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II. Kultur

Winfried Fluck

I. 1st die amerikanische Gesellschaft »kulturlos«?

»Wer in aller Welt liest ein amerikanisches Buch?«, fragte der Brite Sydney Smith
1824 und traf damit die noch junge Nation der Vereinigten Staaten von Amerika
mitten ins Herz. Smiths siiffisant-herablassende Frage war Teil eines langen Man
gelkatalogs, den der Reprasentant eines aus jahrhundertealten kulturellen Traditio
nen schopfenden Europas der amerikanischen Zivilisation vorhielt, urn dem Em
porkommling seine Grenzen aufzuzeigen. 1 Geschickt legte Smith den Finger auf
eine offene Wunde der von postkolonialen Selbstzweifeln geplagten amerikani
schen Gesellschaft. Denn ihrem eigenen Selbstversfindnis nach hatten sich die
USA in einer Zeit, in der in Europa noch der Absolutismus herrschte, an die Spitze
des geschichtlichen Fortschritts gesetzt und die zivilisationsgeschichtlichen Ideale
der Aufklarung als erste Nation eingelost. Der politischen Unabhangigkeit ent
sprach jedoch auch nach Meinung vieler Amerikaner selbst noch Iangst keine kul
turelle Unabhangigkeit. ObwohJ ansonsten in der Auseinandersetzung mit der Al
ten Welt gewiss nicht von MinderwertigkeitsgefUhJen geplagt und zumeist befliigelt
yom Glauben an die eigene moralische und politische Oberlegenheit, empfand
man sich auf dem Gebiet der Kultur nach wie vor als Provinz. Dieser Befund
musste fUr die junge Republik krankend sein, weil im Traum eines historischen
N euanfangs, der sich von jeher mit der Idee Amerikas verband, zugleich auch das
Versprechen einer neuen menschlichen Zivilisationsstufe enthalten war. Dabei
wurde wie selbstverstandlich eine Gleichung zwischen den kulturellen Leistungen
einer Gesellschaft und ihrer »Reife« zugrunde gelegt. Die Menschheitsgeschichte
wurde als eine fortschreitender Zivilisierung verstanden. Wo einer Gesellschaft
keine kulturelle Bliite zugesprochen werden konnte, befand sie sich demgemaB
noch im Kindheitsstadium. 1m Grunde bilden derartige Vorstellungen des 19. Jahr
hunderts, in denen der Stand kultureller Entwicklung als Indiz nationaler Reife
angesehen wird, nach wie vor die Basis fur die wiederkehrende Kritik an der »Kul
turlosigkeit« Amerikas, denn sie dienen dazu, sich doch noch der Oberlegenheit
iiber eine Gesellschaft zu versichern, der in okonomischer, politischer und milita
rischer Hinsicht langst eine Fiihrungsrolle zugewachsen ist

2

Die Diskrepanz zwischen politischer Fiihrungsrolle und vermeintlicher Kultur
losigkeit der amerikanischen Gesellschaft musste nach dem Zweiten Weltkrieg
neuerlich an Bedeutung gewinnen. Durch den Krieg waren die USA endgiiltig zur
Fiihrungsmacht der westlichen Welt aufgestiegen. Henry Luce hatte im Time Ma
gazine das 20. Jahrhundert zum »amerikanischen Jahrhundert« erklart. Doch ob
wohl Teile der europaischen Avantgarde inzwischen die Modernifit der amerikani-
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schen Kultur entdeckt und schatzen gelernt hatten, galt die amerikanische Kultur
nach wie vor nicht als ein Gegenstand, der ausfUhrlichere Beachtung verdienen
wiirde. Nicht nur an europaischen, sondern auch an amerikanischen Universitaten
wurde beispielsweise die amerikanische Literatur immer noch als eine provinzielle
Nebenerscheinung der englischen Literatur angesehen. Gleiches galt fUr die Be
schaftigung mit der amerikanischen Philosophie, Malerei, Musik oder dem ame
rikanischen Film, der, bis auf wenige Ausnahmen (wie Orson Welles' Citizen
Kane), als Inbegriffstandardisierter Massenkultur galt. Jene Formen popuIarer Kul
tur schJieBlich, die spater zum Ausgangspunkt einer weltweitenJugendkultur wur
den, waren nur allzu willkommen, urn dem Vorurteil neue Nahrung zu geben, dass
die amerikanische Gesellschaft als »gewohnlIche« Massendemokratie nur eine ober
flachliche, effekthascherische Unkultur hervorbringen konne.

Kultur ist in derartigen Urteilen wie selbstverstandlich gleichgesetzt mit beson
deren kiinstlerischen und denkerischen Leistungen, fUr die europaische Vorbilder
den MaBstab bilden. Diese Einengung des Kulturbegriffs muss den Blick verstellen
auf die Funktion und Leistung von kulturellen Formen anderer Art. Weil man in
Europa wie auch in den USA selbst lange Zeit nur das Ausbleiben einer dem euro
paischen Vorbild vergleichbaren Hochkultur registrierte, iibersah man die Bedeu
tung dessen, was sich an neuen, eigenstandigen Formen entwickelte. Die Eigen
ar und Eigenwertigkeit der amerikanischen Kultur, die sich in Prozessen standi
ger Vermischung zwischen verschiedenen nationalen und ethnischen kulturellen
Traditionen herausbildeten, treten jedoch erst hervor, wenn man sich von iiber
kommenen Erwartungen frei macht und nach den ihr eigenen Entstehungs- und
Entwicklungsbedingungen fragt. Als eine Gesellschaft mit neuartigen politischen.
okonomischen und sozialen Strukturen haben die USA zwangslaufig auch neue
kulturelle Formen ausgebildet. Will man die Merkmale und Leistungen der ame
rikanischen Kultur verstehen, dann muss es dementsprechend darum gehen, auch
jenen kulturellen Ausdrucksformen offen gegeniiberzutreten, die aus europaischer
Perspektive aufden ersten Blick als irritierend anders erscheinen mogen.

In gewisser Hinsicht ist ein derartiger Perspektivwechsellangst in Gang gekom
men, seit sich auch in den europaischen Demokratien die Autoritat tradierter kul
tureller Hierarchien abgeschwacht und sich Gesellschaft wie Kultur »pluralisiert«
haben. So galt die amerikanische Literatur bis in die 1960er-Jahre mit wenigen
Ausnahrnen (zu denen Edgar Allan Poe, Walt Whitman und Mark Twain zahJten)
als zweitrangig. Erst die Vitalitat der amerikanischen literarischen Moderne und
Postmoderne veranderte diese Einschatzung und offuete auch den Blick auf die
bemerkenswerte, ihrer Zeit vorauseilende, Modernitat der amerikanischen Litera
tur des 19. Jahrhunderts. Bevor franzosische Cineasten wie Godard und Truffaut
nach dem Zweiten Weltkrieg Filme der »Schwarzen Serie« und des popularen
Genrekinos Hollywoods entdeckten und zum Vorbild ihrer eigenen Form des Au
torenkinos machten, war die Wertschatzung des amerikanischen Films auch bei
amerikanischen Filrnkritikern auf wenige Stummfilme beschrankt, wahrend man
sich iiber den »kommerziellen« Rest nach Kdften schamte. Bevor New York zum
Zentrum der Avantgarde in der Bildenden Kunst wurde, galt die amerikanische
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Malerei als provinziell. Erst in den 1970er-Jahren begann man sich in Europa (wie
auch in den USA selbst) ernsthaft der amerikanischen Malerei vor 1945 zuzuwen_
den - und machte dabei erstaunliche Entdeckungen. Bevor die Postmoderne die
abendlandische Philosophietradition in Frage stellte (»dekonstruierte«) und der
Philosophie des amerikanischen Pragmatismus eine ganz unerwartete Aktualitat
verlieh, wurde dieser zumeist als philosophischer Rechtfertigungsversuch fur einen
ungeziigelten amerikanischen Materialismus missverstanden und als Philosophie
nicht wirklich ernst genommen. Letzteres gilt auch fUr den amerikanischen Trans
zendentalismus des 19. Jahrhunderts und insbesondere fUr das Denken seines be
kanntesten Vertreters Ralph Waldo Emerson, dessen systernfeindliche Offenheit
nun nicht mehr als Schwache, sondern gerade als Starke erscheint. 1m Bereich der
Musik ist man inzwischen zunehmend bereit, musikalische Formen wie die des
Jazz, des Musicals, des Rhythm and Blues oder der Rockmusik in ihren rnittler
weile zahllosen Varianten nicht nur als »leichte Muse« anzusehen, sondern als mu
sikalische Formen mit eigenem, unverwechselbarem Ausdruckspotenzial. Gleiches
gilt fUr viele kulturelle Zeugnisse ethnischer Subkulturen, die nicht mehr als Bei
spiel fUr einen noch nicht abgescWossenen Anpassungsprozess betrachtet werden,
sondem als eigenwertige Formen von oft groBer Kreativitat und Originalitat, die
aus Kulturkontakten entstanden, die in dieser Art nur in einem Einwanderungsland
wie den USA moglich waren.

Es kann allerdings nicht ausreichend sein, dem Vorurteil von der Kulturlosigkeit
der amerikanischen Gesellschafi: lediglich eine Liste von bisher in ihrem Wert nicht
hinreichend erkannten Denkem, Kiinsdem und kulturellen Formen gegeniiber zu
stellen. 1m Verweis aufeine Fiille »positiver« Gegenbeispiele mogen Pauschalurteile
erschiittert werden, doch ist damit das grundlegendere Problem einer Erklamng
der Eigenstandigkeit und besonderen Entwicklungsmerkmale der amerikanischen
Kultur noch nicht gelost.3 Zu ihrem Verstandnis ist es zunachst notwendig, jene
speziellen Ausgangsbedingungen in Rechnung zu stellen, die die Entstehung der
amerikanischen Kultur geprigt haben. Dazu gehorten zunachst die Herausforde
rungen einer Pioniergesellschafi: am Rande der darnaligen Zentren der wesdichen
Welt, in der der Existenzsicherung Vorrang zukommen musste und der Bereich der
Kultur oft noch mit aristokratischer Lebensart und dekadentem Luxus assoziiert
wurde. So schrieb der spatere amerikanische PrisidentJohn Adams 1780 aus Paris:
»Es sind nicht die Schonen Kiinste, die unser Land braucht; es sind die niitzlichen,
praktischen Kiinste, an denen in einem Land Bedarfbesteht, das noch einfach und
ohne groBen Luxus ist... .Ich muss Politik und die Kunst des Kriegfiihrens studie
ren, um meinen Sohnen die Moglichkeit zu geben, Mathematik und Philosophie,
Geografie, Naturgeschichte, Schiffibau, Schiffinavigation, Handel und Landwirt
schaft zu studieren, darnit deren Kinder Malerei, Poesie, Musik, Architektur, Bild
hauerei, Webkunst und Porzellan studieren konnen.« Das aber ist fUr den von
Niitzlichkeitskriterien geleiteten Adams keine Geschichte zivilisatorischer Verfei
nerung, sondern unverkennbar eine wachsender Dekadenz.

Der Puritanismus, der am Anfang der Besiedlung New Englands steht und daher
lange Zeit auch als Beginn der amerikanischen Kultur angesehen wurde, war ent-
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gegen einem spateren Vorurteil nicht grundsatzlich kunstfeindlich, aber er war
fur die Entwicklung nicht religioser kultureller Formen wie denen des Dramas,
der Bildenden Kiinste und der weldichen, nicht religiosen Musik in der Tat ein
Hemmnis. Doch auch jenseits seines Einflussbereichs waren anfangs weder Geld,
noch MuBe, noch eine ausreichende soziale Trigerschicht fUr die Ausbildung eige
ner kultureller Traditionen gegeben. An deren Stelle trat lange Zeit der Kultur
import vor ailem aus England. Die graBen riumlichen Distanzen und rudimenta
ren Transportwege standen der Entwicklung eines kulturellen Zentrums entgegen
und begiinstigten die Entstehung separater Regionalkulturen und einer Asthetik
des einfachen Mannes (vernacular), die oft in Kontrast zur europaischen Hochkultur
entwickelt wurde. Das FeWen einer kulturtragenden und geschmacksbildenden
biirgerlichen Schicht fUhrte ohnehin dazu, dass Formen der Hochkultur einen
schweren Stand gegeniiber popularen Formen hatten und beide mit gleichem Gel
tungsanspruch nebeneinander existierten. Das kam auch der Eigenstandigkeit eth
nischer Subkulturen entgegen. All diese Aspekte standen der Entwicklung einer
Nationalkultur nach europaischem Vorbild im Wege. Kultur hatte in der ame
rikanischen Gesellschafi: von Anfang an andere Funktionen als in der europaischen
Stande- und Klassengesellschafi:.

Einen Zugang dazu eroffuet Alexis de Tocqueville,jener franzosische Aristokrat,
der 1831 die USA bereiste, um sich selbst ein Bild von dem neuen politischen Sys
tem der Demokratie zu machen, das den aristokratischen Standestaat in Europa
bedrohte. Dieses neue politische System erfasst und ver:indert fUr Tocqueville
auch den Bereich der Kultur. Ausgerechnet der Aristokrat Tocqueville gibt sich
daher im zweiten Band seiner noch heute lesenswerten Studie De La DemoCTatie en
Amerique (1835) nicht darnit zufrieden, die amerikanische Kultur einfach als pro
vinziell oder epigonal abzutun. Er fragt vielmehr nach ihren strukturellen Voraus
setzungen und findet sie in der Demokratie. Mit Demokratie ist dabei nicht ein
wohlfahrtsstaadiches Ideal moglichst gleicher Lebensbedingungen gemeint, son
dem ein politisches System, das durch Gewaltenteilung, die Bestimmung politi
scher Reprisentanten durch allgemeine, freie Wahlen und durch gesetzlich ver
biirgte Individualrechte gekennzeichnet ist - Strukturen also, die sich nicht auto
matisch dadurch auszeichnen, dass sie sich fur aile Gesellschaftsmitglieder gerechter
auswirken, sondem dass durch sie neue Moglichkeiten (aber auch Probleme) poli
tischer Willensbildung, sozialer Anerkennung und individueller Selbstentfaltung
geschaffen werden. Konstitutiv fur die Entwicklung der amerikanischen Kultur
war die Demokratie dabei in zweifacher Hinsicht: Zum einen war eine Demokra
tisierung auch der Kultur Teil des Selbstverstandnisses der amerikanischen Gesell
schafi:, wobei es sowohl urn die Bekrifugung demokratischer Ideale ging, als auch
um eine Demokratisierung des als elitar empfundenen Systems Kunst. Tocqueville
allerdings sieht die Auswirkungen der Demokratie in einem grundlegenderen
Aspekt: Mit der Befreiung vom absolutistischen Stmdestaat verbindet sich als wich
tigstes Versprechen das der »Gleichheit« aller Gesellschaftsmitglieder. Niernand gilt
im Prinzip mehr als andere; aile haben nunmehr gleichermaBen das Recht aufvolle
Anerkennung ihrer Person. Darnit ist jedoch ein Preis verbunden, denn dem Ein-
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Winfried Fluck -zelnen werden zugleich traditionelle Quellen der Anerkennung entzogen. D I
dividuum m~ss daher neue. Quellen fUr die Entwicklung eines Selbstwertg~
finden u~d slch selbst um die ~er~ennung dur~h andere be~iihen. Es gehortzu
Tocquevilles bemerkenswerten Emslchten, class die Demokratle somit nicht nur,
~Gleichheit« fuhrt, sondern zugl~ich auch clas P~blem schafft, wie sich dasIn~
du~ von all ~en and~~en G1eIchen u~ter~c?elden kann. Die ~emokratie pro..
dUZlert daher emen erhohten Bedarf an mdiVldueller Selbstdefirution, intensivi
die Suche des Individuurns nach einer Anerkennung durch andere und Verst3rh
dadurch gesellschaftliche Individualisierungsprozesse.

Dass Demokratisierungstendenzen die amerikanische Kultur in besonderem
Maile pragen, gilt schon fur die Kolonialzeit, die durch wiederkehrende Schiibe der
Befreiung von religioser und politischer Autoritat gekennzeichnet ist. Dabei deu
ten sich bereits Entwicklungsmerkmale an, die sich fortlaufend verstarken sollten:
1. Pluralisierung und kulturelle Enthierarchisierung: Eine Gesellschaft die durch

eine Intensivierung der Suche nach Anerkennung gepriigt ist, muss auch im
kulturellen Bereich zu einer Vielfalt konkurrierender Weltentwiirfe ruhren
die im amerikanischen Kontext oft in gleichberechtigter Pluralitat nebenein~
ander stehen, weil es letztlich keine institutionalisierte kulturelle Autoritat gab,
die Wertfragen mit praktischer Verbindlichkeit regeln konnte. Das erHirt unter
anderem, warum dem Kriterium der Popularitat in der amerikanischen Kultur
eine weitaus wichtigere Rolle zukommt als in der starker von kulturellen Eliten
kontrollierten europaischen Kultur und warum die populare Kultur daher in
den USA besonders giinstige Entwicklungsbedingungen vorfand.

2. Kulturelle Vermischungsprozesse: Angesichts der Multiethnizitat und Multi.kul
turalitat der amerikanischen Gesellschaft, wie auch wes hohen Mobilitatsgra_
des, kam es immer wieder zum Kontakt und zur Mischung zwischen verschie
denen nationalen und ethnischen Kulturen, durch die das Spektrum kultureller
Ausdrucksmoglichkeiten stiindig erweitert wurde. Aufgrund unabIassiger Ein
wandererwellen und des breiten Feldes von Einwanderergruppen wurden dieser
Kulturimport und seine interkulturelle Transformation fortlaufend erneuert.
Das Ergebnis sind kulturelle Mischformen von oft groBer Originalitat, wie bei
spielsweise in der Symbiose von afrikanischer und europaischer Musik, mit der
die populare Musik in den USA eine vollig neue Dimension erhielt.

3. Individualisierung: In einer pluralen Gesellschaft wird Kultur verstarkt zu einem
Raum des irnmer neuen SelbstentwurfS und der imaginaren Selbstermachti
gung. Dieser Individualismus, der nach Tocqueville dadurch gekennzeichnet
ist, dass sich die GefiiWe und Uberzeugungen des Einzelnen zunehmend auf
sich se1bst richten, begriindet eine Kultur der unablassigen Arbeit an sich selbst,
in der die Aufrnerksamkeit des Individuums vor allem aufdie eigenen Moglich
keiten zur Selbsterneuerung ausgerichtet ist. Es ist dies eine Kultur, in der das
Individuum, vom jugendlichen Rebellen bis hin zum idealisierten ~Oudaw«
haufig im Mitte1punkt steht, und in der der llKonventionsbruch«, von der irre
verenten Attacke auf die hohe Kunst bis hin zur Aufkiindigung von biirger
lichen Geschrnacksnormen und Verhaltensformen, nicht mehr Privileg der
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Avantgarde, sondern »demokratisiert« worden ist. Wie hereits Tocqueville er
kannte, ist diese Tendenz durchaus mit einem oft starken Konformitatsdruck

, vereinbar, weil individueller Selbstwert letztlich irnmer nur iiber die Anerken
~, nung durch andere gewonnen werden kann und sich diese anderen in einer
~ mobilen, dezentrierten Gesellschaft vor allem in Form einer oft ~tyrannischen«
! offentlichen Meinung manifestieren.
L Mythen- und Konsensbildung: Weil politische und soziale Autoritat in einer De
!' mokratie - und fUr die amerikanische Demokratie gilt das in besonderem Maile-

aufgrund des standigen politischen Wandels und der hohen sozialen Mobilitat der
Gesellschaft instabil sind, gewinnt die Kultur als ein Reservoir von Sinngebungs
mustern eine zentrale Orientierungsfunktion. Das erklart die Langlebigkeit und
Wirkungsmacht bestimmter Griindungsmythen der amerikanischen Gesell
schafi:, denen eine wichtige konsensbildende Funktion zukommt. Es gibt in der
Tat zahlreiche Beobachter der amerikanischen Gesellschafi:, die in der Bindekrafi:
ihrer kulturellen Mythen den Grund fur den erstaunlichen Zusammenhalt dieser
auBerordentlich heterogenen Gesellschafi: sehen.

Phanomene, die europaische Beobachter lange Zeit an der amerikanischen Kultur
irritierten - die starke Rolle der Popularkultur, eine oft als Verballhornung emp
fundene ~Amerikanisierung« europaischer Kultur, die jugendlich-unbekiimmerte
Informalitat des amerikanischen Lebens und die endarvungsresistente Unverwiist
lichkeit des »American Dream« - finden aus der Perspektive Tocquevilles eine Er
klarung: Es handelt sich nicht urn Manifestationen eines Kulturverlusts, sondern
um kulturelle Formen, die fur eine Demokratie von unmittelbarer Funktionalitat
sind. Darnit ist allerdings nur eine Seite des Einflusses der Demokratie auf die ame
rikanische Kultur erfasst. Eine weitere Konsequenz besteht in einer Kommerziali
sierung der Kultur, weil Demokratie die religiose und politische Patronage kultu
rellen Schaffens eliminiert und diese darnit verstarkt dem Markt aussetzt. Diese
Tendenz war in den USA angesichts eines tiefverwurzelten Misstrauens gegeniiber
dem Staat von Anfang an starker ausgepragt als in anderen Landern.

Zu den besonderen Entwicklungsbedingungen der Kultur in der amerikani
schen Demokratie gehort daher auch die Tatsache, dass es bis in die 1930er-Jahre
keinerlei staatliche Subventionen fUr kulturelle Institutionen gab und auch heute
noch staatliche Zuschiisse fUr Kultur vergleichsweise gering sind. Das Resultat ist
eine viel friiher einsetzende und weiterreichende Kommerzialisierung der Kultur
als in Europa. Dass die amerikanische Kultur in der Entwicklung des Dramas lange
Zeit als »verspatet« galt, und es me gelungen ist, eine wirklich iiberzeugende klas
sische Musiktradition auszubilden, muss in diesem Zusammenhang gesehen wer
den. 1m Bereich der lloffentlichen« Medien Radio und Fernsehen sind die we
nigen unterfinarIZierten, st:indig urn Spenden bettelnden offentlichen Sender von
den iibermachtigen Privatsendern vollig an die Wand gedriickt. Da diese Privat
sender miteinander urn die Zuschauergunst konkurrieren, miissen sie sich von ih
ren Konkurrenten abheben. Kommerzialisierung fiihrt daher - auch das ist bereits
eine Einsicht Tocquevilles - zum Anwachsen sensationalistischer Elemente, die
schlieBlich sogar das ~Nachrichtengeschaft« pragen konnen.
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In all diesen EntwicIdungstendenzen vermag die amerikanische Kulturge_
schichte zu verdeutlichen, class eine durch cIas poIitische System der Demokratie
gepriigte Kultur nicht einfach einen Durchbruch zu immer demokratischeren Ver
haltnissen darstellt, sondern diesen Verhaltnissen mit der Kommerzialisierung und
einer fortlaufenden EskaIation starker, sensationalistischer Eff"ekte auch eine Di
mension hinzufiigt, die ihre eigenen gesellschaftIichen Folgekosten hat. So gesehen
vermag die amerikanische Kultur sowohI die MogIichkeiten zu verdeutlichen, die
durch eine Demokratisierung der Kultur eroffuet werden, als auch den Preis, der
sich darnit verbinden kaon. Sie bietet cIas faszinierende Schauspiel der ersten west
lichen Kultur, die von Anfang an unter demokratischen Konstitutionsbedingungen
entstanden ist und darin, wie die amerikanische Gesellschaft selbst, als Modell und
Experimentierfeld der Moderne angesehen werden kann.

2. »The American Dream«;
Grundungsmythen der amerikanischen Kultur

Bevor Amerika von den Europaern entdeckt wurde, war es schon von ihnen erfun
den worden. Vorstellungen von einer besseren neuen Welt im Westen waren fester
Bestandteil der Vorstellungswelt der fiiihen Neuzeit und lieferten den europaischen
Entdeckern und Eroberern Antrieb und Rechtfertigung fur ihre Unternehmun
gen. Die Entdeckung des neuen Kontinents schien die Uberzeugung zu bestatigen,
dass der Fortschritt menschlicher Zivilisation dem Gang der Sonne von Osten nach
Westen folge und somit mit der Besiedlung Amerikas ein neues Kapitel mensch
licher Zivilisationsgeschichte aufgeschIagen werde. Als die Europaer auf den ame
rikanischen Kontinent stiel3en, meinten sie ihn daher bereits zu kennen. Sie behan
delten und formten ihn nach dem Bilde, das sie mitbrachten: Die Pueblo-Siedlun
gen im Siidwesten wurden fur die Spanier zu den sieben goldenen Stadten von
Cibola, die indianischen Ureinwohner zu heidnischen »Wilden«, die der Missio
nierung bedurften, die tiefen undurchdringlichen Walder fUr die Puritaner zur mo
raIischen »Wildnis«, cIas weite, scheinbar unberiihrte Land andererseits zum »Gar
ten Eden«. Die eigenen Vorstellungen wurden dem neuen Kontinent oft gewalt
sam aufgezwungen, urn Eroberung, Besiedlung und Vertreibung rechtfertigen zu
konnen. Sie halfen, der Neuen Welt Sinn abzugewinnen, lieferten Schutz vor der
eigenen Angst in der Begegnung mit dem Fremden und dienten zur Legitimation
der Kolonisierung. Einige dieser Vorstellungen waren so weit verbreitet und von so
grol3er Anziehungskraft, class sie zu nationalen Mythen wurden, die das Selbstbild
der amerikanischen Gesellschaft, wenn auch in fortlaufender Anpassung an veran
derte gesellschaftIiche Bedingungen, noch heute beeinflussen. FUr cIas Verstandnis
der amerikanischen Kultur kommt ihnen daher eine zentrale Rolle zu.

Als Formen kollektiver Selbstinterpretation stellen Mythen keine wirklichkeits
getreue Wiedergabe der gesellschaftlichen Realitat dar, sondern iiberhohen deren
Moglichkeiten. Die so genannten amerikanischen Griindungsmythen haben sich
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gegeniiber allen Versuchen der Kritik: und Entmystifizierung als aul3erordentlich
resistent erwiesen, weil sie Hoffuungen und Wiinsche artikulieren, die selbst noch
in der kritischen Entlarvung eine utopische Kraft bewahren. Diese kollektiven
Wunschvorstellungen finden Ausdruck in ErzahIungen und Bildern, durch die der
Kultur ein Fundus von Geschichten, Themen und Motiven bereitgestellt wird, auf
den in immer neuen Varianten zUriickgegriffen werden kann. Mythen sind so ge
sehen Geschichten, die immer wieder erzahIt werden. Sie werden immer wieder
erzahIt, weil der Mythos einen Versuch darstellt, Erfahrungen und Wertvorstellun
gen einer Gemeinschaft zu veranschaulichen und auf diese Weise zu ihrer Identi
utsbildung beizutragen. Dementsprechend stellen die amerikanischen Griindungs
mythen aIlesamt Entwiirfe amerikanischer Selbstdefinition dar. Das gilt fur die pu
ritanische Analogie zwischen der Uberquerung des Atlantiks und dem Auszug des
Volkes Israel aus der babylonischen oder agyptischen Gefangenschaft, durch die die
Besiedlung des neuen Kontinents zurn Teil eines gottIichen Heilsplans wird und die
Siedler zurn »auserwahlten Volk« (chosen people). Es gilt fur den agrarisch-pastoralen
Mythos von einem neuen Garten Eden fernab von europaischer Dekadenz und
moraIischer Korruption, mit dem die Aussicht auf eine Befreiung aus feudaler Ab
hangigkeit und die unabhangige Existenz selbstbestimmter Individuen verbunden
ist. Es gilt fur den amerikanischen Erfolgsmythos (success myth), d. h. cIas Verspre
chen eines von Klassenschranken unbehinderten sozialen AufStiegs, fur die zentrale
Bedeutung der Grenze zwischen Wildnis und Zivilisation (frontier), aus der sich die
Chance einer »Wiedergeburt« ergibt wie auch die Aussicht auf eine autoritatsfreie
Ordnung ohne zivilisatorischen Zwang; und es gilt schlieBlich auch fur die Vorstel
lung eines »Schmelztiegels« (melting pot) verschiedener Volker, der den in ihrem
Heimatland Verfolgten eine Zuflucht bietet und die Moglichkeit einer neuen
Form des multiethnischen Zusammenlebens eroffuet. Insgesamt addieren sich diese
Vorstellungen zu dem, was in den 30er-Jahren des 20. Jahrhunderts schlieBlich als
»arnerikanischer Traum« (American Dream) bezeichnet wurde, dem Versprechen in
dividueller Selbstentfaltung unabhangig von Geburt, Stand und ethnischer Zu
gehOrigkeit.

a. Exzeptionalismus

Der amerikanische Glaube, die eigene Gesellschaft stelle einen historischen Neu
anfang dar, durch den Amerika zurn weltgeschichtlichen Vorbild anderer Staaten
werden konne, kann als rhetorisches Erbe des Puritanismus angesehen werden. Als
John Winthrop 1630 an Bord des Schiffes Arhelia kurz vor der Ankunft in der
Neuen Welt eine Predigt halt, versucht er die Siedler auf die Vorstellung einer auf
Gott gegriindeten sozialen Ordnung einzuschworen und entlehnt aus der Bibel das
Bild einer »city upon a hill«, urn damit das gemeinsame Unternehmen in Analogie
zur Errichtung eines »neuen Jerusalem« zu setzen, auf dem die Augen der ganzen
Welt ruhen. (»Leading an exodus ofsaints to found a city upon a hill, for the eyes of
all the world to behold.«) 1m puritanischen Selbstverstandnis wird mit der Besied-
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l~ng der Neuen Welt die biblisehe Heilsgesehiehte wiederholt und erfiillt. Die
Uberlegung, dass Gott den amerikanisehen Kontinent bis zur Ankunft der Refor
mation vor den Augen Europas verborgen gehalten habe, sehien die Existenz eines
gottliehen Plans zu bestatigen. Und wahrend das puritanisehe Sendungsbewusstsein
angesiehts der praktisehen Herausforderungen des Lebens in der neuen Welt einer
Reihe von Priifungen und Belastungen unterworfen wurde, denen es sieh bald
nieht mehr gewaehsen zeigte, blieb die Idee eines historisehen Neuanfangs, auf
dem »die Augen der Welt ruhen«, in sakularisierter Form im amerikanischen Den
ken bewahrt und wurde insbesondere im politischen Kampf urn die eigene poli
tische Unabhangigkeit wiederbelebt. Damit wurde eine zentrale Legitimations_
strategie amerikanischer politischer Rhetorik etabliert. Das Bild der »city upon a
hill« wird noch heute von uS-Prasidenten gebraucht, wenn es darurn geht, die histo
rische Einzigartigkeit des amerikanischen Experiments zu betonen und der ame
rikanischen Gesellsehaft eine weltgeschichtliche Vorbildfunktion zuzuschreiben.

Zurn Vermaehtnis des puritanischen Sendungsbewusstseins gehort eine Sicht
Europas als einem Ort religioser Verfolgung und moraliseher Korruption. Vielen
amerikanischen Puritanern galt die Alte Welt als eine Welt, in der moralisehe Er
neuerung nieht mehr moglich sehien (und die Reformation daher zu seheitern
drohte). Die amerikanische Autklarung definiert republikanische Tugend im Kon
trast zur Dekadenz Europas, fur dessen Prinzipienlosigkeit der aristokratische Ver
fuhrer oder auch der eide Holling stehen. Fiir den Realisten Mark Twain ist Europa
ein Kontinent absolutistiseher Riickstandigkeit, der den einfaehen Mann (common
man) in sehandlicher Abhangigkeit gefangen halt. In den so genannten internatio
nalen Romanen eines Nathaniel Hawthorne, Henry James und anderen, in denen
die Begegnung zwischen Reprasentanten der Alten und der Neuen Welt im Mit
telpunkt steht, ist Europa wiederum der Ort einer Verderbtheit, die sich der un
schuldige Amerikaner anfangs nieht einmal vorzustellen vermag und deren Opfer
er oder sie zu werden droht. Immer wieder findet sich in diesen amerikanischen
Auseinandersetzungen mit der Alten Welt die Angst vor der Ansteekung im mora
lisehen Surnpf Europas, zunehmend aber aueh die Faszination an einer Form der
kultivierten Urbanitat, die schlieBlieh zur urngekehrten Pilgerfahrt der »verlorenen
Generation« (lost generation) naeh Europa fUhrt. Doch selbst fur das Werk solcher
Sehriftsteller wie Hemingway oder Fitzgerald gilt, dass die europaische Erfahrung
immer mit der Gefahr der Selbstzerstorung verbunden ist, vor der der Amerikaner
am Ende zuriickweieht.

b. Erfolgsmythos

In seiner Sehrift »Die protestantisehen Sekten und der Geist des Kapitalismus« hat
der deutsehe Soziologe Max Weber argumentiert, dass aus der al1mah1iehen Ver
weldiehung des kalvinistisehen und insbesondere des puritanischen Glaubens eine
Verhaltensethik entstand, in der das Streben nach materiellem und sozialem Erfolg
ZUI moralischen Verpfliehtung werden konnte. Damit wurden nicht nur Grund-
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lagen fur ein kapitalistisches Wirtsehaftssystem gelegt, sondern auch fur einen spezi
tisch amerikanisehen Erfolgsmythos. Webers Gewahrsmann ist der aus einer purita
nisehen Farnilie stammende Benjamin Franklin, dessen Autobiografie beispielhaft
ist fur die Verweldichung des Puritanismus hin zu einem System moralischer
Selbstregulierung. Die in denJahren zwischen 1771 und 1790 als Lebensbilanz ent
standene Autobiografie erzahlt im AufStieg des aus bescheidenen Verhaltnissen
stammenden self-made man zurn international geachteten Diplomaten und Erfinder
eine exemplarische amerikanische Erfolgsgeschichte. Diese Erfolgsgeschichte ist
beispielhaft, weil sie als Resultat eines tugendhaften Lebens prasentiert wird und
somit als moralisch »verdient« erscheint. Tugend und Erfolg sind bei Franklin
noch untrennbar miteinander verbunden: Er hat Erfolg, weil er ein tugendhaftes
Leben fuhrt, wofur sein Erfolg wiederum der beste Beweis ist. Dementsprechend
ist Franklins »Erfolgsrezept« das der Charakterbildung. Deren Basis ist die Selbst
kontrolle durch eine regelmaBige und regelgeleitete Lebensfuhrung (»early to bed
and early to rise«), die gelegendich in wochendichen »Tugendtabellen« bereits
zwanghafte Ziige annimmt.

Schon in diesem ersten »Erfolgshandbuch« der amerikanischen Kultur scheint
jedoch auch die Moglichkeit auf, dass es da, wo moralische Selbstdisziplin nicht
vollig gelingen will, ausreichen konnte, zurnindest den Eindruck von Tugendhaf
tigkeit zu erwecken. Sobald Tugend nicht mehr eine primar religiose, sondern so
ziale Funktion hat, gewinnt sie auch eine potenziell strategische Dimension. Man
ist nicht tugendhaft, weil davon das eigene Seelenheil abhangt, sondern auch oder
vor allem die soziale Anerkennung. Hier deutet sich bereits eine Verschiebung von
der Charakterbildung zur gekonnten Selbstdarstellung an, die in einer direkten Li
nie von Franklin zu zahllosen Selbsthilfebiichern des 19. und 20. Jahrhunderts
fuhrt. Mit dieser Entwicklung wird die fur Franklin noch selbstverstandliche Kau
salitat von Tugendhaftigkeit und Erfolg zunehmend in Frage gestellt. Zwar ist sie in
denJugendbiichern Horatio Algers, die in der zweiten Halfte des 19.Jahrhunderts
zu Bestsellern wurden, noch einmal erfolgreich bekraftigt, so dass heute in der
amerikanischen Kultur Geschichten des Aufstiegs »vom Tellerwascher zum Millio
nan (from rags to riches) auch als Horatio Alger-Mythos bezeichnet werden. Doch
zur gleichen Zeit stehen materieller Erfolg und Moral im politischen und realisti
schen Roman bereits in uniiberbriickbarem Gegensatz zueinander, so dass sich der
self-made man nunmehr zwischen Erfolg und der Bewahrung der eigenen mora
lischen Integritat entscheiden muss.

Zu diesen zunehmend skeptischen bis zynischen Darstellungen des amerikani
schen Erfolgsmythos tritt im 20. Jahrhundert in Romanen wie F. Scott Fitzgeralds
The Great Gatsby (1925) oder Dramen wie Arthur Millers Death if a Salesman
(1949) der Vorwurf eines Identitats- und Personlichkeitsverlusts, der durch eine
obsessive Fixierung aufdie Erfolgsphantasie entsteht. Das Streben nach rnateriellem
Erfolg als einzigem Kriteriurn von Wert nimmt dem Individuum seine Mensch
lichkeit und fiihrt zur fremdbestimmten »AuBenlenkung«. Die Utopie individueller
Selbstverwirklichung hat sich dementsprechend vom Franklinschen Grundmuster
entfernt (obwohl auch dieses in Biografien von erfolgreichen Geschaftsleuten und
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Sportlern nach wie vor zu finden ist) und in den Bereich des therapeutisch ange
legten Selbsthilfebuches verschoben, in dessen Entwicklung die USA eine Pionier
rolle gespielt haben. Bereits die Titel zweier Klassiker des Genres, Dale Carnegies
How 10 Win Friends and Influence People (1937) und Norman Vincent Peales The
Power ofPositive Thinking (1952) deuten an, dass dabei nicht mehr die moralische
Selbstdisziplinierung, sondern die Entwicklung einer moglichst einnehmenden
Personlichkeit den Weg zum Erfolg zu weisen verspricht. Dennoch lasst sich auch
von hier noch eine Verbindungslinie zu Franklin ziehen, die die ungebrochene
Faszination des Erfolgsmythos erklart: Sie besteht in dem Glauben an die realitats
bildende Kraft eines imaginaren Selbstentwurfs, der ganz im Sinne einer sich selbst
erfiillenden Prophezeiungjenen Zustand Realitat werden lasst, den er zunachst als
Vorstellung antizipiert.

c. »Frontier«

Zur a.merikanischen Erfahrung gehorte von Anfang an die Konfrontation mit ei
nem Bereich jenseits gesellschaftlicher Kontrolle, der als Bedrohung, aber auch als
Raum moglicher Befreiung von zivilisatorischen Zwangen angesehen wurde. Die
Grenze zwischen Zivilisation und Wildnis, die frontier, wird dabei zum symboli
schen Ort eines Ubertritts aus der Welt zivilisatorischer Ordnung in eine Welt mo
ralischer Wildnis und Gesetzlosigkeit, in der das Individuum auf sich allein gestellt
ist. Darin ist die frontier Ort einer Bewahrung, die, wo sie erfolgreich ist, eine Wie
dergeburt mit neuer Identitat verspricht. Die Begegnung mit dem Fremden, Un
zivilisierten nimmt dem europaischen Neuankommling seine alte Identitat und
wird zum Ausgangspunkt seiner Wiedergeburt als Amerikaner. In seinem Vortrag
»The Significance of the Frontier in American History« (1893) hat der Historiker
Frederick Jackson Turner diesen Identitatswandel phantasievoll beschrieben: »Die
Wildnis erweist sich dem Siedler als liberlegen. Wenn er ihr zuerst begegnet, ist er
in allen Belangen, von der Kleidung liber die Arbeitsweise, Werkzeuge, Transport
mittel und Denkweisen, noch europiiisch. Die Wildnis holt ihn aus dem Eisen
bahnzug und befordert ibn in ein Kanu. Sie reiBt ihm die zivilisierte Kleidung
yom Leibe und ersetzt sie durch das Hemd und die Mokassins des Jagers. Sie ver
setzt ibn in Behausungen der Cherokee und Iroquois-Indianer und umgibt sie mit
indianischer Urnzaunung. Bevor er sich versieht, baut er Mais an and pfliigt mit
einem spitzen Stock, stoBt den indianischen Kriegsruf aus und iibernimmt den
Brauch des Skalpierens ... Nach und nach beginnt er die Wildnis zu beherrschen,
aber das Resultat ist nicht mehr das alte Europa ... Vielmehr entsteht etwas neues,
spezifisch amerikanisches.«

Fiir Turner ist die frontier der exemplarische Ort der Amerikanisierung. Sie ist
darin auch der Ort einer Erfahrung, aus der sich die amerikanische Gesellschaft
immer wieder zu erneuern vermag. Turners Romantisierung einer in der Realitat
oft klaglichen und wiirdelosen Pionierexistenz als »Wiedergeburt« spiegelt zeittypi
sche Angste vor nationaler Verweichlichung und Degeneration, fand jedoch weit
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liber den Entstehungskontext hinaus Resonanz in der amerikanischen Kultur, weil
mit ihr das Versprechen der Moglichkeit eines standigen Neuanfangs verbunden ist.
Mit seinem Vortrag wollte Turner eigentlich darauf aufmerksam machen, dass der
amerikanische Kontinent nunrnehr ganz besiedelt sei und somit eine entscheidende
Quelle amerikanischer Identitatsbildung wegzufallen drohe. Doch der Mythos der
frontier hat den Wegfall der realen frontier liberlebt. Wie die Rhetorik des ame
rikanischen Sendungsbewusstseins ist er zum festen Bestandteil amerikanischer
Kultur geworden und steht als Appell an den Pioniergeist der Amerikaner auch
heute noch dort zur Verfiigung, wo es urn die BewaItigung einer neuen nationalen
Aufgabe geht. Man denke beispielsweise an Kennedys Charakterisierung des Welt
alls als neuer frontier Amerikas.

