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Flache Literatur.

Die Frage nach der Ubertragbarkeit von Clement Greenbergs

flatness- Begriff auf die Literatur

“O diese Griechen! sie verstanden sich darauf, zu leben! Dazu tut not,
tapfer bei der Oberflache, der Falte, der Haut stehnzubleiben, den
Schein anzubeten, an Formen, an Téne, an Worte, an den ganzen
Olymp des Scheins zu glauben! Diese Griechen waren oberflachlich —
aus Tiefe... Und kommen wir nicht eben darauf zurlick, wir Wagehalse
des Geistes, die wir die hdchste und geféhrlichste Spitze des gegen-
wartigen Gedankens erklettert und von da aus uns umgesehn haben,
die wir von da aus hinabgesehn haben? Sind wir nicht eben darin —
Griechen? Anbeter der Formen, der Téne, der Worte? Eben darum —
Kiinstler? —

Dieses Lob der Oberflache Friedrich Nietzsches
von 1888 kann durchaus als Paradigma fir die Kunst
der Moderne? gelten, deren Asthetik durch die reine
Oberflache und die Anbetung der Form charakterisiert
ist. Die zunehmende Tendenz zur reinen Form und
Oberflachenfixierung der Kunst in der Moderne be-
schreibt Clement Greenberg in seinem 1940 erschie-
nenen Essay Towards a newer laocoon. Diese Ent-
wicklungslinie zeichnet er sowohl fir Musik und Litera-
tur als auch fir Skulptur und Malerei nach. Doch ledig-
lich fur die Malerei fasst er diesen Prozess und die
Charakteristik der Moderne in einer Begrifflichkeit zu-
sammen — dem Begriff der flatness. Anhand dieses
Begriffes vermag er die Autonomisierungsbewegung
der Malerei hin zur farbigen Bildflache ohne realisti-
schen Nachahmungscharakter und gleichzeitig deren
charakteristische Eigenschaft — die Flachigkeit — zu
beschreiben.

Entgegen Greenbergs Argumentation ist dies aller-
dings meines Erachtens kein alleiniges Kriterium der
Malerei. Denn wie Nietzsche und Greenberg operiert
auch Michel Foucault in Die Ordnung der Dinge be-
zlglich des Verhéltnisses der Sprache und der Zei-
chen in der Moderne mit den Begriffen der “Oberfla-
che” Uber einer “Tiefe” und charakterisiert die moder-
ne Literatur als eine solche, die nur noch “ihre eigene
Form auszusagen™ vermag. Es verblifft nun sehr,
dass der Begriff der flatness in Greenbergs Beschrei-
bungen und Zuordnungen der Entwicklung der Moder-
ne nur bezogen auf die Malerei verwendet wurde und
eine universelle Betrachtung von Fladchenphdnomenen

ausblieb. Fur die Entwicklung der modernen Literatur
—die im Zentrum dieses Essays steht — hin zu selbst-
referentiellen Textflachen findet sich bis heute kein
vergleichbar geeigneter Begriff, der sowohl die Ent-
wicklung als auch die Charakteristika der Moderne zu
fassen vermag. Lediglich auf Selbstreferentialitét als
Kennzeichen der Moderne hebt die Literaturwissen-
schaft ab, ohne dass damit die spezifische Entwick-
lung hin zu selbstreferentiellen Zeichen eingeschlos-
sen und beschreibbar wére. Wenn aber die Hinwen-
dung zur Oberflache und reinen Form in der Moderne
fur alle Klnste charakteristisch ist, warum l&asst sich
far diese Tendenz keine umfassende Terminologie fin-
den? Im Folgenden soll deshalb argumentiert werden,
dass der flatness- Begriff und das durch diesen erfass-
te Konzept der Verflachigung auch fir die moderne Li-
teratur greift und dort Anwendung finden kann, da die
letztere analog zu den Bildenden Kiinsten einen Ver-
flachigungsprozess* hin zu eindimensionalen Zeichen
durchlauft und schlussendlich ihre Modernitét im Aus-
stellen ihres Materials, ihrer Oberflache — den sprachli-
chen Zeichen ohne Fremdreferenz — erhélt.

Clement Greenbergs flatness- Begriff

Die Entwicklung der modernen Kunst préazisiert der
Kunsttheoretiker Clement Greenberg in seinen Schrif-
ten zur modernen Malerei mit dem Begriff der flat-
ness.s Dort formuliert er, dass fir die Kunst in ihrer
Entwicklung hin zur Moderne nicht mehr die naturge-
treue Reprasentation der Realitat erstrebenswert sei,
sondern es vielmehr die Aufgabe der Kunst sei, ihre
eigene autonome Form zu finden. Die Kunst um der
Kunst willen sei die einzige Zukunft der Kunst.® Dieser
Prozess lasst sich laut Greenberg auf die Essenz des
Modernismus zurlickfihren, die fir ihn darin liegt,
dass jede kunstlerische Disziplin im Zuge der Moderne
ihre Unabhé&ngigkeit von anderen Disziplinen zu be-
haupten ersucht, indem sie eine ihr eigene Methode
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bzw. ein nur ihr eigenes Merkmal forciert und ihre
Grenzen auslotet. Das heiBt, der Modernismus (bt Kri-
tik oder auBert eine Art Skepsis an den einzelnen
Kunstdisziplinen’ durch die jeweilige Auslotung der in-
hérenten Methoden der Kunst, wobei jede einzelne
Kunstform ihre reine Form finden soll.

In der Malerei hatte man bis ins 19. Jahrhundert
stets versucht, die ihr eigenen konstitutiven Elemente
— wie beispielsweise die flache Leinwand, Pigmente
usw. — unsichtbar zu halten, um eine totale Bildillusion
zu ermdglichen. Greenberg fuhrt dies auf die Domi-
nanz des Mediums der Literatur im bulrgerlichen Zeital-
ter zurlick respektive die Literarisierung der Malerei.
Im Zuge der Moderne entwickelten sich durch die auf-
tretenden anti-blrgerlichen Avantgardebewegungen
diese “negativen” Faktoren, die nur implizit in den Ge-
malden enthalten waren, jedoch zu “positiven” Fakto-
ren, die offen gelegt werden sollten, um die kunsteige-
nen Methoden aufzuzeigen und sich vom Literarischen
zu lésen. So fand die Betonung der Flachigkeit (flat-
ness) der Leinwand eine herausragende Bedeutung in
der Selbstdefinition der modernen Malerei, da diese
Flachigkeit als ausschlieBlich der Kunstform Malerei
zugehorig betrachtet wurde und fiir keine andere
Kunstform, wie die Bildhauerei oder die Musik, geltend
gemacht werden kénne. Die realistische und mimeti-
sche Malerei, die dem Paradigma der Zentralperspek-
tive folgte, hatte hingegen stets versucht, dieses ein-
zigartige Element zu verstecken und die Betonung auf
eine lllusion von Raumlichkeit gelegt, die wiederum
auch den anderen Kunstformen — vor allem der dreidi-
mensionalen Bildhauerei — eigen war. Die Flachigkeit
jedoch sei allein der Malerei vorbehalten und mache
diese zur selbstbestimmten und autonomen Kunst-
form, wie Clement Greenberg argumentiert.

