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For a recen t exhibition  at Le C onsortium  in Dijon, 
France, R ichard Phillips showed a g roup  o f six pain t
ings toge ther for the first tim e tha t were originally 
conceived as a series of sorts. The works can be 
roughly separated  into two groups, following differ
en t them atic directions. T he first g rouping  com bines 
a po rtra it o f Ind ian-born  alternative m edicine guru  
D eepak C hopra with a po rtra it of A m erican actress 
Demi M oore in a pose of prayer. DEEPAK CHOPRA
(2003) is a seven by twenty-six foot, large pain ting  
tha t presents a publicity headsho t o f the pro tagonist 
in a tightly staggered, sevenfold repetition , pain ted  
in  warm tones o f red , orange, and  brown. DEMI 
MOORE (2003), m easuring alm ost ten  by seven feet, 
uses an early film still o f the celebrity and  is pa in ted  
in faded shades o f m agenta, com pletely absent o f any 
o th e r colors. T he second g roup  is even m ore diverse 
in its sources, b ring ing  toge ther a p o rtra it o f G erm an 
foreign m inister Joschka Fischer, drawn from  a re
cen t cam paign poster, and  fu rth e r  m odified by the 
inclusion o f the logo o f the luxury  goods com pany 
M ontblanc (THE SPOKESPERSON, 2004), a copy of a 
pain ting  o f squirrels, originally conceived by the 
Swiss naïve m aster A dolf D ietrich (1877-1957), titled 
SIMILAR TO SQUIRRELS AFTER A. DIETRICH (2004), 
an im age o f a n ude  wom an superim posed with the 
shadow o f a pro jec ted  dollar bill taken from  a sixties 
m e n ’s m agazine ($, 2003), and  a close u p  o f a kneel-
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ing w om an’s head  covered in sperm  (BUKKAKE,
2004). O ne w onders how to b ring  toge ther these 
paintings, w hat to make o f Phillips’ in terest in th ink
ing o f them  as a series, o f his insistence in the shared 
g ro u n d  they occupy. How do we account for the ex
pand ing  range o f visual source m aterial in this series, 
diverging sharply from  Phillips’ earlier, iconographi- 
cally m ore focused series, such as Birds of Britain 
(2002)? A nd how can one go beyond the initial the
m atic approach  (suggested by Phillips), which iden
tifies the first g roup  as being co n cern ed  with spiritu
ality and  the second as a m edita tion  on the issues of 
national rep resen ta tion  spread  across a g roup  o f ran 
domly (or at least no t functionally) selected countries?

T he a ttem pt to genera te  m eaning beyond the 
identification  of visually ap p aren t them es highlights 
some o f the m ain m ethodological oppositions found  
in the in te rp re ta tions o f Phillips’ paintings o f the last 
few years, particularly  those w hich have drawn on 
source m aterial from  fashion photographs and po rno 
graphic m agazines dating  from  the late sixties to the 
early eighties. In  one reading, the ap p aren t and  im
m ediate access to the  visual m aterial leads observers 
to conclude Phillips’ close proxim ity to artistic prac
tices o f the pop  trad ition , and  centers the works’ 
m eaning  on the iconographie  aspects o f its (sexually 
coded) subjects, while an o th e r in te rp re ta tio n  cen
ters on the politics o f rep resen ta tion . Both readings, 
ultimately, follow a falsely lim iting dichotom y, defin
ing  “the im age as referen tial o r  as sim ulacral,”P a 
critique H al Foster similarly observed in  the  recep-
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tion o f Andy W arhol. Two recen t in te rp re ta tions of 
Phillips’ work divide along such fau lt lines: R onald 
Jo n e s’ read ing  falls squarely in  the iconographie tra
d ition  as it attem pts to instill em pathy for the pain t
ings’ alienated and subjected protagonists, and Juliane 
R ebentisch’s discussion o f Phillips’ paintings, in light 
o f d ifferen t strategies of app rop ria tion , in troduces a 
m atrix for a form al discussion based on an idea of be
latedness, o f a historical disjunction betw een source 
im age and  its rep resen ta tion  tha t leads to a “la ten t 
uncann iness” in the work.2'