Als mindestens ebenso einfluss- und folgenreich hat sich ein anderes Vermacht
nis des Pioniermythos erwiesen, das Turner nicht zum Thema macht. Denn die
Auseinandersetzung mit der Wildnis kann nicht allein nach dem Muster demokra
tischer Kooperation erfolgen. Turner selbst verweist auf die Transformation des
europaischen Siedlers zum »Indianer«, d. h. (in seinem Denken) zu einem »Wil
den«. Die Auseinandersetzung mit den Herausforderungen der Wildnis fordert so
mit nicht nur die Bereitschaft, die »Fesselm der europaischen Zivilisation zu spren
gen. Sie verlangt auch die Bereitschaft zur gewaltsamen Selbstbehauptung. Selbster
neuerung und Selbstbehauptung erfordern einen Selbstschutz, der keiner weiteren
Rechtfertigung bedarf. Auch dieser kann durch den Aufbau eines Gefuhls von Star
ke und Uberlegenheit zur Quelle individueller Regeneration werden. Aus der pu
ritanischen Idee moralischer Wiedergeburt wird hier die einer Regeneration durch
Gewalt - ein aus der Grenzerfahrung geborener Mythos, der in der amerikani
schen Gesellschaft nicht nur im Genre des Western seine Wirkungsmachtigkeit
bewahrt hat, sondern auch in der Rechtfertigung individuellen Waffenbesitzes.

d. Amerika als pastoraler »Garten Eden«

Paradiesvorstellungen gehorten am Anfang zur Idee Arnerikas. Angesichts der wei
ten, scheinbar unberiihrten Natur (f:ilschlicherweise virgin land genannt) wurde die
Neue Welt nicht selten als irdisches Paradies beschrieben, das den Neuankomm
ling von der Miihsal des Lebens in der Alten Welt befreie. Dieser pastorale Traum
durchlauft im Wesentlichen drei Stationen. Die erste ist die Vision eines von der
Gesellschaft noch unverdorbenen Ortes, der es dem Neuankommling ermoglicht,
sich vom moralischen Ballast der Alten Welt zu befreien. Der Wiedereintritt in das
verloren geglaubte Paradies fuhrt zur Wiedergeburt des Europaers als »amerikani
schem Adam« (American Adam). Das sind im Wesentlichen Visionen vor der Besied
lung des amerikanischen Kontinents oder aus ihren unrnittelbaren An£ingen, wo
bei christliche Paradiesvorstellungen und der pastorale Traum von einer Harmonie
zwischen Natur und Kultur bereits ineinander iibergehen. (Handelsgesellschaften,
die Siedler rekrutieren wollten, machten sich diese Vorsteliungen oft geschickt zu
nutze.) 1m Folgenden tritt dazu der Glaube an die tugendhafte, regenerative Wir-
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kung des Landlebens. So wendet sich der franzosische Aristokrat und Einwanderer
Hector St. Jean de Crevecoeur in seinem Buch Lettersfrom an American Farmer (1782)
den giinstigen Bedingungen zu, die der amerikanische Kontinent fur die Heraus
bildung eines neuen Menschentyps zu bieten scheint. Mit seinem anscheinend
grenzenlosen Angebot an Land verschaffi Amerika dem common man, dem einfa
chen Mann, der in Europa nach wie vor in okonornischer und sozialer Abhangigkeit
befangen ist, zum ersten Mal die Moglichkeit einer selbstbestirnmten Existenz.
Grundlage dafiir ist eine landliche Lebensform weitab von den urbanen Zentren
der Korruption, in der sich die Vernunft aus den Anforderungen des einfachen Le
bens und der Nahe zur Natur irnmer wieder zu regenerierenvermag. Darin besteht
fur Crevecoeur oder auch fur den Autor der amerikanischen Unabhangigkeitser
kIarong, Thomas Jefferson, das Versprechen der Iandlichen Lebensform, die fur
ihn zum Garanten einer Gesellschaft freier, se1bstbestirnmt lebender Biirger wird.

Es ist dies eine Selbstinterpretation, die irn Folgenden clas Selbstbild der Ver
einigten Staaten von Amerika wesentlich beeinflusste. 1m 19. Jahrhundert erhaIt
sie neue Nahrung durch einen Naturkult, in dem nunmehr die grandiosen Land
schaften des amerikanischen Kontinents zum Beleg amerikanischer Exzeptionalitat
werden (nature's nation). Der Anblick der einzigartigen, in Europa nicht zu finden
den Naturphanomene scheint die Vorstellung einer bevorzugten Schopfung Gottes
zu bestatigen. Wiederum verbindet sich damit das Versprechen individueller wie
nationaler Wiedergeburt. In beiden Fallen, im pastoralen Denken der Revolutions
zeit wie auch im Naturkult der amerikanischen Romantik, bildet die Natur, ob in
der Gestalt eines zu kultivierenden Gartens oder als iiberwaItigende Naturerfah
rung, eine Quelle moralischer Transformation und spiritueller Erneuerung. Der
Landbesitz macht den Amerikaner zum selbststandigen Burger, die Begegnung
mit der grandiosen Natur erhebt ihn im Blick auf die Einzigartigkeit der Schop
fung uber sich selbst. Oem steht andererseits die Stadt als art der Entfremdung
entgegen. Die pastorale Vision Amerikas fuhrte zu einem Misstrauen gegenuber
der Stadt als einem Bereich moralischer Gefihrdung und des drohenden Selbstver
lusts, das die amerikanische Kultur bis ins 19. Jahrhundert hinein pragen sollte.

e. Individualismus

Als Tocqueville seine Reise durch die Vereinigten Staaten von Amerika unter
nahm, um die politischen Strukturen des Landes zu studieren, aber auch die sozia
len und kulturellen Konsequenzen, die sich aus diesen Strukturen ergaben, sah er
die Lebensweise, die Crevecoeur enthusiastisch als QueUe moralischer Regenera
tion beschrieb, unter einer anderen Perspektive. Fur ibn illustrierte sie die Entste
hung eines neuen Personlichkeitstyps, den das politische System der Demokratie
hervorbrachte. Tocqueville bezeichnete diesen neuen Charaktertyp als Individuum
und seine Lebensweise als Individualismus. Er stellte beides in Kontrast zur tradi
tionellen Lebensweise in Europa: »Der Individualismus ist demokratischen Ur
sprungs und seine EntwickIung droht mit der fortschreitenden Gleichheit zu wach-
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sen. Bei aristokratischen Volkern verharren Farnilien oft jahrhundertelang am sel
ben Ort. Dadurch sind alle Generationen sozusagen Zeitgenossen ... In demo
kratischen Jahrhunderten hingegen, wo die Pilichten des Individuums gegeniiber
dem Menschengeschlecht deutlicher sind, wird die Hingabe an einen einzelnen
Menschen sehener. Das Band menschlicher Gefuhlsverbindungen dehnt sich und
wird locker. Hier tauchen stindig neue Farnilien aus dem Nichts auf und andere
verschwinden wieder. Die Zuriickbleibenden aber verandern sich. Standig reiBt
die Kette der Zeiten und die Spur der Generationen verwischt sich. Leicht ver
gisst man seine Vorfahren und hat keine Vorstellung von seinen Nachkomrnen.
Nur die Nachsten beschaftigen einen ... Die Aristokratie hatte aus allen Staats
biirgern eine groBe Kette geschmiedet, deren Glieder vom Bauern bis zum Konig
reichten; die Demokratie zerreillt die Kette und isoliert jedes Glied. Je starker die
gesellschaftlichen Bedingungen sich einander angleichen, desto groBer wird die
Zah! der Individuen, die zwar nicht mehr reich und machtig sind, um einen groBen
Einfluss aufclas Schicksal ihrer Mitbiirger ausuben zu konnen, die aber hinreichend
Bildung und Giiter erworben oder behalten haben, um sich selbst zu geniigen. Sie
sind niemandem etwas schuldig und erwarten sozusagen von niemandem etwas; sie
gewohnen sich daran, sich irnmer nur in ihrer Isolierung zu betrachten und stellen
sich gern vor, class ihr Schicksal nur von ihnen selbst abhinge. So sorgt die Demo
kratie nicht nur dafiir, class ein jeder seine Ahnen vergisst, sondern sie verbirgt ibm
auch die Nachfolger und entfremdet ibm auch seine Zeitgenossen; standig wirft sie
ihn auf sich selbst zuruck und droht, ibn ganzlich in die Einsarnkeit seines Herzens
einzusperren.«4

Tocqueville benutzt den Begriffdes Individualismus, urn den neuen Menschen
typ vom bloBen Egoisten abzusetzen: »Individualismus ist ein neuer Ausdruck, den
eine neue Anschauung schuf. Unsere Vater kannten nur Egoismus.« Tocquevilles
Individuum ist kein Egoist (obwohl extremer Individualismus zum Egoismus fuh
ren kann) und Individualismus keine Charakterschwache, sondern eine Lebens
form. Fiir Tocqueville ist der neue Menschentyp ein gleichsam zwangsIaufiges Pro
dukt der Demokratie. Da Identitat und Selbstwertgefuhl in einer yom politischen
Prinzip der Gleichheit beherrschten Gesellschaft nicht mehr aus der Zugehorigkeit
zu einem sozialen Stand gewonnen werden konnen, faIlt es in die Verantwortung
jedes Einzelnen, sich selbst zu definieren und seinen eigenen Wert darzustellen.

Umfassende Gesellschaftsdarstellungen im Stile des europaischen Gesellschafts
romans sind in der amerikanischen Kultur daher eher sehen. Stattdessen ist sie so
wohl aufder Ebene der hohen Literatur als auch aufder der popularen Kultur yom
Streben nach individueller Selbstentfaltung gepragt. Immer wieder werden dabei
die Schranken zum Thema, die das Individuum an der Selbstentfaltung hindern.
Literarische Charaktere sind haufig auf der Flucht vor einer festen Einbindung in
soziale Beziehungen, die als Fessel fur den individuellen Selbstverwirklichungs
drang erscheinen. Man denke an so beriihmte Beispiele der amerikanischen Lite
ratur wie Coopers Lederstrumpfgeschichten, Herman Melvilles Mohr Dick (1851),
Mark Twains Adventures ofHuckleberry Finn (1885) oder Jack Kerouacs On the Road
(1957). In der popuIaren Kultur entspricht dem eine Entwicklungslinie, die von
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den Trapper- und Cowboygeschichten der Groschenhefte (dime novels) uber den
Western bis zur »hart gesottenen« (hard-boiled) Detektivliteratur eines Dashiell
Hammett und Raymond Chandler fuhrt. Aber auch die in den USA friih ent
wickelte Selbsthilfeliteratur, ob als Erfolgsratgeber oder, in neuerer Variante, als
Gesundheits- und Fitnessanleitungen, kann als charakteristische Auspragung einer
Individualkultur angesehen werden.

f. »Melting Pot«

Fur Crevecoeur liegt die Quelle einer neuen amerikanischen Identit:at in der lind
lichen Lebensform, aber auch in der Verschrnelzung verschiedener Nationalit:a_
ten und ethnischer Gruppen: »Hier werden Individuen aus aller Herren Lander zu
einer neuen Rasse verschmolzen.« Das Bild eines Schmelztiegels (melting pot),
d. h. der Aussicht, aus einer Vielzahl von Nationalit:aten und ethnischen Gruppen
eine neue Gesellschaft zu formen, wurde allerdings erst wirklich durch das gleich
narnige Theaterstiick des englischen Juden Israel Zangwill popularisiert, das in
den USA zum ersten MaJ irn Jahr 1908 aufgefuhrt wurde. Der Begriff erlebte eine
kurze Konjunktur, wurde jedoch bald als unrealistisch kritisiert. Denn im Bild des
Schmelztiegels ist irnpliziert, dass beide Seiten ihre alte Identiciit aufgeben, urn ge
meinsarn eine neue zu bilden. Tatsachlich aber stieBen urn die Jahrhundertwende
insbesondere die neuen Einwanderer aus Ost- und Sudeuropa auf einen wachsen
den Assimilationsdruck. Von den einflussreichen Vertretern einer angelsachsischen
Rassenideologie wurden sie von vornherein als unerwiinscht angesehen. In der so
genannten Amerikanisierungsbewegung, die ihren Hohepunkt wahrend des Ersten
Weltkrieges und in der Zeit danach erreichte, wurde erwartet, class der Einwan
derer sich an die dominante amerikanische Kultur a.npasste und die ;unerikanische
Lebensform iibernahm. Dem wurde andererseits bereits 1915 von Horace Kallen
die Idee des kulturellen Pluralismus entgegengesetzt, in dem die verschiedenen eth
nischen Gruppen ihre kulturelle Identidt bewahren konnen, so class Amerika zu
einer Foderation verschiedener Nationaliuten werden wiirde.

Fur alle diese Positionen war das Bekenntnis zur Idee eines Einwanderungslan
des der Ausgangspunkt. Das Bild des SchmelztiegeIs wurde fur viele zur griffigen
Kurzformel fur diesen Konsens (von dem allerdings Schwarze, Indianer und asiati
sche Einwanderer injener Zeit von vornherein ausgeschlossen waren). Die Unter
schiede zwischen den verschiedenen Ausdeutungen dieses Grundkonsens konnen
vor allem an der Frage festgemacht werden, ob und inwieweit eineAnpassung an
die dominante arnerikanische Kultur als notwendig erachtet wurde. Da fur die an
gelsachsische Rassenideologie clamber die Rassenzugehorigkeit entschied, waren
bestimmte Einwanderergruppen von vornherein disqualifiziert. Fur die Amerika
nisierungsbewegung war, wenn auch mit unterschiedlich starker Insistenz, Integra
tion durch Anpassung die Voraussetzung. 1m Bild des melting pot wird das Aufein
andertreffen zwischen verschiedenen Kulturen und ethnischen Gruppen dagegen
als Prozess wechselseitiger Bereicherung gedacht, der zur Entstehung einer neuen
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nationalen Identiciit fiihren kann. Zu diesem Zweck mussen allerdings alle Seiten,
auch die amerikanische, zur Aufgabe ihrer alten Identiut bereit sein. Dass das eine
Beschonigung amerikanischer RealiUt war, bildete die Basis fur die Kritik an die
sem Konzept. Dagegen stellte fur den kulturellen Pluralismus die Moglichkeit einer
Bewahrung der eigenen ethnischen Identiut das eigentliche Versprechen Amerikas
dar. Allerdings wird darnit auch die Priirnisse einer kulturell determinierten Identi
ut bewahrt, der man nicht entrinnen kann. In der Multikulturalismusdebatte der
Gegenwart wurde an dieser Position anfangs festgehalten, inzwischen wird jedoch
vor allem der Aspekt einer wechselseitigen kulturellen Bereicherung betont. Dazu
wird nun das Bild des Schmelztiegels durch Bilder wie die des Mosaiks, der Sa
latschiissel, des Kaleidoskops oder des Regenbogens ersetzt, in denen sich aus der
Verbindung einer Reihe von Einzelelementen etwas Neues ergibt, ohne dessen
einzelne Bestandteile unkenntlich zu machen. Die Idee kreativer Erganzungs- tmd
Vermischungsprozesse ersetzt hier die der Verschmelzung.

Mit diesem Perspektivwechsel ist es moglich geworden, die Aufmerksamkeit auf
die lange vernachlassigte, aber bei naherer Betrachtung erstaunlich weit gefacherte
multikulturelle (und vielsprachige) Dimension der amerikanischen Kultur zu len
ken und dabei insbesondere auch den bemerkenswerten Beitrag herauszuarbeiten,
den die afroarnerikanische Kultur zur Herausbildung einer eigenen, unverwechsel
baren amerikanischen Kultur geliefert hat. Als Folge der Multikulturalismusdebatte
der Gegenwart ist endgiiltig deutlich geworden, dass den Kategorien Ethnizitat und
Rasse fur das Versciindnis der amerikanischen Kultur eine zentrale Rolle zukomrnt.
Es lieBe sich sogar sagen, dass sie die letzten intakten Mythen der amerikanischen
Kultur darstellen. Wo das Atttribut »amerikanisch« mittlerweile als Kennwort einer
exzeptionalistischen Ideologie suspekt geworden ist, bietet die Zugehorigkeit zu
einer ethnischen Gruppe - oder auch nur die Identifikation mit ihr - das Verspre
chen einer noch intakten Gemeinschaftlichkeit. Ethnizitat und Rassenzugehi:irig
keit, die aus einer langen Geschichte der Dlskriminierung moralische Autoritat
gewinnen, konnen auf diese Weise zu einer der letzten Hoffnungen gesellschaftli
cher Erneuerung werden.

3. Die Kultur der Kolonialzeit

Die Besiedlung Nordarnerikas folgte keinem Masterplan, sondern wurde von ganz
verschiedenen Gruppen auf der Suche nach Landbesitz, religioser Freiheit oder
auch der Aussicht auf eine zweite Chance in der Neuen Welt vorangetrieben, Be
reits in Zeiten noch kolonialer Abhangigkeit war dabei das Unabhangigkeitsstreben
groB. In diesem Kontext verliert Kultur tendenziell ihre aristokratische Funktion
der Repriisentanz sozialer und politischer Autorit:at. Weil sich ihre Funktion an
dert, mussen aber neue Formen erst noch gefunden werden. Daswiederurn kann
nur gelingen, wo eine entsprechende soziale Tragerschaft vorhanden ist. Wo dies
noch nicht der Fall ist, bleiben alte Formen dominant, nunmehr allerdings in eklek-
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tizistischem Gebrauch. Das ist im Wesentlichen die kulturelle Situation der Kolo
nien in den mittelatlantischen Staaten und im Sliden. Die kulturtragende Schicht
der gentry, der landbesitzenden und gebildeten Stiinde, bezieht ihre MaBstabe noch
aus der Orientierung am kulturellen Leben des Mutterlandes England. Literatur
wird importiert, die darstellenden Kiinste werden irnitiert. Theaterstiicke werden
von umherziehenden Schauspie1gruppen meist britischer Herkunft pcisentiett,
Portritrnalerei wird nach englischem Vorbild von Ge1egenheitsmalern hergestellt,
beides auf bescheidenem Niveau. Von einer nennenswerten eigenen Kultur kann
noch keine Rede sein. 1m Vordergrund steht fUr die gentry die Nobilitierung des
eigenen Standes und cIas kann am besten mittels jener kulturellen Formen gesche
hen, die im Mutterland Anerkennung verbiirgen.

Anders ist die Entwicklung in jenen Gebieten New Englands, in denen die so
genannten Puritaner dominieren. Dabei muss der Begriff zunachst von spaterer
kulturkritischer Polemik befreit werden, durch die der Puritanismus zum Inbe
griff eines engstirnigen Moralismus wurde und schlieBlich schlicht und einfach
mit kleinstadtischem SpieBertum gleichgesetzt wurde. So definierte beispielsweise
der einflussreichste (und spottfreudigste) Kulturkritiker der 1920er-Jahre, H.1.
Mencken, den Puritanismus als »quaIende Furcht, dass irgendjemand irgendwo
gliicklich sein konnte~. Fur Mencken und andere selbst ernannte Sprecher eines
modernen Amerika wurden die Puritaner zu den Schuldigen fUr alles, was in der
amerikanischen Gesellschaft als engstirnig, spieBig oder priide galt. Der religiose
und mora1ische Erneuerungsanspruch des historischen Puritanismus des 16. und
17. Jahrhunderts und die SpieBigkeit amerikanischer Kleinstadte des Mitte!westens
werden dabei vollig unzulassig vermischt. Diese polemische Verkiirzung wurde erst
nach dem Zweiten We!tkrieg von einer neu entstehenden Puritanismusforschung
revidiert. Fiir deren Begriinder, Perry Miller, waren die Puritaner die ersten Ame
rikaner, die sich den Herausforderungen der amerikanischen Existenz nicht durch
die Imitation europaischer Formen, sondern auf eigenstandige Weise, mit einem
gedanklichen System von gooBer Intellektualitat, stellten. Fiir Kritiker wie Men
cken stehen die Puritaner fur eine moralische Intoleranz, durch die die amerika
nische Kultur an der Entfaltung ihres wahren Potenzials gehindert wurde. Fiir Mil
ler sind sie die heroischen Griindervater der amerikanischen Nation, die die ersten
Schritte zur kulturellen Unabhangigkeit taten und dabei dem neuen Gemeinwesen
die Vision eines moralischen Neuanfangs mit aufden Weg gaben.

Urn diese These verstehen und akzeptieren zu konnen, muss man sich noch
einmal den Kontext der puritanischen »Pilgerfahrt~ in die Neue Welt vor Augen
fuhren. Ausgangspunkt jener verschiedenen protestanrischen Gemeinden, die man
unter dem Sarnmelbegriff »Puritanismus« zusammenfasst, ist eine in der Geschich
te des Protestantismus wiederkehrende Kritik an bestimmten Formen der lnstitu
tionalisierung von Religion, die nach Meinung der Reformer der Heilssuche
im Wege stehen. Diese bereits mit der protestantischen Reformation einsetzende
Kritik wird im Puritanismus weiter radikalisiert. Wahrend im Katholizismus die
Heilssuche noch wesentlich durch kirchliche Autoritaten und kirchliche Rituale
gelenkt wird, legt sie der Protestantismus in die Verantwortung des Einzelnen. An
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die Stelle der vermittelnden Rolle der Kirche und ihrer Reprasentanten tritt die
Bibel als einzig verlassliche Quelle des Wortes Gottes. In diesem Prozess der institu
tionellen Abnabelung gibt es jedoch fast zwangslaufig eine Logik der Eskalarion:
Da der Glaubige nunmehr in der Heilssuche verstarkt auf sich selbst verwiesen
bleibt, identifiziert er srandig neue Hindernisse, die dieser Suche im Wege stehen.
So entsteht der religiose Dissens als quasi unvermeidliche Begleiterscheinung der
protestantischen Individualisierung der Heilssuche, und so beginnt auch die Ge
schichte jener Gruppen, die pauschal unter dem Sammelbegriff des Puritanismus
zusammengefasst werden.

Mit diesem Begriffbezeichnet man zunachstjene vor allem englischen Grnppen
protestantischer Reformer (die Bezeichnung Puritanismus leitet sich aus dem latei
nischen purus = rein ab und verweist auf cIas Vorhaben einer Reinigung der reli
giosen Praxis), denen die Reform der anglikanischen Kirche nicht weit genug ging.
Zwar hatte diese mit der romisch-katholischen Kirche gebrochen, aber wesentliche
Elemente wie das Amt des BischofS, die Liturgien und die Kirchengewander be
wahrt. Zu den puritanischen Reformern gehorten als eine Gruppe die Presbyteria
ner, die die Mehrheit darstellte. Sie bildete noch eine zentra1isierte nationale Kir
che, im Gegensatz zu den Anglikanern aber eine ohne BischOfe, an deren Stelle
eine Leitung aus Geistlichen und .A1testen (presbyter) trat. Dagegen betrachtete
sich eine Minderheit, die so genannten Kongregationalisten (Congregationalists),
zwar weiter als Mitglied der anglikanischen Kirche, betonte aber die Unabhangig
keit der einzelnen Gemeinden (congregations), die sich selbst verwa1teten. Dem
gegeniiber lehnten die Separatisten den Gedanken einer zentralen Kirche ab und
sahen die einzelnen Gemeinden als vollsrandig unabhangig an. Es waren diese zu
nachst aus England nach Holland vertriebenen Separatisten, die sich 1620 unter der
Fiihrung von William Bradford auf der Mayflower nach Amerika aufinachten, dort
in Plymouth irn spateren Staate Massachusetts landeten und als »Pilgervater« in die
amerikanische Geschichte eingingen. 1630 folgte ihnen eine groBere Gruppe von
Kongregationalisten nach, die nordlich von Plymouth in der Massachusetts Bay lan
deten. Fiihrer des Unternehmens und erster Gouverneur der Siedlung war John
Winthrop, dessen Laienpredigt an Bord des Flagschiffs AThelIa mit dem Tite! A Mo
del of Christian Charity zu einem wichtigen Dokument der friihen amerikanischen
Geistesgeschichte geworden ist, weil in ihr der amerikanischen Gesellschaft im bib
lischen Bild der ~city upon a hill« die Vision eines historischen Neuanfangs auf
den Weg gegeben wurde. Darnit wurde einer der wichtigsten und wirkungsmach
tigsten Mythen geschaffen, den der Puritanismus der amerikanischen Gesellschaft
vermachte.

Die puritanische Sicht der Besiedlung Amerikas als Teil eines heilsgeschicht
lichen Plans hatte Konsequenzen fur die Interpretation auch des alkiglichen Le
bens. Denn sie fuhrte dazu, class alle Ereignisse und Erscheinungen zum Zeichen
fUr die Zustimmung oder Missbilligung Gottes werden konnten. Die Puritaner
glaubten, class vor dem Siindenfall zwischen Gott und den Menschen ein Bund
bestand (covenant ifworks). Mit dem Siindenfall wurde dieser Bund zerstort, doch
hat sich Gott in seiner Gnade bereit gefunden, noch einmal einen Bund mit einigen
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Auserwiihlten zu schlieBen. Dieser zweite Bund wird a1s covenant ofgrace bezeichnet,
der durch den Opfertod Christi begriindet wurde. Es gehort nun zur standigen
Herausforderung und Qual des Puritaners, herauszufinden, ob er in diesen Gna
denbund aufgenommen ist und zu den Auserwiihlten gehort. Er kann sich eine
Zugehorigkeit keineswegs allein durch gute Taten verdienen, obwoW er durch ei
nen christlichen Lebenswandel seine Kandidatur anmelden kann. Andererseits ist
dieser Gnadenbund aber auch als eine Art Vertrag gedacht, durch den Gott sich
bindet, seine Entscheidung dem Menschen einsichtig zu machen. In diesem theo
logischen System kann es nie endgiiltige Heilsgewissheit geben. Vielrnehr ist der
GHiubige standig auf der Suche nach Zeichen, die ilun AuficWuss geben kon
nen tiber Gottes Willen. Der permanente Drang zur Selbstvergewisserung fUhrt
nicht selten zur Selbstiiberforderung und Selbsthysterisierung, wie beispielsweise
in den Salemer Hexenprozessen imJahr 1692, die bereits a1s Symptom einer zu
nehmenden Legitimationsproblematik des puritanischen Denkens angesehen wer
denkonnen.

Die konsequente Ausrichtung des gesamten Lebens auf die eigenen religiosen
Uberzeugungen musste auch die puritanische Kultur priigen. Das heiBt nicht, class
die Puritaner grundsatzlich kunst- und literaturfeindlich waren. Portratdarstellun
gen und dekoratives Kunsthandwerk waren durchaus akzeptiert, wenn auch nicht
hoch entwickelt. Kirchenlieder waren ein wichtiger Bestandteil religioser Praxis.
Vor allem aber wurden durch den Protestantismus und insbesondere durch radikale
Bewegungen wie den Puritanismus entscheidende Voraussetzungen einer Lesekul
tur geschaffen, weil der Bezug aufdie Bibel als wichtigster religioser Autoritat eine
massive Alphabetisierung einleitete. Der Puritanismus brachte eine hoch entwi
ckelte Schriftkultur hervor. Puritanische Geistliche waren zugleich Prediger, Ge
lehrte und Philosophen. Ihre Predigten folgten einem elaboraten System rhetori
scher Regeln. Entgegen dem spateren Bild eines hysterischen Sektierertums wurde
dabei groBer Wert aufdie Rationalidit des Arguments gelegt. Dieses rationalistische
Selbstverstindnis fuhrte zur Griindung erster Universitaten, von denen das bereits
1636 gegriindete Harvard College die bekannteste wurde. Aber auch andere Eli
teuniversitaten wie Yale und Princeton entstanden spater aus den theologischen
Fakultaten rivalisierender protestantischer Gruppen.

Will man den Einfluss des Puritanismus auf die Entwicklung der amerikani
schen Kultur bestimmen, dann gilt es dementsprechend zu differenzieren. Zum
einen steht die puritanische Haltung gegeniiber der Kultur ganz im Zeichen des
eigenen heilsgeschichtlichen Denkens. Sie ist daher im Grunde einfach und tiber
sichtlich: Entscheidend ist die jeweilige Brauchbarkeit fur die Heilssuche. Die Unsi
cherheit iiber den eigenen Gnadenstand wird zu einer Quelle von Kultur, denn
sie zwingt zur stindigen Selbsterforschung und Selbstvergewisserung, fur die sich
bestimmte literarische Formen anbieten. Dazu gehoren die Poesie, clas Tagebuch,
die Autobiografie, der Reisebericht und die Geschichtsdarstellung. All diese Gat
tungen sind im Puritanismus hoch entwickelt. Die meditative Lyrik des Geistlichen
Edward Taylor, die Tagebiicher von John Winthrop, das umfassende Geschich~

werk Magnalia Christi Americana (1702) des Geistlichen Cotton Mather und die

716

Gesellschaft und Kultur

Predigten von Jonathan Edwards bieten beeindruckende Zeugnisse dieser purita
nischen Schriftkultur. Dagegen erschienen Drama und Roman dem puritanischen
Denken a1s profan und frivol, wenn nicht sagar a1s blasphernische AnmaBung, wei!
der Autor mit der Erfindung von Menschen und Schicksalen in die Vorrechte Got
tes eingreife. Charakteristisch fur die Haltung der Puritaner gegeniiber der Litera
tur ist somit die Trennung zwischen einer hoch entwickelten religiosen »Ge
brauchsliteratur« und der literarischen Fiktion - eine Trennung, die dazu beitrug,
class insbesondere der Roman anfangs auf starke Widerstinde stieB und sich eine
eigene amerikanische Romantradition nur langsam entwickelte.

Auch religiose Texte erzah1en allerdings Geschichten und benutzen fiktive Ele
mente gern zur Verdeutlichung ihrer moralischen Botschaft. Angesichts der grund
legenden Fiktionsfeindlichkeit des Puritanismus ist es besonders interessant, zu ver
folgen, wie der Fiktionalisierungsgrad auch in religiosen Texten allmiihlich zu stei
gen begann und die religiose Gebrauchsliteratur auf diese Weise ungewollt zur
Einfallspforte der Fiktion wurde. Eine der interessantesten friihen Formen der
amerikanischen Literatur stellt in diesern Zusammenhang die captivity narrative dar,
der Bericht einer Erzahlerin (weitaus seltener eines Erzahlers) iiber ihre Gefangen
schafi: bei den Indianern. Das Genre, das a1s erste genuin amerikanische Erzahlform
angesehen werden kann, verdient schon allein deshalb Interesse, weil die von
ihm ausgebildeten Motive bis in die amerikanische Literatur des 19. Jahrhunderts
und die Medienkultur des 20. Jahrhunderts weiterwirken sollten. Als erstes und
beriihmtestes Beispiel, mit dem das Genre begriindet wurde, gilt ein Bericht der
Puritanerin Mary Rowlandson mit dem Titel The Sovereignity and Goodness ofGod,
Together with the Faithfulness ofhis Promises Displayed; Being a Narrative ifthe Captivity
and Restauration ofMrs. Mary Rowlandson (1682). In dieser Geschichte berichtet die
Autorin in oft erschiitterndem, aufwiiWenden Detail von einem Indianeriiberfall
auf ihre Familie und Siedlung, die Ermordung ihrer Kinder und Nachbarn, ihre
eigene VerscWeppung durch die Indianer, iiber ihr mit Erniedrigungen und Harten
verbundenes Leben bei den Indianern und schlieBlich ihre Rettung und Riickkehr
in die puritanische Gemeinde. Der Bericht, den Rowlandson nach ihrer Befreiung
abfasste (und den man heute a1s im Prinzip authentisch ansieht), steht zunachst ganz
in der puritanischen Tradition der Suche nach einer gottlichen Vorsehung. Der
»Fall« aus einem gesicherten Lebenszusammenhang in eine fremde, »teuflische«
Welt ist nur a1s Priifung Gottes erklarbar. Immer wieder wird daher nach biblischen
Analogien fur die unerhorte Begebenheit gesucht. Andererseits kann eine derart
einschneidende Erfahrung nicht ausschlieBlich in der religiosen Ausdeutung auf
gehen. Die ErzaWung weitet sich daher vor allem im detaillierteren Blick auf die
indianische Kultur ansatzweise zur Beschreibung eines individuellen Schicksals.
Das ist der Beginn eines Verselbstandigungsprozesses von erzaWerischen Anteilen,
die nicht religios legitimiert sind, und durch den die Geschichte der Bedrohung
durch Indianer eine amerikanische ErzaWtradition begriindet, die tiber Coopers
Lederstrumpfromane bis zum Genre des Western reicht.

Der bei Rowlandson zu beobachtende Prozess der Verselbstandigung nicht re
ligioser erzaWerischer Anteile ist keineswegs aufdie captivity narrative beschrankt. Er
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gilt zunehmend auch fur puritanische Predigten, die Gestandnisse von Verbrechern
a1s anschauliche Beispiele fur die illustration menschlicher Siindhaftigkeit benutz
ten. Diese Darstellungen entfalten schnell eine eigene Faszination und werden auf
grund der groBen Nachfrage bald separat veroffentlicht. Mit diesen Schurken
geschichten, in denen der Sunder unter der Hand bereits zu jener Figur wird, bei
der die Sympathien des Lesers liegen, wird ein erster Vorlaufer der modernen Kri
minalhteratur geschaffen. In gleicher Weise geht aus der historischen Chronik und
dem Reisebericht die moderne Abenteuergeschichte hervor, entsteht aus dem re
ligiosen Gleichnis der weibliche Entwickhingsroman (domestic novel). Dieser Ver
selbsriindigungsprozess der literarischen Fiktion ist von Bedeutung, weil er zugleich
einen ersten Demokratisierungsschub mit sich bringt. Denn durch die Fiktiona
lisierung wird den Geistlichen tendenziell das Deutungsmonopol uber den Text
entzogen. Damit aber erhohen sich die Moglichkeiten individueller Erfahrung,
die sich mit einem li.~erarischen Text rnachen lassen. SoIche Demokratisierungs_
prozesse blieben im Ubrigen nicht auf die Fiktion beschriinkt. Sie waren auch in
der Religion selbst zu tinden.

Der Herausforderung, die von der religiosen Abweichlerin Anne Hutchinson
im Jahr 1638 ausgegangen war, weil sie die eigene religiose Erfahrung uber die
Autoritat der Geistlichen stellte (antinomianism), konnte noch durch Ausschluss be
gegnet werden. Mit den religiosen Wiedererweckungsbewegungen des so genann
ten Great Awakening in der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts wurde jedoch nicht
mehr die verstandesgeleitete Gewissenserforschung, sondern das Gefiihl zur pri
maren Quelle religioser Offenbarung und darnit die Deutungshoheit des purita
nischen Geistlichen endgiiltig untergraben. In seiner Attacke auf die Autoritat der
englischen Staatskirche hatte der Puritanismus einen Befreiungsprozess in Gang
gesetzt, dem er schlieBlich selbst zum Opfer fiel.

Benjamin Franklin, einer der geistesgeschichtlich wichtigsten Autoren vor der
arnerikanischen Unabhangigkeit, profitiert von dieser Entwicklung und steht be
reits im Denken der Aufklli.rung. Obwohl noch in einem puritanischen Haushalt in
Boston aufgewachsen, verdeutlicht er wie kein zweiter die rasche Verweltlichung
der Religion hin zu einem System moralischer Postulate. Franklins Autobiografie
zeigt die Transformation der literarischen Selbstdarstellung von der angstvollen spi
rituellen Selbsterforschung hin zur (selbst)zufriedenen Bilanz einer erfolgreichen
Arbeit an sich selbst, die zum okonornischen und sozialen Aufitieg fiihrt. Die Au
tobiografie wendet sich von der Gewissenserforschung zur Veranschaulichung in
dividueller Moglichkeiten der Selbstentfaltung. Franklins Geschichte kann dabei
eine repcisentative Dimension beanspruchen. In der Verwandlung des Puritaners
zum self-made man, der sein Schicksal in die eigenen Hande nimmt, veranschaulicht
Franklin das Leitbild eines neuen okonomischen Individualismus, in dem das Indi
viduum okonomisches und symbolisches Kapital a1s gerechten Lohn fur ein spar
sames und asketisches Leben erwirbt. Mit Franklins Aufitiegsgeschichte wie auch
mit Crevecoeurs pastoraler Vision einer selbstbestimmten agrarischen Existenz
werden Modelle individueller Selbstverwirklichung geschaffen, in denen egois
tische Interessen noch gezugelt sind - sei es durch moralische Selbstdisziplin, Sel
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es durch die reinigende Form des Landlebens. Die damit aufgeworfene Frage nach
der Zahrnung jenes Individualismus, den die arnerikanische Gesellschaft politisch
in Form der Demokratie und okonomisch a1s marktorientiertes System freisetzt,
riickt jedoch unvermeidlicherweise ins Zentrum der amerikanischen Kultur der
jungen Republik.

4. Die Kultur der jungen Republik, 1776-1820

Als ein Vertreter der Au£k1arung steht Benjamin Franklin bereits fur die Tendenz,
sittliches Verhalten yom kalvinistischen Dogma eines strengen unerbittlichen Got
tes zu losen und als Forderung der menschlichen Vernunft zu verinnerlichen.
Dieser aufklli.rerische Vernunftglaube gewinnt in der zweiten Halfte des 18. Jahr
hunderts in der amerikanischen Kultur Dominanz und tragt wesentlich zur For
mulierung der Unabhangigkeitserklarung und der Griindung der Vereinigten
Staaten von Amerika bei. Die Verbindung zwischen Au£k1arungsdenken und po
litischer Unabhangigkeit hatte bereits Thomas Paine in seiner enorm popularen
Streitschrift Common Sense (1776) unterstrichen. Diese Verbindung weist Kunst
und Kultur eine neue Funktion zu: Ihre Rolle wird nun vor ailem in der erzie
herischen Funktion im Dienste der Ausbildung und Sicherung eines vernunft
geleiteten, tugendhaften Gemeinsinns gesehen. Sie ist daher eminent »offentlich«,
ausgerichtet auf die Idee einer kulturellen Offentlichkeit, an der aile Burger des
neuen Gemeinwesens partizipieren konnen, urn in der politischen Partizipation
ihre eigene Vernunftf:ihigkeit zu erfahren. Zugrunde liegt diesem offentlichen
Kunstverstandnis eine bestimmte Hierarchie menschlicher Erkenntnisvermogen.
An oberster Stelle steht die Vernunft (reason), die dem Gewissen (consdence) Inhalt
und Richtung gibt. Ihre Erkenntnisvoraussetzungen sind die menschlichen Sinne
(senses) und, als bereits wesentlich unzuverlassigere Erkenntnisquelle, die standiger
Korrektur durch die Vernunft bedarf, die Einbildungskraft (imagination). Dem fol
gen, mit immer geringerem Ansehen, die GefUhle (emotions) und die Leidenschaf
ten (passions).

Ganz im Sinne des au£k1arerischen Zivilisationsverstandnisses bewegt sich der
Mensch innerhalb dieser Erkenntnispyramide aufwarts, ohne sich immer und zu
jeder Zeit der Macht der Gefuhle oder der Vorstellungskraft entziehen zu kon
nen. Die arnerikanische Kultur der jungen Republik macht diesen Kampf zum
Therna. In bewusst didaktischer Ausrichtung wird vorgefuhrt, weIche schadlichen
Auswirkungen ungezugelte Leidenschaften und unkontrollierte Gefiihle haben
konnen. Diese oft satirisch gestimmte Literatur ist daher entschieden antisenti
mentalisch. Sie verbietet sich selbst die emotionale Agitation und den melodrarna
tischen Effekt und rnacht ihn zum Gegenstand des Spottes, wie im ersten erfolg
reichen amerikanischen Theaterstiick, Royall Tylers sozialer Satire The Contrast
(1787). In der Prosasatire bleibt die illusionsbildung ironisch gebrochen, urn den
Leser nicht durch die Suggestionskraft der Fiktion zu verfuhren. Die Fiktion gilt
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als ein Phantasiegebilde. das sich der Korrektur durch die Vernunft entzieht. Sie
wird daher einer noch kindlichen Entwicklungsstufe zugeordnet. Urn erwach
sen zu werden, mtissen die Leser (und, so ist impliziert. die amerikanische Gesell
schaft) ihre eigenen infantilen Neigungen zur imaginaren Se1bstiiberhohung tiber
winden. Nicht zuf:illigerweise liefert der Don Quichote von Cervantes eins der
Grundmuster fur den satirischen Roman der Zeit. Das gilt beispielsweise fur Hugh
Henry Brackenridges Satire Modern Chivalry (1792-1815) oder fur Tabitha Tenneys
Female Quixotism (1801), einer Satire auf den mit der Lektiire sentimentaler Ro
manzen verbundenen Realitatsverlust.

Mindestens ebenso wichtig wie die satirische Illusionskritik war fur die ame
rikanische Kultur der jungen Republik aber auch die vorbildhafte DarstelIung des
eigenen zivilisationsgeschichtlichen Fortschritts. 1m Genre des nationalen Versepos
wurde vor und nach der Unabhangigkeitserklarung der Versuch unternommen,
der Entstehung der amerikanischen Republik eine heroische Kontur zu geben. Ty
pische Beispie1e wie John Trumbulls Prospect of the Future Glory ofAmerica (1770),
Philip Freneaus und Hugh Henry Brackenridges The Rising Glory ofAmerica (1771),
Joel Barlows The Vision ofColumbus (1787) und The Columbiad (1807) oder Timo
thy Dwights The Conquest of Canaan (1785) sind schon im Titel yom Pathos des
historischen Vergleichs gepriigt, urn die junge Republik in einen ehrwiirdigen zi
vilisationsgeschichtlichen Kontext zu stelIen. Auf dem Gebiet der Malerei, bei
spielsweise der eines Benjamin West, Gilbert Stuart oderJohn Trumbull, entspricht
dem die Gattung des Historienbildes, in dem die sieg- und opferreichen ScWachten
abgebildet werden, die zur Unabhangigkeit fuhrten, aber auch die repriisentativen
Akteure des neuen Staatswesens, die seine historische Mission verdeutlichen. Uber
haupt sind Repriisentation und Reprasentativitat wichtige Begriffe zum Verstand
nis der Kultur dieser Zeit. Literatur und Malerei solIen die Idee einer vernunft
bestimmten sozialen Ordnung repriisentieren, damit sich der Leser bzw. Betrach
ter aIs Mitglied dieser Ordnung zu begreifen verrnag. Mit dem Enrwurf und der
Griindung der neuen Hauptstadt Washington nach klassischem Vorbild gewinnt
dieser Gedanke auch in der Architektur Gestalt.

Der Hierarchie der Erkenntnisvermogen entspricht in der Kultur der jungen
Republik eine bestimmte Hierarchie der literarischen Gattungen, in der das Vers
epos, die GeschichtsdarstelIung und der politische Essay dominieren. Ganz unten
aufdieser Skala steht der Roman, der sich aufkein klassisches Vorbild berufen kann
(daraufverweist schon die englische Bezeichnung »novel«, die einfach nur die Exis
tenz einer neuen Form anzeigt). Die teilweise hysterisch anmutenden Reaktionen
auf die wachsende Popularitat des Romans sind mit der Ablehnung vergleichbar,
auf die spater die Ankunft der Comics oder der Rockmusik stieG. Als »frei erfunde
ne« DarstelIung, die der Einbildungskraft des Lesers bedarf, urn Gestalt zu gewin
nen, entzieht sich der Roman einem vernunftgeleiteten Wahrheitsanspruch und
eroffnet imaginare HandlungsspieIraume, die sich nicht kontrollieren lassen. Seine
Wirkung wird dadurch erhoht, dass er im Gegensatz zum spracWich elaborier
ten Kode beispielsweise des Versepos eine im Prinzip allen Gesellschaftsmitglie
dem zugangliche Form der Sprache benutzt. In der Zuwendung zu unheroischen

720

Gesellscha(t und Kultur

Durchschnittscharakteren und der detaillierten Beschreibung ihres Alltagslebens
wird eine illusion von Realitat geschaffen, durch die die imagin.are Anteilnahme
am Geschehen erhoht wird. Dazu passt, dass man den Roman allein in der Privat
heit seines Zimmers lesen kann und sich die VorstelIungsbildung damit offentli
cher KontrolIe entzieht. Das galt nicht zuletzt fur jene junge Leserschaft, um deren
Instruktion und Disziplinierung es der Kultur der jungen Republik vor allem ging,
die noch impulsgesteuerte und von ihren GefuWen beherrschte Jugend und ins
besondere das junge Madchen.