Durch das Hervorheben der flainess der Gemalde
steht nun in der Moderne das Bild und seine Bildhaf-
tigkeit im Vordergrund und nicht mehr dessen Inhalt.?
Durch diese Tendenz zur Verflachigung bedingt sich
vice versa die Moderne, die in letzter Konsequenz die
reine Flache als Objekt und Charakteristikum der Ma-
lerei proklamiert. So wird die flatness zum Konzept der
Moderne schlechthin. Doch wie genau verlauft dieser
Prozess der Verflachigung von der raumillusorischen
zur flachigen Kunst innerhalb der Entwicklung der Bil-
denden Kiinste?
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Malerei und Perspektive in ihrer Ent-
wicklung hin zur flatness der Moderne

Vor der von Greenberg beschriebenen Entwicklung
der modernen Malerei stellte die Zentralperspektive
zwischen dem 14. und dem Ende des 19. Jahrhun-
derts ein starkes visuelles und ideologisches Paradig-
ma dar, das die Malerei und deren Wahrnehmung be-
stimmte. Die Lehre der Zentralperspektive legt fest,
dass durch mechanisch-mathematische Nachahmung
des naturlichen Sehens auf einer Flache eine schein-
bare lllusion von Raumlichkeit erschaffen wird. Hierbei
handelt es sich um eine exakte geometrische Kon-
struktion, die das Bild als einen planen Durchschnitt
durch die Sehpyramide des Menschen definiert, so
dass die von einem stillgestellten, zyklopischen und
kdrperlosen Augpunkt ausgesendeten Sehstrahlen mit
den einzelnen Punkten des darzustellenden Raumge-
fuges verbunden werden. Das dementsprechend ver-
fertigte Gemalde wurde als eine adaquate Représen-
tation des natirlichen Sehens betrachtet, wobei eine
grundsétzliche Diskrepanz zwischen der Wirklichkeit
des menschlichen Sehens und der perspektivischen
Konstruktion allein schon durch das mathematisch-
konstruierende Produktionsverfahren mit dem stillge-
stellten monokularen Sehen und durch die Vernach-
lassigung der Netzhautkrimmung herrscht. Das durch
die Zentralperspektive konstruierte Bild erweist sich
somit eher als Abstraktion der Realitat® denn als ein
Abbild der wirklichen Welt.

Nichtsdestotrotz beherrschte die Zentralperspektive
das Sehen und die kinstlerische Reproduktion der
menschlichen Weltwahrnehmung fur finf Jahrhunder-
te und ist demnach als “symbolische Form”* wesens-
bedeutsam fur die einzelnen Kunstepochen dieser
Zeit. Vor dem Siegeszug der Zentralperspektive ent-
schieden die Bedeutung und der Symbolgehalt der
einzelnen Bildelemente Uber deren Anordnung und
GroBe innerhalb der Bildkomposition, die nicht auf ei-
ner illusorischen Raumanordnung beruhte, sondern
vielmehr auf einem vereinheitlichenden (Gold-) Grund
die einzelnen Elemente staffelnd positionierte. Die der-
art verfertigten Gemalde tragen aufgrund dieser Fla-
chigkeit noch heute den Namen Tafelbild, da hier der
Bildtrager (die Holztafel) noch als solcher ersichtlich
bleibt. Im Ubergang von der mittelalterlichen zur neu-
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zeitlichen Kunst tritt jedoch eine Ubersetzung des
Symbolgehaltes der einzelnen dargestellten Gegen-
sténde in Raumwertigkeit ein, welche die “vorher gulti-
ge Ontologie und Proportionslehre des Bedeutens™
durch die mathematische Perspektive verdréngt.»

“Wahrend vorher die Bilder flachenhaft waren und
die Aufmerksamkeit ausschlieBlich auf die Gestalt und
den Symbolcharakter der einzelnen Bildgegensténde
lenkten, entwirft die Malerei seit dem Ausgang des
Mittelalters vereinheitlichende und tiefenrdumliche Ge-
samtansichten.”

Das Bild hat demnach durch die Vorherrschaft der
Perspektive aufgehort, eine Tafel zu sein. Stattdessen
verwandelt es sich in “eine in umgekehrte Blickrich-
tung transparente Flache [...], hinter der und durch die
hindurch Raumtiefe hergestellt wird”¢, was die Meta-
phorik des Bildes als gedffnetes Fenster, die Leon
Battista Alberti pragte,* verdeutlicht. Der perspektivi-
sche Raum ist somit ein verstetigter, homogener
Raum, der sowohl durch seine Rahmung begrenzt als
auch durch die Raumillusion unendlich erscheint. Die-
se Ambivalenz ist jedoch dem perspektivischen Ver-
fahren inharent, denn der simulierte Tiefenraum der
Zentralperspektive benétigt den eingerahmten, fixier-
ten Ausschnitt und den mit Distanz zum Bild fixierten
Betrachterstandpunkt, um seine eigentliche illusori-
sche Wirkung der Unendlichkeit des Bildraumes zu
entfalten. So ist nicht nur der Bildraum sondern auch
der Raum des Betrachters im Modell der Zentralper-
spektive klar definiert und lokalisierbar. Der menschli-
che Kdorper steht hierbei trotz des einzelnen, kdrperlo-
sen Augpunktes und der Abstraktion des menschli-
chen korperlichen Sehens im Zentrum der Konstrukti-
on des Bildes.

Dies zeigt sich darin, dass Alberti das zentralper-
spektivische Bild als “Augenblicksdarstellung” zentriert
auf die Figur im Zentrum des Bildes und mit einer re-
duzierten Aufmerksamkeit auf wenige groBe Dinge
konfigurierte und dadurch ein ausdrickliches Interesse
an der Darstellung des menschlichen Kérpers in sei-
ner Lebenswirklichkeit ausdriickte. Das Bild sollte eine
zweite klnstliche Welt hervorbringen, die einer Bihne
gleich eine Handlung (historia) zeigt. Albertis Modell
des Bildermachens zeigt sich demnach als eine in-
szenatorische, narrative Art, das Sichtbare zur Dar-
stellung zu bringen, die einen “Weltersatz” durch die
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aktive Konstruktion und Selektion eines Kunstlers er-
schafft. Albertis Bildkonzept akzentuiert dabei den
Blick als Durchblick durch die Flache des gerahmten
Bildes wie durch ein gedffnetes Fenster auf eine “als
ob”- Welt. Dieser Blick wird auf eine mdglichst lebens-
nahe bildliche Erzéhlung geworfen.” Es ist genau die-
ses narrative, inhaltsbezogene Verfahren der Malerei,
das Greenberg mit seinem Vorwurf der Literarisierung
der Malerei kritisiert. Im Gegensatz zu diesem Prinzip
der bildlichen Konstruktion der Zentralperspektive,
dessen Vorherrschaft seit der italienischen Malerei
des 15. Jahrhunderts unumstritten ist, findet sich vor
allem in der Malerei des 17. Jahrhunderts in Holland
ein dazu gegenlaufiges Modell, welches von Svetlana
Alpers naher untersucht wurde.