But how to respond  to a g roup  o f works tha t p re 
cisely abandons such tem poral disjunction and  in
stead seems to thrive on such contested  con tem pora
neous categories as spirituality and  nationalism ? And 
reversely, how to rescue the individual works from  
the grip o f the series; how to isolate the discrete sub
jects again from  th e ir precariously established the
m atic unity? For, I suppose, it is in its resistance to se

rial subservience th a t the po ten tia l o f Phillips’ m ost 
recen t works is articu lated  m ost fully, in the ir neces
sarily incom plete functionality  as a group. And it is 
in the ir function  as pain tings tha t they need  to be 
looked at again, and  resituated .

Instead o f in te rp re tin g  the iconographie specif
icities o f Phillips’ sources, I read  them  as allusions 
to a m ovem ent tha t situates Phillips’ practice, both  
conceptually  and  geographically, w ithin a distinctly 
A m erican debate o f pain ting  and represen tation . 
T rained at a tim e tha t com bined  the in tellectual 
a rm atu res on the critique o f rep resen ta tion  and the 
unabashed  rise to p rom inence  of a new painterly  
confidence, he resuscitates bo th  the critical po ten tia l 
o f the fo rm er and  the visual sp lendor of the latter. 
R eferencing a genera tion  o f artists active in the 
decade betw een the mid-seventies and  m id-eighties, 
including Jack G oldstein, R ichard Prince, Je ff  Koons, 
Ross Bleckner, Ju lian  Schnabel, R obert Longo, Troy
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B rauntuch, and David Salle, Phillips is indeb ted  p re 
cisely to the  pain terly  exam ples o f the then  p redom 
in an t debate. His work originates in the peculiar 
in terstice w here cultural resistance and  criticality of 
rep resen ta tion  could be successfully m erged  with an 
active belief in the possibilities o f pain ting  and  a dis
tinctly American tradition of the grandiose, individual 
image. Phillips’ belief in the con tinu ing  relevance of 
such g rand  gestures o f pain ting , its po ten tia l for 
dissent o r resistance beyond the cynical refusal of 
skill—as understood  to be at the core of the practice 
of, for instance, M artin K ippenberger—make him 
distinctly Am erican in his approach.

In  regards to this confluence o f belief and  dissent, 
consider some of Jack G oldstein’s (always untitled) 
pain tings from  the early eighties, which have clearly 
served as a m ajor influence for Phillips.3) O ne of 
G oldstein’s paintings from  1980 depicts a squadron 
o f old fashioned figh ter planes, presum ably taken

from  a World War II pho tograph , seen against a d ra
matic background o f storm  clouds and pain ted  in 
sum ptuous, highly detailed, a irb rushed  shades of 
gray. A nother work from  1983 shows a dram atic 
stroke o f ligh tn ing  com ing from  the top of the can
vas and term inating  in an am biguous stripe o f red 
color on the bottom  edge o f the painting. Executed 
meticulously, G oldstein’s paintings revel in a dialec
tical oscillation betw een critical m odes, exem plified 
by the status o f the image as always already m ediated 
by technology, and  the heroic sublim e of the subject 
m atter. A response to Jack G oldstein’s paintings writ
ten by Jean  Fisher could alm ost effortlessly be trans
posed onto  Phillips’ p roduction:

M aintaining the work in the field of literality rather 
than abstraction involves considerable risk; there is a fine  
line between the image’s success as revelation and its failure, 
its becoming a kind of pornography— a voyeuristic specta
cle— or just banal sci-fi fantasy. But it is precisely here that

RICHARD PHILLIPS, DEEPAK, 2003, oil on linen, 84 x 314” /  Öl auf Leinen, 213,4 x 797,6 cm.
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RICHARD PHILLIPS, SIMILAR TO SQUIRRELS AFTER 
A. DIETRICH, 2003, oil on linen, I02'/2 x 78"/ 

EICHHÖRNCHEN NACH A. DIETRICH,
Öl auf Leinen, 260,4 x 198,1cm.