Der satirische Roman hatte dem Sog der Fiktion dadurch entgegenzuwirken
versucht, dass er diese Lesergruppe und ihre Phantasien als infantil verspottete. An
ders dagegen das popularste literarische Genre der Zeit, mit dem die Geschichte des
amerikanischen Romans beginnt: die sentimentale Verfuhrungsgeschichte in der
Nachfolge der auch in Amerika enorm popularen sentimentalen Romane Pamela
(1740) und Clarissa (1748) des Englanders Samuel Richardson. Der sentimentale
Roman The Power ofSympathy (1789), aufgrund der offentlichen Attacken auf das
Genre noch anonym veroffentlicht, gilt heute als erster amerikanischer Roman; die
von der Schauspielerin und Erzieherin Susanna Rowson verfasste Verfuhrungs
geschichte Charlotte Temple (1794) wurde mit tiber 200 Auflagen zum erfolgreichs
ten Roman vor Uncle Ibm's Cabin (1852). Diese Popularitat lasst sich damit erkla
ren, dass der sentimentale Roman die Demokratisierungstendenz der Gattung ver
starkt. Der Begriff »sentimental« ist im heutigen Sprachgebrauch trivialisiert. Wir
benutzen das Wort fast nur noch fur einen kitschigen Uberschuss an GeftiWen. 1m
18. Jahrhundert dagegen stelIt der Sentimentalismus eine neue Theorie der Er
kenntnisvermogen dar, in der das GefuW (aber nicht die Leidenschaftl) als QueUe
moralischer Einsicht aufgewertet wird. Darnit war kulturelI gesehen eine Aufwer
tung der Frau verbunden: Ihre Fahigkeit und Bereitschaft zur emotionalen An
teilnahrne erweist sich aus der Sicht des Sentimentalismus dem gefuhIskalten Ra
tionalismus einer verstandesgeleiteten Mannergesellschaft als moralisch uberlegen.
1m sentimentalen Roman gewinnt aufdiese Weise eine Stimme Anerkennung, die
bis dahin kaum kulturfahig war.

Das Genre des sentimentalen Romans war allerdings Ende des 18. Jahrhunderts
bereits zur Formel abgesunken. Es erlebte daher in der jungen Republik nur eine
relativ kurze Blute. In den um 1800 entstandenen Schauerromanen (gothic novels)
von Charles Brockden Brown, der heute aIs erster wichtiger amerikanischer Ro
manschriftstelIer gilt, wird die emotionale Dimension noch einrnal verstarkt, nun
aber zur Erzielung eines UberwaItigungseffekts, der den Leser mit den Grenzen des
eigenen Glaubens an die Vernunft konfrontieren solI. Dazu dienen literarische Mo
tive wie das des religiosen Wahns (Wieland), aber im Zuge einer Amerikanisierung
des Schauerromans auch die Konfrontation mit der amerikanischen Wildnis, die
den Helden zu zerstoren droht (Edgar Huntly), eine Gelbfieberepidemie, gegen die
alle Vemunft machtlos ist (Ormond), und das mitleidslose Auf und Ab der kapitali
stischen Handelsgesellschaft (Arthur Mervyn). Browns Hoffnung, von der Schrift
steUerei leben zu konnen, wurde allerdings enttauscht. Das lag zum einen an dem
immer noch vergleichsweise kleinen Markt, vor allem aber an der tiberwaItigenden
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Konkurrenz englischer Autoren, denen amerikanische Verleger aufgrund einer
fehlenden internationalen Copyright-Regelung kein Honorar zahlen mussten.

Amerikanische Autoren rekrutierten sich daher anfangs fast ausschlieBlich aus
Gruppen, die tinanzielle Unabhangigkeit besaBen. Dazu zahlten vor allem die Mit
glieder der gentry, fur die die gelegentliche literarische Tatigkeit zum Selbstbild des
allseits gebildeten und interessierten Gentleman gehorte. Literatur entsteht in der
jungen Republik dementsprechend im Wesentlichen als Gelegenheitsprodukt ge
bildeter Arnateure und Autodidakten, die sich als Teil einer republikanischen Of
fentlichkeit begreifen, in der alle aufgefordert sind, sich am offentlichen Disput
tiber die Ziele und Werte des neuen Gemeinwesens zu beteiligen. Ein charakteris_
tisches Medium dieser »kommunalen« Kultur nach klassischem Vorbild ist das Ma
gazin, in dem in breiter Gattungsmischung Gedichte und kurze Geschichten neben
Essays zu Themen von offentlichem Interesse stehen. Diese Beitra.ge sind in der
Regel anonym, die individuelle Profilierung bleibt dem Gedanken des Allgemein
wohls noch untergeordnet. Die oft nur kurzlebigen Magazine trugen zur Schaffung
eines literarischen Marktes und literarischer Zirkel wie dem der New Yorker
»Knickerbocker« bei, dem mit Washington Irving und James Fenimore Cooper
die ersten international anerkannten amerikanischen Autoren angehorten. Diese
Entwicklung allerdings setzt erst nach 1820 ein und leitet tiber zur Kultur der so
genannten .Jacksonian Period«.

5. »Jacksonian Period«, 1820-1865

In der Geschichte der amerikanischen Kultur gilt dieJacksonian Period, die nach dem
amerikanischen Prasidenten Andrew Jackson benannt ist, als grundlegender Ein
schnitt. Die Kultur spiegelt darin allgemeine politische Entwicklungen. Die junge
Republik hatte die Ideale, die Symbole und die Rhetorik der Demokratie geschaf
fen, doch sie blieb von der politischen und kulturellen Elite des Ostens gepragt. Mit
der WahlJacksons wurde diese Dominanz beendet. Dem politischen Demokratisie
rungsschub entspricht ein kultureller, der fur viele Beobachter den Begion ame
rikanischer Unabhangigkeit auch im Bereich der Kultur markiert. Mit der VerOf
fentlichung von Washington Irvings The Sketeh-&ok (1819) und James Fenimore
Coopers Roman The Spy (1821) sowie dem ersten Lederstrumpf-Roman The Pio
neers (1823) beginnt ein neues Zeitalter der amerikanischen Literatur. Bis 1820
konnte kein amerikanischer Autor von seinen literarischen Publikationen leben. Ir
ving und Cooper sind die ersten, denen das gelingt. Die »demokratische« Gattung
des Romans, die geringere Bildungsvoraussetzungen stellt als die bis dahin domi
nanten belletristischen Genres des Essays, der Geschichtsschreibung und der Lyrik,
gewinnt an Bedeutung, beginnt sich zu »amerikanisieren« und eine eigene ame
rikanische Mythologie zu schaffen. GemaB dem Selbstbild derJacksonian Period als
»Zeitalter des einfachen Mannes« (age ofthe common man) werden regionale und voIks
nahe populare Formen aufgewertet. Der common man solI auch in der Kultur eine
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»eigene« Stimme tinden. Mit dem Transzendentalismus entsteht eine von vielen als
spezifisch amerikanisch angesehene Philosophie, deren Forderung, sich yom Ballast
der Tradition zu befreien und der eigenen Kreativitat und Originalitat zu vertrauen,
den Weg ebnet fur eine erste Bltitephase der amerikanischen Literatur, zu der Auto
ren und Autorinnen wie Walt Whitman, Emily Dickinson, Edgar Allan Poe, Natha
niel Hawthorne und Herman Melville gehoren. Zugleich pragt der Demokratisie
rungsschub derJacksonian Period die amerikanische Kultur aber auch darin, dass die
politisch umkampften Themen der Zeit wie die Frauenfrage oder der Kampfurn die
Abschaffung der Sklaverei in die Kultur Eingang tinden und diese verstarkt zum
Raum politischer wie kultureller Auseinandersetzung machen.

Der Statusgewinn der Literatur, der mit dem Beginn der Jacksonian Period zu
sammenfillt, Iasst sich anfangs vor allem aufden phanomenalen Erfolg der histori
schen Rornane des Englanders Walter Scott zurUckfiihren, die auch in den USA so
gefragt waren, class amerikanische Verleger im Wettlauf urn den schnellsten Nach
druck zu allen erlaubten und unerlaubten Mitteln griffen. Scotts Leistung bestand
darin, die bis dahin starken Vorbehalte der Macht- und Bildungselite gegentiber der
Gattung des Romans (und damit der Fiktion) abzubauen, weil er mit der Hinwen
dung zur Geschichte ein »serioses«, gesellschaftlich relevantes Thema einfiihrte und
der Imagination eine neue Rolle als jener Instanz zuwies, durch die die Vergangen
heit tiberhaupt erst vorstellbar und anschaulich wird. Der Erfolg von Irving und
Cooper ist ohne den Eint1uss Scotts und seiner AufWertung der Einbildungskraft
undenkbar. Ftir Irving ermoglicht sie den Zugang zu einer Welt der Mythen und
Sagen, durch die unsere profane Alltagsexistenz mit einer heroischeren Vergangen
heit riickverbunden wird. Sein erfolgreichstes Buch, The Sketch-Book (1819), eine
Sammlung von lose miteinander verbundenen Essays, Reiseeindriicken und Kurz
geschichten, gibt mit der Geschichte »Rip van Winkle«, die als erste bedeutende
Kurzgeschichte der amerikanischen Literatur gilt, ein eindrucksvolles Beispiel fur
diese Fahigkeit der Literatur, uns in eine andere Welt zu versetzen. Reprasentant
dieser heroischen Vorwelt ist fur Irving auch der Indianer, der nun in der ame
rikanischen Kultur zunehmend als »edler Wilder« (noble savage) dargestellt wird
und nicht, wie zuvor im Puritanismus, als satanische Figur. In Irvings eint1ussrei
cher Biografie The Life and voyages ofChristopher Columbus (1828), in der Colum
bus als rornantischer Held erscheint, setzt sich diese Tendenz zur Poetisierung der
Vergangenheit fort.

Ein wichtiger Schritt fur den Erfolg Irvings war die Parallelproduktion seiner
Werke in England und Amerika, durch die das Copyright-Problem umgangen
wurde, das amerikanische Schriftsteller bis dahin gegentiber englischen Autoren
benachteiligt hatte. Davon profitierte auch Cooper, dem es als erstem auf tiberzeu
gende Weise gelang, den historischen Roman auf amerikanische VerhaItnisse zu
iibertragen. Mit dem Argument, class die Gegenwart einer Gesellschaft immer von
ihrer Vergangenheit gepriigt sei, hatte Scott ein Thema gefunden, das den Roman
zu einem wichtigen Medium nationaler Selbstverstandigung machte. Vom be
spottelten Medium unreiferJugendlicher und weltfremder Traumer riickt der Ro
man in den Rang eines neuzeitlichen Nachfolgers des Epos ein, dessen wichtigste
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Elemente - das heroische Thema, der gesellschaftliche Reprasentationsanspruch
und die Verbindung von historischem Geschehen und individuelIem Schicksal _
im historischen Roman in neuer Form wieder belebt werden. Scott entwickelte
dafur eine Erzahlformel, die auch die Grundlage fur die amerikanischen Versionen
des Genres bildet. Er stellt einen Durchschnittshelden in den Konflikt zwischen
einer intakten, in sich ruhenden kommunalen Kultur der Vergangenheit und einer
prinzipienlosen Moderne, die diese alte Welt zu verdriingen droht. Bei Scott war
das der Gegensatz zwischen dem modernen England und den Stammen des schot
tischen Hochlandes, in Coopers Lederstrumpf-Romanen wird daraus der Gegen
satz zwischen den indianischen Ureinwohnern des Kontinents und den weillen
Siedlern, durch die sie vertrieben werden. Wie Scott sieht auch Cooper diese Ent
wicklung als unumganglichen historischen Prozess an, aber er hedauert ibn zu
gleich als Untergang einer heroischen, noblen Welt.

Dieses fur nahezu alle historischen Romane grundlegende Handlungsschema
erbringt zweierlei: Abenteuer und gesellschaftliche Inspektion, Spannung und ei
ne »realistische«, um historische Genauigkeit bemiihte Darstellung von Land und
Leuten. Es macht den Roman bei breiten Leserschichten popular und empfieWt
ihn zugleich der kulturellen Elite als Medium nationaler Selbstdefinition. Damit
wird auch eine Antwort auf die Frage nach der literarischen Form gefunden, mit
der sich die junge amerikanische Nation ihre Besonderheit und Einzigartigkeit vor
Augen fuhren konnte. Die erste HaIfte des 19. Jahrhunderts ist die Zeit, in der
sich die Forderungen nach einer reprasentativen amerikanischen Nationalliteratur
haufen. Der Erfolg der Romane von Walter Scott gab den AnstoB, die Frage ame
rikanischer Identitat mit der Frage nach ihrer Entstehung zu verbinden und die
amerikanische Geschichte aufzentrale Konflikte zwischen verschiedenen Entwick
lungsphasen durchzumustern. Man fand drei »genuin amerikanische{{ Themen, die
nach 1820 in den Mittelpunkt des amerikanischen Romans riicken: die purita
nischen Anfange der amerikanischen Gesellschaft, den Konilikt zwischen WeiBen
und Indianern und den amerikanischen Unabhangigkeitskrieg.

Von diesen drei Themen blieb das des Unabhangigkeitskrieges erstaunlicher
weise ohne besondere Resonanz. Der Schwerpunkt des historischen Romans liegt
in den USA entweder auf den puritanischen Anfangen oder der Besiedlungsge
schichte des Landes (frontier novel). Flir die Darstellung dieses Konilikts hatte die
captivity narrative bereits den Weg geebnet. In ihr waren die Indianer allerdings noch
satanische Wilde; bei Cooper riicken sie in den Rang einer heroischen Kultur auf,
durch die der amerikanischen Gesellschaft zugleich eine zivilisationsgeschichtlich
lang entbehrte mythische Vorgeschichte zuwachst. Um eine Verbindung zwischen
dieser Welt und der der weiBen Siedler zu schaffen, fuhrt Cooper die Figur des
Pfadfinders Natty Bumppo ein und wertet sie im Verlaufseiner in unsysternatischer
Abfolge entstandenen funfLederstrumpf-Romane imIner weiter auf. 1st Natty in
The Pioneers (1823) noch ein kauziger Sonderling, so wird er bereits in The lAst of
the Mohicans (1826) zu einem Abenteuerhelden, der weiBe und indianische Werte
rniteinander verbindet und darnit zum Vorbild einer ganzen Reihe von Trapper
und Wildwesthelden werden sollte. In den folgenden Romanen des Lederstrumpf-
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Zyklus, The Prairie (1827), The Pathfinder (1840) und The Deerslayer (1841), wird die
Figur erst zum Altersweisen, dann zunehmend verjlingt und schlieBlich zu einem
Naturphilosophen. Die von Cooper gestellte Frage nach der RechtmaBigkeit der
weiBen Landnahme wird dabei in typisch amerikanisch anmutender Weise gelost.
Sie verschwindet hinter der Darstellung einer von allen gesellschaftlichen Zwangen
freien Existenz in den weiten Waldern des amerikanischen Kontinents, in der sich
weiBe und indianische Kultur vermischen.

Cooper hegriindete eine Tradition derfrontier novel und rnachte mit dem kauzi
gen, ungebildeten Lederstrumpf eine Figur literaturfahig, die bis dahin aufgrund
ihres niederen sozialen Standes als literarischer Held nicht in Frage kam. Nat
ty Bumppo wurde zum bekanntesten Beispiel eines neuen Typus des demokra
tischen Helden, des frontiersman, der in unzahligen Geschichten, Biografien und
Theaterstlicken der Jacksonian Period zum Sprachrohr eines neuen amerikani
schen Selbstbewusstseins wird. Bis dahin war der Amerikaner in der Literatur irn
Wesentlichen als eine tugendhaftere Version des Europaers erschienen. Nun de
finiert er sich zum ersten Mal durch seine radikale Andersheit, die auch nicht vor
der selbstironisch inszenierten Ubertreibung zuriickschreckt. Charaktere wie Mike
Fink:, Daniel Boone oder Davy Crockett werden zu Helden der amerikanischen
Folklore und zu Reprasentanten eines neuen Stils spielerisch-lihersteigerter Selbst
stilisierung, mit dem der scheinbare HinterwaIdler (backwoodsman) sein amerika
nisches Geburtsrecht auf Individualicit behauptet. Bereits 1786 hatte Royall Tyler
die Figur des Blihnen-Yankee eingefuhrt und damit eine weitere Standardfigur
der amerikanischen Folklore geschaffen, die durch Mutterwitz und einen listi
gen Geschaftssinn gekennzeichnet ist. Auch in der amerikanischen Genremalerei
der Zeit, am prominentesten bei George Caleh Bingham (dessen bekanntestes Bild
"Fur Traders Descending the Missouri« heiBt) und William Sidney Mount, ver
anschaulichen malerische Trapperfiguren und rustikale landliche Charaktere die
demokratische Vielfalt des amerikanischen Lebens.

Mit dieser Demokratisierung der Kultur ist auch ein neuer Blick auf ethnische
Andersheit verhunden, zumeist allerdings in ungenierter Zurichtung auf die Be
dfufuisse des weillen Amerika. Am starksten gilt das fur die Figur des Indianers
(Native American), der nunmehr als »edler Wilder. zum heroischen Reprasentanten
einer untergehenden Kultur wird, die nicht mehr bedrohlich, sondern nur noch
malerisch ist (wie zum Beispiel in dem popularen Biihnenmelodrama von John
Augustus Stone, Metamora; or, The lAst qiThe Wampanoags (1829)). Neben der Ro
mantisierung gibt es aber auch einen andeutungsweise ethnografischen Blick auf
die indianische Kultur, der von einer wachsenden Bereitschaft zeugt, die fremde
Kultur in ihrer Eigenheit wahrzunehmen und zu akzeptieren, so beispielsweise in
den Reisebeschreibungen und Skizzen von George Catlin. Dahei hleibt der Blick
der auf eine bedrohte Kultur, deren Sitten und Brauche fur die Nachwelt uherlie
fert werden mlissen. Die tatsachliche Situation der von standiger Vertreihung be
drohten indianischen Scimme wird in der amerikanischen Kultur dieser Zeit kaurn
je zum Thema. Der Indianer interessiert als Exponent einer vorzivilisatorischen
Gegenwelt, nicht als gleichberechtigter Amerikaner. Die groBformatigen Bilder
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Albert Bierstadts aus dem amerikanischen Westen zeigen diese malerische Gegen
welt in gelegentlich schon verkitscht anmutender asthetischer Oberh6hung.

Zu den »Grenziiberschreitungen« in ethnische Bereiche, die bisher nicht kultur
fahig waren, geh6rt auch die Minstrel Show, in der weiBe Darsteller als Schwarze
auftreten, urn Elemente der afroamerikanischen Kultur (Hurnor, Gesangs- und
Tanznummern) in ihre Biihnenshow aufnehmen zu kannen. Das geschah zurn ers
ten Mal im Jahr 1829, als ein wei13er Biihnendarsteller die Figur des unbedarften
Schwarzen »Jim Crow« schuf. Aufgrund ihrer groGen Popularitat verselbstandigten
sich diese Einlagen zu eigenen Minstrel Shows, auf die sich weiBe Schauspielensem
bles mit Namen wie Virginia Minstrels oder Christy Minstrels spezialisierten, aber
zunehmend auch schwarze Darsteller (die somit dadurch »buhnenfiliig« wurden,
dass sie weiBe stereotype Vorstellungen liber Schwarze imitierten). Die Funktion
der Minstrel Show war von paradoxer Art. Sie lebte vom amlisierten, herablassen
den Blick des wei13en Zuschauers auf einen mit breiten, wulstigen Lippen versehe
nen »darky« mit kindlichem Gemiit, doch wird im Schutz dieser Herablassung zu
gleich auch die Begegnung mit einer vermeintlich »minderwertigen« Kultur m6g
lich, deren Musik, Tanz und phantasievolle Umgangssprachlichkeit faszinieren. Das
ist der Beginn einer bis in die Gegenwan reichenden Faszination durch die afro
amerikanische Kultur, in deren Verlauf die amerikanische Popularkultur trans
formiert wird.

Demokratisierung und erste Manifestationen ethnischer Differenz trugen zur
Ausdifferenzierung der amerikanischen Kultur in derJacksonian Period bei. Zu die
sem Prozess gehort als drittes Element die Regionalisierung der amerikanischen
Kultur. Die Kultur der jungen Repubhk war ihrem Selbstversrandnis nach noch
auf programmatische Weise national. Man sah sich als Amerikaner, nicht als New
Yorker oder als Virginier. Nun beginnen insbesondere der amerikanische Sliden
und Westen die Eigenstandigkeit ihrer Kultur zu betonen und zu pflegen. 1st dabei
die Kultur des Westens vor alIem durch eine irreverente humoristische Erzahltradi
cion gekennzeichnet (tall tale), mit der sich der je nach dem rauhbeinige oder kau
zige Westerner gegen den kulturellen Geltungsanspruch des amerikanischen Os
tens behauptet, so wird die Herausbildung einer spezifuchen Slidstaatenkultur
nach 1830 zunehmend durch den wachsenden Rechtfertigungszwang in der Ras
senfrage gepragt. Nicht zuletzt unter dem Einfluss der Ritterromane von Walter
Scott (dem Mark Twain daher spater die Schuld am Biirgerkrieg zuschrieb), be
ginnt man sich als quasi feudale Gesellschaft nach normannischem Vorbild zu stili
sieren, in der die herrschende Kaste ihren gesellschaftlichen Fuhrungsanspruch aus
der Imitation aristokratischer Umgangsformen ableitet und sich selbst als liberle
gene Zivilisation beschreibt, die keiner Belehrung durch den plebejischen Norden
bedarf. Die damit verbundene Kultur ist oft von groBer Gelehrsamkeit und rheto
fischer Eleganz, aber auch von erstaunlicher moralischer Blindheit. Das Bild eines
Magnolia-Slidens, bevolkert von Charakteren wie denen des ritterlich-heroischen
Gentleman, der Siidstaatensch6nen (Southern Belle) und derIoyalen schwarzen Mam
my, das in dem Film Gone With the Wind (1939) seine Wiederauferstehung feierte,
wird in dieser Zeit geschaffen.

Gesellscha(t. und Kuhur

Demokratisierung und regionale Ausdifferenzierung bedeuten nicht, class die
Frage nach einer nationalen Identirat in derJacksonian Period vollig verdrangt wur
de. Allerdings verandern sich die Bezugspunkte arnerikanischer Selbstdefinition. In
der neoklassizistischen Kultur der friihen Republik ist dies vor allem die rnensch
hche Zivilisationsgeschichte. Unter dem Einfluss des romantischen Denkens tritt
nunmehr die Natur an ihre Stelle. Bereits in Coopers erstern Ledersrrumpf-Roman
The Pioneers ist der Protest gegen die Ausbeutung der natiirlichen Ressourcen des
Kontinents Teil des Kulturkontrasts zwischen Indianern und Weillen. Die India
ner gehen mit den Ressourcen maBvoll urn, die Wei13en maBios. Fili Cooper, der
anfangs seine Hoffuung auf die Selbstreinigungskrafte der amerikanischen Gesell
schaft gegriindet hatte, wird in den spateren LedeIStrumpf-Romanen die Natur
zur wichtigsten Quelle nationaler Regeneration. Er reilit sich damit ein in einen
Kreis von Kiinstlern, fur den die Erhabenheit der amerikanischen Landschaft die
eigentliche GroBe und Besonderheit Amerikas ausmacht. Der Dichter William
Cullen Bryant gehort ebenso zu diesem Kreis wie der Maler Thomas Cole, der
zusammen mit Thomas Doughty und Asher B. Durand eine eindrucksvolle Tradi
tion der amerikanischen Landschaftsmalerei begmndet, die Hudson River School
eine Tradition, die spater von Edwin Church und Albert Bierstadt in je eigener
Weise fortgesetzt wird. In zumeist groBflachigen Bildern mit panoramischem
Uberbhck und grandiosen Tiefenraumen, in denen der Mensch bestenfalls eine
kleine Randfigur ist, wird eine erhabene, von Menschen noch kaum beriihrte
Landschaft zurn Beleg der AuBergewohnlichkeit des amerikanischen Kontinents
(und des auBergewohnlichen Potenzials der amerikanischen Gesellschaft). Die ro
mantische Aufwertung der Natur und die amerikanische Suche nach einer natio
nalen Identitit erganzen sich hier aufideale Weise. In den Anfangen der amerikani
schen Republik hatte man diese Identitat noch aus dem Vorbild der klassischen
Antike abzuleiten versucht. Darnit wurde jedoch immer auch die Frage aufgewor
fen, ob die amerikanische Gesellschaft jernals an diese Vorbilder heranreichen
konne. 1m Verweis auf die Natur kann dagegen aus der vermeintlichen Riickstin
digkeit des historischen Neuankommlings gerade umgekehrt ein Vorteil werden.
Amerika mag als Zivilisation noch nicht voll entwickelt sein. An unberiihrter,
grandioser Natur aber braucht es keinen Vergleich zu scheuen, wie nicht zuletzt
eine umfangreiche Reise- und Expeditionsliteratur aus jener Zeit belegt.

Der Transzendentahsmus, die erste originare philosophische Schule in der ame
rikanischen Kultur, gibt dieser Hinwendung zur Natur eine philosophische Basis.
Er hat seinen Ausgangspunkt in einer religiosen Reformbewegung, dem Unitaris
mus, der den strengen puritanischen Gott durch einen giitigen, verstindigen Gott
ersetzt, der jede menschliche Anstrengung zu moralischer Selbstentwicklung un
terstUtzt. Der wichtigste transzendentalistische Denker, Ralph Waldo Emerson,
war ein unitarischer Geistlicher, der jedoch noch einen Schritt uber den Unita
rismus hinausging und nunmehr jedem Individuum die souvecine Eihigkeit zur
Erkenntnis eines g6tt1ichen Prinzips zuschreibt. Der Ort der Offenbarung dieses
gottlichen Prinzips aber ist fur Emerson nicht mehr die Bibel, sondern die Natur.
Sein eISter einflussreicher Essay tcigt den Titel »Nature« (1836) und wird zu einem
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der Griindungsdokumente des Transzendentalismus. Der Begriff wird heute als
Samrnelname fur eine Gruppe von intellektuellen Nonkonformisten und Sozialre
formern in New England benutzt, zu der neben Emerson als wichtigste Vertreter
Henry David Thoreau und Margaret Fuller gerechnet werden. Mit diesen Freiden
kern, die nicht mehr Geistliche sind (Emerson zog die Konsequenzen aus der Ent
wicklung seines Denkens und trat von seinem Arnt als Geistlicher zuriick), aber
auch nicht finanziell unabhangige Mitglieder der gentry, tritt in der amerikanischen
Kultur zum ersten Mal der Typ des frei schwebenden InteUektueUen auf, der oIme
festes Einkommen ist und sich mit seinen Publikationen, Lyzeumsvortragen und
anderen Aktivitaten finanziell uber Wasser zu halten versucht.

Die transzendentalistische Wende im arnerikanischen Denken erbringt eine ra
dikale Aufwertung des Individuums. 1m Puritanismus ist der Mensch noch ganz in
der Hand eines ~zornigen Gottes« (J. Edwards), in der jungen Republik bleibt das
Individuum den Postulaten der Vernunft untergeordnet. Dagegen lebt der Trans
zendentalismus vom Glauben an die Originalitiit und Kreativitiit jedes einzelnen
Menschen. Der (philosophisch nicht sehr priizise) Name der Bewegung verweist
auf den Einfluss des deutschen Idealismus, mit dem eine Umwertung in der Rang
folge menschlicher Erkenntnisvermogen verbunden ist. Intuition und Imagination
werden zu privilegierten Formen einer Erkenntnis, die uber die empirische Sin
neswahrnehrnung hinausgeht und das tiefere Wesen der Schopfung zu erschlieBen
versucht. Das muss auch den Status der Literatur veriindern. Wei! er wesentlich von
der Intuition und der Einbildungskraft lebt, wird der poetische Schaffensprozess
geradezu zum Vorbild kreativer Wirklichkeitserkenntnis. Der Kunstler und der Phi
losoph werden zu prophetischen Sehern aufgewertet, die den Menschen an sein
genes Potenzial heranfuhren. Kunst und Philosophie iibernehrnen die Offenba
rungsrolle der Religion. Entscheidend ist dabei nicht die Systematik des Denkens,
sondern seine visionare Kraft. Emersons Essays selbst illustrieren das. Sie sind sel
en systematisch im Argumentationsgang, nicht imrner konsistent, aber getragen
von der unbeirrten Vision einer kultureUen Unabhangigkeitserllirung des Ame
rikaners. So kann es in seinem prograrnmatischen Essay »The American Scholar«
heillen: »Unsere Abhangigkeit, unsere lange Lehrzeit bei anderen Nationen, ist
an ihr Ende gekommen.«

Fur den Transzendentalismus ist es sozusagen erste Biirgerpflicht des Amerika
ners, sein Potenzial als Individuum zu realisieren. Der philosophische Appell wird
notwendig, weil die gesellschaftlichen Institutionen der Entfaltung dieses Potenzials
noch irn Wege stehen. 1m Zwang zur sozialen Anpassung, Arbeitsteilung und
fremdbestimmten Arbeit bewirken sie die Entfremdung des Menschen von sich
selbst. Zu seinem Potenzial zuriickzufinden vermag er in der Natur - dies aller
dings nur dann, wenn er ihr frei von Konventionen und vorgestanzten Meinungen
gegeniibertritt. Emersons Essays wollen dem Individuum helfen, auf sich selbst
zu vertrauen (self-reliance). Der transzendentalistische Aufruf zur Nonkonforrnitat
()Bleib Dir selbst treu. lmitiere niemals.«) darf jedoch nicht als Ermunterung zu
schrankenlosem Egoismus und riicksichtsloser Selbstverwirklichung rnissverstan
den werden. Unabhangigkeit und Nonkonformitat sind fur Emerson die Voraus-
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setzungen dafi.ir, dass es dem Menschen gelingt, seine Selbstentfremdung zu iiber
winden und zu seinem eigenen schopferischen Potenzial zuriickzufinden. Sie sind
somit auch die Vorbedingung fur eine Gemeinschaft selbstbestimmter, freier Indi
viduen ohne konformistischen Zwang. Amerika ist fur Emerson das Land, in dem
sich diese neue Gesel1schaft bilden konnte.

Diese Utopie des Transzendentalismus wurde zur Basis des Denkens und Han
delns von Emersons bekanntestem Schiller Thoreau, der starker noch als Emerson
den gesel1schaftlichen Reformanspruch des Transzendentalismus vertritt und sich
nicht scheute, das Postulat selbstbestimmter Nonkonforrnitiit auch im Bereich des
politischen und sozialen Handelns urnzusetzen. In seiner politischen Streitschrift
.Civil Disobedience« rechtfertigt er seine Entscheidung, aus Protest gegen den
Krieg derUSA gegen Mexiko keine Steuern zu zahlen und stattdessen ins Gefingnis
zu gehen - ein Akt des zivilen Ungehorsams, der fur die amerikanische Biirger
rechtsbewegung und Anti-Vietnam-Bewegung der 1960er-Jahre zum Vorbild wur
de. Thoreau bewies seinen Reformwillen jedoch nicht nur im zivilen Widerstand,
sondern auch im Projekt einer alternativen Existenz und Lebensweise, iiber die er
in seinem Buch Walden (1854) berichtet. Das Buch, das zur Bibel der Studen
tenbewegung und Counter Culture wurde, beschreibt die Bedingungen einer (fast)
autarken Existenz in der ZUriickgezogenheit der Natur bis in die praktischen De
tails des Hausbaus, Brotbackens und GeldbedarfS, urn die reale Moglichkeit einer
derartigen Existenz zu. demonstrieren. Walden lebt aber vor allem auch von der de
tail!ierten, unsentimentalen Beobachtung der Natur, um dieser ihre Geheinmisse
zu entlocken und in Einklang mit ihr zu gelangen.

Als Reformbewegung waren die Transzendentalisten an den beiden wichtigs
ten Reformprojekten der Jacksonian Period beteiligt: der Frauenemanzipation und
dem Kampf urn die Abschaffung der Sklaverei (Abolitionismus). Die Frauenbewe
gung fiihrte zur »Declaration ofSentiments« (1852), einer Forderung nach Gleich
berechtigung, fur die die UnabhangigkeitserkIarung das Vorbild abgab. GroBeren
Einfluss auf das Frauenbild der Zeit iibte allerdings zu jener Zeit noch der so ge
nannte ~Kult der Hauslichkeit« (cult ofdomesticity) aus, in dem der Frau der Bereich
hiiuslichen Lebens als der ihr genuine zugewiesen wird. In der popuIarsten Form
der Frauenliteratur der Zeit, der domestic novel, wird dieser hiiusliche Bereich zum
Thema, allerdings keineswegs in durchweg geschonten Bildern hauslichen Gliicks,
sondern in oft bemerkenswert reali.stischem Detail, zu dem auch schonungslose
Darstellungen von Beispielen des farniliiren Zerfalls gehoren. Das Hauptanliegen
der domestic novel besteht in der Selbstwertbildung der auf den hauslichen Bereich
beschrankten Frau, der aUS der Notwendigkeit Zur Selbstkontrolle und zum Selbst
verzicht eine unerwartete Starke zuwachst. Dieses gestarkte Selbstwertgefuhl mag
eine Erklarung dafur abgeben, dass die domestic novel im Zeitraum zwischen 1830
und etwa 1870 auBerordentlich groBe Resonanz bei einem vorwiegend weiblichen
Publikum fand und mit Biichern wie The Wide, Wide m>rld (1852) von Susan War
ner oder The Lamplighter (1854) von Maria Cummins derart erfolgreich war, class
ein irritierter Nathaniel Hawthorne die weibliche Konkurrenz einen »verdarnmten
Haufen kritzelnder Weiber« nannte (ad'd mob ofscribbling women).
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Genres wie das der domestic novel trugen nicht nur zur Bildung eines weiblichen
Selbstwertgefuhls bei. Ihr Erfolg schuf auch einen Bereich selbststandiger weibli
cher BerufSt:itigkeit. Einer der Griinde, warum sich Frauen verstirkt der literari_
schen T:itigkeit zuwandten, bestand darin, dass die Zugangsbedingungen weder
rechtlich noch durch professionelIe Qualifikationskriterien geregelt waren. Sehr
viel schwieriger erwies sich der Zugang fur schwarze Autoren, die im Stiden kei
ne Veroffentlichungsmoglichkeit besaBen und im Norden anfangs nur mit weiBer
Unterstiitzung. Ein Beispiel dafiir liefert die erste wichtigste Form der afroame
rikanischen Literatur vor dem Btirgerkrieg, die slave narrative, in der ein ehe
maliger Sklave tiber seine Zeit in der Sklaverei und seine schlieBlich erfolgreiche
Flucht in den Norden berichtet. Das Genre ist von der Anlage her autobiografisch
und enthaIt das Versprechen eines authentischen Berichts. Umso erstaunlicher ist
es, dass die slave narratives der Zeit relativ formelhaft sind und von der Gestaltung
der Titelseite tiber den ersten Satz »1 was born« eine erstaunliche Gleichartigkeit
der Themen und erzahlerischen Mittel aufweisen. Das hat paradoxerweise etwas
mit dem Glaubwiirdigkeitsproblem des afroamerikanischen Autors zu tun. Nur
wenn dieser glaubhaft wirkte, konnte man hoffen, den Leser der Nordstaaten vom
Ubel der Sklaverei zu tiberzeugen. Dieses Vertrauen wird zum einen durch das
Vorwort eines WeiBen geschaffen (der nicht selten auch in den Text eingriff, ihn
zensierte oder edierte), aber auch durch die Ubernahme einer bestimmten literari
schen Konvention, durch die die Authentizitat des autobiografischen Berichts ver
btirgt schien. Dennoch pr:isentieren slave narratives wie The Narrative of the life of
Frederick Douglass, an American Slave, Written By Himself (1845) oder Inddents in the
Life ofa Slave Girl. Written by Herself (1861) von Harriet Jacobs aufriittelnde Do
kumente des Kampfes urn eine eigene Identit:it, die dem Sklaven verweigert wur
de. Dabei gibt es instruktive geschlechtsspezifische Unterschiede zwischen beiden
Texten, denn wahrendDouglass einen Entwicklungsroman erzahlt, der tiber grund
legende Akte der Identitatsbildung wie die Namensgebung oder das Lesen- und
Schreibenlernen schlieBlich zur gelungenen Individualisierung fuhrt, muss Har
riet Jacobs (die unter dem Pseudonym Linda Brent schreibt) in einem delikaten
Balanceakt die sexuelIe Doppelmoral der Sklavenhalter bloBstelIen, ohne dabei die
Grenzen des viktorianischen Anstands zu verletzen. Die Geschichte von Douglass
ist eine erfolgreicher Selbstentfaltung, die von Jacobs bleibt eine der Selbstbehaup
tung durch hinhaltenden Widerstand.

Es warjedoch keine slave narrative, sondern der Roman Uncle Ibm's Cabin (1852)
von Harriet Beecher Stowe, dem es im Kampf gegen die Sklaverei am nach
driicklichsten gelang, die Offentlichkeit aufzuriitteln. Der Roman wurde zu einem
der erfolgreichsten amerikanischen Romane aller Zeiten; Lincoln solI von ihm ge
sagt haben, dass er den amerikanischen Btirgerkrieg ausloste. Weil er in der Dar
stelIung der schwarzen Hauptfigur Uncle Tom das Bild eines unterwiirfigen, passiv
duldsamen Sklaven mit christusgleicher Leidensbereitschaft entwirft, ist der Roman
im 20. Jahrhundert massiv kritisiert worden. Dabei wird jedoch der historische
Kontext vergessen, in dem er sich behaupten musste. Denn im Rtickgriff auf die
sentimentale Erzahltradition, die geschickt mit dem Anspruch des historischen Ro-
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mans verbunden wird, einen reprasentativen Gesellschaftsausschnitt darzustelIen,
gelingt es Beecher Stowe, den bisher als »Untermenschen« eingestuften Schwarzen
zum ersten Mal mit einem Recht auf Anerkennung und Schutz zu versehen, das
ibm bis dahin verwehrt wurde. Durch den sentimentalen Diskurs wird es moglich,
den bisher ausgeschlossenen Schwarzen zum gleichberechtigten Mitglied einer Na
tion zu machen, die bereits im Titel des Buches als Familie konzipiert ist und in der
daher alle Mitglieder gleichermaBen Anspruch auf Solidaritat und Unterstiitzung
beanspruchen konnen. Die auBerordentliche Resonanz, die der Roman fand, be
legt, dass es Beecher Stowe aufdiese Weise in der Tat gelang, beim weiBen Leser ein
Gefuhl moralischer Mitverantwortung zu schaffen.

Hatte der Transzendentalismus einerseits starken Einfluss auf die Reformlitera
tur der Zeit, so ebneten seine Aufwertung von Intuition und Einbildungskraft und
insbesondere seine Insistenz auf kiinstlerischer Originalit:it andererseits den Weg
fur eine Gruppe von SchriftstelIern, die heute als Autoren der American Renaissance
bezeichnet werden. Mit dem in den 40er-Jahren des letztenJahrhunderts gepragten
BegriffsolI auf eine erste Bltitephase der amerikanischen Literatur in der Mitte des
19. Jahrhunderts verwiesen werden, die nach dem Zweiten Weltkrieg den Kern
einer Neubewertung der amerikanischen Literatur bildete. In ihrer Konzentration
auf das philosophische Argument hatten die Transzendentalisten selbst keine be
deutende fiktionale Literatur hervorgebracht. Es war der Dichter Walt Whitman,
der mit der Veroffentlichung des Gedichtbandes Leaves ofGrass (1855) ihren Ideen
den konsequentesten literarischen Ausdruck gab. Dabei ist die Idee einer demokra
tischen Literatur zentral. Whitmans Ziel ist eine Dichtung, in der die amerikani
sche Demokratie in der Vielfalt ihrer Erscheinungen Gestalt annehmen kann. Er
bricht zu diesem Zweck, ganz im Sinne Emersons, auf den er sich beruft, mit der
literarischen Tradition und schafft eine neue Form des freien, einem hymnischen
Sprachgestus nachempfundenen Verses, der aufgrund seiner Befreiung von forma
len Zwmgen in der Lage ist, ein breites, tendenzielI grenzenloses Spektrum des
amerikanischen Lebens in sich aufzunehmen. Whitmans Gedichte quelIen buch
stablich tiber von Namen, Eindriicken und katalogartigen Gegenstandsaufzahlun
gen. Diese chaotische Vielfalt bedarffur ibn nicht einer Zahmung in der Ordnung
der Kunst. Sie ist Signum einer Energie des amerikanischen Lebens, die Whitmans
Lyrik als Erfahrung vermitteln will. Diese Erfahrungsvermittlung erfolgt tiber die
Wahrnehmung eines lyrischen leh, das von markanter SelbstdarstelIung gepragt ist
und sich in gelegentlich fast rauschhafter Se1bstermachtigung zum reprasentativen
Amerikaner erklart. »Song of Myself<' !autet der Titel von einem der Schliisselge
dichte in Leaves of Grass; ungebmdigte Expressivitat bis hin zu einer in jener Zeit
>>unerhorten« Einbeziehung des Korpers und seiner Sexualitat ist eins der auffiil
ligen Merkmale des Buches. Auch in diesem Fall gilt jedoch, dass der radikale In
dividualismus gerade nicht zur egoistischen Se1bstbezogenheit fuhrt. Die Freiset
zung des Potenzials des Individuums ist die Voraussetzung dafur, in sich selbst auch
den anderen zu erkennen (»1 contain multitudes«). Nur so kann eine Gemeinschaft
entstehen, in der das demokratische Potenzial der amerikanischen Gesellschaft
wirklich eingelost ist. Bereits im Titel des Buches wird auf diesen organischen
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Zusammenhang zwischen Individuum und Gesellschaft Bezug genommen: Jeder
Grashalm steht fur sich und ist doch zugleich Teil einer Viellieit, die gleichberech_
rigt nebeneinander steht und erst in der Summe ein organisches Ganzes ergibt.