Dieser Typus des Bildermachens kann als Kunst
des Beschreibens bezeichnet werden. Hier findet sich
statt eines klar gerahmten Bildes, das den Blick durch
seine Flache hindurch wie durch ein getffnetes Fens-
ter auf eine zweite Welt mit einer narrativen Darstel-
lung einer Handlung lenkt, ein deskriptives oder empi-
risches Verfahren der Bildherstellung. Dieses liefert ei-
nem Spiegel gleich eine exakte und nicht weiter selek-
tierte Wiedergabe des gegenwartig Vorhandenen. Das
Bild folgt der Logik eines passiv aufzeichnenden Au-
ges, das alles, dem Netzhautbild Keplers folgend, mit
derselben Aufmerksamkeit aufzeichnet. Hierfiir kenn-
zeichnend sind ein rahmenloser Ausschnitt ohne be-
wusste Zentrierung des Bildes sowie die unbestimmte
respektive sehr vage Ausrichtung des Betrachter-
standpunktes. Der Effekt des Bildes der hollandischen
Malerei ist daher nicht der einer lllusion von Raumlich-
keit einer kunstlichen Ersatzwelt; vielmehr gerat hier
die Oberflache und deren handwerkliche Gestaltung
sowie das Material — wie Farbe und Leinwand — in den
Fokus des Betrachters.*® Die Bilder der hollandischen
Malerei des 17. Jahrhunderts haben einen “Sinn daf(r,
dass das Bild eine Flache ist (wie ein Spiegel oder
eine Landkarte, aber nicht wie ein gebffnetes
Fenster).”* Das noérdliche Gegenmodell zur Zentral-
perspektive zeichnet sich durch seine relative Freiheit
der Darstellung aus. So kénnen Fluchtpunkte verviel-
facht, der Blick fragmentarisiert, Augentduschungen
ins Spiel gebracht oder die Darstellungen bis hin zur
Radikalisierung der Flachigkeit der Bilder getrieben
werden.? Durch diese Heterogenitat der Darstellungs-



Anna-Maria Post

moglichkeiten zeigt die Kunst, die diesem Modell der
Beschreibungskunst folgt, kaum neue Stilentwicklun-
gen und zeugt daher von groBer Kontinuitat.> Im Ge-
gensatz dazu durchlauft das rigide stdliche Modell der
Zentralperspektive gréBere Verédnderungen. So ist im
Laufe des 19. Jahrhunderts ein zunehmender Prozess
der Auflésung des rigiden Herrschaftssystems der
Zentralperspektive zu beobachten. Bereits in der Ro-
mantik lasst sich in der Landschaftsmalerei ein immer
gréBer werdender Druck auf die rahmende Instanz
des Bildes feststellen. Der gerahmte und mathema-
tisch konstruierte lllusionsraum scheint nicht mehr zu
genugen, um die Wahrnehmung der Wirklichkeit abzu-
bilden. Es wird nunmehr eine unmittelbare Bildillusion
angestrebt, die den Betrachter immer mehr in den
Bildraum hineinzieht, was zum Beispiel in den Gemal-
den Caspar David Friedrichs zu beobachten ist, der
mit seinen Rickenfiguren im Zentrum des Bildes die-
sen Prozess noch verstérkt.?

Des Weiteren kommt es mit der Erweiterung des
Bildraumes zu einem gleichzeitigen Zurickfiihren der
illusorischen Raumtiefe. Hierfir exemplarisch kénnen
die Gemalde Caspar David Friedrichs Der Ménch am
Meer und Ziehende Wolken stehen, die kein perspekti-
visches Zentrum mehr erkennen lassen, auf das die
Linien der perspektivischen Raumkonstruktion zulau-
fen und so Raumtiefe entstehen lassen kénnten. Die-
ses Zentrum verschwindet hier in der uneindeutigen
Weite des Himmels und die Wirkung des Tiefenrau-
mes tritt durch die unscharfe, farbige Flachigkeit des
Hintergrundes zurtick. Durch die romantische Erweite-
rung des Bildraumes verliert die Néhe des Bildes an
Scharfe; die noch kurz zuvor nach der Lehre der Zen-
tralperspektive scharf gemalten Formen des Vorder-
grundes verschwimmen immer mehr mit der Unschér-
fe des Hintergrundes und fiihren so zu einer immer
undeutlicher werdenden Bildoberflache, die sich im
Fortschreiten der Moderne zu einer perspektiviosen
Farbflache verdichtet.

“Die moderne Asthetik [...] baut den einheitlichen
und homogenen Sehraum wieder ab. Damit geht ein-
her, daB sie die Raumtiefe der illusionistischen Malerei
allméahlich mindert und zu einer neuen Wahrnehmung
der Bildflache als solcher fiihrt. Seit dem Impressionis-
mus beherrscht eine 'Tendenz zur Flachigkeit des
Bildes' die moderne Malerei, eine Bewegung der Ent-
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mythologisierung der darstellenden Kunst, die 'Kom-
position, Sujet und hdéhere Bedeutung' aus dem Bild
ausflieBen l1aBt, um die 'schiere Oberflache' zur ele-
mentaren Grundlage der Gestaltung zu erklaren. [...]
Die Bilder héren wieder auf, Fenster der Sichtbarkeit
zu sein.”

Im 19. Jahrhundert strebte die Kunst eine immer
realistischer anmutende Bildasthetik an, die eine voll-
kommene, von der Wirklichkeit nicht mehr zu unter-
scheidende lllusion hervorrufe. Dieses Streben wurde
allerdings durch das Aufkommen der Fotografie obso-
let. Die Malerei musste somit eine andere Zukunft zu
erreichen suchen, um nicht von der Fotografie ver-
dréngt zu werden, wie Clement Greenberg in seinem
Text Beginnings of Modernism spekulativ anfihrt.
Das Aufzeigen der eigenen Materialitdt und Gemacht-
heit der Malerei, d.h. das Ausstellen ihrer Flachigkeit
(flatness) in Abgrenzung zur vermeintlichen narrativen
Wirklichkeitsdarstellung der Zentralperspektive fuhrte
demnach die Malerei in die Moderne, die nach Cle-
ment Greenberg in Bildern des abstrakten Expressio-
nismus ihren H6hepunkt fand.

Die Entwicklung der Sprache und ihrer
Zeichen hin zur Moderne

Dieser Prozess der Verflachigung ist nicht nur in der
Malerei zu finden, wie Clement Greenberg argumen-
tiert. Die bedeutende Studie von Michel Foucault Die
Ordnung der Dinge untersucht anhand vielfaltiger Wis-
senssysteme wie der Naturgeschichte, der Okonomie
und der Sprache die Entwicklung des Zeichensystems
als Grundlage des Wissens von der Renaissance bis
ins 19. Jahrhundert. Hierbei lassen sich Analogien zur
Entwicklung der Malerei im Laufe der Geschichte der
Perspektive finden.* Foucault zeigt hierbei die Ent-
wicklung von der Episteme der Renaissance, die die
Schrift privilegiert, bis hin zu der das Sehen privilegie-
renden Episteme der Klassik auf. Erstere stellt zwi-
schen den Dingen aufgrund von Ahnlichkeit unsichtba-
re Beziehungen her, die wiederum auf deren Oberfla-
che als sichtbare Zeichen (Signaturen) manifest wer-
den und einen tertidren Zeichentyp (Form — Inhalt —
Ahnlichkeit, als sténdig ineinander oszillierende Figu-
ren) ausbildet. Letztere — die Episteme der Klassik —
bildet sich in der Mitte des 17. Jahrhunderts aus einer
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Veranderung des Verhéltnisses von Zeichen und Be-
deutung heraus,?* genauer gesagt aufgrund der Frage,
“wie ein Zeichen mit dem verbunden sein kann, was
es bedeutet. Auf diese Frage wird das klassische Zeit-
alter durch die Analyse der Reprasentation antwor-
ten.””