Goldstein ’s pictures are radical— in their ambivalence and 
discursivity, their obstinate refusal to specify meaning, al
lowing it to hover dangerously at peripheries, opening a fis 
sure in our expectations of representation,4)

The m ost im p o rtan t aspect o f F isher’s quote, in 
my opin ion , lies in the acceptance o f the im age’s 
possible success as a “revelation .” T he p a in tin g ’s ef
fect, distinctly visual and yet directly in opposition  to 
voyeurism, originates in its em brace of subject m at
ter taken from  n in e teen th  cen tu ry  landscape pain t
ing traditions and in its alignm ent with the concept 
of the sublim e. Revelation, here , is no t understood  as 
a simple shock or pleasure, bu t as an experience of 
visual ru p tu re  long rehearsed  in A m erican pain ting  
from  Thom as Cole to B arnett Newman.

Already in previous works, Phillips has worked 
th rough  som e of the  form al and  iconographie  possi
bilities th a t genera te  effects o f ru p tu re  and  revela
tion, m ost notably, in  his use o f twenty-two carat gold 
leaf in the LIBERATION MONUMENT (2001) and  his 
use o f a lum inum  leaf in  the  Birds of Britain. But it is 
particularly  in the carefully o rchestra ted  jux taposi
tion o f the m ost recen t pain tings as a g roup  th a t this 
ru p tu re  is explored  as a p rincip le  beyond the use of 
m aterials and visual form ulas. Easily identifiable as a 
provocative take on the no tion  o f the national treas
u re , each pain ting  contains an e lem ent o f salvation 
th a t rem ains at odds with the them atic whole.

THE SPOKESPERSON points to the co n u n d ru m  of 
advocacy, as it cross-fertilizes two spheres o f influ
ence w ithout the consent o f either, h igh ligh ting  the 
always already com prom ised no tion  o f public agency. 
SIMILAR TO SQUIRRELS AFTER A. DIETRICH oscillates 
betw een the flatness and  naive a tten tion  to detail of 
the original and  the softened and  sm oothened  ef
fects of pain terly  bravura. $ shines as it grafts m oney 
and  sex on to  one another, in troducing  an im possible 
sh o rt circuit o f m eaning th a t m ost viewers would like 
to disavow as m uch as they agree to it. BUKKAKE may 
be the m ost directly d isturb ing  pain ting , as it elevates 
the principles of subjugation to the status o f a na
tional treasure. It is in these m om ents th a t Phillips’ 
paintings unfold  th e ir g reatest po ten tia l—n o t as a 
hum anist response to the alienated  conditions of 
the ir subjects, n o r as a disengaged contem plation  of 
the always already m ediated  na tu re  o f the ir visual 
sources, bu t as pain tings seeking those experiences 
o f r e v e l a t i o n  th a t decisively d isrup t the viewer’s 
re la tionsh ip  to the works; and  that, I would call, for 
now, the con tem porary  Am erican sublime.

1) H a l  F o s t e r ,  The Return of the Real ( C a m b r i d g e ,  M a s s . :  MIT 

P r e s s ,  1 9 9 6 ) ,  p .  128  ( e m p h a s i s  i n  t h e  o r i g i n a l ) .

2)  J u l i a n e  R e b e n t i s c h ,  “R i c h a r d  P h i l l i p s ’s P s y c h o - R e a l i s m ” in  Yil- 

m a z  D z i e w i o r  ( e d . ) ,  Richard Phillips, K u n s t v e r e i n  H a m b u r g / H a t j e  

C a n t z ,  S t u t t g a r t ,  2 0 0 2 ,  p p .  8 6 - 9 2 ,  h e r e :  8 9 .