Whitmans Ringen urn ein Nationalgedicht kam seiner Rezeption entgegen, die
trotz an£i.nglicher moralischer Widerstande bald dazu fuhrte, ibn zum vielleicht
amerikanischsten aller amerikanischen Schriftsteller zu erklliren. Ganz anders ver
lief dagegen die Rezeption im Fall der zweiten international bedeutenden ame
rikanischen Lyrikerin des 19. Jahrhunderts, Emily Dickinson. Von der bterarischen
Kultur ihrer Zeit weithin abgeschnitten, wurden ihre Gedichte kaum zur Kenntnis
genommen und erst im Zeichen der Moderne neu entdeckt. Auch sonst konnte
der Kontrast zu Whitman kaum groBer sein: Pr.isentiert sich dieser in seinen Ge
dichten in immer neuen Rollen, so nimmt sich Dickinson fast in die Unsicht
barkeit zuriick. Ihre Gedichte sind abstrakter, verschliisselter, unzuganglicher, die
Form ist nicht, wie bei Whitman, expansiv, sondern kurz und pointiert, der Stil
nicht rauschhaft-hymnisch, sondern oft durch eine stenogranunartige Reihung
von Einzelwortern gekennzeichnet. Gerade dieser Riickzug auf eine hermetisch
assoziative Darstellungsform verleiht ihren Gedichten aber auch ihre Faszination.
Die Dichtung wird hier zum Mittel introvertierter Selbstfindung - einer Selbst
findung allerdings, die nur in Andeutungen greifbar ist und dem Leser in der
Unbestirnrntheit einen eigenen Vorstellungsraum eroffnet, der zur immer neuen
Beschaftigung mit dem Text ruhren kann. Damit ist ein Wirkungsprinzip moder
ner Kunst vorweggenonilllen.

Eine unerwartete Modernitat kennzeichnet auch das Werk der Autoren der so
genannten »schwarzen Romantik«, zu denen heute Poe, Hawthorne und Melville
gezahlt werden. Von ihnen ist Edgar Allan Poe derjenige, der die Literatur am kon
sequentesten von einem erzieherischen und nationalen Reprasentationsanspruch
befreit und ausschbeBlich unter dem Kriterium der Kunst bewertet wissen will. In
seinen »grotesk-arabesken« Kurzgeschichten (eine Bezeichnung, die er ihnen selbst
gab) und seinen Essays »The Philosophy of Composition« (1846) und »The Poetic
Principle« (1848) wird die asthetische Wirksamkeit eines literarischen Textes zum
ersten Mal zum Selbstzweck erklart. Dementsprechend unternimmt Poe in seinen
Gedichten und insbesondere in seinen Erzahlungen den Versuch, die Literatur
ganzbch von didaktischen und moralischen Zwecken zu befreien. Kurzgeschichten
wie )The Fall of the House ofUsher« oder »The Tell-Tale Heart« oder»The Black
Cat« haben keine Bedeutung mehr im Sinne einer moralischen oder zivilisatori
schen Botschaft. Philosophisch gesehen sind sie banal. Sie leben von der kiinsde
risch ge1ungenen Verbindung aller sprachlichen, laudichen und sinnlich-assoziati
yen Elemente des Textes (unity of effect). Wenn sie faszinieren, dann, weil sie von
groBer Suggestionskraft sind und eine intensive Erfahrung bestimmter Stimmun
gen zu vermitteln vermogen, die in keiner diskursiven ZusaIlilllenfassung aufgeht.
»&thetisierung« heiBt hier Riickbesinnung aufein Wirkungspotenzial, das nur der
Literatur eigen ist und das daher der Kultivierung bedarf. Poes Entdeckung der
Kurzgeschichte (short story) a1s einer literarischen Gattung, die in »einem Zug« (one
sitting) rezipiert werden kann und in der sich daher die asthetische Wirkung ohne
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storende Unterbrechung voll entfalten kann. hat hier ihren Ausgangspunkt. Und
selbst Geschichten wie »The Murder in the Rue Morgue«. mit denen Poe die mo
derne Detektivliteratur begriindete. leben vor allem von der asthetischen Faszina
tion an den kreativen Moglichkeiten der Imagination.

Liegt bei Poe das Ziel in der Freisetzung eines Bereichs des Asthetischen, der es
in der Distanz zur Gesellschaft ermoglicht, unsere Aufmerksamkeit ganz auf das
sinnliche Erfahrungspotenzial der Literatur zu lenken, so nutzen die beiden wich
tigsten Autoren der American Renaissatue, Nathaniel Hawthorne und Herman Mel
ville, die kiinstlerischen Moglichkeiten des Romans auch zum Kommentar iiber
den Entwicklungsstand der amerikanisehen Gesellschaft. Viele von Hawthornes
Kurzgeschichten und seine wichtigsten Romane The Scarlet Letter (1850) und The
House if the Seven Gables (1851) nehmen die Beschaftigung mit dem amerika
nischen Puritanismus nicht nur zum Ausgangspunkt, urn die Zwanghaftigkeit
der puritanischen Gemeinde zu beschreiben, sondern auch, urn eine zunehmend
prinzipienlose Gegenwart an die puritanische Vision einer Verbindung von sozialer
und moralischer Ordnung zu erinnern. In The Scarlet Letter, den viele Kritiker zu
sammen mit Melvilles Moby-Dick fur den bedeutendsten amerilcanischen Roman
des 19. ]ahrhunderts halten, leidet Hawthornes Ehebrecherin Hester Prynne an
der moralischen Unerbitdichkeit cler puritanischen Gemeinde, doch sie bringt es
aueh fertig, aus dieser Erfahrung ein neues soziales Verantwortungsgefuhl abzulei
ten. Was Hawthornes Werk kennzeiehnet, ist ein Bekenntnis zur Unabhangigkeit
des Individuurns, aber auch die Skepsis gegeniiber einer Unabhangigkeit, die ihre
historische und soziale Verantwortung zu leugnen versucht. Fiir Hawthorne liegt
darin die groBe Gefahr des amerikanischen Selbstbilds von einem historischen
Neuanfang. Ihr erliegt seiner Meinung nach auch der Transzendentalismus, dem
er daher eher skeptisch gegeniibersteht. In seinem Roman The Blithedale Romance
(1852) beschreibt er ein transzendentalistisch anmutendes Kommuneexperiment
a1s Geschichte einer groBen Selbsttauschung. Oberhaupt dienen ibm immer wieder
faustische Charaktere, die von einem maBlosen Erkenntnishunger getrieben sind,
zur Illustration einer fatalen SelbstaI1II1aBung des Individuums.

Hawthornes Erkenntnisskepsis findet Ausdruck in einer Darstellungsweise, die
voller symboliseher und allegorischer Verweise ist, so dass sich Wirklichkeit nie
eindeutig interpretieren lasst, sondern immer neue Deutungsmoglichkeiten eroff
net werden. Diese Form des Romans bezeichnet er als romance und setzt sie in Kon
trast zum realistisehen Gesellschaftsroman, der fur ihn an der Oberflkhe bleibt und
nicht »tiefer« blickt. Darnit wurde ein Gegensatz geschaffen, den die Literaturkritik
des 20. Jahrhunderts wiederholt zur Beschreibung einer spezifischen arnerikani
schen Romantradition benutzt hat. Angesichts starrer Klassenschranken und starker
sozialer Unterschiede ist cler englische Roman vor allem Gesellschaftsrornan. Da
gegen bietet die amerikanische Gesellschaft angesichts cler groBeren Offenheit so
zialer Strukturen kein ausreichendes Material fur einen Gesellsehaftsrornan. Der
Roman konzentriert sich daher aufdie Suche des Individuurns nach Selbstverwirk
lichung (quest). Die Lederstrumpf-Rornane Coopers sind genau genommen eher
historische Romanzen a1s historische Romane, denn sie zeigen ein Individuum
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im stindigen Riickzug vor der Gesellschaft. Gleiches gilt fur die Seeromane Her
man Melvilles, von denen Typee (1846), Omoo (1847) und Mardi (1849) Geschichten
einer romantischen Zivilisationsflucht erzahlen. Mit Moby-Dick (1851) sollte dieses
Muster urspriinglich fortgesetzt werden. Doch als Melville wahrend der Arbeit an
dem Roman auf die Tragodien von William Shakespeare stoBt, wird er von kiinst_
lerischem Ehrgeiz und einem ~metaphysischenJuckreiz« (metaphysical itch) gepackt
und weitet das Walfangabenteuer zur metaphysischen Sinnsuche, in der der weille
Wal Moby-Dick dem SchiflSkapitan Ahab Zum lnbegriff des Ratsels wird, das die
Natur dem Menschen stellt. Analog dazu entzieht sich Melvilles Roman in der
unendlichen Vielfalt seiner historischen, philosophischen, mythologischen, reli
giosen und kulturellen Beziige einer eindeutigen Interpretation und vermag den
Leser gerade dadurch inuner wieder zur Sinnsuche anzustacheln.

Von allen amerikanischen Schriftstellern im Zeitraum zwischen 1820 und 1860
war Melville vielleicht deJjenige, der Emersons Forderung nach Originalit:it am
konsequentesten urnsetzte und am meisten an ihr litt. Einen Roman wie Mobr-Dick
hatte es bis dahin weder in der amerikanischen Kultur noch in der europaischen
gegeben. Eben darin bestand Melvilles Problem. Bis zur Publikation von Moby
Dick war er ein popularer Autor; mit Mobr-Dick verlor er sein Publikum. Der Ro
man geriet schnell in Vergessenheit. Er wurde erst im 20. Jahrhundert wieder ent
deckt und aus der Perspektive der literarischen Moderne nunmehr als Meisterwerk
gewiirdigt. Mit dem Bildungsroman Pierre, or The Ambiguities (1852) rnachte Mel
ville den vergeblichen Versuch, sein Publikum zuriick zu gewinnen. Der iiber
zeugte Demokrat Melville hatte in der Literatur die Moglichkeit einer kulturellen
UnabhangigkeitserHirung Amerikas gesehen. Das konnte allerdings seiner Mei
nung nach nur durch die Originalitit des Werkes gelingen. Melvilles literarische
Produktion war fur ihn selbst der Test dieser These, ihr Misserfolg entfremdete
ihn der amerikanischen Demokratie. Was blieb, waren Geschichten, in denen sich
diese Entfremdung und Enttiuschung widerspiegelt: ,)Bartleby, the Scrivener«, die
Geschichte eines »Schreiberlings«, der sich weigert, Vorgegebenes zu kopieren;
»Benito Cereno«, in dem Melville die Geschichte eines SklavenautStands zu einem
Exempel transzendentalistischer »Blindheit« macht; und die erst in seinem Nach
lass gefundene Erzahlung »Billy Budd« (1891), in der Melville noch einmal die
Frage nach falscher und richtiger Autorita't aufuimmt, die ihn bereits in Moby
Dick beschaftigte.

In der Urnsetzung der gesellschafilichen Demokratisierungsimpulse der Jack
sonian Period veranschaulicht die amerikanische Kultur jener Zeit verschiedene
M6glichkeiten, in denen sich Demokratie kulturell zu manifestieren verrnag: Zum
einen heiBt Demokratisierung Annaherung an den Selbstdarstellungsanspruch ei
ner breiten Masse von Gesellschaftsmitgliedern, und insbesondere jene, die bisher
keine Stimme hatten. Dass eine derartige Annaherung auch eine sein kann, in der
aggressive und pornografische Phantasien eine Artikulationsform finden, zeigt der
populace Stadtroman The Monks ofMonk Hall (1845) von George Lippard, der fur
den Autor selbst eine Form des demokratischen Volksromans clarstellte. Zum an
deren kann sich Demokratisierung von Kultur aber auch in zunehmender Indivi-
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dualisierung manifestieren - bis bin zu jenem Punkt, an dem die Kunst gerade zur
Gegenwelt der Gesellschaft wird. Die Romane Hawthornes und Melvilles prasen
tieren sich bereits als Anwalt der AuBenseiter, Ausgeschlossenen und VerstoBenen.
Sie entfernen sich von gesellschaftlichen Erwartungen in ihrem individuellen
Kunstanspruch und im zunehmend experimentellen Charakter ihrer Werke. As
thetisierung und experimentelle Kunst sind somit ebenfaIls Manifestationen einer
demokratischen Kultur, zumal sich mit ihnen, wie sich an der Moderne noch deut
licher zeigen wird, in der Regel die Erwartung einer Regeneration der Gesellschaft
durch die Kunst verbindet, die zu diesem Zweck vor allem ihre eigene Integritat
bewahren muss. Auch Hawthorne und Melville glaubten, dass die Kunst die De
mokratie und das von ihr freigesetzte Individuum miteinander versohnen konnte.
Darnit war eine weitere Station in jenen fortlaufenden Versuchen der amerikani
schen Gesellschaft erreicht, einen Bereich zu finden, der zur Basis gesellschaftlicher
Erneuerung werden konnte. Fiir die amerikanische Kultur derJacksonian Period war
das, wie gesehen, die Natur. Am Ende der Epoche tritt im Werk von Autoren wie
Poe, Hawthorne und Melville die Kunst an die Stelle der Natur, wei! nur sie den
grandiosen Phantasien amerikanischer Selbstiiberhohung Widerstand zu leisten
vermag. Das allerdings war eine Botschaft, die in der Jacksonian Period selbst noch
keine nennenswerte Resonanz fand.

6. »Gilded Age« und »Progressive Era«, 1865 - 1914

In der Periode zwischen dem Ende des amerikanischen Biirgerkrieges 1865 und
dem Beginn des Ersten Weltkrieges durchlaufen die USA die bis dahin grund
legendsten okonomischen und sozialen Veranderungen. Von einer agrarischen Ge
sellschaft entwickelt sich das anfangs pastoral verklme Amerika zu einer hoch in
dustrialisierten, »modernen« Gesellschaft, deren Strukturen die USA noch heute
pragen. Eine derartige Gesellschaft kann ihr Selbstverstmdnis nicht mehr auf die
Naturoffenbarung griinden. Einer Sicht der Natur als Quelle gottlicher oder mo
ralischer Offenbarung war durch den Darwinismus und seine Redefinition des
»natiirlichen« Lebens als biologischen Uberlebenskarnpfohnehin der Boden entzo
gen worden. Auch die zunehmend stidtische Lebensweise verandert das Verhaltnis
zur Natur. Die erhabene amerikanische Natur fasziniert nach wie vor, aber sie ist
nicht mehr der bevorzugte Ort nationaler Selbstdefinition. Die Niagara-Faile bei
spielsweise, in der romantischen Landschaftsmalerei noch Inbegriff des erhabenen
Ortes, werden zu popularen Aus£lugszie1en und tragen zur Entstehung eines neuen
kulturellen Phanomens bei, dem Tourismus. An die Stelle der Natur tritt im offent
lichen Selbstverstindnis ein Fortschrittsgiaube, der sich aus den neuen industriellen
Entwicklungen ableitet. Doch diese werden in der amerikanischen Kultur der Zeit
nicht nur mit Enthusiasmus begriiBt, sondern eher kritisch kommentiert.

Kann die Jacksonian Period als Epoche der Freisetzung und »Entfesselung« eines
okonomischen und philosophischen Individualismus angesehen werden, so setzt
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in der amerikanischen Kultur nach dem Ende des Biirgerkrieges das Nachden_
ken iiber die Folgekosten dieses Individualismus ein. Ein ungebremster Moder_
nisierungs- und Industrialisierungsprozess, der von einem nach dem Ende des
Krieges entstehenden nationalen Markt profitiert, konfrontiert das Versprechen in
dividueller Selbstverwirklichung mit unbedachten Folgekosten. In seinem gleich
namigen politischen Roman gibt Mark Twain der Nachkriegsepoche den spotti_
schen Beinamen The Gilded Age und bringt damit die Sorge zurn Ausdruck, die
Ideale Amerikas seien ausgerechnet im Anbruch eines vermeintlich »Goldenen
Zeitalters« in Gefahr, durch einen ungeziigelten Materialismus ausgehoWt zu wer
den. Diese Sorge wird nicht zuf:illigerweise im Medium der Literatur formuliert,
denn diese ist die wichtigste kulturelle Form der Nachkriegsepoche. In der Zeit
nach 1850 war es der Bildungselite des Nordostens gelungen, »Literatur« zu einer
kulturellen Institution mit besonderem Zivilisierungspotenzial zu erkEiren und ei
nen ersten nationalen Kanon »literarischer Meisterwerke« zu etablieren. Insbeson_
dere durch neue, national verbreitete Wochen- und Monatsmagazine, von denen
The Atlantic (spater The Atlantic Monthly), Harper's und Scribner's (spater The Century)
die wichtigsten wurden, ergaben sich regelmaBige Veri:iffentlichungsmoglichkei_
ten auch fur anspruchsvolle Literatur, die vergleichsweise verlassliche Einkornmens_
quellen boten. Mit dem Siegeszug dieser »Qualitatsmagazine« beginnt sich die
Situation des amerikanischen Schriftstellers entscheidend zu verbessern. 1m giins
tigsten Fall wird es moglich, einen Text insgesamt dreimal zu verwerten: durch
die Magazinvorveroffentlichung (drei »klassische« Romane der Epoche, Twains
Huckleberry Finn, The Bostonians von Henry James und The Rise oj Silas LApham
von W D. Howells, erscheinen beispielsweise 1884 gleichzeitig als Fortsetzungs_
romane in der Zeitschrift The Century), durch die nachfolgende Veroffentlichung
in Buchform und schlieBlich als Drittveroffentlichung in England. Waren Privat
vermogen oder politische Patronage vor 1850 entscheidende Voraussetzungen fur
eine schriftstellerische Karriere, so sehen sich Autoren wie James, Howells oder
Twain nunmehr in der Lage, von ihrer literarischen Tatigkeit eine komfortable
Mittelklassenexistenz zu etablieren.

Angesichts der gesellschaftlichen Entwicklungen im Gilded Age ist die Litera
tur nicht mehr an der metaphysischen Spekulation interessiert. Sie wird stattdessen
gesellschaftsbezogen. Von der American Renaissance erbt sie eine Sicht der Literatur
als zivilisationsbildender Instanz. Doch urn dieses Potenzial realisieren zu kon
nen, muss die Literatur auf das Selbstverstandnis der amerikanischen Gesellschaft
Einfluss nehmen. Es entsteht eine Literatur der Inspektion gesellschaftlicher Ent
wicklungen, die in Formen wie dem Biirgerkriegsroman, dem Reisebericht, dem
politischen Roman, der regionalen local color-Literatur, dem realistischen Gesell
schaftsroman und schlieBlich dem sozialkritischen und utopischen Roman vo
rangetrieben wird. Ein wiederkehrendes Handlungsmuster ist das der Konfron
tation von Alter und Neuer Welt im Reisebericht, Reiseroman und im »interna
tionalen« Gesellschaftsroman (international novel), ein zweites das der Begegnung
zwischen Reprasentanten der zivilisatorischen Zentren des amerikanischen Ostens
und solchen des amerikanischen Westens oder Siidens in der so genannten local
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color-Literatur der Zeit, ein drittes das der Begegnung zwischen den Vertretern ei
nes viktorianischen Zivilisationsideals und dem neureichen Geschaftsmann (busi
nessman) im realistischen Gesellschaftsroman. Den Reprasentanten der Zivilisation
stehen dabei Charaktere wie die junge unschuldige Amerikanerin (American Girl)
oder der erfolgshungrige Individualist gegeniiber, die noch der Zivilisierung be
diirfen, sei es, weil sie in ihrem egoistischen Selbstverwirklichungsdrang maBlos
und nicht hinreichend gemeinschafts£ihig sind, sei es, weil sie noch nicht gelernt
haben, ihre Wiinsche und Phantasien unter Kontrolle zu bringen.

Will die Literatur dazu beitragen, die amerikanische Gesellschaft zu zivilisieren,
dann muss sie verbleibende Defizite anschaulich und erfahrbar machen. Das kann
am besten im Roman geschehen, der endgiiltig zur dorninanten literarischen Gat
tung wird. Zwar stellt fur eine an europaischen Traditionen orientierte Bildungs
elite die Lyrik immer noch die angesehenste Form dar, aber fur eine jiingere Ge
neration ist sie nicht geeignet, sich den Problemen der neuen Zeit zu stellen und
der Literatur Einfluss auf die Entwicklung der amerikanischen Gesellschaft zu ver
schaffen. Dazu eignet sich vielmehr der Roman, aber um dieses Ziel zu erreichen,
muss sich dieser modernisieren und in seinen Themen aktualisieren. Das hat zur
Folge, class der historische Roman - lange Zeit das reprasentative Romangenre 
als nicht mehr zeitgemaB angesehen wird und in den Bereich der popularen Lite
ratur abgedrangt wird. In Mark Twains The Adventures oJTom Sawyer (1876) dient er
nur noch als Materialfundus fUr die lacherlichen Phantasien eines Lausebengels.
(Von Twain stammt auch der wohl beiBendste Verriss von Coopers Lederstrurnpf
Romanen, der je geschrieben wurde.) Zur Bezeichnung dieser »veralteten« Litera
tur biirgert sich der Begriff romance ein, der nunmehr eine Form der Wirklichkeits
verkennung bezeichnet. Als Gegenbegriff etabliert sich im Verlauf des Gilded Age
der des Realismus, so dass diese Periode in der Literaturgeschichte heute auch als
»realistisches Zeitalter« gilt.

Dieser Realismus bildete sich in mehreren Schritten heraus. Mit dem Biirger
kriegsroman Miss Ravenel's Conversion From Secession to Loyalty (1867) hatte John
William de Forest noch einmal versucht, den historischen Roman wieder zu bele
ben, ibm aber in schonungslosen Darstellungen des Kriegsgeschehens bereits eine
fur das Genre ungewohnliche Wirklichkeitsnahe gegeben. Das blieb allerdings in
der amerikanischen Kultur der Zeit eine Ausnahme. Insgesamt kann gesagt werden,
dass der Biirgerkrieg sowohl in der amerikanischen Literatur als auch in der Malerei
der Zeit vergleichsweise geringe Spuren hinterlieB. Vielleicht liegt ein Grund da
rin, class er fur das neue Medium der Fotografie trotz der noch groBen Unbeweg
lichkeit der Kamera und anderer technischer Schwierigkeiten zu einer Stunde der
Bewahrung wurde und teilweise zu Darstellungen von einer realistischen Intensitat
fuhrte, wie sie in anderen Medien nicht denkbar war. Alexander Gardners Photo
graphic Sketchbook oJthe Civil War (1866) kann hier als ein Beispiel dienen. De Forest
selbst wandte sich in seinen folgenden Romanen der dramatisch zunehmenden
politischen Korruption der Zeit zu und lieferte damit einen Beitrag zur Aktualisie
rung des Romans. The Gilded Age (1873) und Henry Adams' anonym veroffent
lichter Roman Democracy (1880) sind die bekanntesten Versionen dieser politischen
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Satiren, die nach dem Burgerkrieg aufgrund der SkandaIe der Grant-Administra_
tion groBe Aufinerksamkeit fanden.

Einen wesentIichen Beitrag zur Entwicklung des amerikanischen Realismus lie
fert auch die Fraue~teratur der 60er-Jahre, die aus der domestic novel hervorgeht.
Starke christIiche Uberzeugungen, die bereits die domestic novel kermzeichnen,
fiihren hier zu einer Literatur des soziaIkritischen Appel1s. Zu ihr gehort die Erzah
lung »Life in the Iron Mills« (1861) von Rebecca Harding Davis, einem der ersten
und immer noch eindrucksvollsten literarischen Texte tiber die enthumanisierenden
Arbeits- und Lebensbedingungen, die mit dem Beginn der Industrialisierung ver
bunden sind. Zu einem graduell entstehenden Realismus tragen aber auch Beispiele
der weiblichen Entwicklungsgeschichte bei, wie Elizabeth Stoddards The Morgesons
(1862) und in gewisser Weise auch Louisa May Alcotts Little Women (1869). Je groBer
die gesellschaftliche Bedeutung wurde, die man der Literatur zuschrieb, umso mehr
verst:u-kte sich allerdings auch die Tendenz, Frauen aus dem Literaturbetrieb heraus
zudrangen. In dieser Situation wurde die so genannte local color-Literatur, eine Form
der zumeist nostalgischen Regionalliteratur, zur Alternative. Die Form lebt von der
bis in die Dialektwiedergabe detailgetreuen Darstellung einer vorindustriellen Le
bensweise jenseits der stadtischen Zentren des Ostens. Sie portratiert besonders pit
toreske regionale Welten wie die Goldgraberlager des Westens (Bret Harte und Mark
Twain), die Plantagenwelt des amerikanischen Sudens (Kate Chopin und George W
Cable) oderdie verarmten Dorfer New Englands (Sarah OrneJewett und Mary Wil
kins Freeman). Fur die Leser der literarischen Magazine des Ostens erbringt sie die
Begegnung mit einer bereits im Verschwinden begrilfenen Welt vor der Industriali_
sierung und fungiert damit als Gegenbild zu einer Zivilisation, die zunehmend nicht
nur als Fortschritt, sondern auch als Zwang erfahren wird. Obwohl es insbesondere
in der localcolor-Literatur New Englands und der Regionalliteratur des Mittelwestens
beeindruckende Beispiele eines grimrnigen Realismus gibt, hatte sie insgesamt doch
eher den Status einer Unterhaltungsliteratur. Gerade das aber offuete den Zugang
auch fUr schwarze Autoren wie Charles W Chesnutt (The Conjure Woman, 1899).
Wo immer es Frauen und SChwarzen auf diese Weise gelang, im Literaturbetrieb
FuB zu fassen, war das jedoch in der Regel mit dem Preis verbunden, auf das local
color-Stereotyp festgelegt zu werden.

Die realistischen Tendenzen verschiedener literarischer Stromungen _ Kriegs
roman, Reisebericht, weibliche Entwicklungsgeschichte und verschiedene For
men der Regionalliteratur - tragen schlieBlich zur Herausbildung eines realis
tischen Romans bei, der aufgrund seiner Zuwendung zu zeitgenossischen Pro
blemen und der Entwicklung neuer literarischer Formen zu einer kontroversen
literarischen Bewegung mit Avantgardenimbus wird. Diese realistische Wende des
Romans kommt durch einen grundlegenden Wandel im Wirklichkeitsverstandnis
zustande. Den Zugang zur Erkenntnis der Wirklichkeit liefern nun nicht mehr, wie
noch im Transzendentalismus, aber auch in der Literatur der American Renaissance,
metaphysische Annahmen uber ein verborgenes transzendentes Ordnungsprinzip,
sondern ein naturwissenschaftlich inspiriertes Vertrauen, class sich Wirklichkeit
nach historischen, sozialen und biologischen GesetzmaBigkeiten entwickelt und
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erklaren lasst. Darnit ist eine Demokratisierung der Erkenntnis verbunden, denn
die Moglichkeit zur Wirklichkeitserkenntnis ist nun nicht mehr auf den prophe
tischen Seher oder den visionaren Kiinsder beschrankt, sondern im Prinzip je
dermann zuganglich. Der realistische Roman versteht sich als demokratischer Ro
man, der mit seinen Lesern einen Dialog uber die amerikanische Wirklichkeit
fiihrt. Er verzichtet auf den allwissenden Erzahler des historischen Romans und
dessen standige Einmischungen, um dem Leser eine moglichst »objektive« Dar
stellung der Realitat zu geben und es ihrn auf diese Weise zu ermoglichen, seine
eigenen Beobachtungen und Erfahrungen mit dem Text zu machen. Oem Leser
solI eine Erfahrung gemeinsam gelebter und erfahrener Wirklichkeit vermittelt
werden, die die Basis abgeben konnte fur die Realisierung des demokratischen
Potenzials der amerikanischen Gesellschaft.

Wenn Erfahrung die Voraussetzung fur angemessene Wirklichkeitserkenntnis
ist, dann muss es der Literatur darum gehen, die Erfahrungsfiliigkeit des Lesers zu
starken. Im Werk der drei wichtigsten amerikanischen Realisten William Dean
Howells, Henry James und Mark Twain nimmt dieses Bemuhen um Erfahrungs
f:i.higkeit jeweils verschiedene Formen an. Fiir Twain stehen vor allem kulturelle
Traditionen der Erfahrungsfiliigkeit im Wege. Ihnen muss daher ihre Autoritat ge
nommen werden. Humor steht deshalb im Zentrum seines Werkes, das seinen Aus
gangspunkt in der oralen Tradition des amerikanischen Westens hat, aus der Twain
die selbstbewusste Umgangssprachlichkeit und die Figur des respekdosen einfachen
Mannes (common man) ubernimmt. In seinem ersten Buch The Innocents Abroad
(1869), das seinen Ruf als Sprachrohr des amerikanischen Westens begriindete,
schickt Twain einen solchen »amerikanischen Vandalen« ins kultivierte Europa der
Kirchen und Museen und endarvt eine Welt kultureller Pratentionen. Seine fol
genden Bucher The Adventures of Tom Sawyer (1876) und Life on the Mississippi
(1883) setzen das Projekt humoristischer Illusionszerstorung fort und stellen Vor
arbeiten dar zu Twains bekanntestem Roman Adventures cifHuckleberry Finn (1885),
der heute als eines der wichtigsten Werke der amerikanischen Literatur gilt.

Die epochale Leistung Twains besteht dabei vor allem in einem literargeschicht
lich revolution:u-en Wechsel der Erzahlperspektive. Huck Finn erzahlt die Ge
schichte eines halbwiichsigen Herumtreibers, der einem Sklaven zur Flucht ver
hilft, aus der Perspektive des ungebildeten, aber dadurch auch vollig unverbildeten
Huck und erreicht darnit eine Direktheit des Humors und eine Anschaulichkeit der
Beobachtung, die bis dahin unbekannt war (und die Ernest Hemingway zu der
Aussage verleitete, alle moderne Literatur verdanke sich einem einzigen Buch,
Twains Huck Finn). Fur die Darstellung des einfachen Mannes war bis dahin die
erzahlerische Vermittlung eines gebildeten Autors norwendig gewesen. Twain gibt
dem common man eine eigene Stimme - und schafft damit allerdings auch ein Re
zeptionsproblem. Denn trotz seiner Popularitat und der welrweiten Anerkennung,
die der Roman gefunden hat, gehort Huck Finn zu einem der meistzensierten Ro
mane der amerikanischen Literatur, weil Hucks Sprache von keinem Erzahler er
kIart und abgernildert wird. Twain konnte sein Vertrauen in den einfachen Mann
allerdings nicht bewahren. Bereits in seinem folgenden Roman A Connecticut Yan-
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kee in King Arthur's Court (1889), in dem er einen typischen common man zu humo
ristischen Aufraumungsarbeiten in ein mittelalterliches England schickt, wandelt
sich der reprasentative amerikanische Demokrat Hank Morgan im Verlauf des Ro
mans zu einem Kapitalisten, der sein iiberlegenes technologisches Wissen nicht
zur gesellschaftlichen Reform, sondern a1s Wettbewerbsvorteil benutzt. Twains
literarisches Werk, cIas in seiner humorvollen Respektlosigkeit und seinem de
mokratischen Anspruch fur viele zum Inbegriff amerikanischer Literatur gewor
den ist, wurde im Folgenden auch aufgrund personlicher Schicksalssdiliige im
mer pessirnistischer und endete schlie13lich in abgrundtiefer Verzwei.£lung iiber die
»verdarnmte menschliche Rasse«.

Wie Twain waren auch Howells und James anfangs zuversichtlich, class es einer
zeitbezogenen, modernen Literatur gelingen konnte, der amerikanischen Gesell
schaft ein neues Selbstverstandnis zu geben. Das internationale Thema, in dem ein
Amerikaner mit der Klassengesellschaft und moralischen Korruption Europas kon
frontiert wird, diente beiden anfangs zur Beschreibung dieses spezifischen ame
rikanischen Potenzials. Urn es zu entwickeln, muss der Amerikaner allerdings einen
naiven Individualismus iiberwinden. Erfahrung ist fur Howells undJames vor allem
soziale Erfahrung. 1m Gegensatz zu Twain schreiben sie daher Gesellschaftsromane,
in denen, wie in HenryJames' The Portrait ofa Lady (1881), die sozial unerfahrene
junge Amerikanerin oder, wie inJames' TheAmerican (1877) und W. D. Howells' The
Rise ojSilas Lapham (1885), der businessman mit den Folgen eigener Selbstiiberschat
zung konfrontiert werden. Diese Selbstiiberschatzung hindert die reprasentativen
Amerikaner daran, »erwachsen« zu werden. Dem setzt der realistische Roman das
Bild eines Individuums entgegen, das seine eigenen Grenzen erkennt. Das Ziel sind
gemeinschaftsfahige Individuen, nicht Individua1isten. Die amerikanische Malerei
der Zeit, allen voran die der Realisten Winslow Homer und Thomas Eakins, zeigt
Bilder solch starker, kompetenter Individuen (und verletzt dabei cIas herrschende
Verstandnis von Kunst gelegentlich so stark, class Eakins' eindringlichem Portrat ei
nes Chirurgen, »The Gross Clinic« (1875), die Aufuahrne in eine Kunstausstellung
verweigert wurde und das Bild in einer medizinischen Ausstellung !andete).

Doch konnten sich auch Howells und James jener zunehmenden Skepsis iiber
das amerikanische Experiment nicht entziehen, die Twain vom Wege abbrachte.
James zieht sich nach England zurUck und beginnt sich mit ErzaWungen wie »The
Turn of the Screw« (1898) und Romanen wie Mat Maisie Knew (1897) ganz auf
eine Binnenwelt weniger Charaktere zu konzentrieren. Darnit verbunden ist eine
Hinwendung zur Darstellung von Bewusstseinsvorgangen. Entscheidend ist fur
James nun nicht mehr die Erfahrung selbst, sondern ihre Verarbeifung durch cIas
Bewusstsein. Fiir diese gesteigerte Bewusstseinstatigkeit liefert das Kunstwerk das
Vorbild. James' Hoffuung auf gesellschaftliche Erneuerung griindet sich daher zu
nehmend auf die Kunst selbst. In seinen Formexperimenten mit neuen Erzahlper
spektiven liefert er einen wesentlichen Beitrag fur den Ubergang des Romans yom
Realismus zur literarischen Moderne. Die gro13en Spatwerke vonJames, The Wings
of the Dove (1902), The Ambassadors (1903) und The Golden Bowl (1904), liefern
daftir eindrucksvolle Beispiele. In ihnen wird der Gesellschaftsausschnitt nunmehr
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auf nur wenige Charaktere beschrankt, doch ist cIas nicht als Wirklichkeitsflucht
zu verstehen, sondern die Voraussetzung dafur, sich im Experimentierfeld des
Kunstwerks ganz auf das Drama der Bewusstseinstatigkeit konzentrieren zu kon
nen. Dass sich aus der wachsenden Desillusionierung iiber Amerika auch ganz
andere ScWiisse fur die Literatur ziehen lassen, zeigen die internationalen Gesell
schaftsromane Edith Whartons, die oft mit denen von James verglichen werden,
in denen aber nunmehr die Dekadenz und Korruption der Alten Welt auch zu
der der Neuen Welt geworden ist. The House of Mirth (1905), The Custom of the
Country (1913) und The Age of Innocence (1920) sind die besten dieser Romane, in
denen die Bosartigkeit der feinen New Yorker Gesellschaft fast schon das euro
paische Vorbild iibertrifft.

Asthetisiert sich der Rea1ismus vonJames, so politisiert sich der von Howells. In
Reaktion auf die sozialen Konflikte des Gilded Age beginnt er nach 1886 sozialkri
tische Romane zu schreiben, in denen die soziale Frage in den Mittelpunkt riickt
und von denen A Hazard oj New Fortunes (1890) heute a1s eins der gelungensten
Beispiele des amerikanischen Realismus gilt. Kennzeichnend fUr diese Romane
ist, dass Howells tiber die Paarbeziehung und den kleinen Zirkel des Gesellschafts
romans hinausgeht und die Darstellung aufdie neuen urbanen Realitaten Amerikas
ausweitet. Der Anspruch des Realismus auf eine zeitgemaBe Wirklichkeitsdarstel
lung fUhrt dazu, in eine anfangs eher mit Widerwillen betrachtete »Unterwelt« des
stadtischen Proletariats vorzusto13en. Die Trennlinie zwischen dem Leben der Un
terschicht und dem der oberen Schichten wird tiberschritten und der Versuch ge
macht, die »andere HaIfte« in den Entwurfeiner demokratischen Ordnung mit ein
zubeziehen. Auf der Weltausstellung in Chicago im Jahr 1893 (lVlJrld Columbian
Exposition) wird mit dem Bau einer »idealen Stadt« der (von Howells sehr bewun
derte) Versuch unternomrnen, eine vorbildliche Gegenwelt zu den neuen stadt
ischen Realitaten der Armenviertel und Slums zu schaffen. Der neoklassizistische
Entwurf (Mite City) erregt nationale Aufmerksarnkeit, wird allgemein gepriesen
und dient als Vorbild fur mehrere Stadtentwicklungsprojekte. Langfristig aber ver
mag er die Hoffuungen, die sich mit ihrn verbanden, nicht zu erfiillen.

Das gilt auch fUr den realistischen Roman, der mit zunehmender Politisierung
an seine Grenzen sto13t. Denn ein Ideal sozialer Gerechtigkeit kann nicht »realis
tisch« veranschaulicht werden. Dafur ist der utopische Roman besser geeignet, der
sich nicht mehr bei einer Politik der kleinen Schritte aufhalt, sondern auf grund
legende Systemveranderung zielt. Der kulturelle und politische Einfluss des Genres
war bemerkenswert. Als Ausloser kann dabei der enorme Erfolg von Edward Bel
lamys Utopie Looking Backward: 2000-1887 (1888) angesehen werden, die nicht
nur einer der erfolgreichsten amerikanischen Romane aller Zeiten wurde, sondern
auch zur Bildung einer voriibergehend auBerst schlagkraftigen politischen Re
formbewegung sozialistischen Zuschnitts ftihrte (The Nationalist Movement) und in
der internationalen sozialistischen Bewegung eine begeisterte Resonanz fand. Man
schatzt heute, class allein in den USA aufgrund des Erfolges von Looking Backward
zwischen 1888 und 1900 etwa 160 bis 190 utopische Romane erschienen, von
denen viele dem Vorbild Bellamys bis hin in Titelanleihen nacheiferten.
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Der utopische Roman hat die Geduld mit der Miihsal eines langsam voran
schreitenden Erfahrungs- und Reformprozesses verloren. An seine Stelle setzt
er den Sprung in die scho~e neue Welt. Looking Backward halt sich nicht lange
mit der Beschreibung des Ubergangs auf. Worum es Bellamy geht, ist die mog
Iichst konkrete und tiberzeugende Beschreibung einer gesellschaftlichen Alter
native. Effizienz und Kooperation sind die Eckpfeiler dieser Welt. Weil eine
staatlich gelenkte Wirtschaft nach Meinung Bellamys weniger Ressourcen ver
schwendet, ist sie effizienter; weil sie effizienter ist, hat sie die Vernunft auf ihrer
Seite und bedarf keines Klassenkampfes oder revolutionaxer Aktivitaten, urn sich
durchzusetzen. Der enorme Erfolg des Romans lasst sich gewiss darauf zuriick
fiihren, dass es Bellamy gelingt, die Frage der sozialen Gerechtigkeit auf quasi
organisatorischem Wege zu lasen: Da aufgrund der fortgeschrittenen Technologie,
vor allem jedoch aufgrund der effizienten Ressourcenverteilung, genug fiir alle
GesellschaftsmitgIieder cia ist, gibt es keine Verteilungskampfe. Die Gesellschafr
kann sich in zwangloser Kooperation neu organisieren; die eigentliche Utopie,
so konnte man sagen, besteht in einem Leben wohlgeordneter Konfliktlosigkeit
und dem gefilligen Konsum in den von Bellamy weitsichtig antizipierten Super
maxkten.

Der utopische Roman hat allerdings eine paradoxe Wirkung: Er bestaxkt _
jedenfalls zumeist - die Idee' des Fortschritts, nimmt dem Fortschritt durch den
Zeitsprung in eine bessere neue Welt jedoch zugleich die Dimension einer kon
kreten Realisierbarkeit. Auch sonst haufen sich in der amerikanischen Kultur urn
die Jahrhundertwende die Absagen an ein Modell gesellschaftlicher Entwicklung,
cIas durch allrnahlichen Fortschritt gekennzeichnet ist. In Reaktion auf die Gefahr
einer materialistischen Redefinition Amerikas hatte beispielsweise der realistische
Roman den businessman zum exemplarischen Erziehungsobjekt erklaxt. Nun domi
nieren Geschichten, in denen diese Zivilisierung misslingt. Die Erfolgsgeschichte
(suaess story) wird zur Geschichte eines charakterlich unverdienten AufStiegs, so
zum Beispiel in Robert Herricks Roman The Memoirs ojan American Citizen (1905)
oder in Abraham Cahans Geschichte aus demjtidischen Getto »Yekl. A Tale of the
New York Ghetto« (1896) und in der fingierten Autobiografie The Rise ojDavid
Levinsky (1917). In seiner oft als Satire gelesenen sozioIogischen Analyse The Theory
oj the Leisure Class (1899) beschreibt Thorstein Veblen eine Welt des zwanghaften
Konsums und Selbstdarstellungsdrangs. Die grundlegendste Absage an einen ame
rikanischen Fortschrittsglauben erfolgt jedoch im Werk von Henry Adams, dem
EnkeI des 6. Prasidenten der USA, John Quincy Adams. In seiner Autobiografie
The Education oj Henry Adams (privatdruck 1907, postum veraffentlicht 1918)
wird schon im Titel noch einmal die Idee der Bildungsgeschichte aufgerufen, urn
ihr im Folgenden eine umso entschiedenere Absage zu erteilen. In der Gegeniiber
stellung von Mittelalter und einer Gegenwart, die fur Adams durch den seelenlosen
Dynamo symbolisiert wird, beschreibt Adams die Entwicklung der modernen Ge
sellschafi: als eine des fortschreitenden Sinnvedusts, durch den der Mensch Spielball
von Kraften wird, die er zwar bewundern kann, von denen er aber keine Sinn
gebung fUr sein eigenes Leben erhoffen kann.
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Eine Absage an das Modell eines Entwicklungsprozesses in aufSteigender Linie
Usst sich auch in der Veranderung der weiblichen Entwicklungsgeschichte beo
bachten. Am deutlichsten gilt das fur das Werk von Kate Chopin, mit deren Roman
The Awakening (1899) das bis dahin fUr die weibliche Entwicklungsgeschichte typi
sche Erzahlmuster eines klaglosen Selbstverzichts endgilltig aufgeklindigt wird. Was
zunachst wie eine Geschichte der Emanzipation einer verheirateten Frau aussieht,
die sich von der Ehe und Mutterschafi: in ihrer eigenen Entwicklung gehemmt
fiiWt, fiihrt schIieBlich auch zur Absage an das Alternativbild der nur fur ihre Be
rufung lebenden Klinstlerin, weil aufdiese Weise lediglich eine soziale Rolle durch
eine andere ersetzt werden wUrde - und damit lediglich ein weiteres Gefangnis des
Ich geschaffen wird. Am Ende des Romans schwirnmt die Heldin auf der Flucht
vor diesen sozialen Rollenzwangen auf das weite Meer hinaus, urn sich in ilun zu
verlieren. Erst in der Verschmelzung mit einer allumfassenden Natur kann sich das
Ich yom Zwang zur »Entwicklung« und der damit verbundenen Selbstdisziplinie
rung befreien. Chopins radikaler Individualismus, der sich bereits in Emerson- und
Whitman-Zitaten andeutete, musste als Skandalon empfunden werden. Ihr Werk
stieB auffeindselige Ablehnung, geriet in Vergessenheit und wurde erst 1969 durch
die Gesamtausgabe ihrer Werke wieder zugauglich, fur die die Frauenbewegung
einen AnstoB gab.