Die Auffassung einer in der Welt niedergelegten
und zu ihr gehérenden Sprache verliert ihre Veranke-
rung im Innern der Dinge zugunsten eines binaren Zei-
chentyps, in dem Bezeichnetes und Bezeichnendes
sich gegenseitig reflektierend reprasentieren. Das
sprachliche Zeichen wird demnach zwischen das Den-
ken und die Dinge geschoben und wird dadurch analy-
tisch.2s Das Primat der Schrift und der Signaturenlehre
wird, wie Foucault weiter ausfiihrt, aufgehoben zu-
gunsten einer Sprache, die aus einer sichtbaren linea-
ren Anordnung von Zeichen besteht, die die Gleichzei-
tigkeit der Gedanken sukzessive zu ordnen versteht.
Diese neue Anordnung und Verbindung von Wissen
und Sprache in der Zone der Sichtbarkeit beschreibt
Foucault mit der Struktur des Tableaus, das eine
gleichzeitige Gegenuberstellung und Ordnung durch
die Auflistung von Identitdten und Differenzen ermdg-
licht.>* Gegen Ende des 18. Jahrhunderts wird diese
sichtbare Beziehung zwischen der Sprache und den
Dingen briichig: Die Ordnung des sprachlichen Ta-
bleaus vermag “nicht mehr, die Représentationen [...]
untereinander zu verbinden. Die Bedingung dieser
Verbindungen ruht kiinftig auBerhalb der Reprasentati-
on, jenseits ihrer unmittelbaren Erscheinung (visibilité),
in einer Art Hinterwelt, die tiefer und dicker als sie
selbst ist.”* Die sprachlichen Zeichen beginnen sich
zu veréndern: Anstatt Bestandteil der bestandigen Er-
kenntnis wie in der Episteme der Klassik im 17. Jahr-
hundert zu sein, “drehen sie sich um sich selbst, ge-
ben sich ein Volumen, definieren sie einen inneren
Raum, der flur unsere Reprasentation auBerhalb
liegt.”* Genauer gesagt, schafft sich die Sprache
durch die Loslésung von der Ontologie der Dinge ihre
eigene Architektur und Perspektivitat. Die sprachlichen
Zeichen gewinnen eine Tiefenrdumlichkeit und kénnen
kiinftig in der Anordnung des Tableaus nicht mehr auf
die Dinge, deren Reprasentation sie sind, direkt ver-
weisen und sich demgemaB anordnen lassen. Statt-
dessen ist “[die] Ordnung, die sich dem Blick mit dem
permanenten Raster der Unterscheidung bietet, nur
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noch ein oberflachliches Glitzern Uber einer Tiefe.”s
Die Sprache ist selbst nicht mehr erkenntnisféhig, sie
wird zu ihrem eigenen Objekt.

So beschreibt auch Michel Foucault die Entwick-
lung der modernen Literatur, die durch die Loslésung
von der Welt der Vorstellungen sich “in eine radikale
Intransitivitat” einschlieBt und “nur noch in einer stan-
digen Wiederkehr [...] auf sich selbst zurlckkrimmen
[brauche], so als kdénne ihr Diskurs nur zum Inhalt ha-
ben, ihre eigene Form auszusagen. [...] wo sie nichts
anderes mehr zu sagen hat, als sich selbst, nichts an-
deres zu tun hat, als im Glanz ihres Seins zu glit-
zern.”® Der glitzernde Glanz der Oberflache des Zei-
chens gewinnt demnach im Zuge der Moderne die
Uberhand. Die Sprache vermag in ihrer Entwicklung
hin zur Moderne und dem damit einhergehenden Ver-
lust der Referenz nur noch ihre Oberflache tber einer
undurchdringbaren Tiefe zu zeigen. Im Verlauf des 19.
Jahrhunderts vollzieht sich demnach eine Umstellung
von Fremdreferenz auf Selbstreferenz, die “analog in
allen sich ausdifferenzierenden Bereichen der moder-
nen Gesellschaft statt[findet],”* wobei das Prinzip der
Selbstreferentialitat die Sphare des Asthetischen zu
einem geschlossenen System macht.* Doch wie lasst
sich dieser Referenzverlust hin zu eindimensionalen
sprachlichen Zeichen in der Literatur beschreiben?

Die Entwicklung der modernen
Literatur

Foucault verortet die Entwicklung der modernen Lite-
ratur mit Mallarmé in die Mitte des 19. Jahrhunderts,
das heif3t chronologisch nach der Loslésung der Spra-
che von einer Aufgabe der Représentation zu Beginn
des 19. Jahrhunderts.>® Die Bezeichnung der literari-
schen Schaffensphase dieses Zeitraums als “Realis-
mus”, von der Forschung auf etwa 1848 — 1890 da-
tiert,>” legt bereits nahe, dass sich die Literatur des
ausgehenden 19. Jahrhunderts mit der Darstellung der
lebensweltlichen Realitdt beschéftigt. Der Literatur
wurde die Méglichkeit und die Aufgabe zugesprochen,
die “zeitgendssische Wirklichkeit in ihren wesentlichen
Eigenschaften und Entwicklungsziigen™® darstellen zu
kénnen. Im Gegensatz zur Literatur um 1800 fuhrt
demnach das Programm des Realismus das Mimesis-
gebot wieder ein und verdrédngt dadurch die literari-
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sche Errungenschaft der Selbstreferenz, die um 1800
erstmals die spezifisch moderne Problemstellung auf-
wirft, “mit der Praxis des Darstellens immer auch die li-
terarische Vermittlung und deren Grenzen, mit dem
'Was' des Erzahlens auch das 'Wie' des Machens be-
denken zu missen.” Durch die Wiedereinfiihrung des
Nachahmungscharakters der Literatur und der damit
zusammenhéngenden Abwendung von den selbstrefe-
rentiellen Stromungen stellt sich das Programm des li-
terarischen Realismus scheinbar als eine Art Moder-
nepause dar.* Jedoch geht es der realistischen Litera-
tur nicht um eine bloBe Nachahmung der Natur analog
des im 19. Jahrhundert weit verbreiteten Verstédndnis-
ses der Mimesis als “exakte Reproduktion der Wirk-
lichkeit in der Dimension ihrer Oberflachenerscheinun-
gen™. Fur das programmatische Selbstverstandnis
der realistischen Literaturbewegung gilt vielmehr, dass
der Anspruch der Literatur eben nicht sei, die Realitat
an sich darzustellen, sondern deren Konstitution bzw.
das Wesen der Wirklichkeit.*

“[G]egenlber einer zunehmend als intransparent
wahrgenommenen Lebenswirklichkeit sollten die Rea-
litatssimulationen der Literatur noch einmal den
Schein von Authentizitdt, Transparenz und Ordnung
erzeugen, diesen Schein aber zugleich als eigentli-
ches Wesen der Wirklichkeit ausweisen.”>