3 )  I n  a  c o n v e r s a t i o n  w i t h  t h e  a u t h o r  o n  J u n e  8 , 2 0 0 4 ,  P h i l l i p s  

m e n t i o n e d  s p e c i f i c a l l y  J a c k  G o l d s t e i n ’s e x h i b i t i o n s  a t  C a s h /  
N e w h o u s e  G a l l e r y  i n  1 9 8 5  a n d  a t  J o s h  B a e r  a n d  J o h n  W e b e r  g a l 

l e r i e s  i n  1 9 8 7 .
4 )  J e a n  F i s h e r ,  “J a c k  G o l d s t e i n :  T h e  T r a c e  o f  A b s e n c e ” i n  Yves 

A u p e t i t a l l o t / L i o n e l  B o v i e r  ( e d s .),Jack Goldstein ( G r e n o b l e :  M a g 

a z i n e ,  2 0 0 2 ) ,  p p .  9 5 - 9 7 ,  o r i g i n a l l y  p u b l i s h e d  i n  Artforum, J u n e  

1 9 8 3 ,  p p .  6 1 - 6 3 .
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Für eine A usstellung im C onsortium  Dijon brachte 
R ichard Phillips erstm als eine G ruppe von sechs Bil
dern  zusam m en, die u rsprünglich  als eine A rt Serie 
konzip iert waren. Die Bilder können  in zwei G rup
pen  u n te rte ilt w erden, die un tersch ied lichen  them a
tischen S trängen folgen. Die erste G ruppe en thä lt 
ein  P o rträ t des indischen G urus der alternativen 
M edizin, D eepak C hopra, und  ein Bild der am eri
kanischen Schauspielerin Demi M oore in Betpose. 
D E E PA K  C H O P R A  (2003) ist ein ungefähr zwei mal 
ach t M eter grosses Bild und  zeigt in w arm en Rot-, 
O range- u n d  B rauntönen  ein offizielles W erbeport
rä t C hopras, das in d ich ter Staffelung, leicht über
lappend , siebenm al n eb en e in an d er gelegt ist. Das 
etwa zwei mal drei M eter grosse Bild D E M I M O O R E

(2003) ist ausschliesslich in blass rotvioletten Farb
tönen  gem alt und  basiert au f einem  Standphoto  
eines frühen  Films von Demi M oore. Die zweite 
G ruppe b ring t noch  viel disparatere Motive zusam
m en, dazu g eh ö rt auch ein P o rträ t des deutschen 
A ussenm inisters Joschka Fischer, dem  ein aktuelles 
W ahlkam pfplakat zugrunde liegt und  das m it dem  
Logo d er Luxusm arke M ontblanc ergänzt wurde 
(T H E  S P O K E S P E R S O N  /  D er W ortführer, 2004); die 
Kopie eines G em äldes des T hurgauer Aussenseiter- 
künstlers A dolf D ietrich (1877-1957), welche zwei 
E ichhörnchen  zeigt (S IM IL A R  T O  S Q U IR R E L S  A F T E R  

A. D IE T R IC H , 2004); ein Bild e iner vom Schatten

RICHARD PHILLIPS, VENETIA CUNNINGHAM (LEFT) 
(AFTER JOHN D GREEN), 2002, 

oil and aluminum leaf on linen, 84 x 64 l/z* /
Öl und Blattaluminium auf Leinen, 213,6 x 163,8 cm.
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RICHARD PHILLIPS, BLESSED MOTHER, 2000, oil on linen, 84 x 72” /  GESEGNETE MUTTER, Öl auf Leinen, 213,4 x 182,9 cm.

einer pro jiz ierten  D ollarnote ü berlagerten , nackten  
Frau, dem  eine Ausgabe des Playboy aus den  60er 
Jah ren  zugrunde liegt ($, 2003); schliesslich die N ah
aufnahm e des Kopfes e iner kn ienden  Frau, deren  
H aar m it Sperm a bekleckert ist (BUKKAKE, 2004). 
Wie kann m an diese Bilder zusam m enbringen, und  
wie lässt sich Phillips’ K onzept d er them atischen  Ge
m einsam keit dieser Bilder erklären? Wie reag ieren  
wir au f die b re ite r gestreu ten  B ildquellen, die sich