Die Absage an das Denken des 19. Jahrhunderts kann aber auch ganz andere
Formen annehmen. Das zeigt der amerikanische Pragrnatismus, der um 1900 von
William James als philosophische Position formuliert wurde. James griff dabei auf
Arbeiten und Konzepte seines Lehrers Charles Sanders Peirce zuriick (dem er auch
den BegriffPragrnatismus zuschrieb). Er selbst beeinflusste wiederum den dritten
wichtigen Denker der Bewegung, John Dewey. AlIen drei ist gemein, dass sie den
Dualismus zwischen Geist und Materie, der das idealistische Denken des 19. Jahr
hunderts kennzeichnet, tiberwinden wollen, weil es sich aus der Sicht des Prag
matismus urn eine ktinstliche Trennung handelt. Sie fiihrt cIazu, class sich die Phi
losophie allein mit fruchtlosen Fragen nach philosophischen Letztbegriindungen
befasst. Es gibtjedoch keine »letzte« Wahrheit, die aus philosophischen Prinzipien
abgeleitet werden kann, denn Denken ist immer auch das Resultat einer Zurich
tung auf praktische Handlungsnotwendigkeiten. Das heiBt nicht, dass wir nur fur
wahr halten, was uns nutzt. (Ein populaxes Missverstandnis in der Interpretation des
Pragmatismus!) Mit dem Verweis auf die Handlungsgerichtetheit des Denkens ist
etwas Grundsatzlicheres gemeint: Als eine Problemlosungsstrategie kommt unser
Denken tiberhaupt erst durch einen praktischen Klarungsbedarf in die Welt. Den
ken sichert unsere Handlungsfahigkeit. Handlungsfahigkeit aber ergibt sich nicht
aus dem Bekenntnis zu einem egoistischen Interesse, sondern aus der Beriicksich
tigung aller handlungsrelevanten Aspekte. Der Sinn des Denkens kann sornit nicht
in der Spekulation tiber letzte Prinzipien liegen, sondern in der Betrachtung der
praktischen Konsequenzen, die eine Sache hat.

Der Pragrnatismus versteht sich als eine Anleitung znm Denken, die yom krea
tiven Losungspotenzial des Individuums ausgeht. Dazu aber mussen die richtigen
Fragen gestellt werden. Es geht dem pragmatischen Denken somit nicht primar
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urn eine fachinterne Diskussion. Wie wohl keine andere Philosophie empfiehlt er
sich als intellektuelles Riistzeug fur verschiedene Disziplinen und gesellschaftliche
Handlungsfe1der. Einer der wichtigsten und einflussreichsten dieser Anwendungs_
bereiche ist die Erziehung, in der nunmehr nicht der Aspekt des Wissenserwerbs
im Vordergrund steht, sondern der des sozialen Lernens, wei! dieser fur Dewey die
Basis fur eine demokratische Gesellschafi bildet. Ein ~autarkes« Individuum haIt
Dewey fur eine illusion. Es gibt keine unvergesellschaftete Existenz. Wir konnen
uns nur in der Gemeinschaft verwirklichen. Wie der Realismus will der Pragmatis
mus zu diesem Zweck die Erfahrungsfihigkeit des Individuurns star-ken, aber irn
Gegensatz zum Realismus hat er dabei nicht mehr ein bestirnmtes Modell zivilisa
torischer Entwicklung vor Augen. Sein Gesellschaftsbegriffist plural; die Theorien
des kulturellen Pluralismus, die wenig spater als Reaktion auf die Verinderung der
ethnischen Zusammensetzung der amerikanischen Gesellschaft entstehen, sind
vom pragrnatischen Denken beein£lusst.

Die sozialkritische Dimension der amerikanischen Literatur wird nach 1900 vor
allem vonJournalisten fortgefuhrt, die mit einer gesellschaftstheoretischen Fundie
rung ihrer Kritik nichts im Sinn haben und sich stattdessen aufkonkrete Missstande
konzentrieren. Yom amerikanischen Prasidenten Theodore Roosevelt, der sich
iiber diese journalistischen »Nestbeschmutzer« argert, erhalten sie den abschatzi
gen Namen Mmkrakers (die, die im Schmutz wiihlen). In sorg£iltig recherchierten
Artikeln werden skandalose soziale Zustande und besonders eklatante Fille poli
tischer Korruption aufgedeckt. Die Anklage der politischen Korruption in den
Silidten (Lincoln Steffens' »The Shame of the Cities«, 1904), die Monopolprak
tiken der 01- und Eisenbahnindustrie (Ida Tarbells ~The History of the Standard
Oil Company«, 1904), aber auch bereits zuvor die schonungslose Dokumenta
tion der unmenschlichen Lebensumstande in den Gettos New Yorks (Jacob Riis,
How the Other Half Lives, 1890) sind die bekanntesten Beispiele des Genres. Mit
ihnen waren ReformanstoBe verbunden, die dazu beitrugen, der Epoche den
Namen Progressive Era zu geben. Dass diese sozialkritische Literatur politische
Wirkung erzielen konnte, erwies sich auch am bekanntesten Roman der Bewe
gung, Upton Sinclairs The Jungle (1906), einer aufwiihlenden Beschreibung des
Schicksals einer litauischen Einwandererfamilie, die jedoch vor allem durch ihre
anschauliche Beschreibung der Zustande im Fleisch verarbeitenden Gewerbe gro
Bes AufSehen erregte und zu einer Gesetzesreforrn fuhrte. Zusammen mit Uncle
Ibm's Cabin und Looking Backward zahlt TheJungle zujenen drei Rornanen cler ame
rikanischen Literatur, denen unmitte1bare politische Auswirkungen zugeschrie
ben werden konnen.

Mit der Wende des Realismus zur Sozialkritik ist eine weitere Maskulinisierung
des Literaturbetriebs verbunden. Man blickt auf den realistischen Gesellschafts
roman 2uriick und empfindet ihn nun als schwachliche, unmannliche ~Teetassen

tragodie« (Frank Norris). Das hat seinen Grund in einer neuerlichen Veranderung
des Wirkhchkeitsversilindnisses urn die Jahrhundertwende, mit der auf darwinis
tisch inspirierte Vorstellungen menschlicher Evolution reagiert wird, die im lite
rarischen Naturalismus Ausdruck linden. War der Gedanke der Zivilisation im
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Realismus noch der hochste kulturelle Wert und das primitive Leben jene Gegen
welt, die der Zivilisierung bedarf, so wird nunmehr das Naturhafte, noch nicht
Zivilisierte. ZUI eigentlichen »Realitat«, die das Verhalten der Menschen bestirnmt.
Aus der Sicht des Naturalismus bezeichnet das Wort Zivilisation bestenfalls eine
stabilisierende Gewohnheit, die als diinner Firnis iiber einem Untergrund e1emen
tarer Kraf'te liegt und diese Krlfte nur miihsam zu bandigen verrnag. Ein Zufal1s
ereignis kann, wie zum Beispiel in Frank Norris' Roman McTeague (1899), je
derzeit dazu fuhren, dass jene »natiirlichen«, iibermachtigen Kraf'te, zu denen die
Vererbung, das soziale Milieu, biologische Gesetze oder auch ein unstillbares Be
gehren gehoren, die Oberhand gewinnen. Die typische Geschichte des Naturalis
mus kann daher nicht mehr die realistische Bildungsgeschichte sein. Der naturalis
tische Roman lebt von der aufwiihlenden Darstellungjenes ebenso faszinierenden
wie Furcht erregenden Moments, in dem die Hauptfigur aus ihrer stabilisierenden
Gewohnheit herausgerissen wird und in einer unaufhaltsamen Logik des Abstiegs
zugrunde geht. Typische Beispiele fur diese Form des Naturalismus liefern Ste
hen Cranes Geschichte einer »gefallenen« Frau, Maggie. A Girl of the Streets (1893),
Frank Norris' McTeague und sein »Weizen«-Roman The Octopus (1901).

Es gibt allerdings auch naturalistische Autoren, die den »Zivilisationsverlust«
nicht melodrarnatisieren, sondern als Ausgangspunkt einer moglichen Regenera
tion des verweichlichten Amerikaners ansehen. Jack London ist der international
bekannteste Vertreter dieser Form des amerikanischen Naturalismus. In seinen
Tiergeschichten The Call of the Wild (1903) und White Fang (1906), wie auch in
seinem Seeroman The Sea Wolf (1904), wird die Erfahrung der Grausamkeit und
Indifferenz der Natur zum Ausgangspunkt eines heilsamen Revitalisierungsprozes
ses. Eine derartige Erneuerung muss im naturalistischen Roman nicht mit der pri
mitiven Natur verbunden sein. In Theodore Dreisers skandalumwittertem Roman
Sister Carrie (1900) wird die moderne GroBstadt zum Ort einer derartigen Revita
lisierung. Wird die unerfahrene Maggie bei Stephen Crane noch von der Stadt
iiberwaltigt und ins Ungliick gestiirzt, so verschafft diese Dreisers Heldin Carrie
die Moglichkeit zu einem unerwarteten AufStieg, weil sie ihr die Moglichkeit bie
tet, sich immer wieder neu zu definieren. Dreisers GroBstadt ist zum ersten Mal in
der amerikanischen Literatur nicht mehr ein Ort der moralischen Gefahrdung,
sondern ein Ort scindiger Erneuerung. Als erster wichtiger Autar der amerikani
schen Literatur wendet er sich der neuen Konsurnkultur der Kaufhauser und Ein
kaufSpassagen zu, den Restaurants und prachtvollen Hotellobbys, der Massenpresse
und dem Theater, die er als Orte des Entfachens imIner neuer Wiinsche begreift 
aber damit auch immer neuer Entwiirfe und Moglichkeiten des Individuums. Auch
die amerikanische Malerei beginnt sich zu diesem Zeitpunkt yom realistischen Por
trat gelungener Individualitat abzuwenden. In den Bildern der so genannten Ash
Can School (Robert Henri, John Sloan, George Bellows) wird nach 1900 die elek
trisierende Erlebnisvielfalt der modernen GroBstadt zum Thema.

Die Naturalisten profitieren von einer Entwicklung, die urn 1890 einsetzt und
das gesamte literarische System neu ordnet. Preiswertere Herstellungstechniken
fuhren zu einem dramatischen Anstieg der Buchproduktion und leiten eine Phase
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des Massenkonsums von Literatur ein. Allein zwischen 1890 und 1900 verdoppelt
sich die Anzahl der jahrlich erscheinenden Romane und Erzahlungen. Standard
formen der popularen Literatur wie der Western, der Science Fiction-Roman oder
eine neue, bewusst tspektakulare« Form des historischen Romans konsolidieren
sich als Genres. Eine unterhaltsame, mit Fotografien und Werbung angereicher
te Form des Massenmagazins (McClure's, Munsey's, Collier's, Cosmopolitan, Saturday
Evening Post, LAdies Home Journal) beginnt die »Qualitatsmagazine« des Gilded Age
zu verdrangen und eine Form der Literatur zu fordern, die - wie die natura1istische
Abenteuergeschichte oder die sozialkritische Enthiillungsgeschichte - von starken,
aufriittelnden Effekten lebt. Am starksten profitiert das Genre der Kurzgeschichte
von diesen Entwicklungen des literarischen Marktes. Durch die Magazinrevolution
der 1890er-Jahre werden fur vollig neue kommerziel1e und kiinstlerische Moglich
keiten eroffnet. Die mit cleveren Uberraschungsmomenten arbeitenden Geschich
ten 0. Henrys etablieren die Gattung als populire Form; in den existentiellen Mo
mentaufuahmen von Stephen Crane (»The Open Boat«) oder Ambrose Bierce (»An
Occurrence at Owl Creek Bridge«) deutet sich andererseits bereits die besondere
Eignung der Kurzgeschichte fur modernistische Darstellungsziele an.

Fiir die Autoren und Autorinnen der Progressive Era erhohen die neuen Magazi
ne, Verlage und Vertriebsformen die Veroffentlichungs- und Verdienstmoglichkei
ten, die sich fur amerikanische Autoren zudem durch clas International Copyright
Law von 1891 entscheidend verbessern, weil amerikanische Verleger nun auch den
englischen Konkurrenten Honorare zahlen mussen. Doch wird dieser Gewinn er
kauft mit einem Verlust an Kontrolle und MeinungsfUhrerschaft in einem zuneh
mend diversifizierten literarischen Markt, so class insgesamt von einem neuerlichen
Demokratisierungsschub im Vergleich zum letztlich immer noch paternalistischen
kulturellen System des Gilded Age gesprochen werden kann. Das hat unter ande
rem zur Folge, class sich der Bereich der popularen Literatur weiter verselbststan
digt. 5 Eine erfolgreiche Form hatte sich bereits im Gilded Age mit dem Groschen
heft (dime novel) etabliert, doch hatte diese im Wesentlichen noch den Status einer
minderwertigen Literatur fUr Jugendliche. Am deutlichsten wird der Wandel am
Beispiel des Western, der in den Groschenheften iiber Buffalo Bill oder andere Hel
den des »Wilden Westens« noch schlichten Abenteuermustern physischer Bedro
hung und Selbstbehauptung folgt, in einem Buch wie Owen Wisters The Virgi.
nian (1902) jedoch nurunehr zu einer spezifisch amerikanischen Form des histori
schen Romans ausgeweitet wird, dessen Grundlage die Sehnsucht nach einem von
zivilisatorischem Zwang freien Bereich des Abenteuers und die Nobilitierung des
»Cowboy« zu einem modernen Ritter bilden.

Wister kann den »cowpuncher«, den Cowboy, der ja an sich nur ein Viehtreiber
ist, idealisieren, weil er in ihm den Nachkommen des angelsachsischen Kriegers
sieht. Darnit nimmt er auf einen Diskussionskontext der Zeit Bezug, in dem ein
oft unausgesprochener Darwinismus die Furcht vor dem Niedergang der angel
sachsischen Rasse nahrt und zu neuen, verstarkten Manifestationen eines unver
hohlenen Rassismus fuhrt. Die Tendenz kommt am deutlichsten zum Ausdruck
im Werk eines anderen Bestsel1erautors der Zeit, Thomas Dixon jr., der in seinem
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Roman The Clansman. An Historical Romance of the Ku Klux Klan (1905) den ras
sistischen Geheimbund Ku-Klux-Klan als Retter des weillen Amerika feiert. Auch
das muss im Zusammenhang mit der Aufkundigung des viktorianischen Zivilisa
tionsbegriffi gesehen werden: Wird menschliche Entwicklung nicht mehr als Re
sultat moralischer Selbstdisziplinierung gesehen, sondern a1s Produkt biologischer
GesetzmaBigkeiten, so wird damit zwar eine Freiheit yom »repressiven« Diktat
moralischer Verhaltensregeln gewonnen, aber zugleich auch die Furcht genahrt,
man konnte sich nach biologischem Gesetz nicht a1s stark genug erweisen. So
entsteht als ein Nebenprodukt der Abwendung vom Zivilisationsverstandnis des
19. Jahrhunderts eine verstarkte Form des Rassismus.

Gegen diesen Rassismus wehren sich afroamerikanische Autoren mit neuem
Selbstbewusstsein, das sich vor allem in W. E. B. Du Bois' kritischer Auseinanderset
zung mit dem Anpassungskurs manifestiert, den Booker T. Washington in seiner
Autobiografie Up From Slavery (1901) propagiert. In The Souls of Black Folk (1903),
das politische und historische Essays, Kurzgeschichten und Verweise auf das af
roamerikanische musikalische Erbe zusanunenbringt, gelingt ihm eine klassische
Formulierung der inneren Zerrissenheit des Afroarnerikaners: »Es ist eine Empfin
dung ganz eigener Art, dieses doppelte Bewusstsein, dieses GefUhl, sich selbst im
mer nur durch die Augen anderer zu sehen, das eigene Wesen mit dem MaS einer
Welt zu messen, die einen mit einer Mischung aus amiisierter Herablassung und
Mideid betrachtet. Man lebt standig im Bewusstsein dieser Doppelheit, als Ameri
kaner und als Schwarzer; mit zwei Seelen, zwei Formen des Denkens, zwei unver
mittelbaren Ambitionen, zwei Idealen, die standig im Konflikt miteinander liegen,
in einem schwarzen Korper, dessen verbissene Zahigkeit ibn al1ein davor bewahrt,
innerlich zerrissen zu werden.« In den so genannten »novels of passing«, in denen
schwarze Charaktere aufgrund ihrer hellen Hautfarbe auch als Weille »durchgehen«
konnen (passing for white), wird diese Doppelidentitat fur Autoren wie Charles W.
Chesnutt (The House Behind the Cedars, 1900) und James Weldon Johnson (The Au
tobiography of an Ex-Colored Man, 1912), aber auch fur Twain (Pudd'nhead Wilson,
1894) zum Inbegriffder Irrationalitat rassischer Segregation.

Die viel1eicht folgenreichste kulturelle Entwicklungstendenz der Zeit liegt je
doch nicht im literarischen Bereich, sondern in der Entstehung einer neuen
Unterhaltungskultur in den Vereinigten Staaten von Amerika, zu der clas Ulude
vilIe-Theater (mit seinem Programm aus Gesangs-, Tanz- und komischen Dialog
nummern), der Vergniigungspark (Amusement Park), clas »Tanzfieber« im Zuge der
Popularisierung afroarnerikanischer Musik (dance craze), das burleske Kabarett, die
Comic-Strips, die Transformation des Sports zum Zuschauerspektakel und clas
neue Medium des Stummfilms gehoren. In dieser Popularkultur stellen die Prisen
tation visueller oder technischer Attraktionen, die Demonstration von Starke oder
auBergewohnlicher Geschicklichkeit und die ungenierte korperliche Zurschaustel
lung im Film, Tanz oder einer »Show« clas eigentliche Ereignis dar. Damit wird eine
Kultur des Spektakels, die es bereits im 19. Jahrhundert in Form von Minstrel-Show,
Zirkus oder auch den Wild West-Shows von Buffalo Bill gab, modernisiert und

institutionalisiert.
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1m Zentrurn der neuen Unterhaltungskultur stehen nicht mehr die Schrift, Son
dern clas Bild und die korperliche Se1bstinszenierung (performanz). Das kOffiffit
den neuen Einwandererwellen aus Ost- und Siideuropa entgegen, die zwischen
1890 und 1920 in die USA kommen und die englische Sprache oft nur recht und
schlecht beherrschen. Wahrend die Sprache ein Hindernis bot, clas nicht ohne wei
teres iiberwunden werden konnte, waren die verschiedenen Formen der neuen
PopuIarkultur im Prinzip allen zuganglich. Selbst die Lektiire eines Groschenheftes
bedarf noch einer gewissen Lektiire£ihigkeit. Urn einem Stumrnfilm folgen zu
konnen, braucht man andererseits nicht mehr lesen zu konnen. Dazu kommt eine
Verringerung der finanziellen und sozialen Zugangsbedingungen. Das Nickel
odeon, eine friihe Form des Filmtheaters, verspricht eine »Theaterauffiihrung« fUr
nunmehr 5 cents (nickel), so class es nahezu jeder sozialen Gruppe moglich wird,
regelmaBig ins Kino zu gehen. Die Herabsetzung der finanziellen Zugangskrite_
rien verandert wiederum die Zusammensetzung des Publikurns und wirkt sozialen
Ausschlussmechanismen entgegen. 1m ausgelassenen Durcheinander des Vergnii
gungsparks oder in der schiitzenden Dunkelheit des Filmtheaters beginnen soziale
und ethnische Grenzen zu verschwimmen. Das gilt insbesondere fUr clas VerhaIt
nis der Geschlechter, deren Kontaktmoglichkeiten in der Offentlichkeit bis dahin
begrenzt und im Fall der Mittelklasse starker Kontrolle unterworfen waren. Da
gegen eroffuen sich mit den Vergniigungsparks, den Tanztees und Tanzlokalen,
wie auch mit dem Kinobesuch neue Moglichkeiten des informellen Kontakts ohne
Respektabilitatsverlust. In Unterhaltungspark-Attraktionen wie der Achterbahn_
fahrt werden »unschuldige« Korperkontake fast schon zum Versprechen, wahrend
die neuen Tanze oder auch der Kinobesuch eine bisher unerlaubte Nahe und
Intirnitat ermoglichen.

Mit der urn die ]ahrhundertwende entstehenden Unterhaltungskultur erwei
tert sich auch clas individuelle Ausdruckspotenzial. Die neuen Tanze, die - mit
Ausnahme des Tango - fast durchweg aus der afroamerikanischen Kultur stam
men, sind dadurch gekennzeichnet, class sie im Gegensatz zum europaischen Ge
sellschaftstanz nicht mehr einem Ideal des kultivierten und konventionsge1eite
ten sozialen Kontakts folgen, sondern in dem Versuch, die eigene Korperbewe
gung rhythrnisch zu akzentuieren, vollig neue Moglichkeiten des Se1bstausdrucks
eroffuen. Diese Tanze mit Namen wie Turkey Trot, Grisley Bear, Monkey Glide,
Bunny Hug, Lame Duck oder auch der Fox Trot leben von der Nachahmung »ex
pressiver« Tierbewegungen und werden daher anfangs oft unter dem Sammel
namen Animal Dances zusammengefasst. Sie beziehen ihre geradezu epidemische
Popularitat aus der Moglichkeit einer je nach Neigung e1egant-geschmeidigen
oder ungehemmt-exhibitionistischen Se1bstdarstellung. In beiden FaIlen verwan
de1t sich der Tanzer zu einem Schauspieler, der sich se1bst in einer neuen Rolle
pdisentiert. In der spie1erischen Nachahmung »vor-zivilisatorischer«, animalischer
Bewegungen wird der Tanzer voriibergehend zu jemand, der er im sonstigen Le
ben gerade nicht ist, und enthiillt darnit eine andere, »spontane« Seite seiner se1bst.

Bereits die dime novel des Gilded Age hatte in ihrer Reduktion der Psychologie
der Charaktere die Voraussetzungen von Se1bstwert neu definiert und neue Wert-
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hierarchien gebildet. Der Held der dime novel unterscheidet sich von anderen durch
seine Starke, Gewandtheit und List. In der Unterhaltungskultur der Progressive Era
werden nunmehrjene zu kulturellen HeIden und Vorbildern, die im Gebrauch der
neuen Moglichkeiten der Selbstdarstellung die geringsten Hemmungen zeigen: die
Filmschauspielerin und clas Revue-Girl, der Show-Star, der Boxer und der Tanzer.
Das Tanzpaar Irene und Vernon Castle, das dadurch zu Stars der neuen Unterhal
tungskultur wird, class es die »wilden« Tanze ethnischer Herkunft fUr die weiBe
Ober- und Mittelschicht stilvoll zubereitet und darnit salonf.ihig macht, wird fUr
eine junge Generation auch im Lebensstil zum Rollenmodell. Als Vorbild fUr die
moderne junge Frau macht Irene Castle beispie1sweise das kurze Haar (bobbed hair)
popular, fUhrt kurze Rocke und informelle sportliche Kleidung ein, popularisiert
Fitnessiibungen und gesundheitsbewusste Ernahrung und tut dies alles unter dem
Leitbild einer modernen Frau, die ihr Anrecht auf eine ungezwungene Lebens
freude anme1det.

Die amerikanische Unterhaltungskultur, die nach dem Zweiten WeItkrieg erst
in Europa und dann im Rest der Welt ihren Siegeszug antrat, hat ihren Ursprung in
der Progressive Era. Das zu betonen ist wichtig, denn sie wird heute oft nur noch als
Produkt einer iibermachtigen Kulturindustrie wahrgenommen. Ihre Entstehung
fillt jedoch vor die Zeit solcher Monopole, ihre Popularitat hat andere Griinde als
die der cleveren Manipulation durch groBe Medienkonzerne. Ethnizitat spie1t da
bei eine zweifache Rolle: 1. Aufgrund der Multikulturalitat der amerikanischen
Gesellschaft und immer neuer Einwanderungswellen urn 1900, also dem Zeitpunkt
der Entstehung der neuen Unterhaltungskultur, war man friihzeitig gezwungen,
quasi-internationale, den Vertretern ganz verschiedener Kulturen und Bildungs
hintergriinde gleichermaBen verstandlichere Darstellungsformen zu entwickeln.
Lange vor der heutigen Globalisierung war der amerikanische Markt daher bereits
»global«. Die universale Sprache des Spektakels, des Bildes und der Performanz, die
urn 1900 entwickelt wurde, verschaffte der amerikanischen Kulturindustrie von
vornherein einen Wettbewerbsvorteil. 2. Weil die neuen Formen der Unterhal
tungskultur anfangs nicht als respektabeI gaIten und ganz bestimmte Talente erfor
derten, boten sie Mitgliedern ethnischer Gruppen, denen andere Moglichkeiten
sozialer Anerkennung verwehrt blieben, eine seltene AufStiegschance. Fiir schwarze
Sanger, Musiker und Tanzer ergaben sich zum ersten Mal Auftrittsmoglichkeiten
in Shows, Nachtklubs und bei Tanzveranstaltungen. Die Filmindustrie Hollywoods
wurde von jiidischen Kleinwarenhandlern aufgebaut. Aufgrund ihrer primar vi
suellen und performativen Darstellungsformen konnte die neue Unterhaltungsin
dustrie Einwanderer und Emigranten aus anderen Landern ohne Schwierigkeiten
integrieren. Das Ergebnis war eine Vermischung verschiedener kultureller Tradi
tionen und Stile, die zu einer Kultur der Performanz von groBer Vitalitat fUhrte.

Die Attraktivitat und Popularitat der urn die ]ahrhundertwende entstehenden
amerikanischen Unterhaltungskultur trug das ihre zu einer Entwicklung bei, die
als die vielleicht folgenreichste kulturgeschichtliche Veranderung der Progressive
Era angesehen werden kann: die einer zunehmenden Aufspaltung der Kultur
in die Geschmacksebenen »hoch« und »popullir« (highbrow/lowbrow). Die Kultur
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des Gilded Age war noch eine Nationalkultur in dem Sinne, dass grundlegende
Werte fUr alle kulturellen Bereiche gleichermaBen fundierend waren. Auch Gro
schenhefte waren noch dem viktorianischen Zivilisationsverstandnis verpflichtet,
wenn auch auf vergleichsweise »krude« Art. Gerade deshalb schien die Kritik
an ihnen notwendig, urn sie an die Geltung zivilisatorischer Standards zu erin
nern. Die Unterhaltungskultur der Progressive Era beginnt sich jedoch dieser Kritik
gegeniiber als immun zu erweisen, weil sie von vornherein ganz andere Werte
vertritt. Die Worte highbrow und lowbrow bezeichnen nicht mehr ein Gefille der
Geschmacksebenen, sondern zwei ganz verschiedene M6glichkeiten und Funktio_
nen von Kultur. Die beiden Bereiche definieren sich dabei zunehmend gegenei
nander. Mit dem damit verbundenen Verlust der Meinungsfiihrerschaft und Kon
trolle einer Bildungselite geht aber auch die M6glichkeit verloren, die Kultur zu
einem Medium nationaler Selbstdefinition zu machen. Die Geschichte der ame
rikanischen Kultur in der nun folgenden Zeit zwischen den beiden Weltkriegen
ist die einer Verselbststiindigung der auseinanderstrebenden Bereiche: Wahrend
die hohe Kultur mit der Aufgabe eines nationalen und gesellschaftlichen Repra
sentationsanspruchs zunehmend experimenteller wird, findet die populare Kultur
immer neue Wege, um sinnliche Erfahrung und imaginare Selbstermachtigung
weiter zu intensivieren.

7. Die Kultur zwischen den beiden Weltkriegen,
1914-1945: »Jazz Age« und »Rote Dekade«

Die Periode zwischen den beiden Weltkriegen ist durch den j:ihen Wechsel zwi
schen zwei Extremen gekennzeichnet. Am Anfang steht eine Zeit der Prosperitat
und der atemberaubenden Modernisierung in allen Bereichen des amerikanischen
Lebens, vom technischen Fortschritt bis in die Revolutionierung privater Lebens
formen. Mit der kulturgeschichtlichen Epochenbezeichnung des Jazz Age fUr die
~wilden Zwanzigerjahre« (Roaring Twenties) soil dieser Aspekt eines kulturellen Auf
bruchs in die Moderne zum Ausdruck gebracht werden. Der exemplarische art
dieses Aufbruchs ist die groBsriidtische Metropole. Ihr werden die Kleinstadt und
das Landleben als Bastionen eines engstirnigen Moralismus gegeniibergestellt. Die
Kiinstler der amerikanischen Moderne fUWen sich dementsprechend den inter
nationalen Zentren der Moderne naher als den heimischen »Philistern«. Das alles
endet mit dem Borsenkrach am 29. Oktober 1929. Die folgende wirtschaftliche
Depression fUhrt zu Massenarbeitslosigkeit und zu weit verbreiteter Armut. Die
amerikanische Kultur antwortet mit einer weitreichenden Politisierung, die ihr die
Bezeichnung »Rote Dekade« (Red Decade) eingebracht hat. Aber auch bei eher kon
servativen Kiinstlern setzt eine Riickbesinnung auf ein demokratisches Amerika
des einfachen Mannes und die Solidaririit mit ihm ein. 1st das Jazz Age ein Zeital
ter des kiinsderischen Experiments, so dorniniert in den 1930er-Jahren eine rea
listische, gemeinschaftsorientierte Kultur. Die amerikanische Kultur der 1920er-
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Jahre ist eine der individuellen Befreiung von der Konvention, die der DreiBiger
jahre eine der Riickkehr zum Gedanken gesellschaftlicher Verantwortung.

Die kulturellen Entwicklungen der 1920er-Jahre spiegeln eine neuerliche Ver
anderung des Wirklichkeitsverstandnisses. Der Erste Weltkrieg hatte der Vorstel
lung einer Zivilisationsgeschichte in aufsteigender Linie endgiiltig die Basis ent
zogen. Der Begriff Zivilisation selbst geriet in Misskredit. Er schien nunmehr
mnnatiirliche«, zwanghafte Disziplinierungsanforderungen anzuzeigen, die letzt
lich nur zu Neurosen und anderen Formen psychischer Verstiimmelung fUhren.
Das ~Unbehagen an der Kultur« setzte eine Suche nach den Moglichkeiten einer
authentischen, repressionsfreien Existenz in Gang. Es fiihrte zum kiinstlerischen
Projekt der experimentellen Freisetzung einer bisher unterdriickten Welt mnzivi
lisierter« psychischer Energien, die den Menschen wieder an sich selbst und sein
Potenzial heranfiihren sollen. Diese Welt ist nicht »rational« und dennoch von emi
nenter Wirksamkeit. Sie kann sowoW produktiv als auch destruktiv sein. Wenn
aber die Zivilisation den Menschen sich selbst entfremdet und das zerstorerische
Potenzial stiirkt, dann gilt es umgekehrt, diese Selbstentfremdung zu iiberwinden
und eine Ganzheit der Existenz zuriick zu gewinnen, in der die bisher unter
driickte Dimension »befreit« wird. Das kann am besten im Angriff aufjene Kon
ventionen geschehen, die die Autoritat der Zivilisation sichern. Der Konven
tionsbruch, auf der inhaltlichen wie auch auf der formalen Ebene, stellt daher das
Eroffuungsmanover der modernen Kunst dar.

Wie die Romantik und der Realismus traf auch die kulturelle Moderne ver
spatet in den USA ein. Zwar gab es seit 1903 mit der New Yorker 291 Gallery
(190)-1917) des Fotografen Alfred Stieglitz einen Ort, an dem moderne Malerei
zu sehen war, doch geschah das noch ohne groBe Publizitat und Resonanz. Als
eigentlicher Beginn der Moderne in den USA gilt daher die International Exhibition
of Modern Art (1913), die bekannt geworden ist als Armory Show. Sie wurde von
amerikanischen Malern in Eigeninitiative organisiert, um das amerikanische Publi
kum mit den Entwicklungen in Europa bekannt zu machen. Zu den iiber 1 300
gezeigten Werken zaWten Bilder der bekanntesten europaischen Avantgardisten,
darunter auch Picasso, Kandinsky und Duchamps. Die Reaktionen reichten von
Offenbarungserlebnissen einzelner Kiinsder bis zur sp6ttisch-herablassenden Re
aktion der Presse und des breiten Publikurns. Die allgemeine Haltung gegeniiber
dem modernistischen Experiment blieb feindselig und bestarkte viele Kiinstler in
der Meinung, dass es in der amerikanischen Gesellschaft dafur keinen Platz gebe.
ObwoW mit dem New Yorker Stadtteil Greenwich Village ein amerikanischer Zu
fluchtsort fUr die kulturelle Moderne entstand, gingen viele Kiinsder nach Europa
und schufen damit den Mythos einer desillusionierten »verlorenen Generation« ~ost

generation) von im freiwilligen Exillebenden Bohemiens. Diese Selbstexilierung hat
jedoch fur die amerikanische Kultur nicht nur negative Folgen. Die Expatriates wer
den Teil einer internationalen Moderne und tragen dazu bei, dass die amerika
nische Kultur im Folgenden internationale Beachtung und Anerkennung findet.

Bereits zu jener Zeit galten die USA als das »moderne« Land scWechthin, dessen
Wolkenkratzer und technische Errungenschaften Symbole eines fortgeschrittenen
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Modernisierungsprozesses waren. Fur die Vertreter der Moderne ging es darum,
auch im kulturellen Bereich Anschluss an diesen Modernisierungsprozess zu tin
den. Dagegen forrnierte sich aIlerdings massiver Widerstand. Die 1920er-Jahre
sind auch die Zeit eines heftigen Kulturkampfes zwischen den Fiirsprechern der
Moderne und den Repriisentanten eines kleinstadtischen Amerika, das Moderni
sierung als Werteverlust empfindet und ihren »zersetzenden« Ein±1uss aufzuhalten
versucht. Das Alkoholverbot (Prohibition) und der so genannte Scopes-Prozess, in
dem es um die Frage ging, ob die darwinistische Evolutionslehre im Biologieunter
richt des Einzelstaates Tennessee unterrichtet werden durfe, sind die beiden spek
takularsten Manifestationen dieses Riickzugsgefechts. Die Vertreter der Moderne
kontern, indem sie die andere Seite zu verklemmten Puritanern erklaren. Der
deutschstlimmige Journalist H. L. Mencken schreibt sarkastische Kolwnnen tiber
das kulturelle Banausentum eines »puritanischen« Amerikas, die unter dem Titel
Prejudices (1919) veroffentlicht werden. Mit seinen satirischen Romanen Main Street
(1920) und vor allem Babbitt (1922) gelingen Sinclair Lewis vernichtende Portriits
des Kleinstadtrnilieus des Mittelwestens, die ihn zum ersten amerikanischen No
belpreistrager fUr Literatur machen. Auch die neue Unterhaltungskultur tragt zur
Attacke auf die Kleinstadtkonventionen bei, indem sie dem Vergnugen die Asso
ziation von moralischer Haldosigkeit nirnmt und es stattdessen zum unschuldigen
SpaR (fun) erklan. Mit dem Charleston-tanzendenj/apper entsteht ein neues Rol
lenbild fUr junge Frauen, das die traditionelle Verbindung von Vergniigungshun
ger und moralischem Fall auflOst. Rauchen, Trinken und Tanzen gelten nun als
Symbole des rnodernen Lebens und werden zu Zeichen kultureller )lFortschritt
lichkeit«.

Der Tanz und die populare Musik desJazz Age konnten diese Rolle einnehmen,
wei! sie zu einem Bereich kultureller Gegenwelten gehorten, die die Fursprecher
kultureller Modernisierung faszinierten. Wenn das Problem der westlichen Zivili
sation in einer Kultur der repressiven Fremd- und Selbstkontrolle lag, dann musste
es darurn gehen, Bereiche zu finden, die als Gegenmodell fungieren konnten. Es
schien zur spezifischen Eignung Amerikas fUr die kulturelle Moderne zu gehoren,
dass es in dieser Hinsicht reichhaltige neue Moglichkeiten bot. In seinem Buch The
Seven Lively Arts (1924) beschrieb Gilbert Se1des die neuen popularen Formen des
Films, des Comic Strip, des Uludevi/le und des Jazz als Ausdruck einer vitalen, eigen
stlindigen amerikanischen Kultur. Der modernistische Lyriker E. E. CUmmings
bewunderte, wie viele Intellektuelle seiner Zeit, »undomestizierte« Formen der
amerikanischen Popularkultur wie beispielsweise die anarchischen Slapstick-Ko
modien, die Krazy Kat-Comic Strips oder den modernen Vergniigungspark Coney
Island. Der Schriftsteller John Dos Passos, der mit dem New Yorker Stadtroman
Manhattan Transfer (1925) eins der Meisterwerke der literarischen Moderne schuf,
betrachtete die neue populare Kultur als eine demokratische Kunst, deren unver
stellte, robuste Vitalitat eine wichtige Inspiration fur die Moderne ~tellte.Bereits
zuvor hatte der Kultur- und Literaturkritiker Van Wyck Brooks die Uberwindung
der Trennung von highbrow und lowbrow zur Voraussetzung fur die Entstehung ei
ner eigenstandigen amerikanischen Kultur erklart.

Gesellschaft und Kulturl

Ein weiterer wichtiger Bezugspunkt fur die Suche nach post-viktorianischen
kulturellen Alternativen war die Ethnizitat, die nun nicht mehr als Makel oder Be
drohung, sondern als Bereicherung angesehen wurde. In den hefttgen Debatten um
die Wiinschbarkeit einer Assimilation ethnischer Gruppen beginnt die Idee des
melting pot dabei zunehmend die negativen Assoziationen des Zivilisationsbegriffs
anzunehmen: Auch sie wird als ein Modell zwmghafter Integration begriffen.
Wenn sich ethnische Gruppen anpassen miissen, verlieren sie ihre IdentiUt und
darnit auch ihre Moglichkeit, einen eigenen Beitrag zur amerikanischen Kultur zu
leisten. In seinem Essay .Democracy versus the Melting Pot« (1915) propagiert der
vom Pragmatismus beein±1usste Horace Kallen dagegen .die Akzeptanz kultureller
Pluralitat als Quelle eines neuen kulturellen Reichtums. Der von ihm inspirier
te Randolph Bourne beschwort in seinem Aufsatz .Trans-National America~ die
interne Internationalirat Amerikas und erwartet vom Zusarnrnenspiel seiner ver
schiedenen kulturellen Traditionen die Realisierung seines kosmopolitischen Po
tenzials. In beiden Fallen wird der ethnischen Identitat eine Authentizitat und Vi
talitat zugeschrieben, die fur den zivilisationsgeschadigten Amerikaner zum Vorbild
werden kann. Das gilt insbesondere fur die afroamerikanische Kultur, die fur viele
weiSe Ktinstler zurn Inbegriff einer noch nicht deforrnierten Urspriinglichkeit des
.Primitiven~ wird. Bereits fur Picasso stellte die afrikanische Kunst eine Quelle
kiinsderischer Offenbarung dar. In Paris feierte Josephine Bakers stilvolle Astheti
sierung »primitiver~ Tanze Triumphe. Fur New Yorker Intellektuelle wurde Har
lem mit seinen Nachtklubs und schwarzenJazzbands zum faszinierenden »Dschun
gel« vor der eigenen Haustiir. Komponisten wie Aaron Copland und George
Gershwin erhielten durch die Entdeckung des Jazz entscheidende Anregungen.
WeiBe Schriftsteller wie Carl van Vechten versuchten, »schwarze« Romane zu
schreiben (Nigger Heaven, 1926), um der amerikanischen Literatur eine Dimen
sion der Spontaneitat zurUck zu gewinnen. Doch se1bst im Werk des konservati
ven Lyrikers T. S. Eliot hat man inzwischen signifikante Anleihen bei schwarzer
Urngangssprachlichkeit entdeckt.

In formaler Hinsicht liegt die entscheidende Neuerung der Moderne in der
Aufkiindigung der realistischen Darstellungsform (die in der Malerei iiber verschie
dene Stadien der Auflosung der Gegenstandlichkeit bis hin zur volligen Abstraktion
fuhren kann). Das wird haufig als »autonome Kunst« missverstanden, die als radikale
Manifestation eines kiinstlerischen Se1bstverwirklichungsanspruchs nur noch um
ihrer se1bst willen da sein will (artfor art's sake). Tatsachlich verbindet sich aber mit
der experimentellen Moderne sehr wohl die Erwartung einer gesellschaftlichen
Erneuerung. Sie ist keine Avantgarde, fur die »Neuheit« SelbstzWeck ist. Sie ver
stoBt nicht gegen kulturelle Konventionen, wei! sie aus Prinzip anders und innova
tiv sein will, sondern wei! sie davon ausgeht, class wir in diesen Konventionen ge
fangen sind. Sie ist antirealistisch, denn eine realistische Darstellung kann vertraute
Wahrnehmungsmuster nur bestatigen. Stattdessen muss es darum gehen, das uns
Vertraute zu verfremden (desautomatisieren). Der Grund, warurn modernistische
Kunst oft schwierig oder unzuginglich erscheint, liegt so gesehen nicht in einem
undemokratischen Elitismus, sondern in der Absicht, uns aus dem Gefangnis des



~t'
::~

,~~

Winfried Fluck

Vertrauten zu befreien und damit die Voraussetzungen dafiir zu schaffen, dass wir
die Welt neu und unverstellt sehen konnen.

Mit der Aufgabe eines realistischen Darstellungsanspruchs wird die Moglichkeit
eroffnet, mit den Formen des eigenen Mediums zu experimentieren. 1m Realismus
sind kiinstlerische Entscheidungen noch yom Prinzip der wirklichkeitsgetreuen
Nachahmung bestimmt. Nun treten die Darstellungsmittel selbst in den Vorder
grund, mit denen Bedeutung geschaffen werden kann. In der Literatur ist das die
Sprache, in der Malerei sind es Farbe, Linie und Form. Hier ist die Befreiung der
Darstellungsmittel am anschaulichsten. Die Geburtsstunde der modernen Malerei
liegt auch in den USA in der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg. Mit der Galerie 291
von Stieglitz wurde ein erster amerikanischer Trefijmnkt fur Maler und Sympathi
santen der Moderne geschaffen. Zum Stieglitz-Kreis gehorten die Maler Max We
ber, Arthur Dove, John Marin, Marsden Hartley und Georgia O'Keeffe, die ver
schiedene Einfliisse der europaischen Moderne aufuehmen. Bei Max Weber ist das
beispielsweise der Kubismus, in Marsden Hartleys Bildern aus dieser Zeit, z. B. in
seinem Portrait ofa German Qfficer (1914), der deutsche Expressionismus. Dagegen
findet Georgia O'Keeffe vor allem in der Darstellung der Natur einen sehr eigenen
unverwechselbaren Stil der Abstraktion.