Die realistische Kunst imaginiert demnach eine
Ideal-Realitét, als deren Reprasentation sie sich dann
missversteht.*# Die Aufgabe des Kunstlers sei dem
realistischen Credo folgend, “eine Dimension des
Wirklichen, die gerne als das Wahre und Wesentliche
bezeichnet wird, [...] unter dem Zufélligen und bloB3
Besonderen [der oberflachlichen Welt] [...] wie den
Kern unter der Schale™ freizulegen. In der sinnfalli-
gen Oberflache der Wirklichkeit muss, wie die Wen-
dung von der “wirklichen Wirklichkeit” des Autors Adal-
bert Stifter* besagt, noch etwas unterschieden wer-
den, was noch wirklicher als die Realitat erscheint und
in einer verborgenen Schicht, in der Tiefe der Dinge,
zu finden sei.¥” Daher ist in diesem Zusammenhang
das Begriffspaar “Oberflache” und “Tiefe” von Bedeu-
tung: “Wahrend die empirische Natur als ‘Oberflache’
nur die Kontingenz des Seins zur Geltung bringen
kénne, sei es die Leistung des schdpferischen Kinst-
lers, jene ehedem préexistente — d.h. seinsimmanente
— Tiefenstruktur allererst hervorzubringen.”
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Das mimetische Prinzip des Realismus transferiert
demnach die gegebene ‘Wirklichkeit’ in ein von Kontin-
genz, Unlbersichtlichkeit und Entfremdung gereinigtes
und auf das Wesentliche der Wirklichkeit konzentrier-
tes Idealbild der Wirklichkeit.** Das Programm des
Realismus “als Extraktion der 'wirklichen' Wirklichkeit
aus einer kontingenten Hille [liegt demnach dem] [...]
'Asthetizismus' als Kreation 'neuer Wirklichkeiten”s
sehr nahe. Die Abgrenzung des Begriffes Realismus
geht somit mit Schwierigkeiten einher, die vor allem
dessen ideologische Dimension betreffen. Zur Verein-
fachung soll in diesem Zusammenhang lediglich von
Bedeutung sein, dass der realistische Anspruch “ten-
denziell eine Ausschaltung erzéhlerischer Subjektivi-
tat, das Unsichtbarmachen der Darstellungsebene von
Literatur oder, semiologisch gesprochen, eine Elimi-
nierung des Zeichencharakters der Sprache zuguns-
ten einer Selbstprédsenz der dargestellten Gegenstén-
de™* anstrebt. Das heiB3t, der Leser soll durch die un-
sichtbar anmutende textuelle Oberflache des literari-
schen Verfahrens direkt auf die dahinter bzw. darunter
liegende Ebene der erzéhlten Dinge der diegetischen
Wirklichkeit stoBen. Die tiefenrdumliche Struktur der
sprachlichen Zeichen zwischen Bedeutendem und Be-
deutetem spannt sich somit wie eine perspektivische
Konstruktion in ein Raumgeflige auf, wobei sich dem
Blick des Lesers eine plastische Wirklichkeit innerhalb
des realistischen Textes eréffnen soll.

Das literarische Verfahren des Realismus kann
demzufolge mit der Konstruktion der Zentralperspekti-
ve verglichen werden: Der Text présentiert sich selbst
als Blick durch ein geéffnetes Fenster, da ebenso wie
in der perspektivischen Malerei versucht wird, eine fla-
che Struktur (hier das Papier und die darauf befindli-
chen schriftlichen Zeichen) in einen illusionistischen
Tiefenraum zu verwandeln, in dem sich dem Betrach-
ter (hier dem Leser) eine bereinigte und geordnete
Idealvorstellung der Wirklichkeit eréffnet. Das Ideal ei-
nes realistischen Textes ist infolgedessen ein Text, in
dem die Dinge quasi von selbst ohne die vermittelnde
Instanz des sprachlichen Zeichens sprechen. Laut Ro-
land Barthes entsteht dieser textstrategische effet de
réel, der sich innerhalb des realistischen Texts in den
vermeintlich funktionslosen Details einer Beschreibung
manifestiert, dadurch, dass eine direkte Verbindung
zwischen einem dinglichen Referenten und einem Si-
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gnifikanten hergestellt wird. Das Signifikat (das ge-
dankliche Konzept des Bezeichneten) wird aus dem
sprachlichen Zeichen vertrieben, d.h. die narrative
Struktur selbst wird durch die direkte KurzschlieBung
verdrangt. Analog dem der Malerei unter dem Primat
der Zentralperspektive inhdrenten Konzept, die Farbe
und die Leinwand “verschwinden” zu lassen, zeigt sich
der realistische Text nicht als sprachlich verfasster
Text, sondern versucht sein eigentliches Medium, die
Sprache, zu tilgen. Barthes nennt dies eine referentiel-
le lllusion, die besagt, dass das 'Reale' als Signifikat
von Konnotation (oder Mitdeutung) anstatt seiner un-
terdriickten Eigenschaft als Signifikat von Denotation
(oder Bezeichnung) zurlckkehrt.

“IDlenn in dem Augenblick, in dem diese Details
angeblich direkt das Wirkliche denotieren, tun sie still-
schweigend nichts anderes, als dieses Wirkliche zu
bedeuten; [...] [sie] sagen letztlich nichts anderes als:
wir sind das Wirkliche, bedeutet wird dann die Katego-
rie des ‘Wirklichen’ (und nicht ihre kontingenten Inhal-
te); anders ausgedrickt, wird das Fehlen des Signifi-
kats zugunsten des Referenten zum Signifikat des
Realismus: Es kommt zu einem Wirklichkeitseffekt, zur
Grundlegung dieses uneingestandenen Wahrscheinli-
chen, das die Asthetik aller gangigen Werke der Mo-
derne bildet.” =2

Die literarischen Texte des Realismus nutzen dem-
nach diesen Real(itéts)effekt, durch den “Zeichen [...]
als Dinge ausgewiesen [werden]”?, um die textuelle II-
lusion einer 'wirklichen Wirklichkeit' hervorzurufen. Der
literarische Realismus strebt mithilfe dieser textuellen
Strategien eine “Poetologie im Namen der Dinge™* an,
“wobei das Erscheinen einer Ordnung der Dinge dem
Verschwinden einer Subjektivitdt komplementar ist, die
nur noch als Verstérung wahrgenommen wird.”s So
setzt die Kritik des Realismusprogramms an der von
der Romantik proklamierten Einbildungskraft genau an
der von den Romantikern als zu Uberwinden gedach-
ten weltlichen Grenze, der Dinglichkeit, an. Die roman-
tische Hinwendung zur absoluten Subjektivitat wird im
Realismus genau in die komplementére Richtung ge-
wendet und so widmen sich die Erz&hlungen in der
Mitte des 19. Jahrhunderts eben dieser bedingten
Dinglichkeit.>s Parallel entfaltet sich das erzéhlerische
Grundprinzip der Objektivitat, das einem “ldeal einer
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objektiven, unmittelbaren und wirklichkeitsnahen Dich-
tung™” verpflichtet ist.

Hypertropher Realismus als Kippmo-
ment in die Moderne

Als einem besonders eindriicklichen Beispiel fur die
Hinwendung zu den Dingen und fur das Prinzip des
reinen, objektiven Erz&hlens nach dem realistischen
Programm méchte ich mich nun dem Spéatwerk Adal-
bert Stifters zuwenden. Stifter insistiert, wie sein Aus-
druck der ‘wirklichen Wirklichkeit’ nahe legt, auf eine
dem realistischen Programm vergleichbare, unmittel-
bare Darstellung eines von allem Zufélligen und Diffu-
sen gereinigten und geordneten Idealbildes der Reali-
tat. Dies zeigt sich in seinen Erzé&hlungen, die durch-
aus dem realistischen Grundprinzip der Objektivitat
folgen. Sie alle versuchen, eine Selbstprasentation der
Dinge im Text zu simulieren. Stifter versucht, dies
durch die Verwendung eines unpsychologischen Er-
zéhlers, der dem Leser lediglich das vermeintlich all-
gemein Wahrnehmbare vermitteln soll, zu erreichen.
Die erzéhlende Instanz tritt in Stifters Erzahlungen zu-
nehmend all ihrer Besonderheiten* einer speziellen
Fokalisierung entledigt hinter die Ordnung dessen,
was der Text darstellt, zurlick. Das Ziel dieser narrato-
logischen Strategien Stifters ist ein Text, der sich ohne
jedes erzahlerische Subjekt selbst darzustellen ver-
mag.*

Adalbert Stifters literarischer Stil gewinnt durch sei-
nen Hang, “alles erst aus dem Visuellen in Worte
Ubersetzens zu mussen, seine ihm eigene Besonder-
heit. Durch die Aneinanderreihung von Beschreibun-
gen, die auf rdumlichen Wahrnehmungen beruhen,
rickt die zeitliche Sphére der Erzahlung in den Hinter-
grund.®? Allein der durch diese detaillierten Schilderun-
gen zur Erstarrung neigende Raum der Erzéhlung
scheint fur das Erzéhlen bedeutungstragend zu sein.
Stifters Texte zielen m. E. auf Objektivitat in Reinform
ab, die jedoch nicht auf die oberflachlichen Phdnome-
ne der Dinge bedacht ist, sondern auf deren wahres
Wesen, das sich in der Tiefe befindet. Die erzahleri-
sche Konzentration auf die Dinge und ihre Dinglichkeit
fuhrt dazu, dass Stifter sich eingangig der Beschrei-
bung der dinglichen Beschaffenheit des erzahlten
Raumes widmet, wobei diese Beschreibungen meist
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zu einer bloBen Aufz&hlung und Aneinanderreihung
der einzelnen Gegensténde fuhren. Die Listen- und
Katalogbildung in den Stifter'schen Erzdhlungen
nimmt im Spatwerk immer mehr Raum ein; sie schrei-
tet, um allen Objekten der zu erzahlenden Welt ge-
recht zu werden, bis hin zur Hypertrophie und ver-
dréngt dabei jedwede Handlung. Dieses Erz&hlverfah-
ren der Aufzéhlung und Katalogbildung ist dartber hin-
aus durch eine Okonomie der sprachlichen Mittel und
eine rigide Zeichenverwendung gekennzeichnet, “da-
mit die Dinge sich unverstellt von erzéhlerischer Zu-
richtung préasentieren kdnnen.”s* Als ein prégnantes
Beispiel hierfir fuhrt Sabine Schneider das Weglassen
der Kommata in Stifters Aufzéhlungen an.** Die Aus-
lassung der trennenden Kommata lasst darauf schlie-
Ben, dass nicht die Sukzession der einzelnen Dinge in
der Aufzéhlung, sondern deren gleichzeitiges Neben-
einander von Bedeutung ist. Die Dinge verschmelzen
zu einem Dingtableau, auf dem jedes Element gleich-
wertig nebeneinander in der Flache angeordnet er-
scheint.

Diese gleichwertige Anordnung der Dinge wider-
spricht allerdings der Objektzuwendung des realisti-
schen Programms. So Ubte Heinrich Emil Homburger
bereits Kritik an der Gleichgultigkeit Flauberts gegen-
Uber der Wertigkeit einzelner erzéhlter Objekte: “Alles,
Steine, Pflanzen, Mdébel, Kunstwerke, Menschenher-
zen liegen fur den Dichter nebeneinander auf gleicher
Flache [...]. Es gibt nichts Wichtiges in dieser unauf-
hérlichen Schilderung, welche sich immer auf demsel-
ben Plane fortbewegt, und nichts bleibt als zu unwich-
tig ungeschildert; der Spiegel, welcher der Natur vor-
gehalten wird, hat keinen Brennpunkt, das Bild, wel-
ches er spiegelt, keinen Anschluf3”.%

Homburger fuhrt hier den Spiegel und das gespie-
gelte Bild der Natur an, welches in dieser Art des
gleichwertigen Nebeneinanders sein perspektivisches
Zentrum verliert und somit zur planen Flache wird.
Dies lasst sich mit der Darstellungsweise der hollandi-
schen Malerei vergleichen, die laut Svetlana Alpers ei-
nem “Spiegel” gleich die Welt ohne merkliche Zentrie-
rung, Fokussierung oder Hierarchisierung wiedergibt.
Nicht die enthaltenen Dinge der Wiedergabe, sondern
die Oberflache des Bildes als Flache steht im Vorder-
grund. So fuhrt auch das gleichwertige Nebeneinander
der Aufzéhlungen in Stifters Erzahlungen zu einer Fla-
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chigkeit des erzahlten Raumes, der, einem modernen
Gemalde gleich, jeden Brennpunkt, jeden perspektivi-
schen Fluchtpunkt in der Flache verliert und die be-
schriebene Welt in der opaken Flache der Schrift ver-
schwinden lasst. Trotz aller realistischen Detailtreue
und Genauigkeit wohnt den Beschreibungen des
Raumes in Stifters Erzéhlungen eine geradezu para-
dox anmutende Tendenz zur Abstraktion inne. Stif-
ters Insistieren auf der Selbstprasenz der Dinge fiihrt
dazu, dass die sprachlichen Zeichen, die auf die Dinge
verweisen sollen, einer stdndigen Kontrolle unterzo-
gen werden, damit sie sich durch ihr assoziatives Po-
tential und ihre emotionale Ausdrucksmacht nicht vor
die Dinge schieben koénnen. Die Sprache wird einer
Purifizierung unterzogen, das Anflihren charakteristi-
scher Details implizit verboten und die erzahlerischen
Mittel auf ein Minimum reduziert, um am Ende dieses
Prozesses die Ordnung der Dinge unverstellt in Rein-
heit und Transparenz zu prasentieren.

Stifters purifiziertes Sprachmaterial, welches in der
Bezeichnung “Ding” gipfelt, neigt allerdings zur Opazi-
tat und verweist eben nicht direkt auf das Objekt an
sich, sondern lediglich auf sich selbst als sprachliches
Zeichen. “Der Dienst an der Ordnung der Dinge zeigt
sich damit als Kippfigur von scheinbarer Dinggerech-
tigkeit zur Abstraktion. Der Versuch, die Widerstandig-
keit der Vermittlung zu Gberwinden, schlagt um in die
monomanische Arbeit am Zeichenmaterial der Spra-
che.”’

Nicht Transparenz und reine Objektivitat, sondern
Abstraktion und Selbstreferentialitdt kennzeichnen
Stifters Werk. Dies kommt bereits dem wesentlichen
Prinzip der literarischen Moderne nahe: “der Selbstre-
flexivitat der Literatur, der Ostentation ihrer Kiinstlich-
keit, der Ausstellung ihres Materials und ihrer Produk-
tion: der Wobérter, der Schrift, der Hand.”®® Und, was
hier noch anzuftihren wére, der Flache des Papiers.
Die Annullierung der Raumtiefe in Stifters Erzahlungen
geht mit einer entsprechenden Annullierung des sym-
bolischen Rickbezugs der sprachlichen Zeichen ein-
her.®® “Das Zeichen enthélt in seiner Spannung zwi-
schen dem Bedeuten und dem Bedeuteten so etwas
wie eine Tiefenrdumlichkeit”.”> Diese sprachliche Tie-
fenraumlichkeit verliert sich allerdings in der Oberfla-
che der Schrift, wenn die sprachlichen Zeichen nicht
mehr auf die Ebene der erzahlten Welt und deren Ge-
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genstande verweisen, sondern allein auf sich und ihre
Materialitdt als sprachliches Zeichen referieren. Die-
ses Phanomen wird gemeinhin als Selbstreferentialitat
der Schrift beschrieben und gilt als eines der bedeu-
tendsten Charakteristika der modernen Literatur,” so
wie auch Foucault die Literatur der Moderne be-
schreibt, die keinerlei Bezug mehr zur Welt der Vor-
stellungen aufrechterhalt und nur noch auf sich selbst
verweist.”? Die transparente Sprache der klassischen
Episteme, deren Représentationsbeziehungen klar
zwischen Bezeichnetem und Bezeichnendem zu ver-
weisen wussten, verfinstert sich im 19. Jahrhundert.
Die Verbindung zwischen Sprache und Welt wird
opak, bis schlieBlich nur noch das “Glitzern der Ober-
flache” der Schrift auf dem weiBBen Papier sichtbar ist.