deutlich  von Phillips’ früheren , ikonographisch kon
zen trie rteren  Serien wie etwa Birds o f Britain (Vögel 
G rossbritanniens, 2002) un terscheiden? U nd wie 
kann m an über die von Phillips angedeu te ten  in itia
len T hem envorgaben hinausgehen , lau t den en  sich 
die erste G ruppe m it Spiritualität beschäftigt u n d  die 
zweite als M editation ü b er die versch iedenen  natio
nalen R epräsentationen  zufälliger (jedenfalls n ich t 
funktional ausgewählter) L änder zu verstehen ist?
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RICHARD PHILLIPS, UNTITLED (SMILEY), 2000, oil on linen, 84 x 62" /  Öl auf Leinen, 213,4 x 157,5cm.

Der Versuch, B edeutung jenseits der Identifikation 
visuell nahe liegender T hem en zu schaffen, verweist 
au f einige zentrale m ethodische Gegensätze in der 
L iteratur zu Phillips’ A rbeiten der letzten Jah re , 
besonders jener, deren  A usgangsbildm aterial in Mo
depho tog raph ien  und  pornograph ischen  Magazi
nen der späten 60er bis frühen  80er Jah re  zu finden 
ist. Eine Lesart, die au f dem  augenscheinlich un 
m ittelbaren  Zugang zu diesem  visuellen M aterial

basiert, versteht Phillips’ Werk als Fortsetzung der 
künstlerischen Praktiken der Pop-Art und  konzent
rie rt sich au f die ikonographischen Aspekte seiner 
(sexuell kodierten) Subjekte, w ährend eine andere 
In te rp re ta tion  den Schw erpunkt au f Fragestellungen 
einer Politik d er R epräsentation legt. Beiden Les
arten  liegt letztlich eine fälschlich einschränkende 
D ichotom ie von Gegensätzen zugrunde, die «das 
Bild als entw eder referen tiell o d e r  als Simulac

r i
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rum » verstehen, wie es Hal Foster in e iner Kritik der 
W arhol-Rezeption fo rm uliert h a t.1) Zwei aktuelle In
te rp re ta tio n en  von Phillips’ Werk lassen sich als ein 
solches G egensatzpaar verstehen: R onald Jones folgt 
e iner strikt ikonographischen  T radition  in seinem  
Versuch, den  B ildern E m pathie fü r die en tfrem deten  
und  un te rd rü ck ten  Protagonisten  und  Protagonis- 
tinnen  abzugew innen, w ährend Ju liane  Rebentisch 
in Phillips’ A rbeiten  verschiedene T heorien  von Ap
p ro p ria tion  am Werk sieht u n d  ein K onzept der 
V erspätung als M atrix für eine form ale Diskussion 
der A rbeiten ein führt, das au f e in er h istorischen 
E n tkoppelung  zwischen Q uellenbild  u n d  R epräsen
tation basiert u n d  zu e in er «latenten U nheim lich
keit» im Werk fü h rt.21

A ber wie lässt sich au f eine W erkgruppe rea
gieren , der keine solche tem porale E ntkoppelung  
zug runde liegt, sondern  die sich stattdessen auf so 
aktuelle und  um strittene K ategorien wie Spiritualität 
und  N ationalism us beruft? Zudem  stellt sich die Fra
ge, wie die einzelnen  Werke wieder aus d er Klammer 
der Serie befreit u n d  die Motive aus d er p rekären  
them atischen  E inheit gelöst w erden können . D enn 
Phillips’ Bilder b leiben als G ruppe notw endiger
weise unvollständig u n d  entfalten  ih r grösstes Poten
zial im W iderstand gegen das A ufgehen in der Serie.