Die Mitglieder des so genannten Arensberg-Kreises fuhrten die Entwicklung
der modernen Malerei in den USA am iiberzeugendsten fort und gaben ihr einen
nunmehr spezifisch amerikanischen Akzent. Dabei spielen die groBstadtische Me
tropole und die Maschine eine zentrale Rolle. Joseph Stella beispielsweise stellt eins
der technischen Wunder der Zeit, die Brooklyn Bridge, nach dem Muster eines Al
tarbilds als ein nationales Symbol von fast sakraler Aura dar. Auch die Bilder von
Charles Demuth, Charles Sheeler und Stuart Davis sind von der Faszination durch
die Objekte des Industriezeitalters gepcigt. In dem heute bekanntesten Bild von
Demuth, I Saw the Figure Five in Gold (1928), wird eine goldfarbene Funfaufeinem
Feuerwehrwagen zum Ausgangspunkt fur ei~e mehrfache Brechung und Uber
lagerung von Perspektiven, aus der ein iiberwaltigender Eindruck der Dynarnik
des modernen GroBstadtlebens erwachst. Dagegen verwandelt Charles Sheelers
American lAndscape (1930) eine menschenleere Industrieanlage in fotorealistisch an
mutendem Pcizisionismus in ein Objekt von schon fast pastoraler Schonheit. (Be
reits 1921 hatte Sheeler zusarnmen mit dem Fotografen Paul Strand in dem avant
gardistischen Kurzfilm Manahatta [1925] die StraBenschluchten New Yorks in einen
poetischen art verwandelt.) Auch das Werk von Edward Hopper gehort zu diesem
amerikanischen Stil der fast unmerklichen Asthetisierung einer scheinbar banalen
Alltagswirklichkeit. Hoppers Bilder von isolierten Menschen in leeren Cares, Ho
telzimmern und Buros, darunter das heute zum Kultobjekt gewordene Bild Night
hawks (1942), gewinnen ihren unverwechselbaren Stil in den 1920er-Jahren, auch
wenn sein Werk bis in die 60er-Jahre reicht und wirkliche Anerkennung erst nach
der Ab16sung der abstrakten Malerei durch die. Pop Art der 60er-Jahre findet.

Der Kunstanspruch der Moderne erfasste auch die Fotografie, die bis dahin vor
allem als »dokumentarisches« Medium verstanden worden war. Allein schon der
maschinelle Charakter der Bildherstellung schien der Idee der Kunst diametral ent-
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gegengesetzt. 1m Kontrast dazu setzte sich die 1902 von Alfred Stieglitz gegriindete
Gruppe Photo Secession, zu der auBer ibm Edward Steichen, Gertrude Kasebier,
Clarence White und Alvin Langdon Coburn gehorten, das Ziel, die Fotografie zu
einer Kunst zu machen. Dabei werden zwei verschiedene Wege eingeschlagen. Der
eine, vertreten vor allem von Kasebier und Steichen, nimmt die impressionistische
Malerei zum Vorbild, der andere versucht sich auf die spezifischen Moglichkeiten
des Mediums zu besinnen und die kunstlerische Form aus der Darstellung des Ge
genstands selbst zu entwickeln. Das Bild The Steerage (1907) von Alfred Stieglitz
liefert dafiir ein gutes Beispiel. Seine »spontan« wirkende Aufuahme eines Uber
seedampfers im Hafen von New York nutzt die Gangway, urn die Hierarchie zwi
schen sozialen Schichten, den wohlhabenden Touristen und den armen IIllII)igran
ten, anschaulich werden zu lassen. Die Fotografie ist hier nicht durch Eingriffe bei
der Filmentwicklung »geschont«, und dennoch ergibt sich aus dem Bildaufbau eine
bedeutungsbildende Strukturierung der abgebildeten Realitat.

Auch in der Literatur kann das modernistische Experiment ganz verschiedene
Formen annehmen. Art und AusmaB der Wirklichkeitsverfremdung hmgen da
bei von der Konvention ab, gegen die sich der Text richtet. Sherwood Anderson
beispielsweise, dessen Kurzgeschichtensammlung Winesburg, Ohio (1919) als eines
der ersten wichtigen Beispiele der literarischen Moderne in den USA angesehen
wird, bleibt vergleichsweise moderat in seiner grotesken Verfremdung des klein
stadtischen Alltagslebens. Weil Anderson, wie viele Autoren der Moderne, das
Kleinstadtrnilieu a1s Ursache seelischer Verkriippelung ansieht, muss er einen Ein
druck von der deforrnierenden Macht dieses Milieus schaffen und kann sich nicht
vollig von realistischen Darstellungsformen losen. Fur Ernest Hemingway dage
gen ist die Sprache der eigentliche Trager der gesellschaftlichen Konvention. Seine
Kurzgeschichten, ver6ffentlicht in den Bmden In Our Time (1925) und Winner 'Take
Nothing (1933), und seine Romane, von denen The Sun Also Rises (1926) und A
Farewell to Arms (1929) die wichtigsten sind, leben von dem Versuch, die Sprache
radikal von ihrem zivilisatorischen Ballast zu befreien. Abstrakte Worte wie Ruhm
oder Ehre sind fur den Kriegsteilnehmer Hemingway »obszon« und werden daher
durch eine Sprache der kommentarlosen Wahrnehmung und des lakonischen Aus
tauschs von Alltagsfloskeln ersetzt. Die traditionelle Erzahlerstimme wird durch die
Perspektive einer neutralen Kamera abgelost, die die Dinge nicht mehr fur uns
interpretiert, sondern nur noch in groBer sinnlicher Konkretheit registriert. Spra
che soll Erfahrungen und Empfindungen mitteilen, aber die sprachliche Konven
tion kann irnmer nur mitteilen, was bereits vorformuliert und somit inauthentisch
ist. Sie muss daher von konventionellen Sinnelementen freigeciumt werden. Nach
Herningways »Eisbergtheorie« der Bedeutung liegt die eigentliche, authentische
Empfindung unterhalb der sprachlichen Oberflache, auf die sie andererseits doch
a1s Ausdrucksform angewiesen bleibt. Worte konnen fur Hemingway immer nur
Platzhalter von »wahren« Empfindungen sein, die sie aufrufen, aber nicht beschrei
ben durfen. Stil ist daher eine zentrale Kategorie, denn nur die auBerste Kontrol
Ie poetischer Verfahren (das richtige Wort am richtigen Platz) kann den gewoll
ten Sinnverlust an der Textoberflache auffangen und dem Leser eine authentische
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Erfahrung vermitteln. Hemingways Stillebt von sorg£iltig platzierten Wiederho
lungsstrukturen und dem Akzent auf rhythmischen Elementen der Sprache, die
die Aufinerksamkeit des Lesers auf fast unmerkliche, aber effektive Weise lenken.
Das gilt insbesondere fUr ~eine Kurzgeschichten (wie z. B. »The Killers«), die die
Gattung revolutionieren. Uberhaupt kommt die Kiirze der Short Story dem moder
nistischen Formexperiment entgegen. Sie wird daher in der Moderne zu einer
wichtigen literarischen Form aufgewertet.

Radikaler noch als bei Hemingway ist die Verse1bststandigung des Sprachmate
rials bei Gertrude Stein, von der Hemingway als Mitglied ihres Pariser Kreises von
Expatriates wesentlich beeinflusst wurde. Stein, die mit Malern wie Picasso gut be
kannt war, versucht in ihrer Prosa, die Experimente der modernen Malerei auch in
der Literatur umzusetzen. In ihrem Roman The Making ofAmericans (1908; Erst
veroffentlichung 1925) geschieht das dadurch, dass die Geschichte einer jiidisch
deutschen Einwandererfamilie in endlosen Wiederholungen mit jeweils kleinen
Variationen so minutios dargestelit wird, dass der Eindruck entsteht, man hatte ei
nen noch nicht iiberarbeiteten ersten Entwurf vor sich, in dem mehrere Satze fUr
ein und dasse1be Phmomen zur Auswahl stehen. Tatsachlich ist das Geschehen bei
Stein dem Schreibprozess vollig untergeordnet. Sie prasentiert nicht die Synthese
einer Reihe von Beobachtungen, sondern die Art und Weise, wie ein Objekt im
Bewusstsein in immer neuen AnIaufen als Vorsteliungsobjekt aufgebaut wird. Die
Sprache soli aufdiese Weise von den kulturelien Assoziationen befreit werden, die
sich normalerweise mit ihr verbinden und zur Darsteliung des unmitteIbaren Wahr
nehmungsaktes seIbst verwandt werden. Die literarische Moderne wiegt sich nicht
in der Illusion, dass diese radikale Befreiung von konventionelien Assoziationen in
der Realitat moglich ist. Urnso wichtiger wird es, im experimentelien Freiraum der
Kunst diese Moglichkeit durchzuspielen. Mit ihren Sprach- und Formexperimen
ten betreibt die literarische Moderne somit keine Wirklichkeitsflucht; sie klammert
vielmehr bestimmte Elemente dieser Wirklichkeit fur die Dauer des kiinstlerischen
Experiments ein, um sich ganz auf den Prozess der Wahrnehmung und Bedeu
tungsbildung selbst konzentrieren zu konnen.

Die literarische Moderne in den USA erreichte ihren Hohepunkt mit drei klas
sischen Romanen der 1920er-Jahre: F. Scott Fitzgeralds The Great Gatsby (1925),
John Dos Passos' Manhattan Transfer (1925) und William FauIkners The Sound and
the Fury (1929). Von ihnen nimmt The Great Gatsby noch einmaI den amerikani
schen AufStiegstraum zurn Gegenstand, erklart ihn jedoch in der geheimnisvolien
Figur Gatsbys zu einem Mythos, der sich am Ende als Glaube von verbliiffender
Naivitat erweist. Der Roman lebt davon, dass wir Gatsby immer nur aus der Di
stanz des Ich-ErzahIers erleben und somit geneigt sind, ihm eine heroische Dimen
sion zu verleihen. Doch wie das Ende erweist, ist Gatsby ein Mann ohne innere
Substanz, wenn auch mit riihrend-adoleszenten Traurnen. Der Mythos des »groBen
Gatsby« ist das Resultat einer geschickten SeIbstinszenierung. Und dennoch gilt
ihm unsere Sympathie, weil sich die adoIeszente Intensitat seines Erfolgstraums im
mer noch positiv yom korrupten Zynismus seiner Umwelt abhebt. Dem steht in
Manhattan Tranifer die Vision einer neuen demokratischen ErzahIkunst gegeniiber,
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in der eine Fiille von Einzelschicksalen in einem yom Film inspirierten Montage
verfahren nebeneinander gestelit wird. Die vertraute lineare Handlungsabfolge des
Romans wird auf diese Weise von einer Struktur der Gleichzeitigkeit iiberlagert.
Keine Figur, kein Schicksal ragt heraus. Die GroBstadt ebnet so1che Unterschiede
ein. Sie ist daher die eigentliche Hauptfigur des Romans.

Noch einen Schritt weiter in der Auflosung traditioneller Formen des Romans
geht The Sound and the Fury, ein Roman, der aus vier Teilen besteht (von denen die
ersten drei jeweils die Perspektive einer Figur reprasentieren). Der erste Teil des
Romans bricht mit allen Konventionen bis dahin iiblicher Romananfange. Er pra
sentiert den Gedankenstrom eines schwachsinnigen Mitglieds der Farnilie Comp
son, dessen Beobachtungen ohne zeitliche Ordnung und kausale Verbindung sind.
Der Leser hat hier zunachst buchstablich keinen Halt. Das gilt in gewisser Weise
auch noch fUr den ungeordneten Bewusstseinsstrom des zweiten Tells. Erst allmah
lich wird in den folgenden Teilen ein Zusammenhang sichtbar, den jedoch allein
der Leser schaffen kaun, der auf diese Weise selbst zum modernistischen Autor
wird. Faulkner kehrte in seinen folgenden Romanen wie As I LAy Dying (1930),
Light in August (1932) oder Absalom, Absalom (1936) immer wieder zum Thema des
Niedergangs der einst stolzen Siidstaatenzivilisation zuriick. Dabei gelingt es ihm,
eine kritische Distanz zum Gegenstand zu schaffen, ohne andererseits der Re
gion und ihren in Illusionen gefangenen Menschen ihre Wiirde zu nehmen. Vie1
mehr wird eine Dimension des tragisch arunutenden Selbstbetrugs freigelegt, die
es dem Leser erlaubt, sich auch trotz moglicher ideologischer Vorbehalte auf die
ses Schicksal einzulassen, weil es eins von ungewohnlicher existenzielier Tiefe ist.
FauIkners Werk wurde damit zum Ausgangspunkt einer Renaissance der Siidstaa
tenliteratur, die einen wichtigen Beitrag zur modernen amerikanischen Literatur
geleistet hat.

Auch in der Lyrik und im Drama, die in den USA lange Zeit ein Schattendasein
gefristet hatten, fuhrte die Moderne zu einer kreativen Explosion. Mit Ausnahme
von Whitman und Emily Dickinson war die amerikanische Lyrik weithin iiberhol
ten Traditionen verhaftet geblieben. Die Moderne wirkte auch hier befreiend. Ezra
Pound »modernisierte« die Dichtung in seiner Suche nach einer konkreten, bild
haften Sprache und etablierte in zahlreichen Manifesten die literarische Bewegung
des Irnagismus, fUr den das dichterische Bild (image) seine abstrakte Qualitat verlie
ren und, der Malerei gleich, Vorsteliung und Gefuhl ohne wortreiche Verrnittlung
in der Konkretheit der Anschauung zusarnmenfiihren soIl. Auch fur T. S. Eliot soIl
die dichterische Sprache zur »objektiven Entsprechung( (objective correlative) von
anders nicht artikulierbaren emotionalen Zustanden werden, ohne diese direkt
zu benennen. Eliot schuf mit dem Langgedicht The lMlste LAnd (1922) eins der
klassischen Dokurnente der internationalen Moderne und ihrer Diagnose eines
westlichen Kulturzerfalls.

Die charakteristische Form der Lyrik von Eliot und Pound ist das lange Gedicht,
in dem der Versuch gemacht wird, der kulturelien Fragmentierung der westlichen
Zivilisation im Zusammenhang des Gedichts eine neue schopferische Ordnung
entgegenzusetzen. Pound schrieb an seinem Hauptwerk Cantos bis an sein Lebens-
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ende, an dem es schlieBlich 130 Gesange umfasste. Zu jenem Zeitpunkt hatten
er und Eliot langst die Vereinigten Staaten von Amerika verlassen und sich von
der amerikanischen Demolcratie abgewandt (in Pounds Fall bis hin zur Un
terstiitzung Mussolinis). Dagegen sah eine andere Gruppe von Lyrikern, zu denen
Robert Frost, E. E. Cummings, Marianne Moore und Wallace Stevens gehoren
und als deren wichtigster Vertreter heute William Carlos Williams gilt, die Mog
lichkeit, gerade aus den Bedingungen des amerikanischen Lebens eine Erneue
rung der poetischen Sprache zu entwickeln. In seiner kulturkritischen Geschichte
Amerikas In the American Grain (1925) liefert Williams die theoretische Fundie
ung dieses Programms. Bereits die ersten Siedler standen fur ihn vor der He
rausforderung der Moderne: Indem sie neuen Phanomenen europaische Namen
gaben, liefen sie Gefahr, mit den vertrauten Namen den Blick auf das Neue zu
verstellen. Dem modernen Dichter f:i.llt die Aufgabe zu, einen unverstellten Blick
zuriick zu gewinnen. Williams wendet sich dementsprechend in seinen kurzen,
scharf konturierten Bildgedichten dem lokalen Ort, dem profanen Gegenstand
und alltaglichen Erfahrungssplittern zu, urn den Blick fur die Poesie des demo
ratischen Alltagslebens zu scharfen.

Das amerikanische Drama war bis zur Moderne im Wesentlichen Teil eines
kommerziellen Theaters, das von Melodramen, Komodien und Gesellschafts
dramen lebte. (Eines der erfolgreichsten Theaterstiicke des 19. Jahrhunderts war
beispielsweise die Biihnenfassung von Uncle Tom's Cabin.) Aufgrund des Feh
lens staatlicher finanzieller Unterstiitzung war das amerikanische Theater extrem
marktabhangig und trug dieser Abhangigkeit durch starke Showeffekte und die
Herausstellung von Stars Rechnung. Kiinstlerisch gesehen ist somit das Drama die
eigentlich verspatete Gattung in den USA. Erst die Moderne fuhrt zur Entstehung
eines kiinstlerisch eigenstandigen amerikanischen Dramas. Universitatstheater und
experimentelle Kleinbiihnen spielen dabei eine wichtige Rolle. Von ihnen wird die
Theatergruppe der Provincetown Players, die sich ab 1915 urn die Entwicklung einer
amerikanischen Dramentradition bemiihte, die einflussreichste. Auch hier nimmt
das Bemiihen urn kulturelle Erneuerung seinen Ausgangspunkt in der Suche nach
einer von zivilisatorischer Konvention verschiitteten Urspriinglichkeit menschli
cher Existenz. Derwichtigste Vertreter dieses kulturkritisch-experimentellen Thea
ters ist Eugene O'Neill, der dem amerikanischen Drama zu erster internationa
ler Anerkennung verhilft. Seine Dramen, die mit verschiedenen modernen Stil
elementen arbeiten, beziehen im Versuch der Dramatisierung eines verdrangten
Unbewussten auch nicht sprachliche Mittel der Symbolik, der Musik, der Maske
und des prazivilisatorischen Rituals mit ein; inhaltlich haben sie das Schicksal von
AuBenseitern und gescheiterten Existenzen zum Thema, deren selbstzerstorerische
Zwanghaftigkeit ein Panorama der >lsozialen, vor allem aber der seelischen Kata
strophen« ergibt, die die Erfolgsgeschichte der amerikanischen Gesellschaft von
Anfang an begleitet haben.6 EmperorJones (1920), in dem erstmals ein Schwarzer
zurn tragischen Helden desamerikanischen Dramas wird, The Hairy Ape (1922),
The Great God Brown (1926), Strange Interlude (1928), Mourning Becomes Electra
(1931), The Iceman Cometh (1946) und A Long Day's Journey into the Night (1956)
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sind eindrucksvolle Beispiele aus einem umfangreichen Gesamtwerk, das mehrere
Dekaden urnspannt, seine Motivation zur kiinstlerischen Erneuerung aber aus der
kulturellen Umbruchsituation nach dem Ersten Weltkrieg bezieht.

Autoren wie Stein, Hemingway, Faulkner, Eliot, Pound und O'Neill sind
die bekanntesten Reprasentanten einer amerikanischen Moderne, die inzwischen
weltweit Geltung erlangt hat. Neben dieser »weiBen« Moderne entstand jedoch
in den USA Mitte der 1920er-Jahre auch eine spezifisch »schwarze« Moderne
von groBer kiinstlerischer Produktivitat, die so genannte Harlem Renaissance. Die
schwarze Massenwanderung in den Norden hatte den New Yorker Stadtteil Har
lem zur schwarzen Hauptstadt Amerikas gemacht und damit auch zum Sam
melpunkt schwarzer Intellektueller und Kiinstler. Das war die Geburtsstatte eines
neuen schwarzen Selbstbewusstseins, das sich Anerkennung nicht mehr aus der
Beschworung historischen Unrechts erhoilie, sondern aus der Demonstration
des eigenen kreativen Potenzials. Alain Lockes Buch The New Negro (1925) wur
de zum Manifest der Suche nach einer eigenen schwarzen Asthetik, die sich in
der Malerei und der Musik, vor allem aber im literarischen Werk von Langston
Hughes, Countee Cullen und Claude McKay manifestierte und in dem Genre
iibergreifenden Textzyklus Cane (1923) von Jean Toomer einen Hohepunkt fand.
Das radikal experimentelle Buch, in dem Prosa, Drama und Gedichte aus ver
schiedenen literarischen Traditionen nebeneinander stehen, lebt vom Kontrast
zwischen einer noch authentischen, aber unwiederbringlich vergangenen Siidstaa
tenexistenz und dem entfremdeten Leben schwarzer Intellektueller in den Stad
ten des Nordens. Zwischen beiden Welten bewegt sich der Text hin und her,
urn zu einer Vermittlung und neuen Synthese zu gelangen. Die Inspektion der
siidstaatlichen Wurzeln schwarzer Existenz und ihrer oralen Traditionen riickt bei
der afroamerikanischen Schriftstellerin Zora Neale Hurston ins Zentrum und
pragt ihren bekanntesten Roman Their Eyes J#re Watching God (1937). Hurston
gilt heute als wichtigste Inspiration fur die afroamerikanische Frauenliteratur der
Gegenwart.

Die Faszination, die von der Harlem Renaissance ausgeht, spiegelt die veranderte
Sicht des Schwarzen in der kulturellen Moderne. Fiir diese hat die westliche Zivi
lisation den Menschen deformiert. Uber die Kultur wird daher der Kontakt zu den
unterdriickten Seiten der eigenen Psyche gesucht. Aus dieser Denkfigur entsteht
eine Sehnsucht nach dem Primitiven, das nunmehr als mogliche Quelle individu
eller und gesellschaftlicher Revitalisierung erscheint. Der Schwarze aber scheint
dieser Welt naher zu stehen, wenn nicht auf »natiirliche« Weise verbunden (wie
zum Beispiel Eugene O'Neills expressionistisches Drama Emperor Jones, 1920,
oder Gertrude Steins Erzahlung Three Lives, 1909, suggerieren). >lTypisch« schwarze
Formen der Musik wie der Blues oder der Jazz, die inzwischen aus den Siidstaaten
in den Norden gewandert sind, beginnen WeiBe zu faszinieren. Aus der schwarzen
Minstrel-Show entwickelt sich das schwarze Musical, das 1921 mit dem Erfolgsstiick
Shu.fJle Along seinen Siegeszug antritt. Bluessangerinnen wie Bessie Smith oder Ma
Rainey erzielen groBe Plattenerfolge. Harlemer Nachtklubs, in denen Jazz-Musi
ker wie Louis Armstrong und Duke Ellington zu horen sind und aus dem musika-
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lisch noch anarchischen New Orleans Stil den melodischeren Swing-Stil kreieren,
der die 1930er-Jahre dominieren wird, werden fast schon zu Pilgerorten des Jazz
Age. George Gershwin erlclart den Jazz zu Amerikas einziger origineller Musik
und schafft mit dem Ballett An American in Paris (1928) und der Oper Porgy and
Bess (1935) eine Form des symphonischen Jazz, die vielen a1s Amerikas beste, ori
ginellste Version ~k1assischer« Musik erscheint.

Die realistischen Darstellungsformen, die die experimentelle Moderne zu iiber
winden versucht, werden in der amerikanischen Kultur nach dem Ersten Weltkrieg
von bestimmten Gattungen der Unterhaltungsliteratur fortgefiihrt, vor allem aber
yom Massenrnedium Film. Von allen Formen der neuen Unterhaltungskultur nach
1900 ist der Film die bei weitem erfolgreichste. Eine wichtige Voraussetzung dafiir
war die Akzeptanz durch ein Mittelklassenpublikum. Dazu musste zunachst der
Ruf einer leicht anriichigen Jahrmarktattraktion abgelegt werden. Das gelingt
endgiiltig durch die neuen Kinopalaste der 1920er-:Jahre, die dem Film eine Aura
des Luxuskonsums verleihen sollen. Auf der inhaltlichen Ebene entspricht dem
eine Bewegung weg von der anarchisch-antiautoritaren Welt der fiiihen Slapstick
Komodien. Deren erzahlerisches Grundmuster besteht im stindigen Kampfgegen
eine als willkiirlich und ungerecht empfundene Ordnung, die durch eine wichtig
tuerische Autoritatsperson reptisentiert wird. Ihr stehen AuBenseiterfiguren wie
der Chaplinsche Tramp gegeniiber, die sich, dem Stehaufin:innchen gleich, auch
angesichts widrigster Umstinde nicht unterkriegen lassen. Diese erzahlerische
Grundkonstellation wird in potenziell endloser Reihung prasentiert. Schon deshalb
eignete sie sich schlecht fur die Etablierung einer Filmkultur nach dem Mittelklas
senideal des Theaters. Der Ubergang lasst sich am besten am Beispiel von Charlie
Chaplin verfolgen, der, aus der vaudeville-Tradition kommend, anfangs ein namen
loses Mitglied der Slapstick-Gruppe Keystone Cops war, dann mit dem Tramp eine
eigene Figur entwickelte und diesen zum Helden von Spielfilmen wie The Kid
(1921) und The Goldrush (1925) machte, bis er schlieBlich weitergehende kiinstle
rische Ambitionen entwickelte (die seinen Filmen nicht immer gut bekamen). The
Kid, die sentimentale Geschichte der unfreiwilligen Adoption eines Babys durch
den sorglos in den Tag lebenden Tramp, veranschaulicht den Ubergang. Slapstick
Szenen ohne emotionale Betroffenheit und Szenen von viktorianischer Riihrselig:
keit stehen hier bereits nebeneinander. Eine ahnliche Entwicklung kennzeichnet
das Genre der Komodie insgesamt. Aus den Keystone Cops werden bei Buster Kea
ton, Harold Lloyd oder Harry Langdon zunehmend sentimentale Kunstfiguren
oder ~moderne«Alltagshelden.

Der fiiihe Stummfilm ist als ein Kino der Attraktionen (cinema ofattractions) be
zeichnet worden. Darnit ist gemeint, class dem humoristischen Gag, dem spekta
kuIaren Ereignis oder dem starken theatralischen Effekt anfangs Vorrang gegeben
wird vor der realistischen Illusionsbildung. Die Einzelelemente werden urn ihrer
eigenen Attraktivitat willen zur Schau gestellt. Die erzahlerische Einbindung bleibt
sekundar, der Film lebt von der Aneinanderreihung einer Reihe von Attraktionen.
Langfristig kann jedoch auf diese Weise das Interesse des Zuschauers nicht auf
recht erhalten werden, weil er kein Identifikationsobjekt hat: Urn ein solches
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zu schaffen, bedarf es andererseits einer zusammenhangenden Geschichte, in der
das Schicksal einzelner Personen prasentiert wird. Dazu war es notwendig, die
rzahlerischen Moglichkeiten des Films entsprechend zu entwickeln. Die Ka
mera war anfangs unbeweglich und hielt das Geschehen auf Distanz. Der Effekt
war haufig der einer abgefilmten Biihnenauffiihrung. Es ist der yom Theater kom
mende D. W Griffith, der systematisch mit den Moglichkeiten der Fihnsprache zu
experimentieren beginnt, bis er mit dem Film Birth of a Nation (1915) ein histo
risches Drama schafft, das zwar in seiner rassistischen Siidstaatenideologie wiiten
de Proteste hervorruft, aber formal so innovativ und wegweisend ist, dass es dem
russischen Regisseur Sergej Eisenstein wichtige Anregungen mr seinen Film Pan
zerkreuzer Potemkin gibt. Griffiths Leistung besteht darin, eine den Anforderungen
des Geschichtenerzahlens angemessene Variationsbreite von Kameraeinstellungen
einzusetzen und wirkungsvoll miteinander zu kombinieren. Er benutzt GroBauf
nahmen, wechselt zwischen verschiedenen EinstellungsgroBen hin und her und
kombiniert im abschlieBenden Hohepunkt des Fihns Aufuahmen von zwei aus
einander liegenden Handlungsschauplatzen in einer Parallelmontage so virtuos,
dass die melodramatische Spannung auf die Spitze getrieben wird. In seinem
zweiten Meisterwerk Intolerance (1916) weitet Griffith diese Technik der Parallel
montage auf vier historische Epochen aus, urn die fatale historische Kontinuitat
der Intoleranz zu zeigen und mit der HoffilUng zu verbinden, class sie in der Ge
genwart endlich ein Ende finden werde.

Griffith selbst wandte sich im Folgenden vor allem dem Melodrama in der
viktorianischen Tradition zu, das aber, wie seine bevorzugte Darstellerin Lillian
Gish, im Jazz Age zunehmend altmodisch wirkte. An die Stelle des unschuldi
gen jungen Madchens (Mary Pickford) treten der Vamp (Theda Bara), die femme
fatale mit europaischem Flair (Greta Garbo und spater Marlene Dietrich) und der
Charleston-tanzende flapper (Clara Bow). Dem entsprechen auf mannlicher Sei
te Schauspieler wie Rudolph Valentino, die von exotischer Attraktivitat sind.
Aus dem historischen Epos wird das historische Kostiimdrama. Dahinter steckt je
doch mehr als die bloBe Flucht in eine Traumwelt. Denn gerade im Schutz des
exotischen historischen Kostiims konnen die Grenzen der Darstellbarkeit mo
derner Libertinage getestet werden, bis der Tonfilm dieser Art des bewusst arti
fiziellen Films den Boden entzieht. Die expressiv iibersteigerte Korpersprache
des Stummfilms, die noch der melodramatischen Biihnenkonvention entlehnt ist,
war bestens geeignet, um eine Atmosphare viel sagender Andeutung zu schaffen.
Sobald diese Figuren des Stummfilms zu sprechen begannen, wirkten viele von
ihnen jedoch nur noch komisch. Das gleiche Schicksal erlitt die Stummfilmko
modie, deren korperbetonte, oft akrobatische Komik durch Worte nur verwassert
werden konnte.

Auch formal gibt es mit der Ankunft des Tonfilms noch einrnal einen signifikan
ten Modernisierungssprung. Denn mit dem Ton fallen die Zwischentitel weg und
damit ein letztes illusionsstorendes Element. Der Film erreicht eine endlich un
gebrochene Illusionsbildung, die die Basis bildet mr eine weitere Optimierung sei
nes besonderen Wirkungspotenzials. Andere techIDsche Mittel verstarken diesen
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Oberflachenrealismus des visuellen Eindrucks, von denen der unsichtbare Schnitt
die »amerikanische« EinstellungsgroBe bei Personenaufuahmen (die ungefahr un~

serer Wahrnehmung entspricht, wenn wir anderen Personen gegeniibertreten) und
die Positionierung des Gesichts des Darstellers auf der Augenhohe des Zuschauers
(eyeline match) die wichtigsten sind. Der auf diese Weise entstehende »Realirats
effekt« bildet eine Voraussetzung dafiir, dass sich die Zuschauer voll auf die fik
tive Welt einlassen und die Welt urn sich herum fur die Dauer der Filrnvorfiihrung
vergessen. Man spricht in diesem Zusarnrnenhang yom »klassischen Hollywood
system« (Classical Hollywood System) und meint damit eine Darstellungsform, der
es gelungen ist, Geschichten mit derart perfekter Illusionsbildung zu erzahlen, dass
sie zurnindest fur die Dauer des Kinobesuchs real wirken - ega!, ob sich diese
Geschichten um eine realistische Wirklichkeitsdarstellung bemiihen oder eine ro
mantische Liebesgeschichte erzililen. 1m Film ist der Realiratseffekt durch die
Darstellungsform selbst gegeben. Auch »unwahrscheinliche« Geschichten kon
nen aufdiese Weise so iiberzeugend pdsentiert werden, class sie den Zuschauer Zur
Anteilnahme bewegen.

Die Entwicklung des »klassischen Hollywoodsystems« schafft die Voraussetzung
dafur, class der Film in den 1930er-Jahren endgilltig zurn dominanten Massenme
dium wird. Es bilden sich Genres heraus, die, wie der Gangsterfilm, die Gesell
schaftskomodie, clas Musical und der Western, die Basis fur eine stabile, gleichma
Big hohe Zuschauerresonanz bilden. Das ist jedoch nicht mit bloBer Standardi
sierung zu verwechseln, denn auch diese Hollywoodgenres miissen sich srandig
erneuern und aktualisieren. Sie nehmen Entwicklungen wie die Depression und
die Armut aufund prasentieren in der so genannten Screwball-Comedy, einer Komo
die voller Wortwitz, in der sich die Balance zwischen den Geschlechtern ver
schiebt, ein neues modernes Frauenbild. Sie artikulieren politischen Protest (Mr.
Smith Goes to Washington, 1939) und geben dem Melodrama eine sozialkritische
Dimension (The Grapes of Wrath, 1939). Viele Genres werden dabei von deutschen
Emigranten beeinflusst: die sophisticated comedy von Ernst Lubitsch, der Gangs
terfilm und das Melodrama von Josef von Sternberg, der sozialkritische Film von
Fritz Lang. Dass in diesem kommerziellen System auch unerwartete Freiheiten
moglich sind, belegt Orson Welles mit seinem yom modernistischen Erzah.1expe
riment beeinflussten Film Citizen Kane (1941), einem der kiinstlerisch irnmer
noch eindrucksvollsten Filrne des internationalen Kinos. Die Hindernisse, auf die
der eigenwillige Welles im Folgenden stieB, verdeutlichen jedoch auch die Gren
zen der Bereitschaft Hollywoods, sich aufExperimente einzulassen.

Mit dem Borsenkrach und der danach einsetzenden Depression verandert sich
die amerikanische Kultur radikal. Auch diesem Wandelliegt wiederum eine veran
derte Sicht der Wirklichkeit zugrunde, doch ist Wirklichkeit nun auf andere Weise
in Frage gestellt als im modernistischen Experiment: Kritisieren die Kiinstler der
kulturellen Moderne das dominante Wirklichkeitsversrandnis als Fessel fur die
Moglichkeit einer authentischen Existenz, so steht die Realirat in den 1930er-Jah
ren als politisches System und soziale Ordnung in Frage. Dementsprechend wird
der Kultur die Funktion zugewiesen, die sozialen Probleme zu dokumentieren und
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der schlechten Realirat das Bild einer besseren Wirklichkeit entgegenzusetzen. Die
amerikanische Kultur der 1930er-Jahre ist beides: Gesellschaftskritik und Appell an
eine verschiittete nationale Solidarirat, soziale Anklage und symbolische Rekon
struktion des egaliraren Selbstversrandnisses Amerikas. Diese Kultur des sozialen
Engagements greift auf realistische Formen zuruck. Ihr wichtigstes Darstellungs
mittel ist der dokurnentarische Stil. Zugleich steht sie aber auch dem formalen Ex
periment nicht grundsatzlich feindlich gegeniiber, sofern dieses die Appellfunktion
der Kunst verstarken kann.

Die Riickbesinnung auf realistische Darstellungsziele umfasst alle Medien und
Formen, die hohe Literatur ebenso wie die Popularkultur - sogar den Kriminal
roman, der in der Revision der klassischen englischen Detektivgeschichte eine
»hartgesottene« (hard-boiled) Variante mit realistischem Anspruch ausbildet, die mit
Dashiell Hammetts The Maltese Fakon (1930) und Raymond Chandlers The Big
Sleep (1939) erste Hohepunkte aufweist. Insgesamt aber tut die sozialkritische Re
orientierung der Literatur nicht unbedingt gut, auch wenn die amerikanische Li
teratur der Zeit mit Romanen wie John Dos Passos' U.S.A. (1930-36), Henry
Roths Call It Sleep (1934), James T. Farrells Studs Lonigan-Trilogie (1929-35), Na
thaniel Wests The Day ofthe Locust (1939) undJohn Steinbecks The Grapes of Wrath
(1939) eindrucksvolle Beispiele einer »linken« Moderne produziert. Darnit erwei
sen sie sich den aktuellen Romanen bekannterer Schriftsteller iiberlegen, die wie
etwa Dreiser, Hemingway, Upton Sinclair oder Sinclair Lewis in der Hinwen
dung zu einer direkteren Form der Sozialkritik hinter friihere Standards zuriickfal
len. Dagegen schafft Richard Wright mit seinem Roman Native Son (1940) eine
in ihrer Kompromisslosigkeit beeindruckende Form der schwarzen Protestlitera
tur. Mit den Stiicken von Lillian Hellmann (The Children's Hour, 1934) und Clifford
Odets (fMliting for Lefty, 1935) entsteht eine Tradition des sozialkritischen Dramas,
die noch heute Interesse verdient.

In der Umsetzung des dokumentarischen Impulses der amerikanischen Kultur
der 1930er-Jahre haben die Malerei, die Fotografie und der Film als unrnittelbar
anschauliche Medienjedoch offensichtliche Vorteile. Dabei ergeben sich allerdings
interessante Unterschiede. Die groBte Freiheit kann sich die Malerei nehmen.
Auch der wichtigsten Bewegung der 30er-Jahre, den so genannten Regionalisten,
geht es urn eine Dokumentation des amerikanischen Lebens. Die Form, die dazu
gewahlt wird, ist jedoch nicht der realistischen Tradition oder dem fotografischen
Dokurnent entlehnt, sondern den Traditionen der Volkskunst (folk art). Thomas
Hart Benton, John Stueart Curry und Grant Wood zeigen, dass eine demokratische
»Volkskunst« auch formal innovative Wege gehen kann. Benton beispielsweise ver
sucht, die Dynamik des amerikanischen Lebens und die Energie des einfachen
Mannes in Bildern von iibersteigerter Expressivitat zum Ausdruck zu bringen, die
zudem durch die Elimination der realistischen Perspektive und die zweidimensio
nale Flachigkeit der Bildoberflache eine unerwartet moderne Dimension gewin
nen. Auch Bentons Kunst versteht sich als offentlicher Appell an die amerikanische
Gesellschaft, urn sie zu einer Riickbesinnung auf ihr eigenes Potenzial zu bewe
gen. In zahlreichen Projekten staatlicher Kunstf6rderung durch clas Federal Arts
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Project entstehen Un gleichen Geiste Wandmalereien (murals), die in der Form der
Historienmalerei eine offentliche Selbstdarstellung der amerikanischen Nation
versuchen und damit gelegentlich fast die Rolle iibernehmen, die das Versepos in
der jungen Republik innehatte.

Das exemplarische Medium der dokumentarischen Tendenz der 30er-Jahre aber
ist die Fotografie. die zu diesem Zeitpunkt bereits an eine Tradition der sozia
len Dokumentation anschlie8en kann, die mit den Gettobildern von Jacob Riis
und den Aufuahmen von Lewis Hine tiber Kinderarbeit in den USA eindrucksvolle
Vorbilder aufweist. 1m Jahre 1935 schafft die Farm Security Administration im
Zuge des Beschaftigungsprogramrns fur arbeitslose Ktinstler ein Projekt, urn die
desolate Situation amerikanischer Farmer zu dokumentieren. In den in diesem
Kontext entstehenden Fotografien insbesondere von Dorothea Lange und Walker
Evans wird endgliltig ein Gegenpol zu Crevecoeurs pastoraler Vision Amerikas
geschaffen. Dabei sind auch diese Bilder durch jene Mischung aus schonungs
losem Dokumentationsimpuls und der gleichzeitigen Poetisierung des einfachen
Lebens gekennzeichnet, die die Kultur der 30er-Jahre insgesamt pcigt. In Langes
Portcit einer vorzeitig gealterten Wanderarbeiterin und Mutter (Migmnt Mother,
1936) ist die ganze brutale Harte des Uberlebenskampfes in das Gesicht dieser
Frau eingeschrieben, dem aber gerade dadurch auch eine besondere Wiirde zu
kommt - ein Eindruck, der im iibrigen durch Anleihen beim Genre des Madon
nenbildes verstarkt wird. In der Kooperation des Fotografen Walker Evans mit dem
Journalisten James Agee, die zu dem Buch Let Us Now Praise Famous Men (1941)
fuhrte, wird diese heroische Asthetik des einfachen Lebens zugleich zurn The
rna der Selbstreflexion des Intellektuellen, der sich der Tatsache bewusst wird,
dass er jene Menschen, denen er Solidaritat verspricht, zugleich fur seine eigenen
Ziele benutzt.

Die beiden dominanten Tendenzen der amerikanischen Kultur der 30er-Jahre 
Sozialkritik und der populistische Mythos eines besseren, noch nicht korrumpier
ten Amerika der einfachen Leute - schlagen sich auch im Film nieder. 1m Anschluss
an literarische Traditionen des 19. Jahrhunderts entwickelt der Hollywoodfilm ein
sozialkritisches Genre, in dem Missstande des amerikanischen Systems mit einer fur
ein populares Medium ungewohnlichen Deutlichkeit und Anschaulichkeit auf
gezeigt werden. Liegt der Hauptakzent dieser Filme auf Geschichten der Viktimi
sierung, so betont die populistische Tradition. am deutlichsten im Werk von Frank
Capra,John Ford und Preston Sturges, andererseits die Widerstandskrafi der demo
kratischen Traditionen Amerikas. Den riicksichtslosen Reprasentanten der Ober
schicht, dem Banker, Politiker oder Pressetycoon, der diese amerikanischen Werte
verraten hat, tritt der einfache Mann gegentiber, der seine Wiirde (und Wirksam
keit) daraus bezieht, dass er auch in der Krise Mensch geblieben ist und am Gedan
ken der Solidaritat festhaIt. Darnit ist wiederum eine Umwertung der Opposition
Stadt/Land verbunden. 1st die Kleinstadt in der kulturellen Moderne der art der
Ignoranz, so wird sie nun a1s Sitz wahrer amerikanischer Werte wieder entdeck~. In
dem politischen Film Mr. Smith Goes to Washington zeigt Capra beispielsweise emen
kauzigen Idealisten aus dem Mittelwesten, der von korrupten Politikern geschickt
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fur ihre Zwecke benutzt wird. Doch die weltfremde Exzentrik des einfachen Man
nes schiitzt ihn var politischer Manipulierbarkeit und erweist sich a1s listige Maske
der Integritat. Uniibersehbar ist hier Lincoln das Vorbild, dem Ende der 30er-Jahre
mehrere Theaterstiicke und Filme gewidrnet sind.