Der Anspruch des realistischen Literaturpro-
gramms, die 'wirkliche Wirklichkeit' darzustellen, kippt
durch das pedantische und hypertrophe schriftstelleri-
sche Verfahren, wofur Adalbert Stifters Werk exempla-
risch steht, in Textstrukturen um, die sich vor allem in
Texten der literarischen Moderne finden. Stifter er-
scheint demnach als Moderner wider Willen,” dessen
auf die Spitze getriebener Realismus, der die Ordnung
der Dinge unverstellt und direkt durch eine transparent
wirkende Sprache darzustellen trachtet, zur flachigen
Literatur der Moderne fiihrt, die die Klnstlichkeit und
Opazitat ihres Materials, der Sprache, ausstellt. Das in
den Stifter'schen Texten ausgeiibte “Ideal [der] Oko-
nomie einer Sprachgebung, die sich nicht in geheim-
nishafte Vieldeutigkeit verschwendet, sondern nur das
besagt, was sie erklartermaBen besagen soll: [Fuhrt
zur] Herstellung von eindimensionalen Zeichen, die
sich zu Flachen ohne Tiefengrund, zu Landschaftskar-
ten ohne Ferne verknlpfen.””*

Dem Programm des Realismus wohnt demnach ein
eigentimlicher Prozess inne, der dessen Anspruch
der transparenten Wirklichkeitswiedergabe untermi-
niert und ihn, wie Christian Begemann es ausdruckt,
zum Salto mortale des Realismus werden lasst, der
erst wieder in der Moderne auf die FiBe fallt.” So ver-
suchen Stifters Texte die ‘wirkliche Wirklichkeit’ in ihrer
gesamten Verfasstheit detailgenau in Rickwendung
auf das Repréasentationsmodell des 17. und 18. Jahr-
hunderts wiederzugeben (das auf der sichtbaren Ord-
nung und Klassifikation des Tableaus beruht) und da-
mit eine direkte und sichtbare Verweisstruktur der Din-
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ge in der Welt zu etablieren. Doch gelingt dies in der
Mitte des 19. Jahrhunderts, in dem sich die Zeichen
nach Foucault bereits verfinstert und vertieft und da-
durch ihre klare Verbindung zum Bezeichneten verlo-
ren haben, nicht mehr. Das Bemiihen um eine objekti-
ve Darstellung der Realitét kippt unerwartet in eine im-
mer weiter ausgreifende Flachigkeit der Schrift um, die
ihre Vermittlungsfunktion zur représentierten Tiefen-
struktur der diegetischen Welt immer mehr verliert und
nur noch als reine schriftliche Oberflache bestehen
bleibt. Der Text, der als reine Vermittlungsinstanz zwi-
schen dem Leser und der erzdhlten Welt fungieren
soll, wird zur Flache, die sich nur noch selbst als
sprachliche Flache reprasentiert und wie Michel Fou-
cault ausfiihrt “im Glanze ihres Seins [glitzert].”’®

Die textuellen Verfahren der Darstellung der Wirk-
lichkeit in Adalbert Stifters Werk lassen sich somit als
eine monomanische Arbeit am sprachlichen Material
und ein Abarbeiten an deren Fléche begreifen. Die
Opazitat der sprachlichen Zeichen und die daraus re-
sultierende Flachigkeit der Sprache in Stifters Texten
bezeugt deren Ahnlichkeit mit Texten der modernen
Literatur, insbesondere des Dada und Cut up, sowie
mit der modernen Malerei des abstrakten Expressio-
nismus, wie sie Clement Greenberg beschreibt. Das
flatness- Konzept erscheint daher auch als adaquater
Ansatz zur Beschreibung und Analyse von literari-
schen Texten der Moderne.

Flachigkeit als Weg zur Moderne

Demzufolge vollzieht sich in der Literatur ein analoger
Prozess zur Entwicklung der Malerei; ahnlich wie der
perspektivische Tiefenraum sich immer mehr in der
Flachigkeit verliert, so verliert auch die Sprache ihre
Tiefenwirkung, indem die sprachlichen Zeichen nicht
mehr (ber sich selbst hinaus auf eine zu vermittelnde
diegetische Wirklichkeitsvorstellung verweisen, son-
dern sich selbst in ihrer eigenen Materialitét prasentie-
ren. Der Text wird somit zur sprachlichen Flache ohne
Tiefengrund.” Anstatt dem Leser einen unverstellten
Blick in die diegetische Wirklichkeit zu bieten und die
erzahlte Welt wie ein gemaltes Bild vor dem inneren
Auge des Lesers erscheinen zu lassen, droht diese im
Dickicht der Details zu verschwinden. Der Blick des
Lesers dringt durch die enge Prazision des Textes
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nicht zur zu vermittelnden Welt der Erzahlung durch,
sondern erschopft sich an der undurchdringbaren
Oberflache der Schrift. Letztlich kennzeichnen die
sprachliche Flache und die Selbstreferentialitat der
eindimensional gewordenen Zeichen die moderne Li-
teratur. So ist sowohl fiir die Literatur als auch fur die
Malerei seit dem 19. Jahrhundert das Ausstellen der
eigenen Materialitat und die daraus resultierende Fla-
chigkeit charakteristisch und bildet fur beide das Fun-
dament bzw. den Ausgangspunkt fir ihren Weg in die
Moderne.

Zur Anwendbarkeit des flatness- Begriffs
in Literatur und Malerei

Betrachtet man den Prozess der Autonomisierung der
Malerei, wie ihn Greenberg beschreibt, unter Berlck-
sichtigung der Geschichte der Zentralperspektive und
deren Bedeutungsverlust im Zuge der Moderne; und
vergleicht man diesen mit der Konstruktion von literari-
schen Texten unter Berlcksichtigung der Entwicklung
der sprachlichen Zeichen wie sie Michel Foucault in
Die Ordnung der Dinge nachzeichnet, so fallt auf, dass
die beiden getrennten Felder eine &hnliche Entwick-
lung durchlaufen: von flachen und symbolischen Ge-
bilden im Mittelalter Uber perspektivische Konstruktio-
nen mit klarer Referenz zur Wirklichkeit, die von der
Renaissance bis ins 19. Jahrhundert dominant waren,
hin zur flachigen Selbstreferentialitdt und Ausstellung
des Materialcharakters in der Moderne. Als Begriffsan-
nédherung im Zusammenhang der Interdisziplinaritét
zwischen Kunst- und Literaturwissenschaft bietet sich
demnach als Bezeichnung des Weges hin zur Moder-
ne und deren Charakteristika Clement Greenbergs
flatness- Begriff an, der die Flachigkeit und Materialitét
als Kennzeichen der Moderne proklamiert.

Da diese Kennzeichen, wie zu zeigen versucht wur-
de, nicht nur in der Malerei, sondern auch in der Lite-
ratur zu finden sind, argumentiere ich hier mit Green-
berg gleichzeitig auch gegen Greenberg, der flatness
als Alleinstellungsmerkmal der Malerei bezeichnete
und diese somit zu ihrer Autonomie gefihrt sah.?
Dennoch lasst sich meines Erachtens die Terminolo-
gie bzw. das mit ihr verbundene Konzept auch auf die
Entwicklung der Literatur (ibertragen, deren Charakte-
Selbstreferentialitat der

ristikum der Moderne -
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sprachlichen Zeichen — durchaus mit dem Begriff der
flatness zu beschreiben ist. Selbstreferentialitat besagt
lediglich, dass die sprachlichen Zeichen der Literatur
keinerlei Realitdtsbezug mehr aufweisen, sondern al-
lein auf sich selbst und ihr Gemachtsein reflektieren.
Foucault beschreibt dies anhand der Entwicklung der
sprachlichen Zeichen hin zu eindimensional wirkenden
Zeichen, die lediglich das Glitzern ihrer Oberflache
aufzeigen. Der Begriff der flatness hebt nun genau auf
Flachigkeit und Materialitat ab, — egal ob Farb- oder
Sprachflache — die auch die sprachlichen Zeichen der
Literatur in der Moderne aufweisen und bietet sich
demnach an, sowohl die Modernitdt der Malerei als
auch die der Literatur zu beschreiben.

Einschrankend muss hierbei allerdings angefiihrt
werden, dass bereits der flatness- Begriff Greenbergs
eine sehr begrenzte Anwendbarkeit aufweist. Modern
bedeutet im Greenberg’schen Sinne stets abstrakt,
und mit moderner Kunst ist in diesem Sinne lediglich
die abstrakte Malerei gemeint. Dies kritisierte bereits
Rosalind Krauss und warf Greenbergs unverhohlener
linearer Lesart der Geschichte Dogmatismus und For-
malismus vor.”” Jedwede andere Form der modernen
Kunst, wie die Readymades Marcel Duchamps oder
die Pop-Art, féllt somit aus der Beschreibbarkeit her-
aus. Ebenso lasst sich unter dem flatness- Begriff
nicht jegliche moderne Literatur verbuchen. So bleiben
Autoren wie Thomas Mann oder Hugo von Hofmanns-
thal, deren Werke sich zwar der modernen Lebenswelt
zuwenden, aber gewiss nicht einen so hohen Grad
von Selbstreferentialitdt aufweisen, dass sie mit dem
Begriff der flatness zu beschreiben wéren, unberuck-
sichtigt.

Des Weiteren kénnen literarische Readymades wie
Peter Handkes Die Aufstellung des 1. FC Nirnberg
vom 27.1.1968 zwar zum Teil mit dem flatness- Begriff
beschrieben werden, jedoch entzieht sich dann wie-
derum deren Charakter des objet trouvé und dessen
Verweis auf Gebrauchstexte dieser Kategorisierung.
Aufgrund der Tatsache, dass flatness urspringlich ein
medienspezifischer, historisch determinierter und vor-
dergriindig aus einem bestimmten Gegenstand heraus
entwickelter Begriff ist, bleibt abschlieBend zu fragen,
wie sinnvoll eine Ubertragung auf andere Bereiche
und Medien grundsétzlich ist und durch welche Bewe-
gung diese vollzogen werden kann.
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Wie der vorliegende Beitrag zeigen wollte, lassen
sich zwischen Malerei und Literatur trotz des unter-
schiedlichen Mimesischarakters beider Medien durch-
aus Parallelen im Ungleichen aufzeigen, die sich mit
dem flatness- Begriff beschreiben lassen und dabei im
Gegensatz zum Begriff der Selbstreferentialitit die
Materialitait der Medienentwicklung mitreflektieren.
Hierbei handelt es sich allerdings weniger um eine di-
rekte Migration eines Konzeptes vom Feld der Malerei
hin zur Literatur, sondern vielmehr macht das Konzept
der flatness ausgehend von seiner einstigen medien-
spezifischen Entwicklung in Clement Greenbergs
Schriften bestimmte Oberflachenphdnomene manifest
und erklarbar, die nicht direkt an ein bestimmtes Medi-
um gebunden sind.

So werden nicht nur auf Malerei und Literatur be-
grenzte Entwicklungen beschreibbar, sondern es kén-
nen auch bestimmte Tendenzen der Fotografie und
des Films mit dem Begriff der flatness greifbar werden.
Ich denke beispielsweise an die direkten Bearbeitun-
gen des Filmmaterials der avantgardistischen Filmbe-
wegung des absoluten Films, in der nicht mehr die mi-
metische Wiedergabe des Mediums, sondern seine ei-
gene Materialitét und deren Effekte auf der Flache des
Filmstreifens im Vordergrund standen. Es zeigt sich so
durchaus, dass bestimmte Entwicklungen verschiede-
ner Medien in ihrer Tendenz zur Flache und dem Ab-
arbeiten an der eigenen Materialitdit mit dem Begriff
der flatness beschreibbar sind, dieser aber wie die
meisten Terminologien nicht exhaustiv fir die gesamte
Moderne und deren Entwicklung anwendbar ist. Das
Konzept der flatness kann demnach aus seiner ur-
sprunglich medienspezifischen und historisch determi-
nierten Pragung durch Clement Greenberg auf andere
Medienkontexte Ubertragen werden, wobei die Ein-
schréankung auf abstrakte Formen der modernen Me-
dien stets implizit in seinem Migrationsweg enthalten
ist und so die Anwendbarkeit durch die historische und
ideologische Determination in Clement Greenbergs
Schriften eingeschréankt gedacht werden muss.
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Zusammenfassung

Clement Greenberg lancierte in seinen Schriften zur
modernen Malerei den Begriff der flatness, der besagt,
dass im Zuge der Moderne sich im bis dato vorherr-
schenden Prinzip der Zentralperspektive ein Prozess
der Verflachigung vollzieht, der die Malerei immer
mehr dazu tendieren lasst, nicht mehr eine realistisch
anmutende Raumillusion darzustellen, sondern die
Oberflache als Gegenstand der Kunst in den Blick zu
nehmen. Durch das Hervorheben der flatness der Ge-
mélde steht nun in der Moderne das Bild und seine
Bildhaftigkeit im Vordergrund und nicht mehr dessen
Inhalt. Durch diese Tendenz zur Verflachigung bedingt
sich laut Greenberg vice versa die Moderne, die in
letzter Konsequenz die reine Flache als Objekt und
Charakteristikum der Malerei proklamiert. Doch dieser
Prozess ist nicht nur, wie Clement Greenberg argu-
mentiert, in der Malerei zu finden. Der Artikel versucht
vielmehr im Anschluss daran und mit Ruckgriff auf Mi-
chel Foucaults Die Ordnung der Dinge aufzuzeigen,
dass eine &hnliche Tendenz zur Verflachigung auch in
der Entwicklung der modernen Literatur zu finden ist
und mit Greenbergs flatness- Begriff beschrieben wer-
den kann.

Ahnlich wie sich der perspektivische Tiefenraum
der Malerei immer mehr in der Flachigkeit verliert,
bliBt auch die Sprache im Zuge der Moderne ihre Tie-
fenwirkung ein, indem die sprachlichen Zeichen nicht
mehr Uber sich selbst hinaus auf eine zu vermittelnde
diegetische Wirklichkeitsvorstellung verweisen, son-
dern sich selbst in ihrer eigenen Materialitat prasentie-
ren. Der Text wird somit zur sprachlichen Flache ohne
Tiefengrund. Den literarischen Wirklichkeitsdarstellun-
gen des realistischen Programms im 19. Jahrhundert
wohnt demnach ein eigentiimliches Kippmoment inne.
Die Pedanterie der wirklichen Wirklichkeitsdarstellung,
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dem sich die Literatur verschreibt, fuhrt immer mehr zu
einem hypertrophen Realismus, wie beispielhaft an
Adalbert Stifters Werk gezeigt wird, der durch seine
Detailtreue nicht reine Objektivitdt und Transparenz
des Textes garantiert, sondern in die abstrakte Flache
der Schrift umkippt, die nur noch sich selbst zu sagen
vermag.
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