Anstelle e in er them atischen A usdeutung m öchte 
ich Phillips’ ikonographische Details eh er als zeit
liche B ezugnahm en auf eine Bewegung verstehen, 
die seine Praxis sowohl konzeptuell als auch geogra
phisch innerhalb  e iner spezifisch am erikanischen 
M alereidebatte verortet. Phillips’ A usbildung fällt in 
die gleiche Zeit wie d er kom etenhafte  Aufstieg einer 
n eu en  m alerischen Selbstsicherheit u n d  die Ausfor
m ung in te llek tueller Konzepte der R epräsentations
kritik; in seinem  Werk finden  sich denn  auch sowohl 
die visuelle P rach t wie das kritische Potenzial dieser 
gegenläufigen Bewegungen. Doch in seiner Bezug
nahm e auf Künstler wie Jack G oldstein, R ichard 
Prince, Je ff  Koons, Ross Bleckner, Ju lian  Schnabel, 
R obert Longo, Troy B rauntuch  u n d  David Salle be
zieht sich Phillips besonders au f die M alereiposition 
je n e r  K ünstlergeneration , die seit M itte der 70er Jah 
re  aktiv ist. D er U rsprung  seiner A rbeiten  liegt in je 
n e r besonderen  V erm engung des ku lturellen  W ider
stands d er R epräsentationskritik  m it dem  G lauben

an die M öglichkeiten d er M alerei u n d  d er spezifisch 
am erikanischen Tradition  des M onum entalbildes. 
U nd Phillips’ Ü berzeugung von d er anha ltenden  
B edeutung  solch ausgreifender m alerischer Gesten 
u n d  ihres kritischen Potenzials -  jense its d er zyni
schen Abweisung m alerischer V ituosität, die zum 
Beispiel den  W erken eines M artin K ippenberger 
nachgesagt wird -  defin ieren  seine Position als 
e indeu tig  am erikanisch.

Ein einflussreiches Beispiel d ieser e igentüm li
chen V erm engung von G lauben und  W iderspruch 
finde t sich in den  (unbetite lten ) B ildern Jack Gold
steins aus den  frü h en  80er Jah ren , die eine wichtige 
Q uelle fü r Phillips w aren .31 Eines von Goldsteins 
B ildern aus dem  Ja h r  1980 zeigt eine Staffel altm odi
scher K am pfflugzeuge, den en  augenscheinlich  ein 
Photo  aus dem  Zweiten W eltkrieg zug runde liegt. 
Ein d ram atischer G ew itterw olkenhim m el b ildet den  
H in te rg ru n d  u n d  das ganze Bild ist m it A irbrush- 
technik  in extrem  detaillierten  u n d  kon trastreichen  
G rau tönen  gem alt. Ein anderes Werk aus dem  Jah r 
1983 zeigt einen  dram atischen Gewitterblitz, d er sich 
vom oberen  B ildrand über die gesam te Leinw and 
erstreck t u n d  in einem  U ndefinierten ro ten  Farb
streifen am u n te ren  B ildrand endet. Goldsteins 
B ilder sind akribisch genau gem alt u n d  oszillieren 
schwelgerisch zwischen der Kritik des im m er schon 
technologisch verm itte lten  Bildes u n d  der hero i
schen E rhabenheit des Bildthem as. Ein K om m entar 
zu Goldsteins B ildern von Jean  Fisher könn te  leicht 
au f Phillips’ P roduktion  um gem ünzt w erden:

Die Fortsetzung der Arbeit im Bereich des Figürlichen 
anstelle der Abstraktion birgt ein erhebliches Risiko; denn es 
ist nur ein schmaler Grat zwischen dem Gelingen des Bildes 
als Offenbarung und seinem Scheitern, seinem Verkommen 
zu einer Art Pornographie -  einem voyeuristischen Spek
takel -  oder einer simplen Sciencefictionphantasie. Doch 
genau hier liegt die Radikalität von Goldsteins Bildern: in 
ihrer Ambivalenz und Diskursivität, ihrer hartnäckigen 
Verweigerung einer klaren Bedeutung, die es ihnen erlaubt, 
gefährlich nah an den Rändern zu verweilen und unsere 
gewohnten Vorstellungen von Darstellung aufzubrechen,41 