Allein ist allerdings auch fur den populistischen Helden eine soziale Reform
nicht denkbar. Er bedarf der Unterstiitzung der Gemeinschafi, die im Film, und
durch den Film. neu begriindet werden soll. Capras Filme zeigen die symbolische
Demtitigung des einfachen Mannes und dessen triumphale »Wiederauferstehung«
mit Hilfe der demokratischen Gemeinschafi. In der popularen Kultur der 30er
ist das ein Grundmuster. In den Cartoons Walt Disneys wird die standige Demiiti
gung in der Unverwundbarkeit der Cartoon-Charaktere aufgehoben. Mit popu
Hiren Heiden wie Doc Savage im Groschenhefi, »The Shadow« im Radio oder
Superman in den Comic Strips werden Gefuhle von Unterlegenheit und Schwa
che durch Allmachtsphantasien bekampfi. Filme wie Gone With the Wind (1939)
oder Opern wie Porgy and Bess (1935) fangen die Erfahrung von Demiitigung
im Verweis auf eine Leidensgemeinschaft auf. Uberhaupt riickt die Idee einer
geeinschafisstiftenden Funktion der Kultur in den Mittelpunkt nicht nur der
popularen Kultur. In Thornton Wilders auch im Nachkriegsdeutschland enorm
popular-en Theaterstiick Our Town (1938) ist das individuelle Schicksal nur im
ewusstsein einer kleinstadtischen Gemeinsarnkeit zu ertragen. Die gemeinschafis
stifiende Rolle, die Wilder dem Theater zuschrieb, wurde aber in den 30er-Jah
ren var allem von dem noch jungen Medium des Radios iibernommen, dem
in dieser Zeit eine besondere Rolle zukommt. Zu seinen popularsten Program
men gehorten die Soap Opera, die SportiibertragUllg und die Musiksendung: Das
Genre der Soap Opera lebt von dem Versprechen. die allein zu Hause arbeitende
Hausfrau am Leben anderer zu beteiligen; die Sportiibertragung verspricht dem
Hi>rer, »dabei« zu sein; die popwaren Musikiibertragungen der Big Bands von
Benny Goodman oder Glenn Miller, zu denen sich die FarniIie urn das Radio
gerat im Wohnzimmer versammelte, schaffen die Illusion einer groBen FarniIie

von Horern.
Auch Prasident Roosevelt war sich des gemeinschafisbildenden Potenzials des

Mediums bewusst. Seine beriihmten wochentlichen Radioansprachen (Fireside Ad
dress) richteten sich an eine nationale Gemeinschafi. die sich symbolisch urn den
Kamin versammelt, urn in den Prozess nationaler Selbstbesinnung einbezogen
zu werden. Das war kein Prozess gemeinsamer politischer Willensbildung, wohl
aber einer der gemeinschafilichen Selbstwertbildung. Das gilt selbst noch fur
<las politische Engagement vieler Kiinstler, z. B. in der Kommunistischen Partei
der USA, mit dem sich das Versprechen verband, die Entfremdung des modernen
Schrifistellers zu iiberwinden. In diesem Programm der Rtickbesinnung auf die
Solidaritat einer dernokratischen Gemeinschafi kann der gemeinsarne Nenner der
arnerikanischen Kultur der 1930er-Jahre gesehen werden.

Mit dem Ausbruch des Zweiten Weltkrieges wurde dieses Programm neuen
Zielen untergeordnet. Als der Krieg zu Ende war, stellte sich die Frage nach dem
amerikanischen Selbstverstindnis in neuer Weise.
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8. Die Kultur nach dem Zweiten Weltkrieg bis zur Gegenwart:
19S0er-Jahre, Gegenkultur und Postmoderne

Der Kriegsausbruch in Europa und der folgende Zweite Weltkrieg setzten der pri
mar sozialkritischen und dokurnentarischen Kultur der 30er-Jahre ein jahes Ende.
Die Auseinandersetzung mit dem europaischen Faschismus tritt in den Vorder
grund, und die Kriegserfahrung fuhrt zu einer Riickbesinnung aufdie existenziel
len Bedrohungen menschlicher Existenz. Mit der Prosperitat der amerikanischen
Nachkriegsgesellschaft und der Sicherheit, die sie mit sich bringt, verandern sich
der Ton und die Themen der amerikanischen Kultur. Die Haltung ist nicht mehr
systemkritisch. Zugleich bildet sich in der Krink des Konformismus dieser Gesell
schaft aber auch eine neue Kultur individueller Rebellion heraus, die die Frage nach
den Moglichkeiten personlicher Selbstverwirklichung in einer Gesellschaft stellt, die
von materialistischen Werten beherrscht zu sein scheint. Das nostalgisch verkllirte
Bild der 50er-Jahre als einer von Konflikten freien Epoche von fader Selbstzufrie
denheit bedarf so gesehen der Korrektur. Der Protest richtet sich allerdings nicht
mehr, wie noch in den 30er-Jahren, gegen das kapitalistische System, das nach den
Erfahrungen des Zweiten Weltkrieges und der erfolgreichen Abwehr von Faschis
mus und Stalinismus gar nicht mehr so schlecht aussieht. Er richtet sich zunachst ge
gen den konsumorientierten ~Americanway oflife« und seine oberflachlichen Prio
ritaten - eine Kritik, die dann von der Gegenkultur der 60er-Jahre radikal zugespitzt
wird und zu einer Sicht der amerikanischen Gesellschaft als milidirisch-industriell
kontrolliertem System fuhrt, dem nur noch mit Verweigerung begegnet werden
kann. Das Ergebnis ist ein Auseinanderbrechen des ~amerikanischen Konsens. in
liberales Establishment und radikale Gegenkultur, durch das der Idee einer gemein
samen »amerikanischen Kultur« endgiiltig die Basis entzogen wird. In der postmo
demen Kultur wird diese »Dezentrierung. noch einmal zugespitzt. An die Stelle ei
nes nationalen Epochenstils tritt - beispielsweise in der postmodernen Architek
tur und Literatur - zunachst das Pliidoyer fur spielerische Stilmischungen, in denen
Kultur nicht mehr Sinngebung, sondern Zitat ist, dann eine Pluralitat von gleichbe
rechtigten Sillen. Von der Postmoderne fuhrt hier ein direkter Weg zum Multikul
turalismus, der die amerikanische Kultur der letztenJahre wesentlich gepriigt hat.

Der Wandel von der politischen Protestliteratur der 30er-Jahre zur Beschaftigung
mit grundlegenderen existenziellen Fragen in den 40er-Jahren lasst sich beispielhaft
am Werk des schwarzen Schriftstellers Richard Wright verfolgen. Mit Native Son
(1940) hatte er einen naturalistischen Protestroman geschrieben, dessen Held ein
»UDSchuldiger. Morder ist, fur dessen Tat eigentlich das System verantwortlich ist.
Doch Wrights Interpretation des Mordes als einer Form absurder Selbstbefreiung,
die doch nur einen Zirkel der Vergeblichkeit fortfiihrt, verleiht diesem bereits die
Dimension eines existenziellen Akts. In Wrights Kurzgeschichtenband Eight Men
(1940) und Romanen wie The Outsider (1953) wird dieser Umschlag des politi
schen Protests der 30er-Jahre in die Beschreibung der Absurditat menschlicher Exis
tenz weitergefuhrt und zu einer Form der existenzialistischen Literatur entwickelt,
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die nicht zufilligerweise in Frankreich auf besondere Resonanz stieG. Das ist ein
gerade in der Nachkriegszeit wiederkehrendes Muster. Auch andere Autoren der
amerikanischen Moderne fanden zunachst in Frankreich mehr Anerkennung als in
den USA und die Detektivliteratur der hard-boiled school eines Dashiell Hammett,
Raymond Chandler oder James Cain wird erst durch franzosische Intellektuelle
von ihrem Status als Trivialliteratur befreit.

Gleiches gilt fur eine Gruppe von Filmen sehr verschiedener Genrezugehorig
keit, die nach dem Zweiten Weltkrieg von franzosischen Cineasten entdeckt und
mit dem noch heute gebrauchlichen Sammelbegrifffilm noir bedacht wurde. Da
mit sind Filme aus intellektuell an sich wenig respektablen Bereichen wie dem
Gangsterfilm, der Kriminalgeschichte oder dem Melodrama gemeint, die ihre Vor
lagen oft aus der hard-boiled school beziehen und formal von einer starken Expressi
viut gekennzeichnet sind, die vom kunstvoll gebrauchten Schwarz-Weill-Kontrast
iiber ungewohnliche Einstellungsperspektiven bis hin zu einer klaustrophobischen
urbanen Nacht- und Regenwelt reicht. Inhaltlich entspricht dem die lakonische
Darstellung des Schicksals eines unbescholtenen Biirgers, der in einem Augenblick
moralischer Schwache zum Gesetzesbrecher wird und den Folgen seiner Tat trotz
verzweifelter Bemiihungen nicht mehr zu entrinnen vermag. Fiir seine europa
ischen Bewunderer (zu denen auch die Regisseure der franzosischen Neuen Welle
gehorten, deren Filme anfangs stark vom film noir beeinflusst waren) war das Genre
Beispiel fur die spezifischen Moglichkeiten des Films: Was den film noir in ihren
Augen kennzeichnete, war eine unsentirnentale Direktheit der Darstellung und un
pcitentiose existenzielle ~Tiefe«, die dem an literarischen Vorbildern orientierten
europaischen Kunstfilm abging. Der film noir wurde jedoch nicht nur von euro
paischen Intellektuellen entdeckt (und erst danach auch in den USA als wichtige
filrnische Form akzeptiert), er ist in seinen Stilmitteln auch wesentlich von euro
paischen Einfliissen gepcigt. Emigranten aus dem deutschsprachigen Raum wie
beispielsweise Fritz Lang (The Woman in the Window, 1944), Robert Siodmak (Phan
tom Lady, 1944), Billy Wilder (Double Indemnity, 1944), Edgar Ulmer (Detour, 1945),
Michael Curtiz (Mildred Pierce, 1945) und Otto Prerninger (Laura, 1944) haben das
Genre entscheidend gepriigt, auch wenn die Filme mit dem zum existenziellen
Nachkriegshelden aufsteigenden Humphrey Bogart (The Maltese Falcon, 1941 und
The Big Sleep, 1946) heute die bekanntesten Beispiele des Genres darstellen.

Die »existenzialistischen. Tendenzen des amerikanischen Romans und des ame
rikanischen Films der 1940er-Jahre signalisieren eine Absage an die gemeinschafts
orientierte Kultur der 30er-Jahre. Das gilt auch fur die amerikanische Kultur
der 50er-Jahre, in der nicht mehr das politische Kollektiv oder die nationale Soli
dargemeinschaft im Vordergrund stehen, sondem ein Individuum, das sich vom
arnerikanischen Leben entfremdet fiihlt und an der Gesellschaft leidet. In die
sem Zusammenhang wird die Kultur zu jener Instanz, die das Recht des Ein
zelnen gegen die Anspriiche des gesellschaftlichen Systems verteidigt. Diese Suche
nach individueller Selbstbehauptung ist keine nach schrankenloser Selbstverwirk
lichung. Vielmehr geht es urn die Bewahrung einer eigenen Identiut angesichts
eines wachsenden gesellschaftlichen Anpassungszwangs. 1m Grunde kreist die ame-
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rikanische Kultur der 50er-Jahre unabllissig urn den Nachweis, dass dem Menschen
mehr Bedeutung zukommen sollte als materiellen Werten - und dass die ameri
anische Gesellschaft dabei ist, eben dies zu vergessen. Steht die Befreiung von der
Konvention im Zentrurn des modernistischen Textes, so geht es der Kultur der
50er-Jahre um die Moglichkeit des Menschseins auch unter den Bedingungen der
modernen Konsumgesellschaft.

Die allmahliche Verwandlung modernistischer Literatur lasst sich am Werk He
mingways ablesen, der mit seinem Roman The Old Man and the Sea (1952) eine
auch im Nachkriegsdeutschland viel gelesene Darstellung des heroischen Selbst
behauptungsvermogens des Menschen vorlegt. Dieses Selbstbehauptungsvermogen
vermag sich jedoch nur zu entfalten, wenn es dem Menschen gelingt, zuriick zu
sich selbst zu tinden. Der Kampf, den Hemingway seinen alten Fischer austragen
llisst, ist ein derartiger Moment der Selbstfindung, der nicht zu£i.lligerweise auBer
halb der Gesellschaft stattfindet. Denn die Bereitschaft zur Konformitat mit ge
sellschaftlichen Rollenerwartungen steht der Selbstfindung im Wege. Die amerika
nische Kultur der 50er-Jahre ist gepragt von dieser Grundopposition zwischen den
Polen Konforrnismus und Nonkonformismus: Der Konformismus bedroht die In
tegritat des Ich und verhindert, dass das Individuum zu sich selbst tindet, der Non
konformismus wird zum privilegierten Weg der Selbstfindung. Doch bleibt diese
Selbstfindung in den 50er-Jahren immer aufdie Gesellschaft riickbezogen. Das Ziel
ist nicht die Befreiung von ihr, sondern von ihren konforrnistischen Tendenzen.

Die kulturkritische Auseinandersetzung mit diesen konformistischen Tenden
zen steht im Zentrum der amerikanischen Kultur der 50er-Jahre. Soziologische
Studien wie David Riesmans The Lonely Crowd (1950), in der dieser die These ver
tritt, der moderne Mensch sei nicht mehr innengeleitet (inner-directed), sondern
auBengeleitet (other-directed), oder William F. Whytes The Organization Man (1957)
werden zu Bestsellern. Sie tragen zum Bild einer seelenlosen Massengesellschaft bei
(obwohl Riesmans Argument wesentlich komplexer ist), fur die oft Institutionen
wie das Militar oder die Biirokratie als Analogie herangezogen werden, in denen
Menschen nur noch Nummern sind. Die Kritik an einer Massengesellschaft, die
die Moglichkeit des individuellen Menschseins bedroht, erfasst alle Bereiche der
amerikanischen Kultur, beispielsweise in Bestsellern wie Sloan Wilsons The Man
in the Gray Flannel Suit (1952) und James Jones' From Here to Eternity (1951) oder
auch dem Film The Apartment (1960). In Arthur Millers Drama Death ofa Salesman
(1949), vielleicht dem besten amerikanischen Theaterstiick iiberhaupt, wird der
Handlungsreisende, dessen inneres Wesen seinem grenzenlosen Anpassungswillen
zum Opfer gefallen ist, zum Symbol der Epoche.

Mit der Konforrnismuskritik verandert sich wiederum die Haltung gegeniiber
dem Dorfund der Kleinstadt, die nicht mehr, wie in der Kultur der 30er-Jahre, Sitz
des wahren Amerika sind. Es entsteht ein Genre der Kleinstadtromane und Klein
stadtfilme (Peyton Place, 1956, und Picnic, 1955), die die Kleinstadt zum exemplari
schen art eines neurotischen Anpassungsdrucks erklaren und folgerichtig mit dem
Ausbruch des Nonkonformisten aus dem Kleinstadtrnilieu enden. Diese AuBen
seiterfigur ist nicht mehr der Kriminelle oder moralisch schuldig gewordene Biir-
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ger der 40er-Jahre, sondern ein Individuum, das die Starke aufbringt, sich selbst
treu zu bleiben, und mit dem sich daher auch die Hoffuung auf eine Erneuerung
der Gemeinschaft verbindet. Insofern wird individuelle Selbstfindung geradezu zur
gesellschaftstherapeutischen Aufgabe. Die klassischen Western Shane (1953) und
High Noon (1952) machen den AuBenseiter und unbeirrten Nonkonformisten zum
moralischen Helden. Die populare Kultur erhalt hier zugleich auch einen politi
schen Subtext, den der Auseinandersetzung mit der Zeit des McCarthyismus und
seiner Verfolgung linker Kiinstler und Intellektueller. In seinem Theaterstiick The
Crucible (1953) benutzt Arthur Miller die puritanischen Hexenprozesse fiir eben
diesen Zweck.

Ein exemplarisches Beispiel fiir die zentrale Rolle, die dem Nonkonformisten in
den 50er-Jahren fiir die Regeneration der amerikanischen Gesellschaft zugespro
chen wird,liefert der Film Twelve Angry Men (1957), der unter dem Titel Die zWi.ilf
Gesch.worenen auch in Deutschland groBe Resonanz fand. Nur der querkoptige
Nonkonformist verhindert in diesem Film, dass eine Jury, deren Mitglieder schnell
nach Hause wollen, einen Unschuldigen verurteilt. Die zunachst irritierende Sper
rigkeit des Nonkonformisten setzt einen Diskussionsprozess in Gang, der einer the
rapeutischen Sitzung gleichkommt, und in dessen Verlaufdie bis dahin verdrangten
Vorurteile einzelner Jurymitglieder hervorbrechen. Das aber ist die Voraussetzung
dafiir, am Ende zu einem neuen Konsens zu tinden, mit dem die Jurymitglieder 
und mit ihnen die amerikanische Gesel1schaft - ihre Menschlichkeit zuriickgewin
nen. Die Jury fungiert hier als Metapher des demokratischen Willensbildungspro
zesses insgesamt, fur den nur der durch nonkonformistisches Verhalten provozierte
therapeutische Selbstreinigungsprozess einen Ausweg aus gesellschaftlicher Lah
mung und institutionalisierter Unmenschlichkeit verspricht. Diese Aufwertung
des therapeutischen Prozesses als einziger Hoffuung aufeinen Ausbruch aus selbst
zerstorerischen Illusionen pragt auch das Drama der Zeit, insbesondere die Stiicke
von Tennessee Williams The Glass Menagerie (1944), A Streetcar Named Desire (1947)
und Cat on A Hot Tin Roof (1955), wobei die Selbsterkenntnis allerdings in diesem
Fall nicht die der Biihnencharaktere ist, denen sie misslingt. Umso nachdriiclclicher
wird der Zuschauer aufdie Notwendigkeit solcher Selbsterkenntnis verwiesen. Mit
Edward Albees Dramen The Zoo Story (1959), The American Dream (1961) und vor
allem Who~ Afraid of Virginia Woolf (1962) wird diese Tradition fortgesetzt.

1m Gegensatz zur kulturellen Moderne geht es der Kultur der 1950er-Jahre urn
einen Vermittlungsversuch zwischen Individuum und Gesel1schaft. Ohne die Her
ausforderung durch das Individuum bleibt die Gesellschaft konformistisch, ohne
die Auseinandersetzung mit der Gesellschaft bleibt das Individuum neurotisch und
in den eigenen Illusionen gefangen. (Das gilt beispielsweise fiir die Charaktere von
Tennessee Williams). Der Vorstellung einer individuellen wie gesellschaftlichen
Selbsterneuerung liegt dabei das Ideal eines Reifeprozesses zugrunde. Sowohl das
Individuum als auch die amerikanische Gesellschaft miissen ihre Unreife iiberwin
den. Die AuBenseiterfiguren der amerikanischen Kultur der 50er-Jahre sind daher
oft Jugendliche, die einen schmerzhaften, aber notwendigen Prozess des Erwach
senwerdens durchlaufen, mit dem sich andererseits die Hoffuung verbindet, dass
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eine frische, nonkonformistische AuBenseiterperspektive bewahrt werden kann.
Der jugendliche Nonkonformist muss beides tun: Er muss der Gesellschaft einen
Spiegel vorhalten, aber er muss auch lernen, dass man nicht ewig in einem Zustand
der Unschuld verharren kann.

Die Notwendigkeit eines Rearrangements des Individuums mit der Gesell
schaft, ohne sich andererseits an diese zu ~verkaufen«, spiegelt die Erntichterung
der amerikanischen Intellektuellen tiber das politische Engagement fur den Kom
munismus, das viele von ihnen in der »Roten Dekade« der 30er-Jahre eingegangen
waren. Aus der Perspektive der Nachkriegszeit wird dieses Engagement nun haufig
als naiv angesehen, weil man die Augen verschloss vor dem Missbrauch des eigenen
Idealismus fur die machtpolitischen Zwecke des Stalinismus. Aus dieser Erntichte
rung erwachst eine neue Sicht der amerikanischen Gesellschaft. In einem fur die
50er-Jahre wegweisenden Symposion der einst trotzkistischen Zeitschrift Partisan
Review mit dem Titel ~Our Country and Our Culture« (1952) dominiert ntmtnehr
die Bereitschaft, sich mit der amerikanischen Gesellschaft zu arrangieren. Eine ahn
liche Haltung kennzeichnet auch die neu entstehende akademische Disziplin der
Amerikastudien (American Studies) und ihren Kanon von »typisch amerikanischen«
Werken, die, wie beispielsweise die Romane von Melville oder Hawthorne, durch
eine rebellische Note gekennzeichnet sind, aber auch durch ein Bewusstsein der
Gefahren und Grenzen dieser Rebellion. Mit dieser Literatur, die kritisch ist, aber
nicht in naiv idealistischer Weise, wird dem Bild des unschuldigen »amerikanischen
Adam« eine Absage erteilt. 1m Grunde bilden sich die Amerikastudien in der Ana
lyse und Kritikjener Griindungsmythen der amerikanischen Gesellschaft, die diese
ihrer Meinung nach bisher in einem naiven Optimismus arretiert haben: Die ers
ten Schltisseltexte der neuen Disziplin befassen sich mit dem Mythos Amerikas als
einem Garten Eden (Henry Nash Smith, Virgin Land, 1950), dem Mythos ameri
kanischer Unschuld (R.W. B. Lewis, The American Adam, 1955) und dem amerika
nischen Fortschrittsglauben (Leo Marx, The Machine in the Garden, 1964).

In dem Bemtihen urn ein »reiferes« SeIbstverstandnis der amerikanischen Gesell
schaft kommen der Literatur und Kunst die Aufgabe zu, den Selbsttauschungsten
denzen der Gesellschaft ein Modell komplexer Wirklichkeitserkenntnis entgegen
zusetzen. In einer yom Konformismus und Konsumdenken bedrohten Welt geben
sie der Gesellschaft die notwendige Tiefe und erfullen damit sowohl fUr das Indi
viduum als auch fur die Gesellschaft eine Funktion dringend benotigter Humani
sierung. Dieses Denken kennzeichnet eine neue Generation von Autoren, die auf
den formalen Errungenschaften der Moderne aufbauen, sie aber nun fur andere
Zwecke nutzen. Moderne und Realismus verbinden sich hier in neuer Weise. Das
Ziel dieses formbewussten, »modernisierten« Realismus ist eine Literatur, die sich
in kulturkritischer Absicht mit dem American way cif life auseinandersetzt. In J. D.
Salingers Erfolgsroman The Catcher in the Rye (1951) wird die AuBenseiterperspek
tive des Jugendlichen meisterhaft fur diesen Zweck eingesetzt. Salingers Held Hol
den Caulfield erfihrt die Verlogenheit und innere Leere der Gesellschaft mit einer
Intensitat, die einer ganzen Nachkriegsgeneration von jugendlichen Lesern auch
in Deutschland zum Vorbild wurde. Aber auch andere AuBenseiterfiguren wie
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der Schwarze oder der Jude riicken yom gesellschaftlichen Rand ins Zentrum der
amerikanischen Literatur, weil sie exemplarische Erfahrungen der Marginalisie
rung und Entfremdung verkorpern. Ihr Leiden an der Gesellschaft interessiert al
lerdings gerade nicht als spezWsches Gmppenschicksal, sondern wird zurn Inbe
griffmenschlicher Leidensf:ihigkeit tiberhaupt. In der Erfahrung der Ausgrenzung
werden jtidische und schwarze Figuren zu reprasentativen Menschen. Die Ver
weigerung gesellschaftlicher Anerkennung wirft sie auf sich selbst zuriick und
macht sie zu unfreiwilligen, aber authentischen Nonkonformisten.

Die Tendenz zur Universalisiemng menschlicher Erfahrung kennzeichnet ins
besondere das Werk von Saul Bellow und Bernard Malamud, durch die die jtidisch
amerikanische Literatur in den 1950er-Jahren aus ihrer bisherigen Randposition
herausgeholt und in den Rang einer reprasentativen amerikanischen Literatur
erhoben wird. Ihre Geschichten sind solche der Sinnsuche, der Initiation in die
Absurditat des Lebens, zugleich aber auch der Moglichkeit einer spirituellen Wie
dergeburt durch die Akzeptanz dieser Erfahrung. Darnit wird ein Gmndmodell
des amerikanischen Romans der 50er-Jahre etabliert: Am Anfang steht in der Re
gel eine Sinnkrise, die durch den American way cif life hervorgerufen ist, in dem
die Hauptfigur keinen Platz zu haben scheint. Diese Krise setzt einen Prozess der
Sinnsuche in Gang, in deren Verlauf - haufig nach dem Muster eines Pikaro-Ro
mans irn Stile Huck Finns - eine Inspektion der amerikanischen Gesellschaft, aber
auch verschiedenster Sinnangebote vorgenommen wird. In dieser Hinsicht ist die
Sinnsuche (quest) auch eine Bildungsgeschichte, an deren Ende ein ekstatischer
Moment der Offenbarung und Selbstfindung steht, in dem der Wert des eigenen
Menschseins bekraftigt und der drohende Sinnverlust tiberwunden wird.

Der spatere Nobelpreismger Saul Bellow folgt diesem Modell vor allem in sei
nen Romanen The Adventures cifAugie March (1953) und Henderson, the Rain King
(1959), in denen er einen lebenshungrigen HeIden aufeine pikarische Suche nach
sich selbst schickt. Dagegen ist in seinem Roman Herzog (1964), mit dem er sei
nen Ruf als fuhrender amerikanischer Nachkriegsschriftsteller endgiiltig festigte,
aus der Entwicklungsgeschichte eine midlife-Krise geworden, in der Bellow nun
mehr in einer wortreichen, stark therapeutisch angelegten Selbsterforschung die
Moglichkeiten der Selbstfindung an ihre literarischen Grenzen treibt. Malamuds
Werk, das mit dem Roman The Assistant (1957) einen Hohepunkt erreicht, ist da
durch gekennzeichnet, class die Suche nach Identitat in einer fur die Literatur der
Epoche insgesamt typischen Mischung aus realistischen und surrealen Elementen
mythisch ausgeweitet wird. Mit den Rornanen von Philip Roth wird diese Phase
der jtidisch-amerikanischen Literatur durch eine neue abgeIost, in der die jtidische
Herkunft und Kultur nun nicht mehr als Ressource, sondern als Hindernis begrif
fen und in der Kurzgeschichtensammlung Good·bye, Columbus (1959) un~ dem
Roman Portnoy's Complaint (1969) cler Lacherlichkeit preisgegeben werden. Ahnli
ches gilt fur die Filme Woody Allens, in denen die Sinnsuche des Stadtneurotikers
bereits als liebenswerte Zwangsvorstellung parodiert wird und die Idee der Selbst
findung in Zelig (1983) in der plastischen Anpassungsfuhigkeit der Hauptfigur auf
den Kopfgestellt wird.
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Auch die afroamerikanische Literatur der Nachkriegszeit ist dadurch gekenn
zeichnet, dass sie vom Modell politisch engagierter Protestliteratur abriickt und
die Figur des Schwarzen nun in ahnlicher Weise wie die jiidisch-amerikanische
Literatur zum Symbol menschlicher Leidensfahigkeit erhebt. Das gilt insbesondere
fur Ralph Ellisons Roman Invisible Man (1952), einem der besten amerikanischen
Romane nicht nur der 50er-Jahre. Auch fur diesen Roman ist eine Mischung aus
realistischen und symbolisch-surrealistischen Darstellungsformen charakteristisch,
auch hier ist das Grundmuster das der Entwicklungsgeschichte. Der Roman erzahlt
die Geschichte eines namenlosen Helden als Suche nach einer Selbstfindung, die
solange erfolglos bleibt, wie der Held die Antwort in einer der gesellschaftlich vor
gegebenen Rollen sucht. Erst in der unsichtbaren Untergrundexistenz in einem
Kellerloch wird eine Moglichkeit zur Se1bstbestimmung eroffuet. Gerade aus der
Akzeptanz der Unsichtbarkeit entsteht die Freiheit einer authentischen Existenz.
Dagegen folgt der Prozess der Identitatsfindung im Werk des zweiten wichtigen
schwarzen Autors der Zeit, James Baldwin, eher dem Modell der spirituellen
Selbsterkenntnis, das auch die jiidisch-amerikanische Literatur kennzeichnet. Der
Roman Go Tell It On the Mountain (1953) oder die Kurzgeschichte »Sonny's Blues«
(1957) aus dem Kurzgeschichtenband Going TO Meet the Man (1965) liefern dafiir
Beispiele.

Eine dritte wichtige Entwicklungslinie der amerikanischen Literatur der 50er
Jahre ist durch die Renaissance der Literatur der Sudstaaten (Southern Renaissance)
gegeben. Dabei handelt es sich urn eine Form der Literatur, die an die von Faulkner
begriindete Tradition anschlieBt. Am eindrucksvollsten geschieht das bei Carson
McCullers (The Ballad of the Sad Ciife, 1951) und Flannery O'Connor, in deren
Werk spirituell entwurzelte Menschen mit der Wucht auBergewohnlicher existen
zieller Erfahrungen konfrontiert werden. Die Figur des Eindringlings (intruder) ge
hort zum wiederkehrenden Personenrepertoire dieser Siidstaatenliteratur. O'Con
nors Kurzgeschichtenband A Good Man Is Hard to Find (1955) und ihr Roman
The Violent Bear It Away (1960) bieten eindringliche Beispiele fur die Erfahrung
einer jah in den Alltag einbrechenden Gewalttatigkeit. Gewalt hat bei O'Connor
jedoch nicht die Funktion, die Absurditat des menschlichen Lebens zu veran
schaulichen, sondern dient umgekehrt dazu, den Menschen auf die Notwendigkeit
des Glaubens als einzigem Halt in einer Zeit des Werteverlusts zu verweisen. In
einer paradoxen Konstruktion bildet Gewalt somit die Voraussetzung fur Selbstfin
dung - allerdings nicht fur individuelle Se1bstbefreiung.

Das unterscheidet O'Connors Werk von dem Norman Mailers, an dem der
Ubergang von den 50er- in die 60er-Jahre beispielhaft verfolgt werden kann. Mit
seinen When Romanen The Naked and the Dead (1948) und The Deer Park (1955)
stand Mailer noch in der literarischen Nachkriegstradition einer Suche nach Selbst
findung. Ende der 50er-Jahre bricht er mit dieser Tradition und entwirft in seinem
AufSatz »The White Negro« (1957) eine radikal neue Version des gesellschaftlichen
AuBenseiters, den Hipster, den er als Mischung aus Bohemien, jugendlichem Re
bellen und Psychopathen definiert. Diese Radikalisierung wird notwendig, weil
Gesellschaft fur Mailer mehr ist als nur ein Hort des Konformismus. Sie erscheint
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ihrn als Zwangssystem, fur das sogar die Metapher des Konzentrationslagers he
rangezogen wird. Der Schwarze ist derjenige, der dieser Erfahrung in der ame
~~chen Geschichte am starksten ausgesetzt war. Er hat deshalb Gegen- und
Uberlebensstrategien entwickelt, denen Mailer, in Vorwegnahme der Gegenkultur,
nunmehr eine rettende Qualitat zuschreibt: Jazzmusik, Drogen und ungehemmte
Sexualitat sind fur ihn die wichtigsten Elemente einer Politik der individuellen Be
freiung, die sich dem Zugriffdes Systems durch radikale Instinktfreisetzung zu ent
ziehen sucht. Wie Mailer in seinem Roman An American Dream (1965) vorfiihrt, ist
die Hipster-Figur dadurch gekennzeichnet, dass sie die eigenen Bediirfuisse, dem
Psychopathen gleich, ohne Hemmung auslebt. (Bine ahnIiche .MaBlosigkeit« in
inhaltlicher wie formaler Hinsicht kennzeichnet auch den zunachst verbotenen
Drogenroman Naked Lunch, 1959, von William S. Burroughs, der zum Kultbuch
der Gegenkultur wurde.) Das Ideal ist nicht mehr der vergleichsweise zahme Non
konformist und AuBenseiter der jiidisch-amerikanischen Tradition, der nach Sinn
und Reife sucht, sondern der radikale Rebell, fur den »burgerliche« Reife lediglich
das Gefangnis seiner Instinkte darstellt.

Mailer schlieBt damit an eine Tradition der Moderne an, die man als Kultur
der Spontaneitat bezeichnen kann. FUr sie soIl Spontaneitat nicht nur die Moglich
keit eines Selbstausdrucks jenseits gesellschaftlicher Vereinnahmung eroffuen, son
dern, spezifischer noch, eine Uberwindung jener Trennung von Karper und
Geist ermoglichen, die als Ausgangspunkt der Entfremdung des Menschen von
sich selbst angesehen wird. In der Kultur der Spontaneitat wird daher die Be
freiung des Korpers und seiner Instinkte aus den Zwangen sozialer wie litera
rischer Form zum Mittel der Riickgewinnung einer verloren gegangenen Ganz
heitserfahrung, in der der Korper und das Unbewusste nicht mehr unterdriickt
sind. Am deutlichsten und radikalsten manifestiert sich diese Hinwendung zu ei
ner Karpersprache der Spontaneitat in der modernen Malerei, die in den 40er
Jahren eine nochmalige Entgegenstiindlichung hin zum so genannten Abstrakten
Expressionismus durchIauft, die im Werk von Jackson Pollock ihre konsequen
teste Auspclgung findet. Pollocks Bilder scheinen auf den ersten Blick nur aus
Linien und Farbklecksen zu bestehen, die ohne erkennbare Struktur oder Gestalt
gebung ineinander iibergehen. Es gibt kein Zentrum des Bildes, keinen Schwer
punkt der Wahrnehmung, da alle Bildelemente von gleicher Art sind und keins
in irgendeiner Weise hervorgehoben wird. Die reduzierte Farbpalette mit hellem
Hintergrund und schwarzem Vordergrund verstarkt den Eindruck der Gleichar
igkeit der Bildelemente. Dem Betrachter bleibt somit nichts anderes ubrig, als
an einem Punkt des Bildes anzusetzen und seinen eigenen Weg durch das Ge
wirr der Linien zu suchen. Jede Linie eroffuet ihren eigenen Weg ins Bild. Die
primare Betrachteraktivitat ist die einer Gestaltsuche, die jedoch immer wieder
strandet. Das aber heiBt, dass der Betrachter das Bild irnrner wieder von neuem
aufbauen muss und somit die Dynamik der Bildherstellung nachvollzieht. Pollock
produzierte seine Bilder, indem er die Farbe in einer direkten Korperbewegung
auf die am Boden liegende Leinwand auftrug (drip painting), urn aufdiese Weise die
vermittelnde und distanzierende Rolle des wohl iiberlegten Pinselstrichs auszu-
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schalten und seine unbewussten Darstellungsimpulse m6glichst direkt und »spon
tam aufdie Leinwand zu iibertragen.

In gleicher Weise urn einen spontanen Selbstausdruck bemiiht ist auch die Beat
Literatur, deren wichtigste literarische Werke Allen Ginsbergs Gedicht Howl (1955)
und Jack Kerouacs Roman On The Road (1957) zwar erst Mitte der 50er-Jahre
erschienen, aber deren Entstehung bis in die spaten 40er- und friihen 50er-Jah
re zuruckgeht. Auch hier ist die Ausgangsiiberlegung die, eine Spontaneiriit des
Selbstausdrucks zuruck zu gewinnen, die im konventionellen Sprachgebrauch ver
loren gegangen ist. Urn diese Ebene zu unterlaufen, muss es darum gehen, eine
Form der Artikulation von Gedanken und Gefuhlen zu finden, die nicht intellek
tuell kontrolliert und zensiert ist. Kerouacs Ideal der »spontanen Prosa« (spontaneous
prose) macht die Sprache zu einem Medium, in dem der gesamte K6rper, von un
terdruckten Phantasien bis hin zum Atemrhythmus, ausdrucksfahig wird. In ahnli
cher Weise wird Literatur fur Ginsberg in seinem in freien Versen verfassten Lang
gedicht zum bloBen »Geheul«, zum k6rperverhafteten Gesang. Dabei verbindet
sich alIerdings sowohl bei Ginsberg als auch bei Kerouac das Streben nach einem
direkten K6rperausdruck mit der kulturkritischen Inspektion einer Gesellschaft,
in der spontane Ganzheitserfahrungen, wie sie die Beat-Literatur vermitteln will,
abgeblockt werden. Und dennoch ist »Arnerika« auch der Ort, der die M6glich
keit bietet, diese Kontrolle irnmer wieder zu unterlaufen. In Kerouacs Roman On
the Road ist es der amerikanische Kontinent, durch den, in Vorwegnahme spaterer
road-movies wie Easy Rider (1969), eine befreiende Erfahrung silindiger Bewegung
moglich wird.

Es ist in diesem Zusammenhang angebracht, von einer Kultur der Spontane
iriit zu sprechen, weil die Suche nach einem spontanen Selbstausdruck weder von
den Beat-Schriftstellern, noch von anderen, auf die Literatur beschrankt wurde,
sondern Formen wie Malerei, Musik und Tanz einbezog. Die wohl eindrucks
vollste Umsetzung dieses Gedankens stellte das 1933 gegrundete Black Mountain
College in North Carolina dar, das bedeutende Kiinsder wie den Maler Josef Al
bers, den KomponistenJohn Cage, den Tanzer Merce Cunningham, die abstrak
ten Expressionisten Willem de Kooning und Franz Kline sowie den Lyriker Charles
Olsen zusarnmenbrachte, dessen literarische Theorie starke Affiniriiten zur Beat
Bewegung aufwies. Den aber wohl wichtigsten Einfluss auf die Kultur der Spon
taneiriit hatte der Jazz, der auch fur Mailers Hipster den Inbegriff eines spontanen
Selbstausdrucks darstellt. Das gilt insbesondere fur die Bebop-Musik Charlie Par
kers, die einen radikalen Bruch mit der Jazz-Musik der 30er-Jahre darstellte. Die
Swing-Musik ist noch eine melodisch gefillige Tanzmusik, zu der das koordinierte
Zusammenspiel alIer Orchestermitglieder beitcigt. Die Musik ist arrangiert, wird
vom Blatt gespielt und vorher einstudiert. Der iiberwaItigende Eindruck, der von
einem gelungenen Swing-StUck ausgehen kann, ist der einer orchestralen Einheit,
die ins »Schwingen« gekommen ist. Dagegen ist der Bebop radikal improvisato
risch. Die Musik ist nicht mehr als Tanzmusik gedacht, sondern verlangt aufrnerk
same Zuh6rer, die den komplexen Improvisationslinien zu folgen bereit sind. Da
die Musik nur lose strukturiert und nicht arrangiert ist, wird den einzelnen Instru-
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menten ein groBer Improvisationsraum gegeben, der auch die M6glichkeit des
Dialogs mit anderen Stimmen einschlieBt. Die oft dissonante Spielweise folgt
Sprechkadenzen und erzeugt einen Eindruck von Aternlosigkeit. Auch hier zielt,
wie in der Beat-Literatur, die Spontaneiriit des Ausdrucks auf einen Sogeffekt. Der
Zuh6rer hat angesichts des zurneist hektischen Tempos und der unstrukturierten
Improvisation keine Basis fur eine distanzierte intellektuelle Analyse und muss da
her auch mit den Sinnen und dem Korper »h6ren«.

Von der Kultur der Spontaneiriit der 1950er-Jahre fuhrt eine direkte Linie zur
Gegenkultur der 60er-Jahre. Mailers Essay iiber den Hipster markiert dabei den
Ubergang vom Bohemien zurn Hippie. Die Gegenkultur iibernimmt und radi
kalisiert die Gesellschaftsanalyse der Kultur der Spontaneiriit. Die amerikanische
Gesellschaft erscheint ihr als Zwangssystem von totaliriirem AusmaB, das den Ein
zelnen fur die Zwecke des miliriirisch-industriellen Komplexes zurichtet. Kultur
krtische Analysen wie Norman O. Browns Life Against Death (1959) und Herbert
Marcuses One-Dimensional Man (1964) geben der Analyse eines Systems, das an
seinen eigenen Verdrangungsmechanismen zugrunde zu gehen droht, eine theo
retische Basis. Bekraftigung findet diese apokalyptische Sicht in Romanen, die die
Miliriirmaschinerie als Gleichnis fur den Zustand der wesdichen Zivilisation be
trachten. Das geschieht in Kurt Vonneguts Slaughterhouse-Five (1969), einem Ro
man iiber die Zerstorung Dresdens, undJoseph Hellers Roman Catch-22 (1961), in
dem eine Tradition des Kriegsrornans fortgesetzt wird, in der der Einzelne nur
noch ein Radchen in einem seelenlosen Militarapparat ist. Hellers System alIer
dings ist eins, das nicht mehr offen tyrannisch, sondern in seiner absurden Irratio
naliriit unangreifbar geworden ist. In Ken Keseys erfolgreich verfilmtem Roman
One Flew Over the Cuckoo 5 Nest (1962), einem weiteren Kultbuch der Gegenkultur,
sind die »Nicht-Normalen« die einzigen wahren Menschen, die deshalb in der
Irrenanstalt »verwahrt« werden miissen.

Auch die Universitat, die bereits der Beat-Bewegung als Komplizin des Systems
erschien, wird von der Gegenkultur als eine derartige »Verwahranstalt« angesehen.
Fiir die Literatur und Literaturkritik der 50er-Jahre war die Universitat der Ort, an
dem sich die amerikanische Kultur aufeine internationale Tradition 6ffuen konnte,
fur die Gegenkultur ist sie ein Ort, an dem eine fatale Trennung zwischen K6rper
und Geist eingeiibt wird, urn die Irrationalitat des Systems rational verschleiern zu
kannen. Dem wird der Versuch gegeniibergestellt, die Trennung von Karper und
Geist in einem Lebensstil zu iiberwinden, der gesellschaftliche Rollenaufteilungen
und kulturelle Hierarchien negiert. Drogen werden wie schon bei den Beats als ein
Mittel der Bewusstseinserweiterung angesehen. Das eigendiche Kunstwerk ist in
der Gegenkultur nicht mehr das kiinsderische Produkt, sondern die ganzheidiche
Lebensform selbst, deren konsequente Umsetzung zur gesellschaftstherapeutischen
Aufgabe wird. In der Suche nach karpernahen Formen wird die popware Musik
zur wichtigsten kulturellen Form. Dabei wurde anfangs im Rahmen der Biirger
rechtsbewegung an die soziaIkritische folk music in der Tradition Woody Guthries
und Pete Seegers angekniipft. Sehr bald kam es jedoch, vor alIem unter dem Ein
fluss Bob Dylans, zu einer Verbindung zwischen traditionellem Liedformat und
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moderner Elektrifizierung der Gitarre, urn eine wechselseitige Intensivierung von
politischer Botschaft und sinnlicher Erfahrung zu erreichen. The Doors, Janis
Joplin undJimi Hendrix sind, aufje verschiedene Weise, Vertreter dieser Intellek
tualisierung popularer Musik. A.hnIiche Intellektualisierungstendenzen unter dem
Einfluss der Gegenkultur lassen sich auch in anderen popwaren Medien beob
achten. 1m Fernsehen kreiert Norman Lear mit All in the Family einen neuen Ty
pus der nicht-eskapistischen, gesellschaftszugewandten Komodienserie und im so
genannten New Hollywood-Film gelingt Regisseuren wie Peter Bogdanovich (The
lAst Picture Show, 1971), Martin Scorsese (Mean Streets, 1973; Taxi Driver, 1976),
Francis Ford Coppola (The Godfather, 1972), Robert Altman (MASH, 1970;
Nashville, 1975) und Steven Spielberg (Duel, 1971; Sugarland Express, 1974) eine
kiinstlerische Erneuerung des Hollywoodfilms aus dem Geiste der zeitgenossi
schen kulturellen Revolution.

Das wichtigste Medium dieser Kulturrevolution blieb jedoch die Musik. Sie
bezog ihre Anregung nicht mehr, wie noch in der Beat-Bewegung, aus dem mo
dernenJazz, sondern aus einer Form der popularen Musik, die sich seit den 40er
Jahren in mehreren Entwicklungsschiiben liber die Stationen Rhythm and Blues,
Rock and Roll und Beat-Musik entwickelt hatte. Das war die starkste Manifes
tation eines neuen kulturgeschichtlichen Phanomens der Nachkriegszeit: Der Ent
stehung einer eigenstandigen Jugendkultur, die sich nicht mehr als JUniorpartner
einer weiter entwickelten, »reiferen« Erwachsenenkultur versteht, sondern die
ser eigenwertige Formen des Selbstausdrucks gegeniiber stellt. In der Literatur
fand diese neue Gegenkultur mit Romanen wie The Catcher in the Rye oder On
the Road ihre Stimme, im Film in den so genannten Halbstarkenfilmen mit Marlon
Brando (The Wild One, 1953) undJames Dean (Rebel Without a Cause, 1955). Bei
des bot allerdings bei naherer Betrachtung immer noch eine Version des Nonkon
formisten, dessen Revolte am Ende zur gesellschafilichen Selbstbesinnung und
Selbstreinigung fuhrt. Dagegen bietet die Musik eines Elvis Presley keine Vermitt
lungsangebote, weil sie ihre Faszination ganz und gar aus der Intensidit des Rhyth
mus und des korperlichen Selbstausdrucks bezieht.

Der erstaunliche Aufstieg Elvis Presleys ist kulturgeschichtlich in mehrfacher
Hinsicht von Interesse. Sein sozialer Hintergrund ist der der verarmten weiBen
Landbevolkerung des Siidens (white trash). Seine Musik verbindet schwarze und
weiBe Traditionen wie die Country and Western-Musik, die Gospel-Musik und
den Rhythm and Blues, mit denen er als Junge in Mississippi bekannt wurde. Er
schHigt damit eine Briicke zwischen schwarzer und weiBer popularer Musik, die bis
dahin immer noch segregiert waren. Schwarze Musik war in Form des Boogie
Woogie und des Rhythm and Blues auch bei WeiBen popular, wurde allerdings als
»race music« separat kategorisiert und verkauft. Elvis Presley reiBt diese Grenze ein,
indem er als WeiBer wie ein Schwarzer klingt und auch in den Korperbewegungen
schwarzen Vorbildern nacheifert (weshalb er bei seinem ersten Fernsehauftritt nur
bis zur Taille gezeigt werden durfte). Der spatere Vorwurf, er habe aus schwarzer
Musik Profit gezogen, der eigentlich den Schwarzen zugestanden hatte, geht am
Phanomen Presley vorbei, denn ohne ihn und die in Memphis kreierte Rock and
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Roll-Musik ware jener Prozess nicht oder jedenfalls nicht so massiv in Gang ge
kommen, der schlieBlich dazu fuhrte, class ein einheitlicher Markt fur populare
Musik entstand, in dem heute Schwarze dominieren.

Die Rock and Roll-Musik, die Mitte der 50er-Jahre entstand, wurde zur Pro
vokation fur die Mittelklassengesellschaft der Nachkriegszeit, aber gerade deshalb
auch zum Identifikationsobjekt fur deren Kinder. Ihr antiautoritarer Gestus wurde
zunachst von den Jugendlichen der Unterschicht aufgenommen, dann iiber die
englische Beat-Musik auch von den Jugendlichen der Mittelklasse, bis sie schlieB
lich zum Kern einer weltweitenJugendkultur wurde. Ein Grund liegt gewiss darin,
dass sie sich so wirksam wie keine andere Form Forderungen nach Selbstkontrolle,
Rationalitat und »Reife« entzieht. Ihre Merkmale sind Kiirze (die die Optirnierung
eines wirkungsstarken Effekts erlaubt), Korperbetontheit, Erfahrungsintensitat und
»Sinnlosigkeit«: Rock and Roll und aile folgenden der von ihm beeinflussten For
men der popularen Musik miissen nicht mehr in eine sinnstiftende Geschichte in
tegriert werden, sondern sprechen in ihrem starken sinnlichen Eindruck gleichsam
fur sich selbst. Dabei gibt es in der zunehmenden Verselbststandigung des rhyth
mischen Elements so etwas wie eine Eskalationslogik: Die Melodie des traditionel
len popularen Liedes erzahlt noch eine Geschichte und versucht eine Stimmungs
analogie zwischen dieser und der Melodie herzustellen. Je mehr jedoch der Rhyth
mus auf Kosten von Melodie und Harmonie betont wird, urnso mehr wird diese
bereits reduzierte und zumeist riihrend banale »Sinnhaftigkeit« von einer Form des
»reinen«, unrnittelbaren Selbstausdrucks ohne konzeptionelle Einbindung abgelost.

Das Element der »Ziigellosigkeit({, das diese Musik kennzeichnet, wurde in der
Jugendkultur durch einen provokativ-llissigen Kleidungs- und Lebensstil verstarkt,
der sich bewusst gegen Normen biirgerlichen WoWverhaltens richtete. Diese anti
autoritare Dimension machte den Rock and Roll zum wichtigsten Element eines
weltweiten kulturellen Amerikanisierungsschubs, der auch im DeutscWand der
50er-Jahre zu einer Auseinandersetzung zwischen den Generationen fuhrte, die
nicht nur kulturelle Fragen betraf, sondern letztlich auch solche der sozialen und
politischen Autoritat. Ein Elvis Presley-Hiiftschwung bot einen drarnatischen Kon
trast zu dem in DeutscWand immer noch dominanten Leitbild des militirischen
Mannes. (Gleiches gilt aufweiblicher Seite fur die ahnlich »unschuldig-schamlose«
Selbstdarstellung einer Marilyn Monroe.) Wie immer man diese Entwicklung an
sonsten auch bewerten will: Die amerikanische Jugendkultur hat auf ihre Weise
mehr zur Verwestlichung und kulturellen Demokratisierung Nachkriegsdeutsch
lands beigetragen als jeder noch so gut gemeinte politische Appell. Wo immer
heute von der Amerikanisierung einer traditionellen Gesellschaft die Rede ist, spie
len die antiautoritare Dimension der popularen Musik und der mit ihr verbundene
Lebensstil eine zentrale Rolle.

Mit der Gegenkultur und der popularenJugendkultur wurde auch die Trennung
zwischen hoher und popularer Kultur endgiiltig in Frage gestellt. Jugend- und Ge
genkultur trivialisierten die Hochkultur und intellektualisierten die popullire Kul
tur. In der Pop Art der 1960er-Jahre, beispielsweise in den Campbell-Suppendosen
eines Andy Warhol oder den Comic-Bildern eines Roy Lichtenstein, aber auch in
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den »Miill-Objekten« ijunk art) eines Robert Rauschenberg, ist diese asthetische
Aufwertung des »Trivialen« am augenfilligsten. Das Triviale kann zum asthetischen
Gegenstand verwandelt werden, so wie umgekehrt das Kunstwerk aufgrund end
loser kultureller Zirkulation banal werden kann. Die Grenzen zwischen beiden
kulturellen Ebenen werden verwischt - eine Tendenz, die in der amerikanischen
Postmoderne zurn selbstversriindlichen Ausgangspunkt geworden ist. Diese post
moderne Position entwickelte sich zunachst in der Kritik der modernen Architek
tur. Deren internationalem Hochhausstil von frustrierender Monotonie wurde die
Aufforderung zu einem neuen, urn stilistische Einheit unbekurnmerten, Eklektizis
mus entgegengestellt. In seinem Buch Learning From Las vegas (1972) stellt Robert
Venturi clem modernistischen Credo, dass sich die Form aus der Funktion erge
ben musse (»form follows function«), eine Architektur gegenuber, in der sich die
Fassade, wie in Las Vegas, von der Funktion des Baus unabhangig macht. Die
Form dieser Architektur besteht aus Zeichen, die allein die Funktion haben, auf
sich aufinerksam zu machen und daher auch in verschiedener Weise rniteinan
der kombiniert werden konnen. Fiir die Moderne ist das menschliche Symbolsys
tern eine Konvention, die wirkliche Erfahrung verstellt und deshalb »gereinigt«
werden muss, urn eine authentische Dimension zurUck zu gewinnen. Fur die Post
moderne gibt es keine authentische Dimension jenseits der Zeichen, mit deren
Hilfe wir komrnunizieren. Darnit verliert auch die Spontaneitat ihre Funktion
als Gegenwert, denn sie ist nunmehr ebenfalls nur ein sprachliches und kulturel
les Konstrukt, eine »Rede« von der Spontaneicat.

1m Vergleich mit der Gegenkultur, die uber eine ganzheitliche Korpererfahrung
eine Ebene authentischer Existenz zUrUckgewinnen will, geht die Poscmoderne
noch einen Schritt weiter. Aus der Krise des politischen und sozialen Systems
wird bei ihr eine Krise des Wirklichkeitsverstandnisses. Wirklichkeit ist irnmer
schon sprachlich konstruiert und stellt insofern eine kiinstliche Ordnung dar. In
einer Kurzgeschichte mit dem Titel »Paraguay« beginnt der amerikanische Post
modernist Donald BartheIme beispielsweise mit einer typisch anmutenden Reise
beschreibung, nur urn in der FuBnote am Ende des ersten Absatzes darauf hinzu
weisen, dass er diese Passage einem Reisebuch iiber Tibet entnomrnen habe. Bis
dahin jedoch reprasentierte sie rur den Leser aufgrund der sprachlichen Konven
tion des Reiseberidits fraglos »Paraguay«. Wenn aber Realicat durch sprachliche
Konvention konstruiert wird, dann gilt es, der Logik der Sprache, die soIche »Rea
licatseH'ekte« schaffe, verscarkte Aufinerksamkeit zu zollen. In BartheImes Kurz
geschichtenband City Life (1970) oder auch in seinen Romanen Snow White (1967)
und The Dead Father (1975) geschieht das beispielsweise in witzigen Sprachexpe
rimenten, in denen die Sprache wie von selbst immer wieder neue und uber
raschende Richtungen einschlagt. Eine andere charakteristische Strategie post
moclerner Literatur ist es, das Erzahlen einer Geschichte mit den Reflexionen des
Autors iiber den Akt des Schreibens zu verbinden. John Barths Lost in the Funhouse
(1968) und Robert Coovers Pricksongs & Descants (1969) liefern gute Beispiele fur
diese »Meta-Literatur« (meta:ftction), in der die Handlung imrner wieder unterbro
chen und veranclert wird, urn ein Bewusstsein von der Zu£illigkeit sprachlicher
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Welterschaffung zu eneugen. Mit seinen Rommen Lolita (1955) und Pale Fire
(1962) kann Vladimir Nabokovals ein Ahnherr dieser Literatur angesehen werden.

Wenn jedoch die Sprache nicht mehr aIs ein Zeichensystem fungiert, das aufl
eine tiefere Wahrheit verweist, dann ist in der soIcherarc »vertexteten« Realicat im
Prinzip auch alles gleichgiiltig. Die poscmoderne Literatur ist eine Literatur des
radikalen Sinnverlusts, der zwar zu irnmer neuer Sinnsuche creibt, aber im Gegen
satz zur Literatur der 50er-Jahre nicht mehr in einer trostlichen Vision endet, son
dern nur in irnmer neuen Worcreihen. Von allen amerikanischen Schriftstellern
der Postmoderne hat Thomas Pynchon dieses WechselverhaItnis von Sinnsuche
und unaufhorlicher Zeichenwucherung in seinen oft enzyklopadisch angelegcen
Rommen V. (1963), The Crying of Lot 49 (1966), Gravity's lUinbow (1973) und
Vineland (1990) am eindriicklichsten dargestellt. Sie gehoren daher heuee zu den
kIassischen Texten der Poscmoderne und sind fur eine Generation von Studieren
den zu Kulttexten geworden. The Crying of Lot 49 kann dabei Pynchons Verfah
ren illustrieren: 1m Gegensatz zu BanheImes Zirkulation eines zeicgen6ssischen
»Sprachmulls« sind Pynchons Romane noch kulturkritische Bestandsaufuahmen
der amerikanischen Gesellschaft (in Gravity's Rainboweiner westlichen Zivilisation,
die sich in unaufhaltsamer Zerst6rungslogik selbst zugrunde zu richten scheint).
Doch konnen sich Pynchons Charaktere aufgrund des textuellen Charakters ihrer
Informationen nie ganz sicher sein, ob ihre Interpretationen warn sind oder nur
das Resultat einer paranoiden Projektion. Denn Einzelbeobachtungen ergeben rur
den Menschen imrner nur Sinn im Rahmen einer Geschichte. Es gehort soenit
zur anthropologischen Grundausstattung des Menschen, class er seine Beobach
tungen scandig zu Geschichten ausbaut, urn ihnen Sinn zu geben. Gerade da
durch aber droht er auch zum Gefangenen des Erzahlmusters zu werden, das er
jeweiIs gewahlt hat. Der (meta)historische Roman ist daher zu einem wichtigen
Genre der amerikanischen Postnloderne geworden und hat mit E. L. Doctorows
The Book of Daniel (1971), Robert Coovers The Public Burning (1977) - beide
iiber ie Atomspione Ethel und Julius Rosenberg - und Don DeLillos Libra
(1988), einem Roman tiber die Ermordung Kennedys, eindrucksvolle Romane
iiber die amerikanische Zeitgeschichte hervorgebracht, in denen jedoch immer
auch die sprachliche Realicatskonstruktion se1bst zurn Thema wird.

Die Konzepte der experimentellen literarischen Poscmoderne wurclen bald auf
die Kulturkritik und Zeitdiagnose ausgeweitet. Steht der BegriffPostmoderne an
fangs fur bestimmte Neuorientierungen in der Architektur und Literatur, so wird
er im Folgenden zunehmend zum Begriff fur eine kulturelle Situation, in der
den »groBen« sinngebenden Erzahlungen der westlichen Kultur die Autoritat ent
zogen ist, weiI es sich letztlich urn sprachliche Konstrukte handelt und damit urn
»Fiktionen«. Es gibt dann keine Hierarchien mehr, nur ein plurales Nebeneinan
der von Zeichenreihen und sprachlichen Realitatskonstrukten. Kultur wird zu ei
nem Zeichenreservoir, aus dem sich die Menschen scandig bedienen, urn ihrem
Leben einen nunmehr allerdings nur noch provisorischen Sinn zu geben, in den
das Bewusstsein seiner Konstruiertheit bereits eingeschrieben ist. In gewisser Wei
se stellt die Entwicklung des Fernsehens in der potenziell endlosen Zunahme
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von Programmen und Kanalen, die durch das Privatfernsehen inzwischen auch
in Deutschland Realitat geworden ist, das anschaulichste und nachdriicklichste
Beispiel dieser Verwandlung von Kultur in ein Zeichenreservoir dar. Das Fernse
hen kann daher in seiner gegenw3.rtigen Form als ein postrnodernes Medium par
excellence angesehen werden.

Als das Fernsehen in den 50er-Jahren zuerst in den USA auikam, hatte es von
Anfang an einen Wettbewerbsvorteil gegeniiber dem Film: Es bot ein umfangrei
ches Menii von verschiedenen Programmtypen, aus dem sich der Zuschauer bedie
nen konnte. Diese Vielfalt des Angebots ist mit jeder technischen N euerung erhoht
worden. Mit dem Kabel- und Satellitenfernsehen ist das Spektrum von Program
men ins fast schon Uniiberschaubare gewachsen. Technische Hilfsmittel wie die
Fernbedienung und der Videorecorder haben die Verfiigbarkeit iiber dieses Ange
bot erhoht. Der Zuschauer des klassischen Hollywoodfilms ist einer, dem fur die
Dauer der Filmvorfiihrung eine Welt geschlossener Illusionsbildung vorgefuhrt
wird mit dem Ziel, eine moglichst intensive Erfahrung zu vermitteln. Diese ge
schlossene Illusionsbildung ist durch die Entwicklung der modernen Massenme
dien Radio und Fernsehen, in denen einzelne Sendungen zudem noch durch Wer
bung unterbrochen werden konnen, zerstort. Der moderne Radiohorer oder Fern
sehzuschauer ist ein Nomade, der zwischen Prograrnmteilen hin- und herspringt
oder zumindest einer derart heterogenen Fiille von Material ausgesetzt ist, dass die
Rezeption zunehmend »zerstreut« ist. In dieser Zerstreuung stellt sich zugleich ein
quasi postmodernes Bewusstsein davon ein, dass hier Zeichen aus einem unend
lichen kulturellen Reservoir unaufhorlich zirkulieren und irnmer neu miteinander
kombiniert werden. Diese Tendenz ist im modernen Videoclip mit seiner extrem
schnellen Bildfolge, deren Ordnung allein durch den Rhythrnus der Musik vor
gegeben ist, auf die Spitze getrieben. In all diesen Entwicklungen haben die USA

den Weg gewiesen und die erste genuin postrnoderne Kultur der Gegenwart her
vorgebracht.

Das Fernsehen reproduziert diesen Zustand lediglich, die postrnoderne Litera
tur versucht, ihn uns kritisch vor Augen zu fuhren. Sie kommt dabei allerdings
bald an eine Grenze. Um der Zeichenflut der Gegenwart etwas entgegenzusetzen,
kann sie immer nur eine Geste der Sinndekonstruktion wiederholen. Die litera
risehe Postrnoderne erschopft sich daher relativ schnell und wird durch einen
»Neo-Realismus« abgelost, der die postrnoderne Einsicht in die sprachliche Kon
struiertheit aller Repriisentationen von Wirklichkeit beriicksichtigt, aber anderer
seits nicht auf eine Wirklichkeitsdarstellung verzichten will. Er kann dabei an eine
Tradition der kritischen Auseinandersetzung mit der amerikanischen Wirklichkeit
anschlieBen, die nie ganz verschwunden war. Man denke an die Rabbit-Romane
von John Updike (Rabbit Run, 1960; Rabbit Redux, 1971; Rabbit is Rich, 1981,
Rabbit at Rest, 1990), die - im 10-Jahresabstand geschrieben - so etwas wie die
Saga eines exemplarischen Durchschnittsamerikaners darstellen. Auch die Frauen
literatur, die im Zuge der Frauenbewegung entstand, und zu deren wichtigsten
Vertreterinnen Lisa Alther (Kinjlicks, 1976), Bobbie Ann Mason (In Country,
1985), Marilynne Robinson (Housekeeping, 1981) und die auch in den USA sehr
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einflussreiche Kanadierin Margaret Atwood (Suljadng, 1972) gehoren, hat, wenn
auch in verschieden starkem Mille, an realistischen Elementen festgehalten. Auf
besonders interessante Weise geschieht das in einer Tradition des »postrnodernen
Realismus«, beispielsweise bei Don DeLillo (White Noise, 1980), Walter Abish
(How German Is It, 1980) und der New York-Trilogie von Paul Auster (City of
Glass, 1985; Ghosts, 1986; The Locked Room, 1987). In all diesen Romanen sind
die Grenzen zwischen Welt und Text schwer auseinander zu halten, doch werden
sie nie ganz verwischt. Als »postrnoderner Realismus« lassen sich auch jene Ten
denzen in der Literatur und Malerei bezeichnen, die, wie der Fotorealismus des
Malers Richard Estes, einen iiberscharfen, »hyperrealistischen« Wirklichkeitsein
druck schaffen. In der Literatur kommen dem die Kurzgeschichten von Raymond
Carver (What l# Talk About When l# Talk About Love, 1981) am nachsten, in der
Fotografie die verschiedenen Bildserien, mit denen Cindy Sherman das breite
Spektrum weiblicher Stereotypisierung dokumentiert. Diese Stilrnischungen er
geben Sinn im Kontext eines Postrnoderneverstandnisses, in dem nun eine Plura
lidit von Stilen gleichberechtigt nebeneinander steht. Gleiches lasst sich dann aber
auch fur die Kultur insgesamt sagen, die nun als dezentriertes Nebeneinander ver
schiedener kultureller Traditionen erscheint. Von der Postrnoderne fiihrt hier ein
direkter Weg zum Multikulturalismus.

Die amerikanische Kultur der 1980er- und 1990er-Jahre steht im Zeichen des
Multikulturalismus, in dem nunmehr verschiedene Gruppen Anspruch auf Aner
kennung und gleichberechtigte kulturelle Reprasentation erheben. Damit wird die
Idee einer identitatsstiftenden Rolle der Kultur zwar wieder belebt, aber nun ge
rade gegen das gesellschaftliche Zentrum. Stellte die amerikanische Kultur des 18.
und 19. Jahrhunderts noch den Versuch dar, der amerikanischen Gesellschaft eine
gemeinsame Identitat zu geben, so verschiebt sich diese Erwartung nun aufeinzelne
Gruppen, die durch eine gemeinsame Leidensgeschichte miteinander verbunden
sind und sich von daher gegen die dominante amerikanische Kultur definieren.
Die Literatur folgt dabei einem Modell realistischen Erzahlens, aber unter Ein
schluss miindlicher Erzahltraditionen (wie beispielsweise Marchen und Legenden)
und einer Erinnerungsarbeit, in der es um die Riickgewinnung eines vergessenen
kulturellen Erbes geht. Die individuelle Heilung der Hauptfigur erfolgt iiber die
Wiederentdeckung einer gemeinsamen - von der herrschenden Kultur unter
driickten oder verleugneten - Geschichte und iiber die Vorbildfunktion, die dieser
Heilungsprozess wiederum fur die Gemeinschaft hat. Toni Morrison (Song of Solo
mon, 1977; &loved, 1987), Alice Walker (The Color Purple, 1982), Leslie Silko (Ce
remony, 1977), Louise Erdrich (Tracks, 1988), Maxine Hong Kingston (The Woman
Hilrrior, 1976) und Amy Tan (The]oy Luck Club, 1989) bieten die besten Beispiele
fur den Einfluss des Multikulturalismus auf die amerikanische Literatur.

1m engeren Sinne geht es im Multikulturalismus um ethnische Gruppen, irn
weiteren Sinne aber auch um bisher nicht hinreichend anerkannte geschlechtsspe
zifische Kulturen und solche der sexuellen Praferenz. Die Austacherungen sind,
wenn manjeder dieser Gruppen in ihrem eigenen Anspruch und Selbstverstandnis
gerecht werden will, kaum noch iiberschaubar und fur den Interpreten der ame-
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rikanischen Kultur nur noch durch entsprechende Spezialisierung zu bewaltigen.
In einer kiirzIich erschienenen, ersten umfassenden amerikanischen Literatur
geschichte im deutschsprachigen Raum gibt es beispielsweise eigene historische
Darstellungen der indianischen Literatur, der afroamerikanischen Literatur, der
jiidisch-amerikanischen Literatur, der Chicanoliteratur und der asiatisch-ameri
kanischen Literatur (gegenwartig eine Sammelkategorie vor aIlem fiir Literatur
von Amerikanern chinesischer, koreanischer, japanischer, philippinischer und in
discher Herkunft). Dem konnten weitere Kapitel zur Frauenliteratur, zur homose
xuellen Literatur beiderlei GeschIechts ~ay and lesbian literature) und, in Reaktion
auf neueste Entwickiungen, auch zur literarischen Konstruktion von Mannlich
keit hinzugefugt werden. AhnIiche Ausdifferenzierungen in separate Teilkulturen
finden sich heute auch in anderen Medien der amerikanischen Kultur wie bei
spieIsweise dem Film, der Musik oder dem Fernsehen. In den oft hitzigen Kanon
debatten der letztenJahre (canon wars) steht dementsprechend die Frage im Mittel
punkt, ob diese Entwickiungen zu einer Bereicherung oder Fragmentierung der
amerikanischen Gesellschaft fuhren werden. Die »amerikanische Kultur«, die Ge
genstand dieser Darstellung war, ist jedenfalIs gegenwartig auf dem Wege zu einer
Vielzahl von »amerikanischen Kulturen«.

9. Ausblick: Nach dem I I. September

Ob mit den Ereignissen des 11. September ein »epochaler« Einschnitt verbunden
ist, der die amerikanische Kultur grundlegend verandern wird, kann heute noch
nicht beurteilt werden. Phanomene wie ein verstarkter Patriotismus und, verbun
den damit, hefuge Reaktionen aufvermeintlich »unpatriotische« AuBerungen von
einzelnen Kiinstlern sind zum gegenwartigen Zeitpunkt wieder im AbkIingen und
mogen letztlich nur kurzfristiger Art sein. Wie beispielsweise der Vietnamkrieg
zeigte, setzt die kulturelle Verarbeitung von zeitgeschichtlichen Ereignissen ohne
hin erst mit Verzogerung ein. Allerdings fand dieser Krieg nicht auf amerikani
schem Territorium statt und konnte daher auch nicht ganz jene traumatische Di
mension gewinnen wie beispieIsweise die Ermordung John F. Kennedys. Hier lie
gen vielleicht die starksten ParaIlelen zum 11. September. Auch am 11. September
wurde ein Symbol nationaler GroBe aufheirnischem Boden »zu FaIl« gebracht. Die
tiefe Erschiitterung und offensichtliche Krankung des nationalen Selbstwertge
fuhIs, die darnit verbunden sind, lassen erwarten, dass man wie im FaIl Kennedys
immer wieder zu diesem Ereignis zuriickkehren wird.

Ein wirklicher Einschnitt ware aIlerdings nur dann gegeben, wenn die in diesem
Uberblick herausgearbeitete kulturgeschichtliche Tendenz - die Entwickiung hin
zu einer modernen Individual- und Selbstkultur, in der kulturelle Formen nicht
mehr, wie noch in der biirgerlichen Kultur, »charakterbildend« sein sollen, sondern
immer effektivere Formen individueller Selbstermachtigung darstellen - angehal
ten oder sogar korrigiert werden wiirde. So konnten beispielsweise das nach dem
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11. September zu beobachtende nationale ZusammengehorigkeitsgefuhI oder auch
die weiter zunehmende Bedeutung der Religion in der amerikanischen Gegen
wartskultur aIs Zeichen einer Wende hin zu einer neuen Gemeinschaftsorien
tierung gedeutet werden, mit der ein lange unaufhaltsam erscheinender Indivi
dualisierungsprozess endlich zuriickgedrangt wird. Der 11. September konnte so
gesehen Ausgangspunkt einer kulturellen Reorientierung sein und das Ende einer
eher selbstbezogenen Epoche einleiten. Wahrscheinlicher istjedoch, dass auch das
Bild eines erschopften Feuerwehrmannes, mit dem ein Ideal selbstloser Opfer
bereitschaft wieder belebt zu werden scheint, in einer stark pluraIisierten Kultur
letztlich nur eine kurzfristige Medienattraktion darstellt.

Tatsachlich muss ein Blick auf die gegenwartig dominanten Entwickiungs
tendenzen in der amerikanischen Kultur eher zu dem SchIuss kommen, class sich
die hier nachgezeichneten Pluralisierungs- und Individualisierungsprozesse weiter
fortsetzen und verstarken, vorangetrieben von neuen technologischen Entwick
lungsschiiben, die dem Individuum immer weitergehende Moglichkeiten eroffnen.7

Das gilt vor aIlem fur das Internet mit seinen unbegrenzten Moglichkeiten des un
mittelbaren »Jetztzeit«- Zugriffs und furdas Handy (in den USA Cell Phone genannt),
durch die ein bisher unerreichtes AusmaB an individueller Kontrolle und Verfiigbar
keit gewonnen wird, das sich mit der bevorstehenden Zusammenfiihrung beider
Technologien weiter erhohen wird. Das gilt auch fur die Digitalisierung des gesam
ten Medienbereichs, durch die eine bisher nicht gekannte AnzahI und Vielfalt von
Radio- und Fernsehprogrammen zuganglich wird, dem Einzelnen aber auch vollig
neue Moglichkeiten der Partizipation und der quasi-professionellen Kulturproduk
tion eroffnet werden. Diese neuen Informationstechnologien senken die kulturellen
Zugangsbedingungen ein weiteres Mal und beschIeunigen somit einen kulturellen
Enthierarchisierungsprozess, der hier iiber verschiedene Stationen verfolgt worden
ist. In jener WechseIseitigkeit von Gewinn und Verlust, die Teil dieses Prozesses
ist, hat diese Entwickiung aIlerdings nicht nur positive Konsequenzen.

Der kulturgeschichtlich revolutionare Einschnitt, der insbesondere mit dem
Internet verbunden ist, ist der der endgiiltigen Elimination der so genannten
»Tiirhiiter«-Funktion. Solange kulturelles Material schon aIlein aus technischen
Griinden nicht unvermittelt zuganglich sein konnte, waren Herausgeber oder Sen
der die Instanzen, die dariiber entschieden, was verbreitet wurde. Diese Kanalisie
rungs- und Lenkungsfunktion entf.i.llt mit dem Internet, in dem nunmehr nahe
zu aIle AuBerungen direkt und unzensiert gemacht werden konnen, ohne vorher
von anderen gebilIigt werden zu miissen. Darnit werden die Moglichkeiten des
individuellen Selbstausdrucks noch einmal erhoht, zugleich sinken aber auch die
Moglichkeiten moralischer und sozialer Kontrolle: Als beispieIsweise im Sommer
2003 der BasketbalIstar Kobe Bryant der Vergewaltigung bezichtigt wurde, hielten
sich die liberalen Printmedien an den Konsens, die Namen von moglichen Ver
gewaltigungsopfern nicht zu veroffentlichen, eine Reihe von Internet Websites da
gegen nicht. Diese wiederurn bringen auch Zeitungen in verscirkten Zugzwang,
sich nicht mehr an die Abmachung zu halten und unterrninieren auf diese Weise
schlieBIich einen liberalen Konsens iiber Datenschutz und Fairness. Angesichts
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neuer technologischer Mog1ichkeiten sind Ubereinktinfte, die individuellen Aus
drucksmog1ichkeiten Grenzen setzen wollen, irnmer weniger haltbar.

Das muss sich auch auf die Darstellung solcher Phanomene wie Gewalt und
Sexualiriit auswirken. Nicht nur werden entsprechende Darstellungen durch die
neuen Medien leichter zug3.ng1ich; die erhohte Verfugbarkeit triigt auch dazu bei,
class sich andere Medien dem Druck ausgesetzt sehen, nachzuziehen, urn im Kon
kurrenzkampf bestehen zu konnen. So ist gegenwartig im amerikanischen Film
eine Tendenz erkennbar hin zu Genres, die vom starken, oft gewaltcitigen Effekt
leben und die, wie clas Horrorgenre, unrnittelbar »unter die Haut gehen«. Gewalt
und Sexualiriit werden dabei zunehmend zu legitimen Formen eines authentischen
Selbstausdrucks umgedeutet. Auch die Darstellung von Sexualitat ist im vermeint
lich »priiden« Amerika langst in eine neue Phase eingetreten. In Fernsehserien
wie »Sex in the City« oder »Trash-Talkshows« wie der Jerry Springer-Show ist es
mittlerweile mog1ich und iiblich, auch ungewohnliches Sexualverhalten offen zu
erortern. Damit werden Entwicklungstendenzen einer beriihmtheitsfixierten Kul
tur weiter verstirkt, in der es legitim geworden ist, Aufinerksamkeit und Aner
kennung auf nahezu jede Weise zu suchen. »Celebrityhood«, d. h. die Kunst, auf
irgendeine Weise bekannt und beriihmt zu werden, ersetzt Anerkennung durch
Verdienst. Mit dem Siegeszug der TV »Reality Show« ist auch diese Form der
Suche nach Anerkennung bereits demokratisiert worden.

Diese Entwicklung hat wiederum zwei Seiten. Denn selbst wenn die kulturelle
Darstellung von Phanomenen, mit denen ein offentlicher Konsens tiberschritten
wird, zumeist unter sensationalistischen Aspekten und im Modus der Zurschaustel
lung erfolgt, so kann sie doch auf ihre Weise auch zu einer »Normalisierung« und
Akzeptanz des bisher Stigmatisierten beitragen. Dieser »Normalisierungs- und Ak
zeptanzeffekt« hat in den letztenJahren erstaunliche Konsequenzen im Bereich der
kulturellen Wahrnehmung von rassischer, geschlechtlicher und sexueller Differenz
(race, gender, and sexual priference) gezeitigt. Afroamerikaner sind vor allem durch den
Sport und die populare Musik quasi zu Kultur:~eldenaufgestiegen; aus Inferioririit
ist auf der symbolischen Ebene Starke und Uberlegenheit geworden, und diese
symbolische Ebene hat Riickwirkungen aufdie Wahrnehmung vor allem der jun
gen Generation. Auch die Darstellung von Frauen hat sich insbesondere unter dem
Einfluss der so genannten »Situation-Comedies« im Fernsehen verandert und einen
neuen Frauentyp der selbstbewussten berufsriitigenjungen Frau in den Mittelpunkt
geriickt. SchlieBlich haben vor allem die irreverenten, auf ein jiingeres Publikum
zielenden abendlichen Fernsehserien, aber selbst die tagsiiber gesendeten »Seifen
opern«, auch zur zunehmenden gesellschaftlichen Akzeptanz von Homosexualitat
beigetragen. Das zunachst im politischen und akademischen Bereich formulierte
Ideal einer genuin multikulturellen Gesellschaft, die durch die Akzeptanz einer
Vielfalt von Kulturen gekennzeichnet ist, beginnt auf diesem Wege auch in die
»Mainstream«-Kultur Eingang zu tinden.

Dieser Befund einer ausgerechnet von der popularen Kultur vorangetriebenen
kulturellen Liberalisierung mag tiberraschen angesichts uniibersehbarer neokonser
vativer Tendenzen der amerikanischen Gegenwartsgesellschaft, die sich auch und
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gerade im Kampf gegen kulturelle Liberalisierungserscheinungen wie beispiels
weise die Abtreibung oder die homosexuelle Ehe formiert haben. Auf den ersten
Blick scheint sich hier eine Gegenbewegung gegen den Prozess der Individualisie
rung zu manifestieren; bei naherer Betrachtung wird jedoch deutlich, class damit
eine Entwicklung zu irnmer weitergehender kultureller Ausdifferenzierung ledig
lich verstirkt wird. Beide Seiten iiberschreiten dabei einen liberalen Konsens, der
die kulturell auseinanderdriftenden Gruppen noch verbinden konnte. Dadurch
aber wird auch die kulturelle Pluralisierung - ironischerweise gerade in dem Ver
such, sie zuriickzudrangen - vorangetrieben, denn die Aufkiindigung des libera
len Konsens fiihrt dazu, class nunmehr innerhalb der verselbstandigten Teilkulturen
jeweils weiter gegangen werden kann als zuvor.

Das ist mit besonderer Deutlichkeit an einem Gegenwartsphanomen zu beo
bachten, clas in der Reaktion auf die Kulturrevolution der 60er-Jahre entstanden
ist und clas oft als Kultur von »Angry White Males« bezeichnet wird. Eine ihrer
einflussreichsten Ausdrucksformen ist das so genannte »Talk-Radio«, ein gesprachs
zentriertes Horfunkformat, durch das clas Radio Anfang der 90er-Jahre insbeson
dere unter dem Einfluss des Moderators Rush Limbaugh als ein »populistisches«
Medium wieder belebt wurde, in dem Horer ermutigt werden, ihrem luger tiber
politische und kulturelle Entwicklungen offen und mit ungebremster Emotionali
tat Ausdruck zu verleihen. Mog1ich wurde das unter anderem durch eine kulturell
folgenreiche Entscheidung der Federal Communications Commission, die die so
genannte .>Fairness Doctrine« - die Regel, bei kontroversen Themen beide Seiten
zu Wort kommen zu lassen - aushohlte und damit den Weg zu unverhohlener Par
teilichkeit eroffnete. Auch clas tragt, obwohl oft im Namen eines konservativen
Gemeinschaftsideals legitimiert, nicht nur zu einer weiteren Pluralisierung bei,
sondern auch zu einem kulturellen Individualisierungsprozess, denn es gewahrt
dem tiber die Entwicklung der amerikanischen Gesellschaft »zornigen« Individuum
eine bisher nicht gekannte offentliche Aufmerksarnkeit, gibt ihm eine Ausdrucks
plattform und verschafft seinem luger aufdiese Weise kulturelle Anerkennung. Mit
dem Erfolg der Fox News im Kabelfemsehen deutet sich an, dass diese Aufktindi
gung eines liberalen Konsens sogar im »klassischen« Nachrichtenformat der Me
dien FuB fassen konnte.

In all diesen Entwicklungen spielt die Literatur keine zentrale Rolle mehr - was
nicht heiBt, dass nicht mehr gelesen wird, sondern class die Literatur mittlerweile in
der amerikanischen Kultur (wie woW der Tendenz nach in der modernen Kultur
tiberhaupt) selbst zu einer Art »Spartenprogramm« im pluralen Spektrum geworden
ist. Aufdiesen Funktionsverlust hat man in der postmodernen Literatur dadurch zu
antworten versucht, dass man sich im radikal erkenntniskritischen Experiment
noch einmal an die Spitze des kulturellen Fortschritts zu stellen versuchte. Doch
die unerwartete Folge radikaler postmoderner Erkenntniskritik war der multikul
turelle Relativismus, der eine Literatur hervorbrachte, der es neuerlich urn Iden
titatsbildung geht und die damit dem postrnodernen Experiment gerade seinen
Geltungs- und Ftihrungsanspruch entzog. Ein Autor wie Paul Auster, wohl der
interessanteste Nachfolger der postrnodernen Generation, dUrfte heute in Europa
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bekannter und angesehener sein als in den USA. Der amerikanische Roman hat
auf diese Dezentrierungstendenzen mit Versuchen eines »groBen« Epos im neo
realistischen Stil reagiert - beispielsweise in Thomas Pynchons Mason and Dixon
(1997), Toni Morrisons Paradise (1998) oder Don DeLiIlos Underworld (1997). Die
vergleichsweise geringe Aufinerksamkeit, die diese Nationalepen gefunden ha
ben, verdeutlicht jedoch, class der Roman eine Funktion nationaler Sinngebung
wohl nicht mehr zuriickgewinnen kann. Dass seine Funktion im gegenwartigen
Medienspektrurn dennoch primar in der - ironisch gebrochenen - Gesellschafts_
darstellung liegen konnte, scheint der groBe Erfolg von Jonathan Franzens Roman
The Corrections (2001) anzudeuten.

Das Scheitern umfassender nationaler Sinngebungsversuche im Roman ist
Symptom weitergehender Tendenzen. Ideengeschichtlich gesehen befindet sich die
amerikanische Kultur heute in einer fortgeschrittenen Phase der Auflosung jenes
liberalen Konsens, der in der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg entstand, dann zu
nachst durch Biirgerrechtsbewegung, Gegenkultur, Vietnamprotestbewegung und
die von ihnen inspirierte Kulturrevolution in Frage gestellt wurde, mittlerweile aber
auch zur bevorzugten Zielscheibe des Neokonservatismus geworden ist. Das Er
gebnis ist ein Kulturkampf iiber Bildungsziele und Bildungsprogramme, Kriterien
von Kulturforderung, Programme zur Forderung von Minderheiten in Bildungs
institutionen, die Rolle der Religion in Schulen, die Regulierung von Massenme
dien und dem Internet, kurz: zwischen einer multikulturellen Agenda und einer
neokonservativen Reaktion auf sie. Dieser oft heftig gefuhrte Kulturkampf bringt
allerdings auch immer wieder neue Formen der Koexistenz hervor. Es muss sich
erst noch zeigen, ob die derzeitig zu beobachtenden kulturellen Ausdifferenzie
rungs- und Pluralisierungstendenzen zu einer weiteren Intensivierung kultureller
Auseinandersetzungen fiihren werden oder doch zur Etablierung eines neuen,
erweiterten Konsens. Vielleicht besteht eine Lektion, die die amerikanische Kultur
uns zu geben vermag, gerade darin, class sich hitzige kulturelle Auseinandersetzun
gen und gesellschaftlicher Grundkonsens durchaus nicht ausschlieBen miissen.

Anmerkungen

Betrachtet man den Satz im Kontext von Smiths Essay, so erweist er sich als Teil einer umfas
senden Zivilisationskritik, wie sie auch von vielen amerikanischen Schriftstellem des 19. ]ahr
hunderts bekannt geworden ist: .Die Amerikaner sind ein tapferes, fleiBiges und intelligentes
Volk, aber sie haben bis jetzt noch kein Zeichen von Genius gegeben und keine heroische
Ebene erreicht, weder in ihrer moralischen, noch in ihrer charakterlichen Entwicklung. Ihre
Herkunft ist englisch und noch fur viele Generationen wird ihre hauptsachliche Leistung darin
bestehen, dass sie derselben Rasse entspringen, die einen Bacon, Shakespeare und Newton her
vorgebracht hat.... Wer in alIer Welt liest ein amerikanisches Buch? Oder sieht sich ein ame
rikanisches Theaterstiick an? Oder hat Interesse an einem amerikanischen Bild oder einer ame
rikanischen Statue? Was verdankt die Welt bisher amerikanischen Anten oder Chirurgen? Wel
che neuen Verbindungen haben ihre Chemiker entdeckt? Welche alten haben sie analysiert?
Welche neuen Sternbilder sind von amerikanischen Teleskopen entdeckt worden? Worin be
stehen ihre Leistungen in der Mathematik? Wer trinkt aus amerikanischen Gllisern? Oder isst
von amerikanischen Tellem? Oder triigt amerikanische Kleidung? Oder sch1aft unter ame-
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rikanischen Decken? - SchlieBlich, in welchem der alten tyrannischen Systeme Europas ist jeder
sechste Mensch ein Sklave, den seine Mitmenschen nach Belieben kaufen, verkaufen und sogar
foltern konnen? - Sobald diese Fragen positiv beantwortet werden konnen, ist gegen ame
rikanisches Selbstlob nichts einzuwenden. Aber bis dahin sind die Amerikaner gut beraten,
sich vor Superlativen zu hiiten.«

2 Mit dem Wort .Amerika« ist hier und im Folgenden nicht der Kontinent gemeint, sondern die
Idee einer Neuen Welt, die in den Kolonien, aus denen spater die Vereinigten Staaten von
Amerika entstanden, und in den USA selbst, eine entscheidende Grundlage des Selbsrverstlind
nisses bildete.

3 Konzeptionell wird ein derartiger Versuch, eigenstlindige Entwicklungsmerkmale der ame
rikanischen Kultur herauszuarbeiten, in den Amerikastudien gegenwiirtig in zweifacher Hin
sicht in Frage gestellt. Zum einen ist die Priimisse einer Nationa1kultur fragwiirdig geworden.
Eine Kultur macht nicht an den Landesgrenzen Halt und ist zudem kein in sich homogenes
Gebilde, so dass die Rede von einer .amerikanischen Kultur« als unzulassige Homogenisierung
erscheinen muss, mit der zugleich - das ist ein zweiter Punkt der Kritik - eine Ausgrenzung
jener Subkulturen verbunden ist, die nicht ins offizielle nationale Selbsrverstlindnis passen. Be
reits 1916 hatte Randolph Bourne in seinem AufSatz •Trans-National America« mit Nachdruck
festgestellt: .Es gibt keine spezifisch amerikanische Kultur«. Zwar muss er dazu die populare
Kultur der Zeit als Unkultur (cultural wreckage) abtun, