen der Géttlichen Komddie in der Kunst in
chronologischer Abfolge und hinsichtlich ihrer Einordnung in obiges
Schema dargestellt werden, wobei ein Schwerpunkt aufgrund des The-
mas der vorliegenden Arbeit auf dem Bereich der Buchillustration des In-
ferno liegt, wihrend Bearbeitungen aus dem Feld der Malerei und Plastik
entsprechend ihrer Relevanz fiir diese Arbeit oder die Tradition der
Dante-Rezeption im Allgemeinen behandelt werden.”® Im Anschluss wer-
den einzelne Themen, welche fiir das Verstindnis der Dante-Rezeption
bei Tom Phillips grundlegend sind, gesondert behandelt. Die Darstellung
bewegt sich insgesamt von einer relativ weit gefassten Definition der Bu-
chillustration zu einer konkreteren, deren Prizisierung anhand ikonogra-
fischer und ikonologischer Uberlegungen die Analyse von Phillips*
Inferno informieren wird.

11.1.2.1. Dante-lllustration im Wandel der Zeit

art / What time is it? // art / “ When shall I / come again, / “ (220%)

Die andauernde Prisenz der Divina Commedia im zeitgenossischen Ka-
non und die Vielfalt der Rezeption bis in die heutige Zeit belegen ihren
Status als literarischer Klassiker ,che traversa i secoli con un’autorita che
pochi libri al mondo hanno avuto.“” Nicht immer entspricht Dantes
Dichtung dem Geschmack der Zeit und folglich ist ihre Illustrierung
Schwankungen unterworfen. Die Tradition der Dante-Illustration lisst
sich als eine Abfolge vieler Kiinstler begreifen, die sich sowohl an dieser
Tradition schulen als auch ihren eigenen zeitgeschichtlichen Hinter-
grund in die transformierende Lektiire-Erfahrung mit einbringen. Diese

% Der Schwerpunkt liegt deshalb auf dem Inferno, da Tom Phillips nur das Inferno illustriert
hat und die beiden anderen Cantiche daher im Rahmen dieser Arbeit nicht relevant sind.
Die Auswahl und Beurteilung der Wichtigkeit der folgenden Beispiele orientiert sich ge-
meinhin am Bekanntheitsgrad der Bearbeitung, ihrer Bedeutung fiir die Tradition der
Dante-Illustration sowie an ihrer Relevanz hinsichtlich des Themas dieser Arbeit. Trotz
sorgfiltiger Recherche und gewissenhaftem Abwigen ist natiirlich auch diese Auswahl
zwangsliufig subjektiv gefirbt.

% Leonardi, Anna Chiavacci. ,I1 libro di Dante dalle prime copie manoscritte all’edizione
della Crusca” in Pagine di Dante. Le edizioni della Divina Commedia dal torchio al computer.
Ausstellungskatalog. Foligno: Electe/Editori Umbri Associati, 1989. S. 51. (,das die Jahrhun-
derte mit einem Ansehen wie kaum ein anderer Text in der Welt iiberdauert hat.“).
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Tradition, die Tom Phillips‘ Rezeption mafigeblich speist, soll hier an-
hand einer kurzen chronologischen Ubersicht dargestellt werden.

Von Anbeginn an wird Dantes Meisterwerk mit grofler Prizision in Bil-
der umgesetzt und findet damit Eingang in die Kunst der jeweiligen Zeit,
wie in die Tradition der Weltgerichtsbilder!®® und der Buchmalerei. Die
frithen Handschriften beschrinken sich meist auf die Gestaltung des Ge-
schriebenen durch kleine Illuminationen am Rand der Texte oder die
Ausschmiickung von Majuskeln, die eine Einheit mit dem geschriebenen
Text bilden. Ludwig Volkmann sieht die Aufgabe der Handschriften da-
rin, die Divina Commedia ,allmilig abzuschleifen” und fur folgende Ge-
nerationen vorzubereiten, jedoch tritt in der Masse kaum ein
herausragender Kiinstler hervor, die bildliche Bearbeitung ist meist rein
dekorativ und folgt der Narration zumeist nur selten.!®! Auch die groRen
Renaissance-Kiinstler Luca Signorelli, Leonardo da Vinci, Michelangelo
Buonarroti und Raffaello Santi empfanden groRes Interesse fiir Dante.!%?
In ihren Werken finden sich Spuren ihrer Verehrung fiir den Dichter und
sein Werk, jedoch keine umfangreichen Werkszyklen. Die Tradition der
Dante-Illustration wie wir sie heute kennen, beginnt jedoch bereits in der
Frithrenaissance mit Sandro Botticelli, der Dantes Vorlage ,[a]n die mit-
telalterliche Tradition des Erzihlens im Bilde ankniipfend“!®® zwischen

100 Weltgerichtsdarstellungen sind schon aus der Zeit vor Dantes Divina Commedia bekannt
und kénnen sicherlich als prigender Einfluss auf Dantes Bildwelt gewertet werden. Was die
zahlreichen Fresken des 14. und 15. Jahrhunderts angeht, die das Jiingste Gericht oder die
Holle zum Thema haben, so fanden sicherlich bei einigen einzelne Ziige der Géttlichen Ko-
mddie Eingang, jedoch wire es tibertrieben, diese als Illustrationen zu Dantes Werk zu be-
zeichnen. Sie verraten oft lediglich den grofen Einfluss, den seine Dichtung auf die Kultur
der Zeit hatte, wie das bei der starken Verbreitung des Werks zu erwarten ist: ,Es gab eine
Zeit, wo kaum ein Weltgerichtsbild in Italien davor sicher war, mit Dante in Beziehung
gebracht zu werden.“ (Bassermann, S. 429). Nur wenige Werke, wie die Hollendarstellung
in Nardo di Ciones Weltgerichtsbild in der Capella Strozzi in S. Maria Novella in Florenz
(1350-57), lassen sich mit voller Bestimmtheit auf Dante zuriickfithren. Spuren Dantes fin-
den sich auch in spiteren Weltgerichtsdarstellungen, wie in einem Fresko Luca Signorellis
im Dom von Orvieto (ca. 1499-1504), in Michelangelos Weltgericht in der Sixtinischen Ka-
pelle (ca. 1540) und in Vasaris Kuppelfresko in Santa Maria del Fiore in Florenz (ab 1572).
101 yolkmann. S. 52. Dieses Thema wird im Kapitel 11.1.2.2. Buchkunst vertieft.

102 T eonardos fantastische Zeichnungen in seinen Skizzenbiichern scheinen zuweilen Dan-
teske Szenen wiederzugeben und er galt als groRer Bewunderer des Convivio; in Bezug auf
Dante verwies der Florentiner jedoch auf seinen Kollegen Michelangelo. Aus Michelangelos
Hand sind zwei Sonette an Dante iiberliefert und sowohl er als auch Raffael galten als grofle
,Dante-Kenner“ (Volkmann, S. 74). Raffael integrierte Dante beispielsweise in sein Fresko
Parnassus in den berithmten , Stanze di Raffaello“ im Vatikan.

103 Schirra, S. 13.
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1480 und 1500 illustriert, indem er nahezu jede einzelne Szene, jeden
Dantesken Schauplatz, jeden Dialog und simtliche Charaktere der Divina
Commedia bildlich umsetzt. Trotz ihrer unvollendeten Ausfithrung stel-
len Botticellis Zeichnungen alle bisherigen Dante-Manuskripte in den
Schatten und gelten bis heute als einzigartig. Die bildlichen Darstellun-
gen illuminierter Manuskripte orientieren sich lange Zeit an Botticellis
Mlustrationen, was dazu fiithrt, dass immer wieder die gleichen Motive
wiederholt werden: ,Die Wahl der Gegenstinde ist sehr beschrinkt und
die Darstellung wird sehr bald traditionell und trigt nicht weiter dazu bei,
die Divina Commedia der Kunst zu erschlieRen.“104

Die Erfindung des Buchdrucks durch Johannes Gutenberg im 15. Jahr-
hundert bringt einen Medienwechsel mit sich, der die Grundlage fiir die
allmahliche Alphabetisierung der breiten Bevolkerung und die Verbrei-
tung gedruckter Texte darstellt. Diese Entwicklung wirkt sich auch positiv
auf den Bekanntheitsgrad der Géttlichen Komddie aus. Inhaltlich ist die
Dante-Rezeption wihrend der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts ge-
prigt von einer lebhaften Debatte, in deren Verlauf man kritisch {iber
Dantes heidnische Motivik, seine mitunter rohe Sprachwahl, seine Miss-
achtung der aristotelischen Poetik-Regel und seine Rechtgliaubigkeit dis-
kutiert.!®> Gerade wihrend dieser Zeit entstehen zwei der
umfangreichsten Illustrations-Zyklen des gesamten Jahrhunderts: die
Zeichnungen von Federico Zuccaro (1585-88)'% und Giovanni Stradano
(1587).197 Bassermann verwirft jedoch alle Dante-Illustratoren des
16. Jahrhunderts, die er pauschal als unwiirdige Nachfolger Michelange-
los beurteilt: , Die echte Kunst war Schlafen gegangen, die Kunst, die es
ernst nimmt mit ihrer Aufgabe, und die Afterkunst, die an ihrer Stelle

104 Bassermann, S. 447. Eine ausfiihrlichere Darstellung von Sandro Botticellis Beitrag zu
Tradition der Dante-Illustration findet sich in Kapitel I1.1.2.3. Fuinf Illustratoren.

105 Vgl Brunner.

106 Federico Zuccaro oder auch Zuccari. Es sind 87 Dante-Illustrationen aus Zuccaros Hand
uiberliefert, die teils in Rotel, Sepia oder mit der Feder ausgefiihrt sind. Trotz seiner Begeis-
terung fiir Dantes Text bezeugt Zuccaros Bearbeitung bereits einen geringeren Textbezug
und erste inhaltliche Umgestaltungen: ,Zuccari las Dantes Dichtung in erster Linie als ein
Beispiel fiir den mithsamen Weg der Tugend, den der Jugendliche (stellvertretend Dante)
zunichst verlisst, um ihn dann jedoch wieder aufzunehmen. (Schirra, S. 17.).

197 Dem flandrische Manieristen Jan van der Straet, der unter seinem italienisierten Namen
Giovanni Stradano in Florenz titig ist, werden ca. 28 atmosphérische Chiaroscuro-Zeichnun-
gen zugeschrieben.
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sich breit machte, hatte auch kein Verstindniff mehr fiir Dante.“!% Die
Hlustratoren dieser Zeit bewegen sich mit ihren gefilligen Darstellungen
meist sehr nah an der Textvorlage, ohne jedoch der Ausdruckskraft der
Vorlage entsprechen zu kénnen.

Im Laufe der nichsten Jahrhunderte erlebt die kreativ-schopferische Re-
zeption der Gattlichen Komddie tatsichlich ein nachlassendes Interesse.
Eine Zeit, die an dramatischen Bildeffekten wie an Caravaggios
Tenebrismo'® interessiert ist, und deren Schwerpunkt im biirgerlichen
Milieu Hollands liegt, ist nur schwerlich mit Dante zu vereinbaren. Erst
im Rokoko erscheinen wieder illustrierte Dante-Ausgaben, die jedoch im
typisch lieblichen Stil der Zeit keine harmonische Verbindung mit dem
tiefsinnigen Text der Commedia herstellen. Frithestens mit der veneziani-
schen Neuauflage von 1757 erwacht das ernsthafte Interesse an Dantes
Dichtung langsam wieder. Im Zuge der sogenannten Leserevolution des
18. Jahrhunderts''® nimmt die Illustration von Literatur betrichtlich zu,
der Kanon der klassischen Literatur wird umfangreich erschlossen und
man mochte ,,auch diesen erhabenen Mann der Nacht des Mittelalters [...]
entreifen“!!!. Dantes Géttliche Komddie kommt mit ihrer plastischen
Bildlichkeit und tief empfundenen Leidenschaft dem Weltbild der Rom-
antiker ,in dieser Epoche einer Selbstfindung des neuzeitlichen Men-
schen“!? entgegen. Vor allem in Deutschland und England wird die
intensive Rezeption Dantes in Philosophie, Literatur, Kunst und Musik

108 Bassermann, 501.

199 Der Tenebrismo ist Caravaggios besonders dramatische Form des Chiaroscuro, bei der er
sehr hartes Licht vor einem dunklen Hintergrund einsetzt, um die Spannung und Dramatik
der Komposition zu steigern.

110 Im TLaufe des 18. Jahrhunderts verindert sich das Lesen quantitativ und qualitativ so
stark, dass mancher von einer , Leserevolution“ spricht. Verantwortlich hierfiir ist nicht nur
die signifikant ansteigende Anzahl der erscheinenden Biicher, sondern auch das Schwinden
der ,Lateingrenze“ (vgl. Wittmann, Reinhard. , Gibt es eine Leserevolution am Ende des 18.
Jahrhunderts?“ in Hg. Guglielmo Cavallo und Roger Chartier. Die Welt des Lesens. Von der
Schrifirolle zum Bildschirm. Frankfurt/Main: Campus, 1999. S. 419-454).

"1 In einem Brief an August Wilhelm Schlegel vom 7. 12. 1794 schligt Friedrich Schlegel
seinem Bruder vor, sich als nichstes , Projekt“ einen solchen ,erhabenen Mann* vorzuneh-
men ,und ihm wie dem Dante ein bleibendes Denkmal zu setzen (Walzel, Oskar. Friedrich
Schlegels Briefe an seinen Bruder August Wilhelm. Berlin: Verlag von Speyer & Peters, 1890. S.
202).

112 Riemann-Reyher, Marie Ursula. ,Dantes Traum der Liuterung — Briicke zwischen Klas-
sizismus und Romantik® in Hg. Lutz S. Malke. Dantes Gottliche Komédie: Drucke und Illust-
rationen aus sechs Jahrhunderten. Leipzig: Verlag Faber & Faber, 2000. S. 81.
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gepflegt.'® Sir Joshua Reynolds’ Olgemilde Ugolino and His Children
(1773)1*und die Dante-Illustrationen des gebiirtigen Schweizers Johann
Heinrich Fiissli (1774)!" markieren den Eintritt Dantes in die britische
Kunst. Aber erst der klassizistische!'® Bildhauer und Kiinstler John
Flaxman, der oft als der fritheste der modernen Dante-Illustratoren be-
zeichnet wird, legt 1793 das erste umfassende Illustrationswerk zum ita-
lienischen Gesamttext der Commedia in England vor.1'’

Wihrend die Romantiker den Triumph des christlichen Mittelalters iiber
die klassische Gotterwelt feiern, schitzen die Klassizisten die Géttliche Ko-
mdédie aufgrund ihrer ,Verschmelzung antiker und mittelalterlicher
Ideen.“!® Flaxmans Einfluss auf die Kiinstler seiner Zeit ist erstaunlich
und als zur selben Zeit Asmus Jacob Carstens (1796) als einer der ersten
deutschen Kiinstler an Dante herantritt, tut er dies ganz im reduzierten

113 Vgl. Holter, Eva. Der Dichter der Holle und des Exils. Historische und systematische Profile
der Deutschsprachigen Dante-Rezeption. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann, 2002; Man-
sen, Mirjam. , Denn auch Dante ist unser*. Die deutsche Danterezeption 1900-1950. Tiibingen:
Max Niemeyer Verlag, 2003.

11* Es handelt sich hierbei um eine der ersten Episoden-Rezeptionen in Form eines Gemil-
des. Dieses Thema wird genauer behandelt in Kapitel I1.1.2.4. Isolierte Episoden.

115 Fizssli musste 1761 seine Heimat aus politischen Griinden verlassen, und siedelte nach
England um. Wihrend eines Italienaufenthaltes 1878 dnderte er seinen Namen zu Fuseli.
Fusslis klassizistisch-manieristischen Zeichnungen zur Divina Commedia sind durchdrun-
gen von stiirmischer Leidenschaft und groRem Pathos — eine bisweilen sehr gelungene
Kombination, um die emotionalen und dramatischen Spannungen des italienischen Werks
wiederzugeben.

116 Aufgrund der Tatsache, dass der Klassizismusbegriff in den verschiedenen europiischen
Lindern unterschiedlich gefasst wird, orientiere ich mich an einem breiter gefassten
Sprachgebrauch und unterscheide im Rahmen dieser Arbeit nicht zwischen Klassizismus
und Neo-Klassizismus (vgl. Beyer, Andreas. Die Kunst des Klassizismus und der Romantik.
Miinchen: Beck, 2011).

117 Bis 1793 entstehen im Auftrag des englischen Adligen Thomas Hope 110 Zeichnungen,
die fiir ihre Schlichtheit in Linienfithrung und Komposition bekannt sind und bis heute oft
gedruckt, gelobt und kopiert werden. Die abstrakten Umrisszeichnungen muten in ihrer
Gesamtwirkung trotz der mitunter ausdrucksstarken Mimik der Figuren, niichtern an und
entbehren vollig der fiir Flaxmans romantische Zeitgenossen typischen stiirmischen und
leidenschaftlichen Atmosphire. Erginzen Flaxmans Umrisszeichnungen in ihrer Ver-
wandtschaft zu antiken Vasenmalereien Homers Werke geradezu ideal, scheint der Versuch
auch die Divina Commedia in dieser Technik wiederzugeben jedoch weniger gliicklich (vgl.
Oesterle, Guinter. , Die Folgenreiche und strittige Konjunktur des Umrisses in Klassizismus
und Romantik in Hg. Gerhard Neumann et al. Bild und Schrift in der Romantik. Wiirz-
burg: Kénighausen & Neumann, 1999).

18 yolkmann, S. 114.
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Stil Flaxmans.'? Eines der umfangsreichsten Dante-Werke dieser Zeit
stammt von dem deutschen Nazarener'?° Josef Anton Koch, der sich in-
tensiv zunichst in Form von Zeichnungen, Aquarellen, Olbildern, Kup-
ferstichen (1805-06)'2! und spiter auch im Fresko (1824)!22 mit der
Gattlichen Komddie beschiftigt. Ist die deutsche und englische Dante-Re-
zeption vornehmlich motiviert durch eine Begeisterung fiir mittelalterli-
che und christliche Ideale, so nihern sich die Franzosen dem Stoff von
einer anderen Seite. Unter dem Eindruck des leidenschaftlichen roman-
tischen Strebens nach Natur und Wahrheit malt Eugéne Delacroix La
Barque de Dante (1822).12% Eines der bekanntesten Olgemilde, das jemals
zu einem Dantesken Thema angefertigt wurde, verzichtet die Dante-Barke
auf viele der tradierten narrativen Elemente, welche die Szene iiber die
Identitit einer der gequilten Seelen genauer verorten wiirden. Die Illust-
ration entfernt sich zunehmend vom Text, den sie nun im losen Zusam-
menhang interpretiert. Delacroix ist jedoch nicht der erste franzgsische
Kiinstler seiner Zeit, der sich Dante zuwendet, denn bereits 1819 fertigt
der klassizistische Kiinstler Auguste Dominique Ingres mehrere Ge-
milde zu einer Szene aus Dantes Inferno an.!%*

119 Der Klassizist Carstens, der aufgrund seiner plastischen Modellierung in der Zeichnung
als Leitfigur der 1860 gegriindeten Kunstschule Weimar gilt, illustriert 1796 den finften
Gesang des Inferno.

120 Bej den sogenannten Nazarenern oder Lukasbriidern handelt es sich um eine roman-
tisch-religiose Kunstgruppe, die deutsche Kiinstler zu Beginn des 19. Jahrhunderts in Wien
und Rom griinden. Die Nazarener sind dem Katholizismus eng verbunden und so verwun-
dert es nicht, dass sie sich dem Dichter der Christenheit, Dante Alighieri, zuwenden.

121 Zwischen 1800 und 1805 entstehen — fast ausschlieRlich zu Inferno und Purgatorio — rund
210 Werke im Stil des Klassizismus und der italienischen Renaissance (vgl. Riemann-
Reyher, S. 85).

122 Bereits 1817 beauftragte der Marchese Massimo, ein Mitglied des rémischen Hochadels,
Mitglieder des Lukasbunds damit, in seiner Casa Massimo drei Riume nach Texten der drei
italienischen Dichter Dante, Torquato Tasso und Ludovico Ariosto zu gestalten. In vier Jah-
ren vollendet Koch vier Fresken zu Holle und Fegefeuer.

123 Delacroix* Gemdlde ist auch bekannt unter dem Titel Dante et Virgile (aux enfers).

12+ Fs handelt sich hierbei um Gemdlde zu Inferno V, dessen Rezeption ausfiihrlicher in
Kapitel I1.1.2.4. Isolierte Episoden behandelt wird. Mag es jedoch an Ingres’ als ,gotisch*
verspottetem Stil liegen oder daran, dass er zu diesem Zeitpunkt in Italien lebt — seine
Inferno-Gemilde bleiben in Frankreich zunichst ohne grofle Wirkung. Es ist dariiber hinaus
hinreichend bekannt, dass zwischen den beiden kiinstlerischen Konkurrenten Ingres und
Delacroix ein fast feindseliger Zwist herrscht. Wahrend Ingres* Werke zu Inferno V in ihrem
bithnenhaft-narrativen Stil an Gemilde der Frithrenaissance erinnern, erregt das unkonven-
tionelle Gemilde des jungen und ambitionierten Delacroix bei seinem Debiit im Salon von
1822 grofie Aufmerksamkeit und wird vom franzésischen Staat erworben (vgl. Wiirtenber-
ger, Ernst. I. A. D. Ingres. Eine Darstellung seiner Form und seiner Lehre. Basel: Schwabe, 1925).
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Wie das Beispiel der Dante-Barke zeigt, verlagert sich der Schwerpunkt
der Dante-Rezeption allmihlich von der Illustration in Form von Zyklen
auf die Gestaltung einzelner malerischer Werke. Nicht mehr das Erfassen
der Gesamtheit der Gattlichen Komddie ist das Ziel der meisten Illustrato-
ren, sondern die Gestaltung bestimmter Szenen, Personen und Augen-
blicke. Dartiber hinaus verliert die Géttliche Komddie durch die gesteigerte
Rezeption ihren Status als exotische mittelalterliche Dichtung und schickt
sich an, Teil des bildungsbiirgerlichen Kanons zu werden. Insgesamt fillt
die Zahl der produktiven Dante-Rezeptionen wihrend dieser Zeit deut-
lich geringer aus, als im vorigen Jahrhundert, jedoch bringt sie auch ei-
nige der bedeutendsten Beispiele kreativer 4sthetischer Rezeption hervor.
Das mag daran liegen, dass die Kiinstler ab ca. 1820 nun, nachdem das
Inferno in seiner zugleich erhabenen und schrecklichen Schoénheit bei-
nahe erschépfend illustriert scheint, beginnen, auch die beiden anderen
Jenseitsreiche fiir die Kunst zu erschlieRen und damit den Blickwinkel
erweitern und bereichern. In England tritt das Werk 1814 mit der ersten
vollstindigen Ubersetzung der Commedia durch Henry Cary vollends in
die Offentlichkeit.'?* Die exzessive Aufarbeitung des klassischen Kanons,
die im Klassizismus mit Kiinstlern wie Flaxman beginnt, hilt weiter an
und findet in den Werken des exzentrischen britischen Kiinstlers William
Blake (1826) und des iiberaus produktiven Franzosen Gustave Doré
(1861) einen Hohepunkt.!2¢ Vor allem der Erfolg von Dorés Illustrationen
zur Gottlichen Komddie tberschattet zeitgendssische Werke anderer
Kinstler, wie den umfangreichen Zyklus des Italieners Francesco
Scaramuzza.'?’ Die Illustrationen von Flaxman und Doré werden vom 19.
Jahrhundert an bis in die heutige Zeit weltweit immer wieder neuen
Dante-Ausgaben und Ubersetzungen beigegeben und prigen mit ihrem

125 ygl. Kapitel I1.2.2.1. Translator’s Hell.

126 Fine ausfiihrlichere Darstellung von Blakes und Dorés Dante-Rezeption findet sich in
den folgenden Kapiteln dieser Arbeit.

127 Bereits 1836 beteiligt sich Scaramuzza an der Esposizione Nazionale di Milano mit einem
Ugolino-Gemilde. Im Jahr 1876 endlich kann Scaramuzza eine Serie von insgesamt 243
feingearbeiteten Federzeichnungen vorweisen, die aus einer intensiven und tiefgreifend spi-
rituell geprigten Beschiftigung mit dem Thema geboren sind. Der ungewdhnliche Schwer-
punkt von Scaramuzzas Ausgabe liegt mit 120 Ilustrationen auf dem Purgatorio, gefolgt von
73 zum Inferno und 50 zum Paradiso Die Ursache hierfiir liegt vermutlich in Scaramuzzas
Nihe zum okkulten Spiritismus (vgl. Malke, Lutz S. ,Scaramuzza — Emphase des Lichts* in
Hg. Lutz S. Malke. Dantes Géttliche Komédie: Drucke und Illustrationen aus sechs Jahrhunder-
ten. Leipzig: Verlag Faber & Faber, 2000. S. 111).
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narrativen Charakter und dem auf das isthetische Empfinden ausgerich-
teten Stil die Tradition nicht unerheblich. Gleichzeitig beginnt aber auch
der akademische Trend, den Text der Géttlichen Komddie maximal durch
schematische Darstellungen erginzt zu publizieren. Im Zuge des Erstar-
kens der Wissenschaftlichkeit im 18. Jahrhundert riickt der Text des lite-
rarischen Klassikers in den Vordergrund. Kunstgeschichtlich erfihrt das
ausgehende 19. Jahrhundert mit der Hinwendung zum Akt des Malens
im Impressionismus einen einschneidenden Wandel. Eine Kunst, die auf’
der Suche nach grundsitzlichen Fragen der Darstellung ist, interessiert
sich nicht fir Dantes mythisches Werk.

Nachdem das mittelalterliche Werk nun durch unterschiedliche Uberset-
zungen in viele verschiedene Sprachen eine weite Verbreitung gefunden
hat, lisst sich im 20. Jahrhundert vor allem im Bereich der Literatur ein
starker Einfluss Dantes erkennen.!?® Schriftsteller und Kiinstler kénnen
davon ausgehen, dass ein Grofiteil ihres Publikums in der Lage ist, Dante-
Referenzen zu identifizieren und sie auf den neuen Kontext zu tibertra-
gen. Mit zunehmender Bekanntheit lisst sich die Tendenz zu einer sub-
tileren Rezeption des mittelalterlichen Werkes erkennen. Dartiber hinaus
bedingen die Griuel des ersten Weltkriegs einen gesellschaftlichen und
kulturellen Einschnitt in Europa, der sich vor allem in der Kunst des Ex-
pressionismus und den daraus entstehenden neuen Stilrichtungen iu-
Rert.1?% Bis heute wird der Erste Weltkrieg als ,Europas erstes Inferno“
bezeichnet!*® und das Inferno wird nun zum Sinnbild des Kriegs und krie-
gerischer Griueltaten. Aber auch die Grofdstadt verkommt in der Litera-
tur und Kunst dieser Zeit zu einer apokalyptischen Welt voller Laster und
Schrecken.!3! Anlisslich des 600. Todestages des italienischen Dichters
im Jahr 1921 erscheinen mehrere neue Editionen, fiir die charakteristisch
ist, dass sie sowohl das bereits vorher angelegte Bediirfnis nach geistiger

128 So unterschiedliche Schriftsteller wie T. S. Eliot, Ezra Pound, Jorge Luis Borges, Samuel
Beckett, Ossip Mandelstam, Paul Claudel, Romain Rolland, Peter Weiss, Romano Guardini,
Giuseppe Ungaretti, Pier Paolo Pasolini beziehen aus Werk und Person Dantes Inspiration.
1297, B. Konstruktivismus, Neue Sachlichkeit, Informel, spiter Die Neuen Wilden, Fotore-
alismus.

130 Vgl. Heflik, Roman. , Erster Weltkrieg — Europas erstes Inferno“ Spiegel Online Panorama,
1. August 2004.

131 Tn jhren GroRstadtbildern prisentieren die Kiinstler George Grosz und Max Beckmann
eine pessimistische Weltsicht, eine Hélle (vgl. Jung-Hee, Kim. Frauenbilder von Otto Dix:
Wirklichkeit und Selbstbekenntnis. Minster: LIT Verlag, 1994. S. 141f).
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Erneuerung, als auch die durch den Weltkrieg hervorgerufene Endzeit-
stimmung spiegeln. In diese Zeit fallen das beunruhigende und symbo-
lisch dichte Dante-Blockbuch von Klaus Wrage (ab 1925),132 die Holz-
schnitte der Dinin Ebba Holm (1929)!33, und die mystisch-realistisch ge-
stalteten Farblithographien des Symbolisten Amos Nattini (1921-41).134
Die Dante-Illustrationen dieser Zeit machen aber nicht am Ende der
Holle Halt, sondern folgen dem Wanderer Dante auf seiner weiteren
Reise durch Purgatorio und Paradiso, die ihnen einen Weg hinaus aus der
Krise weist. Ist also bisher das Inferno der Schwerpunkt der meisten Il-
lustrationszyklen, verschiebt sich die Gewichtung nun auf die propheti-
sche Hoffnung des Paradiso. Die Zyklus-Bearbeitungen orientieren sich
meist relativ eng an Dantes Narration, jedoch variiert die Auswahl der be-
arbeiteten Textstellen je nach Interesse und Zielsetzung des interpretie-
renden Kiinstlers. Mit dem Zweiten Weltkrieg tritt ein weiterer
entscheidender Wandel in der Dante-Rezeption ein, der die Wirkung des
Ersten Weltkrieges noch bei weitem tibertrifft und die Wahrnehmung der
Commedia im akademischen Bereich endgiiltig von einer dsthetischen Be-
trachtung zu einer theologischen verschiebt.!* Die Griuel der Graben-
kampfe des Ersten Weltkrieges sind kaum vergessen, da werden Soldaten
und Zivilbevolkerung von neuen Traumata iberwiltigt. Es sind Dichter

132 Ab 1925 entstehen bis zu Wrages Tod insgesamt 265 Holzschnitte zur Géttlichen Koms-
die. Wrages schwarz-weifle Holzschnitte, deren intensiver Farbkontrast durch die harte
Linienfiihrung nichts mehr mit den fein-gestrichelten Graustufen der Radierungen seiner
Vorginger wie Doré gemein hat, vermitteln die Schrecken und das Grauen der Hélle adi-
quat. In expressionistischer Manier leben Wrages Illustrationen von radikaler Vereinfa-
chung und Verzerrung, starken Farbkontrasten und plakativ-iiberzeichneter
Darstellungsweise. Eine detaillierte Darstellung des Dante-Blockbuchs von Klaus Wrage bie-
tet Adrian La Salvias Aufsatz ,Klaus Wrage” in Himmel und Holle (S. 122f.).

133 Nassar gesteht den Illustrationen in Ebba Holms Dante Alighieris Guddommelige Komedie
,considerable strength“!3® zu (Nassar, 1994. S. 23).

134 Nachdem Nattini bereits andere literarische Werke illustriert hat, beschiftigt er sich spi-
testens ab 1921 beinahe zwanzig Jahre lang mit der Géttlichen Komddie. Seine 100 Lithogra-
phien sind ungewohnliche Umsetzungen der Dantesken Szenen, die erstaunlich modern
wirken. In seinem umfassenden Kapitel iiber Nattinis Dante-Illustrationen spricht Barricelli
in diesem Zusammenhang von einer ,externalization oft he poem, which then exists as its
poetic voice.“ (Barricelli, S. 49f.). Anders als die spiter als ,entartet* abgelehnte Kunst der
Expressionisten, nimmt Nattinis seltsam dekorative Prisentation der isthetisch-athleti-
schen Kérper, bereits Ideen einer faschistischen Asthetik im Stile der Riefenstahl vorweg.
Auch wenn Ausdruck und Gestik nur wenig Emotionalitit vermitteln, so entsteht doch
durch Nattinis geschickte Bildkompositionen und seinen gekonnten Einsatz von Farbe eine
dichte und eindrucksvolle Atmosphire, durch die er auch die unterschiedliche Stimmung
der drei Jenseitsreiche gekonnt vermittelt.

135 vgl. Barricelli, S. xii.
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wie T. S. Eliot, Alexander Solschenizyn oder Primo Levi, die versuchen,
ihre Kriegserlebnisse mit Hilfe von Dantes Inferno zu verarbeiten. In der
bildenden Kunst sind es Kiinstler wie Carl Hofer, Otto Dix und Max Pech-
stein.!*® Die Auseinandersetzung mit dem Holocaust und dem Zweiten
Weltkrieg prigt Literatur und Kunst auf Jahre hinaus und oft finden sich
Anklinge an Dantes Inferno in diesen Werken. Die Rezeption erfolgt je-
doch meist auf unterschwellige Art durch intertextuelle und intermediale
Verweise, seltener in Form von konkreten Buchillustrationen.'3” Dariiber
hinaus bietet sich die abstrakte Nachkriegskunst nicht unbedingt fiir die
Zwecke der Textillustration an. Es ist dies nicht eine Zeit fiir intensive
und umfangreiche Illustrierungen der Géttlichen Komddie — die reale
Holle des Zweiten Weltkrieges ist noch zu frisch und dominiert das Den-
ken und Schépfen.

Die Kunst des 20. Jahrhunderts ist sehr uneinheitlich und bringt so un-
terschiedliche Dante-Rezeptionen hervor, wie die Zyklen von Salvador
Dali  (1950-64) und  Robert  Rauschenberg  (1950-64)'%,
Rico Lebrun 1961),13° Renato Guttuso (1959-60)'*° und Tom Phillips

136 So malt Karl Hofer beispielsweise im Jahr 1947 neben Gemalden wie Atomserenade und
Ruinennacht das Bild Héllenfahrt, das an Delacroix‘ Dante-Barke erinnert: ,Vor der harten
Realitit der Ruinen sind viele Kiinstler noch nicht innerlich zur Ruhe gekommen, und die
Auseinandersetzung mit den Ereignissen, die zu diesen Ruinen fiihrten, hinterlifit ihre
Spannungen in den Werken. So erklirt sich der Beschauer, dafl manche Bilder so schreiend
in ihrer Zerrissenheit wirken.“ (,Zwischen Loge und Héllenfahrt: Von Miinchner Kochre-
zepten frei“ Der Spiegel 44/1947, Anon.).

137 Nur wenige konkrete ITllustrationsbeispiele werden publiziert, wie beispielsweise der
Commedia-Zyklus der Italienerin Emma Mazza im Jahr 1941.

138 Eine ausfiihrliche Darstellung der Zyklen von Dali und Rauschenberg finden sich in Ka-
pitel 11.1.2.3. Finf Ilustratoren.

139 Drawings for Dante’s Inferno by Rico Lebrun (1963) sind tiefschiirfend, ernsthaft und zeu-
gen von seinem groflen Interesse an der Thematik. Die in Dantes Werk so liebevoll und
detailliert geschilderten Jenseitslandschaften haben in Lebruns Zeichnungen keinen Platz,
ebenso wie die gelegentlichen Anklinge zirtlicher oder freundschaftlicher Zuneigung, ganz
zu schweigen von Dantes mitunter clowneskem Humor. Lebrun reduziert Dantes Inferno
auf die in der Hélle dominierende Atmosphire der Hoffnungslosigkeit, um einer Triviali-
sierung des Themas vorzubeugen. Der Dante-Ubersetzer John Ciardi ist in seiner Einlei-
tung zu Lebruns Illustrationen voll des Lobes: ,[...] in Rico Lebrun the Inferno has finally
found an essential and enduring illustrator. [...] Dante’s Hell is not a place but a state of
being.” (Ciardi, John. ,Rico Lebrun and Dante” in Rico Lebrun. Drawings for Dante's Inferno.
Los Angeles: Kanthos Press, 1963).

140 Auch die expressionistischen Illustrationen des Italieners Renato Guttuso wirken auf den
ersten Blick makaber und finster, jedoch liegt Guttusos Bearbeitung ein gewisser schwarzer
Humor zu Grunde. 1961 fertigt er eine Serie Zeichnungen, die 1970 unter dem Titel Il Dante
di Guttuso erscheinen.

174



(1983)!41. Das Alltigliche und die Rolle der Kunst in diesem Alltag sind
ein Hauptanliegen der verschiedenen Kunststromungen dieser Zeit —
auch dies ein Gedankengut, das nur schwerlich mit der Géttlichen Komgo-
die zu vereinbaren scheint. Jedoch gewinnen ebenso das intellektuelle
Spiel und die Vermischung von Genres gegentiber dem handwerklichen
Kénnen Dominanz und daher verwundert es nicht, dass sich Kiinstler
dieser Zeit der Divina Commedia nihern. Eine nicht unbetrichtliche Rolle
spielt hierbei der Gedanke anhand der Textillustration des viel geachteten
Klassikers das eigene Kénnen zu beweisen, dadurch an Status zu gewin-
nen und ,a special kind of liberation and inspiration through the Comme-
dia“.*2 Trotz ihrer so unterschiedlichen Stile und Herangehensweisen
haben die Dante-Bearbeitungen von Dali, Rauschenberg, Lebrun, Gut-
tuso und Phillips eines gemein: Sie sind sehr personliche Aktualisierun-
gen, deren Ziel nicht unbedingt die Wiedergabe der Gesamtheit der
Divina Commedia mit visuellen Mitteln, sondern ein ,personal recas-
ting“1*3, also eine Art persénlicher Um- und Neuformung im Sinne des
20. Jahrhunderts ist. Viel mehr noch als die Illustrationen ihrer Vorgin-
ger ist die Rezeption dieser Kiinstler geprigt von ihrer subjektiven Reak-
tion auf den Text Dantes und die Tradition der Dante-Illustration sowie
ihrem Bediirfnis, ihre Rezeption als Plattform fiir soziale und moralische
Kommentare zu nutzen. Diese Einfliisse spiegeln sich in der Selektion
der Themen, Techniken und Perspektiven ihrer Wahl. Eine Anniherung
an die Illustrationen dieser Kiinstler — und von Tom Phillips im Besonde-
ren — erfordert eine Einschrinkung der Betrachtung auf diese Einfliisse,
denn auch fiir die Dante-Illustrationen gilt ,[...], dass der Dante-Kosmos
zunichst die Beschrinkung und nicht den Uberblick erfordert, will man
nicht allemal nur an der Oberfliche bleiben.“!**

1 Eine ausfiihrliche Darstellung der Dante-Rezeption von Tom Phillips findet sich in den
folgenden Kapiteln dieser Arbeit.

142 Barricelli, S. 65. Vgl. Kapitel 11.1.2.5. ,lo maestro“ Dante und Kapitel I11.3.1. ,Dante padre
del cinema“.

143 Nassar, 1999 (s. p.).

144 Holst, S. 7.
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11.1.2.2. Buchkunst
is / book / game ?” (257)

Einer der augenfilligsten Aspekte, der Phillips‘ Inferno mit der Tradition
der Dante-Illustration verbindet, ist die kunstvolle und aufwindige Ge-
staltung der Talfourd-Ausgabe, deren dreibindige Kalbsleder-Ausgabe im
eleganten Schuber, mit brillanten Drucken sowie gold- und silberfarbe-
nen Akzenten, ein wahres Meisterwerk moderner Buchkunst darstellt.14
Wenngleich die Drucke dieser Ausgabe ebenso wie die Kunstwerke vieler
anderer Dante-Illustratoren auch als separate Bildwerke erhiltlich sind
und gerahmt in Ausstellungen gezeigt werden, so sind sie doch bereits
durch ihre Existenz als Illustration eng mit dem Text verbunden und wer-
den meist auch in dieser Form publiziert. Im Folgenden soll die Tradition
der Buchillustration der Géttlichen Komddie kurz dargestellt werden, um
aufzuzeigen, worauf Phillips mit seiner Bearbeitung aufbaut.

Dante verfasst die Géttliche Komddie in einer Zeit, in der Literatur noch
durch handgeschriebene Manuskripte verbreitet wird. Trotzdem erreicht
sein Hauptwerk relativ schnell eine grof3e Leserschaft und bereits im Jahr
1400 gibt es nicht weniger als 12 Kommentare zur Commedia. Die frithen
Abschriften der Géttlichen Komdédie sind oft kunstvoll gestaltete Biicher,
deren Qualitit stark vom Konnen des ausfithrenden Schreibers abhingt.
Die kostbarsten Manuskripte sind durch Miniaturen ausgeschmiickt.!*®
Damit tritt die Divina Commedia in die Tradition der mittelalterlichen Bil-
derzihlungen ein, dhnlich der Johannesapokalypse, die wie kein zweites
biblisches Buch von den Buchmalern illustriert wurde.'*’ Solche, mit
kostspieligen Materialien erstellte Biicher, sind ein Luxusgut, welches
sich nur Kloster oder Fiirsten leisten konnten. Als solche kommt ihnen

1% Eine ausfiihrlichere Beschreibung dieser Ausgabe folgt in Kapitel I1.2. Tom Phillips‘ In-
ferno.

146 Die Manuskripte zu Dantes Géttlicher Komédie werden ausfiihrlich dargestellt in Hg. Pe-
ter Brieger et al. Illuminated Manuscripts of the Divine Comedy. New York: Princeton Univer-
sity Press, 1969.

47 Die Johannesapokalypse, auch bekannt unter dem Titel Die Offenbarung des Johannes,
zihlt zu den herausragenden Werken der Weltliteratur. In der Kunst wurde die Apokalypse
des Johannes oft dargestellt, insbesondere in der Buchmalerei (z. B. Bamberger Apokalypse,
ca. 1000-1020; Holzschnitte Diirers, 1498). Eine ausfiihrliche Darstellung des Sachverhalts
bieten Meer, van der F. Apokalypse. Die Visionen des Johannes in der europdischen Kunst. Frei-
burg: Herder, 1978; und Kraft, Heinrich. Die Bilder der Offenbarung des Johannes. Frankfurt:
Lang, 1994.
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neben der Textvermittlung vor allem eine dekorative Funktion zu. Auf-
gabe der Illustrationen ist daher nicht vorrangig die Vermittlung des Tex-
tinhaltes fiir Analphabeten, wie dies einer der Grundgedanke religioser
Fresken und Gemalde in Kirchen ist, sondern prunkvolle Zierde: ,Mini-
aturist and book painters were primarily interested in ornamentation — in
decorating the manuscript page.“!*® Im 15. Jahrhundert werden drei der
wichtigsten und prichtigsten illustrierten Commedia-Handschriften in
Auftrag gegeben: fiir den Konig von Neapel und die Herzége von Mailand
und Urbino.'*® Diese Manuskripte sind unvergleichliche Beispiele kunst-
fertiger und farbenfroher Buchmalkunst, beginnen bereits mit perspekti-
vischen Verkiirzungen und Fluchtpunkten zu arbeiten und miissen
deshalb innerhalb der Miniaturkunst als Ausnahmen gesehen werden.
Allgemein lisst sich jedoch tiber die frithe Buchmalerei sagen, dass eine
texttreue Illustration, eine bildliche Beschreibung der Erzihlhandlung
und eine Wiedergabe der riumlichen Vision des Dichterfiirsten nicht un-
bedingt das Ziel der ausfiihrenden Kunstler waren: ,from the point of
view of illustrating [sic] the Commedia and of measuring up to Dante’s
vision, we must admit that they fell short [...].“!>°

Mit der Erfindung des Buchdrucks im 15. Jahrhundert sinkt der Buchwert
und das Medium findet eine weitere Verbreitung als zuvor. Die begleiten-
den Dante-Illustrationen, die nun hiufig als Holzschnitt und spiter als
Kupferstich ausgefithrt werden, fallen allein schon aufgrund der Technik,
ihrer Einfarbigkeit und der deutlich schlichteren Gestaltung bescheide-
ner aus, als diejenigen in den prichtigen Handschriften. Drucktechnisch
bedingt findet nun auch eine stirkere Trennung von Text und Bild
statt.’! Die fritheste bebilderte Druckversion der Géttlichen Komddie, der
illustrierte Kommentar von Christophoro Landino, enthilt 19 Kupfersti-

148 Barricelli, S. 19.

9 Das Lieblingsbuch des Konigs von Neapel: Die Géttliche Komédie des Alfons von Ara-
gon, Handschrift Yates Thompson MS 36; Der Urbino-Dante: Vaticano Biblioteca Aposto-
lica, MS Urb. lat. 365; Filippo Maria Visconti: Paris, Bibliothéque Nationale, MS. it. 2017, 5
(vgl. Brieger).

150 Barricelli, S. 19.

151 Zu dieser Zeit wurden die Texte im Hochdruckverfahren gedruckt und die Bilder im
Tiefdruck, was zur Folge hatte, dass die beiden Komponenten eines illustrierten Buches in
getrennten Arbeitschritten gedruckt und erst zum Binden zusammengefiigt werden konn-
ten.
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che nach Sandro Botticellis Zeichnungen, die Baccio Baldini zugeschrie-
ben werden.>? Diese und die von dem venezianischen Buchdrucker und
Verleger Aldus Manutius veréffentlichte Commedia-Ausgabe Le terze
Rime di Dante'? prigen die wissenschaftlichen und isthetischen Stan-
dards fiir alle nachfolgenden Arbeiten. Das ist auch der Grund dafiir, dass
sich die Publikationen dieser Zeit sehr stark dhneln. Wahrend der folgen-
den Zeit der Dante-Debatte lisst das Interesse an Dante jedoch nach und
die Tradition lebt erst mit der venezianischen Neuauflage von Antonio
Zatta im Jahr 1757 langsam wieder auf. Allerdings fallen diese neueren
Werke deutlich weniger vielschichtig und atmosphirisch dicht aus, als die
Hlustrationen des 15. Jahrhunderts. Dies scheint daran zu liegen, dass
sich diese Kiinstler nur oberflichliche mit dem Commedia-Text auseinan-
dersetzen, ihn nicht interpretieren, sondern lediglich einzelne Hand-
lungsmomente der Jenseitsreise in einer der Epoche verpflichteten,
gefilligen Weise dokumentieren. Die Tendenz, etablierte Illustrationen
zu kopieren und immer wieder aufzulegen, fithrt zu einem hohen Be-
kanntheitsgrad bestimmter Darstellungsweisen. Ein fester Typus und Stil
der Dante-Illustration ist hiermit gefestigt und prigt in seinen Grundzi-
gen die Tradition bis in unsere heutige Zeit.

Das frithe 19. Jahrhundert kennt eine sehr populire Ausgabe, die mit Sti-
chen nach Zeichnungen der beiden italienischen Kiinstler Luigi Ade-
mollo und Francesco Nenci versehen ist.!>* Trotz ihrer nach heutiger
Sicht qualitativen Unzuldnglichkeiten finden diese Illustrationen ebenso
wie vorher die Darstellungen Botticellis im Verlauf des 19. Jahrhunderts

152 Comento di Christophoro Landino sopra la Comedia di Danthe Alighieri Poeta Fiorentino.
Firenze: Nicolod di Lorenzo della Magna, 1481 mit 19 Kupferstichen von Baccio Baldini. Ei-
nen umfassenden Uberblick iiber die Tradition der Dante-Illustration findet sich in Volk-
mann. Ein begrenzter Zeitraum wird in der folgenden Publikation abgedeckt: Schubring,
Paul. Illustrationen zu Dantes Gottlicher Komodie: Italien, 14. bis 16. Jahrhundert. Ziirich:
Amalthea, 1931. Sehr informativ ist auch Nassar, 1999.

153 Te terze rime di Dante. Venezia: Aldus Manutius, 1502. Manutius gibt bereits seit 1494
Klassiker heraus mit dem Ziel diese fiir eine gréf3ere Leserschaft verfligbar zu machen. 1502
publiziert er die Gattliche Komddie als eine Art Taschenausgabe. Sein berithmtester Druck
war wohl Francesco Colonnas Hypnerotomachia Poliphili (1499, vgl. Kapitel I.1.3. , The Quest
for Irma*).

154 Diese so genannte Edizione dell* Ancora ist ein grof} angelegtes Unternehmen und er-
scheint von 1817 bis 1819 in vier Folio-Binden mit insgesamt 125 Illustrationen. Die Zeich-
nungen sind — wie viele andere Dante-Illustrationen dieser Zeit — stark gekiinstelt:
Lextremely mannered in fact, sometimes insipid; at any rate, these prints mark no advance-
ment in the domain of Dante illustration.“ (Volkmann, S. 149f.).
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ihren Weg in eine Anzahl weiterer Ausgaben.'® Ahnliches gilt fiir die
[ustrationen, die Bartolomeo Pinelli in den Jahren 1824-26 anfertigt und
die ihrerseits deutlich beeinflusst sind von den Illustrationen des Briten
Flaxman.!>® Spitestens von diesem Zeitpunkt an wird die Divina Comme-
dia nun in einer Vielzahl illustrierter Auflagen der breiten Offentlichkeit
zuginglich gemacht. Oft sind diese im groflen Stil produzierten mehr-
bindigen Editionen zwar aufwindig, vom kiinstlerischen Aspekt gesehen
jedoch weniger wertvoll. Wie schon zuvor greifen Verleger mit Vorliebe
auf bekannte Illustrationen wie die von Flaxman, Doré oder auch Bot-
ticelli zurtick. Auch vor dem Hintergrund der verstirkten Rezeption se-
lektiver Episoden verlagert sich der Schwerpunkt der Umsetzung
dantesker Themen in Form von Bildern wihrend der folgenden Jahre auf
die Malerei. Im 20. Jahrhundert erleben die Danteske Buchkunst sowie
die tradierte Illustration in Form von Holzschnitten durch Klaus Wrages
Dante-Blockbuch (ab 1925)” und Ebba Holms Dante Alighieris Guddom-
melige Komedie (1929) eine neue Bliite und ldutet damit eine neue Ara der
Buchillustration ein, die sicherlich auch in Verbindung steht mit der Wie-
derentdeckung des Mediums Buch durch die bildenden Kiinste: ,[...]
whereas painting was once the vehicle for visualizing the Commedia, book
illustration has been responsible for the proliferation of Dantean icono-
graphy in more modern times and especially during this century.“!>® In-
teressant ist vor allem bei Wrages Dante-Blockbuch die intensive
Verkniipfung von Text und Bild, welche auf die kurze europiische Tradi-
tion der Blockbiicher im frithen 16. Jahrhundert rekurriert.’> Wrage fer-
tigt nicht nur zu jedem Canto einen illustrierenden Bild-Holzschnitt an,
sondern auch eine handgeschnittene Textseite in italienischer Sprache
mit dekorativen Elementen und kleinen Bildszenen.

155 7. B. Alighieri, Dante. La Divina Commedia. Hg. Giuseppe Campi. Torino: Utet, 1888-93;
Alighieri, Dante. La Divina Commedia. — Dante‘s Géttliche Komddie in 125 Bildern aus der alten
Florentiner Ausgabe dell‘Ancora. Hg. Bernhard Schuler. Miinchen: B. Schuler, 1893.

156 Die 144 Darstellungen des neoklassizistischen Kupferstechers aus Rom sind von einem
gewissen Lokalkolorit geprigt, neigen aber in der Kombination mit ihrer Nachahmung an-
tiker Kunst zu gespreiztem Pathos und wirken auf den modernen Betrachter mitunter
»highly theatrical“ (Nassar, 1994. S. 20).

157 Eine detaillierte Darstellung des Dante-Blockbuchs von Klaus Wrage bietet Adrian La Sal-
via in seinem Aufsatz ,Klaus Wrage” (S. 122f.).

158 Haskell, S. ix. Vgl. auch Kapitel 1.2.2. Das Buch als Kunstwerk.

159 Vgl. Hochegger, Rudolf. Uber die Entstehung und Bedeutung der Blockbiicher. Nendeln,
Liechtenstein: Kraus, 1968.
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Im Gegensatz zu den illustrierten Biichern des 20. Jahrhunderts vereint
Wrage in seinem Dante-Blockbuch nicht nur Bild und Text in seiner kiinst-
lerischen Gestaltung, sondern bildet auch eine Personalunion von Schrei-
ber, Illustrator und Drucker. Durch diese profunde Herangehensweise
riickt Wrages Dante-Blockbuch deutlich von den bisher geschilderten illus-
trierten Biichern ab. Gemifs der bereits im ersten Teil dieser Arbeit ge-
nannten, von Johanna Drucker definierten Parameter, fillt Wrages Dante-
Blockbuch eher in den Bereich der artists‘ books und hebt sich damit von
den meisten Beispielen der Dantesken Buchkunst ab, deren aufwindigs-
ten Vertreter als livres d artiste bezeichnet werden kénnen.1% Wrage belegt
die Tendenz des 20. Jahrhunderts, tradierte Formen des Buches und der
Buchillustration in Frage zu stellen — eine Haltung, die sich in unserer
heutigen Zeit durch das Aufkommen neuer Medien immer weiter zu-
spitzt. Tom Phillips ist sich dieser Tendenz bewusst und integriert das
Wissen um die Tradition und die verinderte Rolle des Buches sowohl in
der Herstellung seines Kiinstlerbuchs Inferno, im Bildrepertoire seiner I1-
lustrationen und sogar in dem seiner Filmversion A TV Dante.

11.1.2.3. Fiinf lllustratoren

the artist’s / usual sinister / truggling // forgotten / philosophy / forgotten / some-
thing / dawned on his mind (296")

Jeder neue Rezipient der Divina Commedia sieht sich nicht nur mit dem
Text des mittelalterlichen Werkes selbst konfrontiert, sondern mit einer
Vielzahl paratextueller Elemente, wie Kommentaren, Ubersetzungen und
Hlustrationen. In den letzten beiden Kapiteln wurde deutlich, dass bereits
frith die Tendenz bestand, sich am Vorbild herausragender Illustratoren
zu orientieren. Einige Namen prominenter Kiinstler im Bereich der
Dante-Illustration tauchen im Lauf der Zeit immer wieder auf. Die Popu-
laritit von Kiinstlern wie Botticelli, Flaxman, Doré und Blake ist dem Ge-
schmack der jeweiligen Zeit unterworfen, sie alle zeichnet aber aus, dass
ihre Illustrationen bis heute in regelmifligen Abstinden weltweit Gefal-
len bei Herausgebern und Publikum finden und daher auch Publikatio-
nen neueren Datums schmiicken. Als Kiinstler, der die kiinstlerische
Tendenz der 60er Jahre, externe Einfliisse in Kunstwerken sichtbar zu

160 yg]. Kapitel 1.2.2. Das Buch als Kunstwerk.
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machen, in sein Werk integriert hat, treibt Phillips mit der tradierten
Nachahmung dieser Koryphien auf dem Gebiet der Dante-Illustration
sein Spiel. Fiir ein besseres Verstindnis der Bedeutung dieser vier Kiinst-
ler fiir die Tradition und damit fiir Phillips‘ Inferno, soll ihre Rezeption
hier kurz dargestellt werden. Dartiber hinaus darf hier eine Darstellung
der Dante-Rezeption des amerikanischen Kiinstlers und Zeitgenossen
von Tom Phillips, Robert Rauschenberg, nicht fehlen, da Rauschenbergs
Herangehensweise viele Parallelen zu Phillips‘ Bearbeitung aufweist und
sich doch grundsitzlich von ihr unterscheidet.

Einer der ersten und prigendsten Illustratoren der Géttlichen Komddie ist
der Florentiner SANDRO BOTTICELLI, ohne dessen Darstellungsweise
die Tradition undenkbar wire. Um 1482 bestellt Lorenzo di Pierfrancesco
de‘ Medici, ein Vetter Lorenzo de‘ Medicis, bei Sandro Botticelli einen
Bilderzyklus zur Divina Commedia. Ein Grofiteil der erhaltenen Zeich-
nungen entsteht im Zeitraum von etwa 1480 bis 1500.1%! Ein besonderes
Charakteristikum von Botticellis Illustrationen ist neben der feinen
Zeichnung der narrative Stil, der in seinen Grundziigen die visuellen Er-
zihlstrategien moderner Comics vorwegnimmt: Um ihre Bewegung
durch die Erzihlung der Géttlichen Komddie zu verbildlichen, sind Dante
und Vergil auf ein und demselben Blatt mehrfach abgebildet. Im Gegen-
satz zur deutlich erkennbaren Unterteilung und Abfolge moderner Co-
mic-Erzihlung durch Rahmen ist hier der Betrachter dazu aufgefordert,
die in Leserichtung von links nach rechts aneinander gereihten Abbildun-
gen anhand des Textes zu einem narrativen Ganzen zusammenzufi-
gen.!%2 Botticelli stellt in seinen Bildern die Protagonisten vor dem
panoramaartigen Hintergrund einer schematischen Commedia-Topogra-
phie dar und bewegt sich seiner Zeit entsprechend in seiner Interpreta-
tion sehr nah am Text. Wie im Comic sind die Bilder in der Lage, einen
Grofdteil der narrativen Last zu tragen und bediirfen fiir einen informier-
ten Betrachter nur noch weniger textueller Erliuterungen.!®® Kiinstler

161 Insgesamt sind 92 Blitter in unterschiedlichen Gestaltungsstadien bekannt, acht Illust-
rationen gingen verloren. Man geht davon aus, dass die Zeichnungen urspriinglich als vor-
bereitende Studien fiir spiter auszufithrende Gemilde angelegt werden. Nur vier der
erhaltenen Zeichnungen sind vollendet und koloriert, wobei die zeichnerische Brillanz der
Mlustrationen durch die flichige Kolorierung starke EinbufRen erleidet.

162 ygl. Nassar, 1994. S. 16.

163 Bagsermann kritisiert eben diese Herangehensweise: ,Auch die Darstellungen Botticel-
lis, welche unstreitig die kiinstlerisch wertvollsten der ganzen Reihe sind, leiden an dem
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nachfolgender Generationen, wie der deutsch-dinische Klassizist Asmus
Jacob Carstens (1796), orientieren sich an Botticelli, indem sie dessen mit-
telalterlicher Narrativik folgen. Besonders die Priraffaeliten um Dante
Gabriel Rossetti wenden sich der Darstellungsweise des Frithrenaissance-
Kiinstlers zu.'®* Zu einer wahren Renaissance der Botticelli-Illustrationen
kommt es jedoch erst gegen Ende des 20. Jahrhunderts, als die vormals
verstreuten Illustrationen im Rahmen einer groflen Ausstellung zusam-
mengefiihrt werden.!®

Viel stirker noch ist die Rezeption der Illustrationen des Briten WILLIAM
BLAKE den Launen der Zeit unterworfen. Waren sie Ende des 19. Jahr-
hunderts bereits fast in Vergessenheit geraten, erfreuen sie sich vor allem
heute in ihrer schlichten und einprigsamen Farbigkeit grofler Beliebt-
heit. Als Blake 1824 von seinem Mizen John Linnell den Auftrag zur II-
lustration der Géttlichen Komddie erhilt, ist ihm der Stoff bereits bekannt:
Spitestens ab 1790 beschiftigt er sich mit der Lektiire der Divina Comme-
dia. Nun beginnt er Italienisch zu lernen und vertieft sich daraufhin so-
wohl in die Ubersetzung von Henry Cary, als auch in die Lektiire des
Originaltexts. Blakes besondere Begabung als Illustrator der Géattlichen
Komddie liegt in seiner Fahigkeit, sich dem Text sowohl als Liebhaber,
Kenner und Verfasser literarischer Werke, als auch als visiondrer Kiinst-
ler zu ndhern.'®® Auch wenn es Blake nicht gelingt, vor seinem Tod das
vollstindige Werk zu illustrieren, bringt er es doch fertig, der gesamten

Fehler aller, dass sie sich zu dngstlich an die Dichtung halten, Undarzustellbares darzustel-
len versuchen, wihrend eine Fiile echt kiinstlerischer Motive unbeachtet liegen bleibt.
Solange der Kiinstler der Dichtung nur dienen will, wird er immer nur Unvollkommenes
leisten; erst wenn er sie beherrschen lernt, souverin beherrschen, vermag er fruchtbrin-
gende Anregungen aus ihr zu schopfen.” (Bassermann, S. 479f)) Bassermann lisst dabei
aber aufler Acht, dass der Anspruch an eine Textillustration zu Botticellis Zeit ein anderer
ist, als in einer Zeit der weitgehenden Alphabetisierung.

16+ Vgl. Gizzi, Corrado. ,Mostra di pittura ,Botticelli e Dante’, 1990” in Gizzi, 1999. S. 109.
165 Bereits kurze Zeit nach ihrer Schopfung verschwinden Botticellis Zeichnungen und fin-
den im Laufe der Jahre ihren Weg nach Berlin, wo der Zyklus nach der Teilung Deutsch-
lands 1945 zwischen Ost und West aufgeteilt wird und erst nach der Wiedervereinigung
zusammenfindet. Im Jahr 2000 endlich erscheint ein umfangreicher Band mit Botticellis
Dante-Illustrationen. (Altcappenberg, Hein-Th. Schulze (Hg.). Sandro Botticelli. The Draw-
ings for Dante’s Divine Comedy. Ausstellungskatalog. London: Royal Academy of Arts, 2000).
166 I Blakes (Buvre manifestiert sich die Beziehung zwischen Literatur und Kunst in einer
Fiille grofartiger Illustrationen zur Bibel und zu den Werken Dantes und Miltons zum ei-
nen, mit der Verbindung eigener Texte und ihrer bildlichen Darstellung, zum anderen (vgl.
Schulz, Gerhard. Romantik. Geschichte und Begriff. Miinchen: C.H. Beck, 2007. S. 81ff).
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Serie eine Art Kontinuitit zu verleihen, indem er die von seinen Vorgin-
gern wie Botticelli und Flaxman bekannten Szenen auf seine ganz per-
sonliche Art und vor dem Hintergrund seiner ureigenen Mythologie
interpretiert und illustriert.'®” Blakes Illustrationen sind nicht nur Bilder,
die einen Text begleiten, sie kommentieren sogar bestimmte spirituelle
oder moralische Aspekte kritisch. Deshalb hilft es, wenn der Betrachter
,special knowledge of Blake’s system of ideas.”'®® mitbringt. Es besteht
kein Zweifel, dass Blake dem italienischen Dichter und seinem Werk
grofiten Respekt entgegenbringt, jedoch belegen seine Aquarelle zu Dan-
tes Géttlicher Komddie ,la disapprovazione del loro autore nei riguardi di
numerosi aspetti della visione filosofico-religiosa del poeta fiorentino.“1¢?
Wihrend Blake Dantes groflartige Poetik anerkennt und bewundert,
lehnt er zahlreiche Aspekte, wie zum Beispiel die verherrlichende Dar-
stellung militirischer Helden wie Vergil oder Homer ebenso ab, wie das
weiblich-keusche Vorbild der Beatrice.!”® Blakes Bilder sind nur zu einem
Teil Hlustrationen zu Dantes Gattlicher Komddie. Zum anderen Teil ver-
bildlichen sie eben seinen Dissenz, eine private Debatte, die Blake mit
Dante fiithrt.'”! Auch wenn Blake intellektuell Dantes Sicht nicht teilt, {ibt
dessen Werk eine so grofle Faszination auf ihn aus, dass er die Gattliche
Komédie mit offensichtlichem Feuereifer illustriert. Blakes Darstellungen
von Siindern, die von Schlangen gebissen werden, von Winden umher
gewirbelt, von Hunden gejagt, von Teufeln umher gestofRen werden und
im Eis eingeschlossen sind, bezeugen in ihrer Intensitit und Dynamik
diese Faszination und das Bediirfnis des ,Auflenseiters“}’2 Blake, eine
,Dantean scene with Dantean force”'’3 auf das Papier zu bannen.'’* Blake

167 Seine urspriingliche Intention ist es nach Flaxmans Vorbild seine gesamten Illustratio-
nen zur Géttlichen Komddie in Kupfer zu stechen, wie schon seine Illustrationen zu The Book
of Job (1823), jedoch reicht es nur noch zu sieben Stichen, welche nicht vollstindig ausge-
fithrt sind. Bis zu seinem Tod im Jahr 1827 erschafft Blake 102 Aquarelle in unterschiedli-
chen Stadien der Vollendung.

168 Nassar, 1994. S. 21.

169 Vorwort in Blake, William. La Divina Commedia. Paris: Bibliothéque de I'ITmage, 2000.
S. 4 (ohne Angabe des Autors; ,die Missbilligung des Autors hinsichtlich der vielen Aspekte
der philosophisch-religiosen Vision des florentinischen Autors.*).

170 ygl. Barricelli, S. 30.

171 The entire fabric of Dante’s poem must ... in Blake’s opinion have been built upon a
fundamental error.” (Nassar, 1994. S. 21).

172 Janzin, S. 336.

173 Nassar, 1994. S. 21.

174 Am Ende seines Lebens scheint Blake nahezu davon besessen zu sein, die dramatische
und emotionale Grundessenz der Divina Commedia kinstlerisch einzufangen; sie begleitet
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ist auch einer der ersten Kunstler, der sich des strukturgebenden Vierfa-
chen Schriftsinns annimmt und auf seine bildlichen Interpretationen zu
ubertragen sucht: ,Now I a fourfold vision see, / And a fourfold vision is
given to me [...]“.1”> Blakes Dante-Aquarelle zihlen zu seinen wichtigsten
Arbeiten, denn sie weisen nicht nur ein auflerordentliches Maf an visu-
eller Vorstellungskraft und sorgfiltiger Handwerkskunst auf, sondern
sind auch das erste Beispiel fiir eine gesteigert personliche Herangehens-
weise an das Thema der Dante-Illustration und prigen als solche die Re-
zeption seines Landsmannes Tom Phillips, der mit Blakes Leben und
Werk sehr vertraut ist.!”® Im Allgemeinen ist William Blakes Einfluss auf
nachfolgende Generationen— vermutlich gerade aufgrund der sehr mysti-
schen Verquickung mit Blakes eigener Gedankenwelt — jedoch weit ge-
ringer als der des franzésischen Malers und Grafikers Gustave Doré.

Tatsichlich hat GUSTAVE DORES Bearbeitung des Stoffes einen derart
prigenden und langlebigen Eindruck hinterlassen, dass er geradezu als
der Vater der modernen Dante-Illustration bezeichnet werden kann.!””
Manchen Quellen zufolge soll sich Doré bereits mit neun Jahren an der
Ilustration der Commedia versucht haben,'”® andere gehen davon aus,
dass er ,als Dreiundzwanzigjihriger das Thema fiir sich entdeckt, als er
die Géttliche Komddie in der franzésischen Ubersetzung von Pier Angel

ihn bis in den Tod hinein: ,At the same time, Blake [...] clearly relished the opportunity to
represent the atmosphere and imagery of Dante's work pictorially. Even as he seemed to
near death, Blake’s central preoccupation was his feverish work on the illustrations to Dan-
te's Inferno; he is said to have spent one of the very last shillings he possessed on a pencil to
continue sketching. [...] On the day of his death, Blake worked relentlessly on his Dante se-
ries. Eventually, it is reported, he ceased working and turned to his wife, who was in tears
by his bedside.” (Bentley, Gerald Eades. Blake Records. Second edition. London: Yale Univer-
sity Press, 20062. S. 341).

175 Blake, William. ,Letter to Thomas Butts, November 22"¢ 1802” in Geoffrey Keynes. The
Letters of William Blake. Oxford: Clarendon Press, 1980. S. 46.

176 Phillips erwihnt in seinen Schriften wiederholt die Tatsache, dass er in Peckham wohnt,
dem Stadtteil, in dem Blake 1767 ein Engel in einem Baum erschien (vgl. Phillips, Tom. ,In
Memoriam* Tom Phillips. Studio Blog, Tom Phillips RA, 20. November 2007).

177 Sein Mlustrationszyklus zu Dantes Dichtung darf als der weitaus bekannteste und am
hiufigsten in Buchpublikationen verwendete gelten.” (Schirra, S. 20).

178 Mit neun Jahren versuchte er sich erstmals an der Illustration von Dante Alighieris
Géttlicher Komddie [sic].“ (,Gustave Doré“ Wikipedia, 23. Januar 2004). Wenngleich sich
Dorés zeichnerisches Talent tatsichlich bereits sehr frith zeigt, ist diese Altersangabe alleine
schon aufgrund der auffilligen Parallele zu Dantes erstem Treffen mit Beatrice im Alter von
neun Jahren zweifelhaft.
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Fiorentino liest.“'? Gesichert ist, dass Dorés Illustrationen zu Dantes Di-
vina Commedia angesichts des 600. Geburtstag Dantes im Jahr 1865 zu
einem sehr opportunen Zeitpunkt erscheinen. L’Enfer, avec les dessins de
G. Doré aus dem Jahr 1861 ist die am hiufigsten publizierte Serie von
ustrationen und selbst der sonst mit Lob sehr zuriickhaltende Kritiker
Nassar dufert sich anerkennend.’®® Obgleich auch Dorés Illustrationen
nicht unumstritten sind, hat kein anderer Kiinstler vor ihm die Dante-
Ikonografie in vergleichbarer Weise geprigt.!®! Doré bricht mit Flaxmans
reduzierten, klassizistisch-antikisierenden Illustrationen und bereichert
sie im Sinne seiner Epoche, der franzésischen Romantik, durch mittelal-
terlich anmutende, dekorative Genreszenen und eindrucksvolle land-
schaftliche Elemente.!82 Diese , totally new landscape of the mind, a rocky,
precipitous terrain as barren as the moon, at the same time claustrophobic
and vertiginous”!®3, verleiht Dorés Illustrationen eine neue Dimension
und eine Dramatik, welche der Serie im Zusammenspiel mit dem ge-
schickt eingesetzten Chiaroscuro der Stiche, einen unverwechselbaren
Charakter verleiht. Trotz der meisterhaften Technik, die so prigend ist,
dass sie kaum mehr von den nachfolgenden Dante-Illustratoren ignoriert
werden kann, und der grofen Zahl der Illustrationen,'® bewegt sich
Dorés Bearbeitung inhaltlich auf einer oberflichlichen Ebene, welche in
ihrer direkten Ubersetzung der pur narrativen Grundziige die Divina
Commedia zu einer rein visuellen Erfahrung reduziert. Doré ist am Ge-
samteindruck gelegen, daran, die Vorstellungskraft des Betrachters anzu-
regen und diesem Ziel ordnet er andere Faktoren unter.!®> Seiner

179 Gosling, Nigel. Gustave Doré. Devon: David & Charles, 1973. S. 83.

180 yol. Nassar, 1994. S. 21.

181 yolkmann kritisiert, dass Doré dem Dantesken ,Stoff Gewalt anthat wo es ihm gut
diinkte.“ (Volkmann, S. 139). Zeit seines Lebens wird Doré vorgeworfen, sein Werk verriete
deutlich seinen ,Mangel an Gelehrsamkeit“ (Gosling, S. 83).

182 Der Grofteil der Dante-Illustrationen zeigt Szenen aus dem Jenseits mit dsthetischen
nackten Kérpern, die sich in wild-romantischer malerischer Landschaft und Szenerie win-
den. In seinen fiinf Illustrationen zur Francesca-Episode findet sich jedoch eine Abbildung,
die stark an Ingres‘ gefillige Darstellung der Ehebruchs-Szene in mittelalterlicher Manier
erinnert.

183 Gosling, S. 85.

184 Doré fertigt 75 Ilustrationen zum Inferno, 42 zum Purgatorio und 18 zum Paradiso. Er
zeichnet die meisten Vorlagen direkt auf das Holz und diese werden dann vom berithmten
Graphiker Pisan in Holzschnitte tibertragen. Der Grundgedanke, jedem Gesang eine Illust-
ration beizuordnen ist bereits hier nicht mehr vorherrschend.

185 Eg geht etwas Renommiistisches, Virtuosenhaftes durch seine Darstellungen, dhnlich
wie bei Zuccaro, und manchmal thut er sogar dem Effecte zu lieb der Treue gegen den
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Bildlichkeit gelingt es, in einer Weise zum Betrachter zu sprechen, wel-
che direkt, unverfilscht und leicht verstindlich ist und dabei trotzdem
Staunen und Wundern hervorruft.'® Dorés Illustrationen sind vollstin-
dige Tableaus, die dem Betrachter eine eingefrorene Momentaufnahme
in Doré‘scher ,fairytale quality“!®” prisentieren. Hier offenbart sich die
Parallele zu der Mitte des 19. Jahrhunderts gerade entstehenden neuen
Kunstform der Fotografie, von der Doré zweifelsfrei beeinflusst ist.!88
Noch viel deutlicher wird dieser Grundzug in Dorés Gemailde Dante et
Vergil dans le neuvieme cercle de l'enfer'®, das deutlich weniger bekannt ist
als seine Graphiken zu Dantes Divina Commedia. Dieses neblig-atmo-
sphérische Bild sieht auf den ersten Blick tatsichlich aus wie eine Foto-
grafie oder ein Standbild aus einer Dante-Verfilmung. Angesichts dieser
Eindriicke verwundert es nicht, dass Dorés visuelle Adaption nicht nur
von Generationen nachfolgender Dante-Illustratoren bis hin zu Tom Phil-
lips, Sandow Birk und Moebius stark rezipiert wird, sondern auch fiir neu
entstehende technische Medien von grofler Bedeutung ist.!%

Mitunter einer der umstrittensten Illustratoren ist der franzésische Sur-
realist SALVADOR DALI. Der auf der Grundlage des irrationalen Unter-
bewussten agierenden Surrealisten Dali fithlt sich vor allem vom
traumvisioniren Aspekt der Commedia angesprochen: ,Dante gave cohe-
rence to the divergent modes of the conscious and the subconscious, call
them simply Reality and Dream.“!%! Dali hebt sich von den anderen Illus-
tratoren des 20. Jahrhunderts durch seine Religiositit ab, die es ihm er-
moglicht, sich sehr nah an Dantes Werk zu bewegen — im Gegensatz
beispielsweise zu William Blake, der gerade aufgrund von Dantes religi6-
sen Ansichten einen Dissenz erlebte. Unter Kritikern herrscht jedoch
grofle Uneinigkeit hinsichtlich der Frage, ob Dalis Aktualisierung nun

Dichter Gewalt an, so wenn er die Klamm der schlimmen Rathgeber, die Dante so anschau-
lich mit einem von Leuchtkifern wimmelnden Thalgrund vergleicht (Inf. 26, 25), ganz er-
fiillt von qualmenden Flammen darstellt [...].“ (Bassermann, S. 507).

186 [S]tudents [...] have often found in that illustrator [Doré] an interpreter who makes the
approach to the poet easier without degrading him; especially by his landscapes, which are
nearer to the modern romantic painter than to the medieval religious visionary.“ (Leo,
S. 120).

187 Barricelli, S. 41.

188 Die ersten Fotografien wurden spitestens ab 1826 im Heliografie-Verfahren angefertigt.
189 Dante und Vergil im 9. Kreis der Holle.

190 ygl. Kapitel I11.3.1. ,Dante padre del cinema”.

191 Barricelli, S. 81.

186



Jbetrayal or true reading of the text“1?2 ist. Diese extreme Polaritit in der
y g

Bewertung liegt nicht nur in Dalis surrealer Kunst begriindet, die den Be-
trachter fordert und herausfordert. Zweifel kommen auch aufgrund der
bis heute unklaren Zuordnung der Illustrationen zu spezifischen Text-
stellen auf.!® Dalis eigene Aussagen beziiglich seiner Lektiire der Com-
media sind widerspriichlich. Wihrend er im Jahr 1950 in einem Interview
berichtet, dass er ,Dante’s work with passionate interest“1%* gelesen habe,
behauptet er nur zehn Jahre spiter ,the truth is — I have never read
Dante“!>. GemifR seiner persénlichen Mythologie erklirt Dali, er habe
tiber Dante getriumt und seine Frau und Muse Gala habe dann die Illust-
rationen auf den Text verteilt. Dali erhilt zunichst 1951, in Hinblick auf
den 700. Geburtstag des Florentiners im Jahr 1962, vom italienischen
Staat den Auftrag, die Divina Commedia zu illustrieren. Als der italieni-
sche Bildungsminister den Auftrag jedoch nach nur zwei Jahren zuriick-
zieht,'% gibt Dali das Thema nicht auf. Auch wenn sich in Dalis Dante-

192 Schiaffini, Ilaria. ,From Hell to Paradise or the Other Way Round? Salvador Dali’s Divina
Commedia” in Braida, S. 142.

193 Viele jlingere Publikationen orientieren sich an der von Wolfgang Everling vorgeschla-
genen neuen Systematik, wihrend andere an der traditionellen Einteilung festhalten, mit
der Begriindung, es handle sich um die Originalaufteilung Dalis. (Everling, Wolfgang. Dante
Alighieri’s Divine Comedy illustrated by Salavdor Dali. Re-established correspondence between text
and images. Hamburg: Verlag dante-2000.de, 2000): ,The reproductions in this catalogue
have been ordered by art historians according to the sequence as envisaged by Salvador Dali
and his publisher, Joseph Forét. Some experts on Dante might no doubt like to rearrange
some of the motifs to correspond more closely with the poem's verses. However, the Inter-
national Committee EKS has recommended that for the ,Dali Year 2004, the original order
as envisaged by Salvador Dali be used. The ongoing international controversy amongst liter-
ary critics and art historians regarding the proper sequence of the motifs has been disre-
garded for the purposes of this publication.” (Zavrel, John B. ,Dante, Dali and the Divine
Comedy”. PROMETHEUS, Internet Bulletin for Art, News, Politics and Science Nr. 100, Mu-
seum of European Art [New York] Oktober 2005). Richtet man sich nach Dalis surrealisti-
scher Neigung zu Unordnung, zufilligen Effekten und willkiirlichen Abfolgen, scheint die
genaue Zuordnung der Illustrationen zu spezifischen Textstellen geradezu kontraproduktiv.
Was auch immer der Hintergrund der Anordnung von Dalis Illustrationen sein mag, mir
scheint die Neuordnung von Everling fiir eine textnahe Betrachtung der Illustrationen von
Vorteil.

19% Massip, J. M. ,Dali hoy” Destino Nr. 660. (Barcelona) 1. April 1950 in Ian Gibson.
The Shameful Life of Salvador Dali. New York/London: W.W. Norton & Co., 1998. S. 7.

195 Parinaud, André (Hg.). Unspeakable Confessions of Salvador Dali: As Told to André
Parinaud. London: W. H. Allen, 1976. S. 203.

196 Man wollte in Ttalien nun doch keine Festausgabe mit den Illustrationen eines Spaniers.
Dali berichtet hiervon ausfiihrlich (vgl. Parinaud, S. 204). ,I want to commit myself to a
monastic work. As the Italian government is commissioning illustrations to the Divine Com-
edy I am devoting myself to this work which will comprise two hundred watercolors.”
(Parinaud, S. 267).
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Aquarellen viele Verweise und Anleihen hinsichtlich fritherer Dante-Il-
lustratoren finden, wie Raffael, Botticelli, Michelangelo, Fiissli und Doré,
so ist der erste Eindruck bestimmt von Dalis charakteristischem Stil und
seinen ureigenen Motiven.!”” Dali nutzt Texte als Inspirationsquellen
und somit sind seine Illustrationen nicht einfach Ubertragungen von text-
immanenten Bildern in ein anderes Medium, sondern sie erforschen das
»metaphoric potential of Dante’s words, which are expanded into his own
trains of association.“1®® Diese Herangehensweise fithrt dazu, dass sich
Dalis Illustrationen in manchen Aspekten sehr weit vom Text entfernen
und eine eindeutige Korrespondenz kaum hergestellt werden kann.? In
anderen Aspekten, wie in der Adaption der Dantesken Donna, bewegt
sich die Aktualisierung des Spaniers sehr nah an seinem mittelalterlichen
Vorbild.2% Weder sein eigenwilliger surrealer Stil noch seine individuelle
Interpretation des Textes schmaélern die grof3e Beliebtheit von Dalis Illust-
rationen zur Commedia im 20. Jahrhundert. Nicht zuletzt die andauernde
Diskussion tiber die Zuordnung der Bilder zu spezifischen Textstellen
fuhrt dazu, dass kaum ein Kritiker an Dalis Dante-Rezeption vor-
bei kommt.?”! Die Reaktionen auf Dalis Dante-Illustrationen oszillieren
zwischen Ablehnung aufgrund der mangelnden Gelehrsamkeit?*? und

197 Die zwischen 1950 und 1953 nach Dalis eigener paranoia-kritischer Methode entstande-
nen 102 Aquarelle werden aufwindig zu Holzschnitten verarbeitet, deren qualitativ hoch-
wertigem Farbdruck es gelingt, die Aquarellcharakteristiken zu bewahren. Durch seine
ureigne Motivik driickt Dali der Commedia seinen Stempel auf: , Crutches, bones perforating
skin, soft or crystallised bodies, scatological and cannibalistic metamorphoses: at first sight,
Salvador Dali’s illustrations of Dante’s Commedia are so typical of the Catalan artist that it
is hard to believe that they may be literal in their engagement with the medieval Italian text.”
(Schiaffini, S. 141).

198 Schiaffini, S. 142. Die Divina Commedia ist nicht Dalis erstes Illustrationsprojekt — Lite-
ratur spielt eine wichtige Rolle in Leben und Werk des surrealen Kiinstlers. Dali illustriert
Werke von Breton, Eluard und Lautréamont ebenso wie das berithmte spanische Volksmir-
chen Don Quichote.

199 Dali clearly has his own metaphysic musings and symbology involved in these drawings.
The question is, how involved is Dali in illustrating Dante’s attitudes and imagery?* (Nassar,
1999).

200 ygl. Kapitel 11.1.2.5. ,lo maestro* Dante.

201 Ancora Dali, fino a quando? Impossibile dire, perché a ogni grande esposizione vengono
dalla critica individuati nuovi percorsi interpretativi e ipotesi di lettura del suo lavoro [...].“
(Strozzieri, Leo. ,Salvador Dali: Le caotiche elastiche epifanie del sogno“ in Gizzi, S. 402.
,Wiederum Dali, bis wann? Das ist unméglich zu sagen, denn bei jeder groRen Ausstellung
werden von den Kritikern neue Lektiire- und Interpretationsméglichkeiten seiner Arbeit er-
mittelt [...].“).

202 Nassar spart Dali in seiner umfassenden Anthologie (1994) aufgrund der mangelnden
Textnihe aus, kommt allerdings in seinem Artikel ,Dante Illustration: Fidelity to text and
tone as criterion” (1999) kurz auf Dali zu sprechen (siehe auch folgende Seiten).
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Begeisterung fiir Dalis surrealistisch-ritselhafte Visionen des Jenseits —
die in den Aquarellen angelegte extreme Interpretationsoffenheit sorgt
aber dafiir, dass Dalis Illustrationen auch weiterhin im Gesprich bleiben.
Dalis Illustrationen gelingt es, die Danteske Reise in gewissem Sinn von
ihrem mittelalterlichen Text zu 16sen, sodass seine Illustrationen unab-
hingiger sind, als bisherige Zyklen. Sein Status als international aner-
kannter, skurriler Kiinstler befihigt seine Illustrationen dariiber hinaus,
unabhingig von ihrer Texttreue oder Gelehrsamkeit, als Kunstwerke re-
zipiert zu werden. Damit 6ffnet Dali die Géttliche Komddie fur eine mo-
derne und innovative Art der Rezeption.

Ganz im Gegenteil zu Dali sagt der amerikanische postmoderne Kiinstler
ROBERT RAUSCHENBERG: ,I don’t mess around with my subconsci-
ous.“? Aufgrund der modernen, persénlichen und vor allem der zeitna-
hen Dante-Rezeption werden die Illustrationen von Phillips und
Rauschenberg hiufig miteinander kontrastiert, wobei dem Amerikaner
Rauschenberg zugute kommt, dass er sich als Vorreiter der Pop Art einer
weit groferen Bekanntheit erfreuen kann, als der Brite Phillips, der kei-
ner bekannten Gruppierung eindeutig zugeordnet werden kann. Ob-
gleich die Ilustrationen der beiden Kiinstler auf den ersten Blick nicht
viel verbindet, sind beide doch symptomatisch fiir die zur damaligen Zeit
kursierenden kiinstlerischen Denkstrukturen und Verfahren. Vor diesem
Hintergrund kann eine genauere Betrachtung von Rauschenbergs Dante-
Hlustrationen eine Darstellung von Phillips‘ Inferno nur befruchten. Auch
wenn sich in Phillips‘ Bearbeitung keine eindeutig identifizierbaren Be-
ziige zu Rauschenbergs Illustrationen finden, soll Rauschenbergs Heran-
gehensweise zum Zwecke der Kontrastierung hier ausfiihrlicherer
untersucht werden.

Rauschenberg, der seine Arbeit gerne als ,journalistic“?** bezeichnet, ist
bereits Mitte der 50er Jahre ein vielversprechender Kinstler, dessen
Werke in namhaften Galerien ausgestellt werden. Seine Kunst ist unkon-
ventionell, schockierend, bricht mit Herkémmlichem und in seiner stin-
digen Auseinandersetzung mit den Themen Kommunikation und

203 Seckler, Dorothy Gees. ,The Artist Speaks: Robert Rauschenberg® Art in America, 54.3
Mai bis Juni 1966. S. 73-85 und S. 81.

204 Hyunter, Sam. Robert Rauschenberg: Works, Writings and Interviews. Barcelona: Ediciones
Poligrafa, 2006. S. 153.
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Wahrnehmung, seiner Faszination mit Alltagsgegenstinden und dem
Banalen scheint er kaum der geeignete Illustrator fiir ein literarisches
Werk vom Status der Géttlichen Komidie zu sein. Dazu kommt noch, dass
Rauschenberg Legastheniker ist und damit ein gestortes Verhiltnis zu ge-
schriebenen Texten hat.2% Tatsichlich handelt es sich bei den Bildern zur
Gattlichen Komddie um Rauschenbergs einzige Textillustrationen. Als er
im Jahr 1959%% damit beginnt, die Géttliche Komddie zu bearbeiten, be-
grindet Rauschenberg diese Entscheidung damit, dass er als Kiinstler
ernst genommen werden und seine eigene Herangehensweise und neue
Techniken anhand dieses Textes testen will: ,I was trying to see if I was
able to do narrative work, like Dante’s“%’. Und tatsichlich beweist Rau-
schenberg mit der Dante-Illustrierung, dass seine Combines?®® und seine
generelle Ablehnung herkémmlicher Strukturen kein modischer ,Gag*
sind, sondern dass all dies dazu dient, auf der Grundlage von Fragmenten
der Gesellschaft eine neue Sprache zu entwickeln.??” Die von Dante be-
schriebenen Charaktere werden in Rauschenbergs Illustrationen verkor-
pert durch aus Zeitschriften und Zeitungen ausgeschnittene Fotos von

205 Rauschenberg slaved over the Dante drawings, fashioning each sheet as a direct reaction
to his first encounter with the canto in question; not until a given drawing was finished did
he go on to read the next. But each step in his self-taught acquisition of classical learning led
to another.” (Hickey, Dave. ,This is now: Becoming Robert Rauschenberg” Artforum Inter-
national Magazine 1997). Ausfiihrliche biografische Informationen zu Rauschenberg finden
sich in Tomkins, Calvin. Off the Wall. New York: Penguin, 1980.

206 Robert Rauschenberg’s XXXIV Drawings for Dante's Inferno, 1959-1960 besteht aus
insgesamt 34 Siebdrucken, die sich jeweils auf einen Gesang des Inferno beziehen: , Started
in 1959 and finished 18 months later, the drawings for the Inferno are striking for their
condensed surfaces and their air of extreme concentration.“ (Smith, Roberta. ,Art: Drawings
by Robert Rauschenberg 1958-68“ The New York Times 31. Oktober 1986).

207 Rose, Barbara. Rauschenberg. New York: Vintage, 1987. S. 100. Méglicherweise lisst sich
Rauschenbergs Wunsch nach Anerkennung mit der Kritik von Hilton Kramer erkliren, der
Rauschenberg und Jasper Johns 1959 als ,unlettered vulgarians“ ohne Wurzeln in den gro-
Ren europiischen Traditionen bezeichnet (Kramer, Hilton. ,Month in Review“ Arts 33, Feb-
ruar 1959. S. 48-50. Vgl. auch Tomkins, S.157). Zu diesem Zeitpunkt ist die Géttliche
Komédie bereits fester Teil des amerikanischen literarischen Kanons, was auf die Bemiithun-
gen Longfellows und seines Kreises an Ubersetzern in den 1860er Jahren zuriickgeht und
in einer zweiten Phase aktualisierender Rezeption 100 Jahre spiter durch Charles Singleton
und die jiidischen Emigranten Erich Auerbach und Leo Spitzer gipfelt (vgl. Kapitel 11.2.2.1.
Translator’s Hell).

208 Die Combines entstehen hauptsichlich von 1953 bis Anfang der 1960er Jahre. Malerei
und Objekte des Alltags werden in einem Gemilde kombiniert.

209 The most coherently narrative works of his career, the Dante drawings represent a cru-
cial turning point: they translate from three to two dimensions the fusion of ready-made and
manipulated material that so energized Mr. Rauschenberg’s famous combines.“ (Smith,
Roberta. ,A Rarely Seen Side of a Rauschenberg Shift” The New York Times 8. Mirz 2007).
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Politikern wie John F. Kennedy und Richard Nixon und anderen Persén-
lichkeiten des o6ffentlichen Lebens, wie Sportlern, Rennfahrern, Astro-
nauten und Polizisten. Aber auch Zeitungsabbildungen antiker Statuen
oder einfach einzelne Buchstaben werden zu Protagonisten des Inferno.
Diese Fotos und Drucke tibertrigt Rauschenberg mithilfe von Terpentin
als eine Art Collage auf einen Bogen Papier — eine Technik, die heute un-
ter dem Begriff Transfer Drawing bekannt ist.?!° Scheinbar willkiirlich ge-
wihlte Objekte werden innerhalb einer Seite verkniipft und wenngleich
es sich um gedruckte Abbildungen handelt, die mittels der gleichen Tech-
nik auf dieser Seite zusammengefiihrt werden, sind sie doch heterogenen
Ursprungs und verweigern sich der klassischen Homogenitit ebenso wie
Tom Phillips‘ Textbeigaben in A Humument. Auf einem Blatt sind meh-
rere Szenen und Handlungsstringe in einer Art visuellem Uberblick zu-
sammengefasst, ,merging in space what the text necessarily must
separate in time.“?!! Es ist nicht einfach, Rauschenbergs eigenwillige Kre-
ationen aus pseudo-zufillig selektierten Zeitschriften-Abbildungen?!? ei-
ner Textstelle zuzuordnen, bei genauer Betrachtung und paralleler
Lektiire erweisen sich seine Illustrationen jedoch als erstaunlich textnahe
moderne Interpretationen des mittelalterlichen Werkes. Zunichst fillt
hier auf, dass Rauschenberg seine Illustrationen mit einer narrativen
Struktur versehen hat: Sie werden gleich einem traditionellen westlichen
Text von links oben nach rechts unten gelesen. Der Effekt ist eine Mi-
schung aus Botticellis paralleler Narration innerhalb eines Bildraums und
der Erzihlstrategien moderner Comics. Betrachtet der Rezipient eine II-
lustration und hat den entsprechenden Gesang aus Dantes Inferno pri-
sent, kann er die einzelnen Bildteile lesen und zu einer kohirenten
Narration zusammenfiigen: , Rauschenberg can find contemporary equi-
valents to Dante’s observations of his times, and, after decoding Dante’s
meaning, we encode it into Rauschenberg’s“?13, In Rauschenbergs hélli-
schem Kosmos fiigen sich die Bilder eines Mannes, der in ein Handtuch

210 The solvent transfer technique turned out to be the perfect vehicle by which to retell
Dante‘s often horrific journey through hell, at the same time turning it into a modern para-
ble.“ (Smith, 1986).

211 Barricelli, S. 23.

212 pDer Zufall als Gestaltungselement ist ein verbreitetes Merkmal des 20. Jahrhunderts.
Rauschenberg ist hier wie Phillips beeinflusst von John Cages Experimenten (vgl. Teil I die-
ser Arbeit).

213 Barricelli, S. 69.
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gewickelt ist, die Abbildung eines Horns, die Glieder einer schweren Ei-
senkette, vage als Képfe wahrnehmbare Flecken, eine Hand mit kleinen
Figtirchen und muskelbepackte Olympioniken auf einem manipulierten
Siegertreppchen zur Illustration von Inferno XXXI und wir sehen darin
die Umsetzung folgender Elemente aus Dantes Text: Den nach einem
Gesprich mit Vergil in schamvolles Nachdenken versunkenen Dante, das
Geriusch eines Horns, im Nebel verschwommen wahrnehmbare gefes-
selte Gestalten, Riesen als Symbol roher Gewalt und den Riesen Antius,
der die beiden winzig kleinen Dichter in den nichsten Kreis hinab
hebt.2!* Die Entschliisselung der einzelnen Sinnbilder im Kontext der tex-
tuellen Vorlage ruft im Betrachter zunichst moglicherweise detektivi-
sches Amiisement hervor. Hinterfragt man aber die Identifikation der
hollischen Riesen mit Olympioniken stellt sich die Frage, ob dieser Ver-
gleich auch angemessen ist.?!> Dante selbst beschreibt die Riesen als
turmartige Wichter, Embleme kaum zu biandigender roher Gewalt, die
aufgrund ihres hochmiitigen Aufbegehrens gegen die géttliche Ordnung
in die Holle verbannt wurden. Passenderweise hat Rauschenberg zur Dar-
stellung der Riesen Gewichtheber ausgewihlt — ob man diesen aufleror-
dentlich starken Ausnahmeathleten jedoch auch die Stinde der Hochmut
vorwerfen kann sei dahingestellt. Rauschenbergs Analogie ist interessant,
vor allem insofern als sie versucht, die allegorische Vielschichtigkeit des
Dantesken Textes zu replizieren. Wie die Betrachtung der beschriebenen
Hlustration nahelegt, scheint sich diese Analogie jedoch zu sehr an der
Oberfliche zu bewegen. Moglicherweise ist es aber gar nicht in Rauschen-
bergs Absicht, den Olympioniken einen derartigen Charakter zu unter-
stellen. Rauschenbergs Transfer Paintings kombinieren in einer Art
nahtloser Collage Fragmente seiner zeitgendssischen Gesellschaft zu
Sinnbildern, deren originire Bedeutung dadurch an Stabilitit verliert. Die
aus ihrem urspriinglichen Kontext gelésten Bildzitate werden zu Zeichen

214 In langen Gesprichen mit Rauschenberg und durch die gemeinsame Lektiire der Dante-
Ubersetzung von John Ciardi entwickelt Dore Ashton hilfreiche Begleittexte zu den Illustra-
tionen: , They perform the most useful function of any exegesis, bringing to light features of
the original that might have remained obscure, without for all that trespassing on the fresh-
ness of sudden visual recognitions.” (Hickey).

215 Eben diesen Aspekt kritisiert Nassar empért in seiner kurzen Diskussion dieser spezifi-
schen Mlustration: ,The analogy is certainly whimsical. Whatever Rauschenberg is saying
about Olympic athletes in our time, he is certainly not illustrating therewith Dante's terrible
monsters at the center of universal evil within us or outside of us. [...] Dante's text serves as
a stimulus to Rauschenberg's creativity; the Rauschenberg drawings do not attempt to cap-
ture the tonality, the complex body of attitudes, of Dante.” (Nassar, 1999).
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reduziert, die wiederum offen sind fiir Neuinterpretationen. Rauschen-
bergs Dante-Illustrationen sind Zeugnisse einer sehr individuellen, pri-
vaten Sicht auf die Welt und erheben keinen Anspruch auf Universalitit.
Als vehementer Kritiker seiner Zeit ist Rauschenberg weniger daran inte-
ressiert, das Auge des Betrachters durch isthetisch ansprechende Bilder
zu erfreuen als seinen Gedanken Ausdruck zu verleihen. Seine Inferno-
Hlustrationen ,form complexes of interpretation that make Dante, espe-
cially through the current newsstand material, ,relevant’ or ,up to
date*“.21® Angesichts dieser Herangehensweise iiberrascht es nicht, dass
Rauschenbergs Dante-Bearbeitung umstritten ist. In kunsthistorischen
Kreisen werden seine Illustrationen viel zitiert und gelobt.?!” Im akade-
mischen Kontext der Dante-Rezeption jedoch wird Rauschenbergs Her-
angehensweise mehr noch als die Dalis oft ausgeklammert. Es ist nur
natiirlich, dass Kiinstler, die den Text derart 6ffnen und personlich inter-
pretieren, vor Nassars eng gefasster Definition von Illustration keine
Gnade finden: ,The drawings generally have the brilliant compositional
flair and color that viewers find irresistible in Rauschenberg. The question
is, however, as with Dali or with Blake (and others): are the drawings il-
lustrations to Dante or from Dante. The latter really should not be called
illustrations.”?!® Nassar spricht Dali und Rauschenberg ihren Rang als
,highly sophisticated modern artists” nicht ab, betont jedoch abermals,
dass ,their creations are not illustrations to the Dantean text, but art evolv-
ing from it [sic].”?! Dore Ashton hebt gerade diesen Aspekt der Rauschen-
berg-Bearbeitung als wegweisend hervor: ,Robert Rauschenberg’s Dante
is Rauschenberg's Dante. But it is also a synopsis of Dante interpretations
that preceded it, and a prophecy of those to follow.”?? Jean-Pierre Barri-
celli argumentiert sogar, dass gerade die persénliche Herangehensweise
dieser Kiinstler die Qualitit ihrer Bearbeitungen ausmache:

216 Barricelli, S. 66.

27 Rauschenberg’s studious and intensely serious application to the task, his continually
apt and surprising discovery of contemporary visual equivalents to the imagery of the poem,
undermines any perception — then or now — that his art is a conduit for an undiscriminating,
vernacular glance.”” (O’Doherty, Brian. ,Rauschenberg and the Vernacular Glance” Art in
America. 61, September bis Oktober 1973. S. 82-87).

218 Nassar, 1999.

219 Nassar, 1999.

220 Ashton, Dore. ,Commentary” in Robert Rauschenberg. Drawings for Dante’s Inferno.
New York: Harry N. Abrams, 1963.
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Thus the 20th century, which has prised itself on breaking away from traditional
models and themes, has produced some of the most diverse and significant illus-
trators of the poem, generationally relevant, conceptually cogent, and at the same
time aesthetically stimulating.?2!

Was Nassar moglicherweise in seiner sehr traditionellen Auffassung von
Hlustration aufer Acht lisst, ist die allgemeine Tendenz des 20. Jahrhun-
derts in Literatur und Kunst, Zeichensysteme weniger aufgrund ihrer of-
fensichtlichen und direkten Eigenschaften zu tbertragen, sondern
basierend auf ihren grundlegenden Strukturen. Kinstler wie Rauschen-
berg verweigern den Betrachtern eine eindeutige, vorgefertigte Ubertra-
gung und 6ffnen den Text durch ihre Bearbeitung fiir vielschichtige neue
Lektiiremoglichkeiten: ,As literature moved beyond representation, me-
thods of picturing followed suit.”?22 Steht in den meisten bisherigen Zyk-
len die narrative Struktur im Vordergrund, so verlagert sich nun der
Schwerpunkt auf die Polysemie der Divina Commedia, welche diese
Kiinstler mit ihren eigenen Mitteln und Méglichkeiten in die Sprache der
Kunst zu tibertragen suchen: ,The endless cross-references within Rau-
schenberg‘s illustrations indicate that he reads the Inferno as a total at-
mosphere rather than as a neatly divided, numerically symbolic
allegory.“??3 Durch ihre komplexe Struktur und multiplen Ebenen bietet
die Géttliche Komddie viele Ansatzpunkte zur produktiven Aktualisierung
und darin liegt vermutlich einer der Griinde dafiir, dass sie im spiten 20.
Jahrhundert wieder verstirkt rezipiert wird.

As such, it is an elusive visual allegory; [...] in it, the different narratives springing
from its multiple nature come together and give birth to a polysemic language. It is
with this language, abstract and referential at the same time, that Rauschenberg
translates Dante’s poem and makes it new by linking it to something in existence,
present in the viewer’s reality of mechanically reproduced images.?2*

Im kunsthistorischen Kontext gilt Rauschenberg als der Kuinstler, der die
Briicke zwischen Abstraktem Expressionismus und Pop Art schligt und
damit die Postmoderne einleitet. Hinsichtlich der Tradition der Dante-

221 Barricelli, S. 113.

222 Hagkell, S. ix.

223 Ashton, s. p.

224 Francini, Antonella. ,Transferring Dante: Robert Rauschenberg’s Thirty-Four Illustra-
tions for the Inferno” in Hg. Manuele Gragnolati et al. Metamorphosing Dante: Appropriations,
Manipulations, and Rewritings in the Twentieth and Twenty-First Centuries. Berlin: Thuria +
Kant, 2011. S. 323-338 und S. 325.
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lustration stellt Rauschenbergs Inferno einen Meilenstein dar, der das
mittelalterliche Werk endgtiltig im 20. Jahrhundert etabliert und eine
neue Welle der Dante-Rezeption vorwegnimmt. Seine Bearbeitung ist
exemplarisch fiir eine neue Art der Dante-Rezeption, welche weniger auf
eine treue Nacherzihlung der Original-Handlung abzielt als darauf, das
mittelalterliche Werk vor aktuellem Hintergrund zu kommentieren. Dali
und Rauschenberg gehdren zu einer neuen Generation von Kiinstlern,
deren Auffassung von Kunst geprigt ist von einer riickhaltlosen Erkun-
dung der Moglichkeiten, in der alles probiert und alles erlaubt wird:
,From the beginning, Dante’s visionary poetics implicitly transcended mi-
mesis and therefore have been able to inspire the imagination of the mo-
derns.“?? Die Kunst des 20. Jahrhunderts ist geprigt von einer
verwirrenden und zugleich faszinierenden Vielfalt und je weiter wir uns
in diesem Jahrhundert vorwirts bewegen, desto schwieriger wird es, die
Ilustrationen ohne den Kontext des Kiinstlers zu verstehen.?26

11.1.2.4. Isolierte Episoden

your / years / of / art, // art, [ with its piles of / distraction. (213Y)

Einer der Kritikpunkte, den sowohl Bassermann, Volkmann, Nassar als
auch Barricelli hinsichtlich der Dante-Illustration vorbringen ist die Voll-
stindigkeit der Zyklen. Die vollstindige Illustration der Commedia gilt als
Herausforderung, der sich nicht jeder Kiinstler gewachsen sieht. Durch
das ,groRe Gewicht von Gefiihl und Individualitit“??’ begiinstigt, begin-
nen Kiinstler spatestens im 18. Jahrhundert, nicht mehr nur die Gesamt-
heit der Divina Commedia zu illustrieren, sondern richten — wie dies
bereits im Detail die frithen Miniaturenmaler zu tun pflegten — ihr Au-
genmerk auf einzelne Episoden. Diesen ,narrations inside the narra-
tive“??® ist gemein, dass sie aufgrund der meisterlichen Schilderung
herausragender Schicksale und besonders beeindruckender Elemente in
Dantes Jenseitsreise tiefen Eindruck bei den Lesern bestimmter Zeitalter

225 Hagkell, S. ix.

226 ygl. Schneede, Uwe M. Die Geschichte der Kunst im 20. Jahrhundert: von den Avantgarden
bis zur Gegenwart. Miinchen: C.H. Beck, 2001. S. 287ff.

227 Schirra, S. 22.

228 Barricelli, S. 34.
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hinterlassen. Epochal bedingt finden sich so gehdufte Illustrationen die-
ser aulergewshnlichen Momente aus der Géttlichen Komddie, die eine Art
Eigenleben entwickeln und mitunter einen aus dem urspriinglichen Kon-
text gelosten Platz in der Kunstgeschichte finden. Nicht vernachlissigt
werden darf der Einfluss dieser ikonografisch etablierten Motive vor allem
auf die Tradition der Dante-Illustration, muss sich doch ein jeder neue
Mlustrator dieser Episoden mit der beinahe fixierten Bildsprache dieser
Dantesken Momente auseinandersetzen. Gerade diese Episoden bieten
sich jedoch auch fiir eine vergleichende Betrachtung von Illustrationen
unterschiedlicher Kiinstler an, die sich dieser Herausforderung stellen.

Die gezielte Rezeption einzelner Episoden in Form Zyklus-unabhingiger
Gemailde beginnt im spiten 18. Jahrhundert mit dem auf der Ugolino-
Szene basierenden Olgemilde Ugolino and His Children von Sir Joshua
Reynolds (1773). Die historisch tiberlieferte mittelalterliche Geschichte
des Grafen Ugolino fiihrt in ihrer Dramatik und Tragik ein individuelles
Schicksal vor Augen: Graf Ugolino della Gherardesca wird auf Betreiben
seines politischen Konkurrenten, des Erzbischofs Ruggieri, zusammen
mit zwei S6hnen und zwei Enkeln in Pisa eingekerkert und dem Hunger-
tod tiberlassen. Laut Dante bitten die Kinder Ugolino bevor sie sterben, er
solle ihre Korper essen. Ugolinos Erzihlung in der Divina Commedia en-
det mit dem doppeldeutigen Satz: ,Poscia, piu che il dolor, poté il di-
giuno“??. Dante beschreibt die Szene indem er mit starken
Helligkeitskontrasten arbeitet, die an Caravaggios Tenebrismo erinnern:
Durch ein kleines Fenster fillt Licht, genauer gesagt kaltes, klares Mond-
licht, in einen Kerkerraum. Verstirkt wird diese diistere Atmosphire
noch durch den Sichtverlust des erzihlenden Individuums Ugolino.?*
Vor den Augen des Lesers ersteht eine harsche, kontrastreiche Szenerie,
die einen passenden Hintergrund fiir die grausige Geschichte bietet. In
ihrer Prisentation historischer Ereignisse aus dem Mund einzelner Per-
sonlichkeiten spricht Dantes Dichtung die Menschen im Zeitalter des
Historismus stark an: ,The most individual feature in Dante’s historic
feeling is the personalistic one; personalities represent history for him.“23!
Reynolds’ Ugolino and His Children, das den verzweifelten Grafen drama-

22 Dann war der Hunger stirker als die Trauer* (Inferno XXXIII, 75).
B0vgl. Inferno XXXIII, 22-75.
51 Leo, S. 111.
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tisch im typisch barocken Chiaroscuro zeigt, gilt als eines der ersten Olge-
milde, welches ein Einzelthema der Géttlichen Komddie herausgreift und
steht am Anfang einer langen Tradition der Ugolino-Rezeption. Vor dem
Hintergrund des neu entstandenen Wandels des Geschichtsbewusstseins
im Zuge des Historismus trifft Reynolds’ Themenwahl auf ein gespann-
tes Publikum. Im Laufe des 18. Jahrhunderts erfreut sich die Ugolino-
Szene in ihrer expliziten Tragik bei Kiinstlern der unterschiedlichsten
Stilrichtungen und Bewegungen weiterhin grofer Beliebtheit.?*? Spites-
tens im Klassizismus, einer Epoche, welche die patriotische Gesinnung
feiert, erhilt das Ugolino-Motiv seine dezidiert politische Symbolik als
eine Art Sinnbild der Unterdriickten.?** Nach seiner groRen Verbreitung
in England findet das Ugolino-Thema Endes des 18. Jahrhunderts auch
in Frankreich Anklang — vornehmlich in den Kreis um den klassizisti-
schen Historienmaler Jacques-Louis David.?** In Paris werden in dieser
Zeit mindestens 24 Werke dieses Themas in Salons und anderen Ausstel-
lungen prisentiert — nicht zu vergessen jene Werke, die es in keine der
offiziellen Ausstellungen schaffen. Aufgrund des Mittelalter-Bezugs
spricht die Divina Commedia auch die Romantiker stark an und die exzes-
sive Rezeption der Ugolino-Passage, die zuweilen auch als der dramati-
sche Hoéhepunkt der Géttlichen Komddie bezeichnet wird,?® durch
Kiinstler beider Lager belegt, den heroisch-romantischen Hang zu Dra-
matik der damaligen Zeit und verleiht der Dantesken Episode gar den Ruf

22 Das 18. Jahrhundert kennt verschiedene Strémungen und Bewegungen. Vorrangig sind
hier Klassizismus (1770-1830) und Romantik (1790-1840) zu nennen, welchen beiden eine
gewisse Faszination mit der Vergangenheit gemein ist, deren Herangehensweise jedoch un-
terschiedlicher nicht sein kénnte. Propagiert der Klassizismus in Anlehnung an antike Vor-
bilder normative, rationale Klarheit, in welcher Gestik und Pose eine derartige Betonung
zukommen, dass sie oft theatralisch wirken, wendet sich die Romantik in ihrem regellos-
individuellen Gefiihlsausdruck von der Antike ab und den Themen ihrer eigenen Kultur
und Geschichte zu. Das Mittelalter gilt in der Romantik als Ideal.

233 Vgl. Yates, Frances. ,Transformations of Dante’s Ugolino® Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes 14, 1951. S. 98-108.

24 The Ugolino narrative, as evidenced by the relatively large number of exhibited and non-
exhibited works produced in the 19" century, was a subject of considerable interest and lon-
gevity for French artists; a phenomenon even more compelling due to the broad range of
artists and movements engaged in this interest.” (Audeh, Aida. ,Englishness, ambiguity,
and Dante’s Ugolino in 18% century France” Identity, Self & Symbolism Number 2 Volume 1,
November 2006).

25 Vgl. Kindlers neues Literaturlexikon Bd. 1. Hg. Jens Walter. Miinchen: Kindler, 1998. S.
314: ,In der Geschichte des Grafen Ugolino della Gherardesca, der zusammen mit seinen
Séhnen im Hungerturm des Erzbischofs von Pisa grausam zu Grunde gegangen ist, er-
reicht die Dramatik ihren Héhepunkt.“
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als ,'un des thémes qui ont le plus fasciné le romantisme européen*.23

Nicht nur die nostalgische Idealisierung des Mittelalters spielt hier eine
Rolle, sondern auch das Interesse an der subjektiven Erfahrung eines ein-
zelnen Menschen.??” Der von Dante so packend beschriebene Graf ist ein
schwer einzuordnendes Individuum — der Leser schwankt zwischen Mit-
leid, Unverstindnis und Grausen und fragt sich unwillkiirlich, was er
selbst in dieser Situation tun wiirde.?3®

Die Ugolino-Episode erfreut sich zwar bis ins 19. Jahrhundert hinein gro-
Rer Beliebtheit???, wird aber bald in ihrer Popularitit von einer anderen
Szene abgelost, welche im Kontrast zur Gewalt der politisch-kriegerisch
motivierten Ugolino-Szene eine etwas sanftere, gefithlsbetonte Seite der
Gottlichen Komodie zeigt — die bereits 1796 vom Klassizisten Carstens il-
lustrierte Francesca-Episode aus Inferno V. Auch bei dieser Episode han-
delt es sich um eine historisch iiberlieferte Begebenheit aus der Zeit
Dantes: Guido da Polenta, der Herr von Ravenna, vermihlt seine Tochter
Francesca mit Giovanni, dem Erben der Familie Malatesta. Da Giovanni
jedoch korperlich entstellt und lahm ist, tritt sein attraktiver Bruder Paolo
als Brautwerber auf und die beiden jungen Leute verlieben sich. In der
Abwesenheit des rechtmifligen Ehemanns verbringen sie ihre Zeit mit
der Lektiire der Geschichte von Lancelot und Ginevra und lassen sich von
deren Vorbild und ihrer eigenen Leidenschaft hinreiflen: ,Quel giorno
pilt non vi leggemmo avante“?*, l4sst Dante Francesca in der Géttlichen
Komddie sagen und umschifft damit elegant plumpere Formulierungen
des darauf folgenden Geschehens. Giovanni ertappt die beiden Liebenden

26 De Caso, Jacques. ,Jean-Baptiste Carpeaux” Médecine de France Nr. 161 (Paris) 1965. S.
22f. (,eines der Themen, das die europiische Romantik am stirksten fasziniert hat*).

237 Vgl. Luzzi, Joseph. ,From the dark wood to the garden: Dante and autobiography in the
age of Voltaire” in Studies on Voltaire and the Eighteenth Century 2002/6. Oxford: Oxford Uni-
versity Press, 2002.

28 Auch Thédore Géricault beschiftigt sich im Zuge der Vorarbeiten zu seinem berithmten
Gemilde Das Flof der Medusa (1819) mit der Ugolino-Szene, was nahe liegt, da beide Ge-
schichten Kannibalismus zum Thema haben. Géricault fertigt Zeichnungen einer Vater-
Sohn-Gruppe an, die ebenso die Ugolino-Szene illustrieren kénnten. Zu einer ausfiihrli-
chen Diskussion dieses Themas siehe auch Feuchtinger, Silke. ,Expressivitit und Provoka-
tion — Jean-Baptiste Carpeaux’ Bronzeplastik Ugolino und seine Séhne und der Einfluss der
franzgsischen Malerei der Romantik“ Kunstgeschichte. Open Peer Reviewed Journal. Universi-
tatsbibliothek und Lehrstuhl fiir Kunstgeschichte der Universitit Regensburg, Juni 2010.
239 71 diesen Kiinstlern zihlen unter anderem Géricault, Delacroix und die Bildhauer Rodin
und Carpeaux.

240 An jenem Tage lasen wir nicht weiter.“ (Inferno V, 138).
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auf frischer Tat und totet sie. Die Geschichte um das tragische Liebespaar
Francesca und Paolo iiberfliigelt bald den Ruhm der Ugolino-Szene und
findet Eingang in unzihlige Kunstwerke der unterschiedlichen Stilrich-
tungen und Gattungen. Bekannte Gemilde zu diesem Themenkomplex
stammen von dem franzésischen Klassizisten Jean Auguste Dominique
Ingres (1819), dem franzésisch-niederlindischen Romantiker Ary Schef-
fer (1855), dem britischen Priraffaeliten Dante Gabriel Rossetti (1862),
dem deutschen Klassizisten Anselm Feuerbach (1864), dem franzosi-
schen Historienmaler Alexandre Cabanel (1870) und dem Priraffaeliten
George Frederic Watts (1872-1884). In wahrer romantischer Manier wird
die Episode der Francesca da Rimini zunichst sehr einseitig als der Inbe-
griff ewiger Liebe, die sogar den Tod iiberdauert, romantisiert.?*! Bei Au-
guste Rodins Skulptur Der Kuss, urspriinglich Francesca da Rimini (1888),
werden Francesca und Paolo selbst zum Sinnbild und zur Allegorie der
Liebe. Tatsichlich ist diese Szene heute wohl die bekannteste Einzelepi-
sode der Géttlichen Komddie, die auch unabhingig vom Gesamtwerk weit
verbreitet und prigend fir die moderne Dante-Rezeption ist. ,Nichts
duirfte das tatsichliche Bild Dantes in der Vorstellung des Laien stirker
filschen, als dass man ihm immer und immer wieder die Episode der
Francesca rezitiert, und fast immer nur diese eine Episode der Liebe und
des Mitleids*, klagt Victor Klemperer Anfang des 20. Jahrhunderts.?*? Be-
sinnt man sich auf Dantes Text zuriick, ist diese romantisierte Sicht von
Inferno V nicht haltbar, denn trotz seines offenkundigen Mitleids und der
romantischen Grundstimmung verurteilt der italienische Dichter die bei-
den Liebenden letzten Endes zu ewigen Héllenqualen. Trotz alledem hilt
sich der Mythos der romantischen Liebe bis in unsere heutige Zeit, wo er
gemeinsam mit Dantes Liebe zu Beatrice den Ruf des Florentiners als
Dichter der Liebe begriindet.

Vor allem am Beispiel der Rodin-Skulpturen zu seinem Héllentor wird
deutlich, dass isolierte Motive des Themenkreises unabhingig vom Ur-
sprungstext ein Eigenleben annehmen kénnen. Aber auch die diversen

241 Eine umfassende Darstellung der Bedeutung der Francesca und Paolo-Episode in der
britischen Romantik bietet der folgende Aufsatz: Saglia, Diego. ,Translation and Cultural
Appropriation: Dante, Paolo and Francesca in British Romanticism*“ Quaderns. Revista de
traduccié 7, 2002. S. 95-119.

242 Klemperer, Victor. ,Der fremde Dante* in Hg. W. Meyer-Liibke. Hauptfragen der Roman-
tik. Festschrift fiir Philipp August Becker zum 1. Juni 1922. Heidelberg : Carl Winters, 1922.
S.253.
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historisierenden Gemilde der beiden Liebenden erfreuen sich, losgelost
aus dem Dantesken Kontext, grofler Beliebtheit. Dieser Aspekt soll im
Rahmen der vorliegenden Arbeit jedoch nicht weiter vertieft werden. Was
an der Tendenz zur Episodenillustration deutlich wird ist, dass Dantes
Hauptprotagonist, der Wanderer Dante, der in bisherigen Illustrationen
der Commedia ein Hauptmotiv darstellt, immer weiter in den Hinter-
grund gerit. Damit verliert auch die narrative Grundstruktur des mittel-
alterlichen Werkes an Bedeutung und , das Geschehen der Illustrationen
[verlagert sich] gleichzeitig zunehmend in Bereiche auferhalb der Jen-
seitsreiche“??3, wie die Hintergrundhandlung zu in der Commedia ange-
sprochenen Motiven oder das Leben des Autors Dante selbst, der fiir die
Rezipienten oft tiber sein Werk hinaus zu personlicher Inspiration und
Leitbild wird.

11.1.2.5. ,lo maestro“ Dante

counsel for the / fiction // counsel / for / the / art / voice // counsel for the / text
(242%)

Bewunderung fiir die meisterhafte Dichtung, die schier unerschéopfliche
Fiille an Bildern, Charakteren, Wissen und Ideen und sein umfassendes
Konzept bewegen Dantes Rezipienten und regen zu Illustrationen an.
Tom Phillips‘ Dante-Rezeption, wie sie im Rahmen dieser Arbeit darge-
stellt wird, geht auf eine eingehende Beschiftigung mit Dantes Person
und Werk zuriick. Das Bediirfnis, Dantes Commedia zu illustrieren, wird
oft aus der Begegnung mit dem Text geboren und tatsichlich kénnen
Kiinstler wie Blake, Carstens, Koch, Scaramuzza, Phillips und sogar Rau-
schenberg durchaus als Dantisti gelten, deren vorrangiges Ziel es war, die
Dichtung zu verstehen. Auch Michelangelo und Raffael galten als grofle
Kenner der Géttlichen Komddie, die ganze Passagen aus Dantes Werk zi-
tieren konnten und ihn als ihren Meister ansahen.?** Von Botticelli ist

243 Schirra, S. 22.

244 To move from the first Pietd to the Sistine Ceiling, the Last Judgement, the tomb of Pope
Julius II and, finally, the drawing of the Pieta for Vittoria Colonna is thus to follow Michel-
angelo as Dantesque pilgrim journeying through the Commedia of his own art and life,
which are as indissolubly united as the life of his hero, the poet-pilgrim Dante.” (Barolsky,
Paul. ,The Visionary Art of Michelangelo in the Light of Dante” Dante Studies, No. 114,
1996. S. 1).
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bekannt, dass er sich im Laufe seines Lebens mehrmals intensiv und aus-
schliellich mit Illustrationen zu Dantes Géttlicher Komddie beschiftigt
hat?®® und der Maler und Kunsttheoretiker Federico Zuccaro vernachlis-
sigte bei einem Aufenthalt in Spanien zwischen 1585 und 1588 nachweis-
lich die ihm zugewiesenen Auftragsarbeiten und konzentrierte seine
Energie auf das private Studium der Divina Commedia.?*® Von Delacroix
ist tiberliefert er habe sich von einem Freund die Textstelle Inferno Canto
VIII in der Originalsprache und in Ubersetzung vorlesen lassen, wihrend
er Die Dante-Barke malte. Koch vertiefte sich wihrend eines Aufenthalts
in Rom so intensiv in die Lektiire der Gattlichen Komddie, dass er ganze
Teile der Dichtung auswendig lernte, was ihm bald den Ruf eines einge-
fleischten Dante-Enthusiasten eintrug: ,Koch lived and breathed” die Di-
vina Commedia, ,for him Dante’s speech was the speech of the Lord”.?¥
Auch Scaramuzza legte in der Komposition Gewicht auf Einzelszenen
und die Umsetzung bezeugt seine grof3e Vertrautheit mit Dante und eine
beharrliche Texttreue.?*® Fiir den deutschen expressionistischen Kiinstler
Klaus Wrage beginnt seine lebenslange Beziehung zu Dante in einem
franzésischen Feldlazarett iiber die Dante-Lektiire. Amos Nattini beschif-
tigt sich spitestens ab 1921 beinahe zwanzig Jahre lang mit der Géttlichen
Komédie und Renato Guttuso ist als politisch aktiver Kiinstler und Mit-
glied der kommunistischen Partei vor allem von der Person Dante als
Vorbild fasziniert.2*® Es ist also nicht iibertrieben, wenn Amilcare Ian-
nucci feststellt, dass Dante ,has deeply affected the educated and non-ed-
ucated general public.“?>® Betrachten wir vor allem den Erfolg von
Kiinstlern wie Doré und Dali, ist die Beschiftigung mit Dantes Text keine
zwingende Voraussetzung fiir eine erfolgreiche Dante-Illustration. Viele
Kiinstler nihern sich jedoch offensichtlich der Aufgabe, indem sie wie
Phillips ganz in den Text eintauchen und sich der Anziehungskraft der
Commedia ergeben.

245 ygl. Altcappenberg, Hein-Th. Schulze. ,‘per essere persona sofista‘ Botticelli’s Drawings
for the Divine Comedy” in Altcappenberg. S. 16.

246 Bereits 1579 vollendet Zuccaro Giorgio Vasaris Freskenzyklus zum Weltengericht in der
Kuppel des Doms von Florenz.

247 Barricelli, S. 36.

248 ygl. Bassermann, S. 508f.

249 1961 fertigt er eine Serie Zeichnungen, die 1970 unter dem Titel Il Dante di Guttuso
erscheinen.

50 Tannucci, Amilcare A. ,Dante and Hollywood” in Hg. Amilcare A. Tannucci. Dante,
Cinema & Television. Toronto: University of Toronto Press, 2004. S. 3.
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Angesichts Dantes dichterischer Leistung stellt sich auch immer die
Frage nach dem Menschen, der uns dieses Erbe hinterlassen hat, nach
seinem Leben, seiner Motivation, nach seinen Idealen. Die im Laufe der
Zeit zunehmend intensivierte Auseinandersetzung mit dem Ursprung-
stext bedingt sowohl eine neue Intensitit als auch eine gesteigerte per-
sonliche Rezeption des mittelalterlichen Textes. Vor allem in der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts steht das neu erwachte Interesse an der Per-
son Dantes auch in engem Zusammenhang damit, dass die Rezipienten
auf der Suche nach dem Menschen Dante beginnen, ebenso Dantes an-
dere Werke, allen voran die Vita Nuova, zu lesen. Der Rezeptionsschwer-
punkt verlagert sich langsam von einer moglichst objektiven und
textnahen Darstellung der Dantesken Jenseitsreise hin zu einer personli-
chen Interpretation des Textes. Dies fithrt hinsichtlich der Commedia
dazu, dass der Protagonist der Divina Commedia, der Wanderer Dante,
zunehmend aus den Illustrationen verschwindet. Statt seiner gerit der
Dichter Dante selbst immer mehr in den Fokus der Aufmerksambkeit und
fasziniert die Kunstschaffenden. Vor diesem Hintergrund wird die Gott-
liche Komddie verstirkt als autobiographische Dichtung wahrgenommen
— eine neue Gewichtung, welche die Dante-Rezeption entscheidend prigt.
Vor allem in Deutschland und England kommt dieser neue Ansatz einer
Verherrlichung des mittelalterlichen Dichters nahe, die ihn zum Idealbild
eines Menschen stilisiert: , it belongs to the traditionally German ten-
dency, inherited from romanticism, not to admit anything but an almost
superhuman moral spotlessness in Dante.“?*! In priraffaelitischen Krei-
sen galt Dante als ,the central man of all the world”.2>2Auf der Grundlage
der Vita Nuova kennt das 19. Jahrhundert eine wahre Flut an Kunstwer-
ken, die den Dichter Dante selbst und sein Leben zum Thema haben.?>3

5171eo, S. 106. Im Zuge seiner Tendenz zu mythologischen Themen und Stimmungen ent-
wickelt beispielsweise Anselm Feuerbach eine Leidenschaft fiir , Dante the troubled being*
(Barricelli, S. 39).

22 John Ruskin, zit. in Pieri, Giuliana. ,Dante and the Pre-Raphaelites: British and Italian
Responses” in Braida, S. 109.

23 Durch die genaue Aufarbeitung seiner Biographie, durch die akademische Erforschung
seines Werks und durch zahlreiche Ubersetzungen in verschiedene Sprachen wird Dante
im Zeitraum von 1820 bis 1890 zunehmend bekannt: ,Erst wie die Kunst zu Ende des vori-
gen Jahrhunderts sich wieder auf sich zu besinnen begann, wendete sie sich auch zu Dante
zuriick, und seitdem hat sie nicht aufgehort, immer wieder und wieder ihre Krifte an ihm
zu versuchen. [...] Die Divina Commedia hatte aber auch inzwischen ihren Siegeszug durch
die ganze Welt der Gebildeten angetreten und so sehen wir nach und nach Kiinstler der
verschiedensten Volker durch das Gedicht zum Schaffen angeregt.“ (Bassermann, S. 502).
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Dantes Werk ist im Sinne seiner stilnovistischen Dichtung eng verbun-
den mit seiner Donna und so tiberrascht es nicht, dass auch seine Bezie-
hung zu Beatrice ein fester Bestandteil der biographischen Dante-
Rezeption ist. Phillips‘ spielerisch-ironische Ubernahme des Donna-To-
pos, die ausfithrlich im Rahmen seiner Biographie dargestellt wurde, ist
nicht nur von Dante selbst inspiriert, sondern vor allem durch die sehr
personliche und sentimental-romantische Rezeption seiner Vorginger.

Erscheint uns Beatrice in Dantes fritheren Schriften noch als eine reelle
Frau, die das Blut des liebenden Mannes in Wallung bringt, so wird diese
Figur in der Divina Commedia zu einer Art entriickten und tibermensch-
lichen Heiligen stilisiert. Sie ist gleichzeitig das Objekt der Begierde,
mahnende Mutter, schiitzende Freundin und himmlisches Leitbild. Dan-
tes Wunsch nach Erleuchtung, die Sehnsucht nach der Schau Gottes, ist
untrennbar verbunden mit seinem Bediirfnis, sich ihrer keuschen Liebe
als wiirdig zu erweisen. Bald entsteht hieraus eine Art Beatrice-Verherrli-
chung, welche die einstmals irdische Frau zu einer Heiligen stilisiert.?>*
Dieser Aspekt schligt sich auf die Illustration nieder und fithrt zu einer
Beatrice-Tkonografie, die sie als eine Madonna-ihnliche Figur darstellt.
Erst der Brite William Blake hinterfragt aufgrund seiner ureigenen Philo-
sophie diese ,glorification of Beatrice“ und lehnt sie gerade wegen ihrer
,debilitating notion of chastity“ ab.?>> Aber eben diese keusche Reinheit,
das Idealbild der mittelalterlichen Donna, spricht die britischen Romanti-
ker an. Das Interesse der 1848 gegriindeten Pre-Raphaelite Brotherhood
richtet sich zunichst vor allem, wie eingangs erwihnt, auf den Dante der
Vita Nuova und die damit verbundene Beatrice-Verehrung.?*® Es handelt

In diesen Zeitraum fillt beispielsweise auch die Griindung der Deutschen Dante-Gesell-
schaft (1865).

2% Vgl. Kapitel 1. Die Kiinstlervita oder: Das Leben als Kunstwerk.

255 Barricelli, S. 30. Blake beliebte es Beatrice in der Rolle von ,Vala“, der Géttin der Natur
zu sehen und nicht als theologische Retterin.

26 Die Priraffaeliten, eine zunichst geheime britische Kiinstlervereinigung, sind vermut-
lich inspiriert von den Nazarenern, jedoch weitaus weniger ménchisch als diese. Ahnlich
der Kiinstler des Historismus sind ihre Themen literarischer, historischer und religioser Art
und zeigen eine starke Tendenz zu Frithrenaissance und Mittelalter. Im Detail 16sen sich
die Priraffaeliten von der Thematik des Historismus und versuchen in romantischer Ma-
nier das eigene Naturerlebnis zum Ausdruck zu bringen. Der Schwerpunkt liegt auf der
Psyche und dem Zwischenmenschlichen. Auch ein starker Realismus und die Verwendung
symbolischer Elemente sind charakteristisch fiir die Priraffaeliten. In ihrer Ablehnung der
nach ihrer Meinung ,barocken“ zeitgendssischen akademischen Kunst orientieren sich die
Priraffaeliten an der Malerei der italienischen Renaissance, wobei sie Raffael selbst bereits
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sich also hier tatsichlich primir um eine Art biographischer Anniherung,
an deren Rand auch einzelne Episoden der Géttlichen Komddie rezipiert
werden, wie die bereits erwihnte Francesca-Episode. Die Priraffaeliten
riicken dabei das &dsthetische Erleben der Welt ins Zentrum ihrer kiinst-
lerischen Bestrebungen und geben dem Schénen in Natur und Kunst
Vorrang vor anderen romantischen Werten. Auf der Suche nach entspre-
chenden emotional aufgeladenen, universellen Themen, wenden sich die
Maler der priraffaelitischen Bruderschaft, dhnlich den Nazarenern und
den Kiinstlern des Klassizismus, hiufig literarischen Vorlagen des west-
lichen Kanons zu, wie der Bibel, der Artus-Sage, den Werken Shakespea-
res und Dantes (Euvre. Dante Gabriel Rossetti, einer der prominentesten
Priraffaeliten, ,war besessen von der Lebensgeschichte des italienischen
Dichters Dante Alighieri, nicht zuletzt, weil er von seinem Vater, einem
Literaturdozenten, dessen Vornamen erhalten hatte“?” und so verwun-
dert es nicht, dass sich in Rossettis Schaffen viele Verweise auf Dante fin-
den. Rossetti ist vor allem fasziniert von der Person Dante und seiner
tragischen, idealisierten Liebe zu Beatrice, wie Dante sie in der Vita Nuova
prisentiert, ,cherished the secret emotions of the mystical love [...] and
thought of the Florentine’s lady not as a phenomenal but as a spiritual
presence”.?>8 Spitestens ab den 50er Jahren beschiftigt er sich mit die-
sem Thema, als er ein Aquarell mit dem Titel Beatrice Meeting Dante at a
Marriage Feast, Denies Him Her Salutation (1855) malt. Dantes Verehrung
seiner geliebten ,Herrin“, seiner ,gloriosa donna della mia mente“?*
Beatrice, die der Florentiner iiber Jahre hinweg anbetet und spitestens
nach ihrem Tod ins Géttliche idealisiert, erscheint Rossetti die Idealform
der romantischen Liebe. Im Jahr 1859 fertigt Rossetti einen Zyklus von
drei Tafeln zur Beatrice-Thematik an, die als Dekoration fir ein Mobel-
stiick seines Freundes William Morris dienen.?®° Dariiber hinaus verfasst

ablehnen und sich insbesondere fiir die Freskomalerei des Mittelalters und der Frithrenais-
sance interessieren. Dies zeigt sich beispielsweise in Flichigkeit, Farbgebung und in Detail-
genauigkeit ihrer Werke.

257 Birchall, Heather. Priraffaeliten. Koln: Taschen, 2010. S. 44. Getauft auf den Namen Gab-
riel Charles Dante Rossetti dndert er ihn spiter zu Dante Gabriel Rossetti, um zum Aus-
druck zu bringen, dass Dante eine kontinuierliche Inspirationsquelle fiir sein Schaffen
darstellt.

258 Barricelli, S. 44.

29 die glorreiche Herrin meines Geistes” (La Vita Nuova II [T]).

260 Dantis Amor ist die mittlere Tafel des Tryptichons, das Beatrices Tod symbolisiert. Die
anderen beiden Tafeln, Salutation of Beatrice, stellen die Begriiung von Beatrice in Florenz
und im Garten Eden dar.
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Rossetti 1861 den wissenschaftlichen Kommentar ,Dante and his
Circle“?°! und iibersetzt sogar einige der italienischen Schriften fiir seine
Publikation The Early Italian Poets (1864). Entscheidend ist Rossettis per-
sonliche Herangehensweise, denn er sieht zweifelsfrei eine Parallele zwi-
schen Dantes Liebe zu Beatrice und der eigenen zu seiner Frau und Muse
Elizabeth Siddall. Die bekanntesten Werke in Rossettis (Buvre sind seine
grof3formatigen Frauenbildnisse, die er ab 1858 schafft und gerade hier
ist aufgrund seiner meist engen emotionalen Bindung zu seinen ideali-
sierten Musen?? Dantes Einfluss deutlich zu erkennen. Auch Rossettis
Hlustration zu Inferno V (1862) ist getragen von diesem sehr personlichen
emotionalen Hintergrund, denn die romantische Seele glaubt, wie bereits
erwihnt, in dieser Episode, in der Dante seiner Protagonistin Francesca
Liebesverse im dolce stil nuovo in den Mund legt, die wahre und echte
Liebe zu erkennen. Ganz im Geiste der Vita Nuova malt Rossetti nach
dem Tod Elizabeth Siddals mehrere Versionen des Gemildes Beata
Beatrix (1863).29% Spiter folgen weitere Gemilde aus dem Themenbe-
reich, wie La Pia de’ Tolommei (1868-1880), in dem Rossetti die Pia-Epi-
sode aus Dantes Purgatorio illustriert’®* sowie Dante‘s Dream at the Time
of the Death of Beatrice (1873).

261 Rossetti, Dante Gabriel. ,Dante and his Circle“ (1861). Rossetti Archive. Institute for
Advanced Technology in the Humanities University of Virginia, Jerome McGann,
Sommer 2002.

262 Bis zu ihrem Tod im Jahre 1862 ist Siddall Rossettis Hauptmuse. Die andere, fiir die
Kunst der Priraffaeliten prigende Muse ist Jane Morris, die Ehefrau von William Morris,
mit der Rossetti nach Siddals Tod eine Affire hat. Die Frauenbildnisse der Priraffaeliten
sind jedoch weniger als Portraits der reellen Damen, denn als mystische Darstellung von
Idealfrauen zu verstehen.

263 g existieren mehrere Versionen der Beata Beatrix von Rossetti, welche sich alle in Details
unterscheiden. Die Serie zeigt eindeutig, dass Rossetti die Repliken nicht nur aus finanziel-
len Griinden angefertigt hat, sondern auch aus einem Interesse daran, seine eigene Arbeit
zu iiberdenken und neu zu interpretieren. 1873 schrieb Rossetti in einem Brief an seinen
Freund William Morris die Intention des Gemildes: ,not as a representation of the incident
of the death of Beatrice, but as an ideal of the subject, symbolized by a trance or sudden
spiritual transfiguration.” (Rossetti, Dante Gabriel. , Beata Beatrix“ (1864). Rossetti Archive.
Institute for Advanced Technology in the Humanities University of Virginia, Jerome
McGann, Frithling 2002).

264 Am Ende des Purgatorio erzihlt Pia de Tolommei aus Siena dem Wanderer Dante, dass
ihr Ehemann sie in einer Burg in der Maremma eingesperrt hatte wo sie unter mysteriésen
Umstinden starb und damit den Weg fiir eine Neuvermihlung des Mannes frei machte.
Auch hierbei handelt es sich um eine weibliche Einzelfigur der Divina Commedia, deren
tragisches Schicksal im weitesten Sinne durch die Liebe bedingt wird.
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Rossetti ist jedoch nicht der einzige Priraffaelit, der sich ausgiebig mit
Dantes Biographie beschiftigt — das Thema beherrscht die Werke der
Bruderschaft betrichtliche Zeit. Ein weiterer Dante-Verehrer aus ihrem
Kreis ist Henry Holiday, bei dessen berithmtem Gemilde Dante and
Beatrice (1883)2% es sich ebenfalls es um eine Illustration zur Vita Nuova
handelt.?%® Zur gleichen Zeit beschiftigt sich auch die griechisch-stim-
mige Marie Spartali Stillman, Muse, Modell und Malerin der priraffaeli-
tischen Bruderschaft, mit Dante. Wie die anderen Priraffaeliten, nihert
sich auch Spillman dem italienischen Dichter von der biographischen
Seite, wobei in ihren Gemilden Dante in Verona (1888) und Beatrice
(1895) durchaus eine weibliche Perspektive zu erkennen ist. Die Gemailde
der Priraffaeliten sind in ihrem ,romantic charm“%’ eindrucksvoll und
erwecken ihre Protagonisten — allen voran Dante und Beatrice — zu
neuem Leben. Anders als den groflen Illustrationszyklen gelingt es die-
sen Einzelgemilden nicht, die komplexen Strukturen und moralisch-ethi-
schen Tiefen des Textes einzufangen. Das war jedoch nicht das Ziel dieser
Kiinstler.

In dieser Hinsicht dhneln sich die Herangehensweisen der Kiinstler der
unterschiedlichen Stilrichtungen des 19. Jahrhunderts, denn auch die ak-
tualisierenden Rezeptionen der Klassizisten bewegen sich an der schénen
Oberfliche. Die Divina Commedia spricht den patriotisch-heroischen
Sinn der Klassizisten an, ebenso wie der mittelalterliche Autor Dante ihre
Leidenschaft fiir Geschichtsschreibung befliigelt, weshalb sich die Klassi-
zisten ebenso wie die Priraffaeliten vorrangig mit Inferno V und der Per-
son Dante selbst beschiftigen. Neben seinem weltbekannten Gemilde
Paolo und Francesca (1864) malt der deutsche Klassizist Anselm Feuer-
bach noch ein weiteres Dante-Gemailde, genannt Dante und die edlen

265 Zwei weitere Bilder zur Dante-Thematik belegen das groRe Interesse Holidays am itali-
enischen Dichterflirsten. Bereits 1860 illustriert Holiday eine andere Szene aus der Vita
Nuova: Das erste Treffen von Beatrice und Dante als Kinder im Garten der Portinari. Aus
dem Jahr 1875 ist ein Dante-Portrait Holidays bekannt.

266 Holiday ist sehr um historische Akkuratesse bemiiht und reist zu Recherchezwecken
1881 nach Florenz, sodass das Gemiilde bis heute nicht nur eine der bekanntesten und be-
liebtesten Darstellungen aus Dantes Leben ist, sondern auch eine vielzitierte historische
Stadtansicht von Florenz. Holiday recherchierte sowohl das exakte Aussehen dieser Ufer-
strecke des Arno, als auch die Bauarbeiten an der zerstérten Ponte Vecchio und die Pflaste-
rung der Strafle. Dariiber hinaus ist jeder Arbeitsschritt der Vorbereitung fiir dieses
wichtigste Bild von Holidays Karriere genau dokumentiert.

267 Nassar, 1994. S. 21.
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Frauen von Ravenna (1858), welches — wie der Titel andeutet — Dante im
Kreise junger Frauen im Garten wandelnd darstellt. In klassizistischer
Manier wirkt die dekorative Szene wie ein erstarrtes Tableau mit pittoresk
arrangierten Figuren, deren Personlichkeit und Gefithlswelt sich dem Be-
trachter trotz romantischer Unterklinge nicht erschlieflen. Eine deutlich
weniger gefillige Darstellung des italienischen Dichters prisentiert der
britische Klassizist Frederic Leighton in seinem Gemilde Dante in Exile
(1864). Im ausdrucksstarken Kontrast von Dynamik und Stasis, dem dra-
matischen Licht- und Farbspiel und der ungewdhnlichen Perspektive ge-
lingt es Leighton, der stark von den Nazarenern und den Priraffaeliten
beeinflusst ist, die Isolation und Verzweiflung des Exils, aber auch die
beispiellose Individualitit des Dichterfiirsten darzustellen.

Die Dante-Rezeption iiber die Figur des Dichters als menschliches und
moralisches Exemplum spielt auch eine grofle Rolle der Dante-Adaptio-
nen Anfang des 20. Jahrhunderts. In einer Zeit des Umbruchs, der zu-
nehmenden Kapitalisierung und sich zuspitzender Konflikte, birgt der
mittlerweile zur Leitfigur stilisierte Autor eine grofle Attraktivitit: ,Vor
allem die Haltung des Dichters, der der Mitwelt als Mirtyrer und als Pro-
phet, als Zeitenrichter und als Reichsgriinder gegeniibergetreten war, be-
griindet seine damalige Faszination und Aktualitit.“?®® Deutsche
Literaturwissenschaftler und Ubersetzer verfolgen in der Zeit zwischen
Jugendstil und Expressionismus das Ziel, Dante gleich Shakespeare und
Homer fest im Kanon der deutschen Literatur zu verankern und festigen
durch ihre Aktivititen die Bekanntheit des italienischen Werkes im Be-
wusstsein der Deutschen. Dies fithrt zu neuen Arten der Dante-Rezep-
tion, die bisweilen bizarre Formen annehmen, wie die Verkleidung des
deutschen Lyrikers Stefan George als Dante im Schwabinger Dichterzug
von 1904.2% Die Dante-Rezeption im Bereich der Illustration ist in dieser
Zeit stark gepragt vom Jugendstil, der sich aus der Kunst der Nazarener
und Priraffaeliten und der daraus geborenen Arts and Crafts Bewegung
von William Morris entwickelt. Als solche sind die visuellen Umsetzun-
gen tendenziell eher schmiickend denn vielschichtig: ,Essentially decor-
ative, they rarely capture a complex Dantean tonality.“?’® Ein Beispiel fiir

268 Rauffmann, Kai. ,‘Deutscher Dante‘? Ubersetzungen und Illustrationen der Divina Com-
media 1900-1930“ in Malke, S. 129.

269 Tm Jahr 1912 erscheint eine Dante-Ubertragung des charismatischen Stefan George.

270 Nassar, 1994. S. 23.
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die Jugendstil-Rezeption Dantes in Deutschland ist der ornamentale Dan-
tekranz (1906) von Franz Stassen, der in seiner symbolischen Verbindung
deutschen und italienischen Kulturguts einen Hang zum damals iibli-
chen Deutschtum verrit.2’!

Die Weltkriege fegen das Ideal romantischen Heldentums und verklirter
Liebe hinweg und was bleibt, sind die Diisternis und Verzweiflung der
Holle. Als sich Kiinstler anlisslich Dantes 700. Geburtstag im Jahre 1965
wieder verstirkt an die Illustrierung der Géttlichen Komddie wagen, ge-
schieht dies vor allem mit dem Ziel, die im Text angelegten Bilder, Ge-
danken und Konzepte zu illustrieren. Die Figur der Donna Beatrice erlebt
jedoch in der Bearbeitung durch Dali eine kurze Renaissance. Ahnlich
der Rezeption der Romantiker ist der Dreh- und Angelpunkt von Dalis
Bearbeitung die Faszination mit Dantes Liebe zu Beatrice und der subse-
quenten Ubertragung der emotionalen Beziehung zwischen dem Kiinst-
ler und seiner Donna auf das eigene Leben. Ebenso wie Rossetti betrachtet
Dali den Verlust der Geliebten von einer sehr personlichen Warte, aber
anders als der Priraffaelit verklirt oder romantisiert der Surrealist Dali
diesen Aspekt der Commedia nicht.?’? Eben diese Art der persoénlichen
Herangehensweise ist es, welche die Aktualisierungen des 20. Jahrhun-
derts charakterisiert, denn eine verbindende kiinstlerische Tendenz die-
ses Zeitalters ist der Fokus auf die Ubertragung individueller innerer

271 Stagsen, Franz. Ein Dantekranz aus hundert Blittern. Illus. Franz Stassen, Ubs. Paul Poch-

hammer. Berlin: G. Grote’sche Verlagsbuchhandlung, 1906. In diesem Werk ist jeder Canto
Dantes zu einem achtzeiligen Gedicht reduziert. Stassen umgibt seine Umriss-Federzeich-
nungen mit Bildrahmen, die ornamentale Abbildungen im keltischen Stil enthalten. Im
Frontispiz bildet Stassen ein Wandmosaik mit Dantes Konterfei ab, umgeben von zwei ihn
bewundernd ansehenden Damen. Im Giirtel der linken, hellhaarigen Dame findet sich eine
Abbildung des deutschen Adlers, wihrend den Ausschnitt der dunkelhaarigen Frau auf der
rechten Seite der Schriftzug ,SPQR“ ziert. Es handelt sich um einer der beliebten Personi-
fizierungen der ,Italia“ und der ,Germania“ dieser Zeit (vgl. Johann Friedrich Overbeck:
Italia e Germania, 1812). Ebenso bezeugen die Schrifttypen, der Sprachstil als auch die Wid-
mung und die erklirenden Texte, wie fest Dante und sein Werk zu diesem Zeitpunkt im
deutschen Kulturkreis verankert sind.

272 For thirty years Dante, being exiled and condemned to death, dreamt of Beatrice [...].
The love which allowed him to survive, and the stars on which he hoped to find Beatrice
again. Through him, I imagine myself without Gala and anxiety overwhelms me in retro-
spective. I did not conceive a single one of these illustrations without being haunted by this
obsessive fear.” (Parinaud, 1976. S. 250).
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Zustinde auf das Kunstwerk.?’? Spitestens mit der expressionistischen
Abkehr vom Dekorativen, Sentimentalen und Realistischen lassen sich
eine Neigung zu Abstraktion und eine neue Art der Realititswahrneh-
mung erkennen. Illustratoren dieser Gesinnung fithlen sich zwangsliu-
fig mehr von Dantes Beschreibung seiner inneren Zustinde
angesprochen als von der Idee, die mittlerweile zur Geniige reproduzier-
ten immer gleichen Bilder zu zitieren. Bereits die Ausgangssituation von
Dantes Jenseitsreise, der Zustand der Verirrung, birgt in ihrer Universa-
litit im Zeitalter des Individualismus®’# eine hohe Attraktivitit fiir Rezi-
pienten aller Couleur. Gerade in der Anfangssequenz der Géttlichen
Komddie werden die Allgemeingiiltigkeit und der traumartige Charakter
des Werkes deutlich, denn der Autor Dante fordert den Leser dazu auf,
dem exemplarischen Wanderer Dante auf dieser phantastischen Reise zu
folgen und lidt Kunstschaffende aus Perspektive der Kiinstler des
20. Jahrhunderts dazu ein, auf der Grundlage seiner Dichtung schépfe-
risch titig zu werden.

Seit dem 14. Jahrhundert haben sich Kiinstler ,lo maestro“?”> Dante zu-
gewandt, um seine Gédttliche Komddie zu illustrieren. Dante, der durch
sein politisches Exil zum tragisch-heimatlosen Einzelginger wird, und
dem es trotz dieser erschwerten Lebenssituation gelingt, eines der grof-
ten Werke unserer Kultur zu schreiben, wird zum moralischen, schépfe-
rischen und menschlichen Leitbild. Seine harten Gesichtsziige, die heute
mahnend tiber so manch italienischen Platz wachen, und die spitestens
seit den berithmten Fresken-Portraits von Michelino und Raffael bekannt
sind, haben sich tief in unser kulturelles Gedichtnis eingeprigt. Sein Vor-
bild regt Rezipienten dazu an, ihre Eindriicke, Gedanken und Erlebnisse
kreativ und produktiv umzusetzen. Je nach ihrer Natur und ihrem zeitge-
schichtlichen Hintergrund ist ihre Rezeption beeinflusst von unter-
schiedlichen Lesarten, Stilvorlieben und Inspirationsquellen. Und mit

273 Vgl. Stichwort , Individuelle Mythologien“ in Thomas, DuMont. , Identitit und Selbstin-
szenierung® und ,Individuelle Mythologien“ in Hg. Hubertus Butin. DuMonts Begriffslexi-
kon zur zeitgendssischen Kunst. Koln: DuMont, 2002.

274 Besonders die zweite Hilfte des 20. Jahrhunderts ist von einem neuartigen egozentri-
schen Individualismus gepragt. Vgl. Beck, Ulrich. Risikogesellschaft: Auf dem Weg in eine an-
dere Moderne. Frankfurt: Suhrkamp, 1986. S. 116.

275 Dante wendet sich seinem Meister Vergil mit den Worten ,lo mio maestro e il mio au-
tore“ zu (Inferno I, 85, vgl. Kapitel I.1 Die Kiinstlervita oder: Das Leben als Kunstwerk).
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jeder Rezeption gewinnt Dantes Text neue Bedeutungsdimensionen
hinzu.

Phillips‘ Herangehensweise bezieht nicht nur das Originalwerk in seine
Uberlegungen ein, sondern nutzt die gesamte Tradition der Dante-Illust-
ration als Folie fiir seine personliche, zuweilen spielerische Bearbeitung
der Commedia. Sowohl das bekannte, oben angesprochene Abbild des
mittelalterlichen Poeten, sein Exil, sein Genie, als auch seine Liebe zu sei-
ner Donna Beatrice — die unzihligen tradierten Mythen, welche sich tiber
Jahrhunderte hinweg um die Géttliche Komddie entsponnen haben — fin-
den, mal ironisch bestirkend, mal abschitzend verwerfend, Eingang in
Phillips‘ Inferno und sollen im Folgenden noch genauer dargestellt wer-
den.

1.2 Tom Phillips’ Inferno

turning / time to / blank / envelopes, / Dante / dined out, // the serpent’s / week
went by (246)

Eine genaue Verortung von Phillips* Dante’s Inferno kann nur in Zusam-
menhang mit einer Betrachtung des Werkkontextes, seiner Rezeptions-
geschichte und mit einer Kritik der Deutungen erfolgen. Betrachtet man
Phillips* Dante-Rezeption, ergeben sich viele Parallelen aber auch Unter-
schiede zu der beschriebenen Tradition der Dante-Illustration. Der Ge-
samteindruck seiner illustrierten Version des Inferno ist dhnlich der Dalis
relativ uneinheitlich. Darstellungsweise und Techniken variieren stark,
ebenso Interpretation und Bildsprache. Der Betrachter erlebt bei nahezu
jedem Umblittern eine Uberraschung und hilt inne, um das Bild und
den Humument-Text zu entziffern, und diesen mit dem Text des Inferno
abzugleichen. Entsprechend sind die Reaktionen auf Phillips‘ Inferno sehr
unterschiedlich. Der Konsens der Kritiken scheint zu sein, dass es eine
ungewohnliche Bearbeitung darstellt, die sich einer klaren Einordnung
und Bewertung entzieht. Eine umfassende Zusammenstellung der inte-
ressantesten Rezensionen in chronologischer Reihenfolge findet sich im
Anhang.?°

276 V1.2. Verzeichnis der Textbelege: 1) Zeitgenéssischen Reaktionen auf Phillips‘ Dante’s
Inferno.
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Schirfste und ausfithrliche Kritik erntet Phillips‘ Inferno vom britischen
Dantista Cecil Grayson in einer Rezension im Times Literary Supplement
(TLS). Grayson bezeichnet die Ubersetzung zwar als ,readable“ und
,mostly accurate“, kann jedoch weder Phillips‘ respektlose Behandlung
der groflen Ikone der Dante-Illustration, Gustave Doré, noch die Idee ei-
ner derart personlich gestalteten Illustrierung des mittelalterlichen Wer-
kes gutheiflen:

This kind of transference [from the verbal to the figurative medium] has dominated
the tradition, the artist reconstructing and translating into line and colour the prin-
ciples of ‘ut poesis pictura’. Tom Phillips does not conform to this tradition. [...]
Doré is far from being alone in suffering this indignity in the service of the illus-
trated Inferno, which has a great deal more to do with the artist and the contempo-
rary world than with Dante and his text — which with few exceptions merely provides
the starting-point for the creation of complex, often enigmatic and symbolical fan-
tasies. 2”7

Grayson gesteht dem Illustrator zwar zum Zwecke einer inspirierten
Neuschopfung eine gewisse kiinstlerische Freiheit zu, doch auch diese
Forderung sieht er in Phillips‘ Illustrationen nicht erfuillt:

There is no reason whatever why the artist should not feel free to express visually
his own personal reactions to a text, and so create something which might have
artistic value in its own right, which this example [Illustration XXI/3], together with
so many others in this book, regrettably does not have. It is quite another matter to
pretend that it tells us something about Dante.?’®

Dartiber hinaus kritisiert Grayson vor allem Phillips‘ erotische Auslegung
von Inferno V¥?, wire jedoch dazu bereit, sich mit der seiner Meinung
nach sehr freien Auslegung des Inferno abzufinden, wenn ,this kind of
projection helped us to understand the poem better.“ Sein Fazit lautet: ,It
is a handsome but ambiguous book: a kind of forced marriage between
art and literature, medieval and modern, which does not quite come
off.”?80 Als treuer Leser des TLS lisst Phillips es sich nicht nehmen, auf
Graysons Kritik zu reagieren. Mit dieser Antwort will der Kiinstler sowohl
seine fundierte Kenntnis der Dante-Forschung als auch der Tradition der

277 Grayson, Cecil. ,Up to date in hell“ Times Literary Supplement 26. Juli 1985. S. 816.
Vgl. Kapitel ,Translator’s Hell”.

278 Grayson, S. 816.

279 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto V/1 (1981, Abb. 102).

280 Ebd.
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Dante-Illustration belegen, wie der Hinweis auf den Vierfachen Schrift-
sinn und die versteckte Anspielung auf Rauschenberg verraten, um dann
im Weiteren Grayson und den Lesern des TLS einige Grundlagen moder-
ner Kunst zu erliutern:

Far from trying to ,update’ Dante I attempted in my own pictures to head back to-
wards the poet’s own four-tiered system of representation (as outlined in the famous
Letter to Can Grande) in order to illuminate some of the literal, allegorical, moral
and anagogical layers that Dante’s polysemous text contains. [...] I deliberately
avoided reference to Scargills and Nixons and Bob Geldof, and even Geoffrey Boy-
cott, since these would have necessitated footnotes in time to come. Your reviewer
chooses to list my source-material as if it determined the quality of the final product.
Art does not work like that: the best female nudes would otherwise be those that
came from the highest social class. In citing, for example, The Boy’s Own Magazine
(sic) he omits to mention that I merely use nineteenth-century copies of the BOP to
provide fragments of pure engraving technique in ready-made form. Whereas many
of my sources are base, some are elevated: suffice it to say that there are two direct
quotations from the TLS. Collage is in any case only one of the many techniques
used in the images. Yet it is Grayson’s primly disturbed reaction to the small
amount of erotic material that baffles me the most. To omit any mention of sexual
activity in Canto V (which after all deals with the lustful) would be to credit Dante
with the strange concept of Immaculate Adultery. By present-day standards the co-
ital references in my illustrations are muted, and meant to point the reader from
this (surely undisputed) literal level to the anagogical correlative inherent in the
story of Adam and Eve.?8!

Diese Antwort Phillips‘ auf Graysons Kritik erinnert nicht zuletzt auf-
grund der Erwihnung des Vierfachen Schriftsinns und der Briefform an
Dantes Brief an Cangrande und kann wie dieser umstrittene und doch
vielzitierte Schliisseltext zur Divina Commedia als eine Art ,Kompass* fiir
die Entschliisselung von Phillips‘ Inferno dienen. Wie auch bei seiner Bi-
ographie muss man sich jedoch immer vor Augen halten, dass Phillips
AuRerungen iiber seine Person und sein Werk immer in vollem Bewusst-
sein der damit verbundenen Implikationen macht.?®? Daher gilt es, seine
Hinweise vor dem Hintergrund der in den vorangehenden Kapiteln dar-

281 Phillips, Tom. ,Letters: Illustrating Dante” Times Literary Supplement 9. August 1985.
S. 877.

282 Tom Phillips erzihlt, dass er bereits im Alter von neun Jahren bei einer StraRensamm-
lung wihrend des Krieges das erste Mal in Kontakt mit der Divina Commedia kam. Es han-
delte sich um einen alten Folianten, der mit Doré-Illustrationen versehen war, die den
jungen Phillips zutiefst verstérten und einen offensichtlich bleibenden Eindruck hinterlie-
Ren. Angesichts der stilisierten Vita von Tom Phillips (vgl. Kapitel I.1. Die Kiinstlervita oder:
Das Leben als Kunstwerk) fillt hier die Parallele zu Dantes erstem Zusammentreffen mit
Beatrice im Alter von 9 Jahren auf.
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gelegten Tradition der Dante-Illustration zu betrachten und zu hinterfra-
gen. Um Phillips‘ Rezeption innerhalb der Tradition verorten zu kénnen,
geniigt es nicht nur, dieses Werk isoliert zu betrachten. Vielmehr muss
es noch hinsichtlich seiner Beziige zur Buchkunst hinterleuchtet werden,
als auch mit Blick auf seine Behandlung unterschiedlicher Dantesker Mo-
tive und selektierter Episoden sowie hinsichtlich Phillips‘ Reaktion auf
andere Dante-Illustratoren und seine Anniherung an den Autoren Dante
selbst tiberpriift werden. Im Folgenden sollen einige charakteristische
Merkmale dieser illustrativen Aktualisierung vor dem Hintergrund der
erfolgten Darstellung von Phillips® (Buvre und der Tradition der Dante-
Mlustration dargelegt werden.

Wie schon viele Kiinstler vor ihm hat Phillips sich Dante als Vorbild und
Meister erwdhlt. Wihrend Rauschenberg ,overtakes the poet, almost crowd-
ing him out to make room for his own 20"-century grievances”?3, setzt Phil-
lips den italienischen Autor immer wieder in sein Werk. Angefangen vom
General Frontispiece, das Dante in seinem Studiolo zeigt, iiber die Illustratio-
nen zu Canto IV/3 (enthilt Dantes Portrait), Canto V/2 und VIII/2 (Quer-
schnitt von Dantes Schidel), Canto XXI/2 (Stempel mit Dantes Kopf im
Profil), XXI/3 (stilisiertes Dante-Portrait im Logo von , Olio Dante“) und den
diversen Darstellungen der florentinischen Lilie, die sowohl ein Symbol fiir
Dantes Heimatstadt Florenz als auch indirekt fiir den Dichter selbst ist, bis
hin zu den zahlreichen Dante-Portraits in den tagebuchartigen Zyklen
Dante-Heads und Dante-Diary, ist die Person des italienischen Autor stindig
prasent in Phillips‘ Rezeption und wird zu einem festen Bestandteil der Iko-
nografie, ja verschmilzt mitunter sogar mit der Person des Kiinstlers
selbst.28* Phillips nihert sich dem Werk in vollem Bewusstsein sowohl der
literarischen als auch der kiinstlerischen Tradition und nimmt es so aus
mehreren Perspektiven wahr. Als passionierter Leser, Literaturwissenschaft-
ler und Kunstschaffender illustriert er sowohl die Géttliche Komddie als auch
die das Werk umgebende Tradition und integriert Dante den Autor in seine
unorthodoxe Bearbeitung.

283 Barricelli, S. 69. Auch Rauschenberg setzt Dante in seine Illustrationen, indem er ihn
beispielsweise von einem GI verkdrpern ldsst. Es handelt sich hier jedoch nicht um Portraits
des italienischen Dichters, sondern um Darstellungen des Wanderers Dante.

284 Vgl. Betrachtung General Frontispice: Dante in his Study, Kapitel 11.2.1. ,Beginning tot
hink about Dante“.
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Einer der auffilligsten Aspekte der Phillips‘schen Illustrationen sind die
nach dem Vorbild von A Humument in den Bildern integrierten Textbei-
gaben. Obgleich Phillips’ Inferno technisch auf der Umwandlung von Hu-
mument-Seiten beruht, weicht es doch — wie bereits an anderer Stelle
dargelegt — entscheidend von diesem Konzept ab: Anders als A Hu-
mument ist Phillips‘ Inferno kein Tagebuch; sowohl die Auswahl der Texte
als auch der Charaktere wird durch das Inferno bestimmt und die willkiir-
liche und springende Narration von A Humument wird durch die klar
strukturierte Inferno-Narration ersetzt. Der Ton, den Phillips in diesen
aus Mallocks Roman extrahierten neuen Texten anschligt, ist meist for-
meller und ernsthafter — eben dem Inferno angemessen. Einer der wich-
tigsten Unterschiede ist wohl, dass Phillips‘ Inferno kein ,work in
progress“ ist, sondern wie sein Vorbild ein monumentales, formal in sich
geschlossenes Werk darstellt.?®> Zusammenfassend lisst sich sagen, dass
der Humument-Text hier ein untergeordnetes Gestaltungsmerkmal dar-
stellt, das die Inferno-Illustrationen kommentiert, mitunter Hinweise fiir
die Identifikation der jeweiligen Textstelle gibt und vor allem eine Verbin-
dung zu Phillips* Humument-Werken und damit auch zur Tradition der
Buchkunst herstellt.28¢

Auch die Entstehungsgeschichte von Phillips‘ Inferno entspricht der einer
klassischen Buchillustration: Ein Verleger fragt bei Phillips an, ob er Dan-
tes Text fiir eine neue Ausgabe illustrieren wiirde. Dies und die Kombi-
nation von Text und Illustration auf gegeniiberliegenden Seiten riicken
Phillips’ Inferno in die Nihe des klassischen livre d’artiste.?®” Herange-
hensweise und Schoépfung beruhen zwar auf Phillips’ Idee, die Produk-
tion der Biicher und einzelnen Blitter verwirklicht Phillips jedoch mit
Hilfe von Spezialisten in der Art einer mittelalterlichen Kiinstlerwerk-
statt:

A team of craftsmen have aided the birth of this bibliophile’s Koh-i-noor, and Phil-
lips lovingly lists the graphic techniques that were used: silkscreen, etching, blind

28 Wenn man von der Fortsetzung des Dantesken Zyklus durch Purgatorio und Paradiso
absieht.

286 More recently, in working on an illustrated edition of my own translation of Dante’s
Inferno, I have managed to find a hundred or so parallel texts from A Human Document
which act as commentary to the poem.” (Phillips, W/T 92. S. 255). Vgl. auch Kapitel .2.1.
Das Kiinstler-Tagebuch und 1.2.2.1. Typographische Poesie.

287 Vgl. Kapitel 1.2.2. Das Buch als Kunstwerk.
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intaglio, mezzotint, stone lithography and letterpress. The images themselves are
as diverse as the techniques, yet unmistakably Phillips with their crispness, com-
plexity and eclecticism.?®

Das zentrale Werk stellt die illustrierte dreibindige Kiinstlerbuch-Aus-
gabe Dante’s Inferno (Talfourd Press, 1983) dar — ,The world’s most ex-
pensive book”?® — die zwei Jahre spiter in einer leicht iiberarbeiteten
einbindigen Handelsausgabe bei Thames & Hudson erscheint und bei
ihrer Publikation in Amerika begeistert als , The most beautiful book of
‘85” bezeichnet wird.??* Insgesamt enthilt dieses Werk 139 Illustrationen,
ein Haupt-Frontispiz (Dante in his Study), den Schmutztitel (Halftitle: In-
ferno)®!, die Schlussseite, und vier Illustrationen zu jedem der 34 Ge-
singe. Die erste Illustration jedes Canto dient jeweils als Frontispiz.
Durch die Aufteilung in drei Illustrationen und ein Frontispiz spiegelt
Phillips die auf der Zahl drei basierende Gesamtstruktur der Divina Com-
media, die sich in drei Cantiche mit jeweils 33 Gesingen und einen ein-
leitenden Gesang gliedert. Diese Aufteilung bezeugt bereits Phillips*
intensive Beschiftigung mit der Struktur der Commedia. Seine Bemithun-
gen machen aber nicht auf dieser oberflichlichen Ebene halt. Phillips*
Bearbeitung entspringt einer sehr personlichen Herangehensweise, de-
ren Ziel es ist, den mittelalterlichen Text in das 20. Jahrhundert zu trans-
portieren und findet als solche vor Eugene Nassars Augen ebenso wenig
Gnade wie die Bearbeitungen von Rauschenberg und Dali. Trotz seiner
subjektiven Anniherung an Dante bewegt sich Phillips‘ Inferno sehr nahe
am Ursprungstext — wenngleich er den Begriff der Textnihe anders inter-
pretiert als Nassar. Phillips wendet sich von der klassisch der Narra-
tion folgenden Illustration ab und indem er — wie sein bereits zitierter
Leserbrief im TLS bezeugt?®? — sehr groRen Wert auf die Komplexitit

288 Kitchen, Paddy. ,Revelations of craftsmanship“ The Times 15. November 1985. S. 9. Die
Idee der Kiinstlerwerkstatt wurde bereits von Kiinstlern der verschiedenen Stromungen des
Jugendstils wieder aufgegriffen. Auch Dorés Stiche entstehen in einer Zusammenarbeit mit
Spezialisten, wie auch die Zyklen einiger anderer Kiinstler. Phillips betont jedoch die Zu-
sammenarbeit mit den verschiedenen Fachleuten.

28 Porter, Cedric. ,And at £10,000 a copy there won’t be many at W. H. Smith’s” South
London Press 28. Oktober 1983. S. 46; Tom Phillips, Dante’s Inferno (1983, Abb. 103).

290 Myers, 1985.

21 Tom Phillips, Dante’s Inferno: Halftitle (1982, Abb. 104).

22 ygl. Phillips, 1985. S. 5 und S. 877.
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der Divina Commedia und vor allem auf ihre polyseme Struktur legt,
betont und kommentiert er diese Aspekte der Dichtung.?%?

Der mitunter als ,polymath”, ,intellectual artist” und ,Magus-like fi-
gure”?* bezeichnete Phillips spielt von Anfang an mit der Idee, Text in
die Ilustrationen zu integrieren. Zunichst erhebt er den von ihm hand-
geschriebenen italienischen Originaltext zum Hauptgestaltungsele-
ment.?”> Nachdem ein GroRteil der ersten Blitter 1976 bei einem Brand
im Kelso Place Atelier der Druckerei Editions Alecto zerstort wird, be-
schlieflt Phillips, das Inferno im Eigenverlag herauszugeben und iiber-
denkt das gesamte Konzept: ,This enabled me also to revise my strategies
for the pictorial matter, notably to abandon the idea of including Dante’s
own Italian text in what had become a verbal clutter.”?%® Zunichst iiber-
setzt er den gesamten Text des Inferno ins Englische.?”” Die Idee, Text-
fragmente aus A Human Document nach dem aus A Humument
bekannten Muster einzufiigen, behilt Phillips bei. Er entlehnt Worte und
Textstellen aus Mallocks Roman und spielt mit den zusitzlichen Bedeu-
tungsebenen, die diese ,poetic gloss“ Dantes Text verleiht: ,The Dante is
not like Phillips’s previous magnum opus in book form — the work called
A Humument [...]. In that last work text and illustrations are so completely
integrated that the text is largely blotted out. Here Dante’s text exists in
full, side by side with Phillips’ inventions.”?*® Im visuellen Bereich be-
dient Phillips sich fast willkiirlich bei anderen Kiinstlern, insbesondere
bei seinen Vorgingern auf dem Gebiet der Dante-Illustration, wie Blake

293 [...] they [the other illustrators of the Divine Comedy] made their illustrations pinpoint a

moment in the narrative of the poem, pictures of scenes in Dante, relying on the poem to
carry the weight of complex meaning it has; Phillips made his pictures into the commentary,
complex images setting out the polysemous multiplicity of Dante’s thought. The more the
pictures embody the ,difficulty’ of the poem, the easier it is for the translation to carry the
energy and excitement of the narrative.” (Holland, s. p.).

2% The word made mosaic” mosaicinfo. 13. Januar 2008.

2% Eg handelt sich um Fotografien, die ich wihrend meines Aufenthalts in Phillips’ Studio
2002 anfertigen konnte. Abbildung 104 zeigt zwei Druckversionen der Alecto-Ausgabe mit
dem von Phillips‘ handgeschriebenem italienischen Originaltext als Hauptgestaltungsmerk-
mal und dem Humument-Text als zusitzlichem englischsprachigem Kommentar. In Abbil-
dung 105 sind zwei Varianten der Talfourd-Edition zu sehen, die nur noch den Humument-
Text enthalten (Dante’s Inferno Canto 11/4, Abb. 105 und 106).

2% Phillips, Tom. ,Hershey Heaven and Dante’s Hell“ in Hg. Zygmunt G. Baranski und
Martin McLaughlin. Italy’s Three Crowns: Reading Dante, Petrarch, and Boccaccio. Oxford:
Bodleian Library, 2007. S. 113.

297 Vgl. Kapitel 11.2.2.1. Translator’s Hell.

28 Lucie-Smith (s. p.).
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und Doré. Gefragt, ob er in irgendeiner Weise von anderen Dante-
Mustratoren beeinflusst worden sei, antwortet Phillips in einem
Interview 1983:

In senso negativo. Botticelli, Blake, Doré. Hanno prodotto il meglio di sé stimolati
dalla ricchezza imaginativa del poema. Tuttavia io avevo la sensazione che quasi
tutte le versioni illustrate ripetessero, sia pure abilmente, le azioni e le circostanze
che il poeta aveva gia timidamente descritto. Illustratori famosi si erano concentrati
sugli eventi esterni del poema invece che sulla crisi dell’anima umana. Gli eventi e
i personaggi danteschi sono tuttora attualissimi, e noi li riconosciamo nei perso-
naggi che ci circondano. Io ho interpretato I’ Inferno con linguaggio e mezzi moderni
e ho cercato di emulare la vivida fantasia dantesca includendovi immagini che
vanno dalla mitologia greca al muro di Berlino.?

Phillips‘ Inferno ist das Produkt einer profunden Auseinandersetzung mit
der Tradition der Dante-Illustration und -Exegese. Im Iconographical Com-
mentary, der in der Thames & Hudson-Ausgabe enthalten ist, gewihrt
Phillips dem Leser/Betrachter Einblick in seine Quellen und erklirt die
Iustrationen und einen Teil des Dantesken Hintergrundes, insofern er
fiir die Illustration relevant ist. Interessant hierbei ist, dass Phillips einen
Kommentar zu seinen Illustrationen beifiigt, jedoch keinen zum Origi-
naltext: ,Phillips’s images are often in need of the commentary he has
provided for this edition but they are also always immediately striking,
startling the reader into both instant pleasure and an acceptance of our
need to interpret their significance.”3® Phillips fithrt die Vermischung
von Zeitebenen und Bedeutungshorizonten noch weiter: Der Kiinstler
projiziert auf durchaus amiisante Weise sein eigenes Schicksal in Dantes
Text — eine Angewohnheit, die charakteristisch ist fiir einen Kiinstler,
,who juggles dozens of different schemes, all of them feeding off one

29 De Giorgi, Franco. ,L’incredibile impresa di un artista inglese: ,Ho venduto I’Anima
all’Inferno’” (s. 1.) November 1983 (,In negativer Hinsicht. Botticelli, Blake, Doré. Sie haben,
stimuliert von der reichen Vorstellungskraft der Dichtung, ihr Bestes gegeben. Trotzdem
hatte ich das Gefiihl, dass fast alle illustrierte Versionen, wenngleich gekonnt, die Handlun-
gen und Umstinde wiederholen wiirden, die der Dichter bereits befangen beschrieben
hatte. Bertthmte Illustratoren hatten sich auf die dufleren Ereignisse der Dichtung kon-
zentriert anstatt auf die Krise der menschlichen Seele. Die Dantesken Geschehnisse und
Personen sind noch immer héchstaktuell und wir erkennen sie in den Personen, die uns
umgeben, wieder. Ich habe das Inferno mit moderner Sprache und Mitteln interpretiert und
ich habe versucht, der lebhaften Dantesken Phantasie nachzueifern, indem ich Bilder inte-
griert habe, die von der griechischen Mythologie bis zur Berliner Mauer reichen.”).

390 Holland.
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another and intimately connected with the man himself .“3’! Beispiels-
weise integriert er seinen eigenen Kontoauszug in die vierte Illustration
zu Canto XXIX*%, um die Siinde der Verschwendung darzustellen — denn
um dieses fiir ihn so wichtige Projekt umsetzten zu kénnen, stiirzt sich
Phillips in Schulden: ,[...] ho sacrificato la mia vita e per trovare i soldi
necessari ho dovuto ipotecare per due volte la mia casa.“3? In einer ande-
ren Illustration spielt Phillips auf sein Laster des Rauchens an (Canto
X11/3)3* und in einigen Abbildungen finden sich Details aus anderen
Werken seines Buvres®®. Phillips stellt damit einen starken persénlichen
Bezug zur Divina Commedia her, zieht diese autobiographischen Paralle-
len jedoch mit einer gehérigen Portion Selbstironie.?%°

Phillips* Dante-Rezeption schliefft auch die bei den Romantikern so be-
liebte Ubertragung des Liebes-Mythos von Dante und Beatrice aus der
Vita Nuova mit ein. Wihrend der Arbeiten zu Dante’s Inferno entsteht das
Portrait der Buchbinderin Pella Erskine-Tulloch, The Dante Binding
(1981-82).37 Der Kiinstler portraitiert darin seine damalige Lebensge-
fihrtin, die sich in Rodinscher Denkerpose auf einen Band des Talfourd-
Inferno stiitzt. An der Wand im Hintergrund befinden sich Dantes be-
rihmte Zeilen ,Donne ch’avete intelletto d‘amore®, die Anfangszeilen
des ersten poetischen Textes der Vita Nuova. Um die Anspielung vollstin-
dig zu machen, deutet Phillips seine eigene Prisenz an, indem er einen
Teil der Leinwand, an der er gerade malt, am rechten Bildrand integriert.
Das Portrait wird sowohl zum Symbol der gemeinsamen Arbeit am

391 The word made mosaic” mosaicinfo. 13. Januar 2008.

392 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXIX/4 (1983).

39 De Giorgi (,[...] ich habe mein Leben geopfert und um das nétige Geld aufzutreiben
musste ich zwei Hyptheken auf mein Haus aufnehmen.”).

3% Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto X1I/3 (1983). Ebenso wie Dante, der entsprechend
seiner eigenen charakterlichen Schwichen manchmal mit den Siindern leidet (vgl. Purgato-
rio XI,1; Hochmiitige), reiht sich Tom Phillips selbst bei den Siindern wider die Natur ein.
Als seine grof3e Siinde gegen sich selbst erklirt Phillips das Rauchen. Entsprechend verar-
beitet er bildliches Material aus der Zigarettenwerbung zu einer Collage, um diesen Gesang
zu illustrieren. In seinem Kommentar erklirt Phillips, dass tibermifiger Zigarettenkonsum
todlich sein kann und Raucher sich deshalb des Selbstmordes schuldig machen.

305 Bildzitate aus den folgenden Werken und Zyklen finden sich in Phillips* Inferno-Illustra-
tionen: Benches (I11/3 und XIV/2), South Africa (VII/1 und XXVIII/3), A Walk to the Studio
(X1/1, XI/4 und XXXI1/2), Berlin Wall (XVI1/1, XVIII/2 und XXVIII/3), Union Jacks (XI1/4,
XXIX/1und XXIX/4), Letters from a Craneskin Bag (VII/3, XXXI/1, XXXI/4 und XXXII/4)
und Ein Deutsches Requiem (XXIII1/2 und XXXIII/2).

396 Vgl. auch Kapitel I.1. Die Kiinstlervita oder: Das Leben als Kunstwerk.

307 Abb. 4.
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Dante-Projekt als auch der persénlichen Beziehung der beiden und Dante
wird gleich dem , Galeotto“3% zum Mittler der Liebe: , the portrait celebra-
tes a special level of collaboration.“3%

Phillips illustriert nicht die bekannten narrativen Hohepunkte der Com-
media, sondern isoliert Grundideen und -konzepte des Originaltextes und
ubertrigt sie in seine Zeit. Setzt Rauschenberg den hollischen Riesen aus
Inferno XXXI Olympioniken auf dem Siegertreppchen entgegen, so ent-
scheidet sich Phillips fiir das bekannte Filmmonster King Kong.’!° Mit
wenigen gekonnten Manipulationen verwandelt Phillips die kleine Figur
von Fay Wray in den Pranken des Gorillas in zwei Figuren, um das Hin-
abheben von Dante und Vergil durch den Riesen Antius darzustellen.
Wenngleich die Wahl von King Kong als Reprisentant der monsterhaften
Riesen vielleicht ein wenig zu offensichtlich ist und sich die Frage stellt,
inwiefern King Kong der Stinde des Hochmuts zugeordnet werden kann,
so ist der Vergleich hinsichtlich der rohen Gewalt unbedingt stimmiger,
als der Rauschenbergs.

What distinguishes Phillips’s endeavours is a habit of mind nicely in tune with the
medieval allegorical mode. Dante’s poem is full of quotations and implications, par-
allelisms and allusions; it is a book that feeds off other books, a fiction that is a fable,
a story with stories to it. Phillips has managed to find pictorial means which are the
equivalent of these scholastic procedures. The more traditional his imagery, the
more successful he is. For example, while it is logically fair enough to have King
Kong looming up as a commentary upon the gigantic presences in the pit of hell, at
the emotional level there is something too expected and nifty about the modern
monster to carry the right imaginative weight. 311

Phillips* Allegorese endet jedoch nicht mit dieser filmischen Analogie.
Dante vergleicht die Riesen im Inferno mit den Tiirmen der Sienesischen
Festung Monteriggioni, die ,mit einem Mauerumfang von etwa
500 m und 14 hohen Tiirmen zu Dantes Zeit einen gewaltigen Anblick”

398 Inferno V, 133-138. Francesca berichtet dem Wanderer Dante, dass Paolo und sie bei der
Lektiire des ,Galeotto“ durch den ehebrecherischen Kuss von Lancelot und Ginevra inspi-
riert wurden.

399 Phillips, Portrait. S. 86. Vgl. auch Kapitel I.1. Die Kiinstlervita oder: Das Leben als Kunst-
werk.

310 King Kong/King Kong und die weiRe Frau (1933); Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto
XXXI/3 (1983, AbDb. 19).

311 Heaney, S. 16.
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boten.?!2 Phillips {ibernimmt diese Idee in seine Illustration, indem er die
handgemalte Ansicht einer mittelalterlichen italienischen Stadt in der Art
Sienas oder San Gimignanos von einer schwarz-weiflen Fotoreproduk-
tion New Yorker Wolkenkratzer tiberragen lisst. Die Wolkenkratzer sind
nicht nur eine adiquate Ubertragung der riesenhaften Dimensionen und
des Dantesken Vergleichs in unsere heutige Zeit, sondern stellen ebenso
wie seinerzeit die Geschlechtertiirme adliger Italiener ein eindeutiges
Zeichen von Status und in ihrer Ubersteigerung von Hochmut dar.’!?
Phillips‘ Darstellung gelingt es somit auf mehreren Ebenen, verschiedene
Aspekte des Originaltextes zu illustrieren und in visuelle Begrifflichkeiten
des 20. Jahrhunderts zu tibertragen. Der Humument-Text in der linken
oberen Ecke lautet passend: ,in the New World, / strange / sort / of / pa-
rallel.

Phillips verfremdet die Umstinde und die Handlung des Textes und hebt
damit ihre Grundlagen besonders hervor. Gleich Dante erforscht, analy-
siert und transformiert er Themen und Motive seiner Welt und arbeitet
Verkntipfungen heraus. Dabei stellt er die herkdmmliche Relation
zwischen Text und Bild auf den Kopf: ,my fragments of text can be seen
as a counterpoint to the facing pages of translation, or an obbligato com-
mentary.”3!* Phillips‘ Bearbeitung des Inferno ist ein ambitioniertes kuri-
oses Unterfangen, das den Kiinstler lange Zeit beschiftigt und das
Fundament fiir weitere Projekte legt, wie die Verfilmung mit Peter
Greenaway. Die vielfiltigen Probleme, mit denen sich Phillips sowohl bei
der Buchausgabe als auch bei der Verfilmung konfrontiert sieht, verhin-
dern eine Ilustrierung der beiden folgenden Cantiche und so wird die
Frage, wie Phillips‘ Purgatorio und Paradiso aussehen wiirden wohl nie
beantwortet werden. Wie die grofde Anzahl der Rezensionen aus den 80er
Jahren des 20. Jahrhunderts zeigen, erregt Phillips® Inferno zum Zeit-
punkt des Erscheinens durchaus Aufsehen. Seine Wirkung beschrinkt
sich aber vornehmlich auf Grofibritannien und Nordamerika und ist ver-
mutlich vor allem zuriickzufithren auf Phillips‘ Bekanntheit als Kiinstler
im Bereich der konkreten Poesie. Anfang des 21. Jahrhunderts scheint

312 Alighieri, 1988, Bd. IV. Canto XXXI. Der Ort Monteriggioni liegt in der Toskana, in der
Provinz Siena. Von den 14 Tiirmen sind heute noch 11 erhalten.

313 Eine Interpretation, die angesichts der Anschlige vom 11. September 2001 auf die Tiirme
des World Trade Centers in New York durchaus an Brisanz gewonnen hat.

314 Phillips, 2007. S. 105.
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Phillips‘ Bearbeitung jedoch bereits auf dem besten Weg zu sein, fester
Bestandteil des Dante-Kanons zu werden. Das bezeugt die grofle Zahl an
wissenschaftlichen Artikeln aus Kunst, Literatur und Medienwissen-
schaften, die sich mit seiner Rezeption befassen, aber auch die Tatsache,
dass die Bodleian Library in Oxford seine gesammelten Dante-Materia-
lien erwirbt: ,It will be a major resource for Art History, Literature, Film
Studies, and Modern Languages researchers. Students and scholars alike
will have access to this extraordinary archive in Oxford.”3!> Dariiber hin-
aus spielen Phillips‘ Illustrationen sogar eine prominente Rolle in einem
amerikanischen Bestseller, dem Thriller Minos aus dem Jahr 2003.31° So
reiht sich Phillips‘ Versuch mit seinem sehr personlichen visuell-textuel-
len Kommentar den mittelalterlichen Text und seinen Autor mit den
Worten, Mitteln und zusitzlichen Bedeutungsebenen seiner Zeit zu
neuem Leben erwecken, in die lange Reihe der Dante-Illustrationen ein:
,I never imagined that I would be involved with Dante’s Inferno for so
long, though it has been a pleasure to work on one of the greatest texts in
literature. One can only hope that one’s own contribution will last.”3!

Phillips’ Rezeption ist schwer in eine eindeutige Kategorie einzuordnen,
ebenso wie sich sein gesamtes (Euvre einer einfachen Verortung zu ent-
ziehen scheint. So wie Dante ,auf der Grenzscheide zwischen Mittelalter
und Renaissance*3!® steht, scheint Phillips‘ Dante-Rezeption als Kiinstler
an der Schwelle zur Postmoderne den Spagat zwischen der Tradition der
akademischen Dante-Exegese einerseits und der personlichen Annihe-
rung und Ubertragung auf sein eigenes Zeitalter andererseits zu wagen.
Sein Inferno zeugt von seinem groflen Respekt gegeniiber dem Werk des
mittelalterlichen Dichters, von seinem Willen dessen exemplarische
Reise fiir das neue Zeitalter und seine Leser zu erschlieffen. Gleichzeitig
ist es die individuelle Reise des Kiinstlers durch Kunst und Literatur,
durch sein eigenes Leben und Wirken hin zu neuen Mdéglichkeiten des
Kunstschaffens. Gerade im Riickblick zeigt sich, dass Phillips‘ Dante-Re-
zeption ein nahezu isoliertes Ereignis in der Tradition darstellt, insofern

315 Richard Ovenden, Keeper of Western Manuscripts and Special Collections der Bodleian
Library, zitiertin , Tom Phillips Dante Archive comes to Bodleian Library” Bodleian Libraries
University of Oxford. 19. April 2007.

316 villatoro.

317 Tom Phillips zit. in ,Books Plus: Dante’s ,Inferno’ — Ten years in the boiler room”
The Economist 23. November 1985 (Anon.). S. 105.

318 Bagsermann, S. 440.
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als sie ihre Vorginger inkorporiert und kommentiert, jedoch keine
»Schule“ nach sich zieht. Trotz seines Realititsbezugs und der in das
Werk eingebundenen Ideen und Ideale seiner Entstehungszeit ist Phil-
lips‘ Inferno aufgrund seiner universalen und damit ,zeitlosen“ Beziige,
Bilder und Vergleiche nicht auf das 20. Jahrhundert beschrinkt. Phillips’
Inferno-lllustrationen sind prigend, sein Konzept iiberzeugend, isthe-
tisch anregend und gleichzeitig verrit es einen tiefen Respekt fiir das li-
terarische Werk und profunde Kenntnis der damit verbundenen
Tradition. Ebenso wie die Rezeptionen von Dali und Rauschenberg ist
Phillips* Bearbeitung so eigen, dass sie keine Nachahmung herausfor-
dert. Dariiber hinaus lisst sich die in der Komplexitit der Illustrationen
gespiegelte fundierte wissenschaftliche Basis, die sich auf Dantes Vierfa-
chen Schriftsinn als grundlegende Struktur stiitzt, nicht einfach reprodu-
zieren. Diese Sonderstellung von Phillips‘ Inferno soll im Folgenden
anhand von Beispielen verdeutlicht und diskutiert werden.

1.2.1.  ,Beginning to think about Dante”

He raised his hat, turned on his heel, and went / below the surface, (290')

Ganz im Sinne von Phillips‘ Leidenschaft fiir Ephemeriden und Serien
ist die Werkgenese von Dante’s Inferno wohldokumentiert. Den Auftakt
zu Phillips’ Beschiftigung mit dem Thema Dante stellt das Bild Beginning
to think about Dante (1976-78)%'° dar, ein groRformatiges Olgemilde, in
dem Phillips den Versuch unternimmt, den Charakter der Commedia in
kondensierter Form einzufangen. Obgleich das Bild auf den ersten Blick
eine collagierte Versammlung von scheinbar nicht zusammen gehéren-
den Fragmenten zu sein scheint, gelingt es ihm doch, einige der grund-
legenden Themen der Divina Commedia aufzugreifen und in Form einer
,lesbaren“ Gesamtheit anschaulich zu machen:

The picture seems to risk every kind of absurdity in its effort to weld together things
incongruous of form and scale and style; it has all the attendant dangers of a

319 Tom Phillips, Beginning to think about Dante (1976-78, Abb. 20).
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,gallimaufrey [sic] or hodgepodge’. I like it, and embrace its diversity of defects as I
might a film poster which by its very enthusiasm and multiplicity of portrayed key
moments thrusts somehow the whole of the film in your face like a fist.3?

Beginning to think about Dante vermittelt einen Eindruck von Phillips’
Auseinandersetzung mit dem Thema. Es ist ein erstes Vortasten, eine An-
niherung an Dantes Kosmos, eine bildliche Umsetzung des Gelesenen
zum Zwecke des besseren Verstindnisses. Die folgende Darstellung soll
nur einen Eindruck des Gemildes vermitteln. Eine ausfiihrliche Darle-
gung der Hintergriinde bietet Phillips eigene Bildlegende in Works and
Texts.

Die linke Hilfte des Gemildes kann in der herkommlichen westlichen
Leserichtung von links oben an gelesen werden. In der rechten Bildhilfte
verliuft die Leserichtung jedoch von unten nach oben aufsteigend — es
ergibt sich insgesamt eine Art zirkulidre Bewegung. Eines der wichtigsten,
das Bild beherrschenden Themen, ist die Dreiteilung, welche das Ord-
nungsprinzip der Divina Commedia spiegelt. Phillips betont diese Dreitei-
lung, indem er ausgewihlte Motive in immer leicht abgewandelter Art
jeweils drei Mal wiederholt. Deutlich wird dieses Gestaltungsmerkmal be-
reits in der linken oberen Ecke des Gemaldes: Phillips leitet die Rezeption
seines Bildes mit der Abbildung dreier Sternkonstellationen ein — sowohl
ein Hinweis auf das Wort ,stelle“3?!, mit dem Dante jeden der drei Ge-
singe beendet, als auch auf spezifische Hintergrundinformationen, die
Dante in Form von Sternzeichen in sein Werk integriert hat. Der hierauf
folgende ,Buchstabenwald entspricht der durch die Sternzeichen vorge-
gebenen vertikalen Dreiteilung. Abgerundet wird der Gedanke der Trini-
tit durch ein dreifaches ianusartiges Selbstportrait Phillips’ am rechten
Bildrand. Im unteren Bildbereich bilden die drei wilden Tiere, die Dante
am Anfang seiner Jenseitswanderung zusetzen, eine horizontale Verbin-
dungsachse, die zur Lektiire der rechten Bildseite tiberleitet. Die Wolfin
ist hier mit drei Kopfen dargestellt — ein Verweis auf den dreikdpfigen
Hollenhund Cerberus, eine der Anti-Trinititen der Holle. Neben diesen
offensichtlichen Elementen der Dreiteilung findet sich eine ganze Zahl
mehr oder weniger versteckter Anspielungen auf Dante und sein Werk:

320 phillips, W/T 92. S. 219 (gallimaufry: das Durcheinander, Wirrwarr; hodgepodge: der
Krimskrams, Mischmasch).
321 Sterne“.
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Die Lilien auf dem Sockel des Léwen stehen fiir die politische Aufspal-
tung von Dantes Heimatstadt Florenz??2, wihrend der Kiinstler die Leiter
sowohl als Symbol des Aufstiegs der Seelen, als auch als Hinweis auf
Dantes Génner Cangrande della Scala verstanden sehen will.>?* Phillips
integriert aber auch eigene Themen und Symbole: Fiir die Darstellung
der drei wilden Tiere verwendet Phillips das englische Wappentier; laut
Phillips ist dieses Tier ein Abbild eines der Lowen auf dem Trafalgar Squ-
are in London. Zwei seltsame, knochenartige Gebilde am oberen rechten
Bildrand identifiziert Phillips in seiner Beschreibung als die Fuf3sohlen
von Mahatma Gandhis Sandalen, die den miihelosen Aufstieg zum Para-
dies verdeutlichen sollen. Diese Elemente dienen dazu, einen Bezug zwi-
schen dem mittelalterlichen italienischen Werk wund Phillips’
zeitgendssischer Welt und Kultur herstellen. Andere Motive etablieren
eine Verbindung zwischen diesem Gemilde und Phillips’ (Buvre, indem
sie Teile seiner eigenen Ikonografie einfithren: der graue Regenbogen ist
ein Verweis auf Phillips’ Serie Terminal Greys, die Minner in Anziigen
am unteren Bildrand entstammen Phillips’ Postkartenuniversum.

Viele dieser Elemente von Beginning to think about Dante finden Eingang
in die spiteren Illustrationen und werden Teil der ureigenen Ikonografie
der Bearbeitung. Phillips betont, dass ,all this spiderwork of building a
web of reverberating reference“*?* notwendig war, um dieses Gemilde zu
erschaffen: , Beginning to think about Dante attempts to be a House of
Memory reflecting a greater (perhaps the greatest) House of Memory,
Dante’s Comedy.”3%

322 Um 1300 kiampften in Florenz mehrere politische Parteien um die Vorherrschaft: die
kaisertreuen Ghibellini/Waiblinger und die papsttreuen Guelfi/Welfen. Allerdings unterstiit-
zen die Guelfi gegebenenfalls auch die Sache des Kaisers, wenn es in ihrem Interesse war.
So spalteten sich die Guelfi in die weifen Guelfi (kaiserfreundlich), und die schwarzen Guelfi,
die eine harte Politik gegeniiber dem Kaiser verfolgten.

32 Im Wappen des Adelsgeschlechts della Scala ist eine Leiter.

324 phillips, W/T 92. S. 223.

32 Phillips, W/T 92. S. 219. Indem Phillips hier den Begriff ,House of Memory“ verwendet,
spielt er auf die Tradition der Erinnerung und des Gedichtnisses im Mittelalter an. Antike
Mnemotechniken wurden im Mittelalter mit moralischen und religiosen Themen verkniipft
und stiegen so zum zentralen Thema der Geisteswissenschaft auf. Dantes Géttliche Komddie
wird in diesem Zusammenhang hiufig als Beispiel angefiihrt: Frances A. Yates zieht in The
Art of Memory die Moglichkeit in Erwigung, dass Dantes Inferno auch als eine Art ,memory
system” gelesen werden konne, das durch seine klare Struktur und Topographie eine Ge-
dichtnisstiitze zum Einprigen der Siinden und ihrer Bestrafung darstellt (Yates, Frances A.
The Art of Memory. Harmondsworth: Penguin Books Ltd., 1966. Zit. S. 104f)). Mary J.
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Betrachtet man dieses Gemilde als eine aus der ersten Lektiire resultie-
rende Reflektion, wird deutlich, wie intensiv Phillips sich bereits zu An-
fang der Rezeption mit dem Thema befasst. Bald wird dem Kiinstler
jedoch klar, dass eine intensive Lektiire englischer Ubersetzungen alleine
nicht ausreichend ist, um sich Dantes Werk anzueignen, und er beginnt
den Text im Original zu lesen. Unzufriedenheit mit den erhiltlichen eng-
lischen Ubersetzungen fiihrt dazu, dass Phillips schlieRlich anfingt, den
italienischen Text auch selbst zu tibersetzen. Das ist der Anfang eines
Unterfangens, an das sich vorher wohl kaum ein Kiinstler gewagt hat: , At
the very least, it is a tour de force. I presume it is also a first. Has anyone
else had the audacity to translate the Inferno and to illustrate it?”32°

I1.2.2  Das Wagnis der Dante-Ubersetzung

surprise / the shelves. / disturb / old books, (75, 1% ed.)

Tom Phillips’ profunde Illustrationen sind das Ergebnis intensiver Be-
schiftigung und Auseinandersetzung mit Dantes Text und wenngleich er
selbst den Begriff der ,translation” vor allem in Bezug auf sein eigenes
Euvre sehr weit fasst, bewegt er sich mit seiner Ubersetzung des Inferno
erstaunlich nahe am Quelltext.3?” Phillips ziigelt hier seine Leidenschaft
fur symbolische und semantische Unbestimmtheit und entscheidet sich
dafiir, dem Leser zum Zwecke einer klaren Kommunizierbarkeit nur eine
der vielen méglichen Lesarten in nahezu klassischer Form anzubieten.??

Carruthers analysiert in The House of Memory unter anderem den fiinften Gesang des In-
ferno, indem sie die Schliisselbegriffe ,memory“, ,desire“ und ,reading“ verkniipft, um den
Stellenwert der Erinnerung in mittelalterlichen Werken zu demonstrieren (Carruthers,
Mary J. The Book of Memory. A Study of Memory in Medieval Culture. Cambridge: Cambridge
University Press, 1990. Zit. S. 185ff.). Phillips demonstriert hier wiederum seine Vertraut-
heit mit geisteswissenschaftlichen Themen und seiner tief greifenden Beschiftigung mit
Dante, dessen Werk er in seine eigene Bildsprache zu iibertragen sucht.

326 Lynton (s.p.).

327 Vgl. Kapitel 1.2.4. Transformation und IV. Forms of Translation. Dabei ist anzumerken,
dass es in diesem Sinne kein Original der Divina Commedia gibt, da keine von Dantes Hand-
schriften tiberliefert ist. Seit 1921 gilt die Ausgabe der Societa Dantesca Italiana als Vorbild.
328 Mit klassischer Form ist hier gemeint, dass er entgegen seiner sonstigen Leidenschaft
fitr die Vermischung von Techniken, Genres und Stilen den Text als geschlossene Einheit
und gut lesbar abdruckt. Im Gegensatz zur akademischen Tradition lisst er jedoch die Zei-
lenzahlen weg.
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Die Erforschung von Bedeutungsvarianten spart er sich fiir sein ange-
stammtes Feld, seine bildliche Bearbeitung, auf. Trotz einer Vielfalt von
moglichen Bedeutungsvarianten vermégen Phillips‘ Bilder direkt und un-
mittelbar zum Rezipienten zu sprechen, wihrend eine relativ eindeutige
Kommunizierbarkeit grundlegend fiir die Lektiire eines geschriebenen
Textes ist — eine Tatsache, der er hier scheinbar Rechnung trigt. Die In-
ferno-Illustrationen sind jedoch untrennbar mit ihrer textuellen Basis ver-
bunden: ,Images take attention first with a new edition but it is the text
that sets the tone for the whole adventure”?°. Der Text ist Grundlage und
Ausgangspunkt jeder Aktualisierung — allein schon aufgrund der Tatsa-
che, dass die Illustration auf die Publikation des Textes folgt. Die Aneig-
nung des Geschriebenen durch die Lektiire, das darauf folgende
»Nachdenken tiber den inhaltlichen Zugriff und die formalen Beziehun-
gen von Text und Bild“**, sind Grundvoraussetzungen fiir die lllustrati-
onsarbeit und dienen dem bearbeitenden Kiinstler als Zugang zum Text.
Eine Steigerung erfihrt die Intensitit der Beschiftigung mit dem ge-
schriebenen Primirwerk in der Ubersetzungsarbeit. Indem Phillips sich
an diese ,colossal task”*3! wagt, beweist er die Ernsthaftigkeit seiner In-
tention, steigert die Intensitit seiner Rezeption und festigt die wissen-
schaftliche Basis seiner Illustrationen. Gleichzeitig tritt er aber aus
seinem angestammten Bereich hinaus, lisst sich auf eine wissenschaftli-
che Arbeit ein, die auf eine lange Tradition zurtickblicken kann, und
macht sich damit angreifbar, wie beispielsweise die Kritik des Dantista
Cecil Grayson zeigt.?*2

Ebenso wie jeder neue Illustrator sieht sich jeder neue Ubersetzer der Di-
vina Commedia mit den Werken seiner Vorginger konfrontiert. Nur we-
nige Ubersetzer finden positive Worte fiir die Versuche ihrer Vorginger,
und doch steht ein jeder von ihnen tief in deren Schuld.?*? Jede Genera-
tion ,reads Dante in a new way and never fails to find him apt, provocative

329 Russell, John ,Books of the Times” The New York Times 5. September 1985.

330 Schifer, Glinter (Hg.). Illustrationen zu Dantes ,Gottlicher Komédie“ und anderen Texten.
Ausstellungskatalog und Dokumentation einer Beschiftigung mit Illustration seit dem
Wintersemester 1986/87. Marburg: Universititsbibliothek Marburg, 1993. S. 6f.

331 Russell, 1985.

332 Vgl. Kapitel I1.2. Tom Phillips’ Inferno.

333 Vgl. Cervigni, Dino S. ,Dante and His Translators” in Dante Alighieri. Inferno. Ubs. Rob-
ert Hollander und Jean Hollander; introduction and notes by Robert Hollander. New York:
Doubleday, 2000.
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and taunting in ways peculiar to himself”33* — und das obwohl bereits die

Lektiire der Géttlichen Komddie den modernen Rezipienten vor Probleme
stellt. Die Ubersetzung der Divina Commedia gilt — nicht nur in Fachkrei-
sen — als eine grofle Herausforderung, wenn nicht gar als ,one of the
many human impossibilia”’3*. Dante selbst duflert sich 1303 in seiner phi-
losophischen Abhandlung Convivio kritisch {iber das Ubersetzen von
Dichtung. Er bedauert, dass es einer Ubersetzung nicht gelingen kénne,
die literarische Schénheit ihres Vorbilds zu konservieren.?3¢ Jede Neu-
interpretation ist ein Wagnis: ,Why do people continue to try, knowing
that the attempt is doomed to at least relative failure?”3¥ ist eine durchaus
berechtigte Frage, denn obwohl jede neue Ausgabe bei ihrem Erscheinen
mit groRem Interesse aufgenommen wird, ist es bisher noch keinem
Ubersetzer gelungen, die Erwartungen der Leser und Kritiker ginzlich
zur Zufriedenheit zu erfiillen.?*® Die Hiirden, mit denen sich der heutige

334 Russell, 1985.

335 Hollander, Robert. “Note on the Translation” in Dante Alighieri, Inferno. Ubs. Robert
Hollander und Jean Hollander; introduction and notes by Robert Hollander. New York: Dou-
bleday, 2000. S. ix.

336 E perd sappia ciascuno che nulla cosa per legame musaico armonizzata si pud de la sua
loquela in altra trasmutare sanza rompere tutta sua dolcezza e armonia. E questa ¢ la cagione
per che Omero non si muto di greco in latino come ’altre scritture che avemo da loro. E que-
sta & la cagione per che li versi del Salterio sono sanza dolcezza di musica e d’armonia; che
essi furono trasmutati d’ebreo in greco e di greco in latino, e ne la prima trasmutazione tutta
quella dolcezza venne meno.” (Alighieri, Dante. Il Convivio. Hg. G. Busnelli und G. Vandelli.
Firenze: Felice le Monnier, 1964. I, VII 14ff. ,Dariiber hinaus mogen alle wissen, dass
nichts, das durch das Band der Musen harmonisiert wurde von seiner eigenen Sprache in
eine andere iibersetzt werden kann ohne den dsthetischen Reiz und Wohlklang ginzlich zu
zerstoren. Und dies ist der Grund, warum Homer nicht vom Griechischen ins Lateinische
uibertragen wird wie andere Schriftstiicke, die wir von ihnen haben. Und dies ist der Grund,
warum es den Versen des Psalters an musikalischer Siile und Harmonie fehlt; denn sie
wurden vom Hebriischen ins Griechische und vom Griechischen ins Lateinische iibertra-
gen, und bei der ersten Ubersetzung ging all jene SiiRe verloren.“)

337 Barrows, Mary Prentice. ,Translating Dante: The Art of the Impossible” Italica, Vol. 42,
No. 4, Dezember 1965. S. 358.

338 Benutzer des Internetforums ,Dante Discussion Forum*, das der Autor Matthew Pearl
im Anschluss an die Publikation seines Romans The Dante Club (2003) griindete, zeigen
sich unzufrieden mit den verfiigbaren englischen Ubersetzungen (,Dante Discussion
Forum“ Boardnation. Matthew Pearl, 2003).

Ahnliches trifft auf Ubersetzungen in die deutsche Sprache zu. Die erste deutsche Uberset-
zung stammt aus dem Jahre 1767 (Lebrecht Bachenschwanz), aber die meisten deutschen
Versionen entstanden erst in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, in der Romantik. Est-
her Ferrier listet in ihrem Buch Deutsche Ubertragungen der Divina Commedia Dante A-
lighieris 1960-1983 rund fiinfzig vollstindige deutsche Ubersetzungen. Im 20. Jahrhundert
gibt insbesondere Stefan George mit einer metrisch genauen Ubersetzung einzelner
Gesinge des Inferno neue Impulse zur Beschiftigung mit dem mittelalterlichen Werk. Die
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Leser der Géttlichen Komddie konfrontiert sieht, sind riumlicher, zeitli-
cher, formaler und religioser Art: Dante konzipierte seine Jenseitsvorstel-
lung nach dem ptolemdischen Weltbild und hatte seine zeitgendssischen
italienischen“ Leser im Blick.33?

Hinzu kommt die komplexe Form der Divina Commedia, deren Kompo-
sition, Symbolik und Sprache die gesamte gelehrte Tradition des lateini-
schen Mittelalters in sich vereinigt und dieses Wissen bei ihren Lesern
voraussetzt. Die genaue Kenntnis der Bibel, wie auch der antiken Mytho-
logie, Geschichte und Philosophie ist ebenso unabdingbar wie eine Ver-
trautheit mit den entsprechenden biblischen, antiken und
mittelalterlichen Beispielfiguren. Dass der Text Dantes selbst einem Le-
ser italienischer Muttersprache Schwierigkeiten bereitet, belegen die
zahlreichen italienischen Kommentare, welche spitestens seit dem 14.
Jahrhundert entstehen.>** Trotz — oder gerade wegen — seiner Komplexitit
hat das mittelalterliche Werk von jeher einen grofen Reiz auf iiberset-
zungswillige Rezipienten ausgeiibt: ,Unquestionably, what spurs poets
and scholars to confront themselves with Dante’s Comedy is neither hub-
ris nor humility but rather their devotion to and their love for the great
poet.”341

Zum Teil mag die Tatsache, dass sich immer wieder Philologen und
Dichter dazu angespornt fithlen den schwierigen Text zu iibersetzen aber
auch daran liegen, dass bisher kaum eine der Ubertragungen eine auf al-
len Ebenen befriedigende Wiedergabe des Originaltextes darstellt — zu-
mindest ist dies der Beweggrund, den Phillips flir seinen

Ausgabe von Hermann Gmelin (1949) hat sich seit langem als Standard etabliert. Generell
lisst sich jedoch sagen, dass derzeitig die produktive Dante-Rezeption im deutschen Sprach-
raum nicht an die Produktivitit des englischen heranreicht. Méglicherweise liegt dies am
Status des Werkes: Das Erbe Dantes wird hierzulande vor allem durch akademische Orga-
nisationen gepflegt und mit respektvollem Anstand betrachtet. Entsprechend dominieren
im deutschen Sprachraum immer noch archaisierende bzw. akademische Ubertragungen.
In Amerika und auch in Italien entsteht in den letzten Jahren eine Flut an Werken, die von
Dantes Werk inspiriert sind. Die Bandbreite reicht von Comics (z. B. Toninelli, Marcello.
Dante: La Divina Commedia a Fumetti, 1998) iiber Romane (z. B. Dante’s Daughter, 2003) bis
zu Thrillern (z.B. Leoni, Giulio. I Delitti del Mosaico, 2004; Villatoro, Marcos M. Minos, 2003).
339 Aufgrund der Tatsache, dass der Staat Italien zu Dantes Zeiten noch nicht existierte, ist
hier sein Kulturkreis gemeint.

340 Schon Dantes Sohn hat einen berithmten Kommentar zur Divina Commedia verfasst und
wiederholt tiberarbeitet.

341 Cervigni, 2000. S. 1.
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Ubersetzungsversuch angibt. Im Rahmen der ikonographi-schen Analyse
dient die Diskussion der Dante-Ubersetzung vor allem der Darstellung
der Textquelle, auf welche die Deutungstradition der Handlung zuriick-
gefithrt werden kann.

11.2.2.1. Translator’s Hell

must have been / the devil (275!)

Phillips* Ubersetzung baut ebenso wie seine Illustrationen auf den Wer-
ken seiner Vorginger auf. Zum besseren Verstindnis seiner Prosa-Ver-
sion des Inferno soll im Folgenden die Tradition der Dante-Ubersetzung
in die englische Sprache dargestellt werden. Wahrend in Italien bereits
vor Dantes Tod eine rege Rezeption seines Werks einsetzt**2, dauert es
im Ausland noch lange, bis es durch Ubersetzungen der breiten Masse
zuginglich wird. Im England des 18. Jahrhunderts noch véllig unbe-
kannt, wird Dante bereits Mitte des 19. Jahrhunderts von Thomas Carlyle
gemeinsam mit Shakespeare als ,the Saints of poetry“ bezeichnet,
wihrend Ruskin noch weiter geht und Dante als ,the central man in all
the world, as representing in perfect balance the imaginative, moral and
intellectual faculties, all at their highest“ bezeichnet.?* Erst fiinf Jahrhun-
derte nach ihrem Erscheinen wird die Divina Commedia vollstindig in die
englische Sprache iibersetzt. Die frithen Ubersetzungen beschrinken
sich zunichst hauptsichlich auf das Drama des Ugolino im Inferno.3*
1719 iibertrigt Jonathon Richardson Dantes Bericht iiber Ugolinos
Schicksal in englischen Blankvers. Auf Richardsons folgen die Uberset-
zungen von Thomas Gray (1742) und Frederick Howard, Earl of Carlisle
(1772).3% 1782 iibersetzt William Hayley die ersten drei Canti des Inferno
und im selben Jahr veréffentlicht Charles Rogers anonym seine Blank-
vers-Ubersetzung des Inferno.>*® Die erste vollstindige Bearbeitung der

3#2 Der erster Teil, das Inferno, wird erstmals im Jahre 1313 erwihnt.

343 John Ruskin. The Stones of Venice (1851-53).

3% Dies steht in engem Zusammenhang mit den Illustrationen dieser Episode (vgl. Kapitel
11.1.2.4. Isolierte Episoden).

3% Vgl. Tinkler-Villani, Valeria. Visions of Dante in English Poetry. Translations of the Comme-
dia from Jonathan Richardson to William Blake. Amsterdam: Rodopi, 1989. S.591f.

346 ygl. Tinkler-Villani, S. 107ff.
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Gottlichen Komddie, in sechszeiligen Strophen gereimt, erfolgt durch Re-
verend Henry Boyd, wobei das Inferno 1785, das gesamte Werk 1802 er-
scheint. Henry Francis Cary wiederum entscheidet sich in seiner ab 1805
verffentlichte Version fiir Blankvers.>*’ Cary, der in Westminster Abbey
als , The Translator of Dante“ verewigt ist, gilt als der bekannteste Uber-
setzer des 19. Jahrhunderts, und sein Text findet auch heute noch Aner-
kennung.3*®

Die grofte Herausforderung einer Ubersetzung ist mit Sicherheit die Be-
sonderheit von Dantes Sprache, ihre Musikalitit und die spezielle Wort-
wahl. Erschwerend kommt die komplexe Struktur des mittelalterlichen
Werkes hinzu: die Reimstruktur der terza rima (Terzine) mit verschrink-
tem Reim (ABA BCB CDC...), der italienische Elfsilber (endecasillabo),
aber auch das Tempo der Dichtung. Jeder Autor, der den Mut besitzt ,to
embark on a journey as perilous as that of rendering in English Dante’s
Comedy”*°, muss sich zunichst die Frage stellen, ob die Bearbeitung be-
gleitend zum Verstindnis des Originals beitragen soll, oder ob sie sich an
ein Publikum richtet, welches das Werk nur in der Ubersetzung lesen
wird.*? Der Amerikaner Charles Singleton, dessen Bearbeitung von 1970
als ,perhaps the most scholarly”®! gilt, entscheidet sich dafiir, seine
Prosa-Ubersetzung neben das Original zu stellen. Singleton beklagt selbst
,the painful loss of the poetry of the Comedy that any prose translation

3% Henry Francis Cary. Inferno (1805-6); The Vision, or Hell, Purgatory, and Paradise of Dante
Alighieri (1914).

348 Ugo Foscolo lobt Carys Ubersetzung und geht gar so weit zu behaupten, Dante hitte sich
ebenfalls fiir Blankvers entschieden, hitte er auf Englisch geschrieben (Foscolo publizierte
zwischen Februar und September 1818 zwei Artikel zu Dante in der Edinburgh Review).

349 Cervigni, 2000. S. 1.

350 The literary translator will nowadays tend to belong to one of two schools: the first school
regards the translator’s task as laying a clear, transparent sheet over the original text so that
the English-language reader may read it as though it had been in fact written in English.
This is the self effacing method, in which the translator succeeds in the degree to which
he/she makes him/herself invisible. The second school argues that the translator is in fact
creating an entirely new artefact and should not be ashamed to adopt a high profile in the
process, and even be a little intrusive when occasion serves.” (Waldman, Guido. ,Far above
the nursery slopes” The Spectator 23. Mirz 2002).

31 Schemo, Diana Jean. ,Bringing Dante into the Realm of Contemporary English.” The
New York Times 31. Januar 1995, C13. Singletons Ubersetzung entspricht im englischspra-
chigen Raum in etwa der deutschen Fassung von Gmelin — es ist eine vollstindige Uberset-
zung aller drei Gesinge mit umfassendem Kommentar. Allerdings wird auch in
akademischen Seminaren aufgrund ihrer einfacheren Sprache gerne die Ciardi-Uberset-
zung verwendet.
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inevitably brings about“**2, seine Ubersetzung hat jedoch nicht das Ziel,

den Originaltext zu ersetzen; sie soll ihn zum besseren Verstindnis er-
ginzen. Der erste amerikanische Ubersetzer der Commedia, Henry Wads-
worth Longfellow (1867) hingegen, ist davon iiberzeugt, dass es die
Aufgabe des Ubersetzers sei ,to report what the author says, not to explain
what he means.”>? Jahre spiter umreift Joan Altieri ihre Forderung an
Ubersetzer der Divina Commedia im 20. Jahrhundert moglichst allge-
mein: Es sei die Aufgabe des Ubersetzers, ,to bring a body of work, as
intact as possible, across linguistic and poetic borders.“3>*

Viele Ubersetzer beklagen, dass das Englische eine an Reimen arme Spra-
che sei und die terza rima ,one of the rarest verse forms to achieve in
English verse”. Geoffrey L. Bickersteth hilt einleitend zu seiner
eigenen Verstibersetzung (1955) dagegen, dass ,no-one, surely, can main-
tain that a language is deficient in [rhyme] which boasts of The Faerie
Queene and Don Juan.“*® In der Einleitung zu ihrer Ubersetzung des In-
ferno (1949-62) schreibt die vor allem als Kriminalautorin bekannte briti-
sche Schriftstellerin Dorothy Sayers ausfiihrlich {iber ihre Uberlegungen
zu dem Thema Ubersetzung und weist darauf hin, dass es zwar im Eng-
lischen nur wenige ,’pure’ rthymes“ gibe, dafiir aber umso mehr ,’im-
pure’ thymes [...] producing many curious melodic effects“.>>’ Sayers,
deren Arbeit nach ihrem Tod von der Philologin Barbara Reynolds voll-
endet wurde, iibersetzt die Géttliche Komddie in Reimform, um einen

352 Singleton, Charles. The Divine Comedy Inferno 2: Commentary in Dante Alighieri. The
Divine Comedy. Ubs. Charles S. Singleton. Princeton: Princeton University Press,
1970. S. 372.

353 Zit. in De Sua, William J. Dante into English. Chapel Hill: University of North Carolina
Press, 1964. S. 65.

3% Altieri, Joan Taber. ,Dante’s Inferno? Translations” Italian Studies at Stony Brook. Stony
Brook University, s. d.

355 Barrows, S. 362.

3% Bickersteth, Geoffrey L. ,Introduction® in Dante Alighieri. The Divine Comedy. Ubs. Geof-
frey L. Bickersteth. New York: Basil Blackwell, Inc. 1986. In seiner Buchbesprechung zu
dem 2005 erschienenen Buch Dante in English widerspricht S. J. G. Nichols dieser These. Er
argumentiert, dass sowohl Don Juan als auch The Faerie Queene ausladend (,expansively”)
geschrieben wiren, die Divina Commedia hingegen sei ,,‘strong’, densely packed with mean-
ing, giving the translator little room to manoeuvre.” (Translation and Literature 15.1, 2006. S.
120).

357 Sayers, Dorothy L. ,Introduction” in Dante Alighieri. The Comedy of Dante Alighieri the
Florentine. Cantica I: Hell (L’Inferno). Ubs. Dorothy L. Sayers. London: Penguin Books, 2001
(1949). S. xlviii-Ivii.
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méglichst adiquaten Eindruck vom Original zu vermitteln.’>® Sie hilt
sich dabei sehr eng an die Vorlage und muss sich fiir die Wortwahl oft
relativ antiquierter, aber auch umgangssprachlicher Ausdriicke bedienen,
was mitunter etwas seltsam anmutet. Trotz der bisweilen seltsamen
Wortwahl und Sprache erfreut sich Sayers’ Ubersetzung bis heute einiger
Beliebtheit.>*® Vermutlich ist der Grund fiir den Erfolg dieser Uberset-
zung gerade ihr leicht archaisch anmutender Charakter, der nach dem
Empfinden heutiger Leser der Sprache Dantes so nah wie mdglich
kommt.*®0 Allerdings gibt es auch Kritiker, welche Ubersetzungen, die
sich derart eng am Original bewegen, als unnatiirlich empfinden: ,Some,
like Dorothy L. Sayers [...] had gone for a strict line-by-line translation of
the Divine Comedy, and ended up with a work that sounded stilted to the
English ear lacking the momentum of the Italian original.“3¢!

Ubersetzer, die selbst urspriinglich Dichter sind, wie John Ciardi (1954)
und Richard Pinsky (1994), entscheiden sich hiufig fiir eine poetische
Ubersetzung in Reimform, die sich als lyrisches Werk in englischer Spra-
che versteht und sich deshalb auch nicht sklavisch an die Vorlage hilt.
Ciardis erklirtes Ziel ist es, die Musik, die der Dichtung Dantes inne-
wohnt, in einem zeitgemiflen und verstindlichen Sprachstil wiederzuge-
ben. Diesem Ziel opfert er sowohl zum Vorbild korrespondierende
Zeilenumbriiche, als auch die Anzahl der Zeilen insgesamt. Ciardi be-
nutzt dariiber hinaus ein Schema, das aus der deutschen Ubersetzung

38 T have used all the license which English poetic tradition allows in the way of half-rhyme,
light ,Cockney’, identical, and (if necessary) eccentric thyme — and indeed, without these
aids, the heavy thump of the masculine rhymes (which predominate in English) would be
tiresome.” (Sayers, S. xlix).

359 Penguin Books behilt ihre Ubersetzung neben der neueren von Mark Musa (1971-82)
im Programm.

360 Auch Nutzer des , Dante Discussion Forum* geben der Ubersetzung von Sayers den Vor-
zug. Marc: , I really like the Dorothy Sayers. She not only keeps the terza rima, but she is
astoundingly literal even while doing that, as I discovered when I did a little comparing a
few years ago. To manage that feat, she has to use a most bizarre vocabulary, finding obsolete
and arcane words to get the right sounds. Mind you, Dante’s vocabulary is awfully eclectic
and occasionally bizarre, too. (Penguin Books must realize they have something valuable
there, since they’ve kept it in print even after bringing out Mark Musa’s translation.).”
(2.03.2005). Joanne: ,I also agree with Marc, the Dorothy Sayers one is good, and the terza
rima gives you a feel of the layout of the original despite the bizarre language.” (2.03.2005).
Stephanie Simard: ,I do adore my Sayers translation.“ (6.03.2005). (,Dante Discussion
Forum® Boardnation. Matthew Pearl, 2003).

361 Schemo, C13.
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von A. W. Schlegel (1791) stammt: Er bedient sich der allgemein als , de-
fective terza rima“ bekannten Form, deren mittlere Zeilen jeweils unge-
reimt bleiben. Diese Zwischenlésung wird im Allgemeinen als eine der
besten Moglichkeiten angesehen, Dantes Dichtung gereimt in die engli-
sche Sprache zu tibertragen.

Ubersetzern wie Allen Mandelbaum (1980), die sich Dante von der wis-
senschaftlichen Seite nihern, ist eine absolut Zeilen- und Terzett-getreue
Ubertragung wichtiger.*®? Ebenso wie diejenige von Sayers lduft Mandel-
baums Ubersetzung jedoch Gefahr, etwas hélzern zu klingen — wobei
Mandelbaum jedoch nicht versucht, den Text auch noch in ein Reim-
schema zu fiigen. Ubersetzern wie Mandelbaum und Musa ist die Wie-
dergabe des Reims im Englischen ein zu hoher Preis, da dieser nur auf
Kosten der Genauigkeit erreicht werden konne: ,the lyric poet's ,(fine,
careless rapture’ has to be sacrificed to the needs of interpretative ac-
curacy.”*® Die meisten Ubersetzer und Kritiker sind sich heute jedoch
darin einig, dass es einem Ubersetzer der Géttlichen Komddie gelingen
muss, nicht nur die Bedeutung der Sprache wiederzugeben, sondern
auch moglichst eine Vorstellung von ihrem Klang und ihrem Rhythmus
zu vermitteln. Dies ist das Hauptanliegen von Charles Sissons Uberset-
zung, die ebenfalls 1980 erscheint. Sissons Bearbeitung ist nahezu revo-
lutiondr, da sie sich von der wissenschaftlichen Orientierung abwendet
und vollig auf Fullnoten, Zusammenfassungen oder Zeilennummerie-
rungen verzichtet. Diese Version richtet sich ausdriicklich nicht an Aka-
demiker, sondern an Liebhaber englischer Dichtung.

Der Akt des Ubersetzens beinhaltet weit mehr, als die wortliche Ubertra-
gung von einer Sprache in eine andere: ,The translator, then, is critic,
commentator, interpreter, and in the case of poetry, musician.”3%* Da es
den meisten Ubersetzern ein Anliegen ist, die Divina Commedia fiir ihre
Zeitgenossen zu erschliefen, wihlen sie die Ausdrucksweise ihrer Zeit.
Diese Ubersetzungen erscheinen den jeweils nachfolgenden Generatio-

362 The poet Allen Mandelbaum, whose paperback version is widely used in university

courses, worked 20 years to preserve the line-by-line sequence and diction of Dante“
(Schemo, C13).

363 Waldman, s. p. Die Aussage Englisch sei eine an Reimen arme Sprache wird nach wie
vor viel diskutiert, und es finden sich in nahezu jedem Artikel divergierende Meinungen.
364 Altieri, S. 8.
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nen als veraltet und lassen wiederum das Bediirfnis nach neueren zeitge-
nossischen Ubertragungen entstehen.3® Ist das Verhiltnis friiherer
Ubersetzer zu Dante und seinem Werk von grofer Hochachtung und
wissenschaftlicher Genauigkeit geprigt, so steht heute in erster Linie der
personliche Bezug im Vordergrund. Der irische Dichter Seamus Heaney
beispielsweise, der 1993 einige Episoden des Inferno iibersetzt, schitzt die
Divina Commedia besonders wegen ihrer politischen Aussagen. Die am
hiufigsten vorgebrachte Forderung an eine Bearbeitung ist jedoch— dhn-
lich wie in der bildenden Kunst — nach wie vor die absolute Werktreue,
wie sie Mandelbaum und Singleton zu erreichen suchen. Der Nachteil
einer solchen Ubersetzung ist jedoch, dass es ihr mdglicherweise nicht
im gleichen Mafle gelingt den Leser — sowohl den Akademiker wie auch
den Nichtakademiker — zu fesseln und fuir das mittelalterliche Werk zu
begeistern, wie es im Rahmen einer freieren Version der Fall sein kann.
Wir leben in einer Zeit, in der sich Dantes Géttliche Komddie vor allem im
englischsprachigen Raum grofler Beliebtheit erfreut: Im Schnitt er-
scheint pro Jahr eine neue Ubersetzung. Dante wird als grofRer Dichter
wahrgenommen, weniger als menschliches oder religises Vorbild wie
dies vor allem im Zeitalter der Romantik der Fall war.3%® Es handelt sich
bei modernen Ubersetzungen demnach um postmoderne Aktualisierun-
gen des mittelalterlichen Textes, dem es in seiner Bildhaftigkeit gelingt,
zu einer Gesellschaft zu sprechen, die wieder verstirkt in Bildern zu den-
ken gewohnt ist: ,What the poets find, in other words, is a post-modern
Dante, a text that each reader collaborates in writing.“3®” Diese Art der
Rezeption treibt bisweilen seltsame Bliiten, die jedoch meist im Versuch
eines Spagats zwischen zeitgendssischer Bearbeitung und Treue zur mit-
telalterlichen Quelle scheitern. Ein Beispiel hierfiir ist die Bearbeitung
durch den Kiinstler Sandow Birk und den Journalisten Marcus Sanders,
die das Inferno 2003 in den umgangssprachlichen Slang der kaliforni-
schen Surfer- und StrafRenkultur iibertragen, um Birks provokante Illust-
rationen zu begleiten.*%®

365 I...] it is the nature of a translation to fade more quickly than its original, just as it is the
nature of a classic to be interpreted anew by each age.” (De Sua, S. 25).

366 vgl. Kapitel I1.1.2. Tradition der Dante-Illustration.

367 Kirsch, Adam. , A 21-Century Man — Why is Dante hot all of a sudden?” Slate Magazine.
Culturebox. The Slate Group, 26. Mirz 2003.

3% Das Ziel von Sanders und Birk war, die Gttliche Komddie in ,contemporary urban verna-
cular“ wiederzugeben. Michael Meister vom Saint Mary's College, der iiber 50 verschiedene
Ubersetzungen der Divina Commedia in die englische Sprache gesammelt und digitalisiert
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Aufgrund ihrer gréferen inhaltlichen Treue zum Vorbild bevorzugen
viele Leser Prosaversionen.*® Als eine der verstindlichsten Ausgaben gilt
John D. Sinclairs ,painstaking“*’® Prosabearbeitung, die zwischen 1939
und 1946 erscheint und in den siebziger Jahren von der erwihnten Sin-
gleton-Ubersetzung abgelést wird.’’! Mag eine Prosaiibersetzung im
Zuge einer Erstlektiire der Géttlichen Komddie noch hilfreich sein, befrie-
digt sie nicht unbedingt das Bediirfnis des fortgeschrittenen Lesers nach
einer dramatischeren Gestaltung, die den sprachlichen Charakter von
Dantes Werk angemessen wiederzugeben vermag. In seiner Nihe zu
Prosa scheint der Blankvers daher eine durchaus praktikable Zwischenls-
sung anzubieten. Die Beliebtheit des Blankverses als dichterisches Me-
dium kommt daher, dass er auflerordentlich variabel ist. Die Verse sind
relativ frei in der Abfolge unbetonter und betonter Silben, und sie kénnen
das vorgegebene jambische Schema fast ganz abstreifen und sich der
Prosa annihern. Die syntaktischen Einheiten kénnen sich der Versein-
heit anpassen oder aber auch miihelos durch Enjambements dieses
Schema iiberspringen, Spannung erzeugen, das Sprechtempo beschleu-
nigen oder verlangsamen. Diese Flexibilitit erweist sich vor allem fiir die
dramatische Dynamik der Géttlichen Komddie als Vorteil. Als Shakespea-
res bevorzugtes Reimschema ist der Blankvers zudem ein dem englisch-
sprachigen Publikum sehr vertrautes Versmafl — sicherlich ein Grund
dafiir, dass sich Carys Ubersetzung so lange grofRer Beliebtheit erfreute
sowie dafiir, dass sich auch Phillips fiir diese Ubersetzungsvariante ent-
scheidet.

hat, unterstiitzte die beiden mit wissenschaftlichem Hintergrundwissen. Vgl. Kapitel I1.1.2.
Tradition der Dante-Illustration.

3% Wihrend Prosa anfangs hauptsichlich fiir die einleitenden Paragraphen verwendet wird
gewinnt sie Ende des 19. Jahrhunderts an Bedeutung. Die Temple Classics-Ausgabe (1849)
in drei Binden, die den italienischen Text neben dem englischen abdruckt, bleibt neben der
Cary-Ausgabe (Blankvers) die wichtigste Quelle fiir die englischsprachige Dante-Lektiire.
,Prose was used, chiefly for exposition, notably by William Warren Vernon (1834-1919),
accompanying his Readings on the poem in six volumes, by the American scholar Charles
Eliot Norton (1827-1908), and by Henry Fanshawe Tozer (1829-1916), in a companion vol-
ume to his excellent line-by-line commentary.” (Barbara Reynolds ,The Divine Comedy“ in
Hg. Peter France. The Oxford Guide to Literature in English Translation. Oxford: Oxford Uni-
versity Press, 2001. S. 4691t.).

370 Lynton, s. p.

371 Die Prosaiibersetzung des Inferno von Robert M. Durling aus dem Jahr 1996 bezeichnet
Barbara Reynolds, die natiirlich persénlich die Reimiibersetzung von Sayers bevorzugt, als
»clinically accurate crib but pleasant to read“ (Reynolds, S. 470).
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11.2.2.2. Phillips’ Ubersetzung

the constant sigh / and / last / long / whisper / of / the / soul (172°)

Tom Phillips entscheidet sich wie gesagt fiir Blankvers und erntet dafiir
sogar von Barbara Reynolds grofles Lob: ,,One of the best renderings in
blank verse to have appeared in recent years is that by Tom Phillips, pub-
lished in 1985 in a de luxe edition with Phillips’s own illustrations. [...] If
it must be blank verse, let it be of this quality.”3’> Nach Norbert Lyntons
Meinung stellt Phillips” Ubersetzung sogar Carys in den Schatten: ,He
easily outclasses the Rev. Henry Francis Cary’s translation of 1814 [...],
which is blank verse too.”3”3

Hier eine Gegeniiberstellung von Phillips’ Ubersetzung der ersten drei
Zeilen des Inferno mit einer Auswahl anderer Bearbeitungen in chrono-
logischer Reihenfolge:

Nel mezzo del cammin di nostra vita Just halfway through this journey of our life
mi ritrovai per una selva oscura I reawoke to find myself inside
ché la via diritta era smarrita. a dark wood, way off course, the right road lost.

(Tom Phillips, 1983)

In the mid season of this mortal strife, In the midway of this our mortal life,
I found myself within a gloomy rove, I found me in a gloomy wood astray
Far wandering from the ways of perfect life: Gone from the path direct.
(William Hayley, 1782) (Henry F. Cary, 1814)
In the middle of the journey of our life Midway upon the journey of our life
I came to myself in a dark wood where the I found myself within a forest dark,
straight way was lost. For the straight forward pathway had been lost.
(J. A. Carlyle, 1849) (Henry W. Longfellow, 1867)
Midway upon the journey of our life Midway in the course of our life
I found myself in a dark wood, I found myself within a dark wood,
where the right way was lost. where the right way was lost.
(Charles Eliot Norton, 1891-2) (Rev. H.F. Tozer, 1901)
Half-way upon the journey of our life In the midway of this our mortal life,
I roused to find myself within a forest I found me in gloomy wood, astray,
In darkness, for the straight way had been lost. Gone from the path direct . . .
(Henry Johnson, 1913) (Mario Praz, 1931)
Upon the journey of our life midway Midway life's journey I was made aware
I came unto myself in a dark wood, That I had strayed into a dark forest,
For the straight path I had gone astray. And the right path appeared not anywhere.
(Jefferson B. Fletcher, 1931) (Laurence Binyon, 1938)
In the middle of the journey of our life Midway this way of life we're bound upon,
I came to myself within a dark wood I woke to find myself in a dark wood,
where the straight way was lost. Where the right road was wholly lost and gone.
(John D. Sinclair, 1939) (D. L. Sayers und B. Reynolds, 1949-62)

372 Reynolds (s. p.).
373 Lynton (s. p.).
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Midway in our life's journey, I went astray
from the straight road and woke to find myself
alone in a dark wood.

(John Ciardi, 1954)

In the midst of my journey through this life of
ours, I was in a dark forest,
because I had lost the right road.

(Allan Gilbert, 1963)

Midway in the journey of our life I found
myself in a dark wood, for the straight way
was lost.

(Charles Singleton, 1970)

When I had journeyed half of our life's way,

I found myself within a shadowed forest,
for I had lost the path that does not stray.

(Allen Mandelbaum, 1980)

Halfway through the journey we are living
I found myself deep in a darkened forest,
For I had lost all trace of the straight path.

(James Finn Cotter, 1987)

In the middle of the journey of our life
I found myself astray in a dark wood
where the straight road had been lost sight of.
(Seamus Heaney, 1993)

Midway in the journey of our life
I came to myself in a dark wood,
for the straight way was lost.

(Robert und Jean Hollander, 2000)

About halfway through the course of my pathetic life

At midpoint of the journey of our life
I woke to find me astray in a dark wood,
perplexed by paths with the straight way at strife.
(Geoffrey L. Bickersteth, 1955)

In the middle of the journey of our life
I found myself astray in a dark wood
where the straight road had been lost sight of.
(Seamus Heaney, 1969)

Midway along the journey of our life
I woke to find myself in some dark woods,
for I had wandered off from the straight path.
(Mark Musa, 1971-84)

Halfway along the road we have to go
I found myself obscured in a great forest,
Bewildered, and I knew I had lost the way.

(C. H. Sisson, 1980)

Midway on our life's journey, I found myself
In dark woods, the right road lost.

(Robert Pinsky, 1994)

Halfway through our trek in life
I found myself in this dark wood,
miles away from the right road.

(Steve Ellis, 1994)

Midway through the journey of our life, I found
myself in a dark wood, for I had strayed from the
straight pathway to this tangled ground. (Michael
Palma, 2002)

I woke and found myself in a stupor in some dark place.

I'm not sure how I ended up there;
I guess I had taken a few wrong turns.
(Sanders & Birk, 2003)

Eine wirklich aussagekriftige Analyse ist anhand dieser drei Zeilen und
aufgrund der unterschiedlichen Stile und Epochen nicht méglich, jedoch
soll im Folgenden mittels eines kurzen Vergleichs der bei der Uberset-
zung dieser Textstelle tiblichen Wortwahl Phillips’ tibersetzerische Leis-
tung dargestellt werden. Das erste Terzett der Divina Commedia, die
vielleicht meistzitierten Zeilen westlicher Literatur, ist der Priifstein einer
jeden Ubersetzung, da auf ihm die Last des ersten Eindrucks ruht. Tat-
sichlich finden sich in den angefiihrten Beispielen viele Ubereinstim-
mungen. So sticht einzig William Hayleys Formulierung der ersten Zeile
(,In the mid season*) aus der sonst iiblichen Ubersetzung der Worte ,Nel
mezzo“ (in der Mitte) mit ,midway*, ,in the middle“ oder ,halfway“ her-
vor. Die Positionierung des Wortes ,Midway“ an prominenter Stelle am
Anfang der Verszeile verlagert die Betonung auf die erste Silbe. Indem
Phillips das Adverb ,just” voranstellt, nimmt er die Betonung von ,half-
way“ und kommt damit Dantes Rhythmus nahe — ein Verfahren, fiir das
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sich in dieser Weise nur noch Sanders und Birk entschlieflen, die dem
yhalfway“ ein ,About voranstellen. Recht geliufig hingegen ist die Ver-
wendung der Priposition ,In“, die das italienische ,Nel“ zwar wortlich
ubertrigt, jedoch im Englischen des folgenden Artikels ,the“ bedarf, der
wiederum den Textfluss st6rt und dazu fiihrt, dass weniger Betonung auf
das Wort ,middle“ entfillt. Auch bei der Ubersetzung von ,cammin di
nostra vita“ (Weg/Lauf/Fulweg unseres Lebens) orientiert sich Phillips
an der weit verbreiteten Variante ,journey of our life“, welche vielleicht
die beste Moglichkeit darstellt, den italienischen Text adiquat wiederzu-
geben. Wihrend die von Hayley, Cary und Praz gewihlte Variante (,mor-
tal strife“/,mortal life) den Aspekt der Wanderung oder Reise vollig
auler Acht lisst, ist in den Ubersetzungen von Sayers und Sisson eine
negative Konnotation enthalten, die einen Zwang ausdriickt, der so im
Original nicht zu finden ist (,life we’re bound upon®; ,the road we have
to go“). Sanders und Birk greifen ganz deutlich in den Text ein, und fligen
das Adjektiv ,pathetic” hinzu. Eine grofle Schwierigkeit stellt das italieni-
sche ,ritrovai“ (sich zurechtfinden, sich befinden, sich wieder treffen, ge-
raten, sein) dar, dessen Prifix wortlich genommen einen repetitiven
Aspekt beinhalten kann, der sich nur unzureichend in die englische Spra-
che iibertragen lisst. Zumeist verzichten die Ubersetzer ginzlich darauf,
das Prifix ,ri-“ zu tibersetzen und reduzieren es auf die Hauptbedeutung
Jfound“. Manche versuchen diese Hiirde zu umschiffen, indem sie die
Formulierung um ,woke* erginzen und damit das Gefihl des plstzlichen
Erwachens betonen. Phillips entscheidet sich dariiber hinaus fiir die
heute relativ ungebriuchliche Form ,reawoke“, deren repetitiver Charak-
ter moglicherweise stirker ist, als das beim italienischen ,ritrovai“ der
Fall ist, das Original jedoch passend wiederzugeben scheint. Das be-
rithmte Bild der ,selva oscura“ (oscuro: unklar, obskur, unsicher, finster;
la selva: Forst, Wald, Unmenge) wird gemeinhin vorsichtig als ,dark
wood*“ iibertragen und nur wenige Ubersetzer entscheiden sich fiir das
eindeutig negativere Adjektiv ,gloomy“. Allen Mandelbaum weicht hier
ab, indem er von einem ,shadowed forest“ spricht. Die Entscheidung fiir
das schwicher wirkende ,shadowed* l4sst sich vermutlich durch die Kon-
notation des Schicksalhaften erkliren, jedoch bringt die notwendige Pas-
sivbildung auch die Andeutung einer Aufleneinwirkung mit sich, die den
Wald seiner Eigenwirkung beraubt. Auch Sisson entscheidet sich fiir eine
andere Ubersetzung: er fiigt dem Wald das Adjektiv ,great“ bei und ver-
sucht dem italienischen ,oscura“ gerecht zu werden, indem er es dem
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Subjekt zuordnet (,I found myself obscured), und in der nichsten Zeile
das Wort ,Bewildered” einfiigt. Insgesamt gelingt es Sisson damit, alle
moglichen Bedeutungen zu vereinen, jedoch verliert der Wald die Ein-
driicklichkeit des Originals. Bei der Ubersetzung von ,la via diritta“ (la
via: der Weg; diritto: aufrecht, gerecht, recht, direkt, geradeaus) entschei-
den sich die meisten Ubersetzer fiir die Adjektive ,straight“ oder ,right*,
wobei das letztere die Mdglichkeit einer Wertung einschliefft und deshalb
moglicherweise deutlich seltener zur Anwendung kommt als das neutra-
lere ,straight“. Praz schliefdt sich abermals Cary an und verwendet das
Adjektiv ,direct”, welches zwar der italienischen Wurzel am nichsten
kommt, die moglichen Konnotationen des italienischen ,diritta“ jedoch
stark abschwicht. Bei Sisson fillt das Adjektiv vollig weg, und Sanders
und Birk umschreiben die Situation mit ,I had taken a few wrong turns®,
wobei sie damit der Situation das Element des Ungeplanten nehmen und
durch die Idee falscher Entscheidungen ersetzen. Phillips weicht hier von
der Tradition ab und verbindet ,la via diritta“ und das nachfolgende ,era
smarrita“ (era: war; smarrire: verlaufen, verzagen, verlieren) zu einer
neuen Formulierung, die zwar die klassische ,right road“ enthilt, jedoch
durch den Einschub ,way off course” erginzt wird. Diese an die Seefahrt
erinnernde Formulierung bringt ein Gefithl der Desorientierung mit
sich, das in dieser Deutlichkeit nicht im italienischen Text enthalten ist,
die Stimmung des ,smarrita“ jedoch recht gut einfingt. Insgesamt
scheint anhand dieser kurzen und notwendigerweise unvollstindigen
Analyse aufzufallen, dass Phillips sich zwar generell an den traditionellen
Ubersetzungsvarianten orientiert, sie jedoch mit groRer Sorgfalt gegen
das Original abwigt und entsprechend anpasst.

Durch sein Literaturstudium in Oxford mit der Thematik und der wissen-
schaftlichen Arbeitsweise vertraut, betreibt Phillips umfassende Recher-
chen, bevor er mit der Ubersetzung beginnt. Nach den englischen
Ubersetzungen befragt, die er wihrend dieser Zeit rezipierte, antwortet
er pauschal: ,I read them alll“ Spiter schrinkt er ein, dass er womdglich
die Ausgabe von Singleton verwendete:

It's a prose translation, which is also better. To measure yourself against prose is
much better than against other people’s poetry. I didn’t want their poetic ideas.
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I wanted to know what it said. Otherwise [ think it’s quite dull, properly dull.
I thought about making a good prose translation. Prose is much more difficult than
verse.’*

Personlich bevorzugt er die Ubersetzung von Seamus Heaney, da dieser
ein ,great poet” sei ,and those make the best translations.”?”> Phillips be-
nétigt fiir seine Ubersetzung ein mdglichst verstindliches Vorbild, da er
nie Italienisch gelernt hat. Er greift auf seine in der Schule erlernten
Kenntnisse der lateinischen und franzgsischen Sprache zuriick — eine
nicht gerade ideale Ausgangssituation fiir eine literarische Ubersetzung.
Was seine Version jedoch so erfolgreich macht ist Phillips’ bewunderns-
wertes Sprachgefiihl fiir seine Muttersprache — und dieses macht letzten
Endes zum grofRen Teil die Qualitit der fertigen Ubersetzung aus: , Espe-
cially with poetry translating, proficiency in the target language is more
important than proficiency in the original language.“3’

Umso wichtiger ist die Beschiftigung mit Kommentaren und weiterer Se-
kundarliteratur zur Divina Commedia: Phillips glaubt sich daran zu erin-
nern, dass er sich neben der Encyclopedia Dantesca und Singletons
Kommentar hauptsichlich eines Kommentars von William Warren Ver-
non bediente.?”” Dariiber hinaus befanden sich 2002 noch die folgenden
Werke zum Themenkomplex in seiner Bibliothek: The Figure of Beatrice:
A Study in Dante’’8, Osip Mandelstam: Selected Essays®’®, Die Géttliche Ko-
mddie in der Ubersetzung von Karl Vossler und mit Zeichnungen von
Mathias Prechtl*®, Blake’s Illustrations of the Divine Comedy®! und Dante
the Maker®82. Es ist davon auszugehen, dass dies aber bei weitem nicht
alle Biicher sind, die er zum Zeitpunkt seiner Bearbeitung vorliegen

37+ Interview Dezember 2002.

375 Interview Dezember 2002.

376 Love, Tim. , Translating Dante’s La Commedia Divina” Litrefs Articles. Literary articles by
Tim Love, 12. April 2012.

377 Vernon, W. W. Readings on the Inferno, Purgatorio, and Paradiso; chiefly based on the
Commentary of Benvenuto da Imola. 6 vols. London, 1894-1900.

378 Williams, Charles. The Figure of Beatrice: A Study in Dante. London: Faber and Faber
Limited, 1944.

379 Mandelstam, Osip. Osip Mandelstam: Selected Essays. Ubs. Sidney Monas. Austin: Texas
University Press, 1977.

380 Alighieri, Dante. Die Géttliche Komddie. Ubs. Karl Vossler, Tllustr. Mathias Prechtl.
Stuttgart: List Verlag, 1977.

381 Roe, Albert S. Blake’s Tllustrations to the Divine Comedy. Princeton: Princeton University
Press, 1953.

382 Anderson, William. Dante the Maker. London: Routledge & Kegan Paul Ltd., 1980.
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hatte, denn es befand sich weder die Singleton-Ausgabe, noch eine andere
englische Version der Géttlichen Komddie auf den Biicherregalen in Phil-
lips’ Haus in der Talfourd Road oder in seinem Zweitstudio in der Bel-
lenden Road. Von den oben genannten Biichern trennt Phillips sich
problemlos: ,I won’t read [them] any more“383, Entsprechend ist es mog-
lich, dass er in der Zwischenzeit auch andere Biicher verschenkte.

Seit dem Erscheinen seiner Ubersetzung sind inzwischen mehr als zwei
Jahrzehnte vergangen, und doch ist Phillips das damals erworbene Wis-
sen insgesamt noch sehr prisent. Im Jahr 2007 erwirbt die Bodleian
Library der University of Oxford Phillips’ Dante-Archiv. Im Katalog zur
Bodleian-Ausstellung ,Italy’s Three Crowns: Reading Dante, Petrarch,
and Boccaccio®, schreibt Phillips nach langer Zeit wieder tiber seine Ar-
beit an Dantes Inferno: Er erinnert sich daran, dass er die Ubersetzung
von Dorothy Sayers, die er in der Schule lesen musste, ,disappointingly
parochial“ fand und bezeichnet die spiter konsultierte Ausgabe von Sin-
gleton als ,copiously annotated crib“.3®* Fiir seine Ubersetzung orien-
tierte er sich jedoch nicht nur an den gedruckten Versionen seiner
Vorginger, sondern sicherte sich auch die Unterstiitzung einiger fach-
kundiger Freunde:

As the translation ripened, I felt able to send my own clumsily typed drafts canto by
canto to Frank Auerbach (himself an occasional translator and seasoned reader of
poetry), who returned them with many suggestions for revision. Finally, I showed
the whole text to David Rudkin, who worked through it line by line with me during
long patient sessions [...].3°

Phillips nimmt die Aufgabe des Ubersetzens nicht auf die leichte Schul-
ter. Er widmet diesem Teilaspekt des Werks ebenso viel Aufmerksambkeit,
wie der visuellen Bearbeitung: ,Beginning with the translation, this was
taxing work“3%®. Die textuelle Bearbeitung von Dantes Géttlicher Komddie
stellt sogar im (Euvre dieses vielseitigen Kiinstlers eine Besonderheit dar.

383 Interview Dezember 2002. Diese Biicher befinden sich jetzt in meinem Besitz. In der
Blake-Ausgabe befindet sich auch noch eine Folie, auf der die durchgepausten Umrisse ei-
nes Teufels zu sehen sind, den Phillips in einer seiner Illustrationen als Comicfigur ver-
wendet. Dieses Buch befand sich demzufolge wihrend der Entstehungszeit eindeutig in
Phillips‘ Besitz.

384 Phillips, 2007. S. 108.

38 Phillips, 2007. S. 114.

386 Phillips, 2007. S. 106.
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Er muss sein Werk nicht nur der Kunstwelt prisentieren — seine Uberset-
zung muss auch die Priifung durch Literaturkritiker bestehen, die dem
Werk zunichst sehr skeptisch begegnen:

Even so, eyebrows may be raised and thin lips pursed at the temerity of Tom Phil-
lips, an English painter not yet 50, in aspiring both to translate and to illustrate the
Inferno of Dante. Even if it could be done, why should it be done? Was not the result
likely to be amateurish, anticlimactic or just plain presumptuous? William Blake
was equally gifted for both painting and poetry, but even he did not attempt the
combination when he worked on Dante.¥

Entgegen allgemeiner Erwartungen wird Phillips’ Ubersetzung bei ihrem
Erscheinen viel gelobt.*®® Auch Jahre spiter noch schneidet Phillips’
Ubersetzung im Vergleich mit anderen Bearbeitungen durchaus gut ab:
»Tom Phillips (1985, blank verse) gives life to a distinctive poetic rhythm
while closely adhering to the Italian text.”*®? Aufgrund der umfassenden
Recherche und der sprachlichen Qualitit findet Phillips’ Ubersetzung
auch in der akademischen Welt Anerkennung. Die schirfste Kritik erntet
Phillips’ Inferno abermals vom britischen Dantista Cecil Grayson — und
diese bezieht sich nicht in erster Linie auf die verwendete Sprache, son-
dern auf den wissenschaftlichen Hintergrund:

The translation itself is readable, mostly accurate (although it obscures several dif-
ficulties, as reviewers in England were quick to point out) and serviceable. Curiously
it suffers from a too great respect for critical clichés about the poem: The famous
obscure prophecy about the ‘Five Hundred Ten and Five (DXV),” is assumed to be
an anagram for ‘DUX’ — ‘Duke’ or ‘leader,’ a gloss that was particularly popular in
Italy under the reign of the ‘Duce,” Mussolini. The best scholars in this country no
longer take that seriously. Unfortunately, Phillips chose to illustrate that critical cli-
ché — ‘D-V-X’ — in his frontispiece, rather than what Dante says: ‘D-X-V.” He would
have been better advised in his translation to follow his own genius rather than bow
to a received tradition, especially since its academic representatives do not appreci-
ate his work anyway (see Times Literary Supplement, July 26).3%

387 Russell, 1985 (vgl. auch International Herald Tribune 20. September 1985; ,Dante —a great
intellectual adventure” The Berkshire Eagle 18. September 1985).

38 Ein Auszug zeitgendssischer Kritiken in chronologischer Reihenfolge findet sich im An-
hang: V1.2. Verzeichnis der Textbelege: Zeitgendssischen Reaktionen auf Phillips‘ Uberset-
zung.

389 Crisafulli, Edoardo. ,Dante’s ‘Shameless Whore’: Sexual Imagery in Anglo-American
Translations of the Comedy” TTR : traduction, terminologie, rédaction Volume 14, numéro 1,
ler semestre 2001. S. 11-38.

390 Grayson, S. 816.
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Was hier anklingt ist ein andauernder Konflikt zwischen Phillips und der
akademischen Welt.?! Greyson geht hier in seiner Kritik sogar so weit,
Phillips die Fahigkeit zu wissenschaftlichem Arbeiten abzusprechen:

The notes are enjoyable for what they say about the images, but not for the scholar-
ship they cite. [...] In subsequent editions, of which there should be many, Phillips
would be well advised to ‘take his own genius as his guide’ in his translation as well
as his illustrations.**

Grayson erkennt Phillips’ Leistung als bearbeitender Kiinstler an, warnt
ihn jedoch davor, in Bereiche vorzudringen, die nicht seinen Fertigkeiten
entsprechen. Trotzdem findet Grayson durchaus anerkennende Worte
fiir Phillips’ Ubersetzung:

He has also put a great deal of time and effort into his entirely new version in blank
verse, which is certainly very easily readable and straightforward without recourse
to ‘poetic’ or archaic language. Difficult lines are ably rendered with some sacrifice
of strict accuracy [...], and here and there the tone drops to a too colloquial level; but
on the whole this modern rendering has much to commend it for its rhythm and
readily accessible language, and can bear comparison on these grounds with other
recent translations of more patently academic origin.>?

Grayson tut Phillips’ Arbeit gewissermaflen unrecht, wenn er sie anhand
akademischer Maf3stibe beurteilt, denn Phillips’ Inferno ist in erster Linie
ein Kunstwerk. Phillips macht dies auch formal deutlich, indem er auf die
Zeilennummerierung verzichtet und sich damit — wie Sisson — bewusst
gegen eine fest etablierte Tradition der akademischen Dante-Rezeption
entscheidet. Er betont, dass sein Ziel nicht eine wissenschaftliche Dante-
Bearbeitung war: , The Cantos aren’t that long, you just can read them. It
would make it look like some phoney scholarly thing, and it’s just about
the pleasure of reading.”*** Die Ubersetzung dient Phillips selbst als Vor-
bereitung auf die llustration und steht auch im vollendeten Werk nicht
fur sich alleine, sondern soll gemeinsam mit den Illustrationen als ein
,Gesamtkunstwerk“>®> wirken. Seamus Heaney schlieft sich in seiner
Besprechung von Phillips’ Inferno dieser Haltung an:

391 Vgl. Kapitel IV. Forms of Translation.

392 Grayson, S. 816. Dieser Konflikt ist auch Thema in Kapitel IV. Forms of Translation.
393 Grayson, S. 816.

3% Interview Dezember 2002.

395 Phillips, W/T 92. S. 229.
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[...] to undertake a full translation of The Divine Comedy is a more than usually re-
sponsible literary task [...] It is usually best to settle for a good loping narrative pace
and an unadorned but not untutored diction. This is exactly what Tom Phillips has
done in an excellent obedient new translation of The Inferno. And his success is all
the more impressive since the actual translation was a secondary labour: his first
ambition was to make a graphic rather than a linguistic version of the poem.>*

Tatséchlich hat Phillips das Inferno in zweifacher Hinsicht tibersetzt: , the
text, literally; and with his art, figuratively.”>*” Der Schwerpunkt liegt auf
der bildlichen Bearbeitung. Wihrend der Text moglichst einfach gehalten
ist, sind die Illustrationen so komplex, dass sie eines Kommentars bediir-
fen, der jedoch weniger Dantes Werk erliutert, als Phillips’ Rezeption.
Peter Holland sieht in dieser Gewichtung sogar einen Vorteil, da der von
der Last der Bedeutung befreite Text verstindlicher wird und den Zugang
erleichtert:

Tom Phillips’ Dante’s Inferno is a remarkable achievement, not only in terms of the
rather disappointing company it finds itself in. As a whole production of translation,
illustration and book-making it would be fine enough. As a means of leading us to
Dante it is quite brilliant. For the onus is on Phillips as a translator in a double
sense, both to produce a translation of Dante’s words into English and to make the
second-level translation, from word to image. His solution for the former problem
would have been completely impossible without the solution to the latter. [...] Liber-
ated from the demands to convey all the levels of meaning at once, the poem itself
can be translated in a style reflecting the simple power of the original. Phillips’s
version reads so easily that for the first time in years I found myself able to treat the
poem as an exhilarating adventure story as well as a rich and varied exploration of
the nature of human weakness, folly and sin. Using a flexible but rhythmically con-
trolled blank verse line, Phillips is never dull, always ready to catch the colloquial
presence of Dante, his humour or his sinister strength.3%

Phillips’ Inferno ist keine Extrembearbeitung wie die von Sanders und
Birk — und doch wendet sie sich tendenziell an Leser, die bereits zu einem
gewissen Grad mit dem Werk Dantes vertraut sind. Phillips gewihrt in
seinem Kommentar einen kurzen Einblick in seine Arbeitsweise und
streut auch einige Hintergrundinformationen zu Dante und der Gottli-
chen Komddie ein, aber einen gelehrten Kommentar kann und will er da-
mit nicht ersetzen. Vielmehr beinhalten die Illustrationen selbst
Anspielungen auf die akademische Kommentar-Tradition:

3% Heaney, S. 16.
37 Myers (s. p.).
3% Holland, 1985 (s. p.).
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Far from trying to ,update’ Dante I attempted in my own pictures to head back to-
wards the poet’s own four-tiered system of representation (as outlined in the famous
Letter to Can Grande) in order to illuminate some of the literal, allegorical, moral
and anagogical layers that Dante’s polysemous text contains. [...]**’

Die enge Verbindung zwischen Phillips* Ubersetzung und seinen Illust-
rationen, aber vor allem die bewusste Positionierung auflerhalb der wis-
senschaftlichen Tradition haben vermutlich dazu gefiihrt, dass der Text
nie unabhingig von den Bildern gedruckt wurde und damit eine Wirkung
erzielen konnte, die tiber die begleitende Funktion innerhalb des vorlie-
genden Werkes hinausgeht. Phillips’ Rezeptionsgeschichte ist tief in die-
ser textuellen Grundlage verwurzelt und seine weitere Bearbeitung
basiert auf den Erkenntnissen und Erfahrungen, die er im Verlauf der
Ubersetzungstitigkeit erworben hat. Letzten Endes beschrinkt sich die
Wirkung des Textes in Phillips‘ Bearbeitung auf seine Funktion als Inspi-
ration fur die folgende bildliche Bearbeitung.

1.2.3.  Phillips’ Dante-Alltag

taste for / business / burnt / back / on to / books of regrett / novels / novel / treated
(147, 1% ed.)

Parallel zur Ubersetzungstitigkeit hilt Phillips seine Erkenntnisse und
Gedankenginge in Form des Tagebuches A Dante Diary (ab 1977) fest,
aus dem er Schritt fuir Schritt die Ikonographie der spiteren Illustrationen
entwickelt. Anfangs méchte Phillips anhand des Dante Diary den Entste-
hungsprozess von Dante’s Inferno, also ,the development of a book from
beginning to end““?°, dokumentieren. Diese vorwiegend bildlichen und
materiellen Tagebucheintrige sind vor allem personlicher Art und enthal-
ten Informationen zu Treffen und Terminen, die Phillips wihrend dieser
Zeit hatte sowie Ideen und Materialsammlungen rund um das Thema
Dante. Die visuelle Gestaltung ist vielfiltig und kann beispielsweise aus
der Assoziation des Menschengewiihls am Strand der Copacabana mit
den sich windenden Koérpern der Siinder in der Hoélle, wie sie Doré abzu-
bilden beliebte, geboren werden.**! Ein anderes Tagebuchblatt zeigt Zei-
tungsausschnitte des Corriere Milanese mit dem aus dem Kontext

399 Phillips, 1985. S. 877.
400 Phillips, W/T 92. S. 247.
401 Tom Phillips, A Dante Diary VII (ab 1977, Abb. 21).
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gerissenen Titelwort ,L’incendio“ (Brand, Feuer), eine Sammlung unter-
schiedlicher Dante-Briefmarken der italienischen Post, eine Eintrittskarte
fiir das Musée Rodin*”? und einige Skizzen, die an Phillips’ Dante Heads
erinnern.*% Handschriftlich erginzt Phillips Notizen zu den Ereignissen
und Gedanken rund um das gesammelte Material. Auf diese Weise ent-
stehen 21 Seiten des Dante Diary, die mit rémischen Nummern versehen
sind und sich heute im Besitz des National Museum of Wales befinden.
Im Anschluss an den Brand bei Editions Alecto beginnt Phillips eine neue
Serie, deren Tagebuchblitter nach eigenen Aussagen weniger personli-
cher Art sind: , They are not intimate journals but rather form a sequential
account of those events and experiences which were directly coloured by
my work on the Inferno.“*** Phillips’ Dante Diary demonstriert anschau-
lich, wie der Kiinstler sehr schnell tiefer und tiefer in die Thematik ein-
taucht sowie tiberall und durch die unwahrscheinlichsten Ereignisse zu
seltsamen Dante-Assoziationen angeregt wird. Ob im Rahmen einer Aus-
stellung in Belfast, bei einem Besuch in Ghana oder durch einen kuriosen
Biicherfund — Phillips entdeckt tiberall Dante-Beziige: ,wherever I hap-
pened to go, from Balham to Botswana I followed the trail of the hatchet-
faced Florentine who, like Moriarty, manifested himself in the unlikeliest
places.”*® Der von ihm als so grundlegend dargestellte Unterschied zwi-
schen der ersten und zweiten Serie kommt jedoch nicht wirklich zum
Tragen: Die zweite Serie unterscheidet sich vorwiegend durch eine leicht
abgeinderte Optik und durch die Nummerierung mit arabischen Zahlen;
inhaltlich beschiftigt sie sich mit den gleichen Problemen und Ideen, wie
die erste Serie.*®® Mit der Verdffentlichung der Talfourd-Ausgabe im Jahr
1983 endet auch die zweite Serie:

In its final sheet (no. 63 appropriately enough in view of Dante’s numerological
preoccupations) a new theme is announced. The title Dante Signs Off and Looks at
TVindicates that a television version was already under discussion and indeed I had
already had a preliminary meeting with Peter Greenaway who was to become my
co-editor in A TV Dante.*”’

402 Dies kann als versteckte Anspielung auf Rodins eigene Dante-Rezeption, das Bronzeen-
semble La Porte de I'Enfer (1880-1917), gewertet werden.

403 Tom Phillips, A Dante Diary XIV (ab 1977, Abb. 22).

404 Phillips, W/T 92. S. 247.

405 Phillips, W/T 92. S. 247.

“6Tom Phillips, A Dante Diary 42 (Abb. 23) und A Dante Diary 47 (Abb. 24).

407 Phillips, W/T 92. S. 250.
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Alle folgenden Serien des Dante Diary dokumentieren entsprechend die
Arbeiten an A TV Dante und sind gegen Ende immer mehr geprigt von
den Problemen mit dem Sender, der Produktions- und Vertriebsfirma
und den damit einhergehenden Frustrationen. Die Tatsache, dass Phillips
die Tagebuch-Beschiftigung auch nach der Publikation der Talfourd-Aus-
gabe des Inferno beibehilt, lisst darauf schlieflen, dass er zu diesem Zeit-
punkt die Arbeit tatsichlich nicht als abgeschlossen ansieht.
Moglicherweise hoftt er, trotz der finanziellen Misere, mit der Illustration
von Purgatorio und Paradiso fortfahren zu konnen und das Werk damit
als eine vollstindige Bearbeitung der Divina Commedia realisieren zu kon-
nen. Aufgrund des Scheiterns von A TV Dante findet jedoch auch das
Dante Diary ein abruptes Ende.

Ebenfalls im Jahr 1977 findet eine weitere tagebuchartige Beschiftigung
statt: Phillips zeichnet anhand einer Souvenir-Biiste aus Bronze nahezu
jeden Tag Versionen von Dantes Kopf, die oben erwihnten Dante
Heads.*%® Die Techniken und der Malgrund dieser Dante Heads sind un-
terschiedlich. Die Zeichnungen, die alle das gleiche Format haben, wer-
den tiglich mit einem Stempel versehen, der den Tag der Ausfithrung
dokumentiert. Die genaue Anzahl der Zeichnungen ist unbekannt, aber
Phillips selbst schitzt sie auf tiber 300. Die angekohlten Rinder einiger
dieser Zeichnungen sind Zeugen des Feuers, das den ersten Satz der II-
lustrationen bei Editions Alecto zerstérte.*%

Die tigliche Wiederholung des Zeichenvorgangs hat beinahe obsessive
Zige und erinnert an Phillips’ Leidenschaft fiir Regeln und feste Ge-
wohnheiten. Zum Zwecke der Einstimmung und Vorbereitung auf die
[ustrationen wire eine derart intensive Beschiftigung mit Dantes Abbild
vermutlich nicht nétig gewesen. Phillips bezeichnet das Zeichnen der
Dante Heads als eine freie Nebenbeschiftigung:

408 Diese Biiste und eine weitere aus Gips befinden sich auch heute noch in Phillips’ Studio
in der Talfourd Road (Tom Phillips‘ Bibliothek und Biiro, Talfourd Road; Fotografien Kers-
tin Blum 2002, Abb. 25 und 26).

40 Einige Probedrucke und Entwiirfe haben das Feuer leicht beschidigt {iberstanden
(Abb. 27).
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Drawing this bronze (which remained resolutely grim) from all angles, propped up
this way and that, and sometimes suspended upside down, was a suitably free com-
panion activity to painting the immensely contrived and compressed Beginning to
Think About Dante which was in progress at the time.*1

Die Dante Heads finden jedoch auch Eingang in die spiteren Illustratio-
nen und dienen insbesondere als Vorlage fiir das spitere General Fronti-
spiece und Titelbild der Thames & Hudson-Ausgabe, Dante in his Study,
das Phillips 1978 als groRformatiges Olgemilde anlegt.*'! Dante in his
Study ist ebenso wie Beginning to Think About Dante ein sorgfiltig durch-
dachtes und komplexes Bild, das bis ins kleinste Detail von symbolischen
Verbindungen bestimmt wird. Diese Art der Dante-Darstellung geht zu-
riick auf das Dante-Portrait in der San Brizio Kapelle des Doms von Orvi-
eto, welches im Allgemeinen Signorelli zugeschrieben wird (16. Jh.).*12
Signorellis Fresko zeigt den Dichter in einem quadratischen, fensterihn-
lichen Rahmen beim Studium. Dantes lorbeerbekrinzter Kopf ist iiber
seine linke Schulter einem schrig an einen Stapel weiterer Biicher ge-
lehnten Buch zugeneigt, in dessen aufgeficherten Seiten er liest. Wah-
rend seine rechte Hand quer vor seiner Brust leicht die Seiten dieses
Buches offen zu halten scheint, liegt Dantes linke Hand auf einem Buch,
das offen vor ihm auf dem Sims der Fensterumrandung liegt. Die linke
Seite des Buches scheint eine Miniaturabbildung von Dante in his Study
mit verdnderter Farbgebung zu sein. Der Hintergrund ist schwarz und
die Szene wird von einer nicht identifizierten Lichtquelle von rechts oben
angestrahlt, so dass die beiden Biicher und Dantes Gesicht beleuchtet
werden.*1?

Phillips’ Arrangement erinnert stark an jenes von Signorelli, jedoch fiigt
er einige Anderungen hinzu. Phillips entscheidet sich fiir Hochformat
und fligt einige Details, wie zum Beispiel ein Tintenfass mit Feder oder

#10 phillips, W/T 92. S. 224.

11 Tom Phillips, Dante in his Study (1978, Abb. 28).

412 Signorelli, Luca. Dante-Portrait (Orvieto 16. Jh.).

13 Dieses Portrait befindet sich an einer senkrechten Wand innerhalb einer weiteren quad-
ratischen Einfassung, die im Kontrast zum schwarzen Hintergrund in Dantes Portrait mit
verspielten Ranken- und Vogelmotiven auf goldenem Grund ausgemalt ist. Um das Por-
traitfenster angeordnet sind vier kleinere runde Vignetten, die durch Stege mit dem Portrait
verbunden sind. Die Winde des Raums sind ganz regelmifig mit weiteren Portraits im
gleichen Stil verziert. Diese Art der Gestaltung riickt die Portraits in den Vordergrund, da
sie nicht in der grofen Fiille der Bilder verschwinden — wie so oft der Fall bei Fresken, die
offizielle Riume ausschmiicken.
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ein schemenhaft erkennbares Kreuz an der Wand rechts hinter Dante
hinzu. Phillips hat fiir Works and Texts eine ausfiihrliche Beschreibung
des Bildes verfasst, so dass hier nur einige wichtige Punkte zur Sprache
kommen sollen. Phillips’ grofite Abweichung von Signorellis Konzept
stellt ein Fenster in der Riickwand der Studierkammer dar. Es gibt den
Blick auf eine stilisierte Landschaft frei, welche die Aufmerksamkeit des
Betrachters unweigerlich in die tiefe Ferne zieht. Vor einer felsigen Kiiste
sind eine einsame Zypresse und ein begriinter Fleck Erde zu sehen. Am
Horizont erhebt sich die schematische Abbildung des Liuterungsberges
aus dem Meer. Der Liuterungsberg nimmt den warmen Orange-Farbton
eines der Biicher im Bildvordergrund auf und verstirkt dadurch die Tie-
fenwirkung. Dies ist kein zufilliger Effekt, denn Phillips hat sein Bild
Dante in His Study mit einem durchdachten Farbschema versehen, das
sowohl auf Verkniipfungen zwischen einzelnen Elementen des Bildes
hinweisen, als auch Aufschliisse zu Phillips’ eigener Ikonographie geben
soll. Er beschreibt dieses ,iconographic grid“, das in seiner Bedeutungs-
dichte Beginning to Think About Dante in nichts nachsteht, ausfiihrlich
und verdeutlicht das visuelle Konzept anhand einer geometrischen
Planskizze. So gelingt es Phillips beispielsweise, durch ein ausgekliigeltes
Netzwerk nach dem Goldenen Schnitt, durch Farbe sowie Anagramme
und Symbole, Dantes Fiihrer Vergil mit dem Thema der Liebe, dem Meer,
der Aktivitit des Schreibens, der politischen Spaltung Italiens zur Zeit
Dantes und dessen Veltro-Prophezeiung in der Divina Commedia zu ver-
kniipfen.

Dante in His Study wire aber kein ,typischer Phillips“, wenn der Kiinstler
nicht einige seiner personlichen Mythen und Assoziationen in das ,web
of symbolic connections” verwoben hitte. So betont Phillips, dass er Dan-
tes Hinde nach seinen eigenen gestaltet habe — womit er seine eigene
Person in das Abbild des Dichterfiirsten einbindet und damit eine grofle
Nihe zu seinem Vorbild herstellt.*!* Die stilisierte Landschaft, welche
durch das Fenster in der Riickwand des Studierzimmers sichtbar ist, ver-
sieht Phillips mit einer zweiten, erotischen Bedeutung, indem er betont,
die Vorlage fiir die Felsen sei eine Abbildung in einem Erotikmagazin
gewesen und die Zypresse sei ein phallisches Symbol, das an die Verge-
waltigung der Mutter Erde erinnere:

414 Vgl. 1.1. Die Kiinstlervita oder: Das Leben als Kunstwerk sowie I1.1.2.5. ,lo maestro*
Dante.

249



This juxtaposition recalls the idea that any visit to the underworld is a rape of the
Mother (Earth), whose hairy entranceway within this landscape is the selva oscura
(sombre wood) in which the poet discovers himself at the beginning of his
Comedy.*

Mutet die willkiirliche Verkniipfung des dantesken Kosmos mit dem
heidnischen Mythos der Mutter Erde*'® noch gewagt an, so st6Rt die Er-
wihnung eines Erotikmagazins namens In Depth manche Leser méglich-
erweise ab und erscheint als unnétige Blasphemie — letzten Endes ist es
fiir das Gemailde nicht von Interesse, welche felsige Kiinste Pate fiir diese
Landschaft stand. Die Vermutung liegt nahe, dass Phillips diese Informa-
tion bewusst einstreut. Entweder treibt ihn das Verlangen zu schockieren,
welches in den spiten siebziger Jahren durchaus zum Repertoire bilden-
der Kiinstler gehort, oder er fligt diese Information ein, um dem Text et-
was von seiner akademischen Strenge und seinem Tiefgang zu
nehmen.*’” Auch der letzte Satz dieses Kommentars erweckt den An-
schein, als wiren Phillips die nahezu exzessive Planung des Bildes und
vor allem die dargebotene Erklirung beinahe peinlich: , Only if the picture
communicates as a feeling unity is it worth bothering to read all this
stuff.«418

Optisch treten die sichtbaren Hautpartien Dantes — sein Gesicht und
seine Hinde — hervor, da dies die einzigen Flichen in reiner weifler Farbe
sind, die auch keinerlei Schattierung enthalten, sondern nur durch
schmale schwarze Umrisslinien gestaltet werden. Dantes Gesicht erhilt
dadurch den Charakter einer Zeichnung, die jedoch blutleer und dadurch
leblos wirkt — wie Dantes berithmte Totenmaske, die Pate fiir das tradierte
Dante-Portrait stand. Diese Darstellung des Dichters versucht in keinster
Weise ein lebensechtes Abbild Dantes zu sein. Signorellis Portrait, bis
heute eines der bekanntesten des florentinischen Dichters, beruft sich sei-
nerseits auf eine angebliche Darstellung Dantes in der Kapelle des Bar-
gello in Florenz, die Giotto zugeschrieben wird. Obwohl es bis heute

415 Phillips, W/T 92. S. 233.

#16 Arnold Toynbee stellt diesen Mythos ausfiihrlich dar in Menschheit und Mutter Erde. Die
Geschichte der grofien Zivilisationen. Wiesbaden: Marixverlag, 2006.

417 Eg kann sich hier ebenso um eine Anspielung auf Dante, den Dichter der Liebe handeln.
Phillips betont die weltliche Seite der Liebe auch in seiner umstrittenen Illustration zu In-
ferno V und sieht diese Komponente auch in Dantes frither Liebesdichtung veranlagt. Phil-
lips duflert sich schmunzelnd iiber die akademische Gewohnheit, das gemeine erotische
Element aus der hohen Literatur auszuklammern (vgl. Interview 2002).

“18 phillips, W/T 92. S. 233.
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keinen Konsenz iiber das wirkliche Aussehen Dantes gibt, ist das durch
die erwihnten Fresken propagierte Abbild des Dichters heute hinrei-
chend etabliert.*! In vollem Bewusstsein dieser zweifelhaften Provenienz
tibernimmt Phillips das tiberlieferte Aussehen und die damit verbundene
Bildsprache. Phillips geht es nicht darum, ein méglichst genaues Portrait
des mittelalterlichen Dichterfiirsten zu erschaffen, sondern Dante inner-
halb des symbolischen Kosmos‘ darzustellen, der im Laufe der Jahre um
den Dichter und sein Werk entstanden ist. Dantes Gesicht ist an sich be-
reits zum festen Bestandteil der Dante-Ikonographie geworden und ent-
sprechend stellt Phillips Dante in diesem Bild dar.

Der gleiche Gedanke liegt dem Gemilde Virgil in His Study (1978) zu
Grunde.*?® Das Konterfei des antiken Dichters, iiber dessen wahres Aus-
sehen ebenso wenig Klarheit besteht, war jedoch nie Bestandteil der Re-
zeption seiner Werke.*?! Entsprechend entscheidet Phillips sich dazu,

*19 Die Authentizitit des Giotto zugeschriebenen Dante-Portraits wird nach wie vor in Frage
gestellt. Gombrich legt die Geschichte dieses Portraits ausfiihrlich in einem interessanten
Artikel dar: Gombrich, E. H. ,Giotto’s Portrait of Dante?“ The Burlington Magazine, Vol. 121,
No. 917 August 1979. S. 471-483. Auch die Genauigkeit der Abbilder, die auf den vielen
angeblich authentischen Totenmasken Dantes beruhen, wird heute in Frage gestellt, da al-
lein die schiere Anzahl der Masken zweifelhaft ist. Sollte eine dieser Masken authentisch
sein, so liegt die Vermutung nahe, dass das Gewicht der Gipsform moglicherweise Dantes
Nase deformierte. Jiingere Rekonstruktionen anhand der Schidelreste legen nahe, dass ins-
besondere Dantes Nase nicht dem heute verbreiteten Bild entsprach (vgl. Pullella, Philip
»Dante gets posthumous nose job — 700 years on” (Reuters). yahoo.news. Yahoo — ABC News
Network, 11.01.2007). 1940 erklirt H. D. Austin in seinem Artikel ,Some Thoughts about
lustrating the Commedia”, dass die Darstellung Dantes trotz einiger Unklarheiten kein
Problem darstelle: ,His [the artist’s] picturization of Dante himself will probably offer little
difficulty, though some argue, indeed, from Purg. XXXI 68, and a certain legend about his
scorched look after visiting Hell, that he wore a beard.” (Italica, Vol. 17, No. 3, September
1940. S. 107).

420 Tom Phillips, Virgil in His Study (1978, Abb. 29).

421 Die traditionelle Darstellung Virgils beschreibt Austin als ungleich komplizierter: ,But,
strange as it may seem at first blush, matters are not so simple in the case of Vergil, who of
course is omnipresent in the Inferno and the Purgatorio. So far as I am familiar with the
more modern illustrations of the Divine Comedy, Vergil is regularly represented as beardless
and fairly youthful, in the familiar aspect of our classical iconography; but Italian miniatures
of the XIII and XIV century point rather preponderantly in a different direction. For exam-
ple, Petrarch’s manuscript of Vergil, Codex Ambrosianus of the XIII century, shows the
Latin poet with a curly beard of medium length; and there are some other similar instances
elsewhere; but the really arresting pieces of evidence are to be found in Italian manuscripts
of the XIV century illustrating the Divine Comedy. It is reasonable to suppose that a fairly
reliable conspectus and sampling of these is contained in the monumental La Divina Com-
media nella figurazione artistica e nel secolare commento (ed. by G. Biagi et al. Turin, Utet; vol.
1, 1924; vol. 11, 1931) which now presents the Inferno and the Purgatorio complete. In this
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ihm kein Gesicht zu verleihen. Die Hinde sind abermals nach Phillips
eigenen gestaltet und werden damit zu einem indirekten Bindeglied zwi-
schen Phillips, seinem Vorbild Dante, und dessen ,maestro“ Vergil. Die
Komposition von Virgil in His Study entspricht in vielen Aspekten seinem
Lcompanion-piece“ Dante in His Study: Der Autor sitzt in einer Fenster-
Umrandung und vor ihm liegt ein offenes Buch, in dem er schreibt. Die
Beschriftung offenbart, dass es sich um das sechste Buch der Aeneis han-
delt — der darin schreibende, gesichtslose Mann wird dadurch als der Au-
tor des Werkes identifiziert. Der Oberkorper und die Arme Vergils sind
leicht nach rechts orientiert und weisen den Blick des Betrachters so in
Richtung einer Fensteréffnung rechts im Hintergrund des Studierzim-
mers. Ein verzerrter Stern, eine rote Sonne, stilisierte Burgmauern, ein
kleines Eck griinen Rasens und zwei Schwerter an der Riickwand des Stu-
dierzimmers erginzen die Symbolik des Bildes. Diese Symbole, die Phil-
lips abermals ausfiihrlich in Works and Texts erliutert, sind Bestandteil
der Phillipsschen Inferno-Ikonographie und geben weitere Hinweise auf
die Identitit des dargestellten Charakters.

Die beiden Study-Bilder sind Teil der 139 Illustrationen in Phillips’
Dante’s Inferno, aber auch einzelne Olgemilde, die hiufig in Ausstellun-
gen gezeigt werden. Insbesondere Dante in His Study erfreut sich grofler
Beliebtheit und vermag aufgrund seiner universal verstindlichen Symbo-
lik auch ohne den direkten Kontext von Phillips’ Inferno zu wirken.*?2
Phillips selbst verwendet Dante in His Study ein weiteres Mal, indem er
es zum Mittelpunkt des Bildes Dante in his Study with Episodes macht.*??
In diesem Werk ist das unverinderte Ursprungsmotiv umgeben von 34
kleinformatigen quadratischen Gemilden, die jeweils einen Gesang der
Holle illustrieren. Die farbenfrohen Bilder, die Phillips mit Predellen***
vergleicht, werden durch den einheitlich schwarzen Hintergrund hervor-

work Vergil is depicted in some 140 miniatures from about 30 Italian MSS of the XIV cen-
tury; and in nearly 70 % of the total number of cases he is shown with a beard. It may be
added that in almost 90 % of the cases he wears a hood or hat.” (Austin, 1940. S. 107f.).

422 Dante in His Study dient unter anderem als Titelbild fiir eine lyrische Dante-Sammlung:
Hawkins, Peter S. (Hg.). The Poets’ Dante. Twentieth Century Responses. New York: Farrar,
Strauss and Giroux, 2002.

423 Tom Phillips, Dante in his Study with Episodes (1978).

424 Unter einer Predella versteht man ein Gemdlde oder eine Schnitzereien unterhalb des
Altarbilds, die oft thematischen Bezug zu den dariiber dargestellten Szenen hat.
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gehoben und treten doch aufgrund ihrer vorwiegend vagen Darstellungs-
weise hinter die Wirkung des Study-Bildes zurtick. Dante in his Study with
Episodes verdeutlicht den Unterschied zwischen Phillips’ Bearbeitung des
Inferno und der anderer Kuinstler: Phillips’ Illustrationen sind nicht anek-
dotenhaft; sie erzihlen Dantes Geschichte nicht mit den herkommlichen
narrativen Mitteln nach, sondern greifen einzelne Gedanken und Motive
heraus.

In making a pictured edition of the Inferno I avoided dealing with the anecdotal and
atmospheric incidents which abound in the text in favour of more analytic and exe-
getic images, which serve rather as a visual commentary than a blow-by-blow illus-
trative description of the action.*?

Entsprechend zeigen die kleinen Paneele vor allem figiirliche Darstellun-
gen, die sich zumeist eindeutig zuordnen lassen. Sofort identifizierbar
sind beispielsweise die drei wilden Tiere aus Canto I, der Schlemmer
Ciaccio, der in Canto VI als Schwein dargestellt wird und die Kentauren
aus dem XII. Gesang sowie die Schismatiker in Canto XXVIII — bildlich
umgesetzt in Form der Lilie als Sinnbild der politischen Spaltung von
Florenz. Der Charme dieser Bilder liegt darin, dass sie im Gegensatz zu
den lustrationen und den Gemilden Beginning to Think About Dante und
Dante in His Study weniger komplex und mit Bedeutung befrachtet sind.
Die Darstellungen der Bilder haben aber dennoch keinen wirklich narra-
tiven Charakter, da sie aufgrund ihrer geringen Groéfe und der zwangs-
laufigen Eingrenzung der urspriinglichen Erzihlung auf jeweils sehr
beschrinkte Episoden nur blitzlichtartige Einblicke gewihren kénnen.*26
Sie sind Momentaufnahmen, die blitzlichtartig selektierte Elemente des
Inferno aus dem Blick eines rezipierenden Kiinstlers zeigen, der die Mog-
lichkeiten austestet, welche eine literarische Adaption in den bildenden
Kiinsten bietet.

425 Phillips, W/T 92. S. 237.
426 Tn der vierten Illustration zu Canto XXXIV nimmt Phillips das Episoden-Motiv wieder
auf, indem er jeweils ein Fragment aus jedem der fertigen Gesinge in das Bild integriert.
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11.3. Iconografia Infernalis Phillipi

art, / art so much / Unknown contained in / presuming to think about it. (125")

Aus ikonografischer Perspektive wirft Phillips‘ kiinstlerische Rezeption
eines literarischen Klassikers vom Format der Divina Commedia vor allem
Fragen der Bildinterpretation im Spannungsfeld zwischen traditionellen
ikonografischen Verfahren und jiingeren Ansitzen zur Analyse visueller
Phinomene auf. Die Erkenntnis, dass Bilder wie Sprache Kommunika-
tion herstellen und strukturieren hat fiir einen erweiterten Bildbegriff ge-
sorgt, der auch in andere Wissenschaftsbereiche Einzug hielt. Im Zuge
des sogenannten , Iconic Turn® der 1990er Jahre haben sich unterschied-
liche methodische Ansitze herausgebildet und eine Neubewertung der
Bildinterpretation bedingt. Maf3geblich sind fiir die Bildbetrachtung nach
wie vor die bildkritischen Untersuchungen von Erwin Panofsky*?’ sowie
bildsemiotische Uberlegungen und Versuche einer neuen Systematik der
Bildwissenschaft jiingeren Datums. Divergierende Ansitze und For-
schungsrichtungen versuchen unter Oberbegriffen wie ,Visual Culture
Studies“ oder ,Bildwissenschaften“ die Analyse von Bildern angesichts
der neuen Anforderungen des medialen Zeitalters systematisch zu gestal-
ten. Hal Foster unterstreicht die Vielfalt der Ansitze in seinem Vorwort
zur Aufsatzsammlung Vision and Visuality im Jahr 1988 folgendermafien:

No one set of preconditions governs this range of argument; there are, however,
discourses held in common. [...] Decades have passed since Panofsky pointed to the
conventionality of perspective, and Heidegger to its complicity with a subject willed
to mastery; years since Merleau-Ponty stressed the bodiliness of sight, Lacan the
psychic cost of the gaze, and Fanon its colonialist import. Yet significant differences

distinguish the present discussion; one is its partial questioning of these prior anal-

yses.*?

Foster fordert weiterhin dazu auf, diese , differences” bei der Suche nach
yalternative visualities“ nicht von vornherein auszuschliefen, sondern zu
erschlieffen und aufrecht zu erhalten, um den Dialog am Leben zu erhal-
ten.*? Dabei sorgt die Differenz zwischen Bild und Sprache fiir einen an-
dauernden Konflikt, der dazu fiihrt, dass Bilder auf der einen Seite des
Spektrums aus rein rezeptionsisthetischer Perspektive betrachtet werden

427 Vgl. Panofsky, 1980.
28 Foster, Hal (Hg.). Vision and Visuality. Seattle: Bay Press, 1988. S. xiii und xvi.
429 Vgl. Foster, S. ix-xvi.
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und andererseits strukturanalytisch als Ansammlung von Zeichen.**
Hiufig konzentrieren sich Denkansitze zur Bildwissenschaft auf den Ab-
bildcharakter des Bildes, also auf den Wahrnehmungsakt. Die Betrach-
tung von Ilustrationen erfolgt fiir gewohnlich nach den folgenden
Punkten: 1) Form und Technik (Anzahl, Ausgaben, Besitzer, Papier,
Mafle, Techniken); 2) Ursprung und Auftrag; 3) Datum (chronologische
Abfolge versus inhaltliche); 4) Funktion (Klassifizierung hinsichtlich
Genre und Zweck); 5) Analyse (Interaktion und Gewichtung von Bild und
Text). Basierend auf semiotischen und wahrnehmungstheoretischen Ge-
sichtspunkten erstellt Sachs-Hombach eine Typologie der Bilder, die den
Bildstil anhand der Kategorien Bildtypen, Bildstruktur, Bildinhalt und
Bildfunktion definiert. Dabei werden material- oder produktionsisthe-
tisch motivierte Interpretationsansitze bisweilen vernachlissigt. Vor al-
lem in unserem medialen Zeitalter, das von der Verkniipfung
unterschiedlicher Genres, Stile, Texte und Disziplinen geprigt ist, erfor-
dert die Bildbetrachtung ein umfassendes Wissen und Verstindnis der
involvierten Bereiche: ,Im Grunde wird von der kunstgeschichtlichen In-
terpretation heute mehr erwartet als der einzelne, vielleicht sogar das
Fach selbst leisten kann.“*3! Verstehen vollzieht sich in einer Reihe auf-
einander folgender Schritte, die sich sowohl fiir die Betrachtung von Bil-
dern als auch von Texten wie die Divina Commedia identifizieren lassen:
,Nihert man sich in einer solchen hermeneutischen Spirale dem Text
immer wieder, so wird er auch immer wieder neue Perspektiven 6ffnen,
neue Bedeutungsschichten freilegen.“43? Dabei ist eine objektive Analyse
immer nur niherungsweise moglich und bedarf einer mithevollen Text-
sichtung und eines breit angelegten Quellenstudiums der Sekundirlite-
ratur. Diese Rechercheleistung muss sich deutlich {iber das vom Autor
oder Kiinstler selbst Gesagte hinaus erstrecken, ohne jedoch seine Inten-
tionen zu vernachlissigen. Bemerkenswert sind in diesem Zusammen-
hang Phillips‘ eigene para-bildliche AuRerungen, deren Ziel es ist, die
Besonderheiten seiner Inferno-Illustrationen iiber die im Bild zu leistende
Kommunikation verbal darzustellen. Eine Frage, die sich jedoch immer
wieder prisentiert ist, welchen Rezipienten Phillips tiber die von ihm aus-
gesandten Signale anvisiert und welchen Stellenwert seine erklirenden

430 Diese Differenz lisst sich am ehesten durch die Gegeniiberstellung phanomenologischer
(Maurice Merleau-Ponty) und sprachphilosophischer (Walter Benjamin) Ansitze fassen.
1 Biittner, 1990. S. 10.

2 prill, Ulrich. Dante. Stuttgart: Metzler, 1999. S. 125.
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Schriften und die aus einer tiefschiirfenden Analyse gewonnenen zusitz-
lichen Informationen im Rahmen der Bildbetrachtung einnehmen soll-
ten.

In diesem Kapitel soll Phillips‘ Illustrierung von Dantes Inferno unter Be-
riicksichtigung verschiedener Ansitze der Bildbetrachtung und hinsicht-
lich der drei Interpretationsschwerpunkte Produktionsanalyse, Produkt-
analyse und Wirkungsanalyse betrachtet werden. Viele Lesarten lassen
sich jedoch nicht scharf gegeneinander abgrenzen, verschwimmen inei-
nander und dndern sich. Thr Ziel, das Verstehen des Bildes, hat jedoch
letzten Endes immer einen Zweck: ,Aus bildwissenschaftlicher Perspek-
tive sind Abbilder Quellen, die den Schliissel zu den Denkbildern in den
Képfen der Menschen in sich bergen.“#*3 Nicht nur der anregende Bericht
uiber seine Jenseitsreise lisst Bilder in den Képfen von Dantes Lesern ent-
stehen — die Bilder erwachsen aus dem sorgfiltig kalkulierten sprachli-
chen Hintergrund der Divina Commedia, aus Dantes ausdrucksstarker
bildhafter Sprache, aus Dantes ,Sprachgewalt und Sprachgefiihl“#+,
Thomas Carlyle bezeichnete die Commedia gar als ,Song” mit einer ,clear
,visuality’ that became a ,painting’”.**> Die sprachliche Kunst von Dantes
Poetik ist ein Thema, das bereits vielfach beschrieben und klassifiziert
wurde. Heinz Willi Wittschier fasst den Forschungsstand zu Dantes Ver-
wendung rhetorischer Stilmittel in der Géttlichen Komddie, die er als
,Lehrwerk fiir Stilfiguren und ihre Anwendung“#*® bezeichnet, in seinem
Commedia-Handbuch tibersichtlich zusammen und bringt das Thema
auf einen Punkt: ,Alle Gebiete der Klangkunst und sensitiver Phantasie-

433 Miiller, Marion G. Grundlagen der Kommunikation. Konstanz: UVK Verlagsgesellschaft,
2003. S. 260. Ausfiihrliche Darstellungen zum Status bildwissenschaftlicher Forschungsan-
sitze sind im genannten Grundlagenwerk von Marion Miiller enthalten sowie in den
folgenden Publikationen: Faller, Manfred. Bildlichkeit. Navigationen durch das Repertoire der
Sichtbarkeit. Wien: Bohlau Verlag, 2002; Frank, Gustav und Barbara Lange (Hg.). Einfiihrung
in die Bildwissenschaft. Darmstadt: WBG, 2010; Scholz, Oliver R. Bild, Darstellung, Zeichen.
Philosophische Theorien bildlicher Darstellung. Frankfurt/Main: Klostermann, 2004.

#* Vossler, Karl. Die Romanische Welt: Gesammelte Aufsitze mit einem Vorwort von Hugo
Friedrich. Miinchen: Piper, 1965. S. 176-7 (1921).

435 Carlyle, Thomas. The Norman and Charlotte Strouse Edition of the Writings of Thomas
Carlyle: On Heroes, Hero-Worship and the Heroic in History (1841). Hg. Michael K. Goldberg
et al. Berkeley: University of California Press, 1993. S. 80.

436 Wittschier, S. 102.
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steuerung beherrscht er so umfassend, daf} die DC Grundlage fiir ein spe-
zielles Stilbrevier abgeben kénnte“**’. Dantes Sprache ist geprigt von sti-
listischen Figuren wie Metaphern, Vergleichen und Parallelen. Diese
»mode of writing, rich with visual idioms, tropes“ erfordert von Dantes
Leserschaft ,a careful eye in order to catch sight of Dante’s eye within the
poem, not literal explanations of infernal or otherworldly locations.”*3®
Besonders Dantes Similes eignen sich geradezu ideal fiir die Ubersetzung
einer abstrakten Idee in eine Art bildliche Realitit: ,Dante’s similes
present images that are immediately comprehensible in a visual sense.”**
So gelingt es dem Florentiner, mit nur wenigen Worten und in nur weni-
gen Versen, komplexe Sachverhalte anschaulich und nachvollziehbar dar-
zustellen. Wittschier erklirt dies, indem er Dantes visueller Sprache die
Prinzipien der antiken Gedichtnislehre zugrunde legt: ,In Bildern zu
denken, ist angenehm, aber auch unumginglich. Unser Gedichtnis
kommt nicht ohne abbildbare Riumlichkeit aus.“**? Ob die berithmten
Vogel-Similes in Inferno V, die Schiffahrts-Metapher in Paradiso 11, oder
die synisthetische Beschreibung der Marmor-Bildwerke in Purgatorio
X*1 — Dantes ,visibile parlare“ (Purgatorio X, 95) ist das Vehikel, das aus
und iiber den Sehsinn**? schopfend andere Sinneserfahrungen in Text-

437 Wittschier, S. 100f. Wittschier zitiert hier unter anderem Gian Luigi Beccaria, der die
Commedia in seiner Analyse als ,intessuta su figure ritmico-sintattiche ripetibili” bezeich-
net, wie auch Remo Fasani, der vor allem vier rhetorische Stilmittel in Dantes Dichtung
identifiziert: 1) Rekurrenz; 2) Synonyme; 3) Antithesen und 4) Aufzahlungen (vgl. Beccaria,
Gian Luigi. L’autonomia del significante: Figure del ritmo e della sintassi. Torino: Einaudi, 1975.
S. 120 und Fasani, Remo. Sul testo della Divina Commedia: Inferno. Firenze: Sansoni, 1986).
Daneben zihlt Wittschier auch die 10 Kategorien visueller Vergleichskunst nach Luigi Ven-
turi auf (Himmel, Luft, Feuer, Wasser, Erde, Farben, Tiere, Zahlen, Menschen, Bibel; vgl.
Venturi, Luigi. Le similitudini dantesche ordinate, illustrate e confrontate. Firenze: Sansoni,
1911) und gibt einen Einblick in den die ,similitudini“ betreffenden Forschungszweig (S.
1054).

438 Barnes, Rex D. III. ,Augustine and Dante’s Inferno: Depicting Hell” Journal of Religion
and Culture, vol. 22/1, 2011. S. 13.

%9 Lansing, Richard H. From Image to Idea. A Study of the Simile in Dante’s Commedia. Ra-
venna: Longo Editore, 1976. S. 168.

440 Wittschier, S. 103.

*1 Finen umfassenden Uberblick iiber die synisthetischen Aspekte der Divina Commedia
bietet Gino Casagrandes Aufsatz ,Synaesthesia and Dante — A Synaesthetic Approach to
Purgatorio X 55-63“, der zundchst 1986 in The Newberry Library in Chicago vorgestellt
wurde und dann in einer tiberarbeiteten Version publiziert (,Synaesthesia and Dante — A
Synaesthetic Approach to Purgatorio X 55-63“ Lectura Dantis Newberryana, Vol. I1, Evanston:
Northwestern University Press, 1990. G. Casagrande Home Page. Gino Casagrande,
5. Juli 2004).

#42 Vgl. Kapitel I1.1.1. Sehen und Erkenntnis: Visualitit in Dantes Commedia.
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Bilder iibersetzt, die wiederum synisthetisch die Sinne des Rezipienten
anspricht, der sie im Falle des illustrierenden Kunstlers wiederum in
sichtbare Bilder tibertrigt. Nicht nur die bildhafte Sprache der Divina
Commedia bietet eine wertvolle Grundlage fir die Untersuchung der da-
rauf aufbauenden Dante-Ikonografie:

Samtliche Elemente des allegorischen Geflechtes der DC sind in den Funktionen
genau festgelegt, nichts ist ohne Sinn und didaktischen Zweck. Alles ist scheinbar
real, und zwar landschaftlich bzw. topographisch gestaltet und damit von klarer Op-
tik und Systematik. Deswegen schitzen Kiinstler die DC iiberaus. Sie gibt ihnen
ideale Moglichkeiten zur semantischen Ausfiillung bestimmter Gegebenheiten
durch eigene Perspektiven, Formen, Farben, Lichteffekte, Materialien, Konturen.*#

Die Géttliche Komddie ist wohl derjenige Quellentext des profanen westli-
chen Kanons, dessen frithe Popularitit und ,herausragende Stellung” in
der ,,Geschichte der abendlindischen Kunst“** eine derart fest etablierte
Darstellungstradition hervorbringen konnte, wie sie sonst nur aus dem
Bereich der Bibel-Illustration bekannt ist — eine Tatsache, die sicherlich
damit in Zusammenhang steht, dass die Géttliche Komddie bis in ihre
tiefsten Strukturen von den biblischen Schriften geprigt ist: ,The pat-
terns of typology, allegory, and Providential history found in the tradition
of biblical hermeneutics form the intellectual, literary, and theological
bases of the Divine Comedy.”**> Christopher Kleinhenz unterscheidet ,es-
sentially six types of biblical reference in the Comedy: 1) exact citation of
the Latin text; 2) slightly modified citation of the Latin text; 3) incomplete
citation of the Latin text.”**® Die drei weiteren Kategorien entsprechen
diesen und beziehen sich auf Bibelpassagen in italienischer Sprache. Wo
Kleinhenz‘ Kategorien sich ausschlieRlich auf die textuellen Bibel-Beziige
in der Divina Commedia beziehen, lassen sich aus seiner Einteilung drei
uibergeordnete Kategorien fiir ein globaleres Referenz-Schema ableiten,
das sich auch fir die Dante-Rezeption als fruchtbar erweisen kann:
1) exakte Referenz; 2) leicht abgewandelte Referenz; 3) unvollstindige Re-
ferenz. Ubertrigt man diese Einteilung auf die Dante-Rezeption, kénnte
man beispielsweise Botticellis Rezeption der ersten Kategorie zuordnen,
Dores der zweiten, und Rauschenbergs, Dalis und Phillips‘ der dritten.

43 Wittschier, S. 66.

44 Biittner/Gottdang, S. 249.

45 Kleinhenz, Christopher. ,Dante and the Bible: Intertextual Approaches to the Divine Com-
edy” Italica 63:3 Herbst 1986. S. 225.

446 Kleinhenz, 1986, S. 226.
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Alleine diese grobe Einteilung vermag nicht die vielschichtige Komplexi-
tat der Dante-Rezeption vor dem Hintergrund der langjihrigen Tradition
der fest etablierten Dante-Ikonografie wiederzugeben.

Tatsichlich ist die Tkonografie der Divina Commedia, einem der Haupt-
werke des christlichen Mittelalters, aufgrund ihrer Thematik sowohl von
profanen als auch von sakralen Bildinhalten geprigt. In dem bereits
mehrfach erwidhnten Brief an seinen Gonner Cangrande della Scala ver-
weist Dante selbst darauf, dass die polyseme biblische Lesart auch auf
seine Commedia angewandt werden solle. Nachdem die tradierten Bild-
prigungen der Goéttlichen Komddie bereits Thema der vorangegangenen
Kapitel waren, sollen sie nun in Zusammenhang mit Phillips* Bildspra-
che betrachtet werden. Begibt sich der Betrachter bei der Untersuchung
von Phillips‘ Inferno auf die Suche nach Elementen der traditionellen
,Iconografia Dantesca“, wird seine Erwartung in der Regel enttiuscht,
denn nur wenige von Phillips‘ Illustrationen entsprechen dem traditionell
der Narration folgenden Konzept. Dartiber hinaus enthalten die Darstel-
lungen des britischen Kiinstlers auf den ersten Blick kaum einfach iden-
tifizierbare Beispiele aus der Dante-Ikonografie.*

Diese Tatsache scheint zunichst die postmoderne Tendenz zur Ableh-
nung ikonografischer Ansitze zu spiegeln: ,In einer Kunst, die sich zu-
nehmend und schliefRlich ,postmodern‘ um ihre medialen Bedingungen
und Méglichkeiten kiimmert, scheint fiir die Beschiftigung mit Heiligen
und ihrer Tkonografie kein Platz mehr.“**® Jedoch belegt eine Reihe aktu-
eller Publikationen die Kontinuitit der Methode in der Kunst** sowie vor
allem im Bereich der neuen Medien**?, und die bereits in Phillips* Wer-

“7 Eine Ausnahme stellt hier beispielsweise das Titelbild und Frontispiz Dante in his Study

dar, das bereits in dieser Arbeit diskutiert wurde.

8 Wolf, Norbert. Die Welt der Heiligen. Miinchen, Berlin, London, New York: Prestel,
2004 (s. p.).

9 Vgl. Biittner/Gottdang; Poeschel, Sabine (Hg.). Ikonographie — neue Wege der Forschung.
Darmstadt: WBG, 2010; sowie Neuauflagen ilterer Grundlagentexte wie beispielsweise Er-
win Panofskys Ikonographie und Ikonologie (2006, urspriinglich erschienen 1955 als Teil der
Aufsatzsammlung Meaning in the Visual Arts).

40 Vgl. Doelker, Christian. Ein Bild ist mehr als ein Bild. Visuelle Kompetenz in der Multimedi-
agesellschaft. Stuttgart: Klett-Cotta, 1997; Stockl; Petersen, Thomas. Die Entschliisselung der
Bilder: Methoden zur Erforschung visueller Kommunikation. Ein Handbuch. K6ln: Halem, 2011;
Lobinger, Katharina. Visuelle Kommunikationsforschung: Medienbilder als Herausforderung fiir
die Kommunikations- und Medienwissenschaft. Wiesbaden: Springer VS, 2012.
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ken angelegte Suche nach verborgenen Symbolen verrit eine enge Ver-
trautheit des Kiinstlers mit der ikonografischen Tradition.*! Spitestens
1931 formuliert der Kunsthistoriker Erwin Panofsky, dessen Interesse
nicht nur der Erforschung der dargestellten Inhalte galt, sondern auch
der zeitgenossischen Rezeption und dem historischen Kontext, eine
grundlegende Struktur fiir die ikonografische Bildbetrachtung, die er we-
nige Jahre spiter zu einem Dreistufenschema der Interpretation weiter-
entwickelt. Damit setzte er sich von der traditionellen Herangehensweise
der Kunstgeschichte ab, die mittels Stilkritik eine formale, qualitative, zu-
schreibungsorientierte und chronologische Einordnung ihrer histori-
schen Gegenstinde betrieb. Panofskys Modell der Bildinterpretation, das
unter dem Namen , Dreischrittmodell“ bekannt ist und bis heute immer
weiter adaptiert und erginzt wird, geht in drei Schritten den Fragen nach
was dargestellt ist, wie es dargestellt wird und was es bedeuten mag. Ziel-
dieses dreistufigen ikonologischen Modells war es laut Panofsky, einer
immer komplexer werdenden Interpretation gerecht zu werden.*>

41 Als Schiiler an The Ruskin School of Drawing and Fine Art (Oxford) und Absolvent des
Camberwell College of Arts (London) ist Tom Phillips mit kunsttheoretischen Uber-
legungen wohl vertraut, da sowohl The Ruskin als auch Camberwell College of Art Wert auf
die Vermittlung von Kunsttheorie legt (,Students are encouraged to enhance nuts and bolts
skills whilst meantime learning to reflect on their practice, give it context, and sharpen crit-
ical thought. The theoretical element is deeply woven into the learning methodology of the
course and is taught both in the lecture rooms and the studios.” (,,Introduction to the BFA”
The Ruskin School of Drawing and Fine Art. Courses: Undergraduate, Oxford University, s.
d.); ,consider practice and theory as inextricably intertwined” ,Courses Graduate School”
University of the Arts London Camberwell. Courses by Level, University of the Arts London
Camberwell, s. d.). Phillips verwendet in seinen eigenen Schriften wiederholt den Begriff
,iconography“ (z. B. ,Union Jack iconography* in Phillips, Tom. ,The National Theatre is
Yours“. 57talfourd.com. Curator’s Note, Tom Phillips RA, 2011; , He [Toge] also has his own
recurrent iconography“ in Phillips, Tom. ,Introduction to A Humument, Fifth edition
2012“. Humument.com. Tom Phillips RA, 2012).

42 Auch wenn die Geschichte der ikonografischen Methode heute in engem Zusammen-
hang mit dem Kunsthistoriker Erwin Panofsky steht, geht sie bis ins 16. Jahrhundert zuriick,
als man begriff, dass christliche Darstellungen nicht mehr ohne weiteres verstanden wur-
den. Wichtige Beitrige zum Thema stammen von Emile Mile (19. Jh.), Max Dvoftak (20. Jh.),
Aby Warburg und eben Erwin Panofsky. Letzterer prigte den Begrift der Ikonografie in sei-
nem 1932 erschienen Buch entscheidend und daher sei die folgende Verwendung des Be-
griffes eng an die Vorstellung Panofskys angelehnt (umfassend informieren zu diesem
Thema auch Biittner/Gottdang in ihrer Einfiilhrung in die Ikonographie, S. 19ff). Panofskys
Dreischrittmodell zeichnet sich vor allem durch die Unterscheidung von Phinomensinn
(Bildbeschreibung), Bedeutungssinn (ikonografische Bedeutungszuweisung) und Doku-
mentsinn (ikonologische Interpretation) aus. (vgl. Panofsky, S. 185-206. Erstversffentli-
chung: Logos 21, 1932).
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1) Schautafel: Dreischrittmodell nach Panofsky

Gegenstand der
Interpretation

Subjektive Quelle
der Interpretation

Objektives Korrektiv
der Interpretation

1. Phinomensinn

Vitale Daseinserfahrung

Gestaltungsgeschichte

(zu teilen in Sach- und (Inbegriff des
Ausdruckssinn) Darstellungsmoglichen)
2. Bedeutungssinn Literarisches Wissen Typengeschichte
(Inbegriff des

Vorstellungsméglichen)

3. Dokumentsinn Weltanschauliches Allgemeine Geistes-
(Wesenssinn) Urverhalten geschichte
(Inbegriff des weltan-
- schaulich Moglichen)
(Panofsky 1931)

Marion Miiller entwickelt Panofskys Schema weiter, indem sie es nicht
nur auf Kunstwerke anwendet, sondern auf die Bildinterpretation allge-
mein, wihrend Biittner und Gottdang beispielsweise die ikonografische
Analyse durch die Begriffe Stoff, Thema, Typus und Auffassung ergin-
zen.** In den Grundziigen folgen aber nach wie vor alle Modelle ikono-
grafischer Deutung dem urspriinglichen Dreischrittmodell. Was die
Bildbetrachtung nach Panofsky auszeichnet, ist die explizit darin enthal-
tene stil- und typengeschichtliche Recherche sowie der geistesgeschicht-
liche Abgleich. Jedwede Interpretation wird durch das jeweilige Korrektiv
dahingehend tiberpriift, ob sie sich im Rahmen des Verntinftigen und des
Moglichen bewegt oder nicht — eine Tatsache, die vor allem bei Phillips’
umfassendem, eng verzweigten und intellektuell gespeisten Assozia-
tionsnetz zum Tragen kommen muss. Panofskys Dreischrittmodell stellt
die Grundlage dar fiir ein Verstindnis von Kunst ,as an intellectual en-
deavor on a par with the traditional liberal arts.”#>

3 Panofsky war iiber Jahre hinweg mit diesem Thema beschiftigt. Ich beziehe mich hier
auf ein Datum, welches er selbst in einer Fuinote angibt: ,Der vorliegende Artikel gibt |...]
den Gedankengang des Vortrages wieder, der am 20. Mai 1931 vor der Kieler Ortsgruppe
der Kantgesellschaft gehalten wurde.“ (Panofsky, S. 85; Schautafel S. 242).

44 Vgl. Biittner/Gottdang, S. 14fF.

45 Lavin, Irving. ,Panofsky’s History of Art” in Meaning in the Visual Arts: Views from the
Outside. Princeton: Institute for Advanced Study, 1995. S. 6.

261



11.3.1. Bildinterpretationen

be / doubtful / and / fresh (197°)

Ein Aspekt, der in Phillips‘ Illustrierung sofort ins Auge fillt, ist die Pri-
senz von Texten in unterschiedlichen Formen und Manifestationen in
seinen Illustrationen. Phillips verwendet Texte nicht wie vorherige Illus-
tratoren als Bildunterschriften oder bei der Darstellung des Héllentores.
Tatséchlich verzichtet er in beiden Instanzen v6llig auf Schrift — und doch
stellen Schrift und Text einen festen und mitunter geradezu dominanten
Bestandteil seiner Dante-Bearbeitung dar, wie das vor allem am Beispiel
der schablonierten Texte deutlich wird. In Phillips‘ Bearbeitung triagt der
Text nach wie vor die Last der vollen Bedeutung und lasst damit in der
Hlustrierung Raum fiir Spielereien und fiir die Einfithrung individueller,
personlicher Stilmittel und zusitzlicher Bedeutungsebenen. Wihrend ei-
nem visuellen Kiinstler fiir gewohnlich keine verbalen Ressourcen zur
Verfiigung stehen, kann Phillips hier aus dem Vollen schépfen, denn er
illustriert das Inferno nicht nur, sondern verwendet nach dem Humument-
Vorbild Mallocks Text und schreibt auch seinen eigenen Kommentar zu
den Illustrationen. In diesem Zusammenhang gewinnt die Behandlung
des Themas ,Buch” in Phillips‘ Bearbeitung eine neue Dimension. Das
Buch ist sowohl das Medium, das Dantes Dichtung tiber die Jahrhunderte
iiberliefert hat als auch die Form, die Phillips fiir seine Bearbeitung ge-
wihlt hat: Like all great literature Dante’s Comedy grows from the body of
literature that precedes it. The illustrations here frequently emphasize the
fact that Inferno is a book that contains books”.*>¢ Aber auch innerhalb der
lustrationen finden sich viele Darstellungen von Biichern. Diese sind
allerdings mehr als nur ein gestalterischer Bestandteil der Abbildungen.
In den Study-Abbildungen unterstreichen die abgebildeten Biicher nicht
nur die akademische Atmosphire des jeweiligen Arbeitszimmers, son-
dern stellen Hinweise zur genaueren Deutung und Identifizierung der
dargestellten Person dar. Noch deutlicher wird die ungewthnliche Rolle,
die dem Buch im Rahmen dieser Inferno-Bearbeitung zuteilwird in Illust-
rationen X/3*7 und XXXIV/4*%8, In beiden Abbildungen wird das physi-
sche Aussehen des jeweiligen Buches fur Phillips Zwecke manipuliert

456 Phillips, 1985. S. 285.
7 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto X/3 (1982, Abb. 30).
48 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXXIV/4 (1983, Abb. 31).
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und zum Symbol fiir Zeit — Zeit, Geschichte und Schicksale werden als
Texte dargestellt, die letzten Endes in Biichern enden. In Illustration
X/1*9 werden die von Dante beschriebenen Griber der Epikurier durch
aufgeschlagene Biicher dargestellt, deren eine Seite bertthmte epikurii-
sche Titel, Texte oder Sentenzen enthalten, wihrend die jeweils andere
Buchseite eine rechteckige, dreidimensionale Offnung enthilt — die von
Dante beschriebenen flammenden Griber.*° Hier wird das Buch sowohl
zum Platzhalter als auch zum Symbol. Gleichzeitig eréffnet ein jedes die-
ser Biicher sozusagen eine Tiire in eine weitere Dimension, denn , Books
can dig a grave, as Strabo, Polystratus, etc. find out.“** Das Buch wird in
Phillips‘ Inferno zum Artefakt, das es zu erforschen gilt — sowohl hinsicht-
lich seines Inhalts als auch in seiner physischen Form und den damit in
Zusammenhang stehenden weiteren Implikationen. Diese vielschichtige
Behandlung eines visuellen Gestaltungsmerkmales ist beispielhaft fur
Phillips‘ Vorgehen und seine dekonstruktive Wiedereinschreibung von
dekontextualisierten Themen, Texten und Bildern. Die folgenden Bildin-
terpretationen sollen sowohl den umfassenden Spielraum der Bedeu-
tungsgebung in Phillips* Illustrationen darlegen als auch die
Moglichkeiten und Probleme aufzeigen, die sich bei ihrer Betrachtung
nach traditionellen Gesichtspunkten ergeben.

11.3.1.1. Materialikonographie

such a new and expanded / range to / art // art / under / art (199%)

Anhand der Inferno-Tllustration X1/1%2 soll zunichst demonstriert wer-
den, was eine Bildinterpretation nach Panofsky angesichts der spezifi-
schen Eigenarten von Phillips‘ Bearbeitung zu leisten vermag. Es handelt
sich bei Illustration XI/1 um ein hochformatiges Bild*®3, in dem sechs
quadratische Bildfelder paarweise nebeneinander angeordnet sind. Diese
sind von einem breiten dunkelgriinen Rahmen umgeben, der um die

49 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto X/1 (1982, Abb. 32).

40 ygl. Inferno IX, 18ff.

461 Phillips, 1985, S. 291.

462 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto X1/1 (1982, Abb. 33).

463 Da es sich bei simtlichen Inferno-Illustrationen von Phillips um hochformatige Werke
handelt, soll diese Tatsache im Folgenden nicht weiter erwihnt werden.
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Bildfelder herum schwarz abgesetzt ist. Die Bilder selbst sind grob geras-
tert, was auf eine mehrmalige Reproduktion bzw. Vergréferung hinwei-
sen konnte. Alle Bildfelder sind in den Farben Graugriin und Silbergrau
gehalten, nur im Bild rechts oben sind vier unterschiedlich grofe, unre-
gelmifige, orange Farbflecken zu sehen. Jedes der sechs Quadrate weist
eine unterschiedliche Bildstruktur auf, die durch schwarze Bildflichen
unterbrochen wird. Die Gestaltung dieser schwarzen Bildkomponenten
und vor allem ihrer Rinder erweckt den Eindruck von Loéchern oder Ris-
sen in einer steifen Oberfliche.

Zieht man die Position dieses Bildes im Rahmen von Phillips‘ Inferno-
Hlustrationen hinzu, ist der nichste Anhaltspunkt der ikonografischen
Analyse die Tatsache, dass Tom Phillips‘ Frontispiz XI/1 den elften Ge-
sang der Géttlichen Komddie Dante Alighieris einleitet. Aus der einschli-
gigen Literatur erfihrt man, dass sich Dante und sein Fiihrer Vergil hier
im sechsten Hoéllenkreis bei den Ketzern befinden. In diesem Gesang er-
lautert Vergil die theoretische Einteilung der inneren Hélle, indem er
Dante auf die Ethik des Aristoteles verweist, deren drei Grundbegriffe in-
continentia (Zugellosigkeit), malitia (Bosheit) und feritas (Gewalt) die
Grundlage des Inferno bilden.*¢4

In seiner Iconografia Dantesca stellt E. P. Nassar fest, dass gerade diese
lange Diskussion tiber die Struktur der Hoélle ,limits the range of illustra-
tion for the canto“4®> — Dali beispielsweise fiihlte sich von der dogmati-
schen Natur des Canto so wenig angesprochen, dass er ihn voéllig
aussparte. Zu den beliebtesten illustrierten Themen dieses Gesanges ge-
héren das Grab des Papstes Anastasius*®, das Phillips in Illustration XI,/2
behandelt, und Darstellungen der unwegsamen und gefihrlichen Hoéllen-
landschaft.*” Andere wiederum nutzen die Gelegenheit fiir eine schema-
tische Darstellung einzelner Hollenbereiche oder des gesamten
Héllentrichters.*68

Schreitet man bereits an dieser Stelle weiter zur ikonologischen Interpre-
tation wird deutlich, dass eine Fortfithrung der Bildbetrachtung kaum

64 vgl. Alighieri, 1988, Bd. IV. S. 200.

465 Nassar, 1994. S. 157.

466 ygl. John Flaxman, Gustave Doré.

7 Vgl. Manfredo Manfredini, Yan Dargent.
468 Vgl. Sandro Botticelli, William Blake.
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moglich ist. Beschrinkt sich das Handwerkszeug der Interpretation auf
dieses traditionelle literarische und ikonografische Wissen, bleibt die Be-
deutung dieser Illustration verborgen. Weder die Tradition des gelehrten
Dante-Kommentars, noch die Typengeschichte der Dante-Ikonografie
vermag einen Ansatz zu einer befriedigenden Interpretation dieser Illust-
ration zu liefern. Allein die Ergidnzung der ikonologischen Analyse durch
Tom Phillips’ paratextuellen Anhang ,Iconographical notes and commen-
tary on the illustrations” in der Thames & Hudson-Ausgabe des Inferno
(1985) gibt Aufschluss tiber den tieferen Sinn der Illustration: Bei den
sechs Bildfeldern handelt es sich nach Aussage des Kiinstlers um Bildzi-
tate aus dem Siebdruck Eleven Emblems of Violence, der zu Phillips‘ Zyklus
A Walk to the Studio (1976) zihlt.*®® Darauf sind Fotografien von Léchern
,in corrugated iron“ abgebildet.*’° Diese von Phillips selbst verfasste
schriftliche Quelle zum Inferno erginzt nicht nur die Bildanalyse, son-
dern liefert auch den entscheidenden Schliissel fiir die daran anschlie-
Rende Bildinterpretation, denn ein Teilaspekt dieses Hollengesanges
sind die Siinder der Gewalt. Phillips entscheidet sich dafiir, diesen zum
Thema seiner Illustration zu machen, indem er ein anderes Werk aus sei-
nem (Euvre zitiert. Diese Abbildungen von durchléchertem und rostigem
Eisen aus Eleven Emblems of Violence stilisiert Phillips aufgrund ihrer Ahn-
lichkeit zu Einschussléchern zu Sinnbildern von Gewalt.

Bei dieser exemplarischen Analyse wird nicht nur klar, dass eine genaue
Kenntnis des Dantesken Textes und der damit verbundenen Ikonografie
nicht ausreicht, um Phillips‘ Illustrationen zu verstehen. Sie verdeutlicht
ebenso, dass Phillips’ (Euvre und seine eigenen Texte wichtige Quellen
darstellen, ohne die eine wirkliche Interpretation kaum stattfinden kann.

Er [der ikonologische Sinn] wird erfasst, indem man jene zugrunde liegenden Prin-
zipien ermittelt, die die Grundeinstellung einer Nation, einer Epoche, einer Klasse,
einer religiésen oder philosophischen Uberzeugung enthiillen, modifiziert durch
eine Personlichkeit und verdichtet in einem einzigen Werk.*!

Phillips‘ integriert nicht nur andere Werke seines (Euvres in die Illustra-
tionen, er verkniipft diese auch untereinander und kreiert dadurch seine

46 Tom Phillips, Eleven Emblems of Violence (1976-77, Abb. 34).
470 Phillips, 1985. S. 292.
471 Panofsky, Erwin. Sinn und Deutung in der bildenden Kunst. Koln: Dumont, 1978. S. 40.

265



eigene Ikonografie. So greift beispielsweise die vierte Illustration zum elf-
ten Gesang die Bildsprache und Symbolik des beschriebenen Frontispiz
auf: Illustration X1/4*72 zeigt abermals einen grob gerasterten grauen
Grund mit unregelmifigen schwarzen Lochern, der durch dunkelgriine
Rahmenelemente eingefasst ist. In dieser Abbildung sind die Rahmen je-
doch nicht regelmiflig, sondern unterteilen das hochformatige Bild waa-
gerecht in drei Rechtecke im Querformat. Die griinen Rahmenlinien sind
im oberen Bildbereich zur Binnenabbildung hin schwarz abgesetzt, von
der waagerechten Bildmitte an wechseln sie jedoch tiber zu einem dunk-
len Orange-Rot. Das oberste Bildfeld wird durch griine Rahmenlinien, die
von der oberen Mitte aus schrig nach rechts und links unten verlaufen,
in drei Dreiecke geteilt. In den beiden rechteckigen Bildfeldern darunter
speist die jeweils obere Rahmenlinie grofie, griine, nach unten gerichtete
Pfeile. Anders als beim Frontispiz umgeben die griinen Rahmen nicht
separate Bildfelder, sondern scheinen wie ein Raster iiber der Binnenab-
bildung zu schweben.

Ein Blick in die literarische Quelle, Dantes Gétitliche Komdadie, offenbart
den Hintergrund dieser Abbildung: Sie illustriert die Siinde des Wuchers,
der aufgrund des kirchlichen Zinsverbotes im Mittelalter ein Problem
darstellte. Im Inferno sind die Wucherer unter die Gewalttitigen gegen
Gott eingeordnet:

Die scholastische Argumentierung Dantes geht von der Genesis aus, nach der der
Mensch sein Brot im Schweifie seines Angesichts verdienen soll. Zins aber ist un-
verdientes Gut und beleidigt die Natur. Da aber diese die Tochter Gottes ist, wird
dadurch auch Gott beleidigt, und deshalb werden die Wucherer im siebten Kreis
bestraft.*’3

Phillips erklirt, dass hier sein ,emblem of violence“ zu einer Reprisenta-
tion der Kunst selbst wird. Weiter setzt er die obige, tradierte Argumen-
tation fort, indem er an Aristoteles ankniipfend feststellt, dass die Kunst
ein ,child of nature“ ist und als solches ein ,grandchild of the Lord.“4*
Die Prisenz des Schopfers integriert Phillips nach eigener Aussage sym-
bolisch in Form des pyramidalen Dreiecks innerhalb des obersten Recht-
ecks in seine Illustration, wihrend er die Pfeile in den beiden unteren

#72 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XI/4 (1982, Abb. 35).
73 Alighieri, 1988, Bd. IV. S. 201.
474 Phillips, 1985. S. 292.
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Rechtecken als Sinnbilder der Dantesken Abwirtsbewegung in der Holle
verstanden sehen mdéchte. Die dunkelgriine Farbe der Rahmen hingegen
kénnte in diesem Zusammenhang als Hinweis auf die Natur verstanden
werden. Beriicksichtigt man jedoch prinzipiell die Verwendung der Farbe
Griin in Phillips‘ Inferno, fillt auf, dass er diese Farbe vor allem in Zu-
sammenhang mit den edlen Heiden im Limbo und Dantes Fiihrer Vergil
verwendet.*’> Unter diesem Gesichtspunkt betrachtet kénnen die griinen
Rahmenlinien in diesen beiden Illustrationen auch als Hinweis auf das
im elften Gesang rahmengebende Lehrgesprich zwischen Vergil und
Dante interpretiert werden.

Ein Aspekt, der hier noch nicht ausreichend beleuchtet wurde, ist die
Rolle, welches das Material in diesen Illustrationen spielt. Wie bereits er-
wihnt handelt es sich bei dem Gegenstand dieser Illustrationen um Fo-
tografien von Lochern in Wellblech-Elementen, die Phillips ,at a local
building site“#’® in London angefertigt hat. Phillips l4dt das fotografierte
Material zusitzlich mit Bedeutung auf, indem er die Locher im abgenutz-
ten Wellblech durch autobiographische Assoziation mit ,flared and rus-
ted bullet holes“, die ihn an die Gangsterfilme seiner Kindheit erinnern,
verkniipft.*’” Dariiber hinaus ist Wellblech, eine Eisenplatte mit wellen-
férmigem Querschnitt, ein viel verwendetes Baumaterial, das oft fur
Dachabdeckungen oder als Sichtschutz dient. Diese , Trophie des Indust-
riezeitalters“4’® demonstriert jedoch nicht nur die in der Postmoderne so
beliebte Verwendung von Alltidglichem. Phillips* Einsatz dieses Materials
fur exakt diese Illustrationen erscheint kaum mehr zufillig, wenn man
iber seine eigene Erklirung hinaus die Tkonografie des Materials Eisen
in Betracht zieht, denn ,[s]chon in der Antike wurde das harte Metall mit

475 In Dante in his Study verwendet Phillips die Farbe Griin als Hinweis auf Vergil, den er
farblich und durch eine anagrammatische Umstellung dessen Familiennamens Maro
(Publius Vergilius Maro) mit dem Meer und ebenso aufgrund seiner Profession mit dem
griinen Tintenfass verkniipft. Noch deutlicher wird Phillips in seinen Anmerkungen zu den
lustrationen IV/1 und IV/3, in denen er das ,regular green quadrangle“ als Reprisentation
des griinen Rasens im Inneren des mit sieben Mauern umfassten castello im Limbo identi-
fiziert, dem hollischen Elysium der edlen Heiden. Hinweise auf diese Farbikonografie
finden sich auch mit unterschiedlicher Intensitit und mit leicht abweichender Bedeutung
in folgenden Illustrationen: 1/3, I1/1, XI/1, XI/4, XV/1, XV/3, XV/4, XX/3, XXI/3, XXIX/3.
476 Phillips, 1985. S. 292.

477 Phillips, 1985. S. 292.

478 Wagner, Monika. Das Material der Kunst — Eine andere Geschichte der Moderne. Miinchen:
C.H. Beck, 2001. S. 57ff.
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Gewalt in Verbindung gebracht.“4” Diese Vorstellung geht zuriick auf
Hesiods Einteilung der Geschichte der Welt in fiinf Menschengeschlech-
ter, die durch das sogenannte ,Eiserne Geschlecht“ abgeschlossen wird,
uber das der Kriegsgott Mars herrscht und welches geprigt ist von Folter
und Kriegen.*® Vergil endlich, der nachweislich einzelne Stellen Hesiods
fast wortlich {ibersetzt hat,*¥! prigt den in der lateinischen Literatur ge-
ldufigen Begriff der ,Zeitalter“, den auch Dante mehrfach in der Divina
Commedia aufgreift.*8? Uber diese mythologische Prigung hinaus wurde
Eisen, das zu der Gruppe der sogenannten ,unedlen” Metalle zihlt, gera-
dezu ein Symbol fiir die im 18. Jahrhundert einsetzende Industrialisie-
rung — ein Zusammenhang, der aufgrund der bald einsetzenden Kritik
an der Industriellen Revolution weiter zur Negativprigung seiner Materi-
alikonographie beitrug. Die Kunst entdeckt das Material Eisen erst im 20.
Jahrhundert, eine Entwicklung, die méglicherweise darauf zuriickzufiih-
ren ist, dass das Material zu diesem Zeitpunkt einen fest etablierten All-
tagscharakter hatte. Uber Phillips‘ Kenntnis dieser Ikonografie des
Materials Eisen kann lediglich spekuliert werden, jedoch liegt es ange-
sichts der vielschichtigen Verquickungen im Rahmen dieser Illustratio-
nen nahe, dass sich der Kiinstler dieser ikonografischen Implikationen
durchaus bewusst war. Zu auffillig ist der komplexe interpretative Ein-
satz des Materials, der durch den implizierten Prozess der Zerstérung in
Form von Altern, Verwittern und Verschleif? auf einer weiteren Ebene das
Thema Gewalt umsetzt. Der physische Prozess, den der Kiinstler mit Ge-
walt assoziiert, wird ebenso zum Bedeutungstriger wie das Material.

Phillips fithrt verschiedene AuRerungsformen zusammen, deren Addi-
tion zwar ein Ganzes ergibt, die in ihrer Disparitit jedoch Oppositionen
entstehen lassen, deren Bedeutung sich nur durch ihre gegenseitige funk-
tionale Differenz bestimmt. Das Bild zerfillt in Sinneinheiten, deren Zer-
gliederung und Neuordnung ein dezentrales Ganzes ergibt. In dieser

479 Wagner, Monika und Dietmar Riibel, Sebastian Hackenschmidt (Hg.). Lexikon des kiinst-
lerischen Materials — Werkstoffe der modernen Kunst von Abfall bis Zinn. Miinchen: C.H. Beck,
2010. S. 67.

480 vgl. Hesiod, Theogonie. Werke und Tage. Griechisch und deutsch. Hg. Albert von
Schirnding. Ziirich/Diisseldorf : Artemis und Winkler, 20023.

81 ygl. Flach, Hans. ,Vergil als Ubersetzer Hesiods“ Hermes. Zeitschrift fiir classische Philo-
logie, Bd. 9. Weidmannsche Buchhandlung: Berlin, 1875. S. 114-116.

482 Sowohl Vergil als auch Dante konzentrieren sich hier auf das ,,Goldene Zeitalter” (Dante,
Purgatorio XXII, 148f.; XXVII, 134f.; XXVIII, 67-147). Zu Dantes Auffassung vom Goldenen
Zeitalter siehe Costa, Gustavo. La leggenda dei secoli d’oro nella letteratura italiana. Bari:
Laterza, 1972. S. 4-9.
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medialen Komposition entstehen ,neue Strukturen, neue &sthetische
Verflechtungen, neue Verweisungszusammenhinge“,*** deren integrati-
ver Charakter wiederum bisherige Differenzierungen authebt. Mag ,eine
Zuordnung der Bildinformation zu einem Medium*“ im Bereich der digi-
talen Medien ,als unwesentlich erscheinen“*®*, so kann dies nicht fiir
Tom Phillips Inferno-Illustrationen gelten. Aspekte der Produktion und
der Materialitit des Kunstwerks, die zum Verstindnis der Illustration be-
riicksichtigt werden miissen, riicken in den Vordergrund. Materialitit
meint hier die Wertigkeit von Bildern und Dingen hinsichtlich ihrer ma-
terialen Eigenschaften, ihrer Herstellung und ihres Milieus, wie sie in der
obigen ikonografischen Analyse angefiithrt wurde.*®> Unter Beriicksichti-
gung der Tatsache, dass Phillips‘ Inferno-Illustrationen aufgrund der
druckgraphischen Reproduktion nicht das urspriingliche Material enthal-
ten, sondern eine Reprisentation desselben, muss eine Betrachtung je-
doch ebenso den medialen Aspekt des Materials einschliefen, also die
mediale Funktion dieser Bilder und Dinge, deren Machart sowie sie be-
stimmende Diskurse. Die Bildinszenierung der beiden angefiihrten
Hlustrationen XI/1 und XI/4 schliefdt aufgrund des implizierten natiirli-
chen Verfalls durch Korrosion einen physischen Prozess ein. Hier wird
jedoch nicht die Produktionsisthetik zum zusitzlichen Bedeutungstri-
ger, sondern ein weiterer Aspekt der Materialisthetik. Damit wird in der
Kunst eine zusitzliche Sinnebene anschaulich gemacht, die auflerhalb
des bildlichen und zeitlichen Rahmens der Darstellung stattfindet, deren
tatsdchliche Realisierung der Phantasie des Betrachters tiberlassen bleibt.

83 Hartmann, Frank. ,Ende der Gutenberg-Galaxis (McLuhan)“ Vorlesung der Medienphilo-
sophie. Institut fiir Publizistik Universitit Wien, Medienphilosophie, s. d.

84 Freiberg, Henning. ,Medien-Kunst-Pidagogik. AnstéRe zum Umgang mit Neuen
Medien im Fach Kunst“ Kunstlinks. Hermann Ludwig, Material: Fachdidaktik, s. d.

85 Die Themen Materialitit und Medialitit sowie die Uberginge von Medium und Material
spielen in der Kunst der Moderne und der Gegenwart eine grofle Rolle und haben eine
ganze Reihe von Publikationen hervorgebracht: Wagner, 2001 und 2010; Hoormann, Anne.
Medium und Material: Zur Kunst der Moderne und Gegenwart. Miinchen: Fink Verlag, 2007;
Raff, Thomas. Die Sprache der Materialien: Anleitung zu einer Ikonologie der Werkstoffe. Miin-
chen: Waxmann, 2008.
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11.3.1.2. Produktionsisthetik

think of the / systems mute (367"

Phillips‘ Bearbeitung beschrinkt sich nicht nur auf die Ikonografie des
Materials, sondern schliefdt auch Beispiele fiir produktionsisthetisch mo-
tivierte Umsetzungen ein. Anschaulich demonstrieren dies die Illustrati-
onen VI/2, XXIX/2 und XXVIII/1, die im Folgenden analysiert werden
sollen.

Ilustration VI/2*¢ gliedert sich in zwei Bildebenen. Die gréRere zeigt
braune Farbspritzer auf weifem Grund und umgibt das kleinere, dunkle
Bildfeld dhnlich einem Passepartout. Im unteren Bilddrittel bilden meh-
rere Uiberlagernde Spritzer eine dunklere Stelle, die den folgenden, in der
Art von Sprechblasen arrangierten, Text enthilt: ,a / dish / now of / deep
/ mud // kiss / that / shooting / mud*“.**” Das kleinere Bildfeld ist vorwie-
gend schwarz mit wenigen helleren Stellen, die mit starken Schraffuren
uberlagert sind. Man kann hier drei wolfsihnliche Kopfe erkennen, die
scheinbar zu ein und demselben Wesen gehéren, an dessen vorderen
Gliedmafen sich Krallen befinden.

Diese Illustration bezieht sich auf Dantes dritten Hollenkreis, in dem die
Schlemmer in stinkendem Kot, unter finsterem Regen und tosendem
Lirm fur ihren iibermifligen Genuss guter Speisen, Wohlgeriiche und
Musik biiflen miissen. Dominiert wird die Szenerie von Cerberus, dem
dreikdpfigen Hollenhund, der einerseits eine Allegorie der Gefrifligkeit
darstellt und andererseits als teuflischer Plagegeist die Siinder peinigt.
Traditionell wihlen die Illustratoren eine der Schliisselszenen der Jen-
seitswanderung zur Darstellung aus, nimlich wie Vergil das Monster von
Dante ablenkt, indem er ihm eine Handvoll Matsch, beziehungsweise Kot
zuwirft.*® Auch der ,interior text“ bezieht sich ganz offensichtlich auf
diese Handlung. Diese Textstelle ist insofern bedeutend, als sie eine Pa-
rodie Dantes auf Vergils Aeneis darstellt, in der die Sybille dem Cerberus
Honigkuchen zuwirft.*®° Allein schon aufgrund Dantes lebhafter Schilde-

8 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto V1/2 (1983, Abb. 36).

487 Der ,interior text“ nach dem Muster von A Humument wurde bereits umfassend im Rah-
men dieser Arbeit erldutert, die damit verbundenen Implikationen sollen daher in diesem
Kapitel vorausgesetzt werden.

8 Alighieri, 1988, Bd. IV. S. 124.

89 Vergil, Aeneis V1. S. 418-425.
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rung von Vergils Begegnung mit Cerberus, dem ,gran vermo, mit verkom-
menen menschlichem Bart, mit Katzenkrallen und mit Hundegebell“4%
birgt dieser Canto eine grofe Attraktivitit fiir seine Illustratoren. Dariiber
hinaus handelt es sich beim Cerberus um ein literarisches Thema mit
langer Tradition, welches nicht nur in der Aeneis, sondern unter anderem
auch in Homers Ilias und Odyssee**!, Hesiods Theogonie*?? sowie Ovids
Metamorphosen*?? vorkommt, und obendrein die Phantasie folgender Ge-
neration weiter beschiftigte, wie Dantes Commedia belegt. So iiberrascht
es nicht, die Figur des Cerberus als festen Bestandteil der Illustrationsge-
schichte dieses Gesanges zu sehen — mal in Konfrontation mit Vergil, mal
alleine. Wohl aufgrund der historisch divergierenden Beschreibungen
und der besonderen mittelalterlichen Prigung finden sich in der traditio-
nellen Dante-Ikonografie sehr unterschiedliche Darstellungen des Hol-
lenhundes selbst, allen gemein ist jedoch die Gestaltung mit drei Képfen
und seine Monstrositit.**

Phillips entschlieft sich dafiir, nicht die narrativen Geschehnisse mit Ver-
gil und Cerberus als handelnden Figuren darzustellen, sondern den Cer-
berus und den Vorgang des Werfens umzusetzen, beziehungsweise das
Ergebnis der Handlung in Form der braunen Spritzer. In seinem Kom-
mentar erldutert Phillips, dass er diesen Effekt erzeugt hat, indem er mit
Zuckerwasser gesittigte Wattebduschchen auf eine priparierte Druck-
platte fallen lief und das Ergebnis als Radierung in Zuckertusche-Ab-
sprengtechnik*?® druckte, wobei meines Erachtens eine gewisse Ironie in
der zweifachen Umwandlung der Wurfgeschosse von Honigkuchen {iber

490 Alighieri, 1988, Bd. IV. S. 124 und Inferno VI, 22ff. (,gran vermo“ — ,groRer Dra-
che/Wurm®).

491 [lias VIII, 368; Odyssee X1, 623. In Homers Dichtung ist allerdings nur von einem ,Hund*
die Rede.

492 Hesiod, Theogonie 311. Hesiod beschreibt Cerberus als einen Hund mit fiinfzig Képfen
und gibt ihm einen detaillierten Stammbaum.

93 Ovid, Metamorphosen IV, 450. Vergil und Ovid schildern den Héllenhund als ein Monster
mit drei Kopfen, dem Schwanz einer Schlange und einer Mihne von Schlangenképfen.
Ahnliche Beschreibungen finden sich auch bei Apollodor I1. 5. § 12 und Euripides Here. fur.
24, 611.

94 Vgl. John Flaxman, William Blake, Gustave Doré, Manfredo Manfredini und Salvador
Dali (dessen Cerberus stark an ein dreiképfiges Pferd erinnert). Nardo di Cione stellt den
Cerberus in seinem Weltgerichtsbild in der Capella Strozzi in S. Maria Novella in Florenz
(1350-57) als eine Art Teufel mit Fledermausfliigeln dar.

495 Bei dieser Radierungstechnik wird urspriinglich Ausziehtusche mit Zucker vermischt,
auf die Platte gezeichnet und mit Abdecklack bestrichen. Im Wasserbad 16st sich der Zucker
auf und sprengt den Lack, wodurch reizvolle Strukturen entstehen.
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Kot zu ,Zuckerwatte“ besteht. Bedeutsam ist, dass das Handlungsmo-
ment hier durch die Herstellungstechnik dargestellt oder imitiert wird.
Die Produktionstechnik erfihrt in dieser Illustration eine Steigerung zum
fundamentalen Bedeutungstriger, der eine Handlung der Erzdhlung un-
mittelbar erfahrbar abbildet, ohne sich jedoch herkémmlicher narrativer
Verfahren zu bedienen.

Ahnlich verhilt es sich mit Illustration XXIX/2*°: Auf weilem Grund
sind hellgraue, unregelmiflige, vertikale Linien zu sehen, die an ein Di-
ckicht aus Zweigen erinnern. Am unteren Bildrand finden sich eng ge-
dringt zwei Textzeilen mit schablonierten blass rosa Buchstaben in
unterschiedlicher Schriftgrofle: ,CHE BELL’'ONOR S’ACQUISTA / IN
FAR VENDETTA". Die Thames & Hudson-Ausgabe des Phillipschen In-
ferno vermag den Original-Druck dieser speziellen Illustration nur man-
gelhaft wiederzugeben, weshalb an dieser Stelle auch die Originalversion
der limitierten Ausgabe von 1983 hinzugezogen werden soll. Das hapti-
sche Erleben verkorpert einen wichtigen Aspekt dieser Darstellung, wie
das Original offenbart: Die Illustration ist puristisch schlicht, ja nahezu
sparsam. Lediglich die blass rosa Buchstaben am unteren Blattrand sind
farbig gedruckt, genauer gesagt handelt es sich hier um eine samtige Be-
flockung. Die in der Handelsausgabe als hellgrau abgebildeten vertikalen
Linien sind tatsichlich in das feste weifde Papier geprigte Furchen. Dante
befindet sich in diesem Gesang am Ubergang vom neunten zum zehnten
Graben des achten Hoéllenkreises. Er blickt zurfick auf die Schlachtfelder
des Zwietrachtgrabens und zeigt sich angesichts seines Verwandten Geri
di Bello, der von nicht erfiillter Blutrache gepeinigt wird, zutiefst bewegt.
Die Zwietrachtstifter, die im Leben Menschen und Vélker entzweiten,
werden im Tode damit bestraft, dass ihre eigenen Korper gespalten,
GliedmaRen abgetrennt werden.*”” Nach diesem dramatischen riickbli-
ckenden Einstieg in den Gesang dndert sich die Stimmung entscheidend,
als sich die beiden Wanderer dem Graben der Filscher nihern. Nach
Dantes System des contrappasso werden die Miinzfilscher fiir ihre betrii-

4% Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXIX/2 (1983, Abb. 37).

497 71 den hier von Dante hervorgehobenen Siindern zihlen Mahomet, der Menschen vom
Christentum abgespalten hat, und der provenzalische Troubadour Bertran de Born, der
Zwietracht in das englische Kénigshaus gebracht hat. Entsprechend der Schwere der Siin-
den ist Mahomets Leib senkrecht vom Kopf bis zur Taille gepalten, wihrend Bertran de Born
seinen abgetrennten Kopf mit sich herumtrigt (vgl. Inferno XXVIII, 1-63 und 112-142).
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gerischen Verbrechen gegen Gott und die Natur mit ekelhaften Krankhei-
ten bestraft, die ihre Korper zersetzen.*® Dante selbst vergleicht den An-
blick und den Gestank dieser Héllengegend mit Szenen, wie sie sich in
mittelalterlichen Spitilern geboten haben.*® Die Begegnung mit den Fil-
schern entbehrt nicht einer gewissen Komik, denn wihrend die beiden
Dichter einen ironisch-héflichen Tonfall anschlagen, keifen die ,Siinder
mit dem bissigen Denunziantenton der Hollenbewohner“>®. Meist ori-
entieren sich die Darstellungen - angefangen bei Nardo di
Ciones Florentiner Fresko — an dieser Grundstimmung und zeigen die
Stinder, wie sie sich in skurrilen Bewegungen am Boden winden und vor
allem die beiden sich selbst zerkratzenden Sieneser Filscher Griffolino
und Capocchio®®! — eine Szenerie, die bisweilen an eine Art bizarre
Affenkolonie denken ldsst.”?

Viel mehr noch als bei der vorhergehenden Illustration, fillt es — abgese-
hen von der Nennung des Wortes ,vendetta“ (Rache) im schablonierten
Text — nicht leicht, eine sinnstiftende Korrespondenz zwischen der Dan-
tesken Dichtung und Phillips‘ Illustration herzustellen. Jeglicher Ver-
such, lediglich die visuelle Erscheinung dieser Abbildung zu deuten,
muss in die Irre fithren, denn alleine ihre Produktion vermag Aufschluss
tiber ihre Bedeutung zu geben. Es handelt sich hier keinesfalls um die
Abbildung von Asten, die auf einen Wald oder dhnliches verweisen. Phil-
lips erklirt, dass er diese vertikalen Linien dadurch erzeugt hat, dass er

%8 Dantes contrappasso ist aus heutiger Sicht nicht immer einfach nachzuvollziehen. Die
Miinzfilscher haben mit ihrer Arbeit edle Metalle mit minderwertigeren gemischt und
dadurch tiber deren wahre Natur hinweggetiuscht. Da es sich um ein Material aus der Natur
handelt, die ein ,Kind Gottes* ist (vgl. Illustrationen XI/1 und X1I/4), ist die Miinzfilscherei
ein Verbrechen gegen Gott selbst, umso mehr als es in Konsequenz mit einer betriigeri-
schen Handlung verbunden ist. So wie die Falscher also den natiirlichen , Leib“ der Metalle
korrumpiert und krank gemacht haben, werden nun ihre eigenen Korper von Krankheiten
zersetzt, die sie dariiber hinaus auch noch so plagen, dass sie durch Kratzen selbst zur kon-
tinuierlichen Zerstorung beitragen.

9 Inferno XXIX, 46-51.

590 Alighieri, 1988, Bd. IV. S. 432.

501 Inferno XXIX, 79f. ,ciascun menava spesso il morso / Dell'unghie sopra sé per la gran
rabbia.“ (,beide dort mit ihren Nigeln / Sich selbst kratzten ob des wilden Juckens®).

%02 ygl. Sandro Botticelli (hier sind die beiden Teil einer groRer angelegten Szenerie),
William Blake, Gustave Doré, John Flaxman, Amos Nattini und Rico Lebrun. Die verschie-
denen Darstellungen der beiden Filscher, die sich wild jucken und zerkratzen entbehren
meist nicht einer gewissen Komik. Nur wenigen Abbildungen gelingt es, auch die tragisch-
brutale Art der Bestrafung innerhalb dieser Darstellungen zu vermitteln, Flaxmans Falscher
erscheinen eher wie zwei athletische Ringer; von Krankheit, Kritze oder Kratzen keine Spur.
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die Druckplatte mit seinen Fingernigeln verkratzte: , The plate for the
original etching was scratched and scored by my own fingernails as the
inhabitants of this Bolgia forever scratch themselves, for Vendetta is an
ever open and selfreplicating sore.“>?* Entsprechend erinnern die geflock-
ten, blass rosa Buchstaben am unteren Rand der Seite in Oberflichen-
struktur und Farbe an menschliche Haut. Phillips vermengt hier
offensichtlich die beiden Siindergruppen, denn wihrend die Leiber der
Zwietrachtstifter — zu welchen Dantes rachstichtiger Verwandter zihlt —
physisch entzweit werden, leiden ja erst die Filscher im nichsten Graben
unter Juckreiz. Entweder liegt an dieser Stelle also ein Fehler Phillips‘ vor,
oder der Kunstler hat sich dazu entschieden hier seine eigene Interpreta-
tion einzubringen und die beiden Geschehnisse zu verkniipfen. Die itali-
enische AuRerung zum Thema Rache am unteren Seitenrand stammt
tatsdchlich von Dante selbst, allerdings nicht aus seiner Géttlichen Komo-
die, sondern aus den gesammelten Gedichten — man kénnte dies als einen
Versuch des Kiinstlers interpretieren, seine Interpretation dieses Ge-
sangs durch Dantes eigenen Worte zu legitimieren.’** Was auch immer
der Hintergrund sein mag — es handelt sich hier meines Erachtens um
eine der eindrucksvollsten Illustrationen aus Phillips‘ Inferno, deren bild-
liche Umsetzung zwar von ausgesprochener Schlichtheit ist, deren Uber-
tragung von Handlungsmoment zu Herstellungstechnik jedoch eine sehr
direkte und unmittelbare Sprache spricht: Phillips stellt hier durch die
Technik im tibertragenen Sinne Dantes contrappasso dar. Eine weitere Be-
deutungsnuance ergibt sich, wenn man dariiber hinaus die Tatsache be-
rlcksichtigt, dass die Druckplatte, welche Phillips verkratzt, aus Metall
ist, gerade jenem Material, welches die Filscher durch ihr betriigerisches
Handwerk korrumpierten und das — wie oben angefiihrt — in engem Zu-
sammenhang mit dem Thema Gewalt steht.

Ahnlich schlicht, aber deutlich einfacher zu identifizieren, ist Illustration
XXVII1/1.>% Obgleich visuell sehr viel anders geartet, weist das Frontispiz
zum achtundzwanzigsten Gesang eine dhnliche Verquickung von Hand-
lungsdarstellung und Darstellungstechnik auf, wie die obige Illustration

503 Phillips, 1985. S. 305.

50 Dante, Rime CIII/83 (,Che bell’onor s’acquista in far vendetta“ — ,Welch schone Ehre
verdient man wenn man Rache tibt®).

%05 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXVIIT/1 (1983, Abb. 38).
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zu Canto XXIX. Vollflichig abgebildet zeigt die Illustration ein regelmi-
Riges Muster stilisierter weiler Figuren auf dunkelrotem Grund. Die Fi-
guren scheinen menschliche Kérper wiederzugeben, die ihre Arme und
Beine weit von sich strecken, sodass ihr Umriss mehr oder weniger ein
,X“ bildet. Die Farbe der weiflen Flichen ist unregelmiflig und das Figu-
renmuster ist an mehreren Stellen beschidigt oder unterbrochen.

Da es sich um eine Illustration zu Canto XXVIII handelt, der wie bereits
beschrieben die Zwietrachtstifter zum Thema hat, welche als Strafe ihrer
Stinden physisch entzweit und verstimmelt werden, bedarf diese Illust-
ration kaum einer weiteren Erklirung. Dennoch sind auch hier Materia-
litit und Technik von Bedeutung, denn das Figurenmuster ist nicht
gemalt, sondern entsteht durch die Anwendung einer alten Kinderbastel-
technik, der sogenannten Papierfigurenkette.’®® Durch Zieharmonikafal-
tung ermoglicht diese Technik das Schneiden einer ganzen Kette
identischer Figuren, die je nach Scherenfertigkeit des Bastlers wohlgera-
ten oder verstiimmelt sein konnen. Der Schépfungsakt bei dieser Bastelei
ereignet sich durch Entfernen von Papierteilen mit der Schere. Die Bas-
telarbeit hat einen gewissen willkiirlichen Aspekt, der sowohl mit dem
Kénnen des Ausfithrenden zu tun hat, als auch mit der Produktion von
nahezu identischen Abbildern ,am laufenden Band“. Die Papierfiguren
werden hier zur gesichtslosen Masse der Stinder, die Art ihrer Bestrafung
wird durch die mutwillig nachtriglich vorgenommenen, die Geschlossen-
heit des Materials verletzenden Schnitte dargestellt. Diese nachtrigliche
Verletzung der in sich geschlossenen Perfektion der Papierfigurenkette
versinnbildlicht adiquat die Grundidee dieses Gesangs: Spaltung. Das ab-
genutzte Material an sich verdeutlicht die Verginglichkeit der Menschen,
die rote Farbe des Hintergrundes die schiere, blutige Gewalt, die in die-
sem Hollenbereich herrscht. ,[T]he very childish innocence of the techni-
que*>” lisst diese mutwillig hinzugefiigten Wunden wie Verbrechen
gegen die Unschuld erscheinen. Mit sehr einfachen Mitteln gelingt es
Phillips wiederum, sowohl ein Handlungsmoment durch eine Herstel-
lungstechnik darzustellen, als auch den Dantesken contrappasso sichtbar
zu machen. Tatsichlich schreibt Phillips hierzu: ,This is in fact the pic-
ture in which I took the greatest pleasure: it took ten minutes to make,
cost ten pence, and yet it is that in which medium and message are most

5% ygl. Phillips, 1985. S. 304.
507 Phillips, 1985. S. 305.
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at one.“>*® Phillips bringt hier selbst abermals Marshall McLuhans These
,The medium is the message“>* ins Spiel — Inhalt und Form, Material und
Technik dieser Illustration bedingen und erginzen einander und sind in
hohem Mafle autoreflexiv. In der triigerischen Abgeschlossenheit des fer-
tigen Kunstwerks ist seine Produktion konstitutiv vergessen, obwohl es
sich um einen festen Bestandteil seiner Struktur handelt. Phillips‘ Beto-
nung dieses Aspekts seiner Kunst arbeitet eben diesen Bruch heraus, der
die fertige Darstellung von ihrem Entstehungsprozess trennt. In dieser
Hinsicht demonstriert sein Verfahren die in der Kunst der 60er Jahre po-
pulidr gewordene Wende von reprisentationalen Bildern hin zu die Bild-
form iiberschreitenden Verfahren. Das Ergebnis des Kunstschaffens ist
trotz der Undarstellbarkeit der Produktion untrennbar verkniipft mit den
Prozessen und Verfahren seines Zustandekommens. Die Wirkung des
Kunstwerks ist damit nicht begrenzt auf eine vom subjektiven Ge-
schmackserlebnis bestimmte klassische philosophische Asthetik, son-
dern wird sowohl durch das verwendete Material, die sozialen,
wirtschaftlichen und technischen Bedingungen als auch durch die Person
des Autors und seine subjektive Lebensrealitit informiert. Nicht mehr das
vollendete Werk wird als hermeneutisches Material genutzt, sondern des-
sen Entstehung. Der Fokus verschiebt sich auf den Riss, ,der jede Dar-
stellung von ihrem Gewordensein trennt.“>1? Ein groer Teil von Phillips*
Hlustrationen zu Dantes Inferno sind in unterschiedlicher Deutlichkeit
und Intensitit von dieser produktions- und materialisthetischen Heran-
gehensweise geprigt.

11.3.1.3. Allegorese

beautiful / last / random fragments of poetry (239%)

In Phillips‘ Hlustrationen zur ersten Cantica der Commedia finden sich
auch Beispiele, in denen nicht Handlungsmomente, sondern im literari-
schen Text angelegte oder angedeutete Konzepte in eben dieser Weise
dargestellt werden. Bereits in Illustration 1/2°!! legt Phillips sozusagen

598 Phillips, 1985. S. 305.

599 McLuhan, 1967. Phillips’ Vorliebe fiir derartige Verquickungen von Material und Inhalt
waren bereits in Kapitel 1.2.3. Der Text als offenes Kunstwerk Thema.

510 Egenhofer, Sebastian. Produktiondsthetik. Ziirich: Diaphanes, 2010. S. 7.

11 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto /2 (1983, Abb. 39).
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den Grundstein fiir diese Art der Verbildlichung. Sie zeigt drei tiberlap-
pende, beziehungsweise ineinander greifende Dreiecke vor weiflem Hin-
tergrund. Die Dreiecke weisen jeweils mit der Spitze nach unten. An der
Oberseite des hochsten Dreiecks befindet sich eine dreieckige Einker-
bung, deren Spitze wiederum nach unten weist. Bliindig mit der Spitze
dieses Dreiecks ist ein Pfeil abgebildet, dessen Schaft sich nach oben hin
in ein sprechblasenartiges Gebilde auflost, das den folgenden Humument-
Text enthilt: ,the / restless / advance to / the devil“. Die drei groflen drei-
eckigen Pfeilgebilde sind mit unterschiedlichen Mustern und Bildern
ausgefiillt: Das obere zeigt ein Leopardenfell-Muster, im mittleren ist ein
rotelfarbener Lowenkopf vor einem vagen, beige schattierten Hinter-
grund zu erkennen und das untere lisst im expressiv schraffierten
Schwarz ein weilles Auge und senfgelb gestrichelte Reiflzihne erahnen.
Diese Bildfelder sind jeweils von einer zur Farbigkeit der Abbildung pas-
senden Rahmenlinie umgeben. Die Fliche des kleineren Pfeils im oberen
Bildbereich und der Sprechblasen-Textfelder ist beige, wihrend der un-
mittelbarere Hintergrund um die Rinder dieser Bilddetails mit sehr fei-
nen Stichen dunkler schraffiert ist. Die Rinder dieser Schraffur laufen in
kleine Punkte aus, um dann in Weif iiberzugehen. Parallel zu den Ober-
kanten der drei Pfeilgebilde finden sich innerhalb der Bildfelder in Anei-
nanderreihung schablonierte Buchstaben: oben grau-griin-gerastert
,CARO", in der Mitte beige mit diinner schwarzer Umrandung ,MUN-
DUS“ und unten rotelfarben ,BELIAL.

Der mit der Géttlichen Komddie vertraute Betrachter ist in der Lage, diese
lustration verhdltnismifig schnell zuzuordnen: Es handelt sich um die
Ubertragung der drei wilden Tiere, denen Dante gleich am Anfang seines
Epos‘ begegnet. Gerade als Dante versucht, sich aus seiner Verirrung im
dunklen Wald zu 16sen und einen Hiigel hinaufzusteigen, verstellen ihm
nacheinander drei wilde Tiere den Weg und zwingen ihn zum Abstieg:
Leopard, Léwe und Wolfin.”'? Diese drei werden gemeinhin als Allego-
rien der drei Laster Fleischeslust, Hochmut und der Habgier gedeutet.’!3

512 Inferno 1, 31-60. Diese Stelle des Inferno lisst sich moglicherweise auf das Alte Testament
zuriickverfolgen: ,Darum schligt sie ein Lowe aus dem Wald, ein Wolf der Steppen tiber-
wiltigt sie, ein Leopard lauert an ihren Stidten: jeder, der aus ihnen hinausgeht, wird zer-
rissen.“ (Jeremia 5,0).

513 Andere deuten die drei Tiere beispielsweise als Ankiindigung der Abstufung der Siinden
in der Holle: , Incontinentia, malizia e la matta bestialidade” (Alighieri, 1988, Bd. IV. S. 32f;
,Zugellosigkeit, Bosartigkeit und wahnsinnige Brutalitit®).
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Der einleitende Charakter des ersten Gesangs zeigt sich auch in der Aus-
wahl der Themen, denn hier werden sowohl die Hauptfiguren der Jen-
seitswanderung Dante und Vergil eingefiihrt, als auch grundliegende
Strukturen. Nicht nur die schematische Dreiteilung der Géttlichen Komd-
die in drei Cantiche (Inferno, Purgatorio, Paradiso) und die konsequente
Gedichtform der Terzine wird hier in Erinnerung gerufen — die drei Tiere
sind auch eine der ersten Anti-Trinititen, welche die géttliche Dreifaltig-
keit in der Hoélle spiegeln. Die Tradition dieser Illustration kennt auf-
grund Botticellis prigender narrativer Struktur vor allem eine
Darstellungsweise: Die gleichzeitige Konfrontation des Wanderers mit al-
len drei Tieren und méglicherweise sogar dem sich nihrenden Retter
Vergil in einem Bild.”'* Am Anfang der Commedia gelegen hat sich diese
Szene von jeher groflen Interesses erfreut. Ein Effekt dieser Beliebtheit
ist jedoch die starke Fixierung der Darstellungsweise und die daraus re-
sultierende Herausforderung fiir den Kiinstler, dieser Episode durch
seine Illustration neues Leben einzuhauchen ohne sich allzu weit von der
Vorlage zu entfernen.

Phillips bleibt dieser Tradition insofern treu, als er relativ gut erkennbare
Reprisentationen der drei Tiere in seine Illustration integriert, sodass sie
im Vergleich zu den meisten bisher genannten Illustrationen verhiltnis-
mifig einfach zugeordnet werden kann — auch wenn die Illustration we-
der den traditionellen dunklen Wald, Dante oder Vergil zeigt. Hat der
Betrachter den Lowen wahrgenommen und den Leoparden anhand sei-
nes Fells identifiziert, kann er das expressionistische Wesen im dritten
Bildfeld miihelos als Wolfin erkennen. Auch die strukturelle Dreiteilung
sowie die Andeutung des Hollentrichters durch die Form der Bildfelder,
beziehungsweise die Assoziation mit Pfeilen, welche die Bewegungsrich-
tung der hollischen Jenseitsreise simulieren, sind problemlos nachzuvoll-
ziehen. Auch der ,interior text“ stiitzt diese Deutung, indem er
suggeriert, dass alles — vor allem die ,restless“ getriebenen Seelen der
Verdammten — in der Hoélle letztendlich auf den ,devil“ ausgerichtet ist,
den gefallenen Engel Luzifer, der auch den physischen Mittel- und End-
punkt der Dantesken Holle bildet. Durch die schablonierten Worte
»CARO*“, ,MUNDUS*“ und ,BELIAL" wird an die mit dem jeweiligen Tier
assoziierte Siinde erinnert. Phillips adaptiert hier einen bekannten Satz

5% Vgl. Sandro Botticelli, Giovanni Stradano, Josef Anton Koch, John Flaxman, William
Blake, Walter Crane und Giorgio de Chirico.
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aus dem Common Book of Prayer, auch bekannt als die ,,Unholy Trinity”:
,From all deadly sin; and from the deceits of the world, the flesh, and the
devil, Good Lord, deliver us.”' In bewihrter Manier lisst Phillips es je-
doch nicht bei dieser simplen Interpretation bewenden, sondern lidt die
Hlustration zusitzlich mit Bedeutung auf, indem er seine Beweggriinde
fiir die Wahl der verwendeten Materialien und Techniken erliutert. So
habe er bewusst nur das Fell des Leoparden abgebildet, um den Charakter
der von diesem Tier verkérperten Siinde zu betonen, ,since he represents
the sins that are on the surface of human life“.>'° Die physische Oberfli-
che des Lebenswesens, seine Haut, die gleichzeitig das Medium sinnli-
cher, taktiler Erfahrungen ist, wird in Phillips‘ Bearbeitung zum Sinnbild
der Siinden der Oberflichlichkeit. Diese Interpretation entspricht einer
sehr alten Tradition, die bis heute Wirkung hat: Weit iiber sein natiirli-
ches Verbreitungsgebiet hinaus verkorpert der Leopard sowohl Eleganz
und Kraft als auch Stinde und Wollust. Bereits in der Antike kennt man
Darstellungen von Dionysos, der auf einem Leoparden reitet. Oft wird der
griechische Gott der Fruchtbarkeit und Ausschweifungen neben Weinre-
ben auch mit einem Leopardenfell bekleidet abgebildet.’’” Im Judentum
heifdt es, dass die Fellkleidung, welche Adam und Eva nach dem Siinden-
fall erhielten (Genesis 3:21), tatsichlich aus Leopardenfell war’!® und in
der Offenbarung des Johannes wird das Raubtier mit dem gefleckten Fell
sogar in direkten Bezug zum Antichrist gebracht.’!® Die groRe Abnei-
gung gegen dieses Tier mag damit zusammen hingen, dass man den Le-
oparden — wie schon der Name sagt — fiir den Bastard einer illegitimen
Kreuzung aus einem Léwen und einem Panther hielt.>?° Damit galt er als

515 Hiob 1,6 — 12; 1 Petrus 5,6 — 11. Diese drei Begriffe sind nicht nur aufgrund der Textstelle
im Common Book of Prayers und durch einen Filmtitel aus dem Jahr 1959 (,The World, the
Flesh and the Devil“, USA) bekannt. Die lateinischen Begriffe fiir ,Fleisch®, ,Welt“ und
,Teufel“ spielen bereits eine grofle Rolle in dem Moralstiick The Castle of Perseverance aus
dem 15. Jahrhundert (vgl. Collier, John Payne. The history of English dramatic poetry to the
time of Shakespeare: and Annals of the stage to the Restoration, Band 2. London: ]. Murray, 1831.
S. 279ff).

516 Phillips, 1985. S. 286.

517 Vgl. Houtzager, Guus. Ilustrierte Griechische Mythologie-Enzyklopidie. Eggolsheim:
Dérfler, 2006.

518 Ein jiidischer Kommentar (Zohar Bereishit 74a) bringt das Fellkleid der beiden ersten
Menschen mit der Leoparden-Bekleidung Nimrods in Verbindung (vgl. Hislop, Alexander.
The Child in Egypt“ in Alexander Hislop. The Two Babylons (1853/58). Philologos Religious
Online Books, Philologos.org.

519 ygl. Offenbarung 13,2 und Daniel 7,6.

520 Vgl. Plinius der Altere. Naturalis historia (Band 8, 17).
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,befleckt” — eine Deutung, die wiederum in engem Zusammenhang mit
seinem Fell steht.’?! Zeitgendssische Betrachter dieser Illustration aus
Phillips* Inferno mogen sich nicht dieser langen Tradition bewusst sein,
da aber auch heute noch dem Leopardenmuster zumindest ein gewisser
verrucht-erotischer Zug anhingt, liegt die Assoziation dieses Fells mit
den Siinden des Fleisches durchaus nahe.>?? Phillips greift das Motiv des
Leopardenfells im Verlauf des Inferno wiederholt auf. Zunichst dient es
ihm in Illustration IV/4 als Kunstgriff, um Dantes Vorschau auf die fol-
genden Héllenbereiche ins Bild zu setzen.’?? Der Kiinstler weist hier mit
Hilfe des Leopardenfells auf die spezielle Prigung des ersten Hoéllenab-
schnitts hin, die ,superficial sins of appetite and self-indulgence“>?4,
che der incontinentia zugeordnet sind.’?> Das Leopardenfell hat einen
weiteren Auftritt in Illustration XVI/3%2, als Dante selbst die Wichterge-
stalt des achten Hollenkreises, das mythologische Ungeheuer Geryon, in-
direkt mit ,la lonza alla pelle dipinta“>?’ in Verbindung bringt. Geryon
wird gemeinhin als Allegorie des Betrugs gedeutet und diese Parallele
stiitzt den Aspekt der triigerischen Oberflichlichkeit, die dem Fell des Le-
oparden zugewiesen wurde. Es ist gerade dieser Aspekt der Oberflichlich-
keit des Leopardenmusters, der fiir Phillips* lllustration /2 entscheidend
ist. Er spielt hier mit den Méoglichkeiten der Raum- und Koérperdarstel-
lung in der Ebene: Die Verdeckung oder Uberschneidung der drei Drei-
ecke suggeriert eine riumliche Staffelung in drei Ebenen, in der das

wel-

521 Fritheste Quelle fiir eine Ikonografie dieser Tiere ist der Physiologus eine friihchristliche
Naturlehre in griechischer Sprache (ca. 2. Jh.). Einen fundierten Uberblick iiber die Ikono-
grafie und Emblematik des Leoparden sowie des Léwen und der Wolfin, deren Analyse auf
den nichsten Seiten erfolgt, bieten unter anderem die folgenden Werke: Christliche Kunst-
symbolik und Ikonographie: Ein Versuch die Deutung und ein besseres Verstindniss der kirchlichen
Bildwerke des Mittelalters zu erleichtern (Anon.). Frankfurt/Main: J.C. Hermann, 1839; Alb-
recht Schone und Arthur Henkel (Hg.). Emblemata. Handbuch zur Sinnbildkunst des XVI.
und XVII. Jahrhunderts. Stuttgart: Metzler, 1996; Lexikon der christlichen Ikonographie,
8 Binde. Freiburg: Herder, 1968; Lurker, Manfred. Worterbuch biblischer Bilder und Symbole.
Miinchen: Kosel Verlag, 1973; Keller, Hiltgart L. Reclams Lexikon der Heiligen und biblischen
Gestalten. Stuttgart: Reclam, 2001% Lexikon fiir Theologie und Kirche, 11 Binde. Freiburg:
Herder, 1993-2001°.

522 Vgl. Priifer, Tillmann. ,Stilkolumne: Wieder gut gepunktet — Tillmann Priifer iiber Leo-
pardenmuster” ZEITmagazin Nr. 12, 17. Marz 2011.

523 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto IV/4 (1983, Abb. 40).

524 Phillips, 1985. S. 288.

5% Entsprechend ist Illustration XVI/4 umgeben von einem Rahmen aus schablonierten
Buchstaben, die abermals das Wort ,, CARO“ wiederholen.

526 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XVI/3 (1981, Abb. 41).

57 Inferno XVI, 108 (,der Panther mit dem buntgefleckten Fell).
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Leopardenfeld die oberste und das der Wolfin die unterste darstellt — dem
zeitlichen Verlauf der Divina Commedia entsprechend. Diese Tiefenwir-
kung wird jedoch von der regelmifligen Anordnung der Dreiecksfelder
uiber der Grundlinie und ihre parallele Projektion in Frage gestellt, und
durch die lineare Gestaltung ihrer Rahmen und des eingefiigten Pfeils
aufgehoben. Dariiber hinaus hebt sich die Flichigkeit des ersten Bildfel-
des ab gegen die Darstellungen des Lowen und der Wolfin, die eine ge-
wisse riumliche Tiefe besitzen, und zieht damit die Aufmerksamkeit auf
sich und Phillips‘ Intention. Das Spiel zwischen Tiefen- und Flichenwir-
kung sowie die unterschiedlichen Gestaltungsarten der drei Bildfelder er-
zeugen Spannung, beleben durch den Kontrast das Seherlebnis und
fordern das Auge so zum Verweilen und den Verstand zum Hinterfragen
auf — einem Rezeptionsprozess, der durch Phillips‘ Informationen zu Ma-
terial und Produktion des Werks bereichert wird.

Ebenso wie sich die beiden unteren Bildfelder dieser Illustration vom ers-
ten Dreieck hinsichtlich ihrer Tiefenwirkung und ihres Stils unterschei-
den, so unterscheiden sie sich auch in ihrer Produktion. Um der
Darstellung des Lowen und der Wolfin interpretative Tiefe zu verleihen,
greift Phillips hier wiederum zu den Méglichkeiten des kiinstlerischen
Materials und der Herstellungstechnik: Der Lowe, der fiir ,pride and ob-
duracy“ steht, wurde auf ,stubborn stone“ gezeichnet, wihrend die Wol-
fin ,is deeply etched by acid on copper since it is here we find the
ingrained gnawing sins of envy“.>?® Auch wenn Phillips den Léwen wie-
derholt mit dem ,stubborn stone“ in Verbindung bringt, ist die Assozia-
tion des Lowen mit der Siinde des Hochmuts der heutigen Gesellschaft
weniger vertraut — beschrinkt sich sein Ruf inzwischen doch eher auf die
positive Seite dieses Charakterzuges, die ihm den Beinamen , Ko6nig der
Tiere“ eingebracht hat.”?® Wihrend diese iiberaus positive Deutung vet-
mutlich bereits auf den Physiologicus zuriickgeht, kennt die antike Mytho-
logie den Lowen vor allem als gefihrliches und wildes Tier.>*® In der

528 Phillips, 1985. S. 286.

52 Hierzu haben in jiingerer Zeit sicherlich Produkte der modernen Unterhaltungsindust-
rie wie der Disney-Film Der Konig der Lowen (1994) beigetragen, aber vor allem die Tatsache,
dass Lowen heute zu den geschiitzten Tierarten zihlen, deren Seltenheitswert sich auf ihren
Status in der Gesellschaft positiv ausgewirkt hat.

530 Beispiele hierfiir sind der Neméische Léwe, den zu toten eine der zwolf Aufgaben des
Herakles war, und die Geschichte des Androklus in den Fabeln des Asop (bzw. Aulus
Gellius, Attische Nichte, 5, 14).
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christlichen Tradition ist der Léwe ein Sinnbild mit ambivalenter Bedeu-
tung: Einerseits gilt der Léwe ebenso wie das Lamm als Symboltier Christi
und andererseits wird er als Sinnbild des Bosen, wie Drache, Basilisk und
Aspis, von Jesus zertreten.>3! Méglicherweise ist die Deutung des Léwen
als Allegorie des Hochmuts gerade auf erstere Bedeutungsvariante zu-
riickzufithren, denn wer sich mit dem Lowen, also Christus, auf eine
Ebene stellen will, verstindigte sich unzweifelhaft in dieser Hinsicht. Spa-
testens in den Ikonografien der Hochrenaissance und des Barock wird
der negative Aspekt des Herrschens, die Superbia, als eine auf einem Lo-
wen reitende Frau mit Zepter und Krone dargestellt. Als profanes Sym-
boltier versinnbildlicht der Léwe Macht und Herrschaft und gerade diese
Deutungsvariante bewirkte, dass der Lowe zum Bestandteil vieler Wap-
pen wurde. Eben diese Eigenart macht sich Phillips in einer weiteren II-
lustration zu Nutze, in der er sowohl die aus Illustration 1/2 bekannte
Lowenabbildung verwendet, als auch eine Variation des heraldischen eng-
lischen Léwen. Illustration 1X/4%2 ist ganz in Schwarz, Weif und durch
Schraffuren bedingte Grauténe gehalten. Den oberen Bildrand nimmt
quer ein stilisierter Lowe auf schwarzem Grund ein, wihrend die restliche
Bildfliche von zwei fein schraffierten Abbildern des Léwen aus 1/2 domi-
niert wird, deren vagen Umrisse jedoch keine klare Abgrenzung zu ei-
nander oder zum ebenfalls schraffierten, unregelmifligen Hintergrund
zulassen. Am unteren Bildrand findet sich ein Muster aus senkrechten
schwarzen Balken, das von der rechten unteren Ecke kommend durch ei-
nen weiteren Satz schrig verlaufender Balken iiberlagert wird. Dieses Bal-
kenmuster ist auch schwicher ausgeprigt oberhalb der schraffierten
Lowenhdupter zu erkennen und tiberlagert diese teilweise schemenbhaft.
Die Zwischenridume dieser Balken sind heller schraffiert. In der rechten
unteren Bildecke befindet sich ein Humument-Text: ,object of / towers, /
walls, the / lion / a / painted / hell of the / world“. Es besteht ein starker
Kontrast zwischen dem flichig angelegten stilisierten Léwen am oberen
Bildrand und der sonstigen Abbildung, die aufgrund der angewandten
Struktur eine gewisse Tiefenwirkung entwickelt. Die Balken am unteren

>31 Der israelitische Stamm des Juda fithrt in der Genesis des Alten Testaments einen Lowen
als Symbol (vgl. auch Neues Testament, Offenbarung des Johannes 5,5). Das Sinnbild des
Lowen wird sowohl auf Jesus Christus, als auch als Gott selbst iibertragen. Der Léwe als
Kénig unter den Tieren wird somit auf eine Stufe mit Gottes Sohn, dem Kénig von Naza-
reth, gestellt. Dagegen wird der Léwe an anderer Stelle als Antichrist dargestellt
(Psalm 91,13).

>32 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto IX/4 (1982, Abb. 42).
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Bildrand heben diese Dreidimensionalitit zu einem gewissen Grad wie-
der auf. Wendet man sich zu Zwecken der Interpretation der Divina Com-
media zu, stellt sich wiederum Unverstindnis ein, denn Dantes Thema
an dieser Stelle sind die Ketzer, die zur Strafe fiir ihre Leugnung des Wei-
terlebens der Seele auf ewig in brennende Griber verbannt sind.”*? Ana-
log zu Illustration IV/4, in der das Leopardenfell den Bereich der
incontinentia ankiindigt, verwendet Phillips hier den Lowen, um darauf
hinzuweisen, dass Vergil und Dante nun in die innere Hélle vordringen,
die von den Siinden der malitia geprigt ist. Die Prisenz der schraffierten
Léwen aus I/2, der Allegorie der malitia, ist damit erklirt, bleibt noch der
stilisierte schwarz-weifle Lowe. Phillips gibt den entscheidenden Hin-
weis, dass er sich vom ,heraldic English lion“>** inspirieren lie. Er fiihrt
die Argumentation fort, indem er darauf verweist, dass es sich beim eng-
lischen Wappentier eigentlich um einen heraldischen Leoparden han-
delt.>* Phillips begriiit in seinem Kommentar diese im Wappentier
implizierte Verkntipfung der beiden allegorischen Tiere, da dieser Aspekt
seiner Meinung ,serves to make the transition between this group of sins
and the last.“>3¢ Betrachtet man jedoch das urspriingliche englische Wap-
pen fillt auf, dass es tatsichlich drei goldene heraldische Leoparden auf
rotem Grund enthilt, die nach heraldisch rechts blicken. Phillips hinge-
gen lisst seinen einen Loéwen aber nach heraldisch links sehen. Vermut-
lich liegt der Grund hierfiir in der narrativen Vorwirtsbewegung
beziehungsweise in der Leserichtung, die in Illustration IV/4 durch einen
nach rechts (heraldisch links) weisenden Pfeil angezeigt wird. Weiterhin
muss natiirlich betont werden, dass Phillips hier nur ein heraldisches Tier
abgebildet hat, wihrend das englische Wappen drei zeigt. Man konnte
mutmaflen, dass Phillips der infernalen Leidenschaft fiir Trinititen
widerstand, um eine iibermifige Betonung seines Heimatlandes zu ver-
meiden. Abgesehen davon befinden sich in der Illustration insgesamt tat-
sichlich bereits drei Lowen. Angesichts des Dantesken Kreises jedoch,

533 Vgl. Alighieri, 1988, Band IV. S. 175f.

53* Phillips, 1985. S. 291.

53 Die heraldischen Tiere sind von biologischen zu unterscheiden. Der Leopard wird in der
Heraldik schreitend und mit dem Kopf zum Beschauer gerichtet abgebildet, wihrend der
Lowe steigend oder auch laufend mit dem Blick nach heraldisch rechts (vom Betrachter nach
links) dargestellt wird. Den auf den Hinterfiien stehenden, seitwirts blickenden Léwen
nennt man ,Geléwter Leopard*, den schreitenden und geradeaus blickenden Léwen , Leo-
pardierten Lowen* (vgl. Hildebrandt, Adolf M. Handbuch der Heraldik: Wappenfibel. Ham-
burg: Nikol Verlagsgesellschaft, 2007').

536 Phillips, 1985. S. 291.
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den Phillips hier illustriert, ist die Wahl des Wappentieres durchaus inte-
ressant: Vergil und Dante befinden sich bei den Ketzern. Méglicherweise
spielt Phillips hier auf die Abspaltung Englands von der katholischen Kir-
che Mitte des 16. Jahrhunderts unter Heinrich VIII. an, der in seinem
Wappen die zu diesem Zeitpunkt fest etablierten drei Léwen fiihrte.>s”
Mit der Ablehnung der Autoritit des Papstes und dem Druck einer staat-
lich autorisierten englischen Bibel ebnete Heinrich VIII. den Weg fiir die
protestantische Reformation in England und damit wurde aus Sicht der
katholischen Kirche nicht nur er selbst zum Ketzer, er zwang seinen Un-
tertanen das gleiche Los auf. Phillips deutet diese Interpretationsvariante
mit keinem Wort an, wie demonstriert fligt sie sich jedoch erstaunlich gut
in den Kontext dieser Illustration ein. Verfolgt man die Provenienz und
die Historie einzelner Bestandteile der [llustrationen iiber die von Phillips
prisentierten Aussagen hinaus, erweist sich kaum ein Bestandteil der
Inferno-Illustrationen bei genauerer Betrachtung als willkiirlich oder zu-
fillig, sondern als aufgeladen mit zusitzlichen Sinnvarianten, die den
Hlustrationen mitunter ungeahnte Tiefe verleihen.

Phillips‘ Bearbeitung der Wolfin spiegelt in vielen Aspekten diejenige des
Lowen. Zunichst verwendet er die Technik der Atzradierung, um die ,in-
grained gnawing sins of envy“>*® in den Herstellungsprozess des Sym-
boltieres der Habgier und des Geizes einzubinden. Phillips* muss auch
hier zum para-bildlichen Kommentar greifen, um etwas zu erkliren, das
in der bildlichen Darstellung nicht sichtbar gemacht werden kann, denn
das Produzierte der Produktion ist das Element des Kunstwerks selbst.
Die Darstellung der Wolfin als Symbol von Habgier und Geiz geht wohl
darauf zuriick, dass der Wolf, an und fiir sich ein scheues Tier, bei Hun-
ger zur reiffenden Bestie werden kann. Aus diesem Grund gilt er auch
seit jeher als Symbol fiir Habgier, Streitlust, Heimtiicke, Triebhaftigkeit
und Verschlagenheit — negative menschliche Charaktereigenschaften, die
bereits in den Fabeln antiker Autoren wie Asop und Phidrus auf den Wolf

>3 Das Wappen ,,Royal Arms of England” mit den drei Léwen geht zuriick auf die Zeit Kénig
Richard I. (genannt , Lionheart“), der anfinglich nur einen Léwen verwendete. Spitestens
ab 1198 zeigte das Wappen jedoch permanent drei, bzw. insgesamt sechs Léwen. (vgl. Bou-
tell, Charles und John Philip Brooke-Little. Boutell’s Heraldry. London: Frederick Warne,
1978 [1950]. S. 3-6; Brooke-Little, John Philip. Royal Heraldry. Beasts and Badges of Britain.
Derby: Pilgrim Press, 1981. S. 205-222; Paston-Bedingfield, Henry und Peter Gwynn-Jones.
Heraldry. Leicester: Magna Books, 1993. S. 114-115).

>38 Phillips, 1985. S. 286.
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projiziert wurden. Auch in der Bibel wird der Wolf mehrfach als herden-
reiflendes und gefihrliches Tier dargestellt.>*? Jedoch muss hier betont
werden, dass es sich in der Divina Commedia um das weibliche Tier han-
delt — ein Umstand, der moéglicherweise damit in Zusammenhang steht,
dass der Geiz in den figiirlichen und allegorischen Abbildungen einzel-
ner Tugenden und Laster des Mittelalters sehr hiufig als alte Frau darge-
stellt wurde.>*® Aufgrund der Tatsache, dass die einzige weitere bekannte
mythologische Wolfin die siugende Wolfin Roms ist, besteht die Mog-
lichkeit, dass Dante hier tatsichlich auf die romische Kurie anspielte, de-
ren Habgier Dante zutiefst ablehnte.>*! Analog zu den beiden anderen
allegorischen Tieren wiederholt Phillips auch das Motiv der Wolfin im
Verlauf des Inferno, um zum Hollenbereich der matta bestialidade tiberzu-
leiten. Illustration XVIII/1°*? ist in bldulich-grauen und schwarzen Schat-
tierungen gehalten, die von oben nach unten dunkler werden. Die
vertikale Bildachse wird von einem Balken durchschnitten, der vom obe-
ren linken Bildrand leicht schrig nach rechts unten verliuft. Die Rinder
dieses Balkens sind mit diinnen schwarzen Linien eingefasst und zum
Bildhintergrund mit schwarzen Schraffuren abgesetzt. Der Balken ist ins-
gesamt heller als das umgebende Bild. In der unteren Bildhilfte 6ffnet
sich dieser Balken zu einem unregelmifligen Dreieck, dessen Spitze zum
unteren Bildrand zeigt. In diesem Pfeilfeld findet sich die aus Illustration
I/2 bekannte Darstellung des Wolfskopfes, der hier allerdings zu beiden
Seiten durch jeweils zur rechten, beziehungsweise linken Seite gewandte,
wie zum Wolfsgeheul angehobene Tierkdpfe erginzt wird. Am unteren
Bildrand ragt eine schraffierte Partie, in der die Klauen der Bestie ange-
deutet sind, iiber das schwarze Bildfeld hinaus.

53 Vgl. Genesis 49,27 und Jeremia 5,6; Johannes 10,12. Der Wolf ist ein Symbol der Bedro-
hung, denn Jesus sagt zu seinen Jiingern: ,Seht, ich sende euch wie Schafe mitten unter die
Wolfe; seid daher klug wie die Schlangen und arglos wie die Tauben!“ (Lukas 10,16).

540 ygl. Sachs, Hannelore und Ernst Badstiibner, Helga Neumann (Hg.). Christliche Ikono-
graphie in Stichworten. Leipzig: Koehler & Amelang, 1973. S. 334; Biedermann, Hans. Knaurs
Lexikon der Symbole. Miinchen: Knaur, 1989. S. 262.

1 ygl. Alighieri, 1988, Bd. IV. S. 35. Die Tatsache, dass der Mythos der siugenden Wolfin
auf einem Missverstindnis beruht, nimlich dem, dass das Wort ,lupa“ im Lateinischen so-
wohl ,Wolfin“ als auch ,Hure“ bedeutet, stiitzt sowohl die negative Auslegung der Wolfin
als triebhafte, habgierige und tiickische Bestie, als auch den indirekten Hinweis Dantes auf
Rom. Einen weiteren Deutungsansatz legt die oben zitierte Stelle aus dem Lukas-Evange-
lium nahe, nach der Jesus seine Jiinger unter die Wolfe, also die Rémer sendet.

542 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XVIII/1 (1982, Abb. 43).
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Dantes Tiervergleiche sind ein anschauliches Beispiel fiir seine Allego-
rese, die stark geprigt ist vom Alten und Neuen Testament. In christli-
chen Schriften tiberwiegt eine negativ konnotierte Tiersymbolik, die von
dem Bediirfnis geprigt ist vor allem Urinstinkte fleischlicher Art auszu-
merzen.>*? Wihrend vorchristliche Traditionen und andere Kulturkreise
Tierallegorien kennen®**, deren Ziel es ist, den Menschen durch die Uber-
tragung der positiven tierischen Eigenschaften Macht und Kraft zu verlei-
hen, ahmt Dante in seiner Commedia vorwiegend die negative
Konnotation der christlichen Tiervergleiche nach. Vor dieser Folie wer-
den die wilden Tiere zu angsteinfl6Renden Bestien, die aufgrund ihrer
christlich motivierten Deutung als Symboltiere fiir Stinden den Wanderer
Dante mehr beeindrucken als die an die antike Mythologie angelehnten
Wichterfiguren, die Dante mitunter sogar durch seine respektlose Be-
handlung zu Travestien degradiert.’* Die Dimonisierung der Wichterfi-
guren nimmt mit dem Abstieg in die Tiefen des Inferno zu, wodurch diese
Charaktere nicht nur als ein die Dichtung strukturierendes Element, son-
dern auch als eine die Handlung vorantreibende narrative Komponente
betrachtet werden koénnen, welche die unaufhaltbare infernale Abwirts-
bewegung hervorhebt.

> Eines der groRen biblischen Themen ist die Erkenntnis, dass das Fleisch des Glaubigen
das grofte Hindernis fiir ein geisterfiilltes, siegreiches Leben ist: ,Ich sage aber: Wandelt
im Geist, so werdet ihr die Lust des Fleisches nicht vollbringen. Denn das Fleisch geliistet
gegen den Geist und der Geist gegen das Fleisch; und diese widerstreben einander, so dass
ihr nicht das tut, was ihr wollt. Wenn ihr aber vom Geist geleitet seid, so seid ihr nicht unter
dem Gesetz.“ (Galater 5,16-17).

54 Viele der frithen Kulturen von Asien iiber den Mittleren und Nahen Osten, Agypten,
Afrika bis in die Neue Welt kennen Dimonen und Goétter in Tiergestalt. Meist ist die Sym-
bolik gepragt von einem respektvollen Umgang mit dem Tier und seinen Stirken (vgl. Wer-
ness, Hope B. The Continuum encyclopedia of animal symbolism in art. London/New York:
Continuum International Publishing Group, 20062).

># Die sieben mythologischen Wichtergestalten ,haben gleichsam etwas von ihrer antiken
Wiirde und Autoritit bewahrt“ und stehen damit {iber den primitiveren Teufelsfiguren des
Inferno (Alighieri, 1988, Bd. IV. S. 72). Jedoch vetlieren sie allein schon aufgrund ihrer Uber-
tragung in die christliche Mythologie an Status, da sie dem géttlichen Recht unterworfen
sind. Wihrend Charon (III) und Minos (V) noch relativ rational reprisentiert sind, ver-
kommt Cerberus durch die Honig-Kuchen-Episode zu einer Travestie (VI). Den Plutus stellt
Dante als ein ,leeres Idol“ dar (VII), Fihrmann Phlegias stiirzt sich auf Dante als wire der
seine Beute (VIII), wihrend die Wanderer den blindwiitenden Minotaurus einfach ignorie-
ren (XII) und den Geryon durch ein zugeworfenes Seil beinahe zu einem Reittier degradiert
(XVI).
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11.3.1.4. Narrativik

the constant sigh / and / last / long / whisper / of / the / soul (172%)

Bewegung und ihre Richtung ist ein grundlegendes Thema in Dantes
Commedia — von den erratisch-ziellosen Bewegungen des Wanderers im
bewaldeten Tal bis zu den gedankenschnellen Ortsverinderungen im Pa-
radies: , The Divine Comedy contains movements of all sorts in all direc-
tions, and all painstakingly described — up, down, right, left, linear,
circular. Movement constitutes the action of the poem and is both its most
common feature and its primary locus of meaning.”>*¢ Christopher Klein-
henz argumentiert, dass ,movements” in der Gdéttlichen Komédie ,special
meanings“ haben, deren symbolische und allegorische Bedeutung sich
dem Leser nicht immer einfach erschliefdt. In anschaulichen Binnenbe-
wegungen werden die Siinder des Fleisches von einer ,bufera infernal“>*’
getrieben und die Wahrsager in ein zielloses und stolperndes Bewegungs-
muster gezwungen, wihrend sich Dantes Reise insgesamt gleichzeitig als
linear und zirkulidr erweist: ,linear in its progression toward the Beatific
Vision and circular in that at the end of the poem he is once more returned
to earth.“>*8 Phillips unterstreicht diesen narrativen Aspekt der Géttlichen
Komddie, indem er Pfeile und pfeilihnliche Gebilde, die nach unten oder
vorwdrts weisen zu einem festen Bestandteil seiner Inferno-Ikonografie
macht. Pfeile, wie die dreieckigen Bildfelder in Illustration I/2 oder die
mit den drei Wolfskopfen gefiillte Pfeilform in Abbildung XVIII/1 sym-
bolisieren sowohl den steilen Abstieg in die Tiefen der unteren Holle>*
als auch — wie schon zuvor — das Fortschreiten der Handlung und die
Leserichtung innerhalb des Buches. Es ist anzunehmen, dass Phillips bei
einer Ilustrierung des Purgatorio und des Paradiso ebenfalls entspre-
chende deiktische Elemente eingesetzt hitte. Diese Pfeile reproduzieren

546 Kleinhenz, Christopher. Movement and Meaning in the Divine Comedy: Toward an Under-
standing of Dante's Processional Poetics. Bernardo Lecture Series, No. 14. Binghamton: Center
for Medieval & Renaissance Studies State University of New York at Binghamton,
2005. S. 2.

7 Inferno V, 31.

548 Kleinhenz, 2005. S. 47.

5% Das Terrain ist im achten Héllenkreis (Canto XVIII) tatsichlich so ungangbar, dass Ver-
gil und Dante nur durch den Flug auf dem Monster Geryon hierher gelangen konnten
(vgl. Alighieri, 1988, Bd. IV. S. 280ff).
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Dantes Betonung der ritualisierten physischen Bewegung der Narration
und setzen das rekurrierende textuelle Moment als Bildelement um.

Nicht nur Bewegungsmuster stellen eine solche narrative Komponente
der Divina Commedia dar. Auch die Grundidee der Dreiteilung wird in
Phillips* Bearbeitung zum strukturgebenden Element erhoben: Die Ein-
teilung seiner Bebilderung in drei Illustrationen und ein Frontispiz je Ge-
sang entspricht Dantes Unterteilung der Commedia in drei Cantiche und
einen einleitenden Gesang.>*® Dariiber hinaus nutzt Phillips die Idee der
Dantesken Trinititen, beziehungsweise Anti-Trinititen, auch bei seiner
bildlichen Umsetzung als ein rekurrierendes Element, welches die Dich-
tung dhnlich dem symmetrischen Aufbau der Géttlichen Komddie mit
Wichterfiguren, Fliissen und Gewissern, in unterschiedliche Bereiche
aufteilt, strukturell gliedert und inhaltliche Verkniipfungen herstellt. Je
tiefer Dante in die Hoélle vordringt, umso hiufiger erinnert er an bereits
erwihnte Themen und nutzt bereits verwendete Bilder, um sie dem Leser
in Erinnerung zu rufen, verbindende Elemente zu erschaffen und im
Kontrast die graduelle Verinderung, die sich im Verlauf der Jenseitswan-
derung ergibt, hervorzuheben. Dante hat viele derartige verkniipfende
Passagen in sein Werk integriert, die sowohl nach hinten als auch nach
vorne gerichtet sein kénnen: In Inferno V verweist Francesca darauf, dass
ihr Morder nach seinem Tod in der Caina (Canto IX) biiRen wird; Geryon
wird in Gesang VII mit dem Fell der ,lonza“ (Canto I) in Verbindung ge-
bracht; das Erscheinen von Beatrice im Inferno kiindet von ihrem jensei-
tigen Aufenthaltsort, dem Paradies, ebenso wie Vergil immer in
Verbindung mit dem Limbo gesehen wird; wiederkehrende Lehrgespri-
che erkliren, strukturieren und verbinden die Dichtung, die dargestellten
Personen und Themen. Diese Liste konnte beliebig fortgesetzt werden,
was jedoch iiber die Argumentation dieser Arbeit hinaus fithren wiirde.
Interessant ist, dass auch Phillips‘ Inferno analog zu Dantes Struktur ge-
prigt ist von derartigen Rekursen und Querverweisen. Die oben darge-
stellte Illustration I/2 mit den drei wilden Tieren beispielsweise hat in
ihrer Gesamtheit einen zweiten Auftritt in Illustration XXXIV/2: Phillips
macht sich einen frithen Druckfehler zunutze und recycelt verworfene

>0 Ausfiihrliche Informationen zum zahlensymbolischen Aufbau der Commedia finden sich
in folgenden Publikationen: Prill, 1999. S. 140ff; Hardt, Manfred. Die Zahl in der Divina
Commedia. Konigstein: Athenaum Verlag, 1973; Skrziepietz, Andreas M. ,Die Zahl in der
Divina Commedia“. (Private Arcor-Homepage des Autors).
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Exemplare von 1/2, indem er sie als Grundlage fiir diese Illustration am
Ende des Inferno verwendet.>! Solche repetitive Schemata lassen sich auf
vielen Ebenen der Commedia feststellen — auf der bildlichen, linguisti-
schen, strukturellen und narrativen Ebene und reicht von astronomi-
schen Konstellationen iber Schliisselfiguren und —werke bis hin zu
Zitaten aus Dantes eigenen Werken.>>?

Es scheint, als habe Phillips ganz zu Anfang seiner Commedia-Rezeption
diesen Grundgedanken sehr viel konsequenter verfolgt, als im endgtilti-
gen Resultat, denn er sagt tiber die drei wilden Tiere, ,in the original book
[...] each animal was realised through a different process“>>*. Beziiglich
der ,threeheadedness” der Wolfin in Illustration XVIII/1 gesteht Phillips
ein, dass diese eine ,late introduction into the image“ ist, ein Echo der
hollischen Anti-Trinititen aus dem ersten Gesang und natiirlich des Cer-
berus.>* Uber einen Zeitraum von ungefihr sieben Jahren entwickelt
und veridndert sich Phillips‘ Herangehensweise an den mittelalterlichen
Klassiker. Spitestens nach dem Brand bei Editions Alecto und dem damit
in Zusammenhang stehenden Verlust vieler Originale, nimmt er einige
grundlegenden Verinderungen vor — die auffilligste darunter ist, wie be-
reits erwdhnt das Wegfallen der handgeschriebenen Passagen in italieni-
scher Sprache. Aber auch die Optik der lllustrationen veridndert sich tiber
die Jahre hinweg und fithrt zu der fast eklektischen stilistischen Vielfalt,
die das Endprodukt auszeichnet.>> Es lisst sich nicht eindeutig sagen,
welche der Illustrationen und der verwendeten Elemente und Motive aus
welcher Schaffensperiode stammen, jedoch scheint es aufgrund der sti-
listischen Vergleiche mit den verschiedenen Humument-Ausgaben und
Aussagen wie der obigen wahrscheinlich, dass Phillips anfangs geplant

551 Phillips nutzt hier die Tllustration, um seine englische Ubersetzung durch den italieni-
schen Originaltext zu erginzen. Die [llustration bekommt einen zusitzlichen paratextuellen
Zweck zugewiesen, den einer Ubersetzung, bzw. eines Kommentars. Text und Bild sind
hier besonders eng verkniipft. Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXXIV/2 (1983, Abb. 44).
552 Repetitive Themen und Strukturen in Dantes Divina Commedia sind Thema einer Viel-
zahl von Publikationen, wie Lloyd Howards Formulas of Repetition in Dante’s Commedia:
Signposted Journeys across Textual Space (Montreal: McGill-Queen’s University Press, 2001)
und Theodolinda Barolinis Dante’s Poets: Textuality and Truth in the Comedy (Princeton:
Princeton University Press, 1984).

553 Phillips, 1985. S. 291.

55* Phillips, 1985. S. 297.

5% Dies wird anschaulich demonstriert durch den Vergleich der verschiedenen Stadien von
Mlustration II/4.
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hatte, bestimmte Bildelemente und Motive wie die drei wilden Tiere deut-
lich stringenter einzusetzen, um Dantes Aufbau zu spiegeln. Im Laufe
der Zeit entfernt er sich jedoch von diesem strengen Konzept, das ver-
mutlich in Zusammenhang mit der engen Beschiftigung mit der Struk-
tur der Divina Commedia im Zuge der Ubersetzungstitigkeit zu sehen ist,
und folgt mehr den Impulsen, die er durch die Beschiftigung mit einzel-
nen Themen erfihrt. Stilistisch-technisch lassen sich die Illustrationen
grob in die folgenden Gruppen einteilen: 1) Umrisszeichnungen mit mo-
nochrom gefassten Flichen>®; 2) zeichnerisch-filigran®’; 3) schema-
tisch-zeichnerisch®>%; 4) zeichnerisch-expressiv>®?; 5) malerisch-
expressiv>®®; 6) Fotografie®®!; 7) Collage®®2. Diese Liste ist aufgrund der
hiufigen Uberschneidungen keineswegs vollstindig und soll nur einen
groben Uberblick iiber mégliche stilistische Kategorien und ihre Gewich-
tung geben. Es scheint jedoch bei niherer Betrachtung nahe zu liegen,
dass vor allem die tendenziell zeichnerischen Illustrationen in die An-
fangsphase fallen und vermutlich den prigenden Einfluss des Dante Di-
ary und der Dante Heads zeigen (beides ab 1977). Beispiele hierfiir sind
die bereits angefiihrte Abbildung zu Canto 11/4, deren Vorstufe handge-
schriebenen Text enthielt sowie Illustration XV/3, die einzige in Phillips’
Inferno, in welcher der handschriftliche italienische Text die vielen Verin-
derungen {iberdauert hat.>®® Diese friihe, farblich reduzierte, zeichneri-
sche Optik wird schnell abgeldst von intensiv farbigen Bildern mit
monochromen Farbflichen, wie dem Frontispiz Dante in His Study, des-
sen Urspriinge im Jahr 1978 liegen. Ebenso in diese Stilgruppe fallen die
schablonierten Buchstaben, die zu jener Zeit bereits ein fest etabliertes
Stilmittel in Phillips‘ GBuvre sind und im Inferno durch die Fiillung mit
homogenen monochromen Farbflichen einen neuen Héhepunkt erfah-
ren. Eine eindeutige Zuordnung der Elemente lisst sich wie gesagt nach-
traglich nicht mehr vornehmen, jedoch wird deutlich, dass Phillips im
Verlauf der sieben Jahre bis zur Veréffentlichung der Talfourd-Ausgabe

6 Frontispiz, 1/1, 1/2, 1/4, 11/1, 1V/4, VII/3, X/2, XX/4, XXII/4, XXIV/1, XXVII/2,
XXVII/2, XXXI11/1, XXXIV/2, XXXIV/4.

71174, T11/1, 11172, TV/2, XV/3.

5811/2, 1V/1, V/2, VIII/1, IX/3, X/4, XVII/4, XVII1/2, XIX/2, V1/1, VIII/1.

S9VII/1, VIII/4, IX/1, XVI/1, XVIII/1, XXI/1, XXI/2, XXXII1/3.

60 111/4, V/3, XV /4.

>61v1/3, X1/1, X1/4, XXVIII/2.

562 111/3, VI/4, XI1/2, XI1/3, XIV/4, XX/2, XX1/4, XXI11/4, XXVI/3, XXVI/4, XXVII/1,
XXVIII/3, XXVIII/4, XXX /2, XXXI/2.

%63 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XV/3 (1981, Abb. 45).
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im Jahre 1983 die vielen ungeplanten Anderungen in der Produktions-
phase als Chance nutzt, seine Dante-Rezeption lebendig zu gestalten und
so zu aktualisieren und zu bereichern. Er hilt sich zwar nicht mehr skla-
visch an sein anfingliches, sehr stark durchstrukturiertes Konzept, aber
die Grundideen jener Zeit stellen nach wie vor ein fundamentales Gertist
dar, auf welches sich Phillips‘ Herangehensweise stiitzt.

Wie schon mehrfach betont, folgt Phillips nicht dem klassischen Grund-
konzept der Textillustration, welches darauf abzielt, sich der Narration
der dichterischen Vorlage anzuschliefen. Es finden sich aber durchaus
eine Reihe von narrativen Elementen, die ihrerseits eine Art narrativer
Kontinuitit innerhalb des Phillips‘schen Inferno erzeugen, auf ihre Art
der Dantesken Strategie nicht undhnlich. Die Darstellung von rekurrie-
renden Motiven scheint in grofen Teilen auf die Anfangszeit der Bear-
beitung zuriickzugehen, denn sie betrifft vornehmlich Motive und
Bildelemente aus dieser Zeit, die sich gleich einem roten Faden durch
Phillips Bearbeitung ziehen. Zu diesen wiederkehrenden Motiven und
Elementen zdhlen sowohl der bereits dargestellte strategische Einsatz des
Leopardenfellmusters, die Trinititen beziehungsweise Anti-Trinititen,
das Study-Motiv, der Buchstabenwald sowie unterschiedliche Abbildun-
gen der florentinischen Lilie und ihre schrittweise Destruktion, als auch
der Einsatz von keltischen Knotenmustern zur Darstellung von
Geryon®*. Phillips spiegelt durch diese motivischen Riickgriffe Dantes
eigene Erzihlstrategie, die geprigt ist von riickbeziiglichen und propheti-
schen Querverweisen: ,As Dante moves downward through Hell earlier
imagery gathers weight in retrospect and images tend more and more to
quote each other, attempting to echo Dante’s own continuum of transfor-
mational recapitulation.“>®

Ein besonders augenfilliges Element zur Strukturierung der Narration ist
ein Motiv, das Phillips in Illustration I1I/1 einfithrt. Es handelt sich um
die Abbildung vieler kleiner ovaler Formen, die mit unterschiedlichen
Mustern angefiillt sind. Diese mit schwarzen Linien gestalteten ovalen
Elemente sind in einem relativ regelmifligen, rechteckigen Raster ange-
ordnet, das sowohl in der Breite als auch in der Héhe jeweils 36 Ovale

5+ Vgl. Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XV1/3 (1982, Abb. 41), XVI/4 (1982, Abb. 46)
und XVII/1 (1982, Abb. 47).
565 Phillips, 1985. S. 295.
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enthilt. Der Druck ist am oberen Ende des Rechtecks blass und schemen-
haft und nimmt in Kontrast und Helligkeit im Verlauf nach unten hin zu.
Einzeln betrachtet erinnern die individuellen Ovale an afrikanische Mas-
ken.

In Canto III beginnt Dantes Jenseitsreise mit dem Durchschreiten des
Hollentores erst richtig. Der Wanderer zeigt sich angesichts des in der
Holle herrschenden Tumultes heftig bewegt: ,Quivi sospiri, pianti ed alti
guai / Risonavan per l'aer senza stelle, / Perch’io al cominciar ne lagri-
mai.“>% Auf die Beschreibung der Szenerie und Vergils Erklirung der
Holle folgt die Betrachtung der ,Lauen®, die selbst der Hollenstrafe nicht
wiirdig sind. Der italienische Dichter vergleicht die Massen der Stinder
mit ,la rena quando il turbo spira.“>®’ Phillips setzt diese erste Konfron-
tation mit den Bewohnern der Hoélle mit Hilfe kleiner, von ,rock drawings
[...] in Namaqualand® inspirierten afrikanischen Miniaturmasken dar und
erklirt, dass er ihnen den Anschein von ,diatoms under a microscope“>%®
geben wollte. Indem er auf die Idee mikroskopisch vergroferter Kieselal-
gen anspielt, treibt Phillips Dantes eigenes Bild von Sandkérnern geméf3
der in unserer heutigen Zeit moglichen Technik noch einen Schritt wei-
ter. Bei den hier mit Kieselalgen verglichenen afrikanischen Masken, die
stilistisch in die frithe zeichnerisch-filigrane Phase der Inferno-Bearbei-
tung fallen, handelt es sich erneut um ein Zitat aus Phillips* Euvre. Be-
reits 1979 setzte er diese Masken in einer Mappe mit Radierungen unter
dem Titel I had not known death had undone so many ein. Die in Form
dieses Rasters stilisierten afrikanischen Masken sollen in Phillips*
Bildsprache die schiere Menge und Vielzahl — ,piti di mille / Ombre“>®
— der unterschiedlichen, in der héllischen Masse untergehender, anony-
mer Stinder darstellen. In Anlehnung an die in Theater und Film tibliche
Auflistung handelnder Personen bezeichnet Phillips diese rasterartige
Ubersicht passenderweise als ,dramatis personae [sic]“>’® oder ,cast
list“>”1. Indem Phillips hier auf seine Serie I had not known death had un-
done so many zurlickgreift, bringt er nicht nur eines seiner eigenen Werke

566 Inferno 111, 22-24 (,Hier hort ich Seufzer, Klagen, Weherufe / In einer sternlosen Nacht
ertonen, / Weshalb ich erst in Trdnen ausgebrochen.”).

567 Inferno 111, 30 (,Sand, gejagt in einem Wirbelsturme.*).

568 Phillips, 1985. S. 287.

569 Inferno V, 67 (,mehr als tausend / Schatten®).

570 Phillips, 1985. S. 297.

571 Phillips, 1985. S. 293.
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in die Inferno-Rezeption ein, sondern stellt dadurch auch eine weitere Ver-
kniipfung im paratextuellen Sinne her: Der Titelsatz der Serie ist ein Zitat
aus T. S. Eliots Dichtung The Waste Land (1921/22), die wiederum eine
Stelle aus Inferno 111 paraphrasiert. Der Stil von The Waste Land ist durch
eine Vielzahl von Allusionen und Zitaten geprigt — sowohl aus hochintel-
lektuellen Werken von so unterschiedlichen Autoren wie Shakespeare,
Ovid, Dante Alighieri, Charles Baudelaire, Aldous Huxley, Hermann
Hesse und Gérard de Nerval, als auch aus weniger anspruchsvollen Wer-
ken wie Volksliedern oder gar Bruchstiicken alltiglicher Konversatio-
nen.’’? In dieser Hinsicht, aber auch in der daraus resultierenden
komplexen Dichte, ergeben sich auffillige Parallelen sowohl zu Dantes
Commedia als auch zu Phillips* Buvre. Die Verdichtung vieler unter-
schiedlicher Beziige innerhalb eines Werkes, die Zusammenfiithrung von
diesen ,objet trouvés“ zu einer Art Collage, das kiinstlerische Recycling
von schon Dagewesenem, erinnert auch an Phillips* A Humument. Es
uiberrascht nicht, dass sich auch in A Humument eine Spur dieses Dra-
matis Personae findet: Auf Seite 292 der Erstausgabe von 1980 ist ein ge-
maltes Raster aus afrikanischen Masken zu sehen, das ein zentrales
Bildfeld mit einer schemenhaft gestalteten Kopfform umgibt.>’* Die Mas-
ken sind mit verschiedenfarbigen Linien auf hellrosa Grund skizziert und
der ,interior text” spielt sowohl auf den kiinstlerischen Prozess als auch
auf die serielle Produktion von geheimnisvollen Gesichtern an: ,art / im-
pulses— // the / impulse to complete / as / the impulse to / figure / this
last image / of despair / he / began to shape / a / whole volume of / secret
| faces* (2921). Die afrikanischen Masken sind ein rekurrierendes Motiv
in Phillips (Buvre, der fasziniert ist von den ,inventive solutions [...] to
shaping the face“>’#, die ihm diese Masken vor Augen fiihren. wobei sie
abgesehen von I had not known death had undone so many meist farbig
gestaltet sind.*”® In den 1970er Jahren stellte das Eliot-Zitat einen festen

572 Eliots The Waste Land ist eine mimetische Abrechnung mit dem Leben und der verwir-

renden Welt des 20. Jahrhunderts. Viele Personen, die in der Divina Commedia vorkommen,
treten auch in The Waste Land in Erscheinung (z. B. Dido, Kleopatra und Tiresias). Eliots
Dichtung endet mit einem Gefiihl der Resignation, das die Hoffnungslosigkeit der Dantes-
ken Holle spiegelt (Eliot, T. S. The longer poems: The waste land. Ash wednesday. Four quartets.
Hg. Derek Traversi. London: Bodley Head, 1976).

573 Tom Phillips, A Humument Page 292 (1980, Abb. 48).

574 Phillips, W/T 92. S. 173.

575 Zu diesen Werken zihlt beispielsweise After Lavater: Te Savage Parade (1978), 48 Masks
(Aquarell, 1996) und mindestens noch ein weiteres Aquarell aus dem Jahr 1981. Auf Anfrage
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Bestandteil von Phillips‘ Schaffen dar, sodass er es sogar als erste seiner
»General Categories“ zur Klassifizierung von Postkarten benennt.>”®

Phillips‘ Beschiftigung mit der Kunst und Kultur Afrikas beginnt spites-
tens 1974, als er sich im Rahmen seiner Siidafrika-Ausstellung mit
diesem Kontinent auseinandersetzt, und gipfelt 1995 in dem 620-seitigen
Ausstellungskatalog zur Ausstellung Africa — The Art of a Continent, die er
fiir die Royal Academy of Arts kuratiert.”’”” Zu den bekanntesten Werken
afrikanischer Kunst zdhlen wohl die unterschiedlichen Masken —von den
plakativen, rundiugigen Masken der Nuna in Burkina Faso, tiber die
filigranen Tanzmasken der Bambara in Mali bis hin zu der erhabenen
Kunstfertigkeit der Edo-Elfenbeinmasken aus Nigeria. Die Visualitit afri-
kanischer Masken ist in der europiischen Kunst keine Neuheit, soll sich
doch bereits Pablo Picasso von einer solchen Maske zu seinem bahnbre-
chenden Gemilde Les Demoiselles d’Avignon (1907) inspiriert haben
lassen, indem er sich an deren Umsetzung des Plastischen in die zweidi-
mensionale Bildfliche orientierte.>’® Phillips ist sich mit Sicherheit der
kiinstlerischen Tradition der afrikanischen Masken in der Kunst des 20.
Jahrhunderts bewusst, die Verwendung des Maskenmotivs in der Divina
Commedia ist jedoch mit grofler Wahrscheinlichkeit sowohl auf seine Be-
schiftigung mit afrikanischer Kunst als auch mit The Waste Land in dieser
frithen Schaffensperiode zuriickzufiithren und spiegelt somit seine Ten-
denz, den kiinstlerischen Alltag tagebuchartig in seine Werke einzubrin-
gen. Aus dieser Perspektive betrachtet {iberrascht der Einsatz
afrikanischer Masken im Inferno den mit Phillips* (Buvre vertrauten Be-
trachter nicht unbedingt, vom Standpunkt der Dante-Illustration gesehen

schickte mir Phillips® Assistentin Lucy Shortis einige weitere Abbildungen, wihrend Phil-
lips ausfiihrlich tiber ,Masks/Heads“ in Works and Texts schreibt(1992, S. 172-175).

%76 Diese Systematisierung ist ein spielerisch-ironisches Gestaltungsprinzip ganz im Sinn
der damaligen Zeit (,The Postcard Vision” in Phillips, 1971. S. 2).

577 Phillips beginnt bereits in den 1970er Jahren afrikanische Kunst zu sammeln und
co-kuratiert 1976 die Ausstellung African Art from London Collections in der South London
Art Gallery.

578 Als Einfluss wurden die eigentiimlichen Mahongwe-Masken angenommen, jedoch
stellte 1984 William Rubin im Ausstellungskatalog Primitivism in 20th Century Art fest, dass
diese These nicht stimmen kann, da diese seltenen Masken friithestens zehn Jahre nach der
Entstehung der Demoiselles nach Europa gelangten (vgl. Rubin, William S. Primitivism in
20th Century Art: Affinity of the Tribal and the Modern. New York: Museum of Modern Art,
1984).
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stellt sich jedoch die Frage nach der sinnvollen Einbindung der afrikani-
schen Kunst in das Danteske Universum. Im Gegensatz zu den schama-
nischen Wurzeln der Maske wie sie heute noch in Naturvolkern bei
rituellen Tdnzen im Kult benutzt wird, um Schutzgottheiten anzuflehen
oder bose Geister abzuschrecken, iiberwiegt nun in der westlichen Kultur
ein Maskenbegriff, der vor allem eine spielerisch-humorvolle Gesichtsbe-
deckung bezeichnet, die hiufig durch Verkleidungen erginzt wird.>”
Masken verbergen das Gesicht, sie schiitzen es oder verwandeln den Tri-
ger, ermdglichen ihm in eine andere Rollen zu schliipfen: ,For modern
man the mask, which was fully acceptable in the early stages of his history,
has lost its basic, authentic significance. Since it is no longer a really living
object, the mask has become a psychological disguise.“*®" Diese vorwie-
gend in der modernen westlichen Kultur vorherrschende Deutung von
Masken stellt keine zufriedenstellende Interpretationshilfe fiir Phillips’
Verwendung von Masken zur Darstellung der gepeinigten Seelen in Dan-
tes Inferno dar — im Gegenteil, sie scheint die ernste Thematik sogar zu
trivialisieren. Tatsdchlich werden vor allem afrikanische Masken noch
heute als grotesk oder gar beingstigend und bedrohlich empfunden —
eine Konnotation, die schon eher in das Inferno passen wiirde. Betrachtet
man die Vielzahl unterschiedlicher Beispiele von Masken aus dem afrika-
nischen Kontinent lisst sich festhalten, dass es zwar afrikanische Masken
gibt, die als Portrits bestimmter Personen gedacht waren, die grofie
Mehrzahl jedoch ist direkt oder indirekt mit Geistwesen verbunden: , The
mask [...] does not depict a single emotion at a specific time; it is not the
portrait of a man who fears, who fights, or who dies, but it is [sic] Fear,
War, Death.“58! Der Aufiritt von Maskentinzern im Rahmen von Initia-
tions- oder Beerdigungsfeierlichkeiten wird allgemein als Besuch von
Geistern bei den Menschen im Diesseits gesehen. Die Masken erinnern
dabei an die Verstorbenen oder stellen beispielsweise den Mythos der
Schopfung dar — eine Tradition, wie sie auch aus der griechischen Antike

579 Die sprachliche Wurzel des Wortes ,Maske* findet sich passenderweise im Arabischen
»maskharat, was soviel heiflt wie Narr, Posse, Hinselei oder Scherz (vgl. Wehr, Hans.
Arabisches Worterbuch fiir die Schrifisprache der Gegenwart. Arabisch—Deutsch. Wiesbaden:
Harrassowitz, 2011).

>80 Monti, Franco. African Masks. Ubs. Andrew Hale. Feltham: The Hamlyn Publishing
Group, 1969. S. 9.

>81 Ebd.

295



tiberliefert ist.>®? Iris Hahner-Herzog identifiziert vier verschiedene még-
liche Wesenheiten der afrikanischen Masken: Geister der Ahnen, Gestal-
ten der mythischen Tradition, Naturwesen und Besessenheitsgeister.>®3
Isoliert man aus den Bedeutungsvarianten afrikanischer Masken den Ge-
danken, dass sie Wesen aus dem Jenseits reprisentieren, leuchtet Phil-
lips* Einsatz dieser visuellen Embleme im Inferno durchaus ein, denn
,[t]he souls of the dead are said to reside in the masks”.’®* Die Deutung
von Masken als ,Geister aus einer anderen Welt“>® in afrikanischen Kul-
turen ist auch ein grundlegender — wenngleich in Vergessenheit gerate-
ner — Bestandteil des Karneval: ,le maschere di Carnevale sono esseri del
mondo degli inferi, demoni e anime dei morti.”**® Karnevaleske Struktu-
ren des Maskierens, Verkleidens und ritualisierter Ausgelassenheit las-
sen sich in allen Kulturen finden. Der Karneval stellt — ebenso wie
Ritualhandlungen — einen , spazio protetto [sic]” dar, ,perche si attui senza
pericolo I'incontro vivi-morti, la loro interazione.”®” Die Maske ist Teil
einer ,karnevalesken Identitit“, die ,als zeitweiliger Ausstieg aus den re-
ziproken Verhaltenserwartungen menschlicher Beziehungen, als Sus-
pension sozialer Identitit“®® gedeutet werden kann. Tatsichlich macht
sich Phillips bereits 1974 in seinen Texten zu Slegs Vir Almal: African
Masks Gedanken zum Thema Masken und Identitit. Phillips verwendet
hier nicht die afrikanischen Masken als visuelle Darstellung, sondern die
unterschiedlichen Abbildung einzelner Personen aus Postkarten, um zu
unterstreichen, dass jeder Mensch durch seine Herkunft und Erziehung
geprigt ist und eine entsprechende ,Maske“ trigt. Er spricht sich durch

%82 Zum grofRen Seelenfest im Monat Anthesterion (ca. Februar) kamen die Seelen der Ver-
storbenen zuriick, wurden bewirtet und schliefRlich bei einem rituellen Maskenfest wieder
verscheucht. Die Masken stellten in diesem Zusammenhang urspriinglich die Toten selbst
dar (vgl. Merkelbach, Reinhold. Hestia und Erigone: Vortrige und Aufsitze. Berlin: Walter de
Gruyter, 1996. S.191).

583 Vgl. Hahner-Herzog, Iris et al. (Hg.). Afrikanische Masken. Das zweite Gesicht: Aus der
Sammlung Barbier-Miiller. Miinchen/New York: Prestel, 1997.

584 »Dogon mask festivals” La Republique du Mali. Embassy of Mali, Festival & Event, s. d.
585 Baldizzone, Tiziana und Gianni. Die Regenmacher. Maskenzauber und Stammesriten.
Paris: Flammarion, 2003 (Riickseite Schmutzumschlag).

586 Togchi, Paolo. Le origini del teatro italiano. Torino: Einaudi, 1955. S. 167 (,Die Masken des
Karneval sind Wesen aus der Unterwelt, Ddmonen und die Seelen der Toten.).

587 Satriani, Luigi M. Lombardi (Hg.). L'utopia di Dioniso: festa fra tradizione e modernita.
Rom: Meltemi Editore srl, 1997. S. 22 (,geschiitzten Raum, in dem sich das Treffen Lebende-
Tote, ihre Interaktion, abspielen kann.“).

58 Funk, Julika. Maskeraden: Geschlechterdifferenz in der literarischen Inszenierung. Berlin:
Erich Schmidt Verlag, 1995. S. 119.
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die Kombination des Titels African Masks mit alltiglichen Postkarten-In-
dividuen ebenso gegen die rassistische Deklassierung der Kultur der afri-
kanischen Ureinwohner als primitiv und tierisch aus: ,Fetish, totem and
mask are not the prerogative of the black African; the English, the Ger-
mans and the Euroafricans of this republic all have their share; hence the
set of African Masks whose titles are the titles of their respective postcard
sources.”®® In dhnlicher Art und Weise duRert sich Phillips einige Jahre
spiter auch in einem Text zu seinen Wire Sculptures, der inspiriert ist von
seiner autobiographischen Serie Curriculum Vitae. Er erklirt, dass ein
,single artistic life” im Laufe der Jahre verschiedene Phasen, beziehung-
sweise Identititen, durchliuft und vergleicht diese Identititen mit
Masken: ,Everyone would have their own such catalogue of masks and
guises that they perceive themselves to employ, or guess they are per-
ceived as owning.”>*° Egal ob als rituelles Kultobjekt oder als psychologi-
sche Verkleidung — das Maskenspiel ist ein fester Bestandteil des
Karnevalesken, dessen Exzentrizitit und Profanierung auch immer eine
Schwelle, einen Bruch, eine Transformation konnotiert.>®! Auch Dantes
Jenseitsreise, seine transgressive Erforschung des Unbekannten, konsti-
tuiert einen derartigen Bruch mit der Realitit und weist damit karneva-
leske und phantastische Ziige auf.>*? Trotz seiner Betonung der Reise als
,ein Aufzeichnen des Gesehenen“>%, {iberlisst das trunkierte Ende der
Gottlichen Komddie, das Dantes Riickkehr in die Welt der Lebenden aus-
spart, dem Leser die Moglichkeit zu entscheiden, ,either that it was all a
dream [...], or that it all ocurred as a supernatural event“>**, Die grundle-
gend ambige Natur der Divina Commedia entspricht zwar den nach
Tzvetan Todorov zentralen Primissen der Phantastik, der ,incertitude*

58 Phillips, Tom. ,Pictures from Postcards: South Africa — Slegs Vir Almal: African Masks
[no. 1-6]1974” in Phillips, W/T'92. S. 58-62. In diesem Text erklirt Phillips die Absicht dieser
Bilder wie folgt: ,In these new works I have tried to use slogan, image and text in ironic
juxtaposition, that their combination might speak for itself, might sing, if overtones and
harmonics are right, or not.”

5% Phillips, Tom. ,Word Sculptures: Wire Sculptures” in Phillips, 1997. S. 12-17.

91 Vgl. Symmank, Markus (Hg.). Karnevaleske Konfigurationen in der deutschen Gegenwartsli-
teratur. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann, 2002. S. 26.

592 7ur Idee der Grenziiberschreitung in der Phantastik und im Karnevalesken siehe auch
Lachmann, Renate. ,Bachtins Konzept der Menippeischen Satire und das Phantastische® in
Hg. Nicola Hémke und Manuel Baumbach. Fremde Wirklichkeiten. Literarische Phantastik
und antike Literatur. Heidelberg: Universititsverlag Winter, 2006. S. 19-40.

593 Prill, S. 149.

594 Brooke-Rose, Christine. A Rhetoric of the Unreal: Studies in Narrative and Structure,
Especially of the Fantastic. Cambridge: Cambridge University Press, 1983. S. 69.
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(Unschliissigkeit) und der ,hésitation“ (Zogern)*®, aber obgleich Dantes
exemplarische Erfahrung des Lebens nach dem Tod durchaus Elemente
phantastischer Literatur aufweist>%, muss betont werden, dass die Gottli-
che Komddie jedoch keineswegs als durchweg phantastisch zu bezeichnen
ist, denn ,Dante der phantastischen Literatur zuzurechnen, ignoriert die
Dominanz des allegorischen Diskurses in diesem Text“>?’. Als ,Erken-
nungsmerkmal des Phantastischen“>® stellen die Masken im Kontext der
Gottlichen Komddie jedoch eine interessante Moglichkeit dar, den Betrach-
ter der Inferno-Illustration mit Elementen einer narrativen Welt zu kon-
frontieren, die zugleich vertraut und verstérend fremd sind. Die Masken
symbolisieren die erschreckende Masse der Héllenbewohner, die schat-
tenhaften Mischwesen, mit denen Dante sich beim Uberschreiten der
héllischen Schwelle konfrontiert sieht.* In seiner Einleitung zu Africa:
The Art of a Continent betont Phillips die enge Verbindung von Maske und
Triger, indem er die rituellen Masken ,without dancer or movement or
paraphernalia of costume* als ,the most incomplete of objects” bezeich-
net, als ,fragment [...] denuded and stilled“.*® In gewisser Weise sind die
Stinder in Dantes Hélle gerade dies — von infernaler Hoffnungslosigkeit,
geistiger Blindheit und der ,Transzendenz des in der Welt gelebten Bo-
sen“®0! reduzierte Schatten ihrer selbst. Aus rein visueller Sicht erklirt
Phillips die Verwendung von Masken mit der Tatsache, dass nur wenige
Formen derart im kulturellen Gedichtnis etabliert sind, dass sie eine
Lhot-line to the mind“ haben wie die Form des Kreuzes oder ,the marks
that make a rudimentary face or mask“.°®> Die Masken, die Phillips in
der Divina Commedia verwendet, um die Masse der ,pitt di mille anime

5% Todorov, Tzvetan. Introduction a la literature fantastique. Paris: Seuil, 1970. S. 29ff.

% Zur ,phantasia-Konzeption Dantes* siehe auch Scharold, Irmgard. Vom Wunderbaren
zum Phantasmatischen. Zur Archiologie vormoderner Phantastik-Konzeptionen bei Ariost und
Tasso. Miinchen: Wilhelm Fink, 2012. S. 184 — 195.

597 Durst, Uwe. Theorie der phantastischen Literatur. Minster: LIT Verlag, 2010. S. 67.

%% Hofmann, Tina. Phantastik: Der literaturwissenschafiliche Multipluralismus des Genrebegriffs
»Phantastik “. Miinchen: GRIN Verlag, 2009. S. 19.

%9 Marshall McLuhans Idee der industriellen Menschen, die aufgrund ihrer Trennung von
Privatleben und Arbeit zu Masken erstarren, erinnert in gewisser Weise an diese héllischen
Schatten (vgl. McLuhan, Marshall. The Mechanical Bride: Folklore of Industrial Man. London:
Routledge & Kegan Paul, 1951).

60 Phillips, Africa 1995. S. 16.

€01 Alighieri, 1988, Bd. IV. S. 23.

602 Phillips, Tom. ,Collage: Crosses” in Phillips, W/T 92. S. 128 - 30.
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distrutte“®®® in Form dieser namenlosen schematisierten Abbilder darzu-
stellen, sind das Ergebnis eines Selektionsprozesses, der zu einer konden-
sierten Auswahl fiihrt, die nach Phillips* Meinung die grofite Signifikanz
vermitteln:

The set of etchings I had not known Death had undone so many... starts out with a
plate on which are drawn over a thousand heads (1263 to be precise). Plate by plate
these small line drawings are subject to a process of elimination until the last few
images show, blown up to the size of the whole initial group, those few which
seemed to have the most life and emotional charge.*%*

Phillips verwendet die Idee dieses Masken-Dramatis Personae in zuwei-
len abgewandelter Form insgesamt in elf Illustrationen: I11/1, I11/2, IV/2,
X1/3, XI11/3, XVIII/3, XVIII/4, XXI/1, XXVI/3, XXX/1, XXXII/1 sowie
XXXI1/2.

Dramatis Personae (I11/1; XXXII/1)%%: Diese bereits zu Anfang beschrie-
bene Ilustration fithrt das Dramatis Personae in seiner Grundform ein
und vermittelt dem Betrachter erste Eindriicke der Unterwelt. Erwih-
nenswert ist hier, dass Phillips darauf verzichtet, das Hollentor bzw. seine
Inschrift zu illustrieren, wie dies die Tradition der Dante-Illustration so-
wie der hohe Bekanntheitsgrad dieses infernalischen Momentes nahele-
gen wiirden. Phillips konzentriert sich in seiner Rezeption ganz auf die
Wirkung der Hoélle und ihre Bewohner. Gmelin beschreibt die von Dante
vermittelte Szenerie sehr eindriicklich als ,landschaftslos, raumlos und
zeitlos, dunkel [...] und voll unfassbaren Tumultes“®% und fasst damit die-
ses Wahrnehmungsmoment in einer Art zusammen, die Phillips‘ Illust-
rierung durchaus plausibel erscheinen lisst. Trotz der geordneten
Aufreihung der afrikanisch inspirierten Gesichter vermittelt dieses Fron-
tispiz eben diese Raum- und Zeitlosigkeit sowie die uniiberschaubare Re-
alitit unzihliger, entstellter Existenzen innerhalb dieses Nicht-Raums. In
dhnlicher Weise behandelt Phillips die Riumlichkeit in Illustration
XXXI1/1, fiir die er wiederum die Masken des urspriinglichen Dramatis
Personae verwendet, allerdings in Blau vor weifSem Hintergrund und mit
der Erginzung eines die Abbildung iiberziehenden Musters, das an die

603 Inferno X, 79 (,mehr als tausend tote Seelen®).

604 Phillips, W/T 92. S. 173.

695 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto I1I/1 (1981, Abb. 49) und Canto XXXII/1 (1983,
Abb. 50).

69 Alighieri, 1988, Bd. IV. S. 61.
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Aste eines Baumes, Risse oder Falten erinnert. Die Tatsache, dass es sich
hier um eine Illustration zum untersten Hollenkreis handelt, in dem die
Verriter im Eissee Kozytus leiden, legt schnell nahe, dass es sich bei dem
Muster um Risse in der Eisdecke des gefrorenen Sees im Mittelpunkt der
Hélle und den ,fondo a tutto 'universo“®®’ handelt. Hier strémt alle Bos-
heit der Welt zusammen, Frost und Eis werden zum , Sinnbild der Erhir-
tung des Herzens als Strafe in alle Ewigkeit.“®® Siinder dieses
Hollenbereiches sind in unterschiedlichen Tiefen in der Oberfliche des
Sees eingefroren, wihrend die drei Erzverriter Judas, Brutus und Cassius
von Luzifer personlich angekaut werden, dessen riesige Fliigel den eiskal-
ten Wind erzeugen, der alles um ihn herum erstarren lisst. Die Tatsache,
dass Phillips einen ,crumpled Chinese take-away container”®%
det, um die gesprungene Eisoberfliche nachzuahmen, und in seinem
Kommentar zu dieser Illustration ausdriicklich darauf hinweist, mag da-
mit zu tun haben, dass sich einige Siinder der untersten Hoélle gegenseitig
annagen — bis hin zu den drei Erzverritern, die jeweils von einem der drei
Kopfe des abtriinnigen Engels Luzifer zerfleischt werden: ,Da ogni bocca
dirompea coi denti / Un peccatore“®1®. Wahrscheinlicher ist jedoch, dass
Phillips hier mit dem Verweis auf den Pappbehilter, also ein alltigliches
Abfallprodukt, wiederum den von der Moderne beeinflussten Herstel-
lungsprozess betonen wollte. Wichtig ist hier abermals der Eindruck, der
durch die Menge der abgebildeten Masken entstehen soll: ,From the orig-
inal cast-list etching of heads (I1I/1) a thousand and one have been taken
(a thousand is used by Dante to signify any large uncountable number,
perhaps as we today, after inflation, use a million).”®!!

Aus dieser urspriinglichen Ubersichts-Darstellung, greift Phillips im Fol-
genden einzelne Masken heraus. Nach Phillips‘ eigener Aussage fanden

verwen-

07 Inferno XXXII, 8 (,Grund des Universums®).

%8 Alighieri, 1988, Bd. IV. S. 458.

609 Phillips, 1985. S. 308.

610 Inferno XXX1V, 56-57 (,In jedem Maul zermalmt" er einen Siinder / Mit seinen Zihnen*).
611 Phillips, 1985. S. 308. In Phillips’ Inferno finden sich zwei weitere Illustrationen, die man
auf ihre Weise als eine Art Dramatis Personae bezeichnen konnte. In Ilustration XXI/1 sind
seitendeckend deformierte Kopfformen in unterschiedlich grofen rechteckigen Rahmen
abgebildet, die Phillips ganz im Sinne der afrikanischen Masken als ,dramatis personae for
this section (Cantos XXI-XXIII) [sic]“ verstanden wissen will (Phillips, 1985. S. 298). Ein
Dramatis Personae, das von einem anderen Werk seines (Euvres inspiriert ist, pisentiert
Phillips in XXXII/2: Sogenannte ,stop-cock box-lids“ (Absperrhahndeckel) aus seiner Serie
A Walk to the Studio, in der er Eindriicke sammelte, die sich ihm auf dem Weg zu seinem
Atelier boten, werden zu einem Raster totenkopfihnlicher Reprisentanten fiir die Kopfe der
im Eissee Kozytus eingefrorenen Siinder (vgl. Phillips, 1985. S. 308).
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nur besondere Masken Fingang in das urspriingliche infernale Dramatis
Personae und aus dieser Auswahl wiederum werden in der Folge nur die
aussagekriftigsten selektiert, um als ,‘faces’ of the principal characters
(Homer, Aristotle etc.)“®'2 hervorgehoben zu werden. Phillips bedient
sich fuir die weitere Verwendung einer Strategie, die an Konventionen des
filmischen Erzihlens erinnern: Die Ubersicht des Dramatis Personae von
Mlustration I1I/1 dient gleichermafen als ,establishing shot“, aus dem
Phillips fiir weitere Illustrationen einzelne Charaktere auswihlt als wiirde
er mit der Kamera in den filmischen Raum hineinzoomen. Phillips ist in
seiner Auswahl der ,principal characters” nicht wirklich konsequent und
seine Priferenzen lassen sich nicht ohne weiteres erkliren. Grundsitz-
lich lasst sich sagen, dass es sich bei den Figuren, die er aus dem Drama-
tis Personae aussondert, um Charaktere aus der antiken Mythologie
handelt. Jedoch trifft das nicht auf simtliche antiken Persénlichkeiten zu
— der Riese Capaneus und der Seher Tiresias beispielsweise sind nicht
durch Masken dargestellt. Auch der Gedanke, dass Phillips méglicher-
weise nur die edlen Heiden aus dem Limbo dergestalt abbildet, lisst sich
nicht erhirten, denn hier fillt wiederum der romische Dichter Ovid aus
dem Rahmen. Es ist eher wahrscheinlich, dass sich Phillips ebenso wie
Dante intuitiv und subjektiv von seinen personlichen Tendenzen leiten
lasst. Ebenso wie Gmelin Dante eine ,Neigung zu hochgesinnten Geis-
tern“ ®13 wie Jason und besonders Odysseus attestiert, scheint Phillips*
Auswahl der Charaktere fiir die Darstellung mit afrikanischen Masken
auf Neigung und Achtung zu basieren. Im Detail verwendet Phillips die
afrikanischen Masken, um acht Persénlichkeiten in Dantes Inferno dar-
zustellen: Aristoteles, Odysseus, Thais, Jason, Brunetto Latini, Pier della
Vigna, Homer und Colestin V. Im Folgenden sollen diese Illustrationen
in Zusammenhang mit dem Dramatis Personae kurz dargestellt werden.

Colestin V. (I11/2)%*: Phillips greift direkt in der ersten Illustration, die
dem Dramatis Personae folgt, ein einzelnes Gesicht heraus, um Papst
Colestin V. darzustellen, den Eremit Pietro da Morrone, der kurz nach
seiner Wahl im Jahr 1294 das Papstamt wieder abgab und von seinem

612 Phillips, W/T 92. S. 173.
613 Alighieri, 1988, Bd. IV. S. 19f.
614 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto I11/2 (1981, Abb. 51).
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Nachfolger Bonifaz VIII. aus Angst vor einer Kirchenspaltung eingeker-
kert wurde, wo er 1296 starb®’>. Dante verachtet Papst Clestin V. und
seine Handlung, die in seinen Augen von Unentschlossenheit und Feig-
heit zeugt — und zwar so sehr, dass er ihn in der Divina Commedia nicht
einmal beim Namen nennt, sondern nur als ,colui / Che fece per viltate
il gran rifiuto.“®1® bezeichnet. Dante verbannt Célestin aus diesem Grund
in den Vorraum der Holle, der bevélkert ist von Seelen, die selbst der Hol-
lenstrafe nicht wiirdig sind. Diese sogenannten ,lauen Seelen“ werden
von Miicken und Wespen zerstochen, treten auf Wiirmer und miissen
auf ewig im Schatten rastlos hinter einer sinnlosen Fahne im Kreis lau-
fen. Phillips entscheidet sich bei der Farbwahl dieser Illustration bewusst
fur Gelb, eine sehr zwiespiltige Farbe, die einerseits mit Sonne, Wirme
und Lebensfreude assoziiert wird, aber auch mit Nervositit, Angst,
Falschheit, Neid und Feigheit — insbesondere in dieser senfgelben Schat-
tierung.®!” Phillips stellt das Dramatis Personae nun leicht vergroRert dar,
, since we are now nearer to them, from the previous picture“¢'8
derum an filmische Konventionen oder an die von Phillips selbst ange-
sprochene mikroskopische VergrofRerung denken lisst. Dariiber hinaus
bilden hier zahllose sich iiberlagernde Versionen des Dramatis Personae
in Beige und Creme auf graugriinem Grund eine Art undurchdringlichen
und uniibersichtlichen ,Gesichterwald“. Sehr vage und schemenhaft lisst
sich im oberen rechten Bildviertel eine ovale Form erkennen, die vermut-
lich die Maskenprisenz des obersten Hirten der lauen Zauderer darstel-
len soll. Ein cremefarbenes, von zwei grau gerasterten Diagonalen
uiberlagertes Papstwappen in einem senfgelben Rechteck bildet den Mit-
telpunkt der Illustration. Zwei unférmige cremefarbene Bildfelder, an de-
ren oberen und unteren Rinder sich unregelmifige senfgelbe Streife
befinden, durchbrechen in etwa auf Hohe der horizontalen Bildachse

, was wie-

615 Méglicherweise besteht hier ein vager Zusammenhang mit der Anzahl der afrikanischen
Masken im urspriinglichen Dramatis Personae, denn wenn man das Raster 36 x 36 multi-
pliziert, erhilt man als Ergebnis 1296, das Todesjahr von Papst Célestin V.

816 Inferno 111, 59-60 (,dessen, / Der feig die groRe Weigerung begangen.“).

617 vgl. Hammer, Norbert. Mediendesign fiir Studium und Beruf Grundlagenwissen und Ent-
wurfssystematik in Layout, Typografie und Farbgestaltung. Berlin/Heidelberg: Springer,
2008. S. 194.

618 Phillips, 1985. S. 287. In seinem Kommentar schreibt Phillips: ,one head is singled out
for further enlargement and emphasis to represent Pope Constantine”. Es handelt sich hier
vermutlich um eine nachtrigliche versehentliche Verwechslung mit Kaiser Konstantin —
immerhin wurde der Kommentar erst einige Zeit nach der Entstehung der Illustrationen
abgefasst.
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links und rechts des Papstwappens den regelmifigen Aufbau der Abbil-
dung und reprisentieren die sinnlosen Fahnen, denen die lauen Stinder
auf ewig hinterherrennen.®!® Der ,interior text“ in der unteren Bildhilfte
ist in drei Abschnitte aufgeteilt und lautet: ,slight and lukewarm, / not /
able to love, / We / can’t / repent // for / a lost angel / memory / had best
| extinguish emotions, // free from / no / emotion“®?. Phillips’ Hu-
mument-Poesie spielt hier auf die ,neutralen Engel” an, die sich beim Auf-
ruhr weder fiir Gott noch fiir Luzifer zu entscheiden wussten.®?! Ein
wenig ungewohnlich ist die starke Betonung, die Phillips den ,emotions*
gibt, jedoch scheinen die drei Textbinder vor allem die Ungewissheit der
Lauen zu vermitteln.

Homer (IV/2; XXVI/3)%2% Im nichsten Gesang greift Phillips eine ein-
zelne Maske aus der Masse heraus und vergrofert sie derart, dass sich
ihre unregelmifigen weiflen Linien tiber das gesamte rotgrundige Bild-
feld der Illustration erstrecken. Die Bildfliche ist von unregelmifigen
schwarzen Schraffuren iiberzogen. Die Maske ist leicht nach links ver-
setzt und am rechten Bildrand, knapp oberhalb der Horizontlinie, befin-
det sich ein graulich-rot getonter Halbkreis, dem ein kleiner Kranz von
strahlenférmigen Schraffuren das Aussehen einer Art dunkler Sonne ver-
leiht. Der Hintergrund der Maske ist innerhalb der ovalen Umrisslinie
mit kleinen Zeichnungen angefiillt, die an antike Vasenmalereien erin-
nern. Dante trifft in der Géttlichen Komddie an dieser Stelle den antiken
Ependichter Homer, den Dante durch Vergil als ,poeta sovrano“®?3
sprechen lisst. Obgleich Dante vermutlich dessen Werke nicht persénlich
kannte, zollt er Homer, der ,con quella spada in mano“®?* als Dichter des
Krieges dargestellt ist, aufgrund der Tradition groRe Achtung.®® Phillips
spielt durch die stilisierten antiken Szenen im Hintergrund, die von

an-

619 Phillips gibt in seinem Kommentar an, dass hierbei die Flagge auf dem Titelbild seiner
Publikation W/T to 1974 handelt — ein weiteres Selbstzitat aus Phillips‘ Euvre (vgl. Phillips,
1985. S. 287).

620 Der erste Satz steht vor senfgelbem Hintergrund, die anderen ,strings“ sind cremeweif}
mit kleinen schwarzen Rasterpunkten.

621 ygl. Alighieri, 1988, Bd. IV. S. 65f: ,Das Dogma kennt diese Kategorie der neutralen
Engel nicht, wohl aber die mittelalterliche Legendentradition.“

622 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto IV/2 (1982, Abb. 52) und Canto XXVI/3 (1983,
ADD. 53).

623 Tnferno 111, 88 (,der hochste Fiirst der Dichter®).

624 Inferno 111, 86 (,mit dem Schwert in Handen*).

%25 Im Purgatorio erinnert Vergil erneut an Homer (Purgatorio XXII, 101-102).
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Schlachtszenen iiber Darstellungen von Zentauren, Musikern, Ungeheu-
ern, Seereisen und die im Himmel gruppierten olympischen Gétter rei-
chen, sowohl auf Homers Ursprung in der griechischen Antike als auch
episodenhaft auf die in seinen Werken enthaltenen Sagen an. Die dunkle
Sonne erschlieflt sich durch Ilustration 11/1 und entsprechend in Phillips
Erklarungen zu seinem Gemailde Virgil in his Study: ,Only half the sun is
shown since the pagan, however virtuous, can only be half-illumined, for
he must perforce lack the light of Christian revelation.”®?® Der Humu-
ment-Text lautet: ,him / he left / whose / heir / he / was / the / ; / lot
which he had chosen. // before his death, / in / a / painless twilight / his
first knowledge of Homer —*. Phillips spielt hier moglicherweise auf die
Vorbild-Kette an, die Dante von Homer iiber Vergil zu sich selbst hin bil-
det sowie auf das Halbdunkel dieses elitiren Schattenbereichs der Hélle.
In Phillips Textauswahl klingt Dantes mangelnde Kenntnis der antiken
Schriften, aber auch seine grofle Affinitit zu dieser Gruppe edler Heiden
an, die ihn als einen der ihren aufnehmen. Mit groRem Bedauern scheint
Dante sich aus dieser gelehrten Runde zu verabschieden, deren holli-
schen Bereich er als eine Art erstrebenswerten Jenseitsort skizziert, auf
den zweifellos seine personliche Wahl fallen wiirde — wenn es nicht , den
tragischen Ausschluss der antiken Geister aus der christlichen Heilsge-
meinschaft“®?” gibe. Phillips‘ afrikanische Maske gleicht einer mehrdi-
mensionalen Offnung, einem Fenster in Homers Welt, einer Lupe, die
dem Betrachter einen Blick auf das homerische Universum gewihrt. Die
Hlustration spiegelt Dantes Begeisterung fiir diese Kultur, die er in die-
sem Bereich trotz ihres heidnischen Hintergrunds feiert — und auch Phil-
lips* eigene humanistischen Tendenzen zeigen sich in seiner Priferenz
fiir ,Hell’s only relatively cosy corner“®?®. Dieser emotionale Bezug ist
zwischen den Zeilen erfahrbar und spiirbar Teil dieser idyllischen Be-
schreibung der antiken Dichter, die ein ,Kabinettstiick edelster Hoflich-
keit und Dantes tiefste Huldigung vor der klassischen Dichtung“®?? ist.
Phillips greift Homers afrikanisches Maskengesicht im Rahmen von II-
lustration XXVI/3 als Kommentar zu Odysseus‘ Reisen ein weiteres Mal
auf. Dante schildert den Seehelden Odysseus als zentrale Gestalt des ach-
ten Grabens, wo er sich gemeinsam mit seinem Freund Diomedes unter

626 Phillips, W/T 92. S. 236.

627 Alighieri, 1988, Bd. IV. S. 77.
628 Phillips, 1985. S. 287.

629 Alighieri, 1988, Bd. IV. S. 86.
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den betriigerischen Ratgebern befindet. Dass der florentinische Autor
keine Kenntnis vom Odysseusmythos und von dessen Heimkehr hatte,
hindert ihn nicht daran, ein nach seinen Mafistiben angemessenes Ende
fur den von ihm zur ,erhabenen Symbolgestalt des menschlichen For-
scherdranges“®® stilisierten Figur zu ersinnen — Odysseus iiberschreitet
laut Dantes Inferno die Grenzen der Welt und wird mitsamt Schiff und
Mannschaft vom Meer verschlungen: ,Infin che il mar fu sopra noi richi-
uso.“®3! Angesichts der freien Umgestaltung der Odyssee durch Dante,
mit der er hier der homerischen Tradition auf eine verdrehte Weise Res-
pekt zollt, integriert Phillips eine dhnlich verdrehte visuelle Hommage an
den Meister des antiken Epos in seiner Illustration. Phillips 16st die in
Hlustration IV/2 verwendete Maske in ihre Einzelteile auf und verstreut
sie als seltsam schwebende weifle Elemente im terracottarot gefirbten
Himmel tiber einer aus schwarz-weiflen Zeitschriftenstichen collagierten
Meereslandschaft. Im Humument-Text spielt Phillips sowohl auf die bei-
den Versionen von Odysseus‘ Tod an, als auch auf Dantes Nichtkenntnis
der Tradition, die zu diesem Alternativende fithrte und auf die Selbstiiber-
schitzung des homerischen Helden: ,death in him / due / the second
time a / twilight / repetition, // imprudence, / sinks into / death. //
depth / without / Homer—*.

Aristoteles (XI/3; XXX/1)%2 Ahnlich ergeht es dem griechischen Philo-
sophen Aristoteles, dessen Masken-Reprisentant Phillips fiir Illustration
X1/3 vergroflert darstellt. Die Ziige der Maske werden aus unregelmifli-
gen, rotlich gefirbten Strichen geformt, die von diinnen weiflen Linien
eingefasst sind. Den Hintergrund im Umfeld der Maske bildet ein sche-
menbhaft erkennbares Millimeterpapier mit Gitternetz, das zu den Auflen-
rindern hin verblasst. Das von der ovalen Gesichtsform der Maske
eingeschlossene Bildfeld zeigt im oberen Bereich ein Muster aus unter-
schiedlich schraffierten Quadraten, die dem MafRstab des Millimeterpa-
piers entsprechen. Auf Augenhdhe durchbricht eine unvollstindige
waagerechte Reihe kleinerer weifler Quadrate das Muster. Unterhalb die-
ser Linie setzen diagonale geradlinige Balken ein, die nach unten hin im-
mer heller werden und sich schrittweise zu einer Art Masse homogener,

630 Alighieri, 1988, Bd. IV. S. 381.

31 Inferno XXVI, 142 (,Bis iiber uns die Wogen sich geschlossen.).

2 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XI/3 (1982, Abb. 54) und Canto XXX/1 (1983,
ADb. 55).
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abgerundeter Felder auflosen, die annihernd an die Oberflichenstruktur
eines Gehirns erinnern. Der ,interior text“ weist auf den hier ,portritier-
ten“ Griechen hin und bietet gleichzeitig den Schliissel fiir die Illustra-
tion: ,be good enough to pay attention to / Aristotle // you must / graph
/ Vice // Ethics / means calculated / distress”. Vergil beantwortet hier in
der Gattlichen Komddie im Rahmen eines Lehrgesprichs Dantes Fragen
und erklirt anhand der Ethik des Aristoteles die Einteilung der inneren
Holle. Dante, der Aristoteles im Convivio als ,mio maestro“ und ,maestro
de 1i filosofi“®** bezeichnet, positioniert ihn im Limbo unter den edlen
Heiden im Zentrum der ,filosofica famiglia“®** und nennt ihn dort ,ma-
estro di color che sanno“®*®. Die Grundeinteilung der aristotelischen
Ethik in incontinentia, malitia und feritas ist wie bereits dargelegt eines der
wichtigsten strukturellen Vorbilder der Divina Commedia und fiir die mo-
ralische Ordnung des Inferno. Aristoteles tritt also hier in diesem Gesang
als Hauptfigur auf, ohne selbst Teil dieses Hollenbereichs zu sein — er
steht fiir die Ordnung der Dinge. Das Millimeterpapier der Illustration
reprisentiert dieses Schema in ganz dhnlicher Weise wie Aristoteles in
Dantes Werk zur Allegorie der Ordnung stilisiert wird. Entsprechend
fithrt Phillips diesen Gedanken fort und greift auf die Maske des Aristo-
teles zurtick, um den Bereich zu illustrieren, in dem die Filscher leiden
miissen. Da diese ,mit ewiger Tollwut bestraft* werden und also ,aufler
sich“ sein miissen,®® zerstiickelt Phillips die Maske des Aristoteles, die
sinnbildlich fiir die zerstorte Ordnung zu Boden sinkt: ,As Homer’s mask
is broken and elevated in Canto XXVI so Aristotle’s is here debased by the
flight from reason oft he fraudulent.“%%

Wie bereits an anderer Stelle erwihnt, war Phillips‘ Illustrationskonzept
mehreren Verinderungen ausgesetzt und hat sich daher im Laufe der
Zeit gewandelt. Die Vermutung liegt nahe, dass die Verwendung des Dra-
matis Personae urspriinglich deutlich konsequenter Verwendung finden
sollte. Phillips isoliert einzelne Masken in vier weiteren Illustrationen,
um signifikante Einzelpersonen darzustellen, die Dante in seiner Narra-
tion herausstellt: Pier della Vigna (XIII/3), Brunetto Latini (XV/3), Jason

633 Convivio 1, ix, 9 (,mein Meister) und IV, viii, 15 (,Meister der Philosophen®).
834 Inferno 1V, 132 (,Kreis der Philosophen®).

35 Inferno IV, 131 (,Meister derer, die da wissen).

3¢ Alighieri, 1988, Bd. IV. S. 437.

637 Phillips, 1985. S. 306.
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(XVIII/3) und Thais (XVIII/4). Diesen vier Beispielen gemeinsam ist die
Verwendung einiger charakteristischer ikonographischer Merkmale, die
aus der Anfangsphase von Phillips* Bearbeitung zu stammen scheinen.
Neben den Masken finden sich hier der Buchstabenwald, der waagerechte
Verbotsbalken, handschriftlicher Originaltext, schablonierte Buchstaben,
stilisierte Biicher, Pfeile, das Motiv der Badenden sowie die sichtbare Zer-
setzung des Materials. Die afrikanischen Masken nehmen in diesen II-
lustrationen jedoch keine derart prominente Rolle ein wie in den soeben
beschriebenen Abbildungen und sollen hier nicht im Detail besprochen
werden. Sie verdeutlichen ein weiteres Mal Phillips‘ narrative Strategie,
die ebenso wie diejenige Dantes geprigt ist von Verknlipfungen, zoom-
artigen Anniherungen sowie von repetitiven und prozessorientierten Mo-
menten und allegorischen Sinnbildern.

11.3.1.5. Polysemie

one / book / He found / he studied the book. He could make out the various cases,
(315Y)

Phillips* Darstellungsweise reflektiert in grofen Teilen die inhaltliche
und schematische Struktur der Commedia, vor allem aber greift seine In-
ferno-Bearbeitung immer wieder Dantes textuelles Konzept auf. Die Kom-
plexitit der Sinnschichten innerhalb der Illustrationen scheint eine
Betrachtung auf Grundlage des Vierfachen Schriftsinns nahe zu legen.
Augenfilligstes Zeugnis von Phillips* Vertrautheit mit dieser Art der
Textauslegung ist Illustration 1/4.9® Anhand einer ausfiihrlichen Diskus-
sion dieser durchdachten und in ihrer Vielschichtigkeit fast akademisch
anmutenden Illustration soll hier Phillips‘ Herangehensweise demons-
triert werden.

Die Abbildung zeigt mehrere, gegeneinander klar abgegrenzte Bildfelder,
die zum Teil schablonierten Text enthalten. Am unteren Rand der Illust-
ration befindet sich ein Feld, das sich flach tiber die gesamte Breite er-
streckt und in dem verschiedenfarbige schablonierte Buchstabenformen
(lila, violett, rot, griin) in unterschiedlicher Schriftgrofle einander iiberla-
gern. Die Uberlagerungen erschweren die Lektiire, aber es scheint sich

38 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto 1/4 (1981, Abb. 56).
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immer um die gleiche Buchstabenkombination zu handeln, die das Wort
»,VELTRO“ bildet. Ebenso wie die gesamte Illustration ist dieses Feld von
einem schmalen Farbband in hellem Lila eingefasst. Oberhalb dieses
Textfeldes befinden sich vier horizontale rechteckige Bildfelder die von
einem beigen Schriftband mit violetten Buchstaben eingerahmt werden.
Diese schablonierten Buchstaben ergeben im Uhrzeigersinn von oben
links gelesen den folgenden Text: ,OPERIS NON EST SIMPLEX SEN-
SUS YMO DICI POTEST POLISEMOS AD EVIDENTIAM ITAQUE
DICENDORUM SCIENDUM EST QUOD ISTIUS“. Der Textverlauf folgt
dem Uhrzeigersinn stringent kreisférmig, sodass jene Zeilen, die sich un-
terhalb der zentralen Bildfelder befinden, auf dem Kopf stehen. Zwischen
diesem Textrahmen und dem bunten Buchstabenfeld am unteren Bild-
rand befindet sich eine weitere Textzeile in herkémmlicher Leserichtung:
,IE. HOC EST PLURIUM SENSUM?® In jedem der vier horizontalen
Bildfelder, welche die zentrale Fliche der Illustration ausmachen, ist die
seitliche Silhouette eines feingliedrigen Hundes zu erkennen, der lang-
gestreckt von links nach rechts zu springen scheint. Im obersten Bildfeld
ist die Silhouette des Hundes einheitlich in einem hellen Rot-Braun an-
gedruckt, der Hintergrund ist einheitlich beige. In der linken oberen Ecke
steht in silbergrauen schablonierten Buchstaben ,ANAGOGY IV*, die
Hundesilhouette ist horizontal iiberdruckt von einer Abfolge schablonier-
ter silbergrauer Buchstaben mit einem etwas groferen Schriftgrad:
,DXVDVXDXVDVXDX*“. Das nichste Bildfeld weist einen Hintergrund
in dunklem Lila auf, der Hund ist helllila, der Text links oben lautet , II1I.
MORAL* und ist in hellem Rot gedruckt. Uber dem Hund liegt horizontal
ein Schwert, dessen Griff sich auf der rechten Bildseite befindet. Der ge-
wundene Griff hat die gleiche Farbe wie der Schriftzug, die Dekoration
am Griff ist gelb, rot und blau, die Klinge des Schwertes hat verschiedene
Grautone. Im dritten Bildfeld ist der Hintergrund in drei gleich grofie
rechteckige Farbfelder aufgeteilt, die von links nach rechts griin, weifd
und rot sind. Hier ist die Silhouette des Tieres mit kleinen Bildern von
Gesichtern ausgefiillt, die wiederum von schablonierten Buchstaben
iiberlagert werden. Dieser Text bildet ein schwach erkennbares Text-Ras-
ter, das durch die Umrisse des Hundes beschnitten wird. Aus diesem
Grund ist der Text nur bedingt zu entziffern. Die Farben reichen von ei-
nem blassen Gelbton bis zu dunklem Grau. Der Text in der linken oberen
Ecke lautet ,II. ALLEGORY“ und ist als Kontrast zur jeweiligen Hinter-
grundfarbe entsprechend zum Teil weifs und zum Teil griin. Das vierte
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Bildfeld zeigt die Hundesilhouette vor einem griin gesprenkelten Hinter-
grund. Die Silhouette selbst ist mit verschiedenen Grautonen schattiert,
deren Modellierung dem Kérperbau eines realen Hundes folgen. In die-
sem Feld lautet der schablonierte orangerot gedruckte Text ,I. LITERAL*.

Spatestens bei der Lektiire der Worte ,PLURIUM SENSUM*“ in der un-
tersten Schriftzeile des Textrahmens ist dem Dante-Kenner klar, dass
Phillips hier die Prophezeiung eines Retters — des mythischen Veltro —
nutzt, um Dantes Vierfachen Schriftsinn ins Bild zu setzen. Der Verweis
auf die mittelalterliche Tradition der Texthermeneutik bestimmt die ge-
samte Illustration, denn Phillips zitiert Dantes berlihmten Brief an
Cangrande della Scala fast wortlich. Zunichst irritiert die ungewthnliche
Anordnung des Textes, denn entgegen tradierter Lesegewohnheiten be-
ginnt der Text nicht in der linken oberen Ecke. Der gesamte Rahmentext
ergibt entsprechend von rechts unten an gelesen folgenden Text: ,AD
EVIDENTIAM ITAQUE DICENDORUM SCIENDUM EST QUOD
ISTTUS OPERIS NON EST SIMPLEX SENSUS YMO DICI POTEST PO-
LISEMOS IE. HOC EST PLURIUM SENSUM*“.%*® Abgesehen von ,IE.*,
der im Englischen geldufigen Abkiirzung fiir ,id est“, handelt es sich hier
um ein wortliches Zitat aus dem genannten Brief an Cangrande.®® Der
manipulierte Textbeginn geht vermutlich einher mit der Anordnung der
vier Sinnebenen, die entgegen herkémmlicher Bildstrukturen von unten
nach oben zu lesen sind. Dieses Detail scheint insofern logisch als die
Umbkehrung der tradierten Anordnung von oben nach unten nicht als
eine Missachtung des herkdmmlichen Prinzips der Auflistung widerspre-
chen soll, sondern vielmehr die Schichtung der Bedeutungsebenen im
Text wiedergibt. Phillips beginnt seine Aufzihlung im unteren Bildfeld
mit dem sensus litteralis, dem buchstiblichen Sinn, mit dem jede Lektiire

639 Leserichtung Canto 1/4 (Abb. 57).

640640 Der Originaltext lautet: ,Ad evidentiam itaque dicendorum sciendum est quod istius
operis non est simplex sensus, ymo dici potest polisemos, hoc est plurium sensum* (Alighi-
eri, Dante. Epistola a Cangrande. Hg. E. Cecchini. Florenz: Giunti, 1995. VIII, 20. ,Zum Er-
weis nun des zu Sagenden muss man wissen, dass der Sinn des Werkes nicht ein einfacher
ist, vielmehr ein vielsinniger. Ubersetzung Albert Ritter in Ritter, Albert. Die unbekannten
Meister — Dantes Werke. Berlin: Gustav Grosser Verlag, 1922. S. 234-248). Charles S. Single-
ton erklirt in seinem Aufsatz , The Two Kinds of Allegory“ in Anlehnung an eine Textstelle
in Dantes Convivio (11, i, 2-4), dass Dantes sensus allegoricus eine ,allegory of theologians* ist
und nicht eine ,allegory of poets“ (Singleton, Charles S. ,The Two Kinds of Allegory“ in
Harold Bloom. Bloom’s Modern Critical Views: Dante Alighieri. Broomall: Chelsea House Pub-
lishers, 2004. S. 11-23).
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ihren Anfang nimmt, und auf dem die anderen Bedeutungsebenen auf-
bauen. Der sensus anagogicus scheint in seiner reduzierten Gestaltung und
Farbigkeit tiber allen anderen zu schweben und nimmt damit nach den
Primissen der Hoéllen-Topographie den Platz mit der gréfiten Nihe zu
Gott ein. Erwdhnenswert ist in diesem Zusammenhang, dass simtliche
Farbpartien, die in der Thames & Hudson-Publikation als beige erschei-
nen in der Talfourd-Ausgabe golden sind — eine Tatsache, die vor allem
das Bildfeld des sensus anagogicus hervorhebt, aber auch der gesamten I1-
lustration eine gewisse Wertigkeit verleiht. Die Umkehrung der Anord-
nung der vier Ebenen wird betont durch die Aufzihlung mit rémischen
Ziffern, wobei auch hier das oberste Bildfeld durch eine Abweichung auf-
fillt: Die rémische Ziffer ,IV* steht nicht vor dem Begriff ,ANAGOGY*,
wie dies bei den anderen Ordnungszahlen der Fall ist, sondern ohne
Punkt nach dem Wort. Mehr noch als andere Illustrationen aus Phillips*
Inferno erweckt diese den Eindruck eines bis in das letzte Detail durchkal-
kulierten Systems — eine Tatsache, die nahe legt, dass es sich hier weder
um einen Fehler, noch um eine willkiirliche Anordnung handelt. Phillips
geht in seinem Kommentar nicht auf dieses Detail ein und so ist es dem
Betrachter {iberlassen, Mutmaflungen anzustellen. Es bieten sich meh-
rere Interpretationsansitze an, die in Zusammenhang mit dem romi-
schen Gott Jupiter und dem nach ihm benannten Planeten stehen.®*! Ein
weiterer moglicher Interpretationsansatz ist, dass Phillips sich hier mit
der romischen Ziffer , IV auf die vierte Stufe der diatonischen Tonleiter

641 Zunichst ist ,IV* die lateinische Schreibweise der Abkiirzung ,,IU“ fiir den rémischen
Hauptgott Iuppiter Maximus Optimus. Dieser, wenngleich heidnische Bezug, wiirde hier
insofern passen, da Jupiter in der romischen Mythologie die Rolle des Gottervaters innehat.
Dartiber hinaus ist Jupiter der Vater des Kriegsgottes Mars, womit er folglich der Grofivater
von Romulus und Remus, den Griindern Roms, ist — eine Tatsache, die ihn zum geeigneten
Sinnbild der Rettung Italiens machen wiirde. Vielleicht erinnert diese Schreibweise den Be-
trachter aber auch an den Jupitermond ,Kallisto“, den Galileo Galilei urspriinglich als ,Ju-
piter IV“ bezeichnete (1610). Der spitere Name bezieht sich auf Kallisto, die von Zeus
verfiithrt, schwanger wurde und daraufhin von Artemis verbannt wurde. Um sie vor seiner
Frau Hera zu beschiitzen, verwandelte Zeus Kallisto laut Sage in einen Biren, um sie und
ihren Sohn spiter als ,Ursa Major“ und ,,Ursa Minor“ in den Sternenhimmel zu setzen. Die
implizite Verbindung sowohl zum Himmel der Gétter als auch zum Sternenhimmel konnte
sich hier durchaus als passend erweisen, vor allem, da es auch entsprechende Kompositio-
nen von Wolfgang Amadeus Mozart bzw. Gustav Holst gibt (Mozart, Symphonie Nr. 41 K.
551 ,Jupiter” IV.; Holst, Orchestersuite The Planets Op. 32, IV ,Jupiter, the Bringer of Jol-
lity“) — aufgrund von Phillips‘ grofer Liebe zur Musik scheint diese Verbindung tatsichlich
gar nicht so abwegig.
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bezieht, die in der Musiktheorie die sogenannte Subdominante symboli-
siert. Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass die Subdominante
ein Dreiklang (engl. ,triad“) ist, und damit ein méglicher Hinweis auf die
fur die Géttliche Komddie so wichtige Zahl drei, deren implizite Prisenz
in diesem Kontext auch als Hinweis auf die Géttliche Dreifaltigkeit ver-
standen werden kann.®*? Letztlich kénnen dies jedoch alles nur vage Ver-
mutungen sein. Allein die Aufmerksamkeit, die diesem Bildfeld jedoch
aufgrund dieser Abweichung zukommt, scheint bereits den Zweck zu er-
filllen, die vierte Ebene gegeniiber den anderen drei hervorzuheben. Ahn-
lich ritselhaft erscheint die Buchstabenfolge ,DXVDVXDXVDVXDX" in
eben diesem Bildfeld. Im Gegensatz zur Ziffer ,IV*“ 16st sich das Ritsel
jedoch relativ schnell, wenn man das Thema der Veltro-Prophezeiung in
der Dante-Literatur recherchiert. Die Kommentar-Tradition verkniipft die
Prophezeiung Dantes im Inferno fiir gewShnlich mit einer weiteren im
Purgatorio: Dort kiindigt Beatrice einen Retter der Menschheit an. Dante
legt ihr dabei eine geheimnisvolle Zahl in den Mund, die gemeinhin als
Beispiel mittelalterlicher Zahlen- und Buchstabenmystik gilt. Diese drei
Terzette in Dantes Purgatorio, mit ihrer im Stil des Mittelalters verdichte-
ten Zahlenallegorese, haben in akademischen Dante-Kreisen tiber die
Jahrhunderte immer wieder fiir Diskussionen gesorgt:

Non sara tutto tempo senza reda
L’aquila che lascio le penne al carro,
Per che divenne monstro e poscia preda;
Ch’io veggio certamente, e pero il narro,
A darne tempo gia stelle propinque,
Sicure d’ogni intoppo e d’ogni sbarro,

42 Die Subdominante von C-Dur ist somit der F-Dur-Dreiklang. Subdominante (Funkti-
onssymbol: S, in Moll: s) ein Gegengewicht zur Dominante (D) dar und wird oft als Ruhepol
empfunden. Sie wird hiufig als Ausgang fiir anstehende Modulationen verwendet. Gegen-
tiber T und D hebt sie sich insbesondere durch ihren vergleichsweise farbigen Klangcharak-
ter ab; typische Anwendung: Harmonisierung des als melodischer Hohepunkt verwendeten
sechsten Skalentons (Beispiel: Hindel, ,Halleluja“ aus dem ,Messias“). (,Subdominante”
Wikipedia, 30. August 2002). Interessant ist in diesem Zusammenhang auch der Begriff des
Quartenzirkels (eine der frithesten Formen der europdischen Mehrstimmigkeit; das zwei-
stimmige Musizieren in Quartparallelen kam in Europa bereits im Mittelalter auf), dessen
englischer Name ,Circle of Fourths“ ebenfalls eine zumindest oberflichliche Assoziation
zur Gottlichen Komodie liefert. Eine tiefergehende Analyse wiirde hier jedoch zu weit fithren
(vgl. Benward, Bruce und Marilyn Saker. Music: In Theory and Practice, Vol. 1. Boston:
Mcgraw-Hill Higher Education, 20088: De la Motte, Diether. Harmonielehre. Miinchen: dtv,
199719).
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Nel quale un cinquecento dieci e cinque,
Messo di Dio, ancidera la fuia
Con quel gigante che con lei delinque.**3

In Anlehnung an die apokalyptische Zahl ,666“ wird die Schreibweise der
Zahl ,515”, in rémischen Ziffern ,DXV*, durch anagrammatische Um-
stellung und Anpassung des romischen ,,V* mit dem Wort ,DUX" in Ver-
bindung gebracht. Die Idee eines Weltenfithrers, auf dessen
unterschiedliche Deutungen die Gesichter und Namen im allegorischen
Bildfeld verweisen®*, kénnte ebenso seine Entsprechung in Gott selbst
finden, den Dante im Inferno als ,sommo Duce“®* bezeichnet — das ana-
gogische Thema dieses Bildfeldes untermauert eine solche Deutung von
Phillips* anagrammatischem Spiel.®*¢ Phillips verweist in seinem Kom-
mentar auf diese Lesart der Purgatorio-Stelle: ,The fourth level is the An-
agogical or mystical where the Greyhound refers forward to a similar
cryptographic prophecy in Purgatorio (DUX/DVX: cf. note to Dante in his
Study)”®”. Der Dantista John Freccero kritisiert Phillips fiir die Verwen-
dung dieser — seiner Meinung nach klischeehaft tiberholten — Deutungs-
variante und bedauert die Orientierung des britischen Kiinstlers an der
Kommentar-Tradition:

643 Purgatorio XXXIII, 37-45 (,Es wird nicht allzeit ohne Erben bleiben / Der Adler, der am
Wagen lie} die Federn, / Wodurch er Scheusal wurde und dann Beute. / Ich sehe sicher
und ich wills drum sagen, / Wie ohne jedes Hindernis und Schranken / Sich Sterne nahn
und eine Zeit uns bringen, / In welcher einer mit Fiinfhundertfiinfzehn, | Von Gott gesandt,
die Dirne wird erschlagen / Mitsamt dem Riesen, der mit ihr gestindigt.“ [Hervorhebungen
meine]).

644 Mit einiger Mithe und Phillips’ Kommentar lassen sich hier die schablonierten Wortfrag-
mente als Teile der folgenden Namen entziffern: Mussolini, D’Annunzio, Garibaldi,
Gramsci, Cangrande und Dante. Entsprechend zeigen die collageartig arrangierten Képfe
und Gesichter innerhalb der Hundesilhouette die Abbilder dieser und anderer berithmter
Fiihrer. Bei den collagierten Abbildungen scheint es sich um Stiche aus Publikationen wie
The Boy’s Own Paper zu handeln (vgl. Phillips, Tom. , The Class of ‘47“ in Phillips, W/T 92.
S. 124f).

5 Tnferno X, 102 (,der hochste Fiihrer®).

646 Die Deutung dieser beiden Prophezeiungen in Dantes Inferno und Purgatorio wurden
und werden viel diskutiert. Eine detaillierte Darstellung wiirde hier zu weit fithren, umfang-
reiche Informationen bieten unter anderem die folgenden Publikationen: Alighieri, 1988,
Bd. IV. S. 36ff und Bd. V. S. 519ff; Hollander, Robert und Heather Russo. und Heather
Russo. ,Purgatorio 33.43: Dante’s 515 and Virgil’s 333“ 27. Mirz 2003. Der Text auf folgen-
der Facebook-Seite gibt einen umfassenden Uberblick iiber die zu diesem Thema verdffent-
lichte Literatur: Hollander, Robert. ,Dante’s DXV 515 Prophecy Commentary By Robert
Hollander” The Roman Catholic Imperialist. Facebook, Dienstag, 13. April 2010.

647 Phillips, 1985. S. 285.
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Unfortunately, Phillips chose to illustrate that critical cliché — ,D-V-X” — in his fron-
tispiece, rather than what Dante says: ,D-X-V.” He would have been better advised
in his translation to follow his own genius rather than bow to a received tradition,
especially since its academic representatives do not appreciate his work anyway (see
Times Literary Supplement, July 26).68

Aufeinen Kiinstler, der in seinen Werken eine starke Neigung zu symbo-
lischen Spielereien verrit, miissen Dantes ritselhaften Hinweise eine
grofle Attraktivitit ausiiben.®* Das heiflt aber mitnichten, dass Phillips
die ,DUX"“-Interpretation unreflektiert verwendet. Tatsichlich ist diese II-
lustration ein Musterbeispiel fiir die Sichtbarmachung der Prinzipien des
Vierfachen Schriftsinns und es muss Phillips zugutegehalten werden,
dass er sich fir diese Erklirung nicht des vielgenutzten Beispiels der
Stadt Jerusalem bediente.®° Ebenso kénnte man Phillips vorwerfen, dass
er Dantes Brief an Cangrande verwendet, iiber dessen Authentizitit Zwei-
fel bestehen, oder, dass er nicht beriicksichtigt, dass Dante in seinem
Werk De Monarchia sogar gegen die iibermiflige und leichtfertige An-
wendung der Allegorese warnt.®! Phillips behauptet an keiner Stelle von
sich, ein akademischer Dantista zu sein. Er illustriert nicht nur die Gott-
liche Komddie, sondern auch ihre etablierte paratextuelle Tradition, wie
eben Dantes Brief an Cangrande oder die klischeehafte Obsession man-
cher Kommentatoren mit Dantes Zahlenritseln.

Far from trying to ,update’ Dante I attempted in my own pictures to head back to-
wards the poet’s own four-tiered system of representation (as outlined in the famous

648 Ereccero, 1985.

649 Ahnliche Zahlenspiele finden sich auch in A Humument (z. B. 274).

650 Johannes Cassian nannte als Beispiel fiir den Vierfachen Schriftsinn vier Bedeutungen
von Jerusalem (Collationes 14,8): Wortlich ist die historische Stadt Jerusalem gemeint, alle-
gorisch die Kirche Christi, moralisch die menschliche Seele und der anagogische Sinn be-
zieht sich auf das zukiinftige, himmlische Jerusalem (vgl. Cassian, Johannes. Unterredungen
mit den Viitern — Collationes Patrum, Teil 1: Collationes I-X. Ubs. Gabriele Ziegler. Miinster-
schwarzach: Vier-Ttirme-Verlag, 2011).

%1 Dante, Alighieri. De Monarchia 111, iv, 6-7: ,Hoc viso, ad meliorem huius et aliarum in-
ferius factarum solutionum evidentiam advertendum quod circa sensum misticum duplici-
ter errare contingit: aut querendo ipsum ubi non est, aut accipiendo aliter quam accipi
debeat..“ (,Nachdem dies eingesehen ist, mufl man zu gréRerer Verdeutlichung dieser und
anderer weiterhin folgenden Losungen darauf achten, daf es hinsichtlich des mystischen
oder verborgenen Verstindnisses einen doppelten Irrthum gibt, indem man ihn entweder
sucht, wo er nicht ist, oder ihn anders auffafit, als er aufgefalt werden mufl.“ Alighieri,
Dante. Monarchia. Ubs. Karl Ludwig KannegieRer. Dantes prosaischen Schriften mit Aus-
nahme der Vita Nova 2. Teil. Leipzig: F.A. Brockhaus, 1845. S. 59-91).
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Letter to Can Grande) in order to illuminate some of the literal, allegorical, moral
and anagogical layers that Dante’s polysemous text contains.®?

Man konnte sogar so weit gehen, zu sagen, dass Phillips in gewisser
Weise auch hier Dante nachahmt, denn ,[e]s geht Dante niamlich nicht so
sehr um sachliche Dokumentation. [...] Der Leser [...] erlebt eine unge-
ahnte Tiefgrundigkeit zu Wahrheiten, die ihm kein Wissenschaftstraktat
bieten kann.“®>3 Prominent als vierte Abbildung zum ersten Gesang po-
sitioniert kann Phillips‘ Veltro-Illustration als grundlegender Hinweis fiir
die Lektiire verstanden werden, die sowohl einleitend Dantes Sinnebenen
darstellt, als auch einen méglichen Schliissel fiir die Betrachtung und
Entschliisselung von Phillips‘ eigener Bearbeitung liefert.

Die polyseme Grundstruktur der Géttlichen Komddie findet ihre Entspre-
chung in der des bildlichen Kommunikationsprozesses. Unterstiitzt von
Textverfahren wie Allegorie, Metapher, Vergleich oder Periphrase, wan-
delt Dante in seinem Werk rationale Konzepte und Ideen um in Textbil-
der. Diese Art der Verbildlichung des Textes ist eine ikonologische
Kodifizierung, die eine Entschliisselung des Inhaltes erheblich erschwert.

Umberto Eco bezeichnet diese ikonischen Codes, die hochgradig mehr-
deutig und individuell interpretierbar sind, als ,codici deboli“, da sie nicht
so stark formalisiert sind, wie beispielsweise alphabetische Codes.®* Dies
fithrt zu einer ambigen Lektiire oder einer Pluralitit der Interpretationen
—je nach der Verschliisselung durch den Absender und der Entschliisse-
lung durch den Empfinger. Diese ,Poetisierung des Wissens“®>> findet
in Phillips* Bearbeitung ihre Entsprechung. In dieser Art lieflen sich
simtliche Illustrationen aus Phillips* Bearbeitung analysieren und man
wiirde im Prozess der Bildbetrachtung stindig auf weitere Ebenen stoflen
und neue Hinweise entdecken. Ein weiteres wichtiges Thema in die-
sem Zusammenhang wiren beispielsweise Spiele als gestalterisches

52 Phillips, TLS 1985. S. 877.

63 Vgl. Felten, Hans. ,Dantes Metaphorik als verkiirzte und konzentrierte Theologie”
Deutsches Dante Jahrbuch, Band 59, 1984. S. 89-105.

654 Eco, Umberto. La struttura assente: La ricerca semiotica e il metodo strutturale. Milano:
Bompiani, 2002. I11.4.

655 Vgl. Felten, S. 89-105.
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Werkzeug — eine detaillierte Betrachtung dieses und anderer Themen
wiirde aber den Rahmen dieser Arbeit sprengen.>

Die vorangestellten Analysen fithren nicht nur die Eigenarten der sehr
speziellen Illustrierung der Géttlichen Komddie durch den britischen
Kinstler Tom Phillips vor Augen, sondern auch die Limitierungen der
traditionellen ikonografischen Analyse. Angesichts der Tatsache, dass
Phillips‘ Rezeption das Inferno nicht nur im herkémmlichen Sinne illus-
triert, sondern auch die inhaltliche und schematische Struktur der Com-
media reflektiert, scheint eine Beriicksichtigung dieses Aspektes
angebracht. Die vorangestellten Analysen haben demonstriert, dass Phil-
lips in seiner Bearbeitung sowohl Grundiiberlegungen zur isthetischen
Wahrnehmung und zu Zeichensystemen sowie vor allem immer wieder
Dantes textuelles Konzept des Vierfachen Schriftsinns aufgreift. Deshalb
empfiehlt es sich an diesem Punkt, das eingangs als Grundlage der Bild-
betrachtung definierte Dreischichtenmodell von Panofsky um drei Kate-
gorien zu erweitern, die zwar implizit bereits in der urspriinglichen
Fassung enthalten sind, aber verdeutlichend zum Verstindnis von Phil-
lips‘ Illustrationen beitragen kénnen (vgl. Schautafel 2).

Diese, auf deskriptive Art gewonnene Erkenntnis bietet ein grobes Instru-
mentarium fiir die Betrachtung von Phillips* Werken. Jedoch muss man
sich immer bewusst sein, dass Phillips‘ kiinstlerischer Arbeitsprozess von
einer Art verinnerlichter Dekontextualisierung geprigt ist. Dieses dekon-
struktive Herausloésen von Themen, Ideen, Texten, Zeichen und Bildern
aus ihrem urspriinglichen Kontext und ihre Uberfithrung in den Kosmos
von Phillips‘ (Buvre spiegelt Derridas Idee des strukturell ungesittigten
Kontextes, der niemals abschlieend bestimmt werden kann. Weder
kann unter diesen Gesichtspunkten die Polysemie in Dantes Werk voll-
stindig und abschliefRend eingegrenzt werden, noch das Spiel der dif-
férance in Phillips‘ Bearbeitung, was zum einen dazu fiihrt, dass sich das

%56 Die folgenden Illustrationen kénnen unter dem Oberbegriff Spiel eingeordnet werden:
XX/1, XXIV/1, XXVIII/1, XXXI/4. Es handelt sich hierbei um die Verwendung von Tarot-
karten und dem Brettspiel , Snakes and Ladders“, die Phillips fiir seine Zwecke manipuliert.
Phillips wihlt diese Spiele aufgrund ihrer visuellen Komponenten, die bestimmten narrati-
ven Elementen aus Dantes Inferno entsprechen (Schlangen, Turm). Andererseits dienen
diese Spiele auch als Metaphern und beriicksichtigt man den umfassenden kulturgeschicht-
lichen Hintergrund beider Spiele, eréffnet sich eine Vielzahl moglicher Aspekte, welche die
jeweilige Illustration wiederum erginzen und bereichern.
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Werk des britischen Kiinstlers nur bedingt mit Hilfe herkommlicher Ka-
tegorien und Werkzeuge fassen lisst, und zum anderen, dass sie nie wirk-
lich abschlieRend und erschopfend sein kann.

2) Schautafel: Erweiterung des Dreischrittmodells nach Panofsky hinsichtlich Phillips* Inferno

Schrift- Interpre-
Gegenstand Subjektive Objektives Kor- || sinn/ Interpretati- P
Akt der : tation
der  Inter- , Quelle der rektiv der Inter- | Interpre- onsschwer-
; Interpretation . . . der
pretation Interpretation  pretation tationse- punkt Zeichen
bene
. Vitale/
1. Phino- vorikono-gra- Praktische Ggstaltungs-/ Sensus Werks .
. fische Be- . Stil-Ge- . X . . Semantik
mensinn . Daseins-er- . litteralis isthetik
schreibung schichte
fahrung
2. Bedeu- ikonografi- Literarisches | Typenge- Sensug Produkti-
. X . allegori- w . Syntax
tungssinn sche Analyse Wissen schichte cus onsisthetik
Weltan-
schauliches, Politische, So- | Sensus
ikonologi- politisches zial-, Wirt- moralis, .
3. DOk.u_ sche Inter- | und soziales schafts- und sensus ‘}'Zezep‘tlons- ?ragma-
mentsinn . R . dsthetik tik
pretation Handeln Geistesge- anagogi-
und Verhal- schichte cus
ten

(Kerstin Blum 2012, in Anlehnung an Panofsky 1978, S.50/ 1932/87, S. 203 und Miiller 2003, S.34)

11.3.1.6. Rezeptionsisthetik

—the test of how / I see things now (366)

Ein Werk wie Phillips* Inferno bietet dem Rezipienten mit seinen komple-
xen Sinnschichten, vielfiltigen Verweisen und Andeutungen eine Fiille
an ,Leerstellen®, die zur Interpretation anregen. Tatsdchlich waren rezep-
tionsisthetische Uberlegungen bereits mehrfach Thema dieser Arbeit
und fanden vor allem Eingang in die bildbetrachtende Analyse der voran-
gehenden Kapitel. Tom Phillips ist sich seines Publikums zu jeder Zeit
bewusst®>” und so legt er in seiner Bearbeitung gezielt Ansatzpunkte, die

657 Phillips macht sich offen Gedanken dariiber, wie der Leser seine Inferno-Bearbeitung
rezipiert und wie er diese Konkretisierung durch den Rezipienten steuern und unterstiitzen
kann. So nutzt er beispielsweise Illustration XXXIV/2 als Ubersetzungshilfe fiir die Zeile
,Vexilla regis prodeunt inferno®, die er in seiner englischen Textversion uniibersetzt stehen
ldsst. Dadurch verschmelzen Text und Illustration vielmehr noch zu einer Einheit, die sich
gegenseitig erginzt, als dies bei herkommlichen Illustrationen der Fall ist (vgl. Alighieri,
1988, Bd. IV. S. 485 und Phillips, 1985. S. 310; im Kommentarteil wurden die Texte fiir die
Mlustrationen XXXIV/2 und XXXIV/3 versehentlich vertauscht). Grundsitzlich ist Phillips*
Zielpublikum sicherlich als tendenziell intellektuell einzustufen.
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den Leser dazu einladen, das Werk in seiner Veridnderlichkeit in den je-
weiligen individuellen Lektiirekontext einzubinden. In dieser Weise nutzt
er beispielsweise den bereits beschriebenen Buchstabenwald, um im Le-
ser/Betrachter ein Gefiithl der Verwirrung hervorzurufen und damit die
Verirrung Dantes im Rezeptionsprozess nachvollziehbar zu gestalten. Im
Jahr 2008 bezeichnet Phillips in seinem Blog eines seiner Gemilde in
Anlehnung an Dantes Polysemie dezidiert als ,permeable structure
which associations can enter freely, visit and leave, or stay and inhabit”.®%
Dieses von rezeptionsisthetischen Leerstellen geprigte , porose” Gewebe

stellt die Basis dar fiir Phillips gesamtes Euvre.

Die schiere Vielfalt der von Phillips gestreuten Leerstellen diirfte an die-
sem Punkt deutlich sein, doch inwiefern unterscheiden sich seine Illust-
rationen von jenen seiner Vorginger und wie wirken sie konkret auf den
Betrachter? Nach Iser kommt ein Text durch seine Wirkung im Leser zur
Existenz. Betrachtet man Dante-Illustrationen unter diesem Aspekt, hat-
ten und haben bis heute unzweifelhaft Dorés Stiche die mit Abstand ein-
prigsamste Wirkung auf den Rezipienten. Dorés Inferno-Illustrationen
vermitteln dem Betrachter auf den ersten Blick einen Eindruck der holli-
schen Diisternis. Nicht umsonst werden heute Stiche im Stil Dorés asso-
zijert mit den Abgriinden der Menschheit oder gar tibernatiirlichen
Griueln.®® Stimmungsvolle Landschaften, denen in Dorés Zyklus die
Funktion zukommt, die Atmosphire der jeweiligen Illustration zu gestal-
ten, gibt es in dieser Form bei Phillips nicht. Entsprechend stellt sich die
Frage, wie seine so auffillig bunte Illustrierung der Hoélle auf den Be-
trachter wirkt. Zunichst kann man feststellen, dass Phillips seine ganz
personliche ,pictorial rhetoric” nutzt als ein Mittel, um zu Gedankenspie-
len anzuregen. Wihrend Doré Dante nahezu wortlich illustriert und
,chooses not to interpret“®®, interpretiert Phillips den Text persénlich
und integriert von vorne herein auch fiir sein Publikum die Moglichkeit
der Interpretation. Die ,oneiric quality“®®!, das traumihnlich Element,

658 Phillips, 2008 (s. p.).

659 Regisseur David Fincher verwendet Dorés Inferno-Illustrationen als beunruhigendes
visuelles Element in seinem Horror-Film Seven (1995). In Hexenfilmen wie Practical Magic
(1998) werden Dore-Stiche beispielsweise gerne als Illustrationen in Zauberbiichern ver-
wendet.

660 Blumenfeld-Kouchner, Frangois. ,Beyond Illustration: An Approach to the Text / Image
Relationship in Dante and Rodin” Applied Semiotics / Sémiotique appliquée 2008. The Depart-
ment of French University of Toronto, 2008.

661 Barricelli, S. 51.
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das Leser fur gewthnlich bei Dante-Illustrationen erwarten, fehlt Phillips’
Bearbeitung auf den ersten Blick, denn hier ist dieses Element verinner-
licht —Phillips bildet keine ,landscapes“ ab, sondern ,,mindscapes“.®®? Ein
extremes und ungewdhnliches Rezeptions-Beispiel von Phillips‘ Inferno
im direkten Vergleich mit Dorés Bearbeitung findet sich in dem amerika-
nischen Thriller Minos. Dort begibt sich ein Mérder, der seine Opfer nach
dem Vorbild der Dantesken Hélle hinrichtet, kurz vor dem narrativen Fi-
nale in eine Bibliothek und entleiht unter anderem Binde mit Dorés und
Phillips* Inferno-Illustrationen. Mérder Bobby beschreibt in dritter Per-
son, wie sich seine Rezeption der Géttlichen Komddie und ihrer Illustrie-
rung im Laufe der Zeit geindert hat:

He recognizes the passing of years. When he first started reading the Comedy, when
he first stared at the old books his aunt had in the house, those engravings by Doré
made something in him vibrate. They were frightening; but they were also very
clear, concise. Now they do not hold that same power over him. Perhaps it is because
he has gone beyond Doré, he has been in the circles themselves, he has made the
circles real.®

Weder ist die beunruhigende Wirkung der Doré-Stiche ein Novum, noch
die Idee, dass sich ein Mo6rder von der Bestrafung der Stinder in Dantes
Inferno inspirieren lisst. Auch die Entscheidung, Dorés Illustrationen zur
visuellen Umsetzung dieser Gedanken zu verwenden ist nichts Neues. Es
gibt, wie bereits erwihnt, einige Beispiele aus Literatur und Film, die sich
des Inferno als literarische Basis fiir unbeschreibliche Schrecken bedie-
nen.®* Fiir gewdhnlich jedoch dienen die Illustrationen lediglich als Mit-
tel zur Erschaffung einer beingstigenden Atmosphire. In Minos
unterbricht der Autor die sich aufbauende Spannung seines Thrillers und
lisst den Leser am Bibliotheksbesuch seines Morders teilhaben — ein eher
antiklimaktisches Element in diesem Genre. Mérder Bobby beschreibt im
Folgenden Dorés Minos-Illustration als ,almost quaint. Funny in a dark
way.“®® Von Dorés Interpretation gelangweilt wendet Bobby sich Vesa-
lius” Schriften zur anatomischen Sektion zu: Das Traktat De humani cor-
poris fabrica libri septem (1543), das als Vorlage fiir seine Mordprojekte
dient, ist ,much more interesting to him these days“®®®. Erschépft von

662 vgl. Barricelli.

663 yillatoro, S. 209.

66+ vgl. auch The Dante Club (Matthew Pearl, 2003), Dante’s Numbers (David Hewson, 2009).
665 yillatoro, S. 209.

666 Villatoro, S. 309.

318



seinen morderischen Aktivititen der vergangenen Tage schlift Bobby je-
doch dartiber ein. Als er aufwacht, wendet er sich Tom Phillips‘ Inferno
zu, das er zunichst als ,,contemporary stuff, using cartoon characters and
Andy Warhol-like images to explore the rings of Hell“ abstempelt und
tendenziell ablehnt. Neugierig auf ein , Inferno with twenty-first century
irony“®%’ l4sst er sich jedoch auf das Abenteuer ein und ist zunichst scho-
ckiert:

How can this be Hell? Images of Superman flying over a collage of a dark city. A
Post-Modern Inferno. Still, after a half hour of looking, there is something about
the prints that makes him pause. His aunt used to teach him that: take time with
art. If it's good, it will seep into you. [...] She was right. Phillips starts to make more
sense. Maybe not make sense, but play upon the senses. There is repetition in Phil-
lips” work: arrows all pointing one way but going nowhere. [...] Words sprawled, over
and again, across a folding of bright colors. Colors. He’s never thought of the In-
ferno having color.®%

Wie der Titel des Romans andeutet, konzentriert sich die Rezeption stark
auf die Figur des Minos, mit dessen Funktion als ,héllischer Platzanwei-
ser” sich Bobby identifiziert. Villatoros Roman enthilt eine sehr exakte
und ausfithrliche Schilderung von Dorés Minos-Illustration. Nach dem
einleitenden Urteil des Morders, der Dorés Minos als kurios und amiisant
bezeichnet, scheint diese deskriptive Bildanalyse fiir einen Moment einen
universalen Charakter anzunehmen. Die Ilustration wird detailliert und
scheinbar objektiv aus der Perspektive eines generellen ,We* beschrie-
ben:

Minos sits on a stone hill as the newest group of sinners comes before him, some
of them bowing. One naked soul falls to one knee. A devil with thick, upright wings
stands to one side, also nude, leaning on a pole. Minos is huge; he takes up most of
the engraving. We cannot see his eyes, as he is turned toward the sinners. His crown
is pressed over his head, tucked into thick blonde curls that flow into a beard. His
left leg is crossed over his right thigh, effeminate, relaxed. A constrictor-like tail
snakes over and under his body, though we don’t see how it connects to his buttocks.
It curls over his left forearm; he holds the end of the tail in his right hand. The fold
of his back muscles, the vein of his bicep. Doré knew the human body. Minos waits
to hear what the penitents have to say, which sin they must confess. This confessor
is calm. We see him now, before he wraps his tail around them and flings them into
their appropriate circle.*®

%67 yillatoro, S. 308f.
%68 yillatoro, S. 311.
669 yillatoro, S. 309.
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Ahnlich ist die Passage zu Phillips’ Minos-Illustration®”® angelegt. Auch
diese Textstelle beginnt mit einer personlich gefirbten Aussage, die dann
abrupt in eine entsprechende niichterne Beschreibung der Darstellung
ubergeht. Diese Bildbetrachtung wird jedoch immer wieder unterbrochen
von Einschiiben, die Bobbys personliche Reaktion auf das Gesehene ent-
halten. Der Illustration wird hier die Funktion eines visuellen Impulses
zugeschrieben, der in Bobbys Verstand eine Kettenreaktion auslost. Phil-
lips Inferno ist hier nicht nur Hintergrund und Folie fiir ein personliches
Schicksal, sondern es wird zum Katalysator aufgestauter Gefithle und un-
terdriickter Erinnerungen.

Then there is this Minos. Oh. This is Minos.

The profile of a skull, cut in half, down the middle. The mouth open, though no
teeth show. The eye, just the socket, hollowed out. It’s the image of a skull, really,
not a complete rendering, not a snapshot. But it is a skull, no doubt. And in it lies
the tail: wrapped over itself, again and again, the tail turns into a swirl that does not
end. A small box covers where the tail would become a complex vortex: in the box,
tiny figures slam against each other, nude sinners, all in a row.

It’s the tail that stops him now. Not protruding from his backside, but taking the
place of the brain.

Bobby stares at the coils, how they wrap into themselves, tight inside this skull. If
the tail expanded any, if the sinews pushed the wrong way, the skull would crack,
bone would fly everywhere, and scatter across this second floor of this library in this
museum.

Bobby blinks. Again something snaps, like a whip: he is in a closet, his head pressed
against the wall, where he can hear the moaning sins of a father and a sister.
Maggie. [sic]

Later, Maggie in a tub. Maggie staring at him, her arms bobbing in red water.
He cannot breath [sic]. Something pushes through him. It’s just a painting, just
some fucking painting, some guy’s idea of an old myth but I can’t breathe.®”!

Realitit und Fiktion vermischen sich, die Lektiire gerit zur hypnotischen
Regression.®’? Klang, Rhythmus und Gestaltung dieser Textstelle verdeutli-
chen den Unterschied zur Dore-Beschreibung, die den Betrachter Bobby

670 Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto V/2 (1981, Abb. 58).

671 Villatoro, S. 311f.

%72 Die hypnotische Regression ist ein Therapieansatz, der in den 1990er Jahren vor allem
in den USA angewandt wurde. Vor allem in Bezug auf die Therapie von Fillen sexuellen
Missbrauchs gilt diese Therapie aufgrund des Suggestionsrisikos durch den Therapeuten
als umstritten (vgl. Yapko, Michael D. Fehldiagnose: Sexueller Missbrauch. Miinchen: Droe-
mer Knaur, 1996).
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sozusagen ,kalt l4sst, wohingegen ihn die Windungen von Minos Schwanz
hier in die Illustration hinein und damit gleichzeitig in die Windungen sei-
nes eigenen kranken Wesens zieht. Durch Phillips‘ beinahe schematische
Gestaltung der Funktion von Minos‘ Schwanz entsteht nicht nur eine Art
psychedelischer, psychischer Sog. In Bobbys Vorstellung entwickeln die
Windungen eine Eigendynamik, die ihn an den Rand eines Zusammen-
bruchs fiihrt. Nicht von ungefihr — ist doch die Spirale ein Symbol, das in
der Psychologie hiufig mit Zwangserkrankungen in Verbindung gebracht
wird. Das repetitive Potential solcher Erkrankungen wird als Spirale be-
schrieben, die ihre Kreise immer enger zieht, bis der Erkrankte keinen Aus-
weg mehr sieht. Das Resultat ist eine Krise.®”? Villatoro setzt hier die
Mlustration gezielt ein, um den Leser am Absturz seines Morders teilhaben
zu lassen. Zielsicher spielt er in der Wiedergabe des Bibliotheksbesuchs mit
Gegensitzen, indem er Aktion kontrastiert mit Stasis, Gegenwart mit Ver-
gangenheit, Macht mit Ohnmacht, Realitit mit Fiktion und vor allem Sinn
mit Wahnsinn. Das Subjekt ist Opfer dieser Dichotomien und reibt sich in
seinem Ringen nach Selbstkontrolle und Gerechtigkeit auf. Bobby identifi-
ziert sich mit Minos und wird doch gleichzeitig Opfer dieser Illusion, denn
nicht er kontrolliert diese Kreise, die er ,real“ gemacht hat, sondern sie be-
stimmen ihn und sein Handeln. Er selbst ist ein machtloses — wenngleich
nicht ruhig hinnehmendes — Opfer und wird von Minos in den ,appropriate
circle“ geschleudert. Der vom Schwanz des Minos ausgeldste Peitschenknall
bef6rdert Bobby zuriick zu einem traumatischen Erlebnis seiner Kindheit
und mit diesem ,snap“ reifdt seine Kontrolle und er wird zum Opfer der
eigenen Falle, die jetzt zuschnappt. Die tiuschende Sicherheit, symbolisiert
durch die weifle Form des den Spiralschwanz umgebenden Schidels, wird
durch den gewaltsamen Strudel, den seine Handlungen ausgel6st haben,
zerstort und droht ihn selbst zu verschlingen.

Die Tatsache, dass sich hier ein Autor der Tradition der Dante-Illustration —
und konkret vor allem der Phillips‘schen Inferno-Ilustrationen — bedient, um
den Leser in die Psychologie eines Mérders einzufiihren, ist vielleicht nicht

673 Vgl. Erikson, Erik H. Identitit und Lebenszyklus, drei Aufsitze. Frankfurt am Main: Suhr-
kamp, 1971. Die Spirale ist ein sehr altes Symbol. Schon in den Megalithkulturen finden
sich in Stein geritzte Spiralen. Zum Labyrinth erweitert steht die Spirale auch als eine Art
Weg fiir die Seele nach dem Tode - dieses Phdnomen lisst sich vor allem in Dantes Géttlicher
Komddie beobachten, deren Topographie auf der Grundform der ab- bzw. aufsteigenden Spi-
rale basiert. Das Symbol der Spirale lisst sich aber auch auf Prozesse der Bewusstwerdung
beziehen, insbesondere den psychotherapeutischen (vgl. C. G. Jung).
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unbedingt schmeichelhaft. Betrachtet man in diesem Zusammenhang Phil-
lips* Illustration iiber die Beschreibung im Roman hinaus genauer, fallen
noch weitere Besonderheiten auf. Der quadratische Kasten, der einen Grof2-
teil des Schidels und der groflen, unregelmifligen Spirale darin abdeckt,
ldsst an ein Deckglas denken, welches unter dem Mikroskop die Priparate
auf dem Objekttriger fixiert. Von einem breiten schraffierten Rand umge-
ben, wimmelt es im zentralen Quadrat von kleineren Spiralen unterschied-
licher Gréfle und Ausrichtung, zwischen denen sich die von Bobby
beschriebenen kleinen Figurengruppen nach Art des Kamasutra tummeln.
Phillips beschreibt diese als Erinnerungen Dantes an seine wilde Jugend:
»Dante revisits carnal scenes from his youth perhaps, as the tail of Minos
coils within his mind and winds itself around every remembered cou-
pling.“¢’*Aus der Unterkante des Quadrats quellen eng aneinandergefiigte
Spiralen wie aus dem Schidel austretende Hirnmasse zum unteren Bild-
rand. Der ,interior text”, der sich durch diese Spiralmasse windet, lautet:
sthe / grave / tail // the / end / rules Jok // a / life / class of / judged / people
/] the / self / should / convey / judgement,“. Vor allem angesichts der Aus-
sage, dass das Selbst urteilen solle, kénnte man die in Villatoros Roman be-
schriebene Szene auch dahingehend interpretieren, dass erst Phillips’
Minos-Illustration sozusagen das Fass zum Uberlaufen gebracht hat — auch
wenn der Humument-Text in Minos nicht erwihnt wird. Das ist jedoch mei-
nes Erachtens nicht das Ausschlaggebende an dieser Textstelle. Es handelt
sich hier vielmehr um den geschickten Einsatz des intermedialen Elements,
das es dem Leser auf unterschiedlichen Ebenen erlaubt, sich in den Kopf
des Mérders hineinzudenken. Villatoro nutzt das dsthetische Aussagepoten-
tial der beschriebenen Bilder, um seinen Text durch eine weitere Sinnes-
bene zu erginzen. Das Ergebnis ist eine ausgefallene Art der Rezeption
sowohl des Inferno als auch der Tradition der Inferno-Illustration.

Auch bei dieser Illustration scheint Phillips‘ gewihlte Umsetzung des Text-
gehaltes nicht zufillig. Die Spirale spiegelt sowohl die kreisférmige Abwirts-
bewegung des Hollentrichters als auch die Windungen des Schweifs mit
dem sich Minos giirtet.®”> Dantes Schidel, ,taken from a drawing made by
a Princeton scholar at the time of the exhumation of the poet’s bones in the

674 Phillips, 1985. S. 288.
675 Cignesi con la coda tante volte* (,Er giirtet mit dem Schweif sich soviel Male*; Inferno V,
11).
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1920’s [sic]’®’®, bietet nicht nur den visuellen und inhaltlichen Rahmen fiir
diese Mlustration. Phillips projiziert Siinden, die Dante nach der sehr per-
sonlichen Interpretation des Briten als junger Mann begangen haben soll,
in Dantes Schidel hinein und setzt den mittelalterlichen Autoren ein weite-
res Mal als Mensch und nicht als Wanderer innerhalb der Géttlichen Komd-
die in seine Bearbeitung. Dartiber hinaus liegt es nahe, die Spiralwindungen
im Kontext des geschriebenen Werkes zu sehen, das gleich einem Hirnge-
spinst aus dem Geist des schépfenden Autoren und Kiinstlers hervorquillt.
Dantes Commedia ist eine Schopfung seines Geistes und dort findet die
Handlung statt. Phillips Illustrierung ist eine Aktualisierung durch einen
kreativen Rezipienten, die sich auf mehreren Ebenen interpretieren lisst.

Auf diese Art lassen sich simitliche Illustrationen in Phillips* Inferno betrach-
ten und dhnlich einem barocken Vexierbild vereint eine jede Abbildung
mehrere Bilder in sich. Der Unterschied besteht darin, dass sich die unter-
schiedlichen Bilder der Vexierbilder nicht auf den ersten Blick offenbaren,
sondern erstim Moment des , Kippens*, wohingegen Phillips‘ [llustrationen
samtliche Bilder bereits auf den ersten Blick prisentieren. Thre multiplen
Bedeutungen und die damit ins Bild eingemalten Ebenen offenbaren sich
jedoch erst bei intensiverer Beschiftigung mit der jeweiligen Illustration. Im
Deutschen Worterbuch der Briidder Grimm wird ein Vexierbild als ein ,bild
mit einem in der Zeichnung verborgenen betrug, scherz“®’’ bezeichnet und
Kafka sagte gar, ,das Versteckte in einem Vexierbild sei deutlich und un-
sichtbar. Deutlich fiir den der gefunden hat, wonach zu schauen er aufge-
fordert war, unsichtbar fiir den, der gar nicht weif}, dass es etwas zu suchen
gilt.“67®  Ausschlaggebend sind bei Phillips* Illustrationen nicht die unvor-
hersehbaren und willentlich nicht vermeidbaren Wahrnehmungswechsel,
die sich beim Betrachten visueller Illusionen und Kippfiguren einstellen,
sondern die Integration von Leerstellen, die ,den Leser zu einer projektiven
Besetzung des Ausgesparten“®’? anregen. Die visuelle und narrative Ambi-
guitit von Phillips‘ Bearbeitung verweist stindig sowohl auf ihr eigenes is-
thetisches Aussagepotential als auch auf jenes der Gottlichen Komddie.

676 Phillips, 1985. S. 288.

677 Grimm, Jacob und Wilhelm. Deutsches Worterbuch (1854).

678 Ballmann, Bernd. ,Ein Vexierbild in New York: Kafkas Freiheitsgéttin mit Schwert* in
Hg. Harbusch, Ute und Gregor Wittkop. Kurzer Aufenthalt: Streifziige durch literarische Orte.
Gottingen: Wallstein Verlag, 2007. S. 271.

679 Iser, Wolfgang. Der Akt des Lesens — Theorie dsthetischer Wirkung. Miinchen: Wilhelm Fink
Verlag, 1976. S. 264f.
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Grundlage und unabdingbare Voraussetzung fiir geschickte und sinn-
volle Integration von Leerstellen in seinen Abbildungen, ist Phillips‘
Kenntnis des Originalwerkes und seiner Tradition. Nur so gelingt es Phil-
lips als aktualisierender Rezipient in den Dialog einzutreten und die un-
terschiedlichen Elemente zu dieser heterogenen Einheit, die sein Inferno
ist, zu verschmelzen. Wie die angefithrten Bildbetrachtungen zeigen,
handelt es sich bei Phillips‘ [llustration tatsdchlich nicht um ein willkiir-
liches ,personal recasting®, als das sie von Nassar abgestempelt wurde,
sondern um ein Werk mit sehr hohem Bezug zum Originaltext. Damit
erfullt Phillips‘ Inferno eines der fundamentalen Kriterien zur ikonografi-
schen Bewertung von Illustrationen:

Die erste Frage einer ikonografischen Analyse gilt immer dem Stoff, den Figuren
und der ihnen zugrunde liegenden Erzihlung. Die Frage nach dem Textbezug ist
entscheidend, jedoch handelt es sich weniger um die physische Prisenz des Textes
als um den Grad der Intensitit, den der Textbezug verrit. Die Ikonografie geht da-
von aus, dass die Kenntnis des Quelltextes oder zumindest des darauf basierenden
Stoffes eine grundlegende Voraussetzung fiir das Verstehen der Illustration eines
Kiinstlers ist: ,Wenn ein konkreter Textbezug vorliegt, [...], so ist sein Werk, auf
welche Art auch immer, eine Auseinandersetzung mit den Gedanken und Auffas-
sungen des Dichters.“%

Phillips‘ Aktualisierung des Inferno unterstreicht den engen Bezug nicht nur
durch die physische Prisenz des Textes in Form seiner eigenen Uberset-
zung, sondern auch durch die Dantesken Humument-Zitate innerhalb der
Abbildungen. Vor allem aber speisen sich die Abbildungen aus Phillips‘ Re-
zeption der Dante-Tradition und enthalten dadurch wiederum eine Vielzahl
von Texten. Phillips‘ Inferno beginnt mit Text und endet mit Text. Das 4sthe-
tische Aussagepotential von Phillips* Kunst ist derart komplex und hoch,
dass es letztendlich nie vollstindig entschliisselt werden kann. Ebenso ent-
zieht sich Dantes Géttliche Komddie als Ausgangstext der hermeneutischen
Sinnkonstitution und lidt immer wieder zur Verwirklichung ausgefallener
Rezeptionen ein.

680 Biittner/Gottdang, S. 244.
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I.L1.4. Das Vermichtnis

sorrow materials. CHAPTER XXX. / The emotions of men / hell is / torments ; /
tongs, / supplied // separated / once for all (302!

Dreifig Jahre nach seinem Erscheinen ist Phillips‘ Inferno inzwischen ge-
wissermaflen ein Klassiker — wie bereits dargestellt, jedoch eher im Be-
reich der Bildenden Kunst und nicht innerhalb der Tradition der Dante-
Forschung. Angesichts der hier folgenden Betrachtung jiingerer Rezepti-
onen wird jedoch die Sonderstellung von Phillips‘ Inferno hinsichtlich sei-
ner Vielschichtigkeit und vor allem seiner Funktion als Vorreiter deutlich.

Verlegern fehlt es nie an Griinden, eine Neuauflage der Géttlichen Komo-
die zu publizieren. Jihrlich erscheint mindestens eine Neutibersetzung
und die Zahl der Kiinstler, welche sie illustrieren ist nicht abschitzbar.
Waren es bisher die Jubilien von Dantes Geburt oder Tod, so dient nun
auch die 700. Wiederkehr des Jahres, das Dante als Zeitpunkt seiner Jen-
seitsreise angibt, als Anlass fiir erneute illustrierte Ausgaben. Im Jahr
2000 werden in Italien die 41 Monotypien The Inferno of Dante des Ame-
rikaners Michael Mazur ausgestellt. Mazurs Dante-Rezeption beginnt je-
doch schon weitaus frither, denn der Schiiler von Rico Lebrun entdeckt
Dante bereits im Jahr 1956 bei einem Studienaufenthalt in Florenz und
fasst sogleich die Idee zur Illustrierung. Er liest damals die Commedia in
italienischer Sprache, kann das Projekt jedoch nicht sofort realisieren.
1963 sieht er die Dante-Illustrationen seines Lehrers Rico Lebrun, aber
erst 1992 eréffnet sich fiir ihn die Moglichkeit die Ubersetzung von Pulit-
zerpreistriger Richard Pinsky zu illustrieren. Die beiden arbeiten eng zu-
sammen und geben in Amerika eine Serie von Vortrigen iiber ihre
Kollaboration, in deren Zusammenhang auch eine Theaterproduktion zu
Dantes Inferno entsteht.®®! Der amerikanische Dichter und ehemalige
United States Poet Laureate Pinsky iiber die Zusammenarbeit: ,I'll always
be grateful for the collaboration with Michael Mazur: his great illustra-
tions continue to guide my understanding of the INFERNO. His works

681 Von 1998 bis 1999 ist Mazur am Biihnendesign fiir eine Biihnenfassung des Inferno
beteiligt, deren Text von Pinsky stammt. Die Auffithrungen finden im Unterberg Poetry
Center, 92nd Street YMCA in New York statt.
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embody the emotional range of the poem, its intimacy and grandeur.”®%2

Mazur vermeidet in seinen schwarz-weifen Illustrationen allzu offen-
sichtliche, leicht identifizierbare Bilder und verzichtet auf die Darstellung
der Wanderer Dante und Vergil in seinen Bildern. Seine Technik, ,his
fluid expressionist style, his masterful use of chiaroscuro and his ability
to conjure fantastical creatures and broken men with but a few strokes of
the brush“®® geben das Inferno eindrucksvoll wieder. Die Illustrationen
sind meist sparsam, aber in ihrer klaren Bildsprache koénnen sie gut den
jeweiligen Textstellen zugeordnet werden: So verbildlicht beispielsweise
die Silhouette einer antiken Tempelruine vor stilisierten schwebenden
weiflen und grauen Figuren die Vorholle der edlen Heiden in Canto IV.
Diese Inferno-Ausgabe bietet mit den Illustrationen, dem italienischen
Originaltext und Pinskys Ubersetzung eine umfangreiche Neufassung,
die aufgrund ihrer Vollstindigkeit auch in akademischen Kreisen Beifall
findet: ,We have here, in communion, three masters: the Italian poet, his
modern American translator, and the modern artist. Mazur has re-
thought, re-felt this monumental poem in terms as majestic and memo-
rable as Doré’s.”®® Mazurs Illustrationen faszinieren in ihrer schlichten
Direktheit und zeigen Anklinge der von Rauschenberg und Phillips prak-
tizierten Vielschichtigkeit.

Es scheint als hitten diese beiden und andere grofle Dante-Illustratoren
des 20. Jahrhunderts eine Tiire gedfinet. Ihre vor allem in akademischen
Kreisen stark kritisierte personliche Herangehensweise an das verehrte
mittelalterliche Werk erlaubt nachfolgenden Generationen einen freieren
Umgang. Aufgrund der fir Buchillustrationen grundlegenden Verbin-
dung von Text und Bild findet die Géttliche Komédie auf dem Umweg iiber
die moderne Kunst auch Eingang in eine Kunstform, die bis heute vor
allem in literaturwissenschaftlichen Kreisen als trivial betrachtet wird:
den Comic.%> Ebenfalls anlisslich des Jubiliums erscheint in Italien 1999

682 Robert Pinsky, in Christina M. Gillis (Hg.). Image and Text: A Dialogue with Robert Pinsky
and Michael Mazur. Occasional Papers of the Doreen B. Townsend Center for the Humani-
ties No. 2. Berkeley: University of California, 1994. S. 16.

683 Frank, Peter. ,Michael Mazur, Merion Estes” LA Weekly Art+Books, LA Weekly, LP.
Mittwoch, 25. Oktober 2006.

84 Warren, Rosanna. ,A Printing House in Hell” in Hg. Giorgio Marini und Ceil Friedman.
Michael Mazur, L’Inferno di Dante. Rom: Electa, 2000.

85 Zum Thema der Géttlichen Komédie im Comic siehe auch Engelhardt, Thomas. Himmel
und Holle: Die Géttliche Komdédie in der modernen Kunst. Ausstellungskatalog. Erlangen: Stadt-
museum Erlangen, 2004. S. 46f., 144f. und 169.

326



eine dreibindige Commedia-Ausgabe des italienischen Verlags Nuages,
deren Illustrationen im Jahr 2000 in der Nationalbibliothek Florenz aus-
gestellt werden.®®® Das Purgatorio ist von dem amerikanischen Grafikde-
signer Milton Glaser®’ illustriert, das Paradiso von der franzésischen
Comicgrofle Jean Giraud alias Moebius, der auf der Basis der bekannten
Doré-Illustrationen zartkolorierte, fantastische Himmelswelten erschafft.
Das Inferno wird begleitet von den stilisierten Zeichnungen des italieni-
schen Tllustrationskiinstlers Lorenzo Mattotti, die in ihrer dynamischen
Geometrie an Kubismus und Art Deco erinnern. Fiir Mattotti, der auch
international vor allem fiir seine Comic-Publikationen und Buchillustra-
tionen bekannt ist, bietet die Divina Commedia die Moglichkeit, seine Idee
einer Art Comic fiir Erwachsene zu realisieren, in dem er eine ernsthafte
und tiefgriindige Geschichte in Bildern nacherzahlt:

Nei fumetti, si ha sempre paura della profondita, delle cose serie e drammatiche.
Bisognerebbe essere sempre ironici, soprattutto perché il fumetto destinato a un
pubblico esclusivamente giovane non esiste pitt. Oggi questo formato conquista ter-
reni e pubblici variegati. Ormai, i nostri lettori sono adulti e, di conseguenza, il no-
stro lavoro si € evoluto. Arrivati ai cinquanta, se si amano solo i fumetti, ¢ difficile
interessarsi ancora alle storie per adolescenti. E necessario cercare altro, toccare altri
temi. E oggi, manca proprio questo altro genere di storie.*®

Auch wenn in dieser Aktualisierung des Inferno nicht die fiir Comics cha-
rakteristischen Sprechblasen oder andere Beschriftungen vorkommen,
sind nach Mattottis Ansicht Bild und Text untrennbar und tiefgriindig
verbunden. Seine Illustrationen sind entsprechend trotz Stilisierung aus-
drucksstark, atmosphirisch und offen fiir Interpretation. In der Art frithe-
rer Ubertragungen sprechen sie jedoch eher das Gefiihl als den Intellekt

686 Mattotti, Lorenzo. La Divina Commedia: Inferno. Illustrazioni di Lorenzo Mattotti. Milano:
Nuages, 1999; Glaser, Milton. La Divina Commedia. Il Purgatorio. lllustrazioni di Milton Gla-
ser. Milano: Edizioni Nuages, 1999; Moebius. La Divina Commedia. Il Paradiso di Moebius.
Milano: Edizioni Nuages, 1999.

687 Glasers bekanntestes Werk ist das Rebuslogo ,I LOVE NY* (1973).

%88 Auvillain, Mathilde. . ,Lorenzo Mattotti: Mantenere la mente libera” (Interview). Caféba-
bel Italiano. Babel International. 30. August 2008. (,In der Comic-Szene hat man immer
noch Angst in die Tiefe zu gehen, Angst vor dem Ernsthaften und dem Dramatischen. Es
muss immer ironisch bleiben. Doch die Comics, die einmal ausschlieRlich dem jungen
Publikum vorbehalten waren, gibt es nicht mehr. Heute gewinnt dieses Format mehr und
mehr Raum und damit ein breiteres Publikum. Heutzutage handelt es sich bei den Lesern
um Erwachsene. Das macht die Entwicklung unserer Arbeit aus. Ein 50-jihriger Comic-
Liebhaber interessiert sich nicht mehr nur fiir Kindergeschichten. Man méchte Einblick in
andere Dinge bekommen. Und heute fehlt diese Art von Erzihlungen.“).

327



an, denn Mattotti entscheidet sich bewusst dafiir, sich nicht von wissen-
schaftlichen Kommentaren leiten zulassen, sondern von seinen personli-
chen Eindriicken: ,Mi sembrava di essere tornato a scuola quando
I’obbligo dello studio faceva scappare il piacere. Il piacere, ecco quello che
dovevo cercare di acchiappare! [...] Il ghiaccio era rotto, ad ogni canto tro-
vavo visioni, metamorfosi, scenografie che avevo dimenticato.”®®® Neben
der umfangreichen und anspruchsvollen Last des wissenschaftlichen
Kommentars ist ein weiteres Problem der Dante-Illustration die Konfron-
tation mit den Vorgingern und so wirkt es als umgibe die jahrhunderte-
lange Tradition von Interpretation, Ubersetzung, Illustration und
Rezeption die Géttliche Komddie wie eine Mauer, die sie vor Respektlosig-
keit oder Fehladaption schiitzen sollen.

The ,Divine Comedy’ has been canonized among the classics of world literature for
so many centuries that there would seem to be little more to be said about it. Gen-
erations of learned commentaries and respectful translations have left the text em-
bedded - not to say embalmed — in a distant time and a distant place, so that a first-
time reading is as much a work of archaeology as it is of interpretation.

Bei Kiinstlern wie Delacroix und Rodin ging es vor allem darum, sich an
Michelangelo zu messen, fiir spitere Illustratoren wird Doré zu Vorbild,
Priifstein und Ballast.®! Wie Mattotti fiihlt sich so mancher Kiinstler
uberwiltigt von der Aufgabe und fuirchtet an dem Druck, sich mit den
Koryphien der Dante-Illustration messen zu miissen, zu scheitern:
»,Come partire? Difficile perché & un classico, perché & Dante, perché c’e
Doré. C’¢ William Blake. C’¢ Botticelli... come prenderlo?“®®? Die lange
Tradition der Dante-Illustration und vor allem das iibermichtige Werk
Dorés muss jedoch nicht unbedingt eine hemmende Belastung fiir eine
Neubearbeitung darstellen. Phillips, der kein Freund der Doré-Illustrati-
onen ist, integriert das Werk dieses Vorgingers recht respektlos in seine
Bearbeitung, indem er die bekannten Illustrationen zerschneidet und als

689 L orenzo Mattotti in seinem Vorwort zu La Divina Commedia. L’Inferno di Lorenzo Mattotti.
Milano: Edizioni Nuages, 1999. (,Es kam mir vor als wire ich wieder zuriick in der Schule,
als die Pflicht des Lernens mir die Freude austrieb. Die Freude, das also musste ich versu-
chen einzufangen! [...] Das Eis war gebrochen, in jedem Gesang fand ich Visionen, Meta-
morphosen, Szenographien, die ich vergessen hatte.”).

690 Ereccero, 1985. S. 2.

91 Vgl. Belting, Hans. Das Unsichtbare Meisterwerk. Die modernen Mythen der Kunst. Miin-
chen, C.H. Beck, 1998. S. 250ff.

692 Mattotti, Vorwort (»Wie anfangen? Schwierig, denn es ist ein Klassiker, denn es ist Dante,
denn da ist Doré. Da ist William Blake. Da ist Botticelli... wie herangehen?).
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Grundlage fiir einige seiner eigenen Inferno-Collagen verwendet. Ist die
erste Hilfte des 20. Jahrhunderts tendenziell von einer ablehnenden Hal-
tung gegeniiber den Doré-Illustrationen geprigt, bezeugen Aktualisie-
rungen jingeren Datums eine neue Freude an deren Bildsprache. Ein
eindeutiges Beispiel hierfiir ist das Nuages-Paradiso aus Moebius‘ Feder.
Der bekannte Comic-Kiinstler paust in seiner tiefen Verehrung des fran-
zosischen Meisters tatsdchlich Dorés Stiche ab und macht sie durch ge-
ringe Manipulationen zu seinen eigenen:

Gustave Doré, il solo capace di reclamare a Dio il permesso speciale di assaggiare il
Paradiso come se fosse la mela assoluta dell’estasi grafica. Gustave Doré era la mia
sola via d’accesso all’ombra portata dalla luce paradisiaca sfiorata dalla penna ange-
lica dell’artista. Una specie di eco di un’estasi lontana, un avanzo mezzo secco d’am-
brosia, una traccia raccolta nel vento del tempo e sulla quale, senza vergogna, ho
appoggiato di nascosto la mia carta da ricalco.®

Ahnlich offen, aber weniger unreflektiert macht sich der amerikanische
Kiinstler Sandow Birk die Doré-Illustrationen zu Eigen. Ebenso wie Phil-
lips wird Birk zunichst durch Dorés Illustrationen auf die Géttliche Ko-
médie aufmerksam.%** Begeistert von Dorés Realismus zeichnet der
yequal-opportunity art bandit“ Birk mehr als 200 schwarz-weifse Illustra-
tionen, die in Lithographien tibertragen werden, und er malt eine Serie
von farbigen Versionen in Ol und Acryl. Am Anfang eines jeden Gesangs
steht eine Vignette, welche die Beschriftung des jeweiligen Canto in r6-
mischen Zahlen enthilt. Birks ,Commedia Urbana“®® entsteht in Koope-
ration mit dem Journalisten Marcus Sanders.®® So, wie die Ubersetzung
der beiden eine Adaption von Dantes Text in zeitgenossischen kaliforni-
schen Surfer-Slang ist, adaptiert Birk Dorés Illustrationen fiir das

93 Moebius in seinem Vorwort zu La Divina Commedia. Il Paradiso di Moebius. Milano:
Edizioni Nuages, 1999. (,Gustave Doré, der einzige, der in der Lage ist, von Gott die Son-
dererlaubnis zu verlangen, das Paradies zu kosten als wire es der vollkommene Apfel grafi-
scher Ekstase. Gustave Doré war mein einziger Zugang zu dem Schatten, den das
paradiesische Licht wirft, welches durch die engelhafte Feder des Kiinstlers umziingelt wird.
Eine Art Echo einer fernen Ekstase, ein halbtrockener Rest Ambrosia, eine Spur aus dem
Wind der Zeit gepfliickt, auf welche ich, ohne mich zu schimen, heimlich mein Transpa-
rentpapier gelegt habe.“).

69 Vgl Marcia Tanner zitiert Sandow Birks Aussage aus einer E-Mail, die er ihr am 15. Au-
gust 2003 geschickt hat (Tanner, Marcia ,Preface: Sandow Birk’s Commedia Urbana” in
Dante’s Purgatory. Illustrated by Sandow Birk, Text adapted by Sandow Birk and Marcus Sand-
ers. San Francisco: Chronicle Books, 2005).

695 Titel des genannten Vorworts von Marcia Tanner.

9 Vgl. Kapitel 11.2.2.1. Translator’s Hell.
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21. Jahrhundert. Dorés romantisch-finsterer Wald wird in Birks Adaption
von Canto I zu einem bedrohlich-chaotischen Grof3stadt-Hinterhof. Sze-
nerie und Aussehen der Figur Dante sind verdndert, die Anspielung auf
Doré ist jedoch unverkennbar. Birks Illustrationen sind sowohl aufgrund
ihrer Verwandtschaft zu Doré als auch wegen des zeitgendssischen Grof-
stadtmilieus gleichzeitig vertraut und irritierend. In gewisser Weise
kénnte man dieses Vorgehen mit Phillips‘ Verwendung von Inferno-Illust-
rationen seiner Vorginger vergleichen — mit dem Unterschied, dass Phil-
lips jeweils nur bestimmte Motive oder Elemente iibernommen hat,
wihrend Birk im Prinzip Dorés gesamten Zyklus verwendet und diesen
adaptiert. Ahnlich wie die Illustrationen Rauschenbergs speist sich die
Commedia von Sanders und Birk aus dem Alltag der Rezipienten.
Zeitkritisch-ironisch verpflanzen sie das Inferno nach Los Angeles, das
Purgatorio nach San Francisco und das Paradiso nach New York und
erschliefen damit sowohl das mittelalterliche Werk als auch Dorés Illus-
trationen fiir ein neues Publikum: , This version of the ,Inferno‘ is God’s
face in a Groucho mask, a triumphant cathedral that will bring new read-
ers to Dante, new appreciation for Birk‘s model here — the great French
illustrator Gustave Dore [sic] — and new converts to the growing church of
Sandow Birk.”®” Sanders und Birks Bearbeitung kann kaum als Uberset-
zung bezeichnet werden — vielmehr ist es eine sehr freie umgangssprach-
liche Paraphrasierung, die stellenweise an moderne Rap-Balladen
erinnert.®®® Angesichts dieser interessanten und eigenwilligen Moderni-
sierung des mittelalterlichen Textes muss man sich iiberlegen, ob ein
solch radikaler Schritt ohne grundlegende Eingriffe in die urspriingliche
Handlung und Symbolik tiberhaupt moglich ist. Es stellt sich die Frage,
ob es siebenhundert Jahre nach der Entstehung der Divina Commedia
noch sinnvoll ist, das Weltbild, auf das Dantes Symbolik verweist, zu
ubernehmen oder ob wir dieses erst in ein ganz anderes, namlich unser
aufgeklirtes, durch die moderne Naturwissenschaft beeinflusstes Welt-
bild iibersetzen miissen. Kann eine solche Ubersetzung iiberhaupt gelin-
gen, und ist sie angemessen? Im Hinblick auf die bereits im Originalwerk

67 Kipen, David. ,Birk’s witty, angry ‘Inferno’ shows the hell all around us” San Francisco
Chronicle 20. April 2004.

6% Die beiden betonen, dass sie die Géttliche Komddie nicht iibersetzt, sondern aus mehreren
englischen und einer portugiesischen Ubersetzung adaptiert haben. Ebenso mafen sie es
sich nicht an, sich als Fachleute zu bezeichnen: , We’re not Dante scholars in any sense, and
we always imagined that no one would read only our version. Rather we want people to read
Dante and also our version.“ (Tanner, s. p.).
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angelegte Vielschichtigkeit muss sich der Ubersetzer auch fragen, wie
wortlich man das, was wir in der Divina Commedia lesen, nehmen kann.

Mehr und mehr scheint die Commedia im medialen Zeitalter nicht nur
die Illustration sondern auch die Verfilmung herauszufordern. Nachdem
Birk bereits mit seinem ,mockumentary“-Film In Smog and Thunder
(2003)%° Erfahrung im Filmbereich gesammelt hat, liegt dieser Schritt
nach der Adaption von Text und [lustration nicht fern — man denke nur
an Tom Phillips‘ Rezeption, die ebenfalls alle drei Aspekte umfasst.”® Da
ein Film mit richtigen Schauspielern das Budget sprengen wiirde, ent-
scheidet sich Birk fiir eine ungewdhnliche Art der Verfilmung: eine Art
Puppentheater mit seinen fiir die kleine Bithne angepassten Illustratio-
nen. Diese Entscheidung erweist sich tatsdchlich als Vorteil, denn die un-
gewohnliche Verfilmung mit ,exquisitely hand-drawn paper puppets,
brought to life using purely hand-made special effects“’*! kann durchaus
als Erweiterung der Illustrationen betrachtet werden. Der Birk-Film
Dante’s Inferno aus dem Jahr 2007 hat eine sehr eigene Visualitit — ,apo-
calyptic graphic novel meets Victorian-era toy theater“’%2. Sie fesselt und
begeistert und wird mit Sicherheit noch lange in Independent-Kreisen
von sich reden machen: ,[...] the sheer level of artistry involved is immer-
sive and like nothing you’ve ever seen on the big screen. Easily one of the
most original films of the year, and probably one of the best, too.””% Birks
Rezeption ist eine interessante Mischung, die zwischen zwei Polen oszil-
liert: Einerseits handelt es sich um eine moderne, sehr freie Adaption und
andererseits zeichnet sie sich durch eine narrative Struktur aus, die sich
gerade aufgrund ihrer Verwendung der relativ werkstreuen Doré-Aus-
gabe sehr nahe am Original bewegt. Der erste Eindruck triigt, denn es

9 Der Film entstand auf der Grundlage der gleichnamigen Serie epischer, pseudo-histori-
scher Gemilde aus dem Jahr 2000, in denen Birk die Fiktion eines kalifornischen Biirger-
kriegs zwischen Los Angeles und San Francisco entwirft.

7% vgl. Kapitel I1.2. A TV Dante.

7% Dante’s Inferno. Regie: Sean Meredith. Sprecher: Dermot Mulroney und James Cromwell.
Vorlage: Sandow Birk und Marcus Sanders. Dante’s Inferno. DVD Dante Film LLC, 2008.
Weiter: ,A feature film adaptation of the Dante project, entitled Dante’s Inferno was made
by Birk and Sanders in collaboration with Paul Zaloom, Sean Meredith, and Elyse Pignolet.
Starring the voices of Dermot Mulroney and James Cromwell as Dante and Virgil respec-
tively, the film was featured at film festivals across the United States in 2007, garnering
awards for ,Best Director’ at the Silverlake Film Festival and ,Audience Favorite’ at the San
Francisco Film Festival.”

792 Dante’s Inferno, Meredith (2008).

793 Thompson, Luke Y. , Ten for the Money” OC Weekly Donnerstag, 19. April 2007.
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handelt sich keinesfalls um eine respektlose Verballhornung von Dante
und seiner Dichtung, sondern um den Versuch einer Ubertragung in das
21. Jahrhundert. Dante verfasst seine Commedia, die mitunter beiflende
politische Tiraden aber auch humorvolle Passagen und Wortspiele ent-
hilt, in der Umgangssprache des 13. Jahrhunderts. Birk und Sanders su-
chen diese Eigenschaften in ihre Zeit zu tibertragen und damit der Divina
Commedia, aber auch Dorés Illustrationen neues Leben einzuhauchen.
Damit verfolgt Birk ein dhnliches Ziel wie Tom Phillips. Der Unterschied
ist, dass sich der studierte Geisteswissenschaftler Phillips tatsichlich
selbst von Grund auf in das Thema einarbeitet, die Kommentare studiert
und den Text selbst in korrektes zeitgentssisches Englisch iibersetzt.
Birks Bearbeitung erlangt durch die Adaption der Doré-Stiche und den
zeitkritischen Kontext eine gewisse Vielschichtigkeit, kann aber an Phil-
lips* Polysemie nicht heranreichen.

Vor allem anhand der zuletzt genannten Beispiele wird deutlich, dass das
Wissen um all die fritheren Versionen zwangsliufig zum konstitutiven
und wesentlichen Bestandteil der Struktur jeder neuen Bearbeitung wird.
Jeder neue Dante-Illustrator muss sich zunichst mit den Vorbildern kon-
frontieren, bevor er sie in der Art Bloomscher ,misreadings“ nach eige-
nen Vorstellungen uminterpretiert.”* Intertextualitit und Intermedialitit
werden zu einem bewusst eingeplanten Bestandteil des isthetischen Ef-
fekts jeder neuen Dante-Bearbeitung.’”® In diesem Bewusstsein versu-
chen Kunstler ihre eigenen, personlichen Ansatzpunkte und
gestalterischen Moglichkeiten in der Dante-Illustration zu finden. Das Er-
gebnis ist eine Vielzahl unterschiedlicher Ansitze, Stile und Argumente,

die vollig aus Nassars eng gefasstem Rahmen fiur Textillustrationen
fallen.

William Blake ist demgegentiber Gestalter einer Wirklichkeit, die Dantes Text nach-
vollzieht, ihn aber auch zum Ausgangspunkt nimmt fiir nuancierte Deviationen,
deren Wesen durchaus im Widerspruch stehen zur Begriffswelt Dantes. Und die
Arbeiten von Tom Phillips, als ,illustrative visuelle Poesie“ vielleicht am ehesten
mit heutiger Fachterminologie vereinbart, sind Transponierung individueller —

7%+ Vgl. Bloom, 1973 und A Map of Misreading. New York: Oxford University Press, 1975.
795 Vgl. Jameson, Frederic. Postmodernism, or The Cultural Logic of Late Capitalism. New York:
Verso, 1991.
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auch iibersetzerischer — Erfahrung in die Bildwelt, die ihren Konnex mit der Text-
vorgabe nur denjenigen preisgibt, die sich von Konventionen der Interpretation zu
16sen bereit sind.”%

Die disparaten Beispiele der Dante-Illustration im 20. und 21. Jahrhun-
dert machen ein Umdenken, eine generelle Neuorientierung im Bereich
der Buchillustration nétig, die sich zwangsliufig auch dadurch speist,
dass die vormals als schockierend und unwissenschaftlich bezeichneten
Rezeptionen des 20. Jahrhunderts auf dem besten Wege sind, ein eta-
blierter Teil der Tradition der Dante-Illustration zu werden: ,Inevitably,
these illustrations — those by Botticelli and Blake, as well as Doré and Dali
—become in turn dated and take their place in the historical tradition sur-
rounding the work, from which they had originally designed to rescue
it.”’% Das von Nassar verponte ,personal recasting” wird zu einem festen
Gestaltungsmerkmal jiingerer Generationen produktiver Dante-Rezipi-
enten.

Es gehort viel Mut dazu, es mit Dantes Géttlicher Komddie aufzunehmen,
und auch, dies vor dem Hintergrund der umfassenden Tradition der
Dante-Illustration zu tun. Die in dieser Ubersicht genannten Beispiele
aktualisierender Dante-Rezeption legen Zeugnis ab von unterschiedli-
chen Herangehensweisen. Eine grofie Zahl Illustratoren verfolgt gleich
Nassar das Ziel, die Divina Commedia méglichst textnah wiederzugeben,
was bedeuten soll, dass die bildliche Darstellung den narrativen Elemen-
ten des Textes folgt und treu den sensus litteralis wiederzugeben sucht, wie
dies bei Botticelli und Doré der Falls ist. Dies ist die hiufigste Forderung
an Ilustratoren:

Infinite care is spent on ascertaining the original form of the text of the master-
pieces of the world's literature: should not some effort be made to have illustrations
of those works guided by similar criteria; that is, should not serious attempt be made
by illustrators to reproduce as faithfully as possible the pictures most probably pre-
sent in the mind's eye of the authors? This would seem especially indicated in the
case of authors like Dante, who are pre-eminently eye-minded.”*

Dantes Dichtung ist jedoch voller Metaphern, komplexer Bildiquivalente
fur innere Zustinde, schwer fassbarer Sachlagen und metaphysischer

7% Meéller, Joachim. ,Dante, englisch® in Malke. S. 181f.
707 Ereccero, 1985. S. 2.
798 Austin, S. 104-108.
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Wahrheiten. Es ist fraglich, ob selbst seine Zeitgenossen in der Lage wa-
ren, diese bildreiche Geisteswelt annihernd zu erahnen. Die beste-
chendste Eigenschaft der Géttlichen Komddie ist sicherlich ihr
unmittelbarer Geftihlseindruck. Kiinstler wie Wrage und Lebrun lassen
sich von dieser Emotionalitit inspirieren und versuchen derartige Mo-
mente in ihrer Kunst wiederzugeben. Die Rezeptionen des 20. Jahrhun-
derts sind vorrangig geprigt von einer sehr persénlichen
Herangehensweise, welche das mittelalterliche Werk mit der personli-
chen Agenda des Kiinstlers und dessen zeitgendssischem Hintergrund
verquickt. Beispiele hierfiir sind Dali, Rauschenberg, Phillips und Birk.
Hin und wieder findet sich ein Kiinstler, dem auch an der Struktur der
Commedia gelegen ist, wie Tom Phillips, der in seinen Illustrationen auch
versucht, nicht nur der Einteilung in Gesinge zu folgen, sondern auch
die Polysemie in seine Inferno-Ausgabe zu integrieren.

Angesichts der doppelten Aufgabe, das mittelalterliche Werk moglichst
textgetreu zu Ubertragen und gleichzeitig ein eigenstindiges Kunstwerk
von Anspruch und bleibendem Wert zu schaffen, muss sich der Kiinstler
mit der Frage konfrontieren, ob er seinem Publikum primir helfen
mochte Dante besser zu verstehen, oder seine Illustrationen. Entspre-
chendes gilt fur die Erwartungen dieses Publikums: Ein Fachmann wie
Nassar hat andere Erwartungen an eine Illustrierung der Commedia als
ein Laie, der sich durch die Hlustrationen eine Art visueller Hilfe fiir das
Verstindnis des Textes erhofft. Der Erwartungshorizont eines Fans von
Rauschenberg oder Dali wiederum setzt an einem vollig anderen Punkt
an, denn fiir diesen ist der italienische Text eher sekundir. Und dies gilt
heute umso mehr angesichts der Tatsache, dass das Inferno inzwischen
schon den Weg in die Welt der Computerspiele gefunden hat. Die Vielfalt
der moglichen Leser der Commedia — sowohl der aktiv lesenden Kiinstler
als auch der eher passiv rezipierenden Leser — bedingt die Vielfalt der ak-
tualisierenden Rezeptionen und so kann in dieser Frage kein Konsens
erreicht werden: ,as the Italian proverb puts it: ,Tutti i gusti sono gusti®
799, oder wie Tom Phillips zu sagen pflegt: ,It’s all forms of translation.”
Dante selbst fordert seine Leser in der Géttlichen Komddie auf, die ,gesun-
den Sinne“ zu benutzen, um die , Lehre“ zu interpretieren: , O voi ch‘avete
li “ntelletti sani, / mirate la dottrina che s‘asconde / sotto "1 velame de li

799 Ebd.
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versi strani.“’1% Die Schau Gottes am Ende der Dichtung ist ein Hohe-
punkt, der rein visueller Art ist und nicht beschrieben werden kann: ,Nel
ciel che piu della sua luce prende / fu’io, e vidi cose che ridire / né sa ne
puo chi di 12 su discende.“7!

Erst wenn und indem der Leser — und auch der illustrierende Kiinstler ist ein sol-
cher Leser — sich durch die Bilderflut hindurchgearbeitet und zuletzt, vergeistigt,
aus ihr heraustritt, wird die immer mehr sich aufhellende Sichtbarkeit der Divina
Commedia durchsichtig. Das gottliche Licht, die ,luce pura“ (XXX, 39-40), scheint
auf wie ein die Sehkraft aufhellender Blitz [...] und entfaltet eine Leuchtkraft, der
nichts widerstehen kann[.]’*2

Demnach sollte vielleicht die Forderung an einen jeden Rezipienten der
Divina Commedia sein, sich auf die Polysemie und Visualitit des Werkes
mit allen Sinnen einzulassen — der visio corporalis, der visio spiritualis und
der visio intellectualis — und das Unterfangen zu wagen wie auch Dante
damals das Unerhorte und Neue wagte, als er seine Dichtung verfasste.
Mit ihrer ungewohnlichen und mitunter auch mutigen Anniherung an
den mittelalterlichen Klassiker haben einige Kiinstler des 20. Jahrhun-
derts die Tiire fiir nachfolgende Generationen aufgestofien und Rezepti-
onen wie die hier dargestellten erst moglich gemacht. Nassars Diktum
der absoluten Werktreue ohne persénliche Lesarten wird abgelost von ei-
ner universelleren Betrachtungsweise, die mehr Spielraum fiir Interpre-
tationen bietet: ,[Ijn der Moderne gibt es keine allgemein verbindliche
Tkonografie, sondern eine Vielzahl individueller Ikonografien.“’**Allen
voran hat Phillips mit seiner fundierten, auf fast akademischen Recher-
chen basierenden Aktualisierung einen Standard gesetzt, der nur schwer
erreicht werden kann: ,What could possibly follow this version of Dante’s
Inferno? Phillips is working on what may be an answer: a television treat-
ment of the same.””'* Die Erginzung seiner Dante-Rezeption durch die
Adaption fiir das Fernsehen birgt noch weitere Méglichkeiten in sich, die
den Prozess in gewisser Weise abschliefen und vervollkommnen kén-
nen, aber auch das Potential haben, die Dante-Rezeption in bisher unge-
ahnte Bereiche zu transportieren.

7100 ihr, die ihr gesunden Sinnes seid, / beachtet, welche Lehre sich verbirgt / im Schleier
dieser ratselhaften Verse“ (Inferno IX, 61-63).

711 Im Himmel, der das meiste Licht empfangen / War ich, und ich sah Dinge, die kann
keiner / Verkiinden, der von dort herniedersteiget.“ (Paradiso I, 4-6).

712 Neumeister, Sebastian. in Malke. S. 78f.

713 Miiller, 2003. S. 252.

714 Myers (s. p.).
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1l Medien-Dante

like a star / far away. / His whole soul seemed / when / the door / throbbed with /
invitation (2121

In einer Zeit, in der viel von der Ablésung des Mediums Buch durch jiin-
gere Medien gesprochen wird, erhilt die Frage nach dem Fortbestehen
literarischer Klassiker neue Brisanz. Zunichst wiirde man davon ausge-
hen, dass sich vor allem ein Werk wie Dantes Divina Commedia allein
schon aufgrund seiner Komplexitit und seines ehrwiirdigen Nimbus nur
schwerlich mit der tendenziellen Oberflichlichkeit und Schnelligkeit jiin-
gerer Medien verbindet. Jedoch wird dies durch die vielen aktuellen Bear-
beitungen des Stoffes widerlegt. Tatsédchlich lisst sich sagen, dass dieser
mittelalterliche italienische Klassiker seit seinem Erscheinen als eine Art
Vorreiter bezeichnet werden kann, der im Laufe der Zeit auch als Tritt-
brett fiir viele Neuerungen diente, die hofften, durch ihn Status und
Glaubwiirdigkeit zu gewinnen. Die Divina Commedia war nicht nur das
erste Werk, das im italienischen volgare geschrieben wurde, es war auch
bereits innerhalb weniger Jahre nach seinem Erscheinen eine Art mittel-
alterlicher Bestseller, der rege illustriert und kommentiert wurde. Im Jahr
1502 wurde die Commedia als erstes Buch im tragbaren Octavo-Format
verdffentlicht! und als die Briider Lumiere um 1869 ihre ersten Lichtbild-
Vorfithrungen veranstalteten, zeigten sie viele Illustrationen aus Gustave
Dores Dante-Zyklus. Entsprechend wurde die Divina Commedia auch in
den Anfangsjahren des Kinos auffillig oft verfilmt.2 Als IBM in den
1950er Jahren erstmals mit der Digitalisierung von Texten experimen-
tierte, unternahm der Jesuit Roberto Busa die ersten Versuche mit Loch-
karten anhand der Géttlichen Komddie®, und als die amerikanische Firma
Electronic Arts befand, dass es Zeit sei fiir ein Videospiel, das vollstindig
auf einem literarischen Klassiker basiert, entschieden sie sich fiir Dantes

! Alvarez, Pablo. ,Collection Highlight: Dante Alighieri (1265-1321). La Comedia di Dante
Aligieri con la nova espositione di Alessandro Vellvtello. Venice: Francesco Marcolini, 1544.”
University of Rochester, River Campus Libraries, Department of Rare Books, Special Collec-
tions and Preservation.

2 Vgl. Kapitel I1.3.1. ,Dante padre del cinema“.

3 Winter, Thomas Nelson. ,Roberto Busa, S. J., and the invention of the Machine-Generated
Concordance” Faculty Publications,Classics and Religious Studies Department. Paper 70, 1999;
,Pioneering the computational linguistics and the largest published work of all time” IBM
Homepage. IBM Stories, Linguistica Computazionale, Anon., s. d.
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Inferno.* Man kann zurecht sagen, dass Dante mittlerweile zu einer Art
Markenzeichen geworden ist. Das danteske Material wird usurpiert — un-
ter anderem, um daraus Kapital zu schlagen — und fiillt damit ein ,,,popu-
lirhermeneutisches’ Vakuum*“, das auch den angesprochenen, eher
populistisch geprigten Dante-Boom der letzten Dekade erklirt.

Es wire ein Leichtes A TV Dante, die Verfilmung von Tom Phillips und
Peter Greenaway, unter eben diesem Film-Begriff zu betrachten, jedoch
weisen die beiden Briten alleine schon durch den gewihlten Titel darauf
hin, dass es sich um eine Bearbeitung fiir den Fernsehschirm handelt.
Und tatsichlich scheint der Fernsehbildschirm die richtige Grofe fiir
diese Art von bewegten Bildern zu sein: ,The scale is right: these are visi-
ons for video, at cinema size they might be unbearable.“® Kritiker bekla-
gen mitunter die Visualitit von A TV Dante, bei der sich die Zuschauer
von einem ,visual and aural assault of hurricanes and tornados, naked
girls, skies of starlings and some strange talking heads“ konfrontiert se-
hen, die ,exceptionally difficult to understand“ sind.” A TV Dante, der in
der 6ffentlichen Wahrnehmung hiufig als Werk des Filmemachers Peter
Greenaway existiert,? ist kein didaktischer Film, der dem Unterhaltungs-
publikum Dante als leichte Kost nahe bringen soll. Trotz der kontinuier-
lich eingeblendeten kleinen Sequenzen mit wissenschaftlichen
Kommentaren und Erliuterungen kann der Zuschauer ohne Vorkennt-
nisse nur bruchstiickhafte Informationen aufschnappen. Es ist allerdings
auch nicht das erklirte Ziel der Kiinstler, Dante fiir das breite Publikum
verstindlich aufzubereiten. Vielmehr geht es ithnen darum, den histori-
schen Dante mit den Mitteln und Bildern unserer Zeit zum Leben zu er-
wecken und auf dieser enzyklopidischen historischen Basis ein visuelles
Kunstwerk zu schaffen. Diese Ausgangsposition fiir die Bearbeitung birgt
viel Diskussionspotential in sich und so erstaunt es nicht, dass ebenso wie
bei Phillips‘ Hlustrationen die zeitgendssischen Reaktionen auf A TV

* ,Dante’s Inferno” EA Homepage. Games, Game Info, Anon,, s. d.

> Kretschmann, S. 251.

¢ Hebert, Hugh. ,Hell and back: Hugh Hebert on the dazzling qualities of Peter Greenaway’s
TV Dante” Guardian 26. Mai 1987.

7 Shulman, Alexandra. , Television: Heaven of hell” The Times 26. Mai 1987.

8 Aus diesem Grund nihern sich Betrachtungen dieses Werks meist aus der Perspektive von
Peter Greenaway, was dazu fiihrt, dass Phillips’ Beitrag zu dieser Kollaboration, der eigent-
lich grundlegend ist, vernachlissigt wird. Ignoriert man Phillips‘ vorangegangene Beschif-
tigung mit dem Thema Dante sowie seine personliche Ikonografie, entziehen sich viele
Details der Verfilmung dem Verstindnis, wie aus den folgenden Analysen deutlich wird.
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Dante zwischen Verdammung und Begeisterung schwanken. Einen
Uberblick in chronologischer Reihenfolge, der auch interessante indivi-
duelle Beschreibungen von A TV Dante enthilt, finden Sie im Anhang.’

Was deutlich wird aus dieser Zusammenstellung ist, dass A TV Dante po-
larisiert, denn es handelt sich nicht um den sogenannten ,Mainstream®,
sondern um Kunst und als solche muss sie bei einer so stark heterogenen
Zusammensetzung des Publikums auch entsprechend kontroverse Reak-
tionen auslosen. Ebenso wie Phillips‘ Kunst werden die filmischen Werke
von Peter Greenaway, der gemeinhin als postmoderner Filmemacher
wahrgenommen wird, von einem kleinen, am Autorenkino interessierten
Publikum rezipiert. Interessant ist in dieser Hinsicht die Tatsache, dass
viele Kritiken, Analysen und Besprechungen von A TV Dante im Bereich
der Film- und Medienwissenschaften durchweg positiv ausfallen, wih-
rend Film- und Fernsehkritiker des Mainstream sowie ihr Publikum mit
diesem filmischen Experiment nichts anzufangen wissen oder es sogar
vehement ablehnen. Aber auch die Verortung von A TV Dante als post-
modernes Fernsehkunstwerk ist nicht unproblematisch, denn in vielen
Aspekten entspricht das Werk nicht den herkdmmlichen Kriterien der
Postmoderne:

Is this postmodern television, as Tom Phillips conjectures? In so far as A TV Dante
is not Pee-Wee’s Big Adventure or Twin Peaks, then the answer has to be No. A TV
Dante was not commissioned by a major channel in order to capture huge audiences
for advertisers. It is not addressed to the prime-time mass audience, and does not
make relentlessly knowing use of the vocabulary of popular television. Above all, it
is not ironic and self-parodic. A TV Dante is a brilliant example of television arts
patronage intended for a minority audience (which is still of course measured in
millions), fulfilling the Channel 4 brief to commission innovative and culturally re-
warding programmes. But some aspects of A TV Dante do map on to areas of the
debates about postmodern culture. These include: the transposing of classic works
into popular format; the intensive, eclectic manipulation of imagery within narra-
tive; and a preference for allegorical rather than symbolic meanings.”!

Ein Thema, das sich immer wieder in den Vordergrund dringt, ist wie bei
Phillips’ gesamtem (Euvre der Aspekt der Rezeption, denn nicht nur han-

% Ein Auszug zeitgenéssischer Kritiken in chronologischer Reihenfolge findet sich im An-
hang: VI.2. Verzeichnis der Textbelege: Zeitgen6ssischen Reaktionen auf A TV Dante.

10 Wheale, Nigel. ,Televising Hell: Tom Phillips and Peter Greenaway’s TV Dante“ in Hg.
Nigel Wheale. The Postmodern Arts. An Introductory Reader. London/NY: Routledge, 1995.,
S.177.
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delt es sich bei der Verfilmung um eine aktualisierende Rezeption, son-
dern auch um ein Werk, das den Leser geradezu mit Leerstellen bombar-
diert, denn ,None of it is seamless“!'. A TV Dante ist eine Dante-
Verfilmung mit grofRer Texttreue, deren semantisch tiberfrachteten Bil-
der zeigen, dass Literatur fihig ist, iiber sich hinaus intertextuell weiter
zu wirken. Viel mehr noch ist diese Art der Rezeption als hypermedial zu
bezeichnen, da Sekundirliteratur und dariiber hinaus gehende Texte mit
in die Verfilmung einbezogen wurden. Phillips‘ charakteristische
Buchstaben ,remind us that all of this is about a book, that book that be-
gins, in this new translation to text and film*“.!? Es ist gerade dieser Uber-
gang von Text zu Film, der hinsichtlich der Dante-Rezeption durch Tom
Phillips von Interesse ist, denn dieser durch die Verfilmung erfolgte Me-
dienwechsel erweitert die urspriingliche Semantik des Originals und
transportiert Dantes Werk in neue Bereiche:

In the transition from the written to the virtual subject, deconstruction played a
significant role, for in reinterpreting writing [...], in effect it made the written subject
move much closer to the virtual subject than had traditionally been the case. This
process is typical of what I have called seriation [...], an uneven process of change in
which new artifacts or ideas emerge by partially replicating and partially innovating
upon what came before.?

Ahnlich wie Text und Bild im Rahmen der illustrierten Ausgabe nebenei-
nander stehen und doch untrennbar verbunden sind, bilden Text und
Film hier eine Einheit, deren formalisthetische Gestaltung sowohl von
einer grundlegenden Aufmerksamkeit fiir die textuelle Organisation des
Ursprungswerkes geprigt ist, als auch mit seriellen Ordnungsmustern
und Strukturelementen aus den Euvres der beiden britischen Kiinstler
angereichert ist. Durch die Berticksichtigung der in der Tradition der
Dante-Rezeption grundlegenden Kommentare und deren Eingliederung
in das Konzept von A TV Dante werden diese erliuternden Anmerkungen
zu einer Art intermedialer Glosse, zu einer ,Parodie textwissenschaftli-
cher Exegese“,!* wie Angela Krewani die eingeblendeten Expertenkom-
mentare so treffend bezeichnet. A TV Dante revitalisiert so das
mittelalterliche Werk, aber auch den umgebenden Korpus, und erhilt die

1 Caws, S. 11.

12 Caws, S. 12.

13 Hayles, N. Katherine. ,The Condition of Virtuality* in Hg. Jeffrey Masten et al. Language
Machines. Technologies of Literary and Cultural Production. New York: Routledge, 1997. S. 202.
4 Krewani (1998), S. 257.
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Gottliche Komddie als Teil des Kulturerbes lebendig. Gleichzeitig stellt A
TV Dante aber auch ein Beispiel dar, was mit einem Medium geschehen
kann, wenn sich kreative Geister aus anderen Bereichen seiner anneh-
men. Man kann Phillips‘ Umgang mit dem Thema Dante trotz seines
Respekts fiir den italienischen ,maestro” unzweifelhaft als spielerisch be-
zeichnen. Das folgende Zitat gewihrt einen Einblick in Phillips‘ grenz-
iiberschreitende Herangehensweise:

It was only recently that I discovered the most exciting of all forms of referential
collage, where reference itself becomes liquefied into a stream of pictorial metamor-
phoses. When directing A TV Dante I found the self-framing technique (used for
example in pictures like the Berlin Wall and in the series of Composers) which has
been a consistent feature of my work since the sixties had quite a new potential of
holding the most varied material in a fluid unity. In the editing process when tapes
of all kinds and qualities are united both with the specially filmed material and
pieces of information rostrumed on the spot, a seamless parade of juxtapositions in
motion can be achieved. The impetus that builds up in this compulsive activity is a
heady experience: collage narrative gives way to collage exegesis and modes shift
through the elegiac, the heroic, and back again via the erotic, the sensual or the drily
informational. A TV Dante (Cantos I-VIII) epitomises the development of collage in
its electronic phase. It is no accident that sophisticated graphic computers use in
their menus words like ‘stick’, ‘cut’, ‘paste’ ete.1s

Im Folgenden wird A TV Dante aus verschiedenen Perspektiven betrach-
tet, die in keiner Weise vermdogen ein vollstindiges Bild dieser Fernseh-
Bearbeitung des Inferno darzustellen — das wiirde den Rahmen der vorlie-
genden Arbeit sprengen. Vielmehr stellt die Betrachtung unter filmhisto-
rischen, kunst- und filmtheoretischen, medienisthetischen und
intermedialen Aspekten einen Versuch dar, sich dem Werk im Kontext
der Dante-Rezeption durch Tom Phillips zu nihren und es damit im Rah-
men seiner Bearbeitung und seines (Euvres zu verorten.

15 Phillips, W/T 92. S. 121.
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1. Kunst als medialer Spielraum
O / art / sing / the wild / choice of / mind / fruits (183)

Als Kiinstler mit vielfiltigen Interessen bewegt sich Phillips in einem kre-
ativen Spannungsfeld, das nicht unproblematisch ist. Kritiker bemingeln
hiufig, Phillips sei zu vielseitig, er sei ein ,Jack of all trades, master of
none”1®. Mancher unterstellt humorvoll es miisse sich beim ,Phinomen
Tom Phillips“ um mehr als nur einen Kinstler handeln:

There is a late twentieth-century school of contemporary artists of sometimes radi-
cally different aesthetics, working in widely varied disciplines —film, music, paint-
ing, sculpture, wire construction, stage design, furniture, literature, criticism — all
of whom choose, perhaps whimsically, to call themselves Tom Phillips. At least that
is one explanation of the phenomenon.'’

Betrachtet man die unterschiedlichen Betitigungsfelder des Kuinstlers se-
parat und wigt Stirken gegen Schwichen ab, wird schnell die Forderung
laut, er solle sich besser auf ,den einen‘ Bereich beschrinken, der seinem
Talent am ehesten entspricht. Uber die Festlegung dieses idealen Betiti-
gungsfeldes ist man sich jedoch auch in Kritikerkreisen nicht einig: Man-
che bewerten sein schriftstellerisches Talent hoher als sein
kiinstlerisches und in den sechziger Jahren uibertrifft Phillips® Ruf als
Komponist sogenannter experimenteller ,New Music“!® seinen Ruf

16 Frankel )s. p.).

17 Callow, Simon. ,Wish you were here“ The Observer 1. Oktober 2000.

18 Phillips war 1969 Griindungsmitglied von The Scratch Orchestra unter der Leitung von
Cornelius Cardew, Michael Parsons und Howard Skempton. Die Mitglieder von The Scratch
Orchestra kamen aus unterschiedlichen Bereichen und schlossen klassisch ausgebildete
Musiker, Bildende Kiinstler, Performance-Kiinstler, aber auch Menschen ohne professio-
nelle musische Ausbildung ein. The Scratch Orchestra, dessen erste aktive Phase von 1969
bis 1971 andauerte, war beeinflusst von den Arbeiten des Komponisten John Cage, aber
auch durch die Fluxus- Stromung und beschiftigte sich vorrangig mit der Auflésung von
Grenzen zwischen auditiven und visuellen Darstellungselementen und der kiinstlerischen
Nutzung alltiglicher Materialien und Aktivititen. Phillips‘ eigene Kompositionen sind stark
geprigt von dieser Phase und wurden hiufig von John Tilbury aufgefiihrt. Vgl Phillips,
W/T 92.S.272-276 und Parsons, Michael. ,The Scratch Orchestra and Visual Arts” Leonardo
Music Journal, Volume 11, 2001. S. 5-11.

19 vgl. Phillips’ Lebenslauf auf der Internetseite der Royal Society of Portrait Painters und
in Teil I dieser Arbeit (,Tom Phillips RA Hon RP, About Tom* The Royal Society of Portrait
Painters. RP Artists, Anon., s. d.).
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als Kiinstler. Erst 1969/70 legt er als ,major new talent in British art“!

den Grundstein fiir seine Karriere als bildender Kiinstler und wird seither
hauptsichlich in dieses Betitigungsfeld eingeordnet. Seine regelmifigen
Ausfliige in andere Bereiche auszuklammern wiirde ein nur unvollkom-
menes Bild seines (Euvres vermitteln und ein tieferes Verstindnis unter-
binden. In Phillips* Worten ist sein (Euvre eine ,journey” oder ,quest”, in
der sich alle Betitigungsfelder, alle Projekte und alle Impulse gegenseitig
befruchten und erginzen: ,Everything goes on, I do several things in a
day, they do intertwine, they are one project“.?’ Phillips Vielseitigkeit ist
mebhr als nur ein willkiirliches Austesten verschiedener Themen und Me-
dien. Es ist ein Spiel mit Genrekonventionen und -grenzen in dessen Rah-
men der Kiinstler kanonische Codes verletzt, traditionelle Regeln bricht,
nicht beachtet oder offenlegt. Den Betrachtern von Phillips* Werken wird
dieses spielerische Element deutlich vor Augen gefiihrt — seine Arbeiten
sind gezielt darauf ausgerichtet, das Publikum zu einer aktiven Rezeption
anzuregen.

ll.L1.1. Homo Ludens
however scattered, / the person / matters (2095)

In der Kunstgeschichte und -theorie gibt es unterschiedliche Positionen
zur Bewertung des spielerischen Elements in den bildenden Kiinsten —
sowohl hinsichtlich ihrer Produktion, als auch ihrer Rezeption. Nach
Friedrich Schiller ist das Spiel eine menschliche Leistung, die allein in
der Lage ist, die Ganzheitlichkeit der menschlichen Fihigkeiten hervor-
zubringen und vor dieser Grundidee prigt er 1795 die berithmte Sentenz
»... und er [der Mensch] ist nur da ganz Mensch, wo er spielt.“?! 1938
bringt der niederlindische Kunsthistoriker Johan Huizinga durch seine
gleichnamige Studie den Homo Ludens in die wissenschaftliche Diskus-
sion ein. Huizinga spricht in diesem Werk der bildenden Kunst jeglichen
Spielcharakter ab: ,Schon durch ihr Gebundensein an den Stoff und an

19 vgl. Phillips’ Lebenslauf auf der Internetseite der Royal Society of Portrait Painters und
in Teil I dieser Arbeit (,Tom Phillips RA Hon RP, About Tom*“ The Royal Society of Portrait
Painters. RP Artists, Anon.,, s. d.).

20 Tom Phillips zitiert in Ruth Guilding. ,The Word made Mosaic* APOLLO Magazine Jan-
uar 2008.

2 Schiller, Friedrich. Uber die dsthetische Erziehung des Menschen. Stuttgart: Reclam, 2000.
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die Begrenztheit der Formmdoglichkeiten, die der Stoff bietet, kann sie
nicht so frei ,spielen’ wie die in dtherischen Riumen schwebende Poesie
und Musik.“?? Huizinga argumentiert, dass der Spielcharakter in den bil-
denden Kiinsten — im Gegensatz zur Literatur — deutlich weniger fest ver-
ankert sei. Die Notwendigkeit der Auffithrung, die eine Voraussetzung
fur Musik und auch Lyrik ist, bezeichnet Huizinga als ,eine Handlung
deren Eigenart ein Spiel zu nennen ist“. ,Trotz dieses fundamentalen
Kontrasts“ gesteht Huizinga der bildenden Kunst ,an allerlei Punkten®
einen gewissen Spielfaktor und sogar einen Wettspielcharakter zu.?> Was
ihre Produktion betrifft, so Huizinga, sind die bildenden Kiinste jedoch
traditionell materiell festgelegt, haben Dauer und bleiben bestindig sicht-
bar ohne von der Aus- und Auffithrung, also der Rezeption, abhingig zu
sein:

Einmal verfertigt, tibt das Kunstwerk, unbeweglich und stumm, seine Wirkung aus,
solange es Menschen gibt, die ihre Augen an ihm weiden. Infolge des Fehlens einer
offenkundig werdenden Handlung, in der das Kunstwerk lebendig wird und genos-
sen wird, scheint auf dem Gebiet der bildenden Kunst fiir den spielhaften Faktor
kein Platz zu sein.?*

Bereits Kant hat jedoch dargestellt, wie geistige Vermogen beim Betrach-
ten durch spielerische Interaktion ein dsthetisches Bewusstsein bilden.?
Auch andere, wie beispielsweise der Kunstwissenschaftler Max J. Fried-
linder, haben iiber die Betrachtung von Kunstwerken Uberlegungen an-
gestellt: ,Das Sehen ist kein Dulden, sondern ein Tun, eine geistig
seelische Aktion. Das Wort ,erblicken’ deutet darauf hin, dass wir mit der
Zange des Gesichtssinnes zufassen und etwas hereinnehmen.“?® Im
Sinne der Rezeptionsisthetik wird das fertige Kunstwerk trotz seiner ma-
teriellen Abgeschlossenheit durch die jeweils individuelle Rezeption des
Betrachters aktualisiert und damit neu gespielt.?’” Pablo Picasso spricht
hier vom , Leben®, welches einem Werk durch die Rezeption eingehaucht
wird:

22 Huizinga, Johan. Homo Ludens: Vom Ursprung der Kultur im Spiel. Hamburg: Rowohlt,
1956. S. 182.

2 Vgl. Huizinga, S.161ff.

2* Huizinga, S. 182.

% Immanuel Kant formulierte seine Kritik der dsthetischen Urteilskraft 1790 (Vgl. Kant, Im-
manuel. Kritik der Urteilskraft. Hg. Heiner F. Klemme. Hamburg: Meiner, 2001. §§ 30£f.).
% Friedlinder, Max J. Von Kunst und Kennerschaft. Leipzig: Reclam, 1992. (1946). S. 10f.

¥ Vgl. 1.2.3. Der Text als offenes Kunstwerk.
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Ein Bild ist nicht von vornherein fertig ausgedacht und festgelegt. Wahrend man
daran arbeitet, verindert es sich im gleichen Mafle wie die Gedanken. Und wenn
es fertig ist, verdndert es sich immer weiter, entsprechend der jeweiligen Gemiits-
verfassung desjenigen, der es gerade betrachtet. Ein Bild lebt sein eigenes Leben
wie ein lebendiges Geschépf, und es unterliegt den gleichen Verinderungen, denen
wir alltiglich unterworfen sind. Das ist ganz natiirlich, da das Bild nur Leben hat
durch den Menschen, der es betrachtet.®

Huizingas konservative Haltung spiegelt ein traditionelles Verstindnis
der bildenden Kiinste, welches jedoch spitestens seit der Verbreitung der
Actionkunst ab den 1950er Jahren, der darauf folgenden Performance Art
und des Happenings der 1970er Jahre als kontrovers gilt. Eine grundle-
gende Voraussetzung fiir diese neue Auseinandersetzung mit dem
Thema ist die nun deutlich verinderte Rolle und Bedeutung der Betrach-
ter: Sie werden ,.ein wichtiger und notwendiger Teil zur Vollendung des
Kunstwerkes innerhalb eines vom Kiinstler abgesteckten Handlungsrah-
mens.“?’ Heute wird Huizingas Haltung nicht nur in Bezug auf perfor-
mative Kunstarten in Frage gestellt — spitestens Mitte des
20. Jahrhunderts erfahren der Kunstbetrieb und damit auch das Kunst-
verstindnis aufgrund der vielen neuen Stromungen und Gruppierungen
eine starke Offnung und Diversifizierung.*° Huizingas Homo Ludens gilt
zwar auch heute noch als Grundlagenwerk der Spieltheorie, neuere Pub-
likationen widerlegen jedoch viele seiner Argumente und legen Zeugnis
ab vom gewandelten Kunstverstindnis. In seiner Abhandlung tiber René
Magrittes Ceci n’est pas une pipe’! spricht Michel Foucault gar von einem
Spiel der Malerei — ,une jeu pictural“ —und bezeichnet Magrittes Werk
als ein ,Spiel der Worter und Bilder”, in dem dieser die beiden Medien
gegeneinander ausspielt, ihre Verbindung bricht.??

28 Zit. nach Keel, Daniel (Hg.). Denken mit Picasso. Gedanken iiber Kunst, Kiinstler und Kenner.
Zirich: Diogenes, 1982. S. 16.

2 Hofbauer, Anna Karina. ,Die Partizipationskunst und die entscheidende Rolle der Be-
trachterInnen in der zeitgendssischen Kunst“ in Kunstforum. Bd. 176 Juni- August 2005. S.
96.

30 Neben den genannten performativen Kunstrichtungen sind hier Body Art, Conceptual Art,
Kinetic Art, Video Art und Installationen zu nennen. Viele dieser Entwicklungen kénnen auf
die Entwicklung und Verfigbarkeit neuer technischer Moglichkeiten zuriickgefiihrt
werden.

31 Magritte, René. La trahison des images: Ceci n’est pas une pipe (1928/29).

32 Vgl. Michel Foucault. Ceci n'est pas une pipe: Sur Magritte. Montpellier: Fata Morgana,
1973. S. 83ff.
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Ein Aspekt, der die oben genannten Kunststromungen verbindet, ist die
Betonung des Schopfungsvorgangs. Ein Kunstwerk manifestiert sich
nicht mehr nur in Form des — laut Huizinga — abgeschlossenen Endpro-
dukts, sondern bereits durch seine Entstehung. Die Debatte tiber die Of-
fenheit eines Kunstwerks, die Differenzierung zwischen Werk und
Prozess, zieht sich seit Jahren durch alle Bereiche des kiinstlerischen
Schaffens.** Offene Formen und aleatorische Umsetzungsprozesse, die
Marcel Duchamp in den 1920er Jahren in revolutionirer Art bei seinen
Readymades thematisiert, gehren mittlerweile zum etablierten Inventar
des Kunstschaffens. Es lisst sich kaum abstreiten, dass ein Kiinstler we-
nig Einfluss auf die Wirkung seines abgeschlossenen und ausgestellten
Werkes hat. Ein wichtiger Aspekt dieser neuen Denkweise ist nun die
Einbeziehung zufallsgesteuerter Momente in den Schaffensprozess und
damit bereits eine partielle Aufgabe der Kontrolle iiber die Entstehung
eines Kunstwerks. Hier kommt der Spielcharakter voll zum Tragen: Das
Spiel ist freies Handeln ohne Aufgabe, bewegt sich aber innerhalb einer
eigenen Realitit und ist deshalb in sich geschlossen und begrenzt. Der
Kiinstler fithrt ein neues Element in diesen seinen individuellen und in
sich geschlossenen Schaffenskosmos ein, welches seine geistige Schép-
fung einer Ordnung unterstellt: Er erfindet Spielregeln.

[..] die Kunst [ist] nichts Erstarrtes, sondern ein unabschliebares Spiel. Und wie
jedes gute Spiel hat es Regeln, die sich ausbauen oder verengen lassen. Die Kunst
muss diesen nicht folgen, sie muss sie aber achten. Denn ein gelingendes Spiel
bleibt sie nur, wenn es Regeln gibt. Schlieflich ist nichts 6der als sklavische Re-
gelerfillung — mit Ausnahme volliger Regellosigkeit. Ein gutes Kunstwerk wire
mithin eines, das bestehende Kriterien aufgreift und variiert, das daraus sogar an-
dere Kriterien entwickelt, nicht unbedingt verbindliche, aber verbindende doch.**

33 Bereits in den 20er Jahren stellen Surrealisten und Futuristen die Absolutheit des Kunst-
werks in Frage. In den 50er Jahren setzt sich diese Debatte insbesondere im Umfeld von
John Cage fort. Seit Cage hat sich als Gegenbegriff zum ,Werk“ der ,Prozess* durchgesetzt,
wobei hier zwischen einem zielgerichteten Prozess und dem Prozess um des Prozesses wil-
len unterschieden werden muss. Eine einwandfreie Gegeniiberstellung der beiden Begriffe
ist jedoch nur schwer méglich, da sie sich in der Realitit zumeist vermischen. Das Grund-
lagenwerk zu diesem Thema ist natiirlich nach wie vor Umberto Ecos Opera aperta. Mit der
musikalischen Umsetzung dieser Gedanken befasst sich Karlheinz Essl (,Plidoyer fiir Das
Offene Kunstwerk” in Hg. Gisela Nauck. Positionen. Beitrige zur neuen Musik, Heft 26 ,In-
terpretation” [Berlin] 1996).

3% Rauterberg, Hanno. Und das ist Kunst?! Eine Qualititspriifung. Frankfurt/M.: Fischer,
2007. S. 95.
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Der Entstehungsprozess, dieser der alltiglichen Welt und ihrer tradierten
Kausalititen entriickte Vorgang des Kunstschaffens, ist nichts anderes,
als ein austestendes Spiel mit Formen, Farben und Materialien, welches
der Neuinterpretation einer Sache dient.*> In Kombination mit der Per-
son des Kiinstlers und der ihm eigenen Fertigkeiten entsteht in einem
ykonkreativen“ Prozess mit und aus der Dynamik der Sache ein Kunst-
werk?®, welches dann wiederum der Welt als mehr oder minder in sich
geschlossen prisentiert wird. Trotz Huizingas oben zitierter Uberzeu-
gung kann seine folgende Definition des Spiels auch auf dieses neuartige
Kunstverstindnis riick-iibertragen werden:

Der Form nach betrachtet, kann man das Spiel [...] zusammenfassend eine freie
Handlung nennen, die als ,nicht so gemeint‘ und auflerhalb des gewShnlichen Le-
bens stehend empfunden wird, [...] als anders als die gewShnliche Welt [...] Das
Spiel ist ein Kampf um etwas oder eine Darstellung von etwas. Diese beiden
Funktionen kénnen sich auch vereinigen, in der Weise, dass das Spiel einen Kampf
um etwas darstellt oder aber ein Wettstreit darum ist, wer etwas am besten wieder-
geben kann.?’

Kunst kann als eine Art Spiel bezeichnet werden, welches den Kiinstler
im Rahmen seiner eigenen Realitit herausfordert. Im Zeitraum zwischen
der ersten Idee und der Vollendung des Kunstwerks liegt eine Spielphase,
in welcher der Kiinstler ihn inspirierende Ideen und Gegenstinde gegen-
einander abwigt und in Verhiltnis zueinander setzt, um sie dann zu ei-
nem kohirenten Ganzen zu verbinden. Joan Mirdés Beschreibung seines
Schaffensprozesses weist erstaunliche Ahnlichkeit zu Huizingas Defini-
tion des Spiels auf:

Wenn ich arbeite, dann leidenschaftlich und intensiv. Wenn ich mit einem Bild
anfange, gehorche ich einem inneren Antrieb, ich muss einfach arbeiten. Es ist wie
eine Explosion, an der der ganze Korper teilhat. [...] da ich, was die Malerei angeht,
sehr kimpferisch veranlagt bin, nehme ich den Kampf auf. [...] Das ist ein Kampf
zwischen mir und meiner Arbeit, zwischen mir und der Leinwand, zwischen mir
und meinem Unbehagen. Dieser Kampf erregt und begeistert mich.*®

3 Vgl. Stenger, Ursula. Schopferische Prozesse: Phinomenologisch-anthropologische Analysen
zur Konstitution von Ich und Welt. Weinheim: Juventa Verlag, 2002. S. 141ff.

3¢ Rombach, Heinrich. Der Ursprung: Philosophie der Konkreativitit von Mensch und Natur.
Freiburg: Rombach, 1994. S. 80f.

37 Huizinga, S. 20.

38 Joan Mir6 zitiert in: ,Ich arbeite wie ein Gartner. Gesprich mit Yvon Taillander®, Paris,
1959, in Hans Platschek. Joan Miré. Reinbek bei Hamburg: rowohlt, 1993. S. 91.
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Auch Phillips beschreibt den kreativen Prozess bisweilen als eine Art
Kampf, dem Konflikt zwischen seinem unstillbaren Bediirfnis dem ge-
stalterischen Impuls nachzugeben und der Angst, der weiflen Leinwand
nicht gerecht werden zu kénnen:

It was a battle to wrest from a shakily taken and fumblingly developed black & white
snapshot any kind of presence that would command the pictorial situation.”*

On top of this my picture is a battleground in which delicate manoeuvres in sus-
pended combat combine to describe a hesitant moment of a situation in flux.*’

Gerade, um diese Angst vor der weiflen Leinwand zu tiberwinden — so
Phillips — testet er im Laufe seines Kunstschaffens unterschiedliche alea-
torische Verfahren, wie das I-Ging oder individuell gefasste Regeln*! aus
und fithrt damit offensichtliche Spielansitzen in sein Euvre ein:

With my painting, by perverse extension, I set up one abstraction to feed another.
[-..] To free myself further from the Euston Road I also used chance (via the I Ching
via John Cage) to trap myself into making bolder decisions. [...] Slowly one makes
progress. I used to be scared of yellow which I never seemed to be able to control.
Now I've learned to let it have its way. I have, however, yet to learn to use black
confidently as a colour.*

Oyvind Fahlstrém, einer der Viter der konkreten Poesie,*® spricht 1962
in Anlehnung an John Cages Kompositionsmethoden dem Regelwerk
héchste Prioritit zu: ,Ein Spiel in seiner allgemeingiiltigen Bedeutung

% Phillips, ,Portraits: The Artist's Mother — My Mother at 18 and 88” in Phillips, Portrait,
S. 13, 81, 84 und 99.

40 My painting XXVI” Tom Phillips: new and updates by the artist. Tom Phillips RA,
30. Mai 2008.

“ Wie schon erwihnt beschreibt Phillips ausfithrlich die Spielregeln, die zum Fund von
Mallocks Roman A Human Document fithrten. Fiir sein fotodokumentarisches Projekt
Twenty Sites n Years (ab 1973) hat er einen Regelkatalog verfasst, der eine feste Laufstrecke
und Reihenfolge festlegt, aber ebenso vorsieht, dass bestimmte Fotografien méglichst ne-
ben dem etablierten Motiv einen zufillig vorbeilaufenden oder -fahrenden Passanten ein-
fangen sollen. Fiir seinen Zyklus A Walk to the Studio, den er in den frithen 70er Jahren
unter dem Einfluss des vorherrschenden ,structuralism“ beginnt, sammelt er alle Eindrii-
cke, die er auf dem Weg von seinem Haus in Grove Park zu seinem Studio in Talfourd Road
gewinnt, indem er sich auf eine bestimmte Kategorie wie ,typography/calligraphy“ kon-
zentriert. Fiir seine Postkartenprojekte verfasst Phillips 1971 gar ein numerisch sortiertes
schriftliches Regelwerk mit Phillipsschen Kategorien und Themen. Ahnliche Ansitze lassen
sich mehr oder weniger ausgeprigt in nahezu jedem von Phillips* Werken finden.

42 My painting XX” Tom Phillips: new and updates by the artist. Tom Phillips RA,
4. April 2008.

43 Fahlstrom, Oyvind. HATILA RAGULPR PA FATSKLIABEN. Manifest for konkret poesie
(1953).
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erfordert nur das eine: Regeln.“** Selbst wenn man Kunst nicht fiir eine
Art Spiel hilt, ist die Palette an kiinstlerischen Auseinandersetzungen mit
dem Spiel sowie die Rezeption, Verwendung und Aneignung von Spiel-
strategien in der zeitgentssischen Kunst weit verbreitet. Die Auseinan-
dersetzung ist nicht auf bestimmte Medien beschrinkt, sondern findet
sich von Grafiken, Gemailden, installativen und performativen Werken
bis hin zu Radio-, TV-, Computer- oder Internetarbeiten in unterschied-
lichsten Ausprigungen.

Phillips‘ Arbeitsweise ist ein artifizielles, konstruiertes ,Spielen®, das
nach eigenen Regeln organisiert ist. Durch eine Serie verindernder Ein-
griffe wird eine externe Art von Ordnung in eine vollig andere, interne
Ordnung tibertragen oder durch sie ersetzt. Neben Phillips‘ aleatorischen
Verfahren im Rahmen von A Humument setzt Inferno Illustration
XXIVI/1 diese Gedanken anschaulich ins Bild. Fiir diese Ilustration
adaptiert Phillips das gingige Spiel Snakes and Ladders* und setzt dabei
auf den zu erwartenden Wiedererkennungseffekt. Damit transformiert
Phillips nicht nur ein etabliertes Konsumprodukt unserer Spafigesell-
schaft, er zwingt den Betrachter dazu, dieses Spiel mit neuen Augen zu
betrachten und wirft damit neue Fragen auf. Indem er das eher harmlose
und einfache Spiel durch subtile Eingriffe manipuliert und zu einem
Sinnbild des Grabens der Diebe im achten Hoéllenkreis macht, riickt er
das vor allem bei Kindern beliebte Brettspiel, dessen Risiken und Gefah-
ren gewohnlich nicht bedrohlich und als surreal und daher auflerhalb des
gewohnlichen Lebens stehend empfunden werden, in ein neues Licht.
Phillips verindert das Spielbrett dahingehend, dass es schier unmdéglich
wird, der Schlangengrube zu entkommen. Damit konterkariert er den ei-
gentlichen Spielverlauf und betont einen wichtigen Grundzug der Dan-
tesken Holle — die Endgiltigkeit der Verdammnis ohne Hoffnung auf
Erlosung.

* Fahlstrém, Oyvind. ,Wiirstchen und Pinzette - ein fortlaufender Kommentar* in Oyvind
Fahlstrom. Die Installationen, Ausstellungskatalog. Ostfildern: Gesellschaft fiir Aktuelle Kunst
e. V. Bremen, 1996. S. 32.

% Snakes and Ladders ist ein weltweit bekanntes und beliebtes Brettspiel, das seine
Urspriinge in Indien hat. Es besteht aus einem Spielfeld mit einem Schachbrettmuster in
dem einzelne Felder durch Schlangen oder Leitern verbunden sind.
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Nach Vilém Flusser sind die ,Spielregeln der Kultur“*® Codes, die den
Spielprozess starten und steuern und so die , Realitit Spiel“*’ generieren.
Das Spiel ist eine Codierungsleistung, deren Formationsprozess mit der
Auswahl und dem Erfassen der Grundelemente beginnt. In einem trans-
formativen kreativen Prozess werden die urspriinglichen ,Werte“ dieser
Elemente umbestimmt, um dann durch die regelgeleitete Ausfithrung
der moglichen Operationen gespielt zu werden.*® Die kiinstlerische Kre-
ativitit muss sich den Spielregeln des Kiinstlers, des gewihlten Themas
und des Mediums* fiigen und biilt so einen gewissen Teil ihrer Hand-
lungsfreiheit ein. Gleichzeitig er6ffnen arbitrire und aleatorische Kombi-
nationen in ihrem Zusammenspiel neue Méglichkeiten:

Und doch bietet das Spiel [...] die Moglichkeit das scheinbar Unzusammengehérige,
das Inkohirente im Netz, in dem sich Wahrheit allein im Spiel, in immer neuen
Zuordnungen bilden solle, im Suchen freier Valenzen, im Lésen, Verlieren und
jahen Wiederfinden, zusammenzufiigen. *°

Gerade dieses Zusammenspiel von Regeln und Zufall, jene Dialektik von
Einschrinkungen und Eco‘scher Offenheit, macht das Spiel fur die zeit-
genossische Kunst so interessant. Das strategische Kombinieren des Un-
berechenbaren im Sinne des spielerischen Zufalls mit einem klaren
Regelwerk setzt eine gewisse Konstruiertheit in das Werk, welches auf-
grund dessen mitunter zwangsliufig zum Kryptischen tendiert. In Phil-
lips* Kunst kommen zu dieser grundsitzlichen Tendenz zum Komplexen
und Mysteriosen noch die Integration von vage mit dem Hauptthema ver-
bundenen Ideen und vor allem die Verwendung unterschiedlicher Mate-
rialien und Medien hinzu — Eigenarten, welche diese Kunstwerke in einen
eigenen inter- und multimedialen Kosmos entriicken: , Playfulness, being
receptive to serendipity — the chance collocation of meanings in objects —
and good jokes animate much of Phillips* creativity [...].”>!

*6 Flusser, Vilém. Kommunikologie. Mannheim: Bollmann, 1996. S. 81ff.

# Huizinga, S. 11.

“8 Vgl. Flusser, S. 741f.

* In Bezug auf die Malerei wiren diese beispielsweise bestimmt durch materielle Gegeben-
heiten wie Leinwand, Pinsel und Farben (vgl. I1.3.1.1. Materialikonographie).

50 Buchhart, Dieter. ,Uber die Dialektik von Spielregeln und offenem Handlungsfeld*
Kunstforum Bd. 176, Juni bis August 2005. S. 39.

1 Wheale, S. 165.
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Diese Charakteristika schliefen den Kreis hinsichtlich der von Huizinga
definierten Spieltheorie: Durch die bewusste Integration von neu struk-
turierten Texten, beispielsweise in Form von Phillips‘ ,rivers“ in A Hu-
mument oder der schablonierten Texte in seinen frithen Werken>?2, hilt
selbst nach Huizingas eingeschrinkter Definition das Spiel in Form von
Lyrik Einzug in die bildende Kunst. Durch die Einbeziehung von Text in
seine bildlichen Werke schreibt Phillips buchstiblich den Spielcharakter
in seine Kunst ein. So ist es die bereits eingangs erwihnte Vielseitigkeit
von Phillips Arbeiten, die das Spiel in seinem (Euvre erméglicht und fest
verankert.

11.1.2. Homo universalis

make it / true // make it / new // make / it / you, /| Metamorphoses ; [/ changing /
now now ; (158°)

Aufgrund seiner vielseitigen Interessen und Betitigungsfeldern wird
Phillips hiufig als ,polymath“>3 oder ,Renaissance Man“>* bezeichnet.

Tom Phillips is frequently described as a polymath and an ‘intellectual’ artist, a Ma-
gus-like figure who juggles dozens of different schemes, all of them feeding off one
another and intimately connected with the man himself. He processes and assimi-
lates his subject matter — a collection of old postcards; a Victorian novel found on a
junk stall reworked as A Humument; or Dante’s Inferno, which he illustrated, but
also retranslated. As well as graphic and calligraphic images with their roots in pop
art, there are Old-Masterly portraits, but Phillips also likes working with mud. He
composes and writes about music, curates exhibitions, designs coins for the Royal
Mint, knows all about African art and delivered the Slade Lectures at Oxford in 2006.
Recently he has also been absorbed in a series of designs for new mosaics for a
chapel in England’s premier Roman Catholic place of worship, Westminster Cathe-
dral®

527 B. die mit schablonierten Buchstaben gestalteten Texte in Benches, Postcards oder auch
die spiter frei gestalteten in Curriculum Vitae sowie verschiedene Inferno-Illustrationen,
allen voran der Buchstabenwald.

53 7. B. Smith, Roberta. ,Art in Review; Tom Phillips” The New York Times 3. Juni 2005;
Heller, Robert. HELLER, ROBERT. ,Tom Phillips“ Thinking Managers. Robert Heller’s Blog,
26.12.2005.

>*Z. B. Coulthart, John. COULTHART, JOHN. ,Renaissance Man*. Johncoulthart.com. Feuil-
leton, 13. Mai 2006; ,About the Artist“. Support Cardiff: The Memorial Artwork Project.
Cardiff Network. Alumni & Friends, Cardiff University, s. d.

> Guilding (s. p.).
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Um diese Eigenart von Phillips‘ Schaffen besser zu verstehen hilft es, die
verschiedenen Betitigungsfelder des Kiinstlers und ihren Einfluss auf
sein (Euvre genauer zu betrachten. Neben der bildenden Kunst, die heute
einen Grofiteil seiner Arbeit ausmacht und bereits in vorangehenden Ka-
piteln dieser Arbeit ausfiihrlich dargestellt ist, erstreckt sich Phillips* Wit-
ken auch auf andere Medien. Insbesondere Musik und die auditiven
Medien spielen generell eine grole Rolle in Phillips‘ Leben. Neben seiner
Titigkeit als Musiker und Komponist®® verfasst er lange Zeit die monatli-
che Kolumne ,Music in Art“ fiir das BBC Music Magazine®’, aus der deut-
lich wird, dass Phillips selbst keine harte Trennlinie zwischen den
verschiedenen Disziplinen zieht, sondern Verbindungen und Synergien
zu ergriinden sucht. In einem Blog-Kommentar jiingeren Datums betont
Phillips, dass sich die Beziehung zwischen Kunst und Musik in seinem
Werk nicht einseitig auf diese halbwissenschaftlichen Texte beschrinkt,
sondern in seinen Augen eine fundamentale, sein ganzes bildnerisches
Werk prigende Kraft darstellt:

Working on this painting has clarified for me how much music is embedded in
what I do [...]. I have made drawing and paintings over the years that refer to music
directly and even use the graphic devices of notation, staves, barlines, note-clusters
etc. Sometimes as in Last Notes from Endenich these can arrive at a virtually playable
score and at others, using the same elements, as in Concerto Grosso, they evoke for
me an imagined music that lies, for a technically limited composer, beyond my
reach to realise. [...] I do not claim that this great orchestra strikes up whenever I
start to paint but often it swims into the mind's ear. More than a few times I have
sung along either in my head or out loud.*®

Im selben Blog erklirt Phillips, dass er am Anfang seiner kiinstlerischen
Laufbahn versucht habe zur Begleitung durch Hintergrundmusik zu ma-
len. Der Versuch scheiterte daran, dass er sich nicht auf beide Medien
gleichermafien einlassen konnte: ,If I listened I stopped painting and if I
painted I failed to listen, hearing just the first few familiar bars but only
becoming aware of the piece again as the final cadence gave way to the
hiss of needle on vinyl.”>® Kein Problem stellt es fiir ihn jedoch dar, beim

56 Nachdem er nahezu zwanzig Jahre lang keine Musik mehr komponiert hat, schreibt er
1991 auf Bitten von John Woolrich ,Six of Hearts — Songs for Mary Wiegold“.

%7 Fiinfzig dieser Kolumnen hat Phillips gesammelt in seinem Buch Music in Art (1997)
herausgegeben.

8 My painting XL” Tom Phillips: new and updates by the artist. Tom Phillips RA,
3. November 2008.

59 Ebd.
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Arbeiten Ubertragungen von Cricketspielen, dem nachmittiglichen BBC
Radio Drama oder inzwischen auch Hoérspielen und -biichern zu lau-
schen.®® Vor allem nachmittags bedient sich Phillips in seinem Studio
fast grundsitzlich dieser auditiven Medien, um den ,doze-prone artist“®!
wach zu halten.

Das Medium Fernsehen spielt in Phillips‘ Leben hingegen eine sehr ge-
ringe Rolle — was hinsichtlich der hauptsichlich arbeitsbegleitenden Me-
dienrezeption nur verstindlich ist, wiirde ein visuelles Medium doch in
viel hoherem Mafie mit der visuell gestalterischen Arbeit des Kiinstlers
konkurrieren und kollidieren. Gelegentlich geht er ins Kino, aber er zieht
diesen anonymeren Massenprodukten Live-Auftritte wie Konzerte, Thea-
tervorstellungen oder die Oper vor. Auch in diesem Bereich ist Phillips
nicht rein rezipierend titig, sondern erprobt seine Fertigkeiten in den
vielfiltigen Betitigungsfeldern, die im Rahmen einer solchen Inszenie-
rung zu finden sind. 1997 ist er an der Premiere von A Winter’s Tale im
Shakespeare’s Globe London beteiligt. Im Jahr 1998 verfasst er fiir die
Produktion Otello der English National Opera eine neue Ubersetzung und
zeichnet fur Bithnenbild und -kostiim derselben Inszenierung verant-
wortlich. Es folgt 2003 ein Engagement als Designer fiir Bithnenbild und
-kostiim fur die Produktion The Entertainer im Derby Playhouse und 2008
wird er als Kreativdirektor fiir Mozarts Oper The Magic Flute in der Opera
Holland Park unter der Leitung des bekannten britischen Schauspielers
Simon Callow verpflichtet. Phillips‘ Beteiligung an diesen Produktionen
beschrinkt sich nie auf einen Bereich. Sein gestalterischer Drang dufSert
sich darin, dass er sich mit allen Aspekten eines Werks befasst, um ihm
seinen personlichen Stempel aufzudriicken — immer dem grofen Ge-
samtkunstwerk auf der Spur.

%0 Er betont nach wie vor, dass er den Beschluss von BBC Radio, die Sendezeit seiner Lieb-
lingssendungssendung am Nachmittag zu verschieben, als unerhérten Eingriff in seinen
Tagesablauf empfindet. Zuletzt erwihnt er dies wieder im genannten Blog vom November
2008. Vgl. auch Frankel (s. p.).

61 Ebd.
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1.2. ATV Dante

His / yesterday / met his eyes. // All life / ; and his own life / . Film memories //
still / the fugitive / thrill (84%)

Angesichts seiner Vielseitigkeit ist es nicht verwunderlich, dass sich Tom
Phillips trotz seiner Skepsis zur Beschiftigung mit dem Medium Fernse-
hen iiberreden lisst. Im Jahr 1985 bringt Michael Kustow, ein guter
Freund Phillips‘®? und damals Commissioning Editor for the Arts beim
britischen Fernsehsender Channel 4, die beiden Kiinstler Peter Greena-
way und Tom Phillips zusammen, um einen 15-miniitigen Pilotfilm fiir
eine geplante Serie zu Dantes Inferno zu drehen: ,I introduced him [Peter
Greenaway] to Tom Phillips, the only artist I know who could outgun Pe-
ter intellectually.”® Dieses Projekt ist heute hauptsichlich durch die Be-
teiligung des postmodernen Filmemachers Peter Greenaway bekannt.
Hiufig reduzieren Schriften zu A TV Dante Phillips* Kooperation voll-
stindig. Angela Krewani beispielsweise erklirt in ihrem Kapitel ,A TV
Dante: Literarische Videoisthetik im Fernsehen“ in Hybride Formen,
Greenaway habe , fiir seine Videofassung eine eigene Ubersetzung anfer-
tigen“ lassen® und betont, dass sich diese Arbeit von Greenaways Spiel-
filmen unterscheidet®®, ohne diesen Gedanken jedoch zu seinem
Ursprung zu verfolgen. Tatsache ist, dass Tom Phillips‘ Beitrag nicht un-
erheblich ist, baut die filmische Koproduktion der beiden Briten doch auf

62 Phillips und Kustow kennen sich seit 1959 aus Oxford. Von 1985-87 sehen sich die beiden
regelmifdig, da Kustow fiir sein Portrait Modell sitzt. Michael Kustow (1987, Abb. 59).

83 Kustow, Michael. One in Four: a year in the life of a Channel 4 commissioning editor. London:
Chatto & Windus, 1987. S. 40. Einband und Kapitelbeschriftung sind von Phillips gestaltet.
6 Krewani, Angela. Hybride Formen. New British Cinema — Television Drama — Hypermedia.
Trier: WVT, 2001. S. 288.

% Krewani (2001), S. 287f. Im Rahmen des von Irmgard Scharold organisierten Studientags
,Dante: INTERMEDIAL — Die Divina Commedia in Literatur und Medien“ (Julius-Maximi-
lians-Universitit Wiirzburg, 13. und 14. Juni 2014), hatte ich Gelegenheit, mich hierzu mit
Angela Krewani, Tabea Kretschmann und Irmgard Scharold auszutauschen und der Kon-
sens dieser fruchtbaren Gespriche war, dass das Wissen um Phillips‘ Beteiligung die Be-
trachtung von A TV Dante grundlegend dndert und nicht ausgeklammert werden darf. Dem
Studientag vorangegangen war ein E-Mail-Wechseln mit Tom Phillips zum Poster der
Veranstaltung, in dem er seinen Unmut iiber den Vortragstitel von Angela Krewani
geduflert hatte: ,one thing i noticed is about a tv dante [...] it says that the programme was
by peter greenaway. actually it was codirected by peter and myself as you will see on the
credits and we had equal shares in making the images and jointly won the italia prize for
direction. can you tell the speaker to correct this when she talks? peter used many of our
devices later in his films which may have confused her. [...] it would seem important that at
least the academics should get this right! [sic]” (Tom Phillips an Kerstin Blum, 20.05.2014).

353



seinen Vorarbeiten in Form von Recherche, Ubersetzung und Illustratio-
nen auf: Tom Phillips‘ ,Dante book was the inspiration for the thing“®.
A TV Dante ist stark von Phillips‘ Inferno und seiner personlichen Ikono-
graphie geprigt und so lisst sich durchaus sagen, dass die Rezeptionsge-
schichte auf der bildlichen Ebene beginnt, sich aber sehr bald auf die
textuelle erstreckt, um in gewisser Weise in der medialen Bearbeitung
von A TV Dante zu gipfeln, in der sich Aspekte und Elemente der beiden
ersten Ebenen wieder finden.

Bereits 1985 drehen die beiden Kiinstler auf Vorschlag von Channel 4 ei-
nen 15minitigen Pilotfilm zu einer geplanten Serie, welche alle 34 Ge-
singe des Inferno umfassen soll. Michael Kustow vermerkt dazu in
seinem autobiographischen Buch One in Fourim Januar 1986: ,, [...] A TV
Dante. Dante’s Inferno realised by Peter Greenaway and Tom Phillips, us-
ing film and videographics. One episode (Canto Five of the poem) of the
projected thirty-four completed.”®’ Phillips lernt fiir die Verfilmung den
Umgang mit einer ,Paintbox“, einem optischen Werkzeug zur Gestal-
tung der Bildschirmoptik®®, und spielt wegen des knappen Etats gleich
mehrere Rollen selbst. Ein Grof3teil der Szenen wird an Phillips‘ Kiichen-
tisch im Talfourd Road-Studio gedreht. Offenbar gibt es schon wihrend
dieser frithen Phase erhebliche Probleme bei der tatsichlichen Verwirkli-
chung des Projekts. Zunichst fillt A TV Dante beinahe einem Interes-
senskonflikt zum Opfer, denn Greenaway ist mit anderen Projekten
beschiftigt. Im April 1986 zeigt sich Kustow bei einem Geschiftsessen
mit Greenaway und Phillips besorgt:

Greenaway explains why he hasn’t been available for A TV Dante as promised: his next
feature film is having teething troubles. Phillips looks glum. Greenaway takes the blame
and promises to deliver what he’s promised within the next six weeks.

MK: I'm worried about the broken impetus of your programme. Dante’s Inferno is
only worth doing for television if it communicates what being in hell is like. Primo
Levi’s account of Auschwitz is Dantean: it holds the worst there can be in a steady

6 Kustow, S. 167.

67 Kustow, S. 27.

% Der Name Paintbox steht fiir Grafikcomputer der englischen Firma Quantel. Die Paintbox
war in den 1980er und 1990er Jahren beliebt, wenn es um professionelle Bildbearbeitung
und die Komposition von Bildern ging.
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gaze. What could be a waste of time would be some tricksy exercise in deconstruct-
ing a classic which forgot the poem’s human and tragic dimension. [sic]*’

Diese zeitlichen und unterschwellig persénlichen Probleme sowie die da-
raus resultierenden finanziellen Probleme erschweren die Umsetzung
des Projektes erheblich und verzégern die Verfilmung weiterer Gesinge
auf unbestimmte Zeit.

WEEK 44 October 27-November 1

[-..] a fattish script for the first sixteen cantos of A TV Dante arrived from Peter
Greenaway, who was supposed to deliver it three months ago. I don’t know what I
can do about the project now; because Peter hadn’t delivered when I had my budget
meeting, Jeremy slashed the money earmarked for the programme. It's been on and
off for nearly two years since the pilot of canto five was finished. Tom Phillips, [...],
feels rejected; Sophie Balhetchet, its producer, feels betrayed. Yet everyone who sees
the pilot is excited, and I know it could be a landmark in art television.”®

WEEK 45 November 2-9

[..] Since the summer he’s [Peter Greenaway] been immured in his favourite place,
the cutting room, editing Belly of an Architect, the film he shot in Rome. Now that
the editing is nearing completion, and he knows I'm fretting about A TV Dante, he
rings me late at home and talks for an hour about what he and Tom Phillips would
like to do with Dante over the next two years. Does he really intend to see it through?
Or is he just clinging to a future project during that insecure interregnum before
his film leaves the cutting room and is seen and judged?”!

WEEK 48 November 24-30

[-..] There’s a copy of a letter from Tom Phillips to Jeremy when I get back, explain-
ing that A TV Dante is alive and kicking, indeed has benefited from its delays and
detours, and asking Jeremy to meet him and Peter Greenaway. I urged Tom to write
this letter. Peter says that he has six months free from autumn 1987, after his next
feature, and wants to crack on with their Dante. Having hurt Tom by his apparent
lack of interest while making Belly of an Architect, he’s now enthused him again. But
it’s very late in the day to claw back proper money into next year’s draft budget,
which our finance director tells me is 7 million pounds too big. Will Jeremy be
swayed by Tom’s seductively handwritten plea?’?

% Kustow, S. 81. Aus Kustows Aufzeichnungen geht hervor, dass er wenige Tage vorher im
Rahmen eines 6ffentlichen Gesprichs beim ICA mit Primo Levi zusammengetroffen war.
70 Kustow, S. 167f. Sir Jeremy Isaacs war Griinder und von 1981 bis 1987 Aufsichtsratsvor-
sitzender von Channel 4. Er war verantwortlich fiir diese mafRgebliche Anlaufphase und
prigte den unverkennbaren Stil des Senders. Zu Isaacs Zeit war Channel 4 sehr viel ernst-
hafter als heute und widmete sich kulturellen Nischen.

7! Kustow, S. 171.

72 Kustow, S. 186.
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Moglicherweise beschrinken sich die Probleme jedoch nicht auf Interes-
sen- und Terminkonflikte oder finanzielle Schwierigkeiten. Was Michael
Kustow anfangs noch als ausgesprochen produktive ,competetiveness*’?
bezeichnet, scheint sich bald zu einem unerwartet hartnickigen Problem
auszuwachsen. Die Vermutung liegt nahe, dass es sich auch um eine Art
Machtkampf zwischen zwei erfolgreichen Kiinstlerpersonlichkeiten han-
delt, der die Umsetzung des Projektes gefihrdet. Vielleicht stellt auch die
unterschiedliche Herangehensweise an das Thema Dante ein Problem
dar, denn wihrend Phillips in jahrelanger Arbeit vollstindig in den The-
menbereich eingetaucht ist, zeigt Greenaway sich gewollt unbeeindruckt
von der Last des Namens Dante: , I certainly don’t feel intimidated by him.
I think Tom has a great respect for him and perhaps tends to put him on
a pedestal somewhat. It’s simply a text — though, of course, a very im-
portant one.””* Das Projekt an sich ist jedoch sehr vielversprechend und
interessant, sodass trotz dieser anfinglichen Schwierigkeiten keiner der
beiden die Zusammenarbeit wirklich beenden mdochte. Ein Argument
hierfiir kénnte sein, dass A TV Dante nach Kustows Aussage durchaus
Fernsehgeschichte schreiben kénnte:

WEEKS 51-52 December 15-25

[...] The other good news is that at the end of a meeting with Peter Greenaway and
Tom, Jeremy agrees to a three-year commitment to A TV Dante. Peter has promised
to split his time each year between a feature film and Dante; we will transmit thirty-
four episodes, one for each canto, in three annual blocks; by the third year, if they
sustain the level of invention with which they have begun, we should have a work
of television art which anticipates the high definition technology of the next dec-
ade.”

An 1100-line picture on a wall-size flat screen with impeccable sound is going to
change people’s television expectations and demands, perhaps more so in the long
run than the proliferation of delivery systems and apparent choices which lies im-
mediately ahead. A TV Dante could be the type of a new generation of programme
for people who want from television what they can get from music, poetry or paint-
ing, and especially for the young with an appetite for work that is contemporary and
has substance. There is a sizeable worldwide audience of such people already,
even if it’s easier to measure by attendances at exhibitions and performances, or

73 Kustow, S. 40.
74 Peter Greenaway zitiert nach Pannifer, S. 27.
75 Kustow, S. 213f.
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sales of new music records, than from the rating figures and appreciation indexes
of existing broadcast television. Having taken the decision, which will provide half
of the likely total budget and leaves Tom and Peter’s producer to raise the balance
[..].7¢

Nachdem das Projekt nun wieder neuen Wind bekommen hat, mochte
der Sender 1987 A TV Dante mit einer Preview von Canto V testen. Die
Independent Broadcasting Agency (IBA) fordert zunichst eine Kopie des
Films an, gibt ihn aber nach der Sichtung des Materials problemlos frei.””
Die Kritiker reagieren auf die Ausstrahlung durchaus positiv, wenngleich
sie haufig leicht irritiert sind ob des ,assault of hurricanes and tornados,
naked girls, skies of starlings and some strange talking heads“.”® Kustow
selbst vermerkt enthusiastisch:

January-July1987

[-..] Now that Peter Greenaway and Tom Phillips are definitely going ahead to com-
plete their television version of Dante’s Inferno over the next three years, we air the
pilot programme of A TV Dante, Canto Five. The graphic intricacies and contempo-
rary allusiveness of this fifteen-minute video of the Circle of the Lustful and the tale
of Paolo and Francesca enthuse viewers and reviewers alike. ‘Roll on the other
thirty-three cantos,’ writes the Daily Telegraph.”®

Anlisslich der Ausstrahlung des Pilotfilms Mai 1987 erscheint in The In-
dependent ein Zeitungsartikel, laut dem die unmittelbare Fortsetzung des
Projekts gesichert scheint: ,They [Phillips und Greenaway] have already
raised the money for the next 10 films (each dealing with one canto of
Dante’s poem and begin work in September; the entire project should be
finished by 1990.”8 Trotz dieser positiven Aussichten wird der Pilotfilm
(Canto V) erst zwei Jahre spiter iiberarbeitet und um nur sieben weitere
Gesinge erginzt. A TV Dante Cantos I-VIII wird 1989 von der ICA und
der Tate Gallery und 1990 an vier aufeinander folgenden Abenden von
Channel 4 ausgestrahlt.8!

Urspriinglich hatte Tom Phillips geplant, die gesamte Divina Commedia
als Buchausgabe und zumindest das gesamte Inferno als Fernsehfilm zu

76 Kustow, S. 214.

77 Vgl. Kustow, S. 224.

78 Dunkley (s. p.).

79 Kustow, S. 224.

80 A video for the damned” (Anon.).

81 Mehrere Versuche weitere Informationen von Michael Kustow direkt zu erhalten schei-
terten an dessen gesundheitlichen Problemen.
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realisieren: , The experience of making the first film has whetted Phillips’
appetite”.8? Durch die aufwindige Produktion von Dante’s Inferno war
Tom Phillips aber bereits hoch verschuldet, sodass zunichst keine Mog-
lichkeit fiir eine Fortsetzung dieses Projektes bestand. Die oben angespro-
chenen Probleme und ein Wechsel in der Fithrungsebene von Channel 4
beendet auch A TV Dante abrupt. Der folgende Artikel aus der britischen
Tageszeitung The Independent vermittelt einen Eindruck der Probleme,
die zum Scheitern der Produktion fithrten.

When the new brooms moved into Charlotte Street, they promised to maintain the
quality of Channel 4. But the current uncertainty over the future of A TV Dante,
Peter Greenaway and Tom Phillips’s remarkable project to film Dante’s Inferno,
doesn’t provide entirely reassuring evidence of their intentions. Earlier this month
Kees Kasander, the producer, received a letter from Michael Kustow (who leaves C
4 this week) saying that, after looking closely at the budgets, “the Channel does not
feel able to undertake a commitment stretching so far ahead against a budget where
the balance of funding appears unguaranteed”. The team has already filmed eight
out of the 34 cantos [...] and, on the basis of a verbal agreement from Jeremy Isaacs
to support the entire series, had cleared their diaries to allow completion of the rest.
Channel 4 said yesterday that they are “very proud” of the first eight but that they
wish to suspend commissioning this year until the new commissioning editor for
arts is in place. This provides little comfort for Greenaway and Phillips who wish to
complete recording the poem with Sir John Gielgud but cannot proceed until fund-
ing is guaranteed. Plans to convert the series into a feature film have also been left
up in the air by the decision. Channel 4 still haven’t got a transmission date but the
ICA and the Tate Gallery, who know a good thing when they see it, will be screening
the films on 1-6 May and 7 May respectively.®?

Der Sender produziert noch fiinf weitere Gesinge mit einem anderen
Team — jedoch ohne groRen Erfolg.®* Aus kiinstlerischer Sicht stellt A TV
Dante von Phillips und Greenaway einen Hohepunkt der Fernsehisthetik
dar — ,A multi-layered, powerfully gripping TV milestone”® — der 1990
beim Montreal International Film and Video Festival als ,Best experimental
video of 1990 und 1991 mit dem Prix d’Italia ausgezeichnet wird. Uber

82 A video for the damned” (Anon.).

83 Rushes“ The Independent 25. Mirz 1989 (Anon.).

8% A TV Dante wird 1989 durch den chilenischen Regisseur Ratl Ruiz fortgesetzt. Ruiz dreht
sechs weitere Gesinge, die auch dem Titel Diablo Chile bekannt sind. Diese Fortsetzung hat
allerdings nichts mit den Anfingen des Projektes gemein. Ruiz verwandelt A TV Dante in
eine Art politischer Satire, indem er den Text von Dantes Inferno mit grofitenteils irrelevan-
tem Filmmaterial aus seiner Heimat und sonstigem willkiirlich zusammengetragenem hél-
lischem Bildmaterial kombiniert. Leider gelingt es Ruiz nicht, seine Fernsehversion des
Inferno iiber die Grundaussage, dass Chile die Hélle ist, hinauszubewegen.

8 Wright, S. 28.
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die Aktualisierung des literarischen Klassikers hinaus erforscht diese me-
diale Adaption des mittelalterlichen Textes wie die modernen visuellen
Medien das Genre Literaturverfilmung neu beleben kénnen: ,[...] it’s al-
ready a landmark in how video can interact with and enrich texts.“8¢

Ein Aspekt, der vielfach vernachlissigt und unterschitzt wird, ist Phillips’
Beitrag zu diesem Projekt. Meist gilt A TV Dante als ein Werk des post-
modernen Filmemachers Peter Greenaway; Phillips’ wird hiufig nur als
Kollaborateur genannt. Da A TV Dante zumeist eher in medienwissen-
schaftlichen Kreisen rezipiert und untersucht wird, steht meist Peter
Greenaway im Vordergrund. Dabei war die 1983 erschienene illustrierte
Ubersetzung des Inferno von Tom Phillips nicht nur der Ausléser fiir Kus-
tows Projektidee. Phillips‘ intensive und lange Beschiftigung mit der
Thematik sind die Basis, auf die A TV Dante aufbaut, seine Bildsprache,
die Schichtung der Bildebenen, die Ubertragung von Dantes Polysemie
in moderne Bildsprache. Aufgrund der hiufigen Unkenntnis von Phil-
lips* GEuvre bleiben bei der Anndherung iiber Peter Greenaway viele As-
pekte der Bearbeitung verborgen und es erschliefRen sich weder die Tiefe
noch die volle Tragweite der Aktualisierung. Man kann zu Recht sagen,
dass A TV Dante ohne Phillips‘ Vorarbeiten und seine personliche Inter-
pretation des Materials nicht der Meilenstein der Fernsehisthetik und der
medialen Dante-Interpretation wire, als die er heute betrachtet wird.

111.3. Literaturverfilmung als Manifest der Fernsehisthetik
repeat / the / name |/ they called you / a poem / ago. (144°)

Eine Literaturverfilmung ist ein auf einem literarischen Werk basierender
Film. Allerdings gilt nicht jeder Film mit literarischer Vorlage als Litera-
turverfilmung, sondern nur solche mit einem kiinstlerischen Anspruch,
da es sich bei der Vorlage nach allgemeiner Auffassung um ein bekann-
tes, literarisch ,wertvolles“ Werk handeln sollte.®” Um ein solches wert-
volles Werk handelt es sich zweifelsfrei bei Dantes Géttlicher Komddie und

8 Koehler (s. d.).

87 Christopher Wagstaff spricht in diesem Zusammenhang vom ,value in aesthetic and cul-
tural artefacts®. (,Dante in the Cinema or Dante and the Cinema?“ in Hg. Antonella Braida
und Luisa Calé. Dante on View: The Reception of Dante in the Visual and Performing Arts.
Aldershot: Ashgate, 2007. S. 163f.
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doch scheint sich Dantes grofses Hauptwerk allein schon aufgrund seiner
komplexen Struktur und der Vielzahl dargestellter Personen nicht unbe-
dingt fur das Medium Film anzubieten.

Dariiber hinaus hat der gesteigerte Anspruch an die Bearbeitung einer
literarischen Vorlage fiir das Medium Film viel mit dem Bekanntheits-
grad des Originaltextes zu tun, denn mit dieser Bekanntheit gehen be-
stimmte Erwartungen der Leserschaft einher. Diese erwarten in der
Verfilmung die Erfahrungen und Eindriicke ihres individuellen Lektiire-
erlebnisses moglichst genau wiederzufinden. In dieser Tatsache liegt ein
Grund daftir, dass Literaturverfilmungen meist sehr umstritten sind: Es
ist schier unmoglich, die Erwartungen eines jeden Lesers zu treffen,
umso mehr als der Film das Ergebnis der spezifischen aktualisierenden
Lektiire eines Regisseurs und seiner Mitarbeiter ist. Im literarischen
Werk ungesagte Dinge, die der Imagination des Lesers tiberlassen sind,
missen in der Adaption mit filmischen Mitteln in die Visualitit umge-
setzt werden. Das geschriebene Wort wird ersetzt durch die Montage von
bewegten Bildern, Ton und Musik. Aufgrund der Erginzung der textuel-
len Basis durch die visuellen und auditiven Kanile verdndert sich die In-
formationsdichte, was wiederum eine Kiirzung und Verdichtung des
Stoffes bedingt. Narrative Perspektiven und die Innenwahrnehmung ein-
zelner Charaktere miissen im Film anders vermittelt werden. Ebenso we-
nig kénnen die Umgebung der Handlung, Szenerie, Farben, Kleidung
und Stil im Film ausgeblendet werden und sind daher zwangsliufig Teil
der Narration, was den Charakter des Vorlagewerks unter Umstinden
deutlich verindern kann.®

Die Adaption eines literarischen Klassikers ist auch immer eng gekniipft
an ihre Vorginger. Die lange Tradition literarischer Adaptionen durch
das britische Fernsehen — allen voran die BBC — hat den Erwartungshori-
zont des Publikums stark geprigt. Wird dieser Erwartungshorizont ent-
tduscht, reagiert das Publikum verstindlicherweise mit Skepsis oder gar
Ablehnung. A TV Dante trifft sicherlich nicht die allgemeinen

8 Fiir eine detaillierte Darstellung der Problematik der Literaturverfilmung siehe Schlickers,
Sabine. Verfilmtes Erzihlen. Frankfurt: Vervuert, 1997; Joachim Paech. Literatur und Film.
2. iiberarbeitete Auflage. Stuttgart und Weimar: Metzler, 1997; Anne Bohnenkamp (Hg.).
Interpretationen: Literaturverfilmungen. Stuttgart: Reclam, 2005.
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Erwartungen, die das Publikum an eine Literaturverfilmung stellt: ,view-
ers expected a dramatization of the Inferno complete with medieval cos-
tumes and macabre stage sets that would accurately reflect the images
they first conceived when they read Dante in high school.”®

Eine detaillierte Untersuchung dieses Themengebiets wiirde im Rahmen
dieser Arbeit zu weit fithren. Entscheidend fiir die Betrachtung von Phil-
lips‘ Bearbeitung des Inferno ist, dass die Literaturverfilmung als eine von
moglichen Lesarten eines Textes aufgefasst wird, die das Original durch
einen individuellen Prozess der Transformation aktualisiert. Als plurime-
diale Verarbeitungsform ist die Literaturverfilmung dazu in der Lage die
Rezeptionsgeschichte des literarischen Textes erheblich zu bereichern
und dem Publikum durch unvergessliche Bilder einzuprigen.

Gemifl der Vorgaben einer literarischen Adaption ist A TV Dante zwar
sehr texttreu, die Art der Umsetzung ist aber vollig neu und unerwartet.
A TV Dante wird hiufig — wie auch andere moderne Bearbeitungen — fiir
eine zu freie Interpretation des literarischen Klassikers kritisiert. Aus aka-
demischen Kreisen ertont der Vorwurf der Trivialisierung, der Vereinfa-
chung des Stoffes bis hin zum Vulgiren.

Der Gedanke, dass ein literarischer Text durch seine Adaption eine Ande-
rung erfihrt ist ein sehr alter, der zunichst im Zusammenhang mit der
Ubersetzung lateinischer und franzésischer literarischer Werke in die ita-
lienische Umgangssprache, das volgare, steht. Das erste gedruckte Bei-
spiel fur die Adaption eines literarischen Textes in die Volkssprache ist
die Bibeliibersetzung des Nicolo Malermi (Venedig, 1471). In diesem Zu-
sammenhang bildet sich der Begriff volgarizzamento heraus, der zunichst
etwas gewdhnliches, ,dem gemeinen Volk“%° entstammendes bezeichnet,
und der im Laufe der Zeit einen stark pejorativen Bedeutungswandel er-
fahren hat, was méglicherweise auch damit zu tun hat, dass diesen Uber-
tragungen ins volgare aufgrund ihres geringen literarischen Wertes
schnell der Ruf des Minderwertigen oder Trivialen anhing. Kulturell wa-
ren die volgarizzamenti jedoch von unschitzbarem Wert, da erst durch sie

8 Taylor, Andrew. ,Television, Translation, and Vulgarization: Reflections on Phillips‘ and
Greenaway’s A TV Dante” in Hg. Amilcare A. lannucci. Dante, Cinema & Television. Toronto:
University of Toronto Press, 2004. S. 145.

%0 Lat. vulgus profanum.
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eine wirkliche Verbreitung méoglich wurde.”! Dantes Commedia macht
sich eben diesen sprachlichen Aspekt zu Nutze und erfihrt gerade durch
die Verwendung des volgare eine derart schnelle und weite Verbreitung.
Wenngleich die Divina Commedia kein volgarizzamento, sondern ein von
vorne herein im volgare abgefasstes Werk ist, besteht doch ein Zusam-
menhang: Dante nimmt den Schritt des volgarizzamento vorweg und geht
das Risiko ein, direkt in der Volkssprache zu schreiben. Gerade vor die-
sem Hintergrund ist die heutige Haltung gegeniiber neuen Adaptionen
dieses literarischen Klassikers interessant, lisst sie doch den ehemals re-
volutioniren Charakter des Ursprungswerkes selbst aufler Acht. Kritiker
und Wissenschaftler fiillen nach wie vor Seiten mit Anmerkungen und
minutiésen Analysen adaptierender Bearbeitungen, um nachzuweisen
wie akkurat diese den Ursprungstext wiedergeben oder ob sie ihn mog-
licherweise trivialisieren. Ebenso wie Dantes Divina Commedia durch die
Verwendung des volgare illustre einen Meilenstein der italienischen Spra-
chgeschichte darstellt, prisentiert A TV Dante durch seine neuartige tele-
visuelle Sprache eine Art ,new vernacular“: ,The term ,volgarizzamento*
can therefore help us to position A TV Dante among the literary, artistic,
and scholarly spin-offs that the Divine Comedy has generated, especially
since the directors themselves have referred to their work as a ‘transla-
tion.””%2 Neben der Einordnung in die Tradition des volgarizzamento ver-
weist der Begriff selbst auf einen problematischen Aspekt dieser Art der
Rezeption: Als vulgir wird heute vor allem das Gewdhnliche, Niedere o-
der auch Unflitige und Unkultivierte bezeichnet — der Begriff ist eindeu-
tig negativ konnotiert. Ebenso wie sich unter den mittelalterlichen
volgarizzamenti hervorragende und akkurate Beispiele der Ubertragung,
aber auch sehr freie und mitunter stark abgeinderte und simplifizierte
Werke finden, die nur noch marginal an ihre Vorginger erinnern, kon-
nen aktualisierende Rezeptionen der Géttlichen Komddie mehr oder weni-
ger wertvoll ausfallen. Stellt sich die Frage, ob A TV Dante eine qualitativ
minderwertige , Vulgarisierung“ des Primarwerks ist, oder ob es den Re-
gisseuren gelingt, das Massenmedium Fernsehen durch ihre Bearbeitung

91 Zu den bekanntesten Beispielen fiir volgarizzamenti im Mittelalter zihlen Ubertragungen
von Texten von Cicero, Sallust, Livius und Vergil, aber auch christliche Texte. Die folgenden
Publikationen behandeln das Thema umfassend: Segre, Cesare (Hg.). Volgarizzamenti del
‘200 ¢ ‘300. Torino: Utet, 1953; Folena, Gianfranco. Volgarizzare e tradurre. Torino: Einaudi,
1991; Rinoldi, Paolo et al. (Hg.). Studi su volgarizzamenti italiani due-trecenteschi. Roma:
Viella, 2005.

92 Taylor, 2004. S. 149.
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aufzuwerten. Andrew Taylor wirft den Regisseuren Peter Greenaway und
Tom Phillips vor, A TV Dante fiir das Massenmedium Fernsehen zu hoch
angesetzt zu haben und zu niedrig fiir die akademische Welt. Er argu-
mentiert, dass es selbst der Lectura Dantis, die 1988 von RAI fiir das Fern-
sehen produziert wurde, trotz der Unterstiitzung namhafter Danstisti wie
Nino Borsellino und Giorgio Petrocchi nicht gelang, einen zufriedenstel-
lenden visuellen Kommentar zur Divina Commedia zu erstellen. Es war
jedoch nicht das Ziel der beiden britischen Kiinstler, dem Erwartungsho-
rizont der Fernsehzuschauer gerecht zu werden, sondern die Grenzen
des Mediums auszutesten. Ganz bewusst weist Phillips auf die Méglich-
keiten hin, welche die beliebige Abspielbarkeit einer Videoaufnahme er-
laubt — insofern ist der Titel A TV Dante eigentlich irrefiihrend. Die
beiden bibliophilen Kiinstler beanspruchen fiir ihre Koproduktion indivi-
duell steuerbare Rezeptionsmoglichkeiten, die an die Lektiire von Bii-
chern erinnern.®* ,Peter and [ are trying to make ,vertical television’ —
a harmonic overlay of images. Now that people have video recorders, a
more complex visual image on screen is possible, for people can save the
image, flip back, as with a book, if they do not quite understand some-
thing.”®> Der Titel ist weniger als Festlegung eines Ubertragungskanals
zu verstehen denn als Provokation —und diese Provokation ist Programm.
Die Canti sind ein ambitioniertes und kontroverses Medienexperiment
,blurring distincions between high art (cinema or video) and low (televi-
sion)“%. Muss man sich also durch den etablierten Massencharakter des
Fernsehens einschrinken lassen, wenn man ganz klar ein Experiment
wagt? Auch der Vorwurf A TV Dante sei nicht wissenschaftlich genug ist
problematisch, denn Greenaway und Phillips arbeiten ebenso wenig fiir
ein akademisches Publikum wie fiir die Masse. Thr Ziel ist es, die Bilder
und Vergleiche Dantes zuriick in die aktuelle Wirklichkeit zu bringen.
Gerade jene Kommentare, die mitunter ein wenig banal, tiberfliissig oder
gar amiisant anmuten mogen, wie die eingeblendete Aussage eines Metz-
gers, dass , Pigs will eat anything*, sind méglicherweise in der Lage, durch
ihren unkonventionellen Umgang den Text seinem durch die jahrelange

% Vgl. Taylor, 2004.

o4 Vgl. Vickers, Nancy J. ,Dante in the Video Decade” in Hg. Theodore J. Cachey, Jr. Dante
Now. Current Trends in Dante Studies. Notre Dame, London: University of Notre Dame Press,
1995. S. 267.

% Tom Phillips zit. in ,Books Plus”, S. 105.

% Vickers, S. 263.
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Tradition staubigen und sterilen Image zu entreiffen und wieder nach-
vollziehbar zu machen, ja geradezu zu vermenschlichen, denn gerade
diese Instanzen ,often say less about the Divine Comedy than they do
about the TV audience watching them.“ Letztendlich kann das Enttiu-
schen des Erwartungshorizontes — sowohl durch Uber- wie auch Unter-
forderung der Rezipienten — als Strategie verstanden werden, die darauf
abzielt, die Zuschauer durch bewusst kalkulierte Uberraschungseffekte
wach zu riitteln und zu einer frischen neuen Wahrnehmung des durch
seine aufgebauschte Tradition ein- und verhiillten Klassikers zu animie-
ren. Im Mittelpunkt des Projektes steht also weniger die klassische Adap-
tion des literarischen Klassikers als ein televisuelles Experiment auf
literarischer Basis.

Wie bereits im Kapitel , Tradition der Dante-Illustration” angesprochen,
legen Kritiker wie Nassar groflen Wert auf eine texttreue Bearbeitung.
Nicola Dusi urteilt in seiner Schrift {iber die intersemiotische Uberset-
zung, es sei zulissig, etwas in dem zu adaptierenden Text Nichtgesagtes
im neuen Material zu realisieren, da durch die Ubertragung eine gewisse
interpretative Unbestimmtheit entstehe: ,un potenziale di indeterminate-
zze [...] permette al testo di arrivo di tradurre le ambiguita e le aperture
semantiche del testo di partenza”’. Eco schrinkt dies in seinem Buch
iiber das Ubersetzen ein, indem er sagt, dass sich dies aber nur bei auf-
filligem Nichtgesagtem realisieren lieRe, denn man riskiere bei der Uber-
tragung nicht nur mehr zu sagen, sondern moglicherweise auch
weniger.”® Ecos Beobachtungen zum Ubersetzen lassen sich durchaus
auch auf andere Adaptionen als nur die Ubersetzung in eine andere Spra-
che anwenden. Ecos Argument, eine Ubersetzung diirfe nie mehr sagen
als das Original und miusse die Zuriickhaltung des Originals respektie-
ren, entspricht voll und ganz Nassars Forderung nach Texttreue. Beim
Ubergang von einem Material zum anderen, bei der Ubertragung in ein
ginzlich ,andersartiges” semiotisches System, so Eco, vermittelt der
Adaptierende, im Fall der Verfilmung also der Filmemacher, die Inter-
pretation und kontrolliert damit in gewissem Mafle auch die Rezeption

%7 ,Ein Potential der Unbestimmtheit [...] erlaubt dem Zieltext die Ambiguitit und die se-
mantischen Offnungen des Ausgangstextes zu iibersetzen.” (Nicola Dusi et al. (Hg.). ,Sulla
traduzione intersemiotica” Versus 85-87, 2000).

% Vgl. Eco, Umberto. Dire quasi la stessa cosa. Esperienze di traduzione. Bompiani, Milano
2003. S. 337.
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des Publikums: , Nel passaggio da materia a materia linterpretazione é me-
diata dall’adattatore, e non lasciata alla mercé del destinatario.”® Eco ar-
gumentiert, dass eine solche Adaption daher auch immer eine kritische
Stellungnahme ist, denn ,I’aver isolato alcuni livelli significa appunto im-
porre la propria interpretazione del testo fonte.“1%° Uber diese Selektion hin-
aus kann der aktualisierende Rezipient auch in Paratexten Stellung zur
Adaption beziehen, wie es Phillips in , Iconographical notes and commen-
tary on the illustrations“ oder in Works and Texts tut. Phillips Kommen-
tare erkliren jedoch nicht wirklich die Géttliche Komddie. Gemifl Eco
erklirt der Adaptierende hier nicht den urspriinglichen Text, sondern
seine eigene Bearbeitung und agiert nicht mehr als ,artifex“, sondern als
,philosophus additus artifici“.1°! Phillips macht regen Nutzen von seinen
Paratexten, um tiber seine Arbeit zu reflektieren und sie zu kommentie-
ren. Wird eine Vorlage dergestalt adaptiert, dass sie genutzt wird, um eine
neue Geschichte vor der Folie des Originals zu erzihlen schligt Umberto
Eco den Begriff der ,trasmigrazione* vor.'2 Wird ein berithmter Text pa-
rodiert oder handelt es sich bei der Adaption um eine Fortsetzungen, eine
Nachbildungen oder um eine moderne Umschreibung des Originals, so
bezieht die Bearbeitung aus dem Ursprungstext allenfalls Inspiration. Sie
nutzt ihn, um ihren eigenen Text zu erschaffen: , Tra le infinite modalita
d’uso c‘é¢ anche quella di partire da un testo stimolo per trarne idee e ispi-
razioni onde produrre poi il proprio testo.”!%* Die Méglichkeiten der Adap-
tion eines literarischen Textes schwanken also zwischen strenger
Texttreue und einer extrem freien Ubertragung einzelner Aspekte. Der
Erfolg einer Literaturverfilmung hingt von vielen Faktoren ab und kann
nicht immer an den Zuschauerzahlen gemessen werden.

9 Beim Ubergang von einem Material zum anderen wird die Interpretation durch den Adap-
tierenden vermittelt und nicht dem Belieben des Adressaten iiberlassen.“ Vgl. Eco, 2003.
S. 331.

100 einige Ebenen isolieren heifdt genau, die eigene Interpretation des Ausgangstextes oktroyie-
ren.“ (vgl. Eco, 2003. S. 335).

101 Vgl. Eco, 2003. S. 336. Eco bezieht sich hier auf ein Konzept des italienischen Literatur-
kritikers Benedetto Croce, der zwischen der Figur des ,artifex additus artifici“ und der des
,philosophus additus artifici“ unterscheidet. (Vgl. Croce, Benedetto. La letteratura della
nuova Italia. Bari: Laterza, 1914).

102'yo]. Eco, 2003. S. 340.

103 Unter den unendlichen Moglichkeiten des Nutzens findet sich auch jene, die von einem
Urspungstext ausgeht, um daraus Ideen und Inspiration zu beziehen, um dann den eigenen
Text zu produzieren.” (Eco, 2003. S. 341).
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111.3.1. ,Dante padre del cinema”1%4

His / yesterday / met his eyes. // All life / ; and his own life / . / Film / memories
// still / the / fugitive / thrill (84°)

Anders als erfolgreiche Verfilmungen literarischer Klassiker im 20. und
21. Jahrhundert, wie beispielsweise die Romane von Jane Austen, ist die
Gattliche Komddie ein Werk, welches sich zwar grofer Bekanntheit er-
freut, das tatsichlich aber nicht unbedingt von vielen Menschen gelesen
wird. Aufgrund ihrer inhaltlichen und strukturellen Komplexitit er-
schlie3t sich die Verbindung zwischen Dantes Commedia und dem Me-
dium Film nicht sogleich und so tiberrascht es, dass die Divina Commedia
nicht nur auf eine lange Tradition der textuellen Rezeption und Illustra-
tion zuriickblicken kann, sondern auch auf eine interessante filmische
Rezeptionsgeschichte.

Buchillustrationen spielen auch fiir die Verfilmung der Géttlichen Komd-
die eine grofle Rolle. In den Anfingen der Lichtspielhduser werden mit
einer Laterna Magica auf Glas gemalte Bilder vorgefiithrt. Grofler Beliebt-
heit erfreuen sich die damals gerade erscheinenden Stiche Gustave Dorés
zur Goéttlichen Komddie (1872). In den ersten Tagen des Kinos wiederum
zeigt man vor allem kurze dokumentarische Szenen, Bilder aus fernen
Lindern oder zu berithmten literarischen Texten: Um einen breiten Wi-
dererkennungseffekt zu garantieren werden zunichst die Klassiker der
Weltliteratur verfilmt, darunter wie selbstverstindlich auch Dantes G-
liche Komédie.'% Die Wahl kanonischer Texte kommt nicht von ungefihr.
Der Beruf des Drehbuchautors ist zu dieser Zeit noch nicht bekannt und
daher sieht sich die frithe Filmindustrie mangels verfiigbarer Filmskripte
und damit traditioneller Themen mit dem Problem konfrontiert, gleich-
zeitig eine kontinuierliche Filmproduktion zu etablieren und eine thema-
tische Auswahl zu treffen, die sich positiv auf die weitere Entwicklung des
jungen Mediums auswirkt: , Literatur wird hier als Rohstofflieferant fiir

19% Dante, Vater des Kinos — Vgl. lannucci, Amilcare. ,Dante, padre del cinema italiano* in
Hg. Antonio Vitti, Incontri con il cinema italiano. Roma: Sciascia, 2003. S. 25-44.

105 Bereits 1896, ein Jahr nach der ersten 6ffentlichen Vorfithrung des Kinematografen in
Paris, sind von den Gebriidern Lumiére beispielsweise Filmmotive nach Goethes Faust be-
kannt (Louis Lumiére/Eugen Promio: Faust et Mephisto, franzosischer Stummfilm, 1896).
Daneben erfreuen sich vor allem die Werke Homers und Dantes Géttliche Komddie grofler
Beliebtheit.
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den Film instrumentalisiert.“1% Die Wahl fillt auf Dantes Werk ,to en-
dow a novel medium with culturally dignified content in order to elaborate
and refine the product and bring about a widening of the market.“!%” Be-
sonders aus der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts ist eine erstaunliche
Anzahl von Verfilmungen der Géttlichen Komddie bekannt: Allein in der
Zeit zwischen 1908 und 1912 wird der Stoff rund elf Mal adaptiert. Die
hohe Zahl der Literaturverfilmungen in dieser Zeit zeigt, wie bedeutend
die Literatur in dieser Phase fiir das Medium Film war.!® Analog zu
Dorés literarischen Illustrationen sind die Literaturverfilmungen dieser
Zeit als Illustrationen eines literarischen Werkes zu verstehen, die auch
die bekannten narrativen Strukturen der Literatur tibernehmen. Der
Wechsel von den aneinandergereihten Glasscheiben der Laterna magica
,zum kontinuierlichen filmischen Erzihlen mit seinen unmerklichen
match-cut-Anschliissen und einer immer komplexer werdenden Syntax
[...] vollzieht sich zwischen 1906 und 1908.“1%

Analog zur Rezeption, wie sie in den Kapiteln zu Ubersetzung und Illust-
ration der Géttlichen Komddie dargestellt ist, wird Dantes Text zunichst
nicht vollstindig verfilmt, sondern nur in Teilen: ,select episodes from
the poem were amplified into complete screenplays“!!?. Eine genaue Do-
kumentation dieser Filme ist aufgrund mangelnder Materialien kaum
moglich, jedoch enthalten zeitgendssische Berichte Hinweise auf eine
sehr produktive filmische Rezeption dantesker Episoden unterschied-
lichster Qualitit und Bekanntheit. Zu den wichtigsten und bekanntesten
Verfilmungen von Commedia-Episoden zihlen wiederum Inferno V und
XXXI1I, die Geschichten von Francesca und Paolo und Graf Ugolino. Die
erste Verfilmung der Francesca-Episode erfolgt im Jahr 1907.11! Dieser

106 Mecke, Jochen. ,Intermedialitit und Hypermedialitit: Einige Uberlegungen zu Cervan-
tes‘ Don Quijote und Orson Welles‘ Don Quijote” in Hg. Joachim Paech und Jens Schréter.
Intermedialitit Analog/Digital. Theorien — Methoden — Analysen. Miinchen: Wilhelm Fink
Verlag, 2008. S. 240.

107 Wagstaff, S. 164.

198 Eine Auflistung der italienischen Literaturverfilmungen findet sich in Tagliabue, Carlo.
Cinema e letteratura italiana. Perugia: Guerra, 1990. S. 81-219.

199 Paech, 1997. S. 25.

110 Braida, Antonella und Luisa Calé. ,Introduction” in Braida, S. 11.

11 Francesca da Rimini/ The Two Brothers. Regie: William V. Ranous. Vitagraph Company of
America, 1907. Amilcare A. Iannuccis Artikel , Francesca da Rimini: The Movie” in Braidas
Band Dante on View liefert eine ausfiihrliche Darstellung der verschiedenen Verfilmungen
der Francesca-Episode.
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Film, bekannt unter den beiden Titeln Francesca da Rimini und The Two
Brothers, hat eine gesamte Spieldauer von zehn Minuten und ist stark von
George Henry Bokers erfolgreicher Bithnenfassung Francesca da Rimini
aus dem Jahr 1855 beeinflusst.'!? Kurz darauf, im Jahr 1909, entsteht eine
weitere Episoden-Verfilmung aus der Gattlichen Komddie: Il Conte
Ugolino.113

Im gleichen Jahr beginnen in Italien die Dreharbeiten zu Italiens erstem
Feature-Film mit 69 Minuten Linge, L’Inferno, der im Dezember 1911 in
New York unter dem Titel Dante’s Inferno uraufgefithrt wird.!* Der Film
besteht aus 54 zusammengefiigten Szenen, die durch Zwischentafeln mit
Ausziigen aus den einzelnen Gesingen verbunden sind. Angesichts des
Fehlens der gesprochenen Sprache spielen die Zwischentitel zu dieser
Zeit eine grofle Rolle — die geschriebene Sprache kompensiert in dieser
Konstellation aber nicht nur die gesprochene Sprache, sondern iber-
nimmt auch mafigeblich narrative Aufgaben. Die bereits etablierten nar-
rativen Strukturen literarischer Klassiker wie der Divina Commedia bieten
sich in dieser Zeit des technisch primitiven und narrativ wenig artikulier-
ten Kinos an, um Filmen eine fundierte und prestigetrachtige Basis zu
verleihen.

Attraverso la versione cinematografica dell’ Inferno il cinema italiano attua una sorta
di saldatura tra alta cultura e cultura popolare, e trova una via d’accesso originale
alle tematiche e all’iconografia del genere romanzesco, gotico e orrorifico, che al-
trove attinge a fonti di tutt’altro tipo e comunque di minor prestigio.!*®

Ein weiteres strukturierendes Element sind die bereits erwihnten visuel-
len Anleihen bei illustrierten Ausgaben der Klassiker. L’'Inferno von 1911
stiitzt sich dergestalt auf Dorés Commedia-Illustrationen, dass manche
Kameraeinstellungen wie nachgestellte Kopien einzelner Illustrationen

112 ygl. Tannucci, Amilcare A. ,The Americanization of Francesca: Dante on Broadway in
the Nineteenth Century” Dante Studies 120, 2002. S. 52-83.

113 11 Conte Ugolino. Regie: Giovanni Pastrone. Itala Film, 1909.

1% [’Inferno/Dante’s Inferno. Regie: Francesco Bertolini/Adolfo Padovan/Giuseppe
De Liguoro. Milano Films, 1911.

115 Costa, Antonio. ,Letteratura e cinema: linee di una ricerca in progress” Universita Iuav di
Venezia. DADI: Dipartimento delle Arti e del Disegno Industriale, Marz 2008. (,Durch die
Kinoversion des Inferno vollzieht das italienische Kino eine Art Spagat zwischen hoher und
niederer Kultur und findet so einen Zugang zu Themen und Ikonografie des Genres der
fantastischen Literatur, des Schauer- oder Horror-Romans, welche aus Quellen véllig ande-
rer Art schépfen, nicht zuletzt geringem Ansehens.“).
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wirken. Der Stil dieser frithen Filme unterscheidet sich stark von unserer
heutigen Filmisthetik, denn in Anlehnung an die literarischen Vorlagen
sind sie ,generally slow cut, they are staged in depth in large, ornate sets,
and they rely heavily on intertitles.“!1® Das Kino dieser Zeit ist tendenziell
geprigt von langen Kameraeinstellungen, einer relativ starren, horizontal
und zentral ausgerichteten Kameraperspektive, separaten Einstellungen
und von einer gewissen narrativen Offenheit.!”

L’Inferno von 1911, der damals lingste und teuerste Film, aber auch die
bis dato erfolgreichste der vielen Dante-Verfilmungen!!8, jmarkiert [...]
den endgiiltigen Ubergang vom Kino der Attraktionen zum narrativen
Kino“!? und steigert sowohl durch seine technisch aufwindige Umset-
zung als auch durch das tradierte und populire Thema das Ansehen des
neuen Mediums.'?® So kann Dante gewissermafen nicht nur als ,padre
del cinema italiano“!?!, sondern als Geburtshelfer des Kinos weltweit be-
zeichnet werden:

Dante has been of use. In the period when the cinema was trying to release itself
from the limitations of the penny arcade and the vaudeville attraction, and to gain
acceptance with a wider (and wealthier) public, stories from great works of literature
served to give cultural dignity to the medium.'??

116 Brewster, Ben. ,Traffic in Souls (1913). An experiment in feature-length narrative con-
struction” in Hg. Lee Grieveson und Peter Krimer. The Silent Cinema Reader. New York:
Routledge, 2004. S. 227.

17 Vgl. Burch, Noél. Life to those Shadows. Berkeley: University of California Press, 1990.
S. 186ft. Der Filmkritiker Noél Burch bezeichnet diese Art der filmischen Darstellung mit
dem Begriff Primitive Mode of Representation (PMR): ,there was not as yet that institution of
the cinema which we all, spectators and film-makers, live“ und kontrastiert sie mit dem
heute etablierten Institutional Mode of Representation (IMR). (Burch, S. 2).

118 Die Bedeutung dieses Films lisst sich daran ablesen, dass Dante’s Inferno von 1911 auch
heute auf DVD erhiltlich ist. Mangels der Originalmusik ist diese iiberarbeitete Ausgabe
mit Musik der Gruppe Tangerine Dream unterlegt.

119 Schrader, Sabine. , Si gira! Literatur und Film in der Stummfilmzeit Italiens. Heidelberg:
Universititsverlag Winter, 2007. S. 58.

120 Zum Thema der Dante-Verfilmungen in der Stummfilmzeit siehe auch: Bernardini,
Aldo. ,I film dall'Inferno dantesco nel cinema muto italiano“ in Hg. Gianfranco Casadio.
Dante nel cinema. Ravenna: Longo Editore, 1996. S. 29-33; Welle, John. P. ,Early Cinema,
Dante’s Inferno of 1911, and the Origins of Italian Film Culture” in Iannucci, 2004.
S. 21-50.

121yg]. Iannucci, 2003. S. 25-44.

122 Wagstaff, S. 165.
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Troviamo cosi il nome di Dante —oltre che nelle storie letterarie — anche nei primi
capitoli delle storie del cinema italiano. La nascente industria cinematografica ita-
liana, nel momento in cui intraprende produzioni piti complesse e impegnative, si
rivolge al testo dantesco, circondato come nessun altro da un’aura di prestigio e di
classicita e, al tempo stesso, profondamente radicato nell'immaginario popolare.'?3

L’Inferno von Milano Films hatte einen stark prigenden Einfluss auf die
Entwicklung des italienischen Kinos — auch was eine gewisse Affinitit
zum Literarischen anbetrifft — der ebenso in spiteren Klassikern der Film-
geschichte wie Cabiria (1914)?* zu spiiren ist.

Die Dante-Thematik verliert in den folgenden Jahren nicht an Interesse.
Der nichste namhafte Film zu diesem Thema erscheint jedoch erst 1935.
Dieser Film tragt zwar den Titel Dante’s Inferno, seine Handlung bezieht
sich aber nur lose auf die literarische Vorlage. Im Film findet sich eine
zehnminiitige Hollensequenz, die aus dem Fox-Film Dante’s Inferno von
1924 eingefiigt wird. Dante’s Inferno von 1935 ist vor allem durch die Ver-
pflichtung des Schauspielers Spencer Tracy und der jungen Rita
Hayworth bekannt. Nach 1949 nimmt die Zahl der Dante-Verfilmungen
stark ab. Es finden sich zwar unzihlige Filme, die sich entweder des Titels
oder der mit dem Thema verbundenen Dramatik bedienen, oder einfach
,Dantesque materials“!?> enthalten, kaum eines dieser Werke kann je-
doch als Literaturverfilmung der Divina Commedia bezeichnet werden —
man denke nur an Rezeptionen jiingeren Datums, wie Se7en oder Dante’s
Peak aus den 1990er Jahren'?%, an den diisteren franzésischen Science-

123 Costa, 2008. (“So finden wir den Namen Dante — iiber Literaturgeschichte hinaus — auch
in den ersten Kapiteln der Geschichte des italienischen Kinos. Die junge italienische Film-
industrie wendet sich im Moment, in dem sie sich komplexere und anspruchsvollere Pro-
duktionen vornimmt, an den Dantesken Text, der wie kein anderer von einer Aura des
Prestige und der Klassik umgeben ist und gleichzeitig tief in der Vorstellungswelt des Vol-
kes verwurzelt ist.”).

12+ Cabiria von Regisseur Giovanni Pastrone ist ein klassischer Stummfilm aus den frithen
Jahren des italienischen Kinos. Der Film basiert lose auf Gustave Flauberts Roman
Salammbd (1862).

125 Wagstaff, 2007. S. 164.

126 Deutliche Dante-Anleihen finden sich in dem Hollywoodfilm SeZen (1995) mit Brad Pitt
und Morgan Freeman, in dem es um Morde geht, die sich an den sieben Todsiinden orien-
tieren. Die Opfer werden gemifl Dantes Konzept des contrapasso getotet. Die meisten Filme,
die sich Dante und sein Werk ,ausleihen®, bedienen sich an den brutaleren Szenen und vor
allem am System des contrappasso. Der amerikanische Katastrophenfilm Dante’s Peak
thematisiert den Ausbruch eines Vukans mit dem Namen ,Dante’s Peak®, hat aber ober-
flachlich gesehen nichts mit der Géttlichen Komddie zu tun.
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Fiction Film Dante 01 aus dem Jahr 2008'?” oder den vom bereits erwihn-
ten Computerspiel inspirierten Film Dante’s Inferno: An Animated Epic
(2010), in dem der muskelbepackte Superheld Dante ,den Michten des
Bosen trotzt, sowie aufergewohnlich fantasiereiche Dimonen und Mons-
ter tétet, um seine Geliebte Beatrice aus den Fingen des Hollenmeisters
Luzifer zu befreien.“!?8 Die Verfilmung eines Klassikers wie der Divina
Commedia ist nach wie vor ein Wagnis, umso mehr, als der mittelalterli-
che Stoff immer wieder als Grundlage fiir jingere filmische Botschaften
herhalten soll.

,Dante, reincarnated as a twentieth century gangster, meets up with the gay poet
Virgil and a hooker called Joy and finds out that life is still one crazy inferno.” This
outline of a 1982 version of Dante by the maker of Dracula Sucks illustrates the perils
lying in wait for those attempting to film Dante’s masterpiece. Two early Hollywood
versions were content to use the work as a peg on which to hang modern morality
tales, and only the 1911 Italian silent version dared to take it straight.!?’

Einen véllig anderen, sehr ungewohnlichen Weg schligt Sandow Birk mit
seiner Filmadaption des Inferno ein (2007), die wie bereits erwidhnt auf
seinen eigenen Commedia-Illustrationen beruht: Da ihm bewusst ist, dass
eine Verfilmung mit echten Schauspielern seinen finanziellen Rahmen
sprengen wiirde, entscheidet er sich fiir eine Low-Budget-Produktion im
Stil der Papiertheater des 19. Jahrhunderts.!*° Dariiber hinaus gibt es der-

127 1n diesem Film unter der Regie von Marc Caro geht es um die Raumstation , Dante 01¢
in der Umlaufbahn eines unwirtlichen Vulkanplaneten. ,Dante 01 ist ein Hochsicherheits-
gefingnis, in dem die gefihrlichsten Verbrecher der umliegenden Welten als Versuchska-
ninchen fiir obskure psychiatrische Experimente missbraucht werden.

128 Dante’s Inferno: An Animated Epic. Regie: Victor Cook, Mike Disa, Sang-Jin Kim, Shuko
Murase, Jong-Sik Nam, Lee Seung-Gyu. Drehbuch: Brandon Auman. Vorlage: Jonathan
Knight, Videospiel Dante’s Inferno. Sprecher: Graham McTavish, Vanessa Branch, Steve
Blum. DVD Dong Woo Animation Co. und Electronic Arts (EA), 2010.

129 pannifer, S. 27.

130 Papier- oder Miniaturtheater sind im 19. Jahrhundert vor allem in England und Deutsch-
land eine beliebte Form der Unterhaltung und Erziehung. Die als Ausschneidebogen ange-
botenen Stiicke umfassen Klassiker des Theaters, wie Stiicke von Shakespeare oder Goethe
als auch bekannte Opern (vgl. Speaight, George. The History of the English Toy Theatre. Lon-
don: Studio Vista, 1969; Siefert, Katharina. Papiertheater - Die Biihne im Salon. Einblicke in
den Sammlungsbestand des Germanischen Nationalmuseums, Katalog zur Ausstellung
,Theaterdonner“. Niirnberg: Germanischen Nationalmuseum, 2002). Als Klassiker der
Weltliteratur und hinsichtlich der groffen Bekanntheit des Inferno in den ersten Tagen des
Films wiirde man erwarten, dass die Divina Commedia auch fester Bestandteil des Reper-
toires ist, zumindest der italienischen Papiertheater (teatrini di carta). Das Dramatis
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zeit Berichte iber zwei weitere Dante-Verfilmungen: Seit mehreren Jah-
ren arbeitet der Amerikaner Dino Di Durante an einer textimmanenten
Verfilmung der gesamten Divina Commedia'®*! wihrend sich die Produk-
tionsfirma des Schauspielers Johnny Depp die Filmrechte an dem Roman
In the Hand of Dante von Nick Tosches gesichert hat.!32 Im Mai 2013 er-
scheint das neue Werk von Bestseller-Autor Dan Brown aus der Langdon-
Serie mit dem Titel Inferno, das sicher in absehbarer Zeit ebenfalls den
Weg auf die Leinwand finden wird.

111.3.2. Fernsehisthetik

easy to / alter it / he believed (291%)

Eine wirkliche Verfilmung der Gattlichen Komddie gilt bis heute als ein
grofles Wagnis und wirft unzihlige Fragen insbesondere beziiglich der
Art der Umsetzung, der Texttreue und des Respekts vor dem Primirwerk
und seinem Schépfer auf — umso mehr noch, wenn es sich um eine Be-
arbeitung fiir das allgemein gering geschitzte Medium Fernsehen han-
delt. Man kann sich dem Thema Fernsehisthetik aus verschiedenen
Perspektiven nihern. Zum einen wire da die Qualitit des Drehbuchs,
zum anderen die ,articulation of semiotic resources” oder ,[aJesthetics as

Personae der Divina Commedia {ibersteigt aber bei weitem die Moglichkeiten des Puppen-
theaters, wie eine Produktion der Italienerin Maria Signorelli zeigt, fiir welche die Autorin
und Kiinstlerin mehr als 500 Puppen konstruierte (L’Inferno di Dante. Puppentheater. Figu-
ren: Maria Signorelli. Text: Michele Mirabella. Bithnenbild: Enrica Biscossi. Sprecher:
Bruno Alessandro, Rodolfo Baldini, Renata Biserni, Claudio De Angelis, Arnoldo Foa,
Vittorio Gassman, Michele Mirabella. Regie: Michele Mirabella. Rom 1982).

131 Der Drehbuchautor Dino Di Durante wirbt auf der Seite thedivinecomedymovies.com fiir
die Verfilmung als Trilogie, deren Ziel es ist, dem Kinopublikum als ,educator [...] Dante‘ss
powerful messages from God“ nahe zu bringen. Als Erscheinungsdatum werden fiir die drei
Teile der Trilogie 2008, 2010 und 2011 genannt, erschienen sind zwei DVDs: Dante’s Hell
Animated. Regie: Boris Acosta. Drehbuch: Dino Di Durante. Sprecher: Armand Mastroianni,
Eric Roberts und Vincent Spano. DVD, 2013; Dante’s Inferno: Abandon all Hope. Regie: Boris
Acosta. Drehbuch: Dino Di Durante. Vorlage: Inferno. Gustave Doré. Sprecher: Jeff
Conaway, Vittorio Matteucci, Jenn Gotzon. DVD, 2010.

132 Der 2002 erschienene Thriller erzihlt von einem Dieb namens Tosches, der die Authen-
tizitit eines Manuskripts, das Dante zugeschrieben wird, priifen soll. Ein paralleler Hand-
lungsstrang schildert, wie Dante Alighieri seine Divina Commedia verfasst (Tosches, Nick.
In the Hand of Dante. Boston: Little Brown and Company, 2002).
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formalist and compositional aspects“.!3? Hiufig verdringen Uberlegun-
gen zur Asthetik der tibertragenen Handlung Gedanken zum iibertragen-
den Medium aus dem Fokus der Debatte. Fernsehprogramme, die sich
mit dem Medium selbst, also mit dem Erlebnis des Fernsehens beschif-
tigen, anstatt mit dem {ibertragenen Inhalt, indern den Blickwinkel ent-
scheidend. Diese Art von Fernsehfilm konzentriert sich weniger darauf,
Kunstwerke zu reprisentieren oder zu iibertragen. Sie beansprucht fiir
sich den Status eines Kunstwerks und unter diesem Aspekt miissen wir
A TV Dante betrachten.!3* Eine detaillierte medienwissenschaftliche Ana-
lyse von A TV Dante wiirde an dieser Stelle zu weite fithren. Hierzu sind
Publikationen von Angela Krewani, Tabea Kretschmann, Petra Missome-
lius'*>, Nancy J. Vickers, Tracy Biga und Amilcare lannucci erschienen,
deren Erkenntnisse auch Eingang in diese Arbeit gefunden haben. Mi-
chael Kustow war damals deshalb zunichst zu Recht besorgt, was die Um-
setzung durch zwei bekannte, aber auch kontroverse Kiinstler wie Phillips
und Greenaway anbetraf, wie diese Rezension der Ausstrahlung von 1990
dokumentiert:

With a director like Peter Greenaway, Channel 4 was unlikely to produce anything
so respectable, but to put on chunks of an Italian poet is quite a risk. To put the
Inferno on four nights in a row is an even bigger one. As it turned out the combi-
nation of extremely modern television technique and extremely old religious epic
was a great success. The imagery created to illustrate the poem had the effect not of
distracting from the words but of reinforcing them.!3¢

133 Andersson, Linus. Television Aesthetics Reconsidered: What Can Art Teach Us About the
Medium? Paper presented to the Media, Technology and Aesthetics division, Nordic Confer-
ence on Media and Communication Research / NordMedia 2011. S. 2.

134 Wertvolle Uberlegungen hierzu finden sich in den folgenden Publikationen: Jansson,
André. Image Culture: Media, Consumption and Everyday Life in Reflexive Modernity. [diss.]
Goteborg: Department of Journalism and Mass Communication, 2001; Di Tommaso, Tanya.
,The Aesthetics of television” in Crossings 3:1 (2003); Storey, John. Inventing Popular Culture.
Malden: Blackwell, 2003. Bis heute sind John Fiskes Uberlegungen zur Fernsehisthetik, wie
er sie in seinem Grundlagenwerk Television Culture beschreibt, relevant (Fiske, John. Televi-
sion Culture. London: Routledge, 1987).

135 petra Missomelius‘ Erkenntnisse zum transformativen Wechselspiel von Kontinuitit
und Bruch digitaler Medien bieten einen interessanten Ansatz, fiir die riickwirkende
Betrachtung frither Beispiele dieses Wechselspiels wie A TV Dante (Missomelius, Petra.
Digitale ~ Medienkultur: ~ Wahrnehmung,  Konfiguration, — Transformation.  Bielefeld:
transcript, 2006).

136 Hislop, Ian. ,Even those infernal bottoms look sinister The Sunday Correspondent
5. August 1990. S. 28.
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A TV Dante lisst sich nicht mit anderen Literaturverfilmungen verglei-
chen, da der Film sowohl in seiner Visualitit, als auch in seinem Umgang
mit dem Medium Text sehr unkonventionell ist. Dies soll durch die fol-
gende Beschreibung der Anfangssequenz von A TV Dante verdeutlicht
werden:

Ohne Einleitung fingt A TV Dante mit der monumentalen Inschrift des Héllentors
an. Eine Stimme setzt ein und liest den Text. Die Schrifttafel wird durch fahrstuhl-
artig von unten nach oben strebende, nummerierte Bilder (1-9) ersetzt. Ein zentra-
les Bildfeld, das im Sekundentakt ein und dieselbe Gruppe nackter, stillstehender
Menschen von verschiedenen Seiten zeigt, bildet den fixen Kontrapunkt zum Pa-
ternoster mit den sich windenden, stéhnenden Siindern im Hintergrund. Die Se-
quenz wird durch Text beendet: DANTE, THE INFERNO.

In die Stille hinein erscheint ein neues Bildfeld, das Tom Phillips zeigt. Mit den
Worten ,A good old text always is a blank for new things“ leitet er den Film ein und
liefert damit die grundlegende Richtung des gesamten Projekts. Begleitet von den
hektischen Stralengerduschen einer Grofdstadt erscheint vor schwarzem Hinter-
grund ein adaptiertes Ultraschallbild, in das die Kiinstler zusitzliche Informationen
wie Uhrzeit, Datum und die Nummer des Canto einfiigen. Oben links findet sich
der Name eines niederlindischen Krankenhauses'”’, oben rechts das Datum
,05.08.87 sowie weitere Buchstaben und Ziffern, die vermutlich Teil des urspriing-
lichen Ultraschallbilds sind. In der zweiten Zeile steht als Patientenname , Alighieri
D.“, wobei man trotz der Ahnlichkeit der Typen doch deutlich erkennen kann, dass
der urspriingliche Patientenname durch diese Einfiigung tiberdeckt wurde. Kurz
darauf erscheint in der linken Bildhilfte eine kreisférmige Ultraschallaufnahme, in
der einen Moment spiter in einer gelben serifenlosen Type der Text ,THURDS-
DAY / APRIL 7 18:00“ zu lesen ist. Die Beschriftung verschwindet und im Ultra-
schallkreis drehen sich zwei Zeiger schnell im Kreis. Anstelle eines herkémmlichen
Ziffernblatts zeigt diese Uhr an den Positionen Drei, Sechs und Neun die Beschrif-
tung ,,0%, ,35“und ,>70“. Auf der rechten Seite des Bildfeldes erscheint ein weiteres
Ultraschallbild - eine sogenannte Echokardiographie.!*® Diese hat die Form eines
nach unten gedffneten Trichters. Entsprechend wird am unteren linken Bildrand
die Herzlinie eines EKGs angezeigt und im Hintergrund lassen sich sowohl die
Piep-Geriusche einer Herzmaschine sowie die Stralenlirm und Autohupen ver-
nehmen.

Eine Variation dieses Ultraschallbildes wird am Anfang eines jeden Canto gezeigt.
Der begleitende Herzschlag gibt Hinweis auf Dantes jeweilige emotionale Verfas-
sung. Durch langsames Uberblenden tritt aus dem Ultraschallbild eine Bronze-
biiste Dantes hervor, die sich wiederum in den lebenden Dante alias Bob Peck
transformiert, der die ersten Zeilen des ersten Gesanges in Phillips’ Ubersetzung
spricht und damit die Handlung einleitet. (00:00-00:20)

137 Canisius Wilhelmina Zieckenhuis“ (Nijmegen, NL).
138 Eine Echokardiographie ist eine Untersuchung des Herzens mittels Ultraschall.
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Zur damaligen Zeit ist die Visualitit von A TV Dante revolutionir und
Fans bezeichnen die ,baroque Peter Greenaway and Tom Phillips colla-
boration”!%? als , Visually riveting throughout“.1*? Viele Zuschauer fiihlen
sich jedoch von der eklektischen, vielschichtigen Optik und dem stindi-
gen Bildwechsel {iberfordert.'! A TV Dante spiegelt mit ihrer hoch artifi-
ziellen Optik'*? die Asthetik der zu dieser Zeit gerade erst entstehenden
Musikvideos und wird schon bald als ,a thinking person’s pop-video“!*?
bekannt. Aufgrund ihres ungleich anspruchsvolleren Themas und der
speziellen Zuschauer-Zielgruppe teilt diese ,high-tech montage of classi-
cal images at breakneck pace”'** aber nicht den breiten Erfolg der Mu-
sikvideos, sondern erntet gemischte Kommentare, die das Projekt meist
als interessantes, aber nicht unbedingt gelungenes Experiment bezeich-
nen, wie diese kleine Auswahl zeitgendssischer Kritiken zeigt:

[..] a thinking person’s pop-video which mixes news footage, talking heads and fic-
tional drama in a mind-blowing torrent of images and sounds. The result is dense,
complex, difficult to take in at a single viewing, and while a%plauding the invention
one wonders whether content is being sacrificed for form.!

“[...] this 20-minute sampler is a dazzling and inventive piece of video-image making
that really needs to be watched at least twice. That doesn’t necessarily make it good
television, but it stretches the boundaries of that weary term in ways unusually aban-
doned to pop videos, commercials, and low budget scratch experiments.”'*®

“Confronted by a visual and aural assault of hurricanes and tornados, naked girls,
skies of starlings and some strange talking heads, it was exceptionally difficult to

undelrgtand what was happening, although it was obviously something quite hell-
ish.”

139 Shulman (s. p.).

140 A TV Dante: The Inferno“ Time Out (s. p.).

1 Bei Vorfithrungen vor einem jiingeren Publikum (Studenten der Friedrich Alexander
Universitit Erlangen im Rahmen meines Vortrags ,Intermediales Nachdenken tiber Dante:
Tom Phillips“ am 29.05.2002), das mit der Visualitit der Musikvideos aufgewachsen ist,
zeigte sich, dass diese Generationen durch die Vielschichtigkeit und Schnelligkeit der Bilder
in A TV Dante weitaus weniger iiberwiltigt ist.

142 Tabea Kretschmann spricht hier von einer technischen Abstraktion: ,Um die Zeichen-
haftigkeit der Bilder und Filmausschnitte zu markieren [...] werden sie technisch verfremdet
oder ,abstrahiert’. Das geschieht unter anderem durch kiinstliche Farbverinderungen, De-
tail-Ausschnitte groferer Bilder, Zooms, Zeitraffer, slow motion, Loops, Doppelungen, Spie-
gelungen, Rahmungen etc. [sic]“ (,Héllenmaschine/Wunschapparat“ Analysen ausgewdihlter
Neubearbeitungen von Dantes Divina Commedia. Bielefeld: transcript, 2012).

3 Vgl. Waymark, Peter. ,Choice: A TV Dante — Inferno V* Times 25. Mai 1987;
Koehler (s. p.).

144+ ATV Dante: The Inferno“ Time Out (s. p.).

%5 Waymark (s. p.).

146 Hebert (s. p.)-

%7 Shulman (s. p.).
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Phillips duflert sich im Zuge der Erstausstrahlung 1987 zu den Verglei-
chen mit dem Genre Musikvideo, indem er auf deren Kurzlebigkeit ver-
weist: ,We didn’t want to make a pop-video, because they date so quickly.
In pop-video they use anything that’s new, any plug-in extra.”!*® Auch
wenn jede Bearbeitung des Klassikers — sei es in Text, Bild oder Film —
relativ kurzlebig ist,'*? so verfolgt sicherlich ein jeder produktive Rezipi-
ent die Intention, ein dauerhaftes Werk zu erschaffen, das der Vorlage in
Anspruch und Wirkung gerecht wird. Die Herausforderung bei dieser Be-
arbeitung besteht darin, in der Konfrontation mit dem tiefsinnigen und
vielschichtigen Text der Divina Commedia das Potenzial des Mediums
Fernsehen vor dem Hintergrund seiner Eigenstindigkeitsbestrebung zu
erkunden. Laut Phillips liegt A TV Dante vor allem eine Frage zu Grunde:
,Is there such a thing as television 2«15

Das Projekt ist bewusst fiir den Fernsehapparat und nicht fur die Kino-
leinwand konzipiert, und die Macher stellten sich die Frage, was die indi-
viduelle Sprache des Fernsehens konstituieren konnte. Die Wahl dieses
von heterotoper Formbildung geprigten Mediums'! verlagert die Vor-
fuhrung vom 6ffentlichen in den privaten Raum und macht die Rezeption
so zum Individualerlebnis, zu einer Art Zwiesprache der Menschen im
Studio mit den Menschen daheim.’ Der individuelle Zuschauer zu
Hause kann sich die Ubertragung entspannt in vertrauter Umgebung an-
sehen. Handelt es sich gar um eine Aufzeichnung auf Video, DVD oder
einem anderen Speichermedium, hat er sogar Einfluss auf die zeitliche
Ausrichtung.'>® Da A TV Dante von vorneherein fiir den Fernsehbild-
schirm entworfen wurde, erfihrt der Film weder bei Ausstrahlung noch
als Video eine Minimierung, und die Méglichkeit der beliebigen Abspiel-
barkeit erlaubt eine héhere Informationsdichte, die der grundsitzlich
komplexen Struktur des Fernsehens entgegenkommt: , The scale is right:
these are visions for video, at cinema size they might be unbearable.”!>*

18 Tom Phillips zitiert in ,A video for the damned” Independent (s. p.).

149 ygl. Kapitel 11.1.2. Die Tradition der Dante-Illustration.

150 phillips, W/T 92. S. 246.

151 ygl, Krewani (2001), S. 291.

152 Hiervon ausgeschlossen sind die heute beliebten ,public viewings“, welche sich zwar
hiufig eines Fernsehapparates bedienen, durch die Vorfithrung vor einem gréferem Pub-
likum auflerhalb der Kinosile jedoch tendenziell in einen Zwischenbereich fallen. Eine
Diskussion dieses Aspektes wiirde hier aber zu weit fithren.

153 Vgl. Eckert, Gerhard. Die Kunst des Fernsehens. Emsdetten: Lechte, 1953. S. 12f. und 31.
154 Hebert (s. p.).
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Das Fernsehen ist ein Ort der Kollision unterschiedlicher Darstellungs-
medien, eine Addition aus verschiedenen Einzelelementen. Im komple-
xen Zusammenspiel einzelner Zeichenebenen verweigert sich das
Medium einer umfassenden Theorie und doch kénnen die verschiedenen
Semantiken nicht voneinander getrennt betrachtet werden.!>> Fernsehen
wird hiufig abwertend als der kleine Bruder des Kinos betrachtet, dem
eine eigenstindige Existenzform als Kunstproduzent abgesprochen wird.
Eigenstindigkeit kann das Fernsehen nur erlangen, wenn es nicht nur als
Medium mit tibertragender Funktion betrachtet wird, sondern als eigen-
stindige Produktionsform unter Anwendung einer fernsehbezogenen
Medientechnologie, die gerade aufgrund der ihr eigenen speziellen me-
dialen Qualititen dazu in der Lage ist, die Wahrnehmung der Zuschauer
auf neue Art zu lenken. !>

Gerade diese Vielschichtigkeit nutzen Phillips und Greenaway, um die
ungewohnliche Bildsprache von A TV Dante zu pragen. Anstatt nur filmi-
sche Bildkonventionen fiir das Fernsehen zu adaptieren, destruieren Phil-
lips und Greenaway in A TV Dante die traditionelle fotografische und
narrative Raumbildung und erzeugen mit elektronischen und digitalen
Mitteln einen kiinstlichen narrativen Bildraum. Dieser artifizielle Raum
entsteht aus einer additiven Montage iibereinander geschichteter Bilder,
die an Collagen der bildenden Kunst erinnern. Digitale Produktionstech-
niken und Nachbearbeitungsverfahren, die zunichst der Optimierung
der Filme dienen, werden zur Kreation einer Art filmisch-elektronischer
Mischform genutzt, die von grafischen Transformationen und collage-ar-
tigen Fraktionierungen geprigt ist.!’

155 Vgl. Schmitt, Johannes. Kunst des Fernsehens? Ein Massenmedium und sein Gattungsan-
spruch. Inaugural-Dissertation in der Philosophischen Fakultit II der Friedrich-Alexander-
Universitit Erlangen-Niirnberg, 1991. S. 8ff.; Schneider, Irmela. Der verwandelte Text. Wege
zu einer Theorie der Literaturverfilmung. Tiibingen: Max Niemeyer Verlag, 1981. S. 971f.

156 Eine detaillierte Diskussion und Gegenstandsbestimmung bietet Knut Hickethier in
Film- und Fernsehanalyse. Stuttgart: Metzler, 2007. Interessant sind in diesem Kontext die
Erfolge des 1972 gegriindeten amerikanischen Pay-TV-Kanals HBO, der sich spitestens ab
Einfithrung des Videorekorders auf die Produktion aufwindiger Fernsehfilme und -serien
(z. B. Sex and the City und Die Sopranos) konzentrierte. Der Werbeslogan des Senders lautet
passenderweise ,It‘s not TV, it‘'s HBO*.

157 Additive Montage iibereinander geschichteter Bilder: Screenshots aus A TV Dante Cantos
I-VIII. Regie: Peter Greenaway und Tom Phillips. Darsteller: Sir John Gielgud, Bob Peck,
und Joanne Whalley. KGP, 1988 (Abb. 60-65).
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This twenty minute taster to [...] full length post-modernist TV version of Dante’s
‘The Inferno’ [...] veers between idiosyncratic obscurity, astonishingly literal im-
agery and a positive barrage of televisual techniques: rap edit, superimposition, 60s
light show dazzle, wall-of-animal-sound-effects and sundry paintbox trickery.'>

This interpretation creates a contemporary vision of Dante’s Hell — and a post-pro-
duction editor’s dream. At one point state-of-the-art video technology conjures up
16 different images on the screen simultaneously. *°

Die Schichtung von Bildern ist eine Technik, die Peter Greenaway bereits
1983 in seinen ebenfalls fiir Channel 4 produzierten Komponistenpor-
traits Four American Composers erfolgreich einsetzt. In A TV Dante wird
diese Bildschichtung auf der Blickachse des Zuschauers mit einer sta-
tisch-frontalen Bildstruktur kontrastiert, es finden kaum Kamerabewe-
gungen statt. Der Bildraum ist flichig strukturiert und wendet sich
bewusst gegen die seit der Renaissance iibliche Tiefenillusion in der Dar-
stellung.'®® Die Betonung der Fliche, ein Phinomen, das auch aus der
modernen Kunst, wie bei Henri Matisse, bekannt ist,'! unterstreicht die
Kiinstlichkeit des Mediums und damit auch seine Grenzen. Im Zusam-
menspiel mit den eingerahmten Expertenkommentaren erinnert die
Optik an traditionelle Darstellungsweisen televisueller Nachrichtensen-

dungen. Im Unterschied zu fiktionalen Sendungen, sind der direkte
Blickkontakt und die durch den Studiotisch eingeschrinkte Korperspra-
che der Moderatoren fester Bestandteil von Nachrichtensendungen. John
Hartley erklirt, dass ,eye-contact alone establishes an I/you axis between
newsreader and viewer, without, apparently, any unwanted editorializing

158 Lyttle (s. p.).

159 Rampton (s. p.).

160 yg]. Krewani (2001), S. 291.

161 Bereits in antiken Kunstwerken sind perspektivische Bemithungen zu erkennen. Die
Malerei des Mittelalters verdringt riumliche Elemente fast v6llig und pflegt stattdessen eine
flichige, von Farben dominierte Malweise. Erst in der Renaissance sind die fiir eine Ent-
wicklung der Zentralperspektive notwendigen mathematischen Grundlagen bekannt. Das
Bild wird wissenschaftlich-rational als genaues Bild der Wirklichkeit definiert. Kiinstler wie
Giotto di Bondone, Filippo Brunelleschi, Leonardo da Vinci, Michelangelo Buonarroti und
Raffaello Santi nutzen zur Umsetzung des von ihnen propagierten antiken Ideals eine zent-
ralperspektivische Raumgestaltung. Einen weiteren Héhepunkt der perspektivischen Male-
rei stellt die Quadraturmalerei des Barock dar. Mit der Erfindung der Fotografie im
19. Jahrhundert werden die Perspektive in der Malerei und die Nachahmung der Natur ob-
solet und die Gestaltung der Bildfliche riickt in den Mittelpunkt des kiinstlerischen Interes-
ses. In den Bildern von Matisse, vornehmlich Stillleben und Interieurs, dominiert eine
strahlende, reine Farbigkeit, die die Bildgegenstinde als Farbformgebilde auffasst und de-
korativ in der Fliche rhythmisiert. Das Betonen der Flichigkeit des Bildes ist ein wichtiges
Ausdrucksmittel in vielen Spielarten der Kunst des 20. Jahrhunderts.
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interventions”.'®? Nachrichtensprecher werden fiir gewdhnlich als neu-
trale Beobachter prisentiert, als objektive und vertrauenswiirdige Institu-
tionen: , The central space is that of the studio news reader, who does not
appear to be the author of his/her own discourse, but who speaks the ob-
jective discourse of ,the truth.””163 Die Objektivitit von Nachrichtensen-
dungen ist natiirlich eine Illusion, da jedes Bild, jeder Kommentar von
seinen Autoren gewihlt ist. John Fiske merkt an, dass

[n]ews, of course, can never give a full, accurate objective picture of reality nor
should it attempt to, for such an enterprise can only serve to increase its authority
and decrease people's opportunity to ,argue” with it, to negotiate with it. In a pro-
gressive democracy, news should stress its discursive constructedness, should nom-

inate all its voices [...] and should open its text to invite more producerly reading
relations [sic].1%*

Teil dieser diskursiven Konstruiertheit ist die Idee, Fernsehnachrichten
wiren ein neutrales ,window on the world“. Durch Archivmaterial, das
wiederum einen Grofteil des Bildmaterials von A TV Dante darstellt, wir-
ken die Berichte in Nachrichtensendungen authentisch und die Aktualitit
und Unmittelbarkeit der Nachrichten dient dazu, ihre Konstruiertheit zu
verschleiern. Fiske bezeichnet diese formalen Aspekte von Nachrichten-
sendungen als ,reactionary or conservative“!® und ordnet sie eher in die
Kategorie der miindlichen Kommunikation ein. Faktoren, welche die Pri-
sentation beeinflussen, sind Filmempfindlichkeit, Kamera-Einstellungen
und die Bildeinstellung, englisch ,framing®. Die Technik des ,framing“
impliziert die Perspektive des sehenden Subjekts, durch dessen Augen
die Informationen erfasst und ausgewahlt werden. Wenngleich die Exper-
tenkommentare in A TV Dante scheinbar die Perspektiven verschiedener
Experten wiedergeben, geschieht dies jedoch durch die Selektion der Re-
gisseure Phillips und Greenaway. Das formale und stilistische Element
der Expertenboxen in A TV Dante weist letztendlich darauf hin, dass jeg-
liche Art von Narration durch die Ideologien des kulturellen Kontext ein-
gerahmt werden, in dem sie erzihlt werden. Allein schon aufgrund der
sehr persénlichen Auswahl der Experten, macht A TV Dante keinen Hehl
daraus, dass es sich um eine sehr personliche Perspektive handelt, aus
der Dantes Text neu beleuchtet wird — und auch in dieser Hinsicht greift

162 Hartley, John. Tele-ology: Studies In Television. London: Routledge, 1992. S. 77.
163 Fiske, S. 290.
164 Fiske, S. 310.
165 Figke, S. 295.
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die Verfilmung das von Eugene Nassar kritisierte ,personal reading” der
illustrierten Ausgabe von Tom Phillips auf.. Nach Justin Lewis folgt die
Struktur von Fernsehnachrichten tatsichlich weniger der klassischen
Handlungsstruktur, als dem fragmentarischen Aufbau von Zeitungs-
nachrichten und ,bears more resemblance to a shopping list than a
story“.1% Stuart Hall geht sogar so weit zu sagen, die Form sei wichtiger,
als ihr Inhalt: ,Form is much more important than the old distinction
between form and content. We used to think form was like an empty box,
and it’s really what you put into it that matters. But we are aware now that
the form is actually part of the content of what it is that you are saying.”¢’
Ein wichtiger formaler Aspekt von Nachrichtensendungen ist, dass sie
aus vielen einzelnen Segmenten besteht, die ohne Uberleitung aneinan-
der gereiht werden und nur durch den sinngebenden Rahmen des Nach-
richtenformats zu einem Programm verschmelzen. Diese Strategie
bestimmt nicht nur die Prisentation von Fernsehnachrichten, sondern
beispielsweise auch Werbeblécke und A TV Dante. Einzelsegmente wet-
den zumeist mit harten Schnitten montierten. Sie sind Fragmente, die
innerhalb eines Kontexts oder einer Rahmenhandlung als einheitliches
Programm prisentiert werden — als Nachrichtensendung, als Werbeblock
oder eben als Verfilmung von Dantes Inferno. Die fragmentarischen Seg-
mente selbst sind formal einfach gehalten, reprisentieren jedoch kom-
plexe Themen. Die Struktur kann in dieser Hinsicht als semiotisch
metonym bezeichnet werden.'®® Ein Beispiel hierfiir in A TV Dante und
ein direkter Verweis auf das Medium Fernsehen und die Tradition des
dokumentarischen Expertenkommentars, ist die Beteiligung des bertthm-
ten britischen Tierfilmers Sir David Attenborough, der durch seine preis-
gekronten BBC-Dokumentarsendungen zu biologischen Themen
bekannt wurde. Die Einblendung von Attenborough ruft bei zeitgendssi-
schen britischen Zuschauern fiir gewhnlich Gelichter hervor, da diese
den Fernsehstar sofort erkennen und dazu in der Lage sind, in dieser Art

166 Lewis, Justin. The Ideological Octopus: An Exploration Of Television And Its Audience.
London: Routledge, 1991. S. 131.

167 Stuart Hall zitiert in O’Hara, John. ,The Narrative Construction of Reality: An Interview
with Stuart Hall” in Southern Review 17:1 (Mirz 1984). S. 7.

168 Vgl. Chandler, Daniel. ,Notes on the Construction of Reality in TV News Programmes”
http://visual-memory.co.uk/daniel/Documents/short/news.html#Top [05.06.2014].
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des Expertenkommentars die ,familiar generic conventions of the TV na-
ture documentary”!% zu erkennen. Die Nutzung dieser televisuellen Kon-
ventionen bewirken aufgrund der beinahe bizarren Kombination eine Art
tiberraschender Unstimmigkeit, die im Kontext von A TV Dante als be-
wusst angelegter, surrealen Bruch mit der Zuschauer-Erwartung verstan-
den werden muss.

Diese televisuellen Expertenkommentare haben dariiber hinaus einen
strukturierenden Effekt, der die stilistisch sehr unterschiedlichen und
teilweise recht eklektisch anmutenden Abschnitte verbindet. Die einge-
blendeten Kommentare betten den mittelalterlichen Text und die darin
angesprochenen Themen in einen historischen oder aktuellen Kontext
ein und liefern — in Anlehnung an ihre Vorbilder in televisuellen Nach-
richtensendungen — mehr oder minder hilfreiche Informationen.

[-..] a storm of flesh and sins spins toward us in this scratch-mix video hell, punctu-
ated by Greenaway'’s ‘experts’ who provide incidental commentary on the nightmare
as it is unleashed.!”?

The only clue is in an aside by one of the three commentators whose faces appear
in shifting order in three slots in the main picture, like oranges and lemons in a
fruit machine.!”!

Der Kommentar ist ein zentraler Bestandteil von A TV Dante und erginzt
den Text der urspriinglichen Dichtung um eine zusitzliche Bedeutungs-
ebene, die das mittelalterliche Werk nicht nur erklirt, sondern vielmehr
noch um zeitgendssische Texte, Bilder und Hintergrundinformation er-
ginzt und dadurch mit dem 20. Jahrhundert verkniipft. Der nach dem
Vorbild televisueller Nachrichtensendungen dem Zuschauer frontal zu-
gewandte Sprecher ist umgeben von eingeblendeten Bildbeitrigen, die
seinen gesprochenen Text illustrieren, erginzt von Schriftbeitrigen un-
terschiedlicher Art. Als Informationstriger nimmt die Schrift im Fernse-
hen traditionell grofen Raum ein und ist fester Bestandteil von
Nachrichtensendungen. Diese bewusste Ahnlichkeit zum Genre Nach-
richtensendung dient in A TV Dante als Authentifizierungsstrategie fiir
die Expertenkommentare, parodiert aber auch die vor allem in Bezug auf

169 Kinder, Marsha. ,Screen Wars: Transmedia Appropriations from Eisenstein to A TV
Dante and Carmen Sandiego“ in Hg. Jeffrey Masten et al. Language Machines. Technologies of
Literary and Cultural Production. New York: Routledge, 1997. S. 168.

170 ATV Dante: The Inferno” Time Out (s. p.).

71 Hebert (s. p.).
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die Gattliche Komddie exzessive Tradition textwissenschaftlicher Exegese.
Der bewusste Einsatz dieser televisuellen Strategien kann jedoch ebenso
als Affirmation des Mediums Fernsehen interpretiert werden, dessen ur-
eigenen Strukturen hier genutzt werden.

Die Destruktion im visuellen Bereich wird durch den Kontext des Origi-
naltextes und die Kontinuitit der fahrstuhlartigen Bewegungsrichtung zu
einer Art narrativem Kontinuum verbunden. Diese kontinuierliche verti-
kale Bildbewegung erinnert aber auch an das heute iibliche , Scrollen“ am
Computerbildschirm. Der eingedeutschte Begriff fiir das schnelle Auf-
und Ab-Bewegen des Textes auf der Bildschirmfliche stammt vom engli-
schen Wort ,scroll“ fiir Schriftrolle und stellt damit einen Riickgriff auf
die Urspringe der Schriftmedien dar. A TV Dante vereint so Charakteris-
tika verschiedener Medien und Genres in sich. Das kontinuierliche Ver-
weben von Bildern und Ebenen bezeichnet Phillips als eine Art ,visual
tapestry“ und bringt mit dem Konzept des traditionellen Wandteppichs
ein weiteres Medium der bildlichen Darstellung ein.

111.3.3. Allegorie als postmoderne Strategie
We |/ star / in the / film of / our / lamp-lit / history. (170°)

Das Ergebnis dieses kombinatorischen Spiels ist ein visuell anspruchsvol-
ler Film, in dem es kaum ruhige Momente gibt. Das Motto , A good old
text always is a blank for new things* trifft sowohl auf die Rezeption des
Originaltextes, als auch auf die Struktur des Filmes A TV Dante zu, dessen
kombinatorisches Verweben palimpsestartiger Schichten die grundsitz-
liche Orientierung an bereits existierenden Werken gleichzeitig verhiillt
und vor Augen fiithrt: It is as if pull-down information windows had been
added to the poem as a means of laying bare the narrative devices which
are at work.“”2 Nach dem bereits in A Humument erprobten Muster fiillt
Greenaways und Phillips‘ Rezeption gemifl Ingardens Konzept der Un-
bestimmtheitsstellen ,blanks“ in Dantes Text auf. Gleichzeitig weist sie
durch die komplexe kombinatorische Struktur auf das in ihr selbst ent-
haltene zu realisierende Potenzial hin. Die schemenhaft-prisenten Vor-
ginger in Text und Bild stellen eine Art Kontext dar, in den A TV Dante

172 \Wheale, S. 177.
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eingebettet ist. Dieser Kontext spielt wiederum eine wesentliche Rolle fiir
die Aufftllung der in A TV Dante zahlreich angelegten ,blanks“ durch die
Rezipienten. Dantes an die Bibelexegese angelehnter ,Vierfacher Schrift-
sinn“ unterscheidet sensus litteralis, allegoricus, moralis und anagogicus.'”?
Das Ziel, das Dante vermutlich damit verfolgt besteht darin, seine Com-
media durch den Vergleich mit dem ,Buch aller Biicher” aufzuwerten und
seine Leser neugierig zu machen.7* Viel mehr als heutige Leser sind
Dantes Zeitgenossen mit der Interpretation polysemer Texte vertraut und
erwarten geradezu, dass ein Text multiple Bedeutungsebenen anbietet.
Im Gegensatz zu den bisherigen Werken Dantes zeichnet sich die Divina
Commedia nicht nur dadurch aus, dass sie in Bedeutungstiefe der Bibel
nahe kommt, sondern vor allem auch durch eine Fiille sprachlichen und
semantischen Reichtums, dessen Polysemie ,a potentially infinite range
of meanings* generiert.!”

Die Tradition der allegorischen Textexegese verliert nach der Renaissance
an Bedeutung und wird als artifiziell abgelehnt. Die nachfolgenden Epo-
chen geben dem unmittelbar und eher intuitiv zu verstehenden Symbol
den Vorzug vor der als intellektuellem Gedankenspiel geringgeschitzten
Allegorie. Erst die experimentierfreudigen Kiinstler und Dichter des Sur-
realismus und der Postmoderne wenden sich wieder diesem alten Inter-
pretationsverfahren zu:

Postmodern theory has therefore rediscovered the joys of allegory because it lays
bare the merely conventional nature of the derivation of meaning, and also because
it can act as a kind of distancing process, prompting refection within the inevitable
gap between visual and verbal codes.”'”®

Gerade die Tatsache, dass der Allegorie im Gegensatz zum Symbol die
Einheit von Zeichen und Bedeutung fehlt, erzeugt ein Spannungsverhilt-

173 Bis zu zwolf verschiedene Bedeutungsebenen werden mitunter identifiziert, die geliu-
figste Zahl ist jedoch vier (vgl. Owens, Craig. ,The allegorical impulse“ in Hg. Scott Bryson
etal. Beyond Recognition: Representation, Power and Culture. Berkeley: University of California
Press, 1992. S. 52-87).

174 Robert Hollander spricht sich gegen Auerbachs Uberzeugung aus, Dante habe den von
ihm postulierten Vierfachen Schriftsinn in der Divina Commedia produktiv gewendet und
zur Struktur des Werkes gemacht (vgl. Hollander, Robert. Allegory in Dante’s Commedia.
Princeton: Princeton University Press, 1969).

175 Hebdige, Dick. Subculture: The Meaning of Style. New York: Metheun, 1979. S. 117.

176 Wheale, S. 182.
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nis zwischen dem sensus litteralis und den abstrakten Bedeutungshierar-
chien, welche die Allegorie aus der jeweiligen Figur bezieht. So kann ein
auf den ersten Blick harmonisch wirkender bildlicher Vergleich ein Sinn-
bild fiir eine schreckliche Sache sein, wie das eindriickliche Bild der flie-
genden Kraniche und Tauben in Inferno Canto V als Allegorie fiir die auf
ewig durch grausame Rastlosigkeit bestraften Stinder. Eines der wichtigs-
ten Charakteristika der Allegorie ist eben dieses immanente Verwirrspiel,
das dem Text Komplexitit und Tiefgang verleiht: , Allegory [...] transmutes
immediate, visual sense into elaborated, discursive value.“!”” Gleichzeitig
wirft diese Eigenart riickwirkend einen Schatten auf das urspriingliche
Bild (z. B. die V6gel) und manipuliert so den ersten Eindruck: ,It is in the
nature of allegory that it devastates its own subjects.“!’ Mit anderen Wor-
ten erweckt das dem Leser/Betrachter angebotene Bild eine Erwartung,
die im Zuge der allegorischen Entschliisselung zwangsldufig enttiuscht
werden muss. Die Folge ist eine unmittelbare und starke emotionale Re-
aktion von Seiten des Rezipienten, welche sich positiv auf eine individu-
elle Aktualisierung auswirkt. Hierin liegt, wie schon andernorts erwihnt,
einer der Griinde fiir die lange und ungebrochene kreative Rezeption der
Gottlichen Komdodie: ,Dante’s polysemy is an ideal ground for experimen-
ting on the relationship between the arts in practice as much as in the-
ory.”17

Die Moglichkeit einer Vielfalt gleichberechtigt nebeneinander bestehen-
der Perspektiven, welche polyseme Verfahren beinhalten, ist ein funda-
mentaler Bestandteil postmoderner Theorien. Die Rekombination oder
neue Anwendung vorhandener Ideen ist an sich bereits in der polysemen
Grundstruktur der Commedia angelegt und bietet sich gleichzeitig fiir
postmoderne zitathafte Verweise auf vergangene Stile an: ,Allegory is
therefore a premodern tradition of writing and reading that lends itself
very well to postmodern concerns.“!® Im Rahmen dieser Arbeit wurde
bereits demonstriert, dass ein Schwerpunkt von Phillips* (Euvre die Kon-
struktion multipler Bedeutungsebenen aus ein und demselben Material
oder Thema ist. Phillips fithrt dieses Spiel bis zu einem Punkt, an dem

77 Wheal, S. 179.

178 Harrison, Charles. ,’Seeing’ and ‘describing’: the Artists’ studio” in Essays on Art and
Language, Oxford/Cambridge Mass: Basil Blackwell, 1991. S. 150-74.

179 Braida, S. 5.

180 Wheale, S. 182.
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kaum noch zwischen dem urspriinglichen Material und dessen Interpre-
tation unterschieden werden kann und der Interpretationsprozess selbst
zum Bedeutungstriger wird. Dante und sein polysemes Werk beschifti-
gen den Briten Phillips bis heute und haben immer noch Einfluss auf
seine Arbeit und sein Denken, wie dieser Blogbeitrag aus dem Jahr 2008
zeigt, in dem er laut tiber die Namensfindung fiir ein damals noch un-
vollendetes Werk nachdenkt:

It is Dante time in the enterprise, nel mezzo del cammin... just half way through
the journey... on what is getting to be a bumpy road judging from the bulge of chaos
in the centre, plus the many elements still unresolved; [...| However the difficulty of
finding a title is caused more by a multiplicity rather than a paucity of allusion;
though allusion is not quite the right word. Dante says that his Comedy (it was not
he that called it Divine) in terms of its meaning is polysemous, a many layered thing.
My picture avoids his particularity of meaning and its visual dialectic might better
be described as polyanalogical.'8!

Phillips’ Tendenz zu Wittgenstein‘schen Sprachspielen, die aus diesem
Zitat ebenso deutlich wird wie sein Kokettieren mit akademischen Dis-
kursen, sind gleichermaflen Teil der postmodernen Aktualisierung tra-
dierten Materials wie die archiologische Entdeckung immer wieder neuer
und unterschiedlicher Bedeutungsvarianten. Dieses Verfahren wenden
Greenaway und Phillips auch bei der Verfilmung der Commedia an, in-
dem sie Dantes System des ,Vierfachen Schriftsinns“ eine visuelle Ent-
sprechung entgegenstellen:

The test here was to bring the medium in its present potential to a great multi-
layered text and see if it could stand the strain. Dante, in a letter to his patron, says:
‘The work I have made is not simple; rather it is polysemous, by which I mean that
it has many levels of meaning’. The intention here was to try match Dante’s claim
in visual terms, to have the richness of an illuminated manuscript combine with the
directness and impact of a newspaper’s front page.'8?

Konkret bedeutet das, dass jede Sequenz von A TV Dante hinsichtlich des
,Vierfachen Schriftsinns analysiert werden kann, wie das folgende Bei-
spiel aus der Verfilmung von Canto I demonstrieren soll:

Der erste Gesang beginnt, wie bereits geschildert, mit der Einblendung eines Ult-
raschallbildes, das neben der Beschriftung am Rand des Bildrahmens vor allem ein

181 My painting cont’d XIV” Tom Phillips: new and updates by the artist. Tom Phillips RA,
8. Februar 2008.
182 phillips, W/T 92. S. 246.
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kreistérmiges und ein kegelférmiges Diagramm im Stile medizinischer Monitor-
bilder zeigt.'8? Begleitet wir diese bildliche Darstellung vom Lirm einer modernen
Grof3stadt: Motorengeriusche, quietschende Reifen, Hupen, Sirenen, andere akus-
tische Warnsignale und generelles kiinstliches Rauschen. Das Ultraschallbild wird
langsam ausgeblendet und wie schon erwihnt zunichst von einer Bronzebiiste
Dantes und dann von Bob Pecks Gesicht iiberlagert und verdringt. Bob Peck alias
Dante wird vor einem schwarzen Hintergrund gezeigt und beginnt, sobald er die
Augen aufgeschlagen hat, mit der Rezitation des Textes in englischer Sprache —
begleitet von einer rhythmisch an- und abschwellenden stidtischen Lirmkulisse.
Mit der Nennung der Worte ,dark wood* zieht die Abbildung einer schwarz-weiften
Hochhauslandschaft schemenhaft diagonal von rechts oben nach links unten iiber
Pecks Gesicht. Hinter dem Kopf des Schauspielers wird ein kleineres Bildfenster
eingeblendet, das zunichst die undeutlichen Umrisse eines Baumes zeigt, der sich
dann in eine dunkle, von Neonlichtern kalt akzentuierte StraRenschlucht verwan-
delt. Die gleiche Abbildung des Baums im grellen Gegenlicht verdringt wihrend-
dessen die Hochhauslandschaft im Hintergrund, wird jedoch gleich wieder
ihrerseits durch eine Sequenz horizontal durch das Bild fahrender Autos ersetzt.
Der eingefiigte Bildrahmen zeigt nun mehrere Biume mit dichtem, undurchdring-
lichem, grilnem Laub, die wiederum sogleich durch eine neue, nichtliche, von Ne-
onlichtern illuminierte Hochhausabbildung ersetzt wird. Wieder wird langsam eine
Ultraschallaufnahme eingeblendet, die dieses Mal zwei symmetrisch nebeneinan-
der angeordnete Kegeldiagramme zeigt. Oberhalb des kleineren Bildfeldes befindet
sich ein auffilliges rotes Licht, das méglicherweise zu einer Ampel in der Straflen-
szene gehort. Die Autos dieser Einstellung fahren nun direkt auf den Betrachter zu.
Die Scheinwerfer reflektieren grell auf der regennassen Strale. Vor den Autos wer-
den unterhalb des inneren Bildfensters die nackten Beine einer Frau sichtbar. In
hohen Schuhen tiberquert sie die Strafle zunichst scheinbar horizontal von rechts
nach links, in der Mitte jedoch bleibt sie selbstbewusst stehen. Gleichzeitig erklingt
das aufreizende Lachen einer Frau, stetig begleitet vom stidtischen Lirmpegel. Nun
wird wieder Bob Pecks Gesicht eingeblendet und der Hintergrund verblasst aber-
mals zu homogenem Schwarz. Die Gerduschkulisse reduziert sich zu einem kon-
stanten, nahezu monotonem Hupgeriusch, wihrend Bob Peck mit der Narration
fortfahrt. (00:27-01:50)

Gemifl des Vierfachen Schriftsinns kénnen in der beschriebenen Se-
quenz die folgenden vier Ebenen identifiziert werden: Die vorherr-
schende Dunkelheit und die alternierenden Abbildungen von Biumen
und Hochhiusern konnen im wortlichen Sinn als Darstellung der ,selva
oscura“ aus Dantes Inferno interpretiert werden (sensus litteralis). Der
Lirm und das Chaos des Grof3stadtdschungels sind Allegorien moderner
Verwirrung und Orientierungslosigkeit (sensus allegoricus), wihrend das
rekurrierende Sirenengeheul und das Frauenlachen auf die Verlockun-
gen eines unmoralischen Lebens hinweisen (sensus moralis). Gemifd der
tradierten Commedia-Symbolik verweist der Kreis, wie er sich im ersten

183 Eine detaillierte Beschreibung der Ultraschallaufnahme findet sich in Kapitel I11.3.2.
Fernsehisthetik.
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Ultraschallbild findet, auf das Paradies, wihrend das Dreieck des nach
unten gedffneten Trichters (Echokardiographie) sowohl die Form des
Liuterungsberg andeutet, als auch einen nach oben gerichteten Pfeil, der
damit wiederum auf das Paradies und damit die Erlsung hinweist (sensus
anagogicus). Ebenso ist das Dreieck ein Hinweis auf die gottliche Trinitit
und damit auf das anagogische Streben zu Gott. Auch der kontinuierliche
Gerduschpegel scheint weniger willkiirlich denn sorgfiltig arrangiert zu
sein, denn das rhythmische An- und Abschwellen nimmt — in Kombina-
tion mit dem vom Ultraschallbild eingefiihrten stetigen Herzklopfen —
mitunter die Eindringlichkeit und den dumpf-meditativen Klang von bud-
dhistischen Gebetshérnern oder Untertongesang an und kann damit
ebenso als Hinweis auf das Géttliche verstanden werden. Die Beschrif-
tung des Ultraschallbildes weist den Betrachter darauf hin, dass die
Hauptperson Dante Alighieri ist und dass die Handlung in den Abend-
stunden des 7. April beginnt. Die manipulierten Uhrenziffern weisen auf
die fur die Divina Commedia so wichtige Altersangabe von 35 hin — die
angenommene Mitte des Lebens.!®* In gewisser Weise kann man diese
Ultraschallaufnahme als eine Visualisierung der Erdffnungszeilen der
Gottliche Komddie verstehen, ergdnzt um einige erklirende Details aus der
Kommentartradition. Phillips und Greenaway orientieren sich nicht nur
an der herkdmmlichen Ikonographie und ihre allegorischen Implikatio-
nen sondern scheinen ihrem Publikum so viele Informationen wie nur
moglich prisentieren zu wollen. Diese Akkumulation von Information in
Form tradierter Paratexte und zeitgendssischen Erginzungen erdffnet
auch einen speziellen Zugang fiir das moderne Publikum. Die vielen De-
tails konnen sich dem Betrachter jedoch erst bei einer eingehenden Be-
trachtung mit vielem Hin und Her-Spulen erschliefen, was wiederum
die Eignung fiir das Medium Fernsehen unterstreicht.'® Gleichzeitig ver-
mitteln und Echokardiogramm und Ultraschall einen Einblick in das In-
nere des Korpers. Das Nicht-Darstellbare wird visualisiert und der
Wanderer Dante wird exemplarisch auf Herz und Nieren geprift.

Es ist zugegebenermafien schier unmoéglich, simtliche Bedeutungsebe-
nen von A TV Dante zu identifizieren und zu analysieren. Noch erscheint

184 ygl. Kapitel I1. Hollische Buchkunst.
185 Bzw. Video. Heute stehen dem Betrachter weitaus fortschrittlicher Méglichkeiten zur
Verfiigung wie DVD oder Mediendateien fiir den PC.
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es sinnvoll, geht es doch letztendlich um die Gesamtwirkung des vollen-
deten Werkes. Mit Sicherheit ldsst sich jedoch sagen, dass es bisher kei-
ner anderen filmischen Adaption des Inferno gelungen ist, die inhaltliche
und strukturelle Komplexitit so adiquat wiederzugeben: ,This comple-
xity is truly unprecedented in television adaptations, which, [...] normally
concentrate on the bare narrative from a literary text.”!8¢ Die Rezeption
durch Phillips und Greenaway folgt unmittelbar und aktiv der in der Epis-
tel an Cangrande enthaltenen Aufforderung, den Text nicht auf eine Be-
deutungsebene zu reduzieren. Dante erliutert zwar nicht detailliert, wie
diese von ihm stipulierte Lektiire vonstattengehen soll, aber mit seinem
Hinweis st6f3t er bereits die Tiir fiir eine aktive Lektiire auf und ladt die
Rezipienten zu individuellen Aktualisierungen ein. Walter Benjamin
glaubt, dass eine gute Ubersetzung mehr tut als nur ,reassemble the
meaning of the original; rather it will lovingly and in detail incorporate
the original’s mode of signification.”'¥” A TV Dante zielt nicht nur darauf
ab, den polysemen Aspekt der Divina Commedia ins Filmische zu tber-
tragen, sondern transportiert auch die Textualitit der Gattlichen Komddie
in bewegte Bilder. Damit spiegelt diese Adaption sowohl die textuelle Ma-
terialitit der Vorlage, die bereits angesprochene Bildlichkeit des mittelal-
terlichen Werks, als auch die postmoderne Leidenschaft fiir die
Aufhebung von tradierten Grenzen. Wihrend traditionell das willkiirliche
Verhiltnis zwischen Bild und Text aufgrund des tief verwurzelten ikono-
klastischen Misstrauens gegeniiber bildlicher Darstellungen durch die
Unterwerfung der Bildlichkeit gelost wurde, zelebriert die Postmoderne
geradezu die Unmittelbarkeit und Macht der Visualitit. Gleichzeitig wer-
den diese Bilder durch die unterschwellige Verkntipfung von Textuellem
und Visuellem mit Bedeutung aufgeladen. Zur Beschreibung seiner Ar-
beiten und von A TV Dante im Besonderen verwendet Phillips mit Vor-
liebe Begrifflichkeiten, die sich urspriinglich auf geschriebenen Text
beziehen, wie ,grammar®, ,pictorial exegesis“ oder ,texture. Auch
Greenaway macht deutlich, dass das Spiel zwischen Bild und Text und
die sich daraus ergebenden Spannungen eine der Grundlagen seines Ar-
beitens sind:

We have only seen 105 years of illustrated text. And recorded theater. And theater is
primarily a matter of text. In practically every film you experience, you can see the
director following the text. Illustrating the words first, making the pictures after,

186 Taylor, S. 150.
187 Benjamin, Walter. [lluminations. New York: Schocken Books, 1985. S. 78.
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and, alas, so often not making pictures at all, but holding up the camera to do its
mimetic worst. Though Derrida said the image has the last word, in cinema, we
have all conspired to make sure the word has the first word.!®®

Die tiberlieferten allegorischen Analyseverfahren bieten einen Schliissel
fiir das Verstindnis von A TV Dante und das gesamte (Euvre von Tom
Phillips an und unterstiitzen ihre Verortung:

By returning to positively ancient forms of signification such as allegory, artists like
Tom Phillips and Peter Greenaway are not so much post-modern as pre-romantic,
as they delight in the varieties of ways in which the ascriptions of meaning to signs
can be deployed.'®’

Die traditionelle Unterscheidung von Text und Bild reicht jedoch nicht
mehr aus, um multimediale Rezeptionen wie Phillips’ Adaption von Dan-
tes Inferno analysieren zu kénnen. Abgesehen von auflerfilmischen Fak-
toren, wie Dbeispielsweise die Biographie der Kinstler, die
Entstehungsgeschichte des Werks, die Ikonographie und viele weitere As-
pekte, muss ebenso berticksichtigt werden, dass die symbolischen, alle-
gorischen und metaphorischen Motive von A TV Dante auch unmittelbar
mit dem selbstreflektiven Charakter des Films als mediale Adaption ver-
bunden sind.

111.3.4. Visuelle Reprisentation von Texten in A TV Dante

remember how / and how / these / pages / pass / remember / remember, // united,
/ we know |/ the rain / there is no division. (171°)

Schrift ist sowohl im Werk von Peter Greenaway als auch von Tom Phil-
lips ein privilegiertes Medium. Fir Phillips ist die Prisenz von Schrift in
der Kunst grundlegend, da sie ein fester Bestandteil fiir die Erzeugung
von Bedeutung in unserer heutigen Kultur ist. Den verinderten Stellen-
wert der Schrift in der Kunst erklirt er damit, dass in einer Zeit des weit
verbreiteten Analphabetismus vorwiegend Bilder zu den Menschen spre-
chen mussten, wihrend ein Kunstwerk in der heutigen Zeit durch die
Verwendung von Text nur gewinnen kann:

188 Greenaway, Peter. ,105 Years of Tllustrated Text - Sex, text, and the state of cinema today*
Zoetrope: All-Story Volume 5, No 1 Frithling 2001.
189 Wheale, S. 182f.
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Here [in churches] is a place where art with the word is appropriate, it is art of the
word. To me what’s really happened is, in old churches, nobody could read, so you
had to tell them the story in pictures. Now everybody sees pictures all the time, and
they can read, so what they need is the word. To me, that short line [of text] in my
work is important.!*®

Auch A TV Dante verrit eine eindeutige Neigung zum geschriebenen
Text. Die Verschriftlichung der Sprache erfolgt in A TV Dante durch un-
terschiedliche visuelle Reprisentanten, wie eine beschriebene Steintafel,
Zwischen- oder Szenentitel, handschriftliche Elemente oder auch durch
die Nutzung des Mediums Buch als visuelles Gestaltungsobjekt. Im Fol-
genden werde ich die wichtigsten Beispiele fiir die Verwendung von Tex-
tualitit als visuelles Werkzeug in A TV Dante genauer besprechen. Jeder
der acht verfilmten Canti beginnt mit dem gleichen Vorspann:

Vom unteren Bildschirmrand kippt eine beschriebene Steintafel auf den Betrachter
zu nach oben, um den Bildschirm dann komplett auszufiillen und sogleich durch
eine sich von unten nach oben bewegende Bildsequenz abgel6st zu werden, die auf
verschiedenen Bildebenen nackte Menschen zeigt, welche in unterschiedlichen re-
petitiven Handlungsabliufen gefangen sind. In der rechten Bildhilfte benennen
schablonierte Zahlen von eins bis neun die Héllenkreise. Im Vorspann zu Canto I
ertont gleichzeitig Sir John Gielguds Stimme, die den Text der Tafel rezitiert:

THROUGH ME YOU REACH THE CITY OF DESPAIR
THROUGH ME YOU REACH ETERNITY OF GRIEF
THROUGH ME YOU REACH THE REGION OF THE LOST
JUSTICE IT WAS MOVED MY HIGH ARCHITECT
DIVINE OMNIPOTENCE CREATED ME

TRANSCENDENT WISDOM AND PRIMORDIAL LOVE
BEFORE ME ONLY ENDLESS THINGS WERE MADE

AND I TOO SHALL ENDURE WITHOUT AN END

YOU THAT ENTER HERE

ABANDON HOPE!!

Am Ende dieser Sequenz erscheint in der Bildschirmmitte, in grau schablonierten
GrofRbuchstaben der Schriftzug DANTE und dann dariiber kleiner in derselben
Type, jedoch gelb mit schwarzer Umrandung, THE INFERNO. Diese Texte verblas-
sen nacheinander und in der nichsten Einstellung taucht im unteren Bildschirm-
bereich der Titel des jeweiligen Canto mit romischen Zahlen in gelber Farbe auf:
CANTO L. Jeder der acht Canti wird dann wie bereits beschrieben von einem mani-
pulierten Ultraschallbild eingeleitet. (00:00-00:20)

190 Tom Phillips zitiert in Guilding (s. p.).

191 Die Beschriftung der Steintafel erfolgt im Stil von Phillips Curriculum Vitae-Serie. Die
Ubersetzung ist Phillips* eigene und weicht nur in der letzten Zeile ab, was méglicherweise
ein Zugestindnis ist an den groflen Bekanntheitsgrad der Worte ,Abandon Hope*, an typo-
grafische Bedingungen oder an die deutlich dramatischere Poesie gegeniiber der in Dante’s
Inferno gedruckten Ubersetzung von Phillips: ,YOU THAT ENTER CAST ALL HOPE
ASIDE*.
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Schon bei der Betrachtung dieser Anfangssequenz wird bewusst, wie sehr
wir daran gewohnt sind, Text als selbstverstindlichen und festen Bestand-
teil von audiovisuellen Medien zu betrachten. Uberschriften und Kapitel-
beschriftungen sind von je her ein traditionelles und fest etabliertes
Element der ,laufenden Bilder”, ein notwendiges Uberbleibsel aus
Stummfilmzeiten. Ahnlich der Formatierungskonventionen bei der Er-
stellung wissenschaftlicher Arbeiten haben die Filmemacher in A TV
Dante diverse strukturgebende Elemente eingefiihrt, welche dem auf-
merksamen Betrachter weiterfithrende Informationen vermitteln kon-
nen. So sind beispielsweise die Expertenkommentar-Kistchen mit
verschiedenfarbigen Rahmen und kleinen rémischen bzw. arabischen
Ziffern versehen, die Aufschluss tiber die jeweilig Textstelle und Position
innerhalb der Héllentopographie geben. Dariiber hinaus ist diese Verfil-
mung jedoch als besonders textlastig zu bezeichnen. Die Steintafel am
Anfang ist ein gewichtiges Gestaltungselement, das durch die gleichzei-
tige Rezitation ihrer Inschrift im ersten Gesang noch an Bedeutung ge-
winnt. Bei der Inschrift handelt es sich um den Text, der laut Dante iiber
dem Hoéllentor geschrieben steht. In der Divina Commedia wird der Leser
erst im dritten Gesang mit diesen monumentalen Zeilen konfrontiert.
Dante selbst beginnt seine Dichtung mit dem allegorischen Sinnbild des
Individuums, das vom rechten Wege abgekommen ist, um seiner Leser-
schaft deutlich zu machen, dass es sich um eine universale Erfahrung
handelt, die einem jeden als Warnung dienen soll. Die Entscheidung der
Filmemacher Greenaway und Phillips, ihre Adaption mit der textuellen
Warnung iiber dem Hollentor zu beginnen ist daher auffillig. Das Zei-
chen, die Tafel mit ihrer Inschrift, steht fiir den Referenten, die gesamte
Hélle, und fasst deren Grundgedanken zusammen!?: Aus diesem Reich
gibt es kein Entkommen, hier gibt es keine Hoffnung auf Erlgsung. In
unserer heutigen Zeit bietet die dramatische Finalitit der monolithischen
Hollentorinschrift mit Sicherheit einen eindrucksvolleren und prignan-
teren Einstieg in die Thematik, als die vergleichsweise harmlose und viel-
fach romantisierte Verirrung im dunklen Wald — eine Szene, die aktuelle
Filme wie The Blair Witch Project'®® mit ihrer beingstigenden Visualitit

192 Ahnlich der Drahtbuchstaben in Kreuzform von Phillips* Golgotha-Tryptichon.

193 Blair Witch Project ist ein 1999 gedrehter US-amerikanischer Horror-Spielfilm in der
Form einer Pseudo-Dokumentation, in dem drei Studenten in den , Black Hills Forest“ fah-
ren, um einen Dokumentarfilm iiber die Hexe von Blair zu drehen. Die drei Studenten er-
leben im Wald unheimliche Dinge. Letztlich gelingt es ihnen nicht, aus dem Wald zu
entkommen. Die Verwendung von Handkameras ist ein prominentes Charakteristikum fiir
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aufgreifen. Der Grund dafiir, die Verfilmung mit dem Héllentor zu be-
ginnen, liegt aber sicherlich nicht nur darin, dass es nicht die Absicht der
beiden Briten war, einen narrativen Horrorfilm zu produzieren — ein
Genre, fiir das sich der Stoff durchaus anbietet, wie viele zeitgendssische
Bearbeitungen des Themas belegen. Die programmatischen Textzeilen
tber dem Eingang zur Hollenstadt Dis sind auch eines der vielen Bei-
spiele in der Géttlichen Komddie selbst fiir die starke visuelle Wirkung von
Dantes dichterischen Worten, welche sich fiir die konkrete visuelle Um-
setzung im Literalsinn anbieten. Es ist dies tatsichlich eine der wenigen
Instanzen dieser TV-Adaption, in welcher der Danteske Text wortlich um-
gesetzt wird. Damit erschopft sich die Nutzung der steinernen Texttafel
als visuelles Gestaltungselement in Phillips und Greenaways Verfilmung
jedoch nicht. Als Vergil an einer spiteren Stelle in Canto I erklirt, dass er
Dantes Fiithrer durch die ,eternal world“ sein wird, klappt die Steintafel
ein weiteres Mal von unten auf den Betrachter zu. Sie wird aber nicht in
der Senkrechten arretiert, sondern kippt weiter auf den Zuschauer zu,
und es scheint als wiirde sie ihn férmlich jeden Moment unter sich be-
graben. Im Gegensatz zur Anfangssequenz fehlt hier jedoch das knir-
schende Gerdusch des Steins, sodass die Tafel eher gigantisch und
bedrohlich zu schweben scheint. Am Ende der Einstellung wirkt es fiir
einen Moment als kénne der Betrachter jeden Augenblick in den stark
vergroflerten Text eintauchen. Dieses Gefiihl der Riumlichkeit wird aber
sogleich wieder durch den linear von unten auftauchenden , Fahrstuhl der
Verdammten“ gebrochen. Im dritten Gesang, der Textstelle in der Géttli-
chen Komddie, an der die Inschrift tatsichlich von Dante genannt wird,
erweitern die beiden Filmemacher die Méglichkeiten der Steintafel als vi-
suelles Werkzeug ein weiteres Mal:

Parallel zum Erscheinen der Kapiteliiberschrift nach dem Vorspann setzt wieder
Sir John Gielguds Stimme ein, welche die Inschrift iiber dem Héllentor zitiert.
Wihrenddessen schwenkt die Kamera langsam {iber still sitzende, nachdenklich
dreinblickende nackte Menschen. Sobald Gielguds Rezitation beendet ist, erscheint
Bob Pecks Gesicht. Sein Kopf ist leicht nach hinten geneigt und sein Blick fixiert
einen Punkt tiber Kopfhohe. Nun liest Peck mit stockender Stimme die Inschrift
vor. Wihrenddessen erscheinen sein Gesicht iiberlagernd die bekannten Lettern
der Steintafel und iiberziehen es langsam von oben nach unten. In einer weiteren
transparenten Bildebene laufen dieselben Buchstaben nun stark vergréfert und
schnell von rechts nach links durch das Bild. Diese Ebenen verblassen und die

den Spielfilm und soll Amateuraufnahmen simulieren — eine Kameratechnik, fiir die Lars
von Trier bereits 1995 in ,Dogma 95“ den Standard gesetzt hatte.
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Steintafel erscheint mittig im Bild, schemenhaft tiberlagert von flammengleich fla-
ckernden Groflbuchstaben in einer serifenlosen Kapitalis: LOVE. Mehrere konzent-
rische Kreise und ein Dreieck werden dariiber geblendet. In den vier Ecken der
Tafel wird nun das Wort HOPE in verschiedenen Sprachen und Schriftarten in hel-
lem grau-blau geschrieben und immer wieder synchron — abwechselnd von links
nach rechts und von rechts nach links — durch vehementes Ubermalen durchgestri-
chen. Dieser Akt des Schreibens und Ausloschens wird auch fortgesetzt, nachdem
Bob Peck die Rezitation der Inschrift beendet hat. Die Steintafel bleibt bis auf wei-
teres Hauptgestaltungsmerkmal und Hintergrund der folgenden Einstellungen, bis
sie sich mittig gleich einer gewichtigen Schiebetiir zu einem Pharaonengrab teilt
und offnet. (22:20-24:30)

Hier wird die Widerspriichlichkeit im Konzept der Steintafel als einlei-
tendes Element deutlich: Die Steinplatte der Héllentorinschrift klappt am
Anfang eines jeden Gesanges mit einer finalen Bestimmtheit in den
Fernsehbildschirm, die wenig einladend auf den Betrachter wirkt und die
Konvention, den Zuschauer visuell ,in die Narration“ zu transportieren
ad absurdum fiihrt.1** Sie versiegelt geradezu die in den visuellen Medien
so beliebte Tiefenwirkung, indem sie den Bildraum hermetisch ab-
schlieft und dadurch seine Flichigkeit betont. Erst im dritten Gesang teilt
sich die Steinplatte mittig, um den Betrachter scheinbar eintreten zu las-
sen. Der Raum, in den der Betrachter eingeladen wird, ist jedoch ein
schmaler, vertikaler, virtuell verzerrter Bildschlauch in undurchdringli-
chem Schwarz, eine Ahnung von Ungewissheit und Unendlichkeit ver-
mittelnd und doch undurchdringlich flichig und kiinstlich. Sowohl die
Steinplatte, als auch ihre vermeintliche Offnung fiigen sich in die vorherr-
schend flichig-lineare Optik von A TV Dante ein. Die beschriebene Stein-
tafel simuliert in ihrer gemalten Materialitit und in ihrem gerduschvollen
Aufklappen eine Riumlichkeit, die jedoch sofort wieder durch ganz of-
fensichtliche linear-eindimensionale Momente negiert wird. Ahnlich ei-
ner Buchseite, die physisch eindimensional ist und nur durch die Lektiire
eines fantasiebegabten Lesers zu einem fantastischen Raum wird, ver-
wendet der Text hier die Moglichkeiten televisueller Gestaltung, um dem
Betrachter diese, den virtuellen Medien innewohnende Dualitit vor Au-
gen zu fithren: die Dichotomie von Materialitit und Information. Kathe-
rine Hayles betont, dass ,in electronic textuality, spatiality is of primary
concern.“1% Scheinbar materielle Textobjekte wie die Steinplatte sind

194 The filmic convention captures a reader’s sense that the imagined world of the text lives

less on the page than in the scene generated out of the words by the mind’s eye.“ (Hayles,
1997. S. 190).
195 Hayles, 1997. S. 191.
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durchdrungen von Informationen, die je nach Gestaltung an Gewicht ge-
winnen oder verlieren. Gegen Ende des achten Gesangs hat die Steintafel
ihren letzten Auftritt, als Vergil und Dante vor dem Tor der inneren Hol-
lenstadt von einer Schar Teufel am Eintritt gehindert werden. Sie wird
hier kurz als flichige Abbildung im Hintergrund ein- und wieder ausge-
blendet, um an das duflere Hollentor zu erinnern. Zusammenfassend
kann man sagen, dass die verschiedenen Arten visueller Verwendung der
beschriebenen Steintafel von einem beeindruckenden dominant-monu-
mentalen Auftreten, bis hin zu einem nachdenklichen und schemenhaf-
ten Flustern reichen, das den Betrachter dhnlich durchdringt, wie die
eingeblendete Schrift Bob Pecks Gesicht.

Eine weitere visuelle Reprisentanz von Text in A TV Dante, welche diese
Dualitit moglicherweise noch konkreter vor Augen fiihrt, ist die Verwen-
dung von Biichern als visuelles Werkzeug. Die Welt des Buches mit ihren
unterschiedlichen Formen und Manifestationen ist nicht nur ein rekur-
rierendes Element der illustrierten Ausgabe von Phillips‘ Inferno sondern
auch dieser Verfilmung. Spricht einer der Experten in den eingeblende-
ten Fenstern beispielsweise tiber ein literarisches Vorbild wie Vergil, er-
scheinen im Hintergrund des Expertenfensters Buchseiten der Aeneis,
mitunter statisch, mitunter bewegt durch Umblittern. Als Phillips in sei-
ner Funktion des filmischen Dantista den Veltro erklirt, kann der Betrach-
ter hinter ihm umgeblitterte Buchseiten mit Eadweard Muybridges
Fotografien eines Windhundes erkennen, welche Phillips bereits im Rah-
men seiner Illustrationen als Vorlage fiir den Veltro dienten. In dem Mo-
ment, in dem Dante seinen Fithrer Vergil erkennt und als seinen
,maestro“ und ,autore“1%® preist, an dessen Werken er sich geschult hat,
blenden Phillips und Greenaway Filmaufnahmen aus dem Bibliotheks-
alltag ein: Auf einem Tisch liegen Blitter und gedffnete Biicher; ein Buch
wird umgeblittert und die Kamera fihrt an Biicherregalen entlang.

Das einzelne Buch als archaisches Artefakt in einer virtuellen Welt hat
seinen ersten Auftritt im zweiten Gesang: Dante zweifelt daran, dieser
Reise gewachsen zu sein und Vergil richtet ihn durch eine lange Rede
wieder auf. Diese Ansprache nutzen die Filmemacher, um die grundsitz-
liche Topographie des Jenseits zu erkliren.

196 Inferno 1, 79ff.
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In einem offensichtlich digital konstruierten, virtuellen Kifig aus weiflen Linien vor
blauem Hintergrund schwebt ein aufgeschlagenes Buch mit vergilbten Seiten. Es
ist dem Betrachter zugeneigt, sodass die Seiten gut zu erkennen sind. Anstelle von
regulir lesbarem Text sieht er sich aber mit Sir John Gielguds Gesicht konfrontiert,
das in die linke Buchseite montiert ist, als handle es sich um einen eingebetteten
Bildschirm. Im digital generierten Hintergrund, vor dem das Buch schwebt, findet
eine weitere Visualisierung von Text statt: Eine Hand zeichnet mit einem weiflen
Filzstift eine schematische Darstellung des Hollentrichters und beschriftet die ein-
zelnen Kreise mit arabischen Zahlen. Das Buch verschwindet und zwei Experten-
boxen erscheinen. (12:33-12:43)'7

Das aufgeschlagene Buch als Einladung an den Leser, in die fiktionale
Welt des Buches einzutauchen, wird durch die Konfrontation mit dem
Bildschirm ausgebremst. Das Buch wird vom Informationstriger zu ei-
nem visuellen Werkzeug umfunktioniert. Diese Verwendung des Buches
als Offnung in einen anderen Raum, eine andere Dimension, wendet
Phillips bereits in seinen Inferno-illustrationen an, als er Biicher verwen-
det, um die flammenden Griber der Epikurier darzustellen. Durch die
Installation des Bildschirms im traditionell textuellen Innenraum des Bu-
ches werden raumliche Tiefe und bedeutungsschwerer Inhalt suggeriert,
die jedoch hermetisch verschlossen bleiben: Auf den Buchseiten er-
scheint kein Text und der Bildschirm-Vergil bietet keine Information an.
Fiir den kundigen Zuschauer symbolisiert seine Abbildung hier allenfalls
die oben angesprochene aufmunternde Ansprache an seinen Schiitzling
Dante. Die Ubermittlung von Information entfillt zur Ginze auf die Ex-
perten, die in der folgenden Sequenz in ihren kleinen Fenstern einge-
blendet werden. Darauf erscheint wieder das Buch vor dem digitalen
Kifig. Auf der linken Seite ist nach wie vor das in der Bewegung einge-
frorene Gesicht von Sir John Gielgud zu sehen, wihrend auf der rechten
Buchseite nun ein weiteres Bildschirmfenster integriert ist, das eine
Filmsequenz zeigt, in der Aeneas seinen Vater Anchises aus dem bren-
nenden Troja trigt. Die Information zu dem historisch-literarischen Hin-
tergrund dieser Filmsequenz steht abermals nur dem informierten
Zuschauer zur Verfiigung. Das Buch bietet auch hier keine weiteren In-
formationen an und wird auf seine visuelle Prisenz reduziert. Das Buch
ist nicht mehr ein normales, alltigliches Medium fiir die Ubertragung
von Informationen, sondern ein physisches Objekt, ,teasing us with the

197 Es handelt sich hier um unmaskierte Darstellungen der Anwendungsméglichkeiten der
genannten Quantel Paintbox.
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promise of a revelation.”!®® Es wird zu einem gefeierten Artefakt, das
gleich einem heiligen Objekt im leeren Raum des virtuellen Altars
schwebt. Es wird zu einem Fetisch, einem Stellvertreter all jener Biicher,
die vor ihm kamen ohne jedoch in der Lage zu sein, seine urspriingliche
Funktion der textuellen Bedeutungs- und Informationsvermittlung zu er-
fullen.

Eine weitere dhnliche Verwendung des Buchs als physischem Artefakt
findet sich im flinften Gesang. Der héllische Wichter Minos verwehrt den
Wanderern den Eintritt und Vergil wendet sich mit Autoritit gegen ihn.
Wihrend Dante und Vergil in A TV Dante fiir gewdhnlich in frontaler
Groflaufnahme vor schwarzem Hintergrund zu sehen sind, ist Gielguds
Gesicht hier wiederum als Projektion auf einer Textseite in einem aufge-
schlagenen Buch zu sehen. Das Buch schwebt in dieser Einstellung nicht
in einem virtuellen Raum, sondern vor mehreren geschichteten Bildebe-
nen, die Minos reprisentieren.’® Es scheint sich hier um ein anderes
Buch zu handeln als in Canto II, denn die Seiten sind nicht vergilbt und
die Bindung unterscheidet sich von dem genannten Exemplar. Auf der
linken Seite ist vage ein schmaler Textblock zu erkennen, wihrend die
rechte Seite von Gielguds Gesicht eingenommen wird. In dieser Sequenz
jedoch ist die Filmaufnahme animiert, der Schauspieler spricht von der
Buchseite zu Minos:

[...] ,Why shout like that?

Do not obstruct his destined way ahead,

for this is willed where will and power are one;
all further questions are superfluous.”?%

Was mag der Grund fiir diese unterschiedlichen Prisentationsformen
sein? Wahrend die in Canto II geschilderte Sequenz zur Ginze der Be-

198 Hayles, 1997. S. 192.

199 Minos wird durch die Frontalansicht eines minnlichen Rumpfs mit stark ausgeprigter
Muskulatur vor schwarzem Hintergrund reprisentiert. Dieser Rumpf, der durch stark iiber-
triebene Atembewegungen animiert ist, wird in zwei Bildebenen in unterschiedlicher GroRRe
gezeigt. In der kleineren Ansicht wird der Rumpf durch einen von unten eingeschobenen
schwarzen Bildrahmen zu einem auf dem Kopf stehenden Dreieck geformt, welches als
Symbol fiir die Anti-Trinitit steht.

20 Inferno V, 21-24: [...] ,Perche pur gride? / Non impender lo suo fatale andare: / Vuolsi
cosi cola dove si puote / Cio che si vuole, e pitt non dimandare.” (,Was soll das Schreien? /
Du sollst ihm seinen Schicksalsgang nicht hindern; / So will man es dort oben, wo das Kén-
nen / Dem Wollen folgt, mehr sollst du jetzt nicht fragen.”).
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schreibung des antiken Dichters Vergil und dessen Euvres dient, iiber-
nimmt Vergil an dieser Stelle der Géttlichen Komdidie eine aktive Rolle.
Dies mag einer der Griinde dafiir sein, dass er nun im fiinften Gesang
entsprechend aktiv und belebt gezeigt wird. Tatsichlich sind beide Sze-
nen Momente von stark markierter Intertextualitit. Das aufgeschlagenen
Buch in Canto II, mit dem unbelebten Vergil und der Szene aus der Aen-
eis, illustriert die Erklirung der Hollentopographie und verweist auf die
Tatsache, dass das sechste Buch der Aeneis, welches in der Unterwelt
spielt, eines der wichtigsten literarischen Vorbilder der Divina Commedia
ist. Ebenso nimmt Vergils Minos-Schelte in Canto V Bezug auf die ent-
sprechende Textstelle in der Aeneis. Dieses direkte Zitat aus dem Text der
Gottlichen Komddie erklirt auch die Wahl zweier verschiedener Biicher
zur Darstellung des Buch-Artefakts in den beiden Sequenzen: Wihrend
das erste Buch zwar offensichtlich antiquarisch, aber sonst nicht genauer
zu bestimmen ist, handelt es sich bei dem im fiinften Gesang genutzten
Buch mit sehr hoher Wahrscheinlichkeit um ein Exemplar von Tom Phil-
lips‘ eigenem Inferno.?%! Sir John Gielgud rezitiert demnach das wortliche
Zitat aus dem Text des Inferno aus dem physischen Objekt selbst. Dartiber
hinaus sind Vergils Worte nicht nur ein wortliches Zitat, sondern verwei-
sen auf eine gottliche Macht. Diese Macht teilt sich der Menschheit fir
gewohnlich in Form der Heiligen Schrift mit. Das artefaktisch prisen-
tierte Buch kann also als ein intertextueller Verweis auf Phillips‘ Inferno,
Dantes Inferno, Vergils Aeneis und ultimativ auf das Buch der Biicher, die
Bibel, verstanden werden. Diese Interpretation wird davon unterstiitzt,
dass die Abbildung von Minos im Hintergrund des schwebenden Buches
abgeldst wird von einer Filmaufnahme von Wolken, die von einem krif-
tigen Wind von rechts nach links iiber einen blauen Himmel und die glei-
Rend strahlende Sonne getrieben werden und als einen Hinweis auf die
hoheren Michte, auf welche Vergil sich hier beruft, verstanden werden
kann. Dieselbe Einstellung kommt auch in Canto VIII zum Einsatz, als
Vergil den Teufeln vor dem inneren Hoéllentor signalisiert, dass er mit
hoherer Befugnis ausgestattet ist. Hier jedoch reicht die blofe Erwih-
nung himmlischer Michte nicht mehr aus. Scheint das Buch in A TV
Dante zunichst ein sinnentleertes Artefakt zu sein, so zeigt sich bei ge-

201 Sowohl der typographische Satz, als auch Bindung und Einband deuten darauf hin, dass
es sich hier um das limitierte Kiinstlerbuch Dante’s Inferno Translated and Illustrated by Tom
Phillips (1983) handelt.
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nauerer Betrachtung doch, dass es keineswegs seinen Bezug zur textuel-
len Basis verloren hat. Der Text ,remains in complex interplay with the
perceived space into which the screen opens.“2%2 Das Buch wird als frag-
mentierter materieller Fetisch prisentiert, den es zu rekonstruieren gilt.
Ebenso wie A Humument niemals die materielle und physische Bindung
an A Human Document verleugnen kann, transportieren diese gefilmten
Biicher mit ihrer physischen Prisenz auch ihre urspriinglichen Bedeu-
tungsstrukturen in den Film. A TV Dante feiert das Buch als archaisches
Artefakt und re-etabliert es als Medium. Dessen Materialitit jedoch ist
,interpenetrated by the informational patterns that generated it”2%* und
diese werden ihrerseits in den virtuellen Bildraum der Adaption mit ein-
geschrieben. Im Grunde ist A TV Dante auch eine Reflektion tiber die
Stabilitit von Medien und eine Hommage an das Buch, die Schrift und
die Literatur im Allgemeinen.

111.3.5. Medienwechsel — Die Transformation von Zeichensystemen

transfigured / Low and high, (256Y)

A TV Dante verweist durch die Verwendung des Buches als visuellem Ge-
staltungselement auch immer wieder auf den Ursprung seines Materials,
den Originaltext der literarischen Vorlage und die damit in Zusammen-
hang stehenden Traditionen. Hiermit fordern die Filmemacher ihr Pub-
likum quasi dazu auf, diese Tatsache im Prozess der Rezeption nie aus
den Augen zu verlieren: ,Tatsdchlich haben Film und Literatur, soweit sie
mit kiinstlerischen Intentionen auftreten, das gleiche Ziel: Sie zeigen und
deuten unsere Welt in einer symbolischen Weise, die nicht zu verwech-
seln ist mit einer imitativen Abbildung.“?%* Selten wird der literarischen
Vorlage in Literaturverfilmungen eine so auffillige visuelle bzw. materi-
elle Prisenz eingerdumt. Wenn es sich nicht gerade um ein literarisches
Werk handelt, das sich bereits aufgrund seines Titels einem breiten Pub-
likum als solches zu erkennen gibt, beschrinkt sich diese meist auf den
schriftlichen Hinweis auf das Originalwerk am Anfang oder Ende des

202 Hayles, 1997. S. 190f.

203 Hayles, 1997. S. 194f.

204 Renk, Herta-Elisabeth. ,Filme als Texte lesen® in Hg. Walter Seifert. Literatur und Medien
in Wissenschaft und Unterricht. Festschrift fiir Albrecht Weber zum 65. Geburtstag. Koln/Wien:
Béhlau Verlag, 1987. S. 253.
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Films.2% Wie aber bereits erwihnt, kann sich das jungere Medium Film
in solchen Fillen meist gewinnbringend auf den Bekanntheitsgrad der
Vorlage stiitzen, welcher ihrerseits wiederum durch diese Aktualisierung
neue Aufmerksamkeit zukommt: ,Der Film nutzt die Literatur als Stoff-
lieferanten und aus Prestigegriinden und die Literatur den Film als Mittel
zur Popularisierung und Einnahmequelle.“20

Der Begrift der Werktreue, der im Rahmen von Literaturverfilmungen
hiufig diskutiert wird, betriftt dezidiert das Verhiltnis von Text und visu-
eller Bearbeitung. Dabei gilt es zu beachten, dass eine vollig adiquate
Umsetzung von Text zu Film im Grunde unméoglich ist, denn verbale
Sprache und filmische Sprache kénnen einander nicht entsprechen. In
erster Linie kann Werktreue daher in Hinblick auf Handlung, dramatur-
gische Entwicklung, Darstellung der Personen und mdglicherweise noch
hinsichtlich der Dialoge untersucht werden.?”” In seinem Aufsatz , Lite-
ratur — Film — Fernsehen. Transformationsprozesse* identifiziert Helmut
Schanze vier Transformationsprozesse, die einen Eindruck der grundle-
genden Bearbeitungsweisen im Rahmen der Literaturverfilmung vermit-
teln: 1) Transposition, 2) Adaption, 3) Transformation und 4)
Transfiguration.?”® Diese Grundverfahren der Ubertragung von Literatur
zeichnen sich durch eine zunehmende Distanz von der literarischen Vor-
lage aus. Wihrend die Transposition am ehesten als eine Art dokumen-
tarische Verfilmung des Materials bezeichnet werden kann, folgt die
Adaption zwar dem Grundsatz der Werkstreue, passt aber den Text an
das jeweilige Medium an. In diesem Bereich sind die meisten der heuti-
gen Literaturverfilmungen anzusiedeln, die den Anspruch haben, den
Originaltext mit filmischen Mitteln nachzuerzihlen. Die Transformation
geht hier noch einen Schritt weiter, indem sie sich einer ganz eigenen,

205 Berithmte Literaturverfilmungen verwenden auch meist den Buchtitel als Filmtitel, wie
beispielsweise Jane Austens Pride and Prejudice (Dieser beliebte Klassiker ist auch das mit
Abstand am hiufigsten adaptierte Werk der Autorin, das jiingste Beispiel ist der Blockbuster
von 2005 mit Keira Knightley in der Hauptrolle) oder J. R. R. Tolkiens Lord of the Rings (2001-
2003).

206 Schepelern, Peter. ,Gewinn und Verlust. Zur Verfilmung in Theorie und Praxis“ in Hg.
Sven-Aage Jorgensen und Peter Schepelern. , Verfilmte Literatur. Beitrige des Symposiums
abgehalten am Goethe-Institut Kopenhagen im Herbst 1992“. Text & Kontext 18, 1993.S. 25.
27 ygl. Schepelern, S. 26ff.

28 Schanze, Helmut. ,Literatur — Film — Fernsehen. Transformationsprozesse*
in Jorgensen, S. 68f.
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mit Symbolen angereicherten Filmsprache bedient. Wird der Original-
stoff jedoch variiert, spricht man von einer Transfiguration. Der Verzicht
auf eine detaillierte Darstellung der Vorlage ist jedoch nur méglich, wenn
das literarische Werk hinreichend bekannt ist, sodass das Zielpublikum
den Bezug trotzdem einwandfrei herstellen kann. Schanze weist auch da-
rauf hin, dass diese Typen der Transformation literarischer Werke sich in
der Praxis vermischen und nicht hart zu trennen sind.

Auch wenn man von einer solchen Mischung der Typen ausgeht, lisst
sich A TV Dante nur schwerlich in diese Kategorien der Transformations-
prozesse einordnen. Die Vielschichtigkeit und damit die Aufmerksamkeit
fur Details des Inferno scheint am ehesten der Kategorie der Transposi-
tion zu entsprechen, wihrend das Kriterium der Anpassung an das neue
Medium aus dem Bereich der Adaption véllig zutrifft. Die grofte Uber-
einstimmung findet sich sicherlich in den letzten Beiden Typen, da Phil-
lips und Greenaway ihren A TV Dante mit einer Fiille an Symbolen
angereichert und damit transformiert haben, wihrend man mit Sicher-
heit sagen kann, dass es sich dabei auch um eine Variation des Inferno
handelt, die den Originalstoff transfiguriert, indem sie auf viele Details
verzichtet. Die Umgestaltung durch Greenaway und Phillips ist ein Ein-
griff in die tiefen Strukturen des urspriinglichen Textes, der sie zerlegt
und neu kombiniert. Der literarische Text dient als Materialbasis fiir ei-
nen Transformationsprozess von einem Zeichen- oder Textsystem in ein
anderes. Grundlage fiir die Vergleichbarkeit der beteiligten Textsysteme
ist eine Gegentiberstellung der ihnen zugrunde liegenden Zeichensys-
teme. Betrachtet man unter diesem Aspekt Tom Phillips‘ Dante-Rezep-
tion, stellt man fest, dass es sich insgesamt um eine Transformation des
mittelalterlichen Ursprungssystems in drei verschiedene Zeichensys-
teme handelt: Ubersetzung, Illustration und Verfilmung. Mit der Lektiire
eines Textes geht auch immer eine Analyse seines Textsystems einher.
Die Lektuire-Moglichkeiten erstrecken sich von einer reinen Dekodierung
von Informationen bis hin zu einer Destruktion des Codes. Die Art der
Lektiire bestimmt dann die Art und Weise des Transformationsprozesses.
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3) Schautafel: Transformation eines Zeichensystems in ein anderes?

9.

Literarischer Text:
Divina Commedia
!
Lektiire
!
Textsystem
!
| Vergleich/Analogieraum |
! ! !
Textsystem Textsystem Textsystem
! ! !
Lektiire Lektiire Lektiire
! ! !
Ubersetzung: Mlustration: Verfilmung:
Dante’s Inferno Dante’s Inferno A TV Dante

Das komplexe Zusammenspiel von Codes und ihre mediale Transforma-
tion ist ein Thema, das in der Literaturwissenschaft schon lange diskutiert
wird. Man konnte hier Gotthold Ephraim Lessings Kunstkritik, Noam
Chomskys Kategorie der Transformation, Julia Kristevas Intertextualitits-
konzept, Gérard Genettes Hypertextualitit, Roland Barthes’ Definition
von ,lesbaren” und ,schreibbaren Texten, Marshall McLuhans Medien-
theorie oder Umberto Ecos Konzept des offenen Kunstwerks anfiithren —
Ansitze, die zum Grofteil bereits Eingang in diese Arbeit gefunden ha-
ben. All diesen Ansitzen ist eine Idee gemein: den Prozess der interme-
dialen Transformation. Eine simple Unterscheidung anhand
traditioneller Genres und Begriffe wie Text, Malerei, Fotografie oder Film
geniigt nicht zur Analyse intermedialer Beziehungen zwischen diesen
Bereichen, ,sondern es muss beim Film zum Beispiel unterschieden wer-
den zwischen der Form eines Mediums und dem Medium einer
Form.“?!% Joachim Paech argumentiert, dass intermediale Beziehungen
allein schon aufgrund materieller Vorgaben zwischen manchen Medien
wahrscheinlicher sind als zwischen anderen: Wihrend der Film fast
selbstverstindlich ,als spezifische Weiterentwicklung des fotografischen

209 Nach Schneider.
210 paech, Joachim. ,Paradoxien der Auflésung und Intermedialitit in Hg. Martin Warnke
et al. HyperKult. Basel: Stroemfeld, 1997. S. 333.
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Mediums gilt“, so lassen sich Film und Literatur kaum hinsichtlich ihrer
Intermedialitit vergleichen.?!! Paech betont, dass der Mensch, der krea-
tive Schopfer, eine notwendige Schnittstelle im intermedialen Prozess
darstellt, der zwischen den beiden Medien vermittelt:

Da die Form der Differenz zwischen Literatur und Film, das, was zwischen ihnen
vermittelt, das Medium der Form (Struktur und Ereignis) des Erzihlten ist, Inter-
medialitit also am ehesten in der Differenz der Wiederholung ihres Erzihlten in
der dann jeweiligen Form des Mediums ihres Erzihlens liegt, bedarf es eines wei-
teren Mediums der Intermedialitit, dessen Form das Wiedererzihlen im anderen
Medium realisiert. Es ist der Mensch als Autor oder Regisseur, der an dieser Stelle
als Form des Mediums der Intermedialitit zwischen Literatur und Film figu-
riert.?1?

Das Verhiltnis zwischen Literatur und Film ist aufgrund der divergieren-
den Materialitit der beiden Medien beschrinkt auf den Prozess der Trans-
formation durch den eingreifenden Kiinstler, der aufgrund seiner
Kenntnis der beiden Medien, ihrer Materialitit, ihrer Formen und Struk-
turen als Vermittler ihrer Differenzen fungiert. Phillips‘ Vielseitigkeit
bringt ein weitreichendes Repertoire an Zeichensystemen mit sich, iiber
das der Kiinstler im Rahmen seines Euvres frei verfiigt: ,In every one of
these media he has mastered a new language, then quietly created a revo-
lution within it.”2!? Er verkniipft diese unterschiedlichen Zeichensysteme
in vollem Bewusstsein ihrer Provenienz und generiert dadurch Kunst-
werke, die in ihrer Neukombination auch ihre urspriinglichen Codes re-
flektieren. Dadurch entsteht eine intermediale Koppelung, in deren
Rahmen diese miteinander verkniipften Codes selbst kommuniziert wer-
den. Phillips‘ Kunstwerke sind auch immer Werke iiber Kunst selbst, sie
laden zum Nachdenken tiber die Stellung der Kiinste innerhalb unserer
Gesellschaft ein und iiber die Entwicklung neuer Theorien. Diese Offen-
legung wiederum setzt eine stindige Reflexion sowohl iiber die Regeln
der Kunst, das jeweilige Medium und intendierte Inhalte in Gang. Die
Vielfalt seines kiinstlerischen Arbeitens resultiert in einem pluralisti-
schen, dynamischen und reflexiven Konzept von Kunst, welches iiber die
Prozesse des Kunstschaffens selbst meditiert. Phillips* Kunst bietet Spie-
gelungen der Welt an. Es sind dies artifizielle Welten, die aus der realen

211 paech, HyperKult. S. 33
212 paech, HyperKult. S. 33
213 Callow (s. p.).
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Welt gespeist werden, sie jedoch nie v6llig ein- oder ausschlieRen. Phil-
lips‘ Spiegelwelten bedingen sich immer durch das jeweils gewihlte Me-
dium - sie existieren durch ihr Medium, weisen dariiber hinaus,
vermitteln die Illusion einer Figenstindigkeit und binden sich doch
durch ihre inhirente Reflexivitit auf ihre Materialitit zuriick. Diese Ma-
terialitit manifestiert sich in einer Art intermedialem Gewebe: Im Rah-
men des Medienwechsels findet eine multimediale Transformation vom
Text zur Textur statt. Der literarische Text steht in dieser Konstellation
nicht mehr isoliert fiir sich alleine, sondern wird durch seine transmedi-
ale Aneignung zum festen Bestandteil der Medienkultur. Das literarische
Artefakt kehrt so iiber die Grenzen von Materialitit, Medien und Kulturen
hinweg in das zeitgendssische Bewusstsein zuriick: ,a literary text should
be read as part of the media culture in which it was conceived and then
reinscribed within the contemporary and subsequent media cultures and
practices of its readers.“?!* Diese Art transmedialer Aneignung und trans-
kultureller Riickfithrung verdeutlicht, dass in unserer heutigen Kultur
kein Medium mebhr als isoliert betrachtet werden kann. Ein jedes Medium
istin das mediale Netzwerk eingebunden und ,like a lego piece it acquires
new meanings and functions in each new corporate merger and network
that is built, deconstructed, and made over.”?'> Neue kulturelle Technolo-
gien vermdgen dltere zu absorbieren und zu transformieren und in dieser
Hinsicht bieten gerade die audiovisuellen Medien eine ganz besondere
Moéglichkeit der Emulation auditiver und visueller Mediensysteme, deren
Codes sie reproduzieren kénnen. Abgesehen davon, dass Mediensysteme
sich durch ihre Technik unterscheiden, machen auch variierende Orga-
nisationsformen die kiinstlerische Medienproduktion zu einem komple-
xen Unterfangen, in dem die traditionelle Rolle des schépferischen
Autoren/Kunstlers verwischt, beziehungsweise durch Produzenten, Ka-
meraleute, Beleuchter, etc. erweitert wird. Wie eng die verschiedenen Be-
reiche verkniipft sind, kann man daran erkennen, dass jede technische
Anderung auch eine Anderung der Asthetik und damit indirekt auch eine
Anpassung des Inhalts mit sich bringt. Die inhaltliche Zusammenset-
zung medialer Produkte ist eng an das jeweilige Medium gebunden. Die
neuen Medien erméglichen eine strukturelle Koppelung von Elementen,
die im Buch nicht méglich waren. Durch Verlinken und Einblendungen,
wie die Expertenkommentare in A TV Dante, konnen zusitzliche Inhalte

214 Brajda, S. 13.
215 Kinder, S. 165.
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erganzt, Verweise gesetzt, auf weitere Bedeutungsvarianten hingewiesen
und neue Bedeutungsebenen hinzugefiigt werden. Informationen sind
an Medien gebunden. Werden Inhalte in andere Medien tibertragen, fin-
det nicht nur ein Transformationsprozess statt, sondern auch ein Medi-
enbruch.  Medienbriiche  unterbrechen  gewissermafden  den
Verarbeitungsprozess und die Informationskette, wihrend sie in diesem
disruptiven Prozess gleichzeitig zwei Medien miteinander verbinden.
Man konnte Phillips‘ Transferleistung im Rahmen seiner Dante-Rezep-
tion auch darstellen wie in Schautafel 4.

Es handelt sich hier nattirlich um eine vereinfachte Darstellung, die noch
dazu davon ausgeht, dass Phillips* Rezeption linear stattfand. Tatsichlich
kann man in Phillips Rezeptionsgeschichte, wie sie bereits dargelegt
wurde, eine gewisse chronologische Entwicklung erkennen, die eine sol-
che Abfolge nahelegt. Wie bei allen derartigen Prozessen muss man je-
doch davon ausgehen, dass die Rezeption nie eindeutig und exklusiv
linear stattfand sowie, dass Querverbindungen und Zwischenbeziige exis-
tieren. Wihrend also bei der Ubersetzung die beiden Texte alleine schon
aufgrund der gemeinsamen Materialitit untrennbar miteinander ver-
kniipft sind, stellt diese Transformation aber wegen des Sprachwechsels,
der nur von Rezipienten mit Kompetenz in beiden Sprachen nachvollzo-
gen werden kann, auch einen Bruch dar. Dariiber hinaus veridndert die
Ubertragung in eine andere Sprache den Text natiirlich auch grundle-
gend.?!® Bei der Ubertragung von Text zu Illustration ist der Bruch hin-
gegen deutlicher, da sich hier auch der Rezeptionskanal dndert. Bereits
hier wird in Phillips‘ Bearbeitung die Mischung der Medien durch die
Prisenz verschiedenster Instanzen geschriebener Texte innerhalb der
bildlichen Darstellung als auch durch die Verwendung von fremdem
Bildmaterial aus dem Alltag deutlich.

Insbesondere Phillips‘ Verwendung von Humument-Texten muss hier als
weitere Ebene berticksichtigt werden, die selbst auf der Basis von media-
len Transformationsprozessen entstanden ist und insofern nicht nur ei-
nen, sondern per se bereits eine ganze Zahl weiterer Medienbriiche
enthilt. Dies multipliziert sich bei der Ubertragung in das Medium Fern-
sehen.

216 ygl. Kapitel 11.2.2.1. Translator’s Hell.
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4) Schautafel: Transformation der Zeichensysteme bei Tom Phillips*
Dante-Rezeption: ,Lineare Transformation®

Literarischer Text: Inferno

Medienbruch

!

Lektiire

1
Textsystem

!

Vergleich/Analogieraum

Textsystem

|
Lektiire

!

Ubersetzung: Dante’s Inferno

Medienbruch

!

Lektiire

!
Textsystem

!

Vergleich/Analogieraum

1
Textsystem

|
Lektiire

«— A Humument — A Hu-
man Document

lustration: Dante’s Inferno

Medienbruch

!

Lektiire

!
Textsystem

!

Vergleich/Analogieraum

Textsystem

!
Lektiire

!

« Phillips‘ GBuvre

Verfilmung: A TV Dante
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Hier wird offenkundig, dass das Moment des Medienbruchs weit mehr
ist als ein simpler linearer Ubertragungssprung. Der Medienbruch ist der
Moment, in dem einerseits das Werk hinsichtlich seiner Materialitit und
seiner Codes das Medium wechselt. Gleichzeitig findet jedoch in diesem
Moment auch ein Vergleich mit dem kulturellen und persénlichen Hin-
tergrund des Ubertragenden statt, der das rezipierte in diesem Analogie-
raum mit seinem Wissen und seinen Erfahrungen abgleicht. Dieser
Abgleich hinterlisst im resultierenden Werk seine Spuren — in Phillips*
Fall deutlich sichtbare Spuren, die auf andere Texte, Werke und Ideen
verweisen, die im Verlaufe der Rezeption immer weiter in den Kern sei-
ner Bearbeitung integriert werden. In diesem Sinne werden im Rahmen
des Transformationsprozesses Themen aus unterschiedlichsten Berei-
chen aufgegriffen und kondensiert — und zwar nicht in chronologisch-
linearer Abfolge, sondern auf der Grundlage eines instinktiven und spie-
lerischen freien Assoziierens, das mehr von Zufallsoperationen gesteuert
wird als von rationalen und logischen Strukturen.

Hinsichtlich Phillips‘ Bearbeitung von Dantes Inferno scheint hier eine
andere, weniger lineare Darstellung des Transformationsvorgangs sinn-
voll (Schautafel 3). Im Zentrum der Dante-Rezeption durch Tom Phillips
stehen seine Ubersetzung, seine Illustrationen und seine filmische Ko-
operation mit Peter Greenaway. Gespeist wird diese Rezeption durch die
den britischen Kiinstler umgebende Welt, ihre Kultur, ihre Geschichte,
ihre Texte, ihre Kunst. Diese Elemente der Kultur werden von Phillips in
einem Lektlireprozess rezipiert, in Relation gebracht, transformiert und
wiederum in seinen eigenen Kosmos integriert. Dass dieser Prozess mit-
nichten chronologisch-linear abliuft oder abgeschlossen ist, zeigt die hiu-
fige Nennung von Dante und die Verwendung sowohl dantesker
Materialien und Ideen als auch anderer Charakteristika aus seinem
CEuvre in Texten und Werken jingeren Datums. Der Rezeptions- und
Transformationsprozess setzt sich fort, ebenso wie Phillips‘ Bearbeitung
an seinem bekanntesten ,work in progress“ A Humument andauert.
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5) Schautafel: Transformation der Zeichensysteme bei Tom Phillips
Dante-Rezeption: , Transformationskreis*
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Die Leistung dieser Dante-Bearbeitung liegt in der gleichzeitigen Trans-
formation, Analyse und Erforschung der gewihlten Themen und Motive.
Es ist nicht mehr moglich, Ilustration oder Film nur als eine Moglichkeit
optischer Darstellung zu begreifen. Vielmehr werden die Umstinde und
die Handlung eines Textes besonders hervorgehoben und verfremdet. Im
Zuge der Anpassung des Originalstoffes an neue Medien, wird er auch
immer durch die Lupe der kreativen Rezipienten gefiltert und damit in
gewisser Weise anhand spezifischer Schwerpunkte kondensiert. An eben
diesem Punkt setzt hiufig der Kritikpunkt der Werktreue an. In vieler
Hinsicht ist eine konservative Bewertung dieses Begriffs jedoch heute
nicht mehr sinnvoll, denn er greift nur wirklich im Bereich der auf tradi-
tionellen narrativen Konventionen basierenden Filmen. Fiir die Bewer-
tung von Filmen wie A TV Dante hingegen ist diese Art der Beurteilung
nur wenig produktiv, denn hinsichtlich der iiberlieferten Erzihlkonven-
tionen und der etablierten Inferno-Darstellung lassen sich nur wenige
werktreue Momente identifizieren. Betrachtet man jedoch die Struktur
und die Vielschichtigkeit dieser Bearbeitung, gibt es kaum eine andere
Ubertragung in das Medium Film bzw. Fernsehen, die an A TV Dante
heranreicht. Diese Verfilmung entspricht moglicherweise nicht unbe-
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dingt Heinrich B6lls Forderung: , Die Schwierigkeit und das Problemati-
sche liegt auf dem Wort Verfilmung, da muf jeder Stoff reduziert wer-
den, aber wenn er schon reduziert wird, dann mufl er wenigstens eine
neue Dimension kriegen.“?!” A TV Dante erginzt die Tradition der Dante-
Rezeption aber unzweifelhaft um eine Fiille neuer Dimensionen. Die bei-
den Kiuinstler Tom Phillips und Peter Greenaway gestalten nicht nur ein-
fach eine visuelle Version des Inferno, sondern einen sehr persénlichen
filmischen Kommentar, der den mittelalterlichen Text und seinen Autor
mit den Worten, Mitteln und zusitzlichen Bedeutungsebenen unserer
Zeit zu neuem Leben erweckt.

111.3.6. Intermedialitat
determined to reach / art (2541)

Die Vielschichtigkeit von A TV Dante prisentiert den Betrachter mit einer
offensichtlich heterogenen medialen Konfiguration, die dhnlich Phillips*
A Humument keinen Hehl aus der Pluralitit ihres Materials macht. Diese
Kombination von Bestandteilen unterschiedlichen Ursprungs ist aber
gleichzeitig eine Fusion mehrerer Medien zu einem neuen Medium, das
in gewisser Weise mehr ist als die Summe seiner Teile. Die synistheti-
sche Verschmelzung von Formen ist eine Idee, welche kiinstlerische Str6-
mungen der sechziger Jahre bewegte — und auch prigend fiir Phillips*
Kunstverstindnis war. Revolutionire neue Kunstformen wie Fluxus und
Happening strebten danach, herkdmmliche Grenzen im Kunstverstind-
nis und die Spaltung von Kunst und Leben zu tilgen. Die Aufthebung die-
ser Differenzen steht aber auch in der romantischen Tradition des
Gesamtkunstwerks wie es Richard Wagner in seinen ,Kunst-theoreti-
schen“ Schriften (1849-52) formulierte, und der sich heute mit dem Kon-
zept der Intermedialitit iiberschneidet.?’® In diesem Zusammenhang
werden Kunstwerke, die gleichzeitig mehrere Sinne ansprechen als eine

217 Heinrich Boll zit. in Gollub, Christian-Albrecht. ,Deutschland verfilmt: Literatur und
Leinwand 1880-1980“ in Hg. Sigrid Bauschinger, Susan L. Cocalis und Henry A. Lea. Film
und Literatur: Literarische Texte und der neue deutsche Film. Miinchen: Francke Verlag, 1984.
S.43.

218 ygl. Bermbach, Udo. Der Wahn des Gesamtkunstwerks. Richard Wagners politisch-tstheti-
sche Utopie. Stuttgart: Metzler, 2004; Szeemann, Harald (Hg.). Der Hang zum Gesamtkunst-
werk. Europdische Utopien seit 1800 Ausstellungskatalog. Ziirich: Kunsthaus Ziirich, 1983.
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Art Gesamtkunstwerk interpretiert. Es wire jedoch tibertrieben, unmit-
telbar jeder Kombination von unterschiedlichen Medien diesen Stempel
aufzudriicken.?!? Jens Schréter definiert als Grundvoraussetzung fiir In-
termedialitit, dass ,Medien nicht fiir sich alleine bestehen, sondern im-
mer schon in komplexen medialen Konfigurationen stehen und dadurch
stets auf andere Medien bezogen sind“.?2° Problematisch scheint hier vor
allem die Unterscheidung zwischen den Begriffen ,Intermedia“ und
JMultimedia“. Wihrend Multimedia bzw. Mixed Media sich heute vor-
wiegend auf neue, digitale Medien bezieht??!, wurde der Begriff Interme-
dia erstmals in den sechziger Jahren vom Fluxus-Kiinstler Dick Higgins
eingesetzt, um die oftmals verwirrenden interdiszipliniren Experimente
seiner Zeitgenossen zu beschreiben:

Part of the reason that Duchamp’s objects are fascinating while Picasso’s voice is
fading is that the Duchamp pieces are truly between media, between sculpture and
something else, while a Picasso is readily classifiable as a painted ornament. Simi-
larly, by invading the land between collage and photography, the German John
Heartfield produced what are probably the greatest graphics of our century, surely
the most powerful political art that has been done to date.?2?

Grundlegend ist Higgins‘ Unterscheidung, dass die einzelnen Bestand-
teile intermedialer Werke konzeptuell derart fusionieren, dass man sie

219 ygl. Finger, Anke. Das Gesamtkunstwerk der Moderne. Géttingen: Vandenhoeck & Rup-
recht, 2006.

220 Schréter, Jens. ,Intermedialitit. Facetten und Probleme eines aktuellen medienwissen-
schaftlichen Begriffs“ montage AV - Zeitschrift fiir Theorie und Geschichte audiovisueller Kom-
munikation 7, 1998. S. 129-154.

221 Der Begriff Multimedia schlieRt vorwiegend Text, Fotografie, Grafik, Animation, Audio
und Video ein. Eine eindeutige Begriffsklirung kann es bei diesem weiten Feld nicht geben.
Bernd Weidenmann schligt zur Identifikation von Multimedialitit drei Kriterien vor: Inter-
aktivitit, Multikodalitit und Multimodalitit (Weidenmann, Bernd. ,Lernen mit Medien® in
Hg. Andreas Krapp und Bernd Weidenmann. Pddagogische Psychologie. Weinheim/Basel:
Psychologie Verlags Union, 2001).

222 Dick Higgins’ Traktat ,Intermedia” wurde urspriinglich 1965 in seinem Something Else
Newsletter 1, No. 1 (Something Else Press, 1966) veréffentlicht und spiter als ein Kapitel in
seiner Publikation Horizons, the Poetics and Theory of the Intermedia (1984). Higgins bezog
seine Bezeichnung auf seine persénliche Beobachtung, dass die interessantesten dieser
neuen Kunstformen die tradierten medialen Grenzen iiberschritten oder sie gar zu etwas
Neuem verschmolzen, das bisher nicht Kunst betrachtet worden war. Higgins weist auch
darauf hin, dass der Begrift , Intermedia” bereits 1812 von Samuel Taylor Coleridge benutzt
wurde, ,to define works which fall conceptually between media that are already known”. Er
selbst verwendet mit Vorliebe auch den Begriff der ,Fusion®, um intermediale Relationen
zu beschreiben. Aus dem zunichst sehr allgemeinen Uberbegriff fiir die Mischung von
Kunstformen und Genres entwickelten sich im Laufe der Zeit eigene Stromungen, wie bei-
spielsweise , Visual Poetry” oder ,Performance Art”.
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kaum mehr separieren kénne, wihrend die Urspriinge von Mixed Media-
Kunst tendenziell jederzeit als getrennt begriffen werden konnen. Ange-
sichts dieser dialektischen Definition stellt sich die Frage, in welche Kate-
gorie Phillips* Arbeiten fallen: Handelt es sich um eine blofe
Ansammlung verschiedener Medien innerhalb eines verbindenden Rah-
mens, oder werden die urspriinglichen Formen fusioniert? Kunstwerke
mit Humument-Texten sind weder illustrierte Texte, noch visuelle Kunst-
werke mit Erklirungen. Worte und Bilder verbinden sich zu einem Gan-
zen, das sowohl visuell als auch verbal interessant ist: ,The result is [...]
economy in which no one discourse is priviledged over the others.“??3 Die
Bilder in A Humument reprisentieren nicht nur Phillips* Kunst, sie sind
seine Kunst, ebenso wie die ,interior texts“ Mallocks Text nicht nur repri-
sentieren, sondern Teil davon sind. Gleichzeitig sind beide Komponenten
integraler Teil des neuen Phillips‘-Werkes A Humument oder Inferno.
Aufgrund der Unmédglichkeit, die Elemente entsprechend ihrer Ur-
spriinge zu trennen fallen sie gemifl Dick Higgins‘ Definition nicht in
den Bereich der Mixed Media, sondern durch ihre inhirente ,konzeptu-
elle“ Verschmelzung in den der Intermedia. Allerdings bewegen sich
diese intermedialen Werke trotz ihres Fusionscharakters immer in einem
Spannungsfeld zwischen Trennung und Verschmelzung, denn selbst die
Begrifflichkeit bestimmter intermedialer Verfahren, wie ,visuelle Poesie“
oder ,imagetext verweisen auf die Verbindung zweier Komponenten
und damit auf ihre ,Auftrennung in die urspriinglichen Medien — was
also geradewegs zur Leugnung der unverbriichlichen Einheit des Inter-
mediums“??* fithrt. Phillips‘ Arbeitsweise, und vor allem die filmische
Transformation des Inferno, ist ein gutes Beispiel fiir die Durchbrechung
habitualisierter Wahrnehmungsformen durch intermediale Prozesse:
»A TV Dante [sic] reveals a chain of complex relations between a series of
art forms and media which extend backwards to cinema, photography,
and poetry as well as forward to computer animation, high-definition te-
levision, and multimedia technology.”??> Zum besseren Verstindnis der
Intermedialitit unterscheidet Jens Schroter vier Typen: 1) Synthetische
Intermedialitdt, 2) Formale oder Trans-mediale Intermedialitit, 3) Trans-
formationale Intermedialitit und 4) Ontologische Intermedialitit. Diese
Unterscheidung lenkt das Augenmerk ein weiteres Mal auf den Aspekt

223 Maynard, S. 84.
224 Schroter, S. 129-154.
225 Kinder, S. 166.
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der Materialitit in Phillips‘ Bearbeitung: Man darf nicht vergessen, dass
sowohl die heterogenen Elemente von Phillips* Dante-Illustrationen als
auch die multimedialen , Informations-Schnipsel“ in A TV Dante ihre je-
weiligen Inhalte und Medien nur reprisentieren und nicht wirklich ma-
teriell verkérpern. Diese medialen Reprisentanten werden zu integralen
Bestandteilen des sie reprisentierenden Mediums und kénnen insofern
nicht mehr getrennt werden. Die Bestandteile unterschiedlicher materi-
eller Provenienz verweisen referentiell auf ihren Ursprung und erfahren
durch ihre Existenz innerhalb des neuen Mediums Film eine Art media-
ler Synthese, fiir die jedoch der transformative Charakter der Fusion ent-
scheidend ist. Damit ist Phillips‘ Arbeitsweise unter dem Begriff der
,Transformationalen Intermedialitit® einzuordnen, deren intermediale
Strukturen Philip Haywards Uberlegungen zur ,Re-Representation“?2
des Originalstoffes entsprechen. Der vielseitige Homo Ludens Tom Phil-
lips analysiert in seinem Werk spielerisch die Ambivalenzen und die sti-
lisierten Rituale unseres medialen ,Informationszeitalters“??’ und
verpflanzt sie in einen Prozess, den Maureen Turim als eine Art ,dis-
placement“??® bezeichnet, in den Kontext seines eigenen Werks. Die in-
termediale Fusionierung transformierter Inhalte kann der Betrachter als
Justvolle, erfrischende und erneuernde Verschiebung der eigenen Hori-
zonte erfahren” 22%. A Humument stellt das Grundbuch zu Phillips‘ Uni-
versum dar und tiberschreitet trotz seiner klassischen Buchform bereits
die Grenzen des Mediums Buch, dessen medialen Méglichkeiten gemafd
traditioneller Konzepte eng begrenzt sind:

Das Buch sitzt zwischen den Medien, sozusagen zwischen den Stiihlen, weil es
nicht ,passt’, weil Denkfiguren in ihm als Medium nicht Form annehmen kénnen,
weil die Erkenntnisfiguren der Ahnlichkeit, der convenientia, aemulatio, Analogie
und Sympathie, wie sie im Mittelalter giiltig waren und im Zeitalter der technischen
Bilder verwandelt wiederkehren, keinen Platz zwischen Buchdeckeln mehr hatte.?3°

226 Vg|. Hayward, Philip. ,Echoes and Reflections. The Representation of Representations*
in Hg. Philip Hayward. Picture This! Media Representations of Visual Art and Artists. Lon-
don/Paris: John Libbey, 1988.

27 Flusser, Vilém. ,Die kodifizierte Welt“ in Hg. Stefan Bollmann. Medienkultur. Frankfurt:
Fischer, 1997. S. 61.

228 Turim, Maureen. , The Displacement of Architecture in Avant-Garde Films*“ Iris, No. 12,
1991.

229 Schréter, S. 129-154.

230 Warnke, Martin. ,Medienwechsel - fiir Joachim Paech®.
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Die vorangegangenen Darstellungen des Buches als Artefakt sowohl in
Phillips’ Hlustrationen als auch in A TV Dante demonstriert alternative
Moglichkeiten, die das tradierte Medium nicht auf der Strecke lassen,
sondern auf unkonventionelle Art in die neue Medienwelt einbinden.
Ahnlich verhilt es sich bei der filmischen Transformation des Stoffes, bei
der ,he pushed the visual possibilities of the small screen beyond any-

thing that had been attempted before or has much since”.?3!

Bedeutete schon die Ubersetzung einen Schritt weg vom urspriinglichen
Text, und stellten die Illustrationen einen Sprung in ein anderes Medium
dar, so verkorpern die Zeichensysteme der neuen Medien, die Vilém Flus-
ser Techno-Codes nennt, einen weiteren Schritt weg von diesen Texten.?32
Phillips‘ Integration von Texten und Bildern in A TV Dante ist vor diesem
Hintergrund eine interessante Kombination wenn nicht gar Riickfiih-
rung und Verfremdung verschiedener Codes. Vor allem spiegelt diese
Verfilmung gerade diese Uberlegungen zur neuen Medialitit. A TV Dante
benutzt Texte und Bilder, um Sachverhalte zu beschreiben und zu erkli-
ren — sie sind aber nicht reine Vermittlungsmittel, denn in ihrer Kombi-
nation stellen sie ein Kunstwerk dar, das den Originaltext aus der linearen
Welt der Erkldrungen hinaus in die techno-imaginire Welt der sogenann-
ten ,Modelle“ iiberfiithrt. Nach Flusser ,ist das revolutionir Neue an
ihnen [...] [n]icht, dass sich die Techno-Bilder bewegen, dass sie ,audiovi-
suell“ sind, dass sie im Kathodenlicht strahlen usw., [...] sondern dass sie
»Modelle“ sind, das heif3t Begriffe bedeuten.“ Und weiter erklirt Flusser,
dass hiermit eine Grenze tiberschritten sei, die alte ,Programme*“ aufRer
Kraft setzt, ohne dass sie bisher von neuen ersetzt worden wiren:

Der Niedergang und Fall des Alphabets bedeutet das Ende der Geschichte im enge-
ren Sinn des Wortes. Die vorliegende Betrachtung will die Frage stellen nach dem
Anfang des Neuen. [...] Vorliufig erzihlen wir noch TV-Geschichten, denn wir ha-
ben die neuen Techno-Codes noch nicht erlernt und kénnen folglich nur gemif
der Werte funktionieren, nach denen wir ,programmiert“ sind. 233

Flussers Theorien vermitteln einen guten Eindruck davon, unter wel-
chem Einfluss Tom Phillips und Peter Greenaway standen, welch geisti-
ges Klima vorherrschte, als sie an A TV Dante arbeiteten. Ziel ihrer

31 Callow (s. p.).
B2 Vgl. Flusser, 1997. S. 28.
233 Flusser, 1997. S. 28/27.
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Fernsehfassung von Dantes Inferno ist nicht nur eine eigene Fernsehis-
thetik zu entwickeln, sondern auch zu zeigen, dass die bisher geringfii-
gige Reputation der neuen Medien nicht der Niedergang des Alphabets
sein muss.23* Lineare Codes lassen sich in technische Codes {ibersetzen,
aber ebenso konnen sie darin eingebettet werden. A TV Dante weicht in
seiner Machart stark von anderen Filmen ab. Die Kiinstler unterwandern
das tradierte Ordnungssystem der Schrift und verwandeln filmische Bil-
der quasi in Kalligraphien — ein Verfahren, das man gewissermafien als
Markenzeichen der beiden Briten bezeichnen kann. In A TV Dante ver-
kniipfen sie auf unterschiedlichen Ebenen Inhalte unterschiedlicher In-
formationsstrukturen, die sowohl autoreflexiven Charakter annehmen als
auch tiber den Film hinausweisen. In dieser Hinsicht entspricht die Ver-
filmung George Landows Definition des , Hypertext” als ein

medium that links verbal and nonverbal information. Electronic links connect lexias
sexternal” to a work — say, commentary on it by another author or parallel or con-
trasting texts — as well as within it and thereby create text that is experienced as
nonlinear, or, more properly, as multilinear or multisequential.2**

Gerade die vieldiskutierten Expertenboxen in A TV Dante sind solche ex-
ternen ,lexias”, die auf diese Art zur Vielschichtigkeit des Fernsehfilms
beitragen. Der Fernsehbildschirm scheint hier einen Multimedia-Hyper-
text zu simulieren, dessen polyseme Struktur sich sowohl der ilteren
Technologien des Codex bedient, als auch moderner Entwicklungen der
Computertechnologie. Dieses , Video-Palimpsest“ macht ,[P]romiscuous
use of analogies“?3® und integriert sowohl Greenaways vorhergehende
Film-Erfahrungen als auch Phillips’ bisherige Dante-Rezeption und alle
darin bereits abgedeckten Inhalte, wie beispielsweise die Fotoserien von
Eadweard Muybridge oder die Tradition der Dante-Illustration im Allge-
meinen. In diesem ,ongoing process of transmedia adaptation” wurden
frithere Arbeiten wie eine Folie oder ,screen“ genutzt, through which
artists and audiences perceive and thereby shape a new medium.“?¥’
Diese Zitate — sei es aus dem dantesken Kosmos oder dem (Euvre der
beiden britischen Kiinstler — sind im Grunde paratextuelle Anmerkun-

24 Vgl. Krewani (2001), S. 292ff.

25 Landow, George P. Hypertext: The Convergence of Contemporary Critical Theory and Tech-
nology. Baltimore/London: The Johns Hopkins University Press, 1992. S. 4.

36 Kinder, S. 162.

37 Kinder, S. 162.
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gen. Die Grenzen zwischen Text und Kommentar verschwimmen, die Pa-
ratexte werden durch Bilder und Texte aus der Zeitgeschichte erginzt. Die
polyseme Schichtung von Ebenen sowohl im textuellen, im visuellen als
auch im auditiven Bereich ist eines der herausragenden Merkmale von A
TV Dante. Mitunter wird diese Stapelung von Ebenen so extrem, dass es
kaum mehr méglich ist, zwischen den verschiedenen Bereichen zu un-
terscheiden, geschweige denn sie in dieser ,urban cacophony”?* erken-
nen zu kénnen:

The screen surface is no longer efficiently transitive, neutrally delivering a view on
to a single naturalistic space, but has become rather more like a computer terminal,
zoned for information, with each canto programmed into stylized informatic areas.
The borders surrounding inset information windows are colour-coded specially for
each Canto. Different overlays are patched around windows, with upper and lower
zones to indicate divisions between the world and hell. Within the information win-
dow itself the background can also be utilized for another array of materials. All of
these combinations provide a richly encoded screen, as in Canto VII where at one
point there are no less than 16 kinds of image displayed simultaneously.?*

Wihrend eingeblendete Fenster und parallel dargestellte Ebenen auf ei-
nem Bildschirm fiir den heutigen Computer-Benutzer keine Besonder-
heit sind, steckte diese Technik in den 80er Jahren, als die Zeit des
Heimcomputers erst langsam anbrach, noch in den Kinderschuhen.#
Entsprechend sah auch die Bildschirmgestaltung bei Nachrichtensen-
dungen aus, die zum Zwecke der Ubersicht lange Zeit auf die Verwen-
dung allzu vieler Ebenen verzichtete. Ahnlich der Einblendungen bei
Nachrichtensendungen tibernehmen die eingeblendeten Fenster in A TV
Dante die Funktion einer zusitzlichen Informationsquelle, eine Art ,in-
genious way of visualizing footnotes and of transforming a potentially li-
near narrative into a hypertext.”?*! Marsha Kinder argumentiert, dass
gerade eben diese Anleihen bei dem Medium Fernsehen belegen, ,that
serial television is the hypertext medium most appropriate for adapting
poetry, not cinema“?*2, und dass die vielversprechende Mischung aus

238 Kinder, S. 168.

239 Wheale, S. 173f.

2401973 war der ,Xerox Alto“ von ,Xerox Palo Alto Research Center“ der erste Computer
mit grafischer Benutzeroberfliche (Graphical User Interface). Auch Commodore Amiga,
Atari ST und Macintosh verwendeten diese bereits frither als IBM, selbstverstindlich war
diese vereinfachte Handhabung aber noch lange nicht (vgl. Foley, James et al. (Hg.). Com-
puter Graphics: Principles and Practice. Reading: Addison-Wesley, 1995).

241 Kinder, S. 167.

242 Kinder, S. 171.
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Computer Software und Fernsehisthetik weitaus besser dafiir geeignet
ist, einem ,exhausted poetic classic about death“?*} neues Leben einzu-
hauchen. Angela Krewani weist darauf hin, dass gerade die bewusste Re-
flektion tiber ,konstituive Prozesse von Formbildungen des Fernsehens“
auf deren heterotope Natur verweist und die , Visualisierung von medialer
Differenz“ damit als , Strategie hybrider Asthetik [...] beschrieben werden
kann“.2* Dantes Text dient hier ein weiteres Mal als Geburtshelfer, des-
sen Transformation fiir den medialen Bereich ihm auch gleichzeitig
neues Leben einhaucht: ,Just as Dante is praised for ,wielding‘ his own
language into ,a poetic instrument,’ we watch Greenaway and Phillips
wielding video into a ,poetic language’.”?*> Die Kombination des banalen
Alltagsmedium Fernsehen mit Dantes Dichtung resultiert in einer Bele-
bung beider, so wie Dantes kalte Bronzeplastik durch die graduelle Ein-
blendung von Bob Pecks Gesicht neu belebt wird. Seit der Etablierung des
Mediums Fernsehen wurde viel dartiber diskutiert, ob die Buchseite
durch die Mattscheibe ersetzt wird und diese Diskussion setzt sich heute
hinsichtlich der neuen Computer-Medien wie E-Book Readers und Tab-
let-PCs fort. Grundsitzlich lisst sich sagen, dass bisher jedes neue Me-
dium als eine Bedrohung fiir die dlteren wahrgenommen wurde, ebenso
wie jeder Dante-Illustrator fiirchten muss, dass seine Version nur alsbald
veraltet und in Vergessenheit geraten konnte: ,One should feel threate-
ned by hypertext, just as writers of romances and epics should have felt
threatened by the novel and Venetian writers of Latin tragedy should have
felt threatened by the Divine Comedy and its Italian text. Descendants, af-
ter all, offer continuity with the past, but only at the cost of replacing it.”24
Dantes Text wird im Rahmen von A TV Dante unzweifelhaft einer sehr
dramatischen Transformation unterworfen, die aufgrund des geringen
Stellenwerts, der dem Medium Fernsehen fiir gewohnlich eingerdumt
wird, leicht als Trivialisierung verstanden werden kann. Diese Bewertung
spricht jedoch diesem Medium sein grofites Potential ab, seine immense
Publikumswirkung. Ahnlich wie das Genre Comic ist das Fernsehen in
der Lage vor allem jiingere Generationen zu erreichen und mdéglicher-
weise da abzuholen, wo ein Klassiker wie Dantes Inferno fiir gewohnlich
nicht ohne weiteres hinreicht: ,Dante suddenly becomes postmodernist

243 Kinder, S. 177.

2# Krewani (2001), S. 291.
245 Kinder, S. 170.

246 Tandow, S. 103.
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and televisual — a metamorphosis that is accomplished through televi-
sion’s seemingly unlimited power to appropriate anything that appears on
its screen.”?

Analog zum Comic als jiingere Version der traditionellen Dante-Illustra-
tion war das Fernsehen in der Entstehungszeit von A TV Dante das Me-
dium der jungen Generation, die sich vor allem fiir das neue Genre des
Musikvideos begeisterte. Dieser Prozess setzt sich heute, wie bereits an
anderer Stelle behandelt, fort durch die Dante-Rezeption im Bereich der
Videospiele. Dantes Inferno erweist sich bei jeder dieser Aktualisierungen
als ,good old text, der bislang noch jede dieser Phasen unbeschadet tiber-
lebt hat, um immer weiter rezipiert zu werden, egal in welcher Sprache,
in welchem Zeichensystem oder in welchem Medium. Phillips selbst ver-
einfacht die Problematik der Uberginge zwischen Pritext und Text, zwi-
schen Produktion und Rezeption, zwischen Zeichensystemen und
Perspektiven, indem er diese Transformationsverfahren frei nach Witt-
genstein?® unter dem Oberbegriff der ,translation“ zusammenfasst.?*

IV. Forms of Translation oder: Vita Nuova

Now / the / arts / connect (7)

In seinem Essay ,Forms of Translation®, in dem er Auskunft tiber seine Ar-
beit an einer Theaterproduktion von Verdis Otello fiir die English National
Opera im Jahre 1998 gibt, nennt Phillips den Ubertragungsakt zwischen
Medien pauschal ,translation“ — egal ob es sich dabei um die Ubersetzung
eines Textes oder den Entwurf von Biithnenbild und Kostiimen handelt.
Durch die parallele Beschiftigung mit unterschiedlichen Medien ergeben
sich nicht nur synergetische Effekte fiir den Arbeitsprozess, sondern auch
unerwartete, mitunter ironische Verkntipfungen, die zu einer ,Entgren-
zung“ der Kiinste fithren. Dieser bewusste Bruch mit der traditionellen
Trennung zwischen den Medien ist symptomatisch fiir die Postmoderne. In

7 Kinder, S. 167.

28 Wittgenstein bezeichnet beispielsweise die Projektion einer ,Symphonie in die Noten-
sprache* oder respektive ,in die Sprache der Grammophonplatte“ ebenfalls als , Uberset-
zung"“ von einer Sprache in die andere (vgl. Wittgenstein: Tractatus, 4.0141).

249 Phillips, 1998. Vgl. Kapitel IV. Forms of Translation.
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der Kunst der spiten 50er Jahre sprechen sich Anhinger der neuen Kunst-
richtungen rund um Pop Art gegen den von Clement Greenberg propagier-
ten ,Purismus“ der Hochmoderne aus.?*® Greenberg fordert die Betonung
der Eigenstrukturen eines kiinstlerischen Mediums, wie er sie im Abs-
trakten Expressionismus verwirklicht sieht und eine strikte Abgrenzung
bildender Kunst von Literatur.*! In der Literatur findet Greenbergs , doktri-
nire Gattungsisthetik“?°? ihre Entsprechung in Gottfried Benns Plidoyer
fiir die Anerkennung der spezifischen Belange eines kiinstlerischen Me-
diums und die ,Reinheit“ der Lyrik im Besonderen.?®> Postmoderne
Kinstler wie Jasper Johns empfinden diese Verbindlichkeiten des Mo-
derne-Kanons als unnatiirliche Barrieren, die es einzureiflen gilt, indem
man eine neuartige und konsequente Vermischung der Medien an-
strebt.2>*

At the same time, it was true that the second generation of Abstract Expressionist
painters often ,slavishly imitated“ their predecessors. The early shock and excite-
ment of the movement was gone. |[...] Johns provided the provocation. His assured
and finely worked paintings of flags and targets offered an alternative to Abstract
Expressionism, and reintroduced representation, the recognizable image, into
painting.>®

Gleichzeitig scheint die Reduzierung der Malerei auf ihre wesentlichen As-
pekte das Bediirfnis zu erwecken, das so entstandene Vakuum durch Texte
zu ersetzen und zu fiillen. Die frithen Arbeiten von Jasper Johns stellen vor
allem die kiinstlerischen Entwicklungen der ersten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts infrage und sind damit fiir eine Kultur problematisch, die nach wie vor
geprigt ist von erstaunlich hartnickigen Reinheitskonzepten und Hierar-
chien: ,Vor dem Hintergrund der europdischen Kunsttradition [...] wird eine
solche Bildlichkeit, die ihre Bedeutung nicht mehr zu inkorporieren vermag,

50 Greenberg, Clement. Art and Culture. Boston: Beacon Press, 1961.

51vgl. Ingeborg Hoesterey. ,Der Laokoon-Faktor in der Moderne. Zum Problem der Medi-
endifferenzierung in den Kiinsten“ Komparatistische Hefte 5/6, 1982. S. 169-180.

252 Neuner, S. 218.

23 ygl. Benn, Gottfried Probleme der Lyrik in Hg. Dieter Wellershoff. Gesammelte Werke
Bd. 1. Wiesbaden: Limes, 1959.

2% Im Allgemeinen wird Jasper Johns als der Kiinstler bezeichnet, der das Ende der abstrak-
ten Kunst und den Anfang der Postmoderne einliutet. Die von den abstrakten Kiinstlern
geforderte Reinheit (purity) der visuellen Kunst wird durch eine Art schriftlichen Kommen-
tar zerstort. Johns 6ffnet die Kunst wieder fiir weltliche Belange und bewirkt ein verdndertes
Verhiltnis von Welt, Bild und Objekt (vgl. Mitchell, 1994. S. 236ff.).

55 Jasper Johns by Michael Crichton. New York: Harry N. Abrams / Whitney Museum of
American Art, 1977 (Anon.). S. 37.
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nur als mangelhaft erfahren werden kénnen.“**® Wird allgemein die post-
moderne Entgrenzung des Kunstbegriffs als revolutionire Neuerung an-
gesehen, weist Martin Seel darauf hin, dass es ,klare Grenzen zwischen
den Kiinsten nicht gibt und nie gab“ — sie werden lediglich ,in den ent-
grenzenden Operationen der modernen Kunst gleichsam beim Wort ge-
nommen und o6ffentlich gemacht.“”®” In einem Vortrag, den Gert
Mattenklott 2004 im Rahmen der Veranstaltung ,Text im Bild — Bild im
Text“ an der Universitit Ziirich hilt, schliefdt er sich Seel an und argu-
mentiert unter anderem anhand der Hypnerotomachia Poliphili, einem der
Vorbilder Phillips, dass es die Trennung zwischen den Bereichen so nie
gegeben habe und die Verwischung der Grenzen deshalb keine Erschei-
nung der Moderne sei.?*® Als wichtige Vorbedingung fiir die Entstehung
figuraler Textgestaltung nennt Mattenklott die Personalunion von Autor
und Handwerker, welcher Idee, Textgestalt, -form und -produktion integ-
ral entwickeln kann. Mit der Erfindung des Buchdrucks sieht Mattenklott
diese Personalunion aufgelost: Spezialistenkooperationen werden nétig.

Hier setzt das artist’s book an, das in seiner reinsten Form in der genann-
ten Personalunion entsteht und somit in gewisser Weise das Erbe frither
Beispiele des Buchdrucks wie der Hypnerotomachia Poliphili antritt. Jo-
hanna Drucker betont jedoch den grundlegenden Unterschied zwischen
diesen historischen Exemplaren und modernen artists’ books: ,an artist’s
book should be a work by an artist self-conscious about book form, rather
than merely a highly artistic book.“%*® A Humument, ,perhaps the best-
selling artist book of all time”2%°, entspricht nicht nur Druckers Definition
des modernen Kiinstlerbuchs — sie nennt es an anderer Stelle sogar ein
,canonical work*, das ein ideales Beispiel fiir das Thema der Ubertragung
und Umwandlung von Biichern darstelle: ,transformations [...] from an

256 Neuner, S. 228.

257 Seel, Martin. , Uber die Reichweite isthetischer Erfahrung — Funf Thesen“ in Hg. Gert
Mattenklott. Asthetische Erfahrung im Zeichen der Entgrenzung der Kiinste. Epistemische, disthe-
tische und religiése Formen von Erfahrung im Vergleich. Hamburg: Felix Meiner Verlag, 2004.
S. 79.

28 Mattenklott, Gert. ,, Dichtung als Graphik“ Asien-Orient-Institut Universitit Ziirich.Univer-
sitit Ziirich, 10. November 2004 (unversffentlichtes Manuskript).

259 Drucker, 1995. S. 21. Zu einer ausfiihrlicheren Darstellung dieser Thematik siehe auch
Kapitel 1.2.2. Das Buch als Kunstwerk.

260 Spector, Buzz. ,Getting a shelf life — various artists, various galleries” Afterimage v.26,
no.5, Mirz-April 1999. S. 16.
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appropriated or found original through physical or conceptual means.“2¢!

Wenngleich Phillips‘ Inferno in erster Linie eher ein ,highly artistic book*
ist, steht auch dieses livre d’artiste unter dem Einfluss der eingebetteten
Humument-Assoziation und ist somit {iber die intertextuelle Relation
zum Kanon der Dante-Rezeption hinaus auch ein Beispiel fiir die nach-
ahmende Rezeption geschriebenen Materials. Das Zusammenbringen,
Gegeniiberstellen, Vermischen und Ubertragen in andere Medien?®? ist
eine grundlegende Technik in Phillips’ GEuvre.

Tom Phillips* scripto-visual art celebrates the pleasures of combination, and for this
dialogue to be successful, the categories of text and imagery must be maintained as
reciprocally dependent: it is not the case that the picture ,illustrates’ the word, or the text
,explains‘ the image. This kind of hierarchy of meaning is unsettled by the processes of
his paintings, texts and video.?%3

Gleich einem postmodernen Magister Ludi arrangiert und lotet Phillips
die Interrelationen von Medien in komplexen Mustern und Kombinatio-
nen aus. Die alte lateinische Formel von Spiel und Wissen, die Hermann
Hesse in seinem Glasperlenspiel (1931-42) erforscht, scheint ein passen-
der Titel fiir Tom Phillips.2®* Er verkniipft Texte des tiglichen Lebens aus
vielen Dimensionen mit unterschiedlichen Sinneswahrnehmungen und
reduziert grofRe Gedanken auf ihre einfachen Komponenten, sodass sie
wieder neu kombiniert, kommuniziert und gespielt werden kénnen. Die
Moglichkeiten fiir Neu-Kombinationen sind unendlich und mitunter ist
es moglich, dass Phillips seine Mitspieler, die Rezipienten, zutiefst ver-
wirrt. Jedoch ist sein Hauptziel in allem was er tut ,to give pleasure“26
und auch in dieser Hinsicht entspricht er Hesses Maxim, dass die Heiter-
keit das Hochste und Schonste ist, das man aus dem Spiel gewinnen
kann.?%® Die Betrachtung und Entdeckung der scheinbar wahllos kombi-

261 Drucker, 1995. S. 108ff.

262 Katherine Hayles bietet in ,Print is Flat, Code is Deep: The Importance of Media-Specific
Analysis“ eine ausfiithrliche Untersuchung dieser Thematik. Unter anderem beschreibt sie
in diesem Zusammenhang A Humument als ,mutable“ und ,transformable“ Hypertext
(Poetics Today 25/1, 2004. S. 82).

263 Wheale, S. 178.

264 Huston Pascal verleiht Phillips diesen Titel (vgl. ,Introduction® in Phillips, W/T 1992.
S.17). Zur weiteren Diskussion dieser Begrifflichkeit siehe auch Kapitel III.1.1. Homo
Ludens.

265 Interview Dezember 2002.

266 Vgl. Sundermeier, Jérg. ,Hermann Hesse: Das Glasperlenspiel. Strenge Lehre“ Fluter.
Magazin der Bundeszentrale fiir Politische Bildung 1. Dezember 2004.
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nierten Elemente, aber auch der Einblick in den Prozess des kiinstleri-
schen Schaffens und das Leben des schopfenden Kiinstlers bieten dem
Rezipienten vergniigliche Lektiireerlebnisse und erwecken mitunter de-
tektivischen Ehrgeiz. Jeder Aspekt von Phillips’ Werk birgt offensichtliche
oder versteckte Bedeutungen, jedes Symbol, jede Kombination von Sym-
bolen fiithrt zu weiteren Erkenntnissen und umkreist dennoch immer ein
zentrales Anliegen. Mary Ann Caws vergleicht Phillips’ Werk mit einem
zentrifugalen Universum:

There will always be, in Phillips’ universe, something and then something else, still part
of that first something, for it is a universe continually in expansion from the center. It
is centrifugal, without fleeing anything. This particular center, found and chosen by
chance, manifests the possibilities of the human mind, a document of how it works —
so it itself, in Phillips’ rerendering is still, and in still more senses, a relentlessly human
document. 2%

Im Zentrum des Glasperlenspiels steht das Wissen. Ahnlich verhilt es sich
mit A Humument: Phillips’ Spiel liegt die humanistische Idee iiber das
wahre Wesen des Menschen zugrunde. A Humument ist die textuelle und
visuelle Manifestation dieses Grundgedankens, es ist ein Buch, das Ge-
lehrtes mit Schopferischem frei verkniipft. Jedoch dient das Buch nur als
Platzhalter fiir das wahre Anliegen des Kiinstlers: die Erforschung der ei-
genen Identitit. Keith Roberts kritisiert diese auf den Kinstler kon-
zentrierte Arbeitsweise anlisslich einer Ausstellungser6ffnung im Jahre
1979: ,Mr. Phillips is tremendously gifted; would that he were not so self-
conscious. There is more to drama, after all, than opportunities for fast
costume changes.“?%® Phillips selbst stellt die in seinem Kosmos ge-
bundene Themenvielfalt in den Mittelpunkt seines Werkes: ,My whole
work is dominated by Coleridge’s idea of keeping the greatest number of
things suspended in a unity, the greatest diversity possible within a single
thing.”2%° Dabei pflegt Phillips nur ansatzweise ein akademisches Vorge-
hen - sein Akkumulieren und Verkniipfen von Wissen findet auf einer

267 Caws, S. 3.

268 Roberts, Keith. ,London & Oxford“ The Burlington Magazine, Vol. 121. No. 912. Mirz
1979. S. 190. Ebenso klingt in diesem Bericht iiber eine Ausstellungseréffnung in der
Marlborough Fine Art Gallery Kritik an Phillips’ extremer Wandelbarkeit an und der damit
einhergehenden kontinuierlichen Neuerfindung seiner Kiinstlerperson — einer stilistischen
Unstetigkeit, die hier laut Roberts nicht wirklich erfolgreich ist: ,It is a virtuoso excercise
and it might have been more impressive had the finished painting [...] not looked quite so
much like an Art Deko Kitaj intended for the walls of a night club.”

269 philips, W/T 92. S. 259.
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spielerisch-kiinstlerischen Ebene statt und bewegt sich daher notwendi-
gerweise auf einem oberflichlicheren Niveau, als dies akademische Dis-
kurse fiir gewthnlich tun. Phillips distanziert sich nicht nur von
wissenschaftlichen Arbeitsweisen, er sperrt sich offiziell sogar dagegen.
Im Laufe der Jahre wird er oft aufgrund dieser offenen anti-akademischen
Haltung angegriffen: ,I was disappointed [...] that someone as perceptive
and well-informed as Tom Phillips has finally succumbed to the peculiarly
British resistance to academia.“?”® Zumeist erwidert Phillips diese Kritik
mit scheinbar unberiihrt hingeworfenen Zitaten, die wiederum belegen,
dass seine Denkstruktur deutlich wissenschaftlicher ist, als er zugeben
madchte.?’! Diese Haltung fiihrt immer wieder zu halbwissenschaftlichen
Aussagen zu aktuellen Diskursen, die zeigen, dass Phillips zwar mit dem
Thema vertraut ist, es jedoch vorzieht, die Problematik auf eine globale
Begrifflichkeit wie die der ,translation“ zu reduzieren. Diese vereinfachte
Sicht der Thematik ist ein Vorrecht des Kiinstlers, dem seine Kreativitit
keine wissenschaftlichen Grenzen auferlegt: ,when an artist exploits the
wealth of meanings suggested by a structuralist approach he has a freedom
which the academic lacks, a freedom resulting from the fact that his primary
appeal is to the imagination rather than to reason.“?’? Diese Art der Verein-
fachung ist aber auch charakteristisch fiir Phillips’ gesamte Einstellung ge-
geniiber wissenschaftlichen Theorien. Der aufmerksame Betrachter wird
immer wieder in Phillips’ Werken Andeutungen auf philosophische Kon-
zepte und Verweise auf literatur- und kunsthistorische Theorien entdecken,
welche die Vermutung nahelegen, dass sich der Kunstler weitaus mehr mit
diesen Konzepten beschiftigt oder zumindest instinktiv auf das Gedanken-
gut seiner Welt und Kultur reagiert und diese Erkenntnisse in seinem Werk

270 Flynn, Tom. , Letters“ Anthropology Today, Vol. 9, No. 4, August 1993. S. 21. Auf derselben
Seite ist auch der Leserbrief von Christopher Pinney abgedruckt, der ebenso wie Flynn eine
von Tom Phillips vorgenommene Buchbesprechung kritisiert, die in der vorangegangenen
Ausgabe der Zeitschrift erschienen war,. Pinney stellt die Frage, ob ein wissenschaftliches
Journal richtig daran tut, eine Besprechung eines wissenschaftlichen Buches durch einen
Nichtakademiker abzudrucken.

271 Bei meinem ersten Besuch in London (2002) beging ich den Fehler, Phillips auf geliufige
Literaturtheorien anzusprechen. Daraufhin machte er seiner negativen Haltung gegentiber
allem Wissenschaftlichen Luft, indem er Akademiker als ,second hand-creatives“ bezeich-
nete, die seiner Meinung nach ihre Daseinsberechtigung nur dadurch erlangen, dass sie
iiber wirkliche Kreative schreiben und nicht selbst schépferisch titig sind. Seine heftige Re-
aktion legt die Vermutung nahe, dass es sich hier um einen ungel6sten Konflikt zwischen
zwei Aspekten seines Arbeitens handelt: der — nahezu wissenschaftlichen — Akkumulation
und Organisation von Wissen und der kreativen Freiheit des Kiinstlers.

272 Woods, Alan. ,A Book of Bits or a Bit of a Book“ Cambridge Quarterly X (3) 1982. S. 259.

421



verarbeitet. In diesem Licht betrachtet kann Phillips mit gutem Grund als
»pictor doctus” bezeichnet werden, der zur ansehnlichen Zahl der Kiinstler
zihlt, die von grofer Gelehrsambkeit sind.

Der Verstand des Malers befasst sich nicht nur mit den internen Kunstproblemen, die
es zu l6sen gilt, sondern mit Weltfragen, die in der Philosophie erértert wurden. Es ist
der ganze, gebildete, denkende und fiihlende Mensch, der malt. 2’3

Wo Worte oft weiter ausholen miissen, um innere Beziehungen zur An-
schauung zu bringen, vermag eine bildliche Darstellung unmittelbare klar
erkennbare Beziehungen zwischen Themen herzustellen, die so nicht ne-
beneinander existieren kénnten. Bilder kénnen ,eine sinnfillige, einleuch-
tende Darstellung des Gedankens“?’* finden und damit direkt auf die
Phantasie und Einbildungskraft des Rezipienten wirken. Alan Woods betont
jedoch, dass komplexe Gedanken und Ideen im Bereich der Kunst einen
anderen Stellenwert einnehmen als in der akademischen Welt: ,they remain
at the service of the painting; they do not constitute the painting in the way
that ideas — the same ideas even — constitute an academic argument.“?”>
Phillips nutzt seine Werke — insbesondere A Humument — zur Darstellung
eigener Gedanken. Er stellt Thesen auf, nimmt Stellung zu verschiedenen
Themen seines Kulturkreises und generiert damit ,ein multiples Geflecht
von Mitteilungen“?’%, das ihm in Form ironischer Anspielungen unverfing-
lich die Beschiftigung mit komplexen Gedanken gestattet. Die daraus resul-
tierende Vielseitigkeit seines Werkes erschwert eine klare Verortung des
Kiinstlers. Manchen seiner Werke gelingt es, komplexe Uberlegungen ele-
mentar und einfach darzustellen und damit eine Intensitit zu erzeugen, die
dazu fiihrt, dass die jeweilige Arbeit trotz ihrer polyphonen Tendenzen har-
monisch wirkt.?”” Ein solches Werk fesselt die Aufmerksamkeit des Betrach-
ters, zeigt ihm mogliche neue Verbindungen auf und lisst ihn schmunzeln:
es hat kathartische Wirkung. In seinen geringeren Werken bringt Phillips

273 Brandt, Reinhard. Philosophie in Bildern. Von Giorgione bis Magritte. Koln: DuMont, 2001.
S.17.

274 Brandt, S. 23.

275 Woods, S. 259.

276 Brandt, S. 18.

277 Als Beispiele fiir solche gelungene Werke konnen viele seiner Portrait-Arbeiten und viele
Seiten aus A Humument und Inferno, sowie einige der Curriculum Vitae-Bilder angefiihrt
werden, aber auch die simple Gegeniiberstellung des Steinzeitwerkzeugs mit dem Handy
in seinem Blog. Ebenso vermag Phillips mit der Serie Cubes einen komplexen Gedanken
wohl reflektiert zu prisentieren.
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hingegen lediglich eine Sammlung mehr oder weniger gelehrter Anspielun-
gen zustande, die im besten Falle als nette Spielereien bezeichnet werden
konnen.?”® Ein Grund fiir diese stilistische Zerrissenheit mag im zeitge-
schichtlichen Hintergrund liegen: Phillips’ kiinstlerische Karriere beginnt
zu einer Zeit der Umorientierung, die geprigt ist von den neuen Faszinati-
onen der Technik und Wissenschaft, der Auseinandersetzung mit Philoso-
phie, der Vermischung von traditionellen Kunstformen mit
neuen Techniken, wie Fotografie und Serigrafie, aber auch Mischformen
wie Performance und von einer zunehmenden Politisierung der Kunst-
szene.?”?

Tom Phillips is the representative of the next artistic generation [...]: taught by those
I.C.A.-type minds, he has a prodigious knowledge, far beyond most art critics and
historians, of every artistic language ever used to capture any visual truth; an inven-
tion which can apply all these to new ends, close to himself; an introspective, con-
templative, reflective, whimsical nature; exceptional literary and musical abilities as
well; a sense of humour; human enough to allow his family space and place in his
work; a steady worker — the Serpentine is fuller than with a mixed show. He sees
everything, it seems, thinks about it, and makes something of it.28

Im London der 70er Jahre scheint alles moglich. Den Kiinstlern steht eine
unendliche Vielfalt moglicher Stile und Techniken zur Auswahl, und Phil-
lips bedient sich aller Moglichkeiten mit einem unersittlichen Appetit, ,,ob-
sessed rather by systems and procedures, sequence, series, process.“?8! Die
Vielfalt der Stile, die sich in Phillips’ Werken versammeln, stehen in engem
Zusammenhang mit dem Gegenstand seiner Kunst, der das gesamte Spekt-
rum des menschlichen Lebens einschlief3t:

He is [...] one of our most entrancing artists concerned with the magical illumination
that can be produced bz the quarrying of all kinds of images and languages, drawing
from life as well as art.?

278 In diese Kategorie fallen beispielsweise Dr. Zeitgeist with Angels (1991), seine ,Pergament-

Bilder“ (1984-5), Gogol puts his Biggles on und A Question of Worrals (1984), Trying to make a
Freehand Circle (1974) und ein Teil seiner Bilder fiir das Lambeth Community Care Centre.
279 Phillips beginnt 1965 auszustellen, sein groRer Durchbruch kommt aber erst 1970 (siehe
Kapitel I.1. Kiinstlervita).

280 Shepherd, Michael. ,In the way: Art“ The Sunday Telegraph 15. Februar 1976. Das Insti-
tute of Contemporary Arts (ICA) wurde 1947 von Kiinstlern, Dichtern und Schriftstellern
gegriindet, um zeitgendssischer Kultur ein Forum zu geben.

281 Shepherd (s. p.).

282 Vaizey, Marina. ,Today we improvise“ The Sunday Times 1. Februar 1976.
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Insbesondere Phillips’ frithes Werk ist stark geprigt von intellektuellen
Uberlegungen: ,,Phillips must be a contender for the accolade of Mr. Wes-
tern Intellectual Artist 1976.“?®% Die schiere Menge seines Schaffens und
seine Vielseitigkeit — ,the greatest diversity possible within a unity“?%* — er-
schweren die kiinstlerische Einordnung und fithren bereits in diesem frii-
hen Stadium seiner Karriere zu einem zwiespiltigen Verhiltnis zwischen
Phillips und Kunstkritikern, die ihm neben seiner starken intellektuel-
len Prigung einen Hang zu ,extended self-education“?®> vorwerfen — eine
Kombination, die nach ihrem Verstindnis Phillips’ Kunst daran hindert,
den Betrachter emotional zu beriihren. In den siebziger Jahren sind sich die
Kritiker selbst nicht sicher, ob es sich bei diesem jungen Kiinstler um ein
viel versprechendes — moglicherweise brillantes — neues Talent handelt, oder
ob Phillips einfach eine begabte Modeerscheinung ohne Bestand, ein ,Jack
of all trades and master of none“?° ist.

The work of Tom Phillips [...] brings out particularly well, at least to the spectator (the
artist himself seems very confident about what he is doing), the dilemma of 1976. At
any other period, Mr Phillips would have gone straight to the top because he is extraor-
dinarily talented. There seems to be almost nothing that he cannot do: Impressionism,
Cubism, Futurism, Realism, Pop. Moreover, he can draw very well and has an excellent
feeling for colour. And yet he has remained a kind of Hercules at the Cross-Roads.?®’

An dieser frithen Verortung seines Werkes hat sich tatsichlich nicht viel ge-
indert. Im Gegenteil: Phillips’ Werk hat sich immer weiter verzweigt, ist
immer vielseitiger geworden. Weder vermittelt die Vielzahl der unterschied-
lichen Werke den Eindruck eines in sich geschlossenen (Euvres, noch ori-
entieren sich einzelne Werke wie A Humument an eindeutigen Vorbildern
und Stromungen: , Phillips’ novel occupies a unique position in the history
of textuality, at once looking back over the development of the printed book
while simultaneously casting a glance forward to forms of new media.“?8%
Notwendigerweise miissen sich unter diesen vielen Verzweigungen neben
einigen brillanten auch schwichere Stringe befinden. Richard Kostelanetz
weist darauf hin, dass dies bei einem Kiinstler, der sein Werk so vielseitig

283 Shepherd (s. p.).

8% Vaizey, 1976 (s. p.).

28 Shepherd (s. p.). Nicht alle Kritiker empfinden dies als stérend: ,Apart from stimulating
the intellect his pictures give pleasure visually and emotionally.” (Stock, Joan. ,Independ-
ence, creative work in art show” Cape Argus Januar 1976).

28 Frankel (s. p.).

287 Roberts, S. 176.

28 Maynard, S. 96.
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gestaltet, nicht ungewohnlich ist: ,Not unlike other polyartists, Phillips is
terribly uneven; some of his works strike me as much superior to
others.“28 Phillips’ Kunst l4sst sich bestenfalls beschreiben als eine Viel-
falt, die von einem klaren Grundgedanken zusammengehalten wird:
,Phillips’ art [...] is a ,conceptual’ art in the sense in which Renaissance
art is ,conceptual’; it has a subject matter, and that subject matter may
provoke the creation of a painting rather than a direct experience.“?%° Ei-
nen klaren Eindruck von Phillips’ Buvre kann man sich bei der Betrach-
tung einzelner Werke kaum verschaffen. Allein in seinem 1992
erschienenen Buch Works and Texts gelingt es ihm, die Summe seiner
Interessen zusammenzufassen und mit Hilfe seiner geschriebenen Kom-
mentare zumindest ansatzweise den FEindruck eines geschlosse-
nen Werks zu vermitteln.?!

Mallarmés Maxime ,Le monde est fait pour aboutir 2 un livre.“???, die
Phillips zur Definition von A Humument heranzieht, lisst sich ebenso auf
sein eigenes Werk anwenden. Diesen Grundgedanken verbildlicht Phil-
lips einpriagsam in Inferno-Illustration XXXIV/4: Am unteren Bildrand ist
ein aufgeschlagenes Buch abgebildet. Zehn Buchseiten bilden einen fi-
cherférmigen Halbkreis iiber dem Buch, der den Blick gleich Strahlen
nach oben zieht auf ein flichiges Gebilde, das laut Phillips ein stilisiertes
Buch darstellen soll. Dieses Buch ist gefiillt mit 34 gleichmifigen Bild-
quadraten, die in traditioneller Leserichtung Details aus 34 Inferno-Illust-
rationen enthalten. Die abstrahierte Buchform kann auch als
tuiberdimensionierter Pfeil gelesen werden, der in die Seiten des aufge-
schlagenen Buches weist und damit die Gesidnge des Inferno in das Buch
transportiert. Der Riicken des liegenden Buches ist invertiert, sodass er
ein ,Q“ formt. Die lllustration schlieft nicht nur das erste Buch der Gétt-
lichen Komddie ab, sondern ist gleichzeitig die einleuchtende Darstellung

28 Der Kiinstlers Richard Kostelanetz fiihrt Phillips auf seiner blogartigen Homepage als
Beispiel fiir einen ,Polyartist” (,The Persistence of Visual Fiction” RichardKostelanetz.com.
Richard Kostelanetz, 1983).

290 Woods, S. 259.

21 Fiir Herbst 2008 wurde bei Amazon das Erscheinen seiner nichsten Publikation Tom
Phillips: A World of Art angekiindigt, die neugierig macht, welche Perspektive auf sich und
sein Werk er mit nunmehr 70 Jahren wihlen wird. Allerdings sind Provenienz und Wahr-
heitsgehalt dieser Publikation nicht ganz klar, denn Phillips” Assistentin Lucy Shortis erklirt
im November 2008 per E-Mail, dass sie nichts iiber dieses Buch wisse und Phillips derzeit
an keinem Buch arbeite. Bis dato ist kein derartiges Buch erschienen.

22 Siehe Kapitel 1.2.3. Der Text als offenes Kunstwerk.
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von Mallarmés Ausspruch und illustriert sinnfillig Phillips‘ Arbeitsweise.
Tom Phillips” Werke sind das Ergebnis einer Zeit, in der Moderne und
Postmoderne uns Formen der Kommunikation beschert haben, deren
dynamischer Charakter die Gleichgiltigkeit bisheriger Eingrenzungen
suspendiert. Wenn nicht mehr nur Texte andere Texte rezipieren und
Bilder sich in ihre jeweilige Traditionen einreihen und sie wiedergeben,
sondern durch die mediale Bearbeitung neu zusammengefiigt werden,
bringt dies die tradierten Bedeutungshierarchien durcheinander und er-
oftnet unzihlige neue Moglichkeiten intermedialer Kombinationen.
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Vi

Anhang

VI.1.  Verzeichnis der Schautafeln

1)
2)

3)

4)

3)

Schautafel: Dreischrittmodell nach Panofsky (S. 261).

Schautafel: Erweiterung des Dreischrittmodells nach Panofsky
hinsichtlich Phillips‘ Inferno (S. 316).

Schautafel: Transformation eines Zeichensystems in ein anderes
(S. 401).

Schautafel: Transformation der Zeichensysteme bei Tom Phillips
Dante-Rezeption: ,Lineare Transformation“ (S. 405).

Schautafel: Transformation der Zeichensysteme bei Tom Phillips
Dante-Rezeption: , Transformationskreis“ (S. 407).

VI.2.  Verzeichnis der Textbelege

1)
2)
3)

Zeitgenossischen Reaktionen auf Phillips‘ Dante’s Inferno (S. 210)
Zeitgendssischen Reaktionen auf Phillips* Ubersetzung (S. 242)
Zeitgendssischen Reaktionen auf A TV Dante (S. 338)

1) Zeitgenossischen Reaktionen auf Phillips‘ Dante’s Inferno

[ think that only one verdict is possible — that the artist has succeeded triumphantly
with an apparently impossible task. Phillips’s response to Dante is very like Blake’s
in one important respect, even though the initial impact is very different. As Blake
scholars continue to excavate, we become more and more aware of the fact that
Blake read Dante’s poem in his own way, not Dante’s way. His illustrations are
arguments with Dante, even contradictions of what the poet says. Phillips has
approached the Inferno in the same spirit, as something which has direct relevance
to contemporary life. He has always been a magpie collector of images, and these
stores, the record of a lifetime of looking and thinking, are here put to work.!

! Lucie-Smith, Edward. ,Dante seen by a magpie collector of images* The Times 26. Februar

1983.

472



[...] the K-2 of literature has found someone to climb it again. As England has few
bookmen as accomplished as Tom Phillips, much may come of it.2

L’artista inglese [...] offre una lettura del testo dantesco sui canoni della poesia visiva,
con eleganti parafrasi grafiche.?

As Dante wrote a portrait of earthly society in other-earthly terms, so Phillips has in
parallel, through his visual imagery, produced a portrait of our time.*

The illustrations are much reduced and homogenised in off-set litho. The stencilled
phrases, collages, picture puzzles and scrambled quotes therefore shrink into
relative obscurity.®

The illustrations are fascinating — not literal depictions of events and people in the
poem (as in Botticelli and Delacroix) but elusive and profoundly mysterious
conceptual illustrations. Sometimes they are wittily and saucily perpendicular to
Dante (one illustration depicts pixilated Laurel and Hardy, another an angry King
Kong). Usually, though, they present the images of one British painter’s
unconscious as it moves parallel to Dante’s cantos, with everything from smudged
Baconian sufferers and dismembered figures from Picasso’s “Guernica” to two
winged demons colliding in the midst of an explosive pop-art “SHOOM!”
Somewhere back in time — perhaps back in the caves of Ajanta — art and narrative
illustration were the same thing.®

Phillips’s visual interpretation and commentary of Dante’s Inferno is a highly
imaginative, lucid, insightful document, a most elegant and refined graphic
adventure, a convincing work of art. Intelligently conceived, skilfully executed,
exciting, robust and substantial, this work is the perfect gift for sensitive lovers of
Art and of Dante. [...] The collection is further adorned by clinically economical yet
enlightening and eloquent notes at the end of the volume. [...] I would like to call
his work a masterpiece of post-modernism. [...] Phillips has spectacularly succeeded
in creating a visual cosmos — elegant, cunning, powerful, convincing, - where the
most ambigious and daring poetic strategies sustain the aesthetic delight
(complacentia) engendered by the unerring recognition of familiar meanings,
“faces” and experiences. The artist’s trust in the inspired imagination of Dante, the
immortal Florentine ancestor of all responsible artists, bears — in this book the fruits
of wise craftsmanship. Artists and designers, as much as readers of Dante and
lovers of good art, will find this work most rewarding.”

2 Russell, John. ,Critic’s Notebook: More Space for the Victoria & Albert Museum* The New
York Times 26. Mai 1983.

3 Sandri, Rinaldo. ,la foresta magica di Licata“ L’Adipe 26. Juli 1983. (,Der englische
Kiinstler [...] bietet eine Lektiire des Dantesken Textes auf den Grundlagen der visuellen
Poesie, mit eleganten graphischen Paraphrasen.”).

4 Vaizey, Marina. , The genius who might have been“ The Sunday Times 6. November 1983.
5 Feaver, William. ,Down among the dead men“ The Observer 2. Juni 1985.

¢ Simon, Jeff. ,Dante Translator Is Own Illustrator* The Buffalo News 25. August 1985.

7 Santoro, Liberato. ,Dante in two dimensions“ The Irish Times 10. August 1985.
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He has not, in the manner of concentrated illustration, attempted to visualize
narrative highlights, but instead has worked on a symbolic, visceral level, without
recurring characters, settings or much consistency even of style. [...] But the
facelessness — in the literal sense — of the illustrations leaves one with the odd
feeling of having been left one remove too far from Hell — too far, that is, to identify
imaginatively with the traveller Dante in his harrowing journey. [...] Part of the
difficulty with reprinting Phillips’ book stems from the unusual range of the media
employed. Etching, screenprinting, lithography (among other techniques used) all
leave characteristic surface marks on paper. These disappear in photomechanical
reproduction, robbing each image of part of its distinctiveness.®

The main purpose of this book is to publish and place in context 139 colour prints
which constitute a deliberate and informed visual commentary upon Dante’s text.
Indeed, it is not enough to call these pictures ‘illustrations’ because they too are a
translation of sorts — they carry over the poem’s method and meanings into a
different medium. Flaxman illustrated Wright’s translation of 1866 with hygienic
and rather frigid line drawings, but he was by no means the first to turn his hand
to the work. [...] More persuasive visual interpretation occurs in Canto V when
Phillips makes the sexual tribulations of Paolo and Francesca into figures of Adam
and Eve (from the Sistine ceiling), or when he indicates the multi-learned
dimensions of Dante’s enterprise by an image that links books on Dante’s desk with
the vision of hell mouth and Mount Purgatory at the back of his head/mind. So,
while I am far from being bowled over by every picture in the book, the overall
achievement builds into something admirably sombre and coherent.’

There can be no thought of outclassing Botticelli or Blake or a number of other
occasional or persistent Dante picturers, nor Renaissance editions issued in Brescia
(1487), Venice (1491) and Florence (1506) with ravishing anonymous line woodcuts.
Flaxman and Doré too are unchallengeable in their different ways, though Doré’s
rhetoric lies outside my taste. The Italian line blocks and Flaxman’s engraved line
illustrations strike me as serving best the needs of someone who wants illustrations
to accompany his journey alongside Dante and Virgil. Phillips’s images are
something else. They can hardly be called illustrations at all. Most illustrators, not
exactly Rauschenberg, have been content to find visualisations of Dante’s narrative.
Phillips does not say how he saw his own task; [...] Some pictures he provides are
enticing, illustrious, mysterious, dazzling. Even after much wandering through
them, I hold my breath as I turn a page. [...] For all that universality, it is a personal
world we enter, a dark wood. Dante’s world, medieval/Renaissance, Latin/Italian,
Christian/pagan, theological/psychological, is similarly universal/personal. Phillips
leads us on our way as Virgil led Dante, showing us and speaking to us and leaving
much unsaid. As we follow him, the almost seven-century gap between the given
date of Dante’s grave voyage and ourselves shrinks to nothing, closed by the
persistence of evil and our dread of violence. [..] A great, profoundly moving
achievement.!

8 Marcus, Leonhard S. , The Fine Art of Tllustration” The Washington Post 8. September 1985.
° Heaney, Seamus. ,Heaney on Dante” Colour Tribune Life Styles 15. September 1985. S. 16.
19 Tynton, Norbert. ,Hell in the hand“ Art Monthly September 1985.
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There is no question that Tom Phillips, an English painter and composer, has
captured Dante for our time. His prodigious achievement is not so much
illustration as it is visual commentary, a fidelity to Dante’s spirit at the occasional
expense of the literal action of the poem. [...] Collage, photo montage, sketches,
poster art, magazine and comic book illustration, film strips, computer graphics,
even traffic signs and the Shroud of Turin are used to ‘translate’ Dante’s imagery
into our own visual vocabulary. [...] The 138 illustrations are all stunningly
reproduced by laser technique and are never merely idiosyncratic — Phillips seems
to change his medium and technique to fit the poem, rather than employing Dante’s
text merely as a vehicle for his own artistic achievement. The result is what every
teacher of the poem should be striving for: seeing the perennial classic in our own
time, in spite of the footnotes.!!

For one thing, the book is a perfectly designed and realized artist’s book, a livre
d’artiste like last year’s popular Jazz by Henri Matisse. Only Dante’s Inferno is
better, far better, and not only because of the work Dante put into it. [...] The
wonderment lasts more than 300 pages. [...] Dante’s long poem has inspired
numerous visual interpretations: by William Blake, Botticelli, even Robert
Rauschenberg for example, but Phillips will be a tough act to follow. [...] Phillips
actually has translated the Inferno twice: the text, literally; and with his art,
figuratively. The secondary text in Phillips’ images is a lyrical counterpoint to
Dante’s poem. If anything, Phillips’ art is too beautiful because you'll be distracted
from the text, drawn to the color collages, drawings and updated steel and wood
engravings. They are exquisite. Phillips thoughtfully includes iconographical notes
and commentary on how he visualized Dante’s cantos. These notes, too, yank eyes
away from Dante and deeper into Phillips. [...] In Dante’s Inferno, Phillips again
plundered pages from Mallocks’s novel and used them for the foundation for this
new treatment. The art is layered as are meanings in Dante’s original Inferno. The
literal, allegorical, moral and anagogical are highlighted like schists in bedrock.!?

The illustrations [...] will perhaps shock some readers, for they depart radically from
conventional representations. [...] The scholar may balk, but, if in this rock and punk
infected age of ours Dante is to gain young converts, it will be through Phillips’
version.!?

The tradition of learned exegesis of Inferno is nearly as old as the poem itself. Dante
himself, in his notorious letter to his patron, Can Grande, suggested the way of
reading any statement according to a system with three levels of allegory beyond the
straightforward literal meaning. As far as I know, Phillips is the first to transfer it
into such a dazzling series of illustrations.'*

11 Freccero, John. ,Dante’s Inferno translated and illustrated by Tom Phillips“ Los Angeles
Times 24. November 1985. S. 2.

12 Myers, George Jr. ,The most beautiful book of ‘85“ The Economist 24. November 1985.

13 Notes on current books“ Virginia Quarterly Review Spring 1986 (Anon).

4 Holland, Peter. ,Peter Holland Describes the Exciting Adventure that is Tom Phillips’s
Dante’s Inferno” Royal Academy Magazine 1985.
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It became one of the most renowned and important private press books to be
published in the post war period."

[...] his approach remains determinedly pluralist and even maverick.!®

3) Zeitgenéssischen Reaktionen auf Phillips‘ Ubersetzung

La poesia di Dante viene rispettata; anzi, a volte viene tradotta con eccessiva fedelta
e ragionevolezza, forse perdendo per strada I’elemento di delirio, cosi importante
nella Commedia.'”

Himself no Dante scholar, this reviewer can say only that Tom Phillips’s blank-verse
version reads well and seamlessly, with no archaic language, no attempts at ,poetic”
phrasing, and an innate majesty of tread that carries us with it. It does not read like
a great poem, but it reads like a great intellectual adventure.!®

I showed this astonishing achievement to an Italian opera singer friend; after
reciting the whole first page by heart in Italian, he declared the translation worthy.
More colloquial than the original, maybe, and with fewer double entendres, but
that’s good because its meaning is clearer today. Then I met an Italian painter; again
he knew the first stanzas by heart (most educated Italians do) and he also was
pleased: he didn’t know English art could be so direct and strong. [...] The result is
an extraordinary leap through six centuries: the marvellous epic is regenerated,
surely one of the triumphs of this year’s publishing, just as of art and poetry.?®

A man who has both translated and illustrated Dante’s ,Inferno” — and done both
brilliantly — is a singular cultural prodigy. [...] the translation is a superb one —
vaguely colloquial, seldom gnarled in impossible medievalisms and with its known
haunted music that eschews terza rima and creates its own ominous sarabandes.?’

Phillips’ verse is thoroughly readable as well as faithful to the original.?!

15 Tom Phillips’ Version Of Dante's Hell Acquired By Bodleian Library”. Culture24. History
& Heritage / Time / Roman. 24 Hour Museum Staff, 19. April 2007.

16 Putting art on the iPad by App” greatfreestyle.com. 26. Dezember 2010.

17 Almansi, Guido. , Dante al Gioco dell’Oca“ 23. November 1983 (s.L.). (,Dantes Poesie wird
respektiert; zuweilen wird sie sogar mit iibermifliger Treue und Angemessenheit tibersetzt,
sodass vielleicht dabei das Element des Deliriums verloren geht, das in der Commedia so
wichtig ist.)

18 Russell, 1985.

19 Dante’s Inferno® Arts Review 2. August 1985 (Anon.).

20 Simon (s. p.).

21 Courtney, Cathy. ,An artist’s placement: Dante’s Inferno Artscribe Juli/August 1985. S.
65f.
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Phillips’ translation is clear and elegant.??

The translation is fresh and vigorous. I'd recommend sticking to the left hand pages.
Follow the text and the tiresome fusspot Phillipsistic illustrations can be more or
less ignored.?

[-..] this enormously adventurous artist has skilfully translated in robust, unrhymed
iambics.?*

[...] delivers the poem in a lively, brisk manner.?®

3) Zeitgenossischen Reaktionen auf A TV Dante

Editing took an astonishing 46 hours of on-line time at VEC, by editor Bill Saint,
making it an “especially expensive” production. [...] Directors Peter Greenaway and
Tom Phillips used video for the first time.2

The Inferno has long provided artists, like Blake and Botticelli, with inspiration, but
Phillips was keen to plunder not just the Dante text itself (and the Mallock once
again) but also archival material. [...] In the television version the RSPB [Royal
Society for the Protection of Birds) and Oxford Scientific Films both get
acknowledgements for some extraordinary timelapse photography of migrating
birds, but there is also a snakes-and-ladders board, a pair of paintbox scissors to
indicate edits in interviews, some timecoded clips from TV weather forcasts and
tornado warnings, and so on. [...] Using a quantity of Quantel technology well out
of the range of the BBC’s recent Painting with light, A TV Dante matches the
descending circles of hell with a multi-layering of audio and video tracks that is
stunning for its 15 minutes. Whether it would seem quite as impressive by Canto
34 remains to be seen.?’

Dante’s words, newly translated by Tom Phillips, are embedded in a collage of

whirling images and sounds [...] a fascinating foretaste of the planned full fall from
28

grace.

This twenty minute taster to [...] full length post-modernist TV version of Dante’s
‘The Inferno’ [...] veers between idiosyncratic obscurity, astonishingly literal
imagery and a positive barrage of televisual techniques: rap edit, superimposition,
60s light show dazzle, wall-of-animal-sound-effects and sundry paintbox trickery.
The goal is texture rather than true text. The result however is pompous stylized

22 Morison, Patricia. ,Review* Financial Times 30. November 1985 (s. p.)-

2 Feaver (s. p.).

2 Marcus (s. p.).

% Notes on current books“ (Anon.).

26 Dante’s Inferno: Canto Five* Televisual Mirz 1985 (Anon.).

¥ Video: Dante man’s contract” The Listener 21. Mai 1987 1985 (Anon.). 1986 gestalteten
sechs Kiinstler und Designer (unter anderem David Hockney und Richard Hamilton) mit
der Quantel Paintbox Kunstwerke fiir die BBC-Serie Painting with Light.

28 A Television Dante* (1987).
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clutter adorned with second generation art-video curlicues — it’s Lego television; the
elements can be dismantled, identified and reassembled because the vision applied
to the material isn’t organic. Greenaway and Phillips obviously believe audiences
will prefer their vacuous virtuosity to the rhythms and meanings of Dante’s epic
poem. [...] Contrary aesthetic impulses are not a firm basis for trash, yet alone a
springboard to art. Worse, even at 20 minutes this is s-l-o-w.... the duo obviously
canto any faster.?

Phillips seems confident about using a form more often associated with pop videos
to explore the complexities of Dante’s religious and political allegory.*

Of course this is Peter Greenaway’s vision of the infamous after hours club, a
production which owes as much to Orwell and Demme as it does to Dante — its
personal appeal is going to depend on your appreciation (or lack thereof) of
Greenaway and your reverence for the original text. Greenaway’s Inferno presents
a high-tech montage of classical images at breakneck pace as a storm of flesh and
sins spins toward us in this scratch-mix video hell, punctuated by Greenaway’s
‘experts’ who provide incidental commentary on the nightmare as it is unleashed.
Visually riveting throughout, but surely a little less tornado on the soundtrack might
have lead to a greater appreciation of the text.?!

[...] this 20-minute sampler is a dazzling and inventive piece of video-image making
that really needs to be watched at least twice. That doesn’t necessarily make it good
television, but it stretches the boundaries of that weary term in ways unusually
abandoned to pop videos, commercials, and low budget scratch experiments. If
Dante were a pop singer, or a brand of computer or designer jeans, these Quantel
techniques would be taken for granted. They would, in fact, look inordinately timid.
So why in the context of a great poet should they invite the catcall “pretentious”? [...]
But there’s a problem. The whirling wheel of naked bodies, the howling winds [...]:
they are all closely related to the Dante text. But if you've forgotten your Canto V,
it’s not that easy to pick up the references from poetry read by a disembodied voice.
Then again, unless you also remember the notes to the text, you may be specially
mystified by the reference to Francesca’s deceit about who seduced who in her fatal
love affair. The only clue is in an aside by one of the three commentators whose
faces appear in shifting order in three slots in the main picture, like oranges and
lemons in a fruit machine. Another reason why some prologue might help: the
balance between illustration, verse by verse, and the overall effect doesn’t seem quite
right yet, though with 33 more cantos to go, they have time and room. [..] As it is,
Phillips and Greenaway gave us the vast eye-stitching use of television we’ve had for
days [...].3

Those among the more learned of us will know that in Canto V, ,Dante, guided by

Virgil, enters the second circle in the ever-narrowing, ever-descending spiral of

hell”. However, I doubt that the average viewer would realize any of that was going
33

on.

2 Lyttle, John. ,A TV Dante: The Inferno” City Limits 21. bis 28. Mai 1987.
30 A video for the damned” The Independent 25. Mai 1987 (Anon.).

31 ATV Dante: The Inferno“ Time Out Magazine 25. Mai 1987 (Anon.).

32 Hebert.

33 Shulman.

478



At one level the Divine Comedy seems cut out for television. The pictorial clarity of
Dante’s vision, that so captivated William Blake, beckons to the camera; and the
techniques of surrealist cinema might have been invented for the grotesqueries and
collapsed perspectives of the Inferno. [...] The film was very good at whirlwinds and
the noises they make, teetering only for a few seconds on the brink of the Monty
Python effect. [...] Stillness in motion is the essence of it. Yet even as Dante’s words
were spoken the film’s bird shaped graphics were frantically flapping their wings.
After that, could anything go right? The Divine Comedy, as Dante himself explained,
is to be read not at one level but four. Television is not the medium for allegorical
complexity. This production failed even to use the medium’s resources of moral
subtlety to convey the dramatic tension of the episode. [...] That unappetizing way
of doing it wiped out the beauty that Dante had set against the sin.>*

A glimpse of the unfinished version of Canto One, screened at MIPCOM, shows
Phillips prefacing it with a battle cry: , The good old text is always a blank for new
things.” It's a self-conscious and in some ways misleading flourish. Dante’s ,dark
wood” becomes a neon-lit cityscape, the Fourth Circle of Hell a Brazilian open-cast
mine, and infernal phenomena are evoked in terms of a TV weather forecast.
There’s lots of ,new” technology. But it is a ,respectful” adaptation in many ways,
however much Greenaway, who in the past has filmed only his own texts, denies an
excessive reference for the medieval poet.>

But A TV Dante aims to establish a new form. Poetry is notoriously difficult to bring
to the screen [...]. Phillips and Greenaway want not only to translate Dante in visual
terms, but also to impart a sense in its encyclopedic qualities. Says Phillips: ,The
original is an immense block of knowledge and literature — almost a Book of Hours
of all the knowledge of art, literature, science and metaphysics that has been
gathered in the world of the time. We wanted our interpretation to reflect this,
particularly with a medium which is rapidly becoming a substitute of books as a
means of transmitting and storing knowledge. Perhaps the best way of looking at
what we’re doing is that in the way medieval monks or scribes illuminated, rather
than just illustrated, texts, we are illuminating an old work with a new, more
modern quill — television. 3

Veering from a schools-television lecture through the high gimmickry of split
screens to moments of splendid drama and insight, the television Dante is a
hotchpotch of poetry and pedantry, at worst the basis for a Ken Russell musical, at
best the first real attempt to get Dante in front of the TV cameras.”’

This interpretation creates a contemporary vision of Dante’s Hell — and a post-
production editor’s dream. At one point state-of-the-art video technology conjures
up 16 different images on the screen simultaneously. All talking heads
superimposed over time-coding and computer readouts, interspersed with naked
bodies writhing in mud and ,footnotes” delivered by David Attenborough, David
Rudkin, Phillips himself, a stockbroker, an ornithologist and even a master butcher,
A TV Dante will doubtless be deemed hopelessly pretentious in some quarters.
However, the text, as spoken by Bob Peck (Dante), John Gielgud (Virgil) and Joanne

34 Dante on the box” The Tablet. 30.Mai 1987 (Anon.).
3 Pannifer, Bill. ,Video: Dante by Numbers* Invision, No. 28 Dezember bis Januar 1989.

S.27.
36 Ebd.

37 Morley, Sheridan. ,Heaven to Hell, via Purgatory” Times 28. Juli 1990. S. 19.
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Whalley-Kilmer (Dante’s beloved Beatrice) shines through, and watching proves a
far from Hellish experience. 3

A TV Dante (Channel 4) is a dazzling and disorienting evocation of the Inferno,
helter-skelter into hell. Tom Phillips and Peter Greenaway evidently believe there is
no limit to the images and allusions the brain can decode in half-an-hour.*

A reviewer should say what he thinks, but I don’t know what to think; watching this
film was like seeing a country from a helicopter — the landscape was wonderful but
the noise was awful. I think I’ll lie down and have another look at it, then come back
to it next week.*

It would be stupid to deny that this is a technically clever production. [...] But
whatever the cleverness, who is this intended for? Those with a half-way decent
education, including a grounding in the Divine Comedy, presumably know that
hornet stings are painful and do not need to be told what the Styx is. On the other
hand, those without such a grounding are never going to be able to follow Dante’s
story from this heavily over-egged concoction. Of course practitioners like to exploit
the potential of whatever medium they work in, from oil paint to television. But if
the purpose was to bring Dante to the great unwashed then a simple studio
dramatization, or an even simpler reading would surely have been more effective.*!

Well, firstly A TV Dante is Art but it is visual art, not televisual art. The screen is
dense with images but there is a limit to the number of images the human eye can
absorb simultaneously. [...] this is the error of the visual artist, the painter, and the
true home of A TV Dante is the arty gallery, on eight continuous loops played
constantly on eight high-definition screens simultaneously in a high-ceilinged white
space. [...] ATV Dante, then, is an extraordinary piece but ultimately it is a dead end
for television, brilliant moving pictures rather than brilliant television. Television is
a bastard form just as the word itself is a bastard construction of Latin and Greek
roots, and the form is still, after half a century of technological innovation, used
mostly with leaden lack of imagination as an eye pointed at a staged event. [...| My
objection comes from a conviction that the camera can do more, that it should be
possible to combine the filmic quality of television, moving pictures and well-
thought sound, to do something more than a film can do.*?

It seems only natural that one of the highlights of the American Film Institute’s
National Video Festival — Peter Greenaway and Tom Phillips’ , TV Dante” — has been
described as ,a thinking person’s pop video.” That’s a glib label for a rich,
unprecedented work, but it points to an overwhelming impression left by the
festival. [...] ,TV Dante” is a delirious celebration of video art and a genuinely post-
modern examination of Dante’s ,Inferno.” This first of Dante’s three-part ,The
Divine Comedy” was divided into 33 cantos, or sections. Greenaway and Phillips’

38 Rampton, James. ,Today’s Television: Infernal Technology“ The Independent on Sunday
29. Juli 1990.

39 Banks-Smith, Nancy. ,Television: Rejected pilot kicks off Star Trek” Guardian 30. Juli
1990. S. 33.

0 Kington, Miles. ,Television Review” Spectator 4. August 1990. S. 27.

“1 Dunkley, Christopher. ,Television: Too many images spoil the picture” Financial Times
8. August 1990.

2 Bradley, Wendy. , Tube Corn: TV Reviews by Wendy Bradley* interzone November 1990.
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work-in-progress is up to Canto 8 (each about 10 minutes long), but it’s already a
landmark in how video can interact with and enrich texts.*

[...] a dazzling, imagistic film [...]*

[...] brilliant interpretation of the first eight cantos of The Inferno [...]. A multi-
layered, powerfully gripping TV milestone. Don’t miss it.**

43 Koehler, Robert. , Video Reviews: Breakthrough TV: A Thinking Person’s Festival“ Times
(s. d.).

4 Rampton (s. p.).

#  Pick of the day* The Sunday Correspondent 29. Juli 1990 (Anon.). S. 28.
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VI.3.

12)
13)
14)
15)

16)

Verzeichnis der Abbildungen*6

Tom Phillips, Curriculum Vitae XIX (1986-1992, W/T 92)
Tom Phillips, Curriculum Vitae XX (1986-1992, W/T 92)
Tom Phillips, Self Portrait (ekphrasis)(1989, , W/T 92)

Tom Phillips, The Dante Binding (1981-1982, , W/T 92)
Tom Phillips, A Humument Page 130 (2004,
www.humument.com [05.07.2011])

Tom Phillips, A Humument Page 34 (1997)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto V/3 (1981)

Tom Phillips, A Humument Page 151 (1987)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XX/3 (1982)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XII/4 (1981)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto I/1 (1981)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XIII/1 (1981)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXXIII/1 (1983)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXVII/2 (1983)

Tom Phillips, Dante’s Inferno (1983)
http://www.tomphillips.co.uk/works/artists-books /item/5287-
dantes-inferno [12.02.2016]

Tom Phillips, Dante’s Inferno: Halftitle (1982)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto 11/4 (1978-1983, Foto K.
Blum, 2002)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto 11/4 (1978-1983, Foto K.
Blum, 2002)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXXI/3 (1983)

Tom Phillips, Beginning to think about Dante (1976-78, W/T 92)
Tom Phillips, Dante Diary VII (ab 1977, W/T 92)

Tom Phillips, A Dante Diary XIV (ab1977, W/T 92)

Tom Phillips, A Dante Diary 42 (ab1977, W/T 92)

Tom Phillips, A Dante Diary 47 (ab1977, W/T 92)

Tom Phillips* Bibliothek, Talfourd Road (Foto K. Blum, 2002)
Tom Phillips* Biiro, Talfourd Road (Foto K. Blum, 2002)
Tom Phillips, Dante Head (s. d., Archivabb.)

Tom Phillips, Dante in his Study (1978)

Tom Phillips, Virgil in His Study (1978)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto X/3 (1982)

4 Sofern nicht anders erwihnt stammen alle Illustrationen aus den genannten
Publikationen von Tom Phillips (vgl. Literaturverzeichnis). Archivabbildungen aus nicht
mehr erhiltlichen Ausstellungskatalogen wurden mir freundlicherweise von Lucy Shortis,
Tom Phillips‘ Assistentin zur Verfiigung gestellt.
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Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXXIV/4 (1983)
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto X/1 (1982)
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XI/1 (1982)
Tom Phillips, Eleven Emblems of Violence (1976-77, Archivabb.)
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XI/4 (1982)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto VI/2 (1983)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXIX/2 (1983)
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXVIII/1 (1983)
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto /2 (1981)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto IV/4 (1982)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XVI/3 (1982)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto IX/4 (1982)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XVIII/1 (1982)
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXXIV/2 (1983)
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XV/3 (1981)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XVI/4 (1982)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XVII/1 (1982)

Tom Phillips, A Humument Page 292 (1980, Archivabb.)
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto I11/1 (1981)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXXII/1 (1983)
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto I111/2 (1981)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto IV/2 (1982)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXVI/3 (1983)
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XI/3 (1982)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXX/1 (1983)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto 1/4 (1981)

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto I/4 (1981) Leserichtung
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto V/2 (1981)

Tom Phillips, Michael Kustow (1987, W/T 92)

Tom Phillips, A TV Dante: Dante-Biiste (1989)

Tom Phillips, A TV Dante: Tom Phillips (1989)

Tom Phillips, A TV Dante: Expertenkommentare (1989)
Tom Phillips, A TV Dante: Artefakt Buch (1989)

Tom Phillips, A TV Dante: Steintafel/Schrift (1989)
Tom Phillips, A TV Dante: Leopard (1989)
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Abbildung 1

Tom Phillips, Curriculum Vitae XIX (1986-1992)
(Ol'und Acryl auf Leinwand, 150 x 120 cm)
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Abbildung 2

Tom Phillips, Curriculum Vitae XX (1986-1992)
(Ol und Acryl auf Leinwand, 150 x 120 cm)

CURRICUIUM VITA XX
ACSONG OFMYSELE

I SING OF THE \I' I AS SEAFPARER - AWEKWARD
IN WATER+ SETTING OUT FOR FAR [IWENS- DAILY
MORE DISTANT : OF TOGE-DONNISH QGUIXOT'E
IN ENDLESS QUEST FOR LOV E : OF MADELEINE
VERTIGO - HAUNTER OF PORTRAITS : OF TIIE
PECKIAM PEELER-CLEMENTINE SEVILLE
SERIAL KILLER - FEMINIST PATALE : FOR 1
AM THE RISEN PHOTOGRAPHER: SEER OF
SITES - SNAPPING AT THE HEELS OF T1HE
HURRYING YEARS : ABSTRACTED AUTOLYCUS
SAVER OF SCRAP I\I;\ CUSTODIAN OF DUST
SERVANT OF CIRCLES -FOREYV ER RECYCLING
THE SIGN OF THE € l{(l\\ 15[ ILDER OF INAGES
WALLS WITIHIN WALLS - FROM BRICKS LOM, LAID
DBOWN : 1AM CRATYLUS THE COMMONPLACL
BOOKMARER - CURATOIR OF THE CRANESIIN
BAG-PAINTER OF PAGES -STENCILLEROF LAYERED
LETTERS DISCURSIVE CALLIGEAPHER-WRITING
THE LINES IN MY TEAND 1AM ALSO SIEGERIED-
SILAMAN AND CHARLATAN THE SCOUT TIAT
FAILED: VELLINGEIR ALSO-THE AESTHETE'S
AESTHETE WITILAN EYE FOR ATIHIGH- AND RIMA
ROSERUD-MELTING TO MUSIC- SEDUCED BY WOVEN
WORDS : 1 WHO LONGED TO BE MARLOW-ARTIST
AI'THE HEART OF DARIKSESS MASTER OF MEAN
STREETS - AM DANTE POLIPTILUS-THE BLEAIL
CONMEDLAN - LOST IN THE WINEDARK WOUD- A
JERY LL REJECTING TIHE HYDE THAT HE SEERS:
AS THE LAST NOTES FROM ESDENICH SIGH
TOWARDS SILENCE AND THE STRIPED RAINBOW
SINICS INTO TERMINAL GREY T AM THE WRACK
AT THE TIDES END OF CULTU RE- SILT OF TIIE
WEST- ACADEMICIAN OF TIE DEAID ASSEMBLY
L\i)l\h l)\ BENCHES IN THE DY ING OF LIGIHT
WE HAPPY AND UNHAPTY FEW-
'l‘i}\ltll(Rﬂ\\ I‘(! FRESH FIELDS AND l'\\H TRES NEW
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Abbildung 3
Tom Phillips, Self Portrait (ekphrasis)(1989)
(Ol auf Leinwand, 80 x 50 cm)
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Abbildung 4
Tom Phillips, The Dante Binding (1981-1982)
(Ol auf Leinwand, 78,7 x 63,5 cm)
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Abbildung 5

Tom Phillips, A Humument Page 130 (2004)
(Mischtechnik auf Papier, 19,3 cm x 13,5 cm)
www.humument.com [05.07.2011]
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Abbildung 6
Tom Phillips, A Humument Page 34 (1997)
(Mischtechnik auf Papier, 42,3 x 30 cm)

34 A HUMAN DOCUMENT.
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Abbildung 7
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto V/3 (1981)
(Siebdruck auf Papier, 28 x 19 cm)
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Abbildung 8
Tom Phillips, A Humument Page 151 (1987)
(Mischtechnik auf Papier, 42,3 x 30 cm)
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Abbildung 9
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XX/3 (1982)
(Siebdruck auf Papier, 29 x 20 cm)
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Abbildung 10
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XII/4 (1981)
(Lithographie auf Papier, 30,3 x 21,3cm)

tloating
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Abbildung 11
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto /1 (1981)
(Siebdruck auf Papier, 31,5 x 22,2 cm)
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Abbildung 12
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XIII/1 (1981)
(Radierung auf Papier, 31,5 x 22,2 cm)
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Abbildung 13
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXXIII/1 (1983)
(Siebdruck auf Papier, 29,2 x 20,3 cm)
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Abbildung 14
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXVII/2 (1983)
(Siebdruck auf Papier, 29,2 x 20,3 cm)
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Abbildung 15

Tom Phillips, Dante’s Inferno (1983)

Talfourd Road Edition

http://www.tomphillips.co.uk/works /artists-books /item/5287-dantes-

inferno [12.02.2016]
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Abbildung 16
Tom Phillips, Dante’s Inferno: Halftitle (1982)
(Atzradierung auf Papier, 15 x 10 cm)
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Abbildung 17-18

Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto 11/4 (1978-1983)
(Lithographie auf Papier, 29,2 x 20,3 cm)

(Foto K. Blum, 2002)
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Abbildung 19
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXXI/3 (1983)
(Siebdruck auf Papier, 29,2 x 20,3cm)
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Abbildung 20%
Tom Phillips, Beginning to think about Dante (1976-78)
(Ol auf Leinwand, 75 x 125 cm)

47 Aus Griinden der besseren Darstellbarkeit nach links gedreht.
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Abbildung 21
Tom Phillips, Dante Diary VII (ab 1977)
(Mischtechnik auf Papier)
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Abbildung 22
Tom Phillips, A Dante Diary XIV (ab1977)
(Mischtechnik auf Papier)
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Abbildung 23
Tom Phillips, A Dante Diary 42 (ab1977)
(Mischtechnik auf Papier)

Abbildung 24
Tom Phillips, A Dante Diary 47 (ab1977)
(Mischtechnik auf Papier)
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Abbildung 25
Tom Phillips‘ Bibliothek, Talfourd Road
(Fotografie Kerstin Blum 2002)

Abbildung 26
Tom Phillips‘ Biiro, Talfourd Road
(Fotografie Kerstin Blum 2002)
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Abbildung 27

Tom Phillips, Dante Head (s. d.)
(Kohle auf Papier)
Archivabbildung
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Abbildung 28

Tom Phillips, Dante in his Study (1978)
(Ol auf Leinwand, 86 x 67,5 cm)
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Abbildung 29
Tom Phillips, Virgil in His Study (1978)
(Ol auf Leinwand, 86 x 67,5 cm)
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Abbildung 30
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto X/3 (1982)
(Lithographie auf Papier, 29 x 20,3 cm)

509



Abbildung 31
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXXIV /4 (1983)
(Lithographie auf Papier, 29,2 x 20,3 cm)
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Abbildung 32
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto X/1 (1982)
(Lithographie auf Papier, 29 x 20,3 cm)
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Abbildung 33
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XI/1 (1982)
(Siebdruck auf Papier, 29 x 20,4 cm)
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Abbildung 34

Tom Phillips, Eleven Emblems of Violence (1976-77)
(Mischtechnik auf Papier)

Archivabildung

513



Abbildung 35
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XI/4 (1982)
(Siebdruck auf Papier, 29,3 x 20,3 cm)

514



Abbildung 36
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto VI/2 (1983)
(Siebdruck, Radierung und Tuschitzung auf Papier, 29 x 20,3 cm)
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Abbildung 37
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXIX/2 (1983)
(Radierung und Beflockung auf Papier, 31,8 x 22,2 cm)







Abbildung 39
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto 1/2 (1981)
(Lithographie auf Papier, 29 x 20 cm)
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Abbildung 40
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto IV/4 (1982)
(Siebdruck auf Papier, 29,9 x 20,3 cm)

519



Abbildung 41
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XVI/3 (1982)
(Siebdruck auf Papier, 30,2 x 20,8 cm)
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Abbildung 42
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto IX/4 (1982)
(Lithographie auf Papier, 29 x 20,3 cm)
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Abbildung 43
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XVIII/1 (1982)
(Radierung und Tuschitzung auf Papier, 30 x 20,2 cm)
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Abbildung 44
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXXIV/2 (1983)
(Siebdruck auf Papier, 29,9 x 20,3 cm)
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Abbildung 45
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XV/3 (1981)
(Radierung auf Papier, 31,7 x 22,5cm)
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Abbildung 46
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XVI/4 (1982)
(Radierung auf Papier, 29 x 20 cm)
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Abbildung 47
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XVII/1 (1982)
(Siebdruck auf Papier, 29,9 x 20,3 cm)
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Abbildung 48

Tom Phillips, A Humument Page 292 (1980)
(Gouache auf Papier, 42,3 x 30 cm)
Archivabbildung
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Abbildung 49
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto I11/1 (1981)
(Radierung auf Papier, 31,5 x 22,8 cm)

TR
BEOBYEBIC
§8580EE6L08
008BPROE1ERELEE6EL00
38600808000800006EEE
J06 GEWPBE0TUHIRE088EYL08TE
BeLBEED0008200004 :
695800668 HGOR S
VPEELLLT

Gloelck
Ba

6506,
WHbEbER

e
4 A M J@@ n
g@ : ®@@@@@€ﬂ

s}
=
@&
= (&
& D

el 2
HPRELEuEEIea0UEno
09000E0EA0EEREENEE
B88060E0d8URERY
i 8

528



Abbildung 50
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXXII/1 (1983)
(Radierung auf Papier, 31,2 x 22,2cm)
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Abbildung 51
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto I11/2 (1981)
(Siebdruck auf Papier, 29,2 x 20,5cm)
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Abbildung 52
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto IV/2 (1982)
(Siebdruck auf Papier, 29 x 20 cm)
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Abbildung 53
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXVI/3 (1983)
(Radierung auf Papier, 28,5 x 19,7 cm)
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Abbildung 54
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XI/3 (1982)
(Radierung und Tuschitzung auf Papier, 27,6 x 19,5 cm)
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Abbildung 55
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto XXX/1 (1983)
(Radierung auf Papier, 31,2 x 22,2cm)
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Abbildung 56
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto 1/4 (1981)
(Siebdruck auf Papier)
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Abbildung 57
Leserichtung Canto I/4
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Abbildung 58
Tom Phillips, Dante’s Inferno Canto V/2 (1981)
(Radierung auf Papier, 31,2 x 22,8 cm)
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Abbildung 59
Tom Phillips, Michael Kustow (1987)
(Ol auf Leinwand, 110,6 x 75 cm)




Abbildung 60-65

Tom Phillips, A TV Dante (1989)
Screenshots
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