D er wichtigste Aspekt von Fishers Zitat liegt 
m eines E rachtens im Verständnis des G elingens als 
m öglicher «O ffenbarung». D er Effekt des Bildes, 
vollständig visuell und  dennoch  dem  Voyeurismus
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d irek t entgegengesetzt, b e ru h t au f d er A neignung 
von B ild them en aus der T radition  d er Landschafts
m alerei des n eu n zeh n ten  Jah rh u n d e rts  u n d  deren  
V orstellungen vom E rhabenen . D ennoch  wird der 
Begriff d er O ffenbarung  h ie r n ich t im  Sinne e iner 
blossen Ü berw ältigung oder Freude verstanden, son
d e rn  als visuelle E rfah rung  eines Bruchs oder Risses, 
wie sie in d er am erikanischen M alerei bereits von 
Thom as Cole bis B arnett Newman erp ro b t wurde.

Schon in e in igen seiner frü h eren  Werke ha t sich 
Phillips m it form alen und  ikonographischen Mög
lichkeiten beschäftigt, die solch visuelle E rfah run 
gen von B ruch u n d  O ffenbarung  erm öglichen, viel
leicht am deutlichsten  in seiner V erw endung von 
Blattgold im Bild L IB E R A T IO N  M O N U M E N T  (Befrei
ungsdenkm al, 2001) u n d  dem  G ebrauch von Schlag
alum inium  in der Serie Birds of Britain. Aber in der 
sorgfältig ausgeloteten  G egenüberstellung der Bil-

RICHARD PHILLIPS, LIBERATION MONUMENT, 2001, 
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BEFREIUNGSDENKMAL, Öl und Blattgold auf Leinen, 
281, 9 x 376,6cm.
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der d er jün g sten  Serie erfo rsch t Phillips diese B ruch
e rfah ru n g  erstm als als ein  vom G ebrauch form aler 
Mittel und  visueller Form eln unabhängiges Prinzip. 
Them atisch leicht identifizierbar als provokative In
terp re ta tion  des Konzepts na tionaler R epräsentation 
en thä lt jedes Einzelbild dennoch  E lem ente, die dem  
them atischen Ganzen drastisch entgegengesetzt sind.

Das Bild T H E  S P O K E S P E R S O N  erhellt die kom ple
xen Verhältnisse d er Fürsprache, indem  es zwei sepa
rate Einflussbereiche ohne deren  Bewilligung mit
e inander kurzschliesst u n d  so au f die ohneh in  schon 
kom prom ittierte  Rolle ö ffen tlicher V ertreter ver
weist. S IM IL A R  T O  S Q U IR R E L S  A F T E R  A. D IE T R IC H  

oszilliert zwischen der Flächigkeit und  dem  naiven 
D etailreichtum  des Originals sowie der m akellosen 
und  geglätteten  m alerischen Bravour des Bildes. Aus 
der V erbindung von Geld u n d  Sex des Bildes $ leuch
tet je n e r  Bedeutungskurzschluss auf, an den  wir 
nach M öglichkeit so wenig wie m öglich e rin n e rt wer
den  m öchten, auch wenn wir ihm  zustim m en m ögen. 
Das verstörendste Bild ist verm utlich B U K K A K E, weil 
es das Prinzip d er U nterw erfung  in den  Stand eines 
nationalen  K ulturgutes erhebt. In diesen M om enten 
entfalten  Phillips’ Bilder ih r grösstes Potenzial; n ich t 
als hum anistische Antwort au f die en tfrem deten  Ver
hältnisse ih re r H elden u n d  H eld innen , auch n ich t 
als unbeteilig te M editation über den  im m er schon 
m ittelbaren  und  ind irek ten  Status der Q uellen, auf 
denen  sie b e ru h en , sondern  als M alerei, die jen e  
E rfahrung  der O f f e n b a r u n g  sucht, die das Ver
hältnis der B etrachter zum Bild m assgeblich verstört; 
und  dies würde ich, für den M om ent, als das am eri
kanische Erhabene von heu te  bezeichnen.

(Übersetzung aus dem Englischen durch den Autor)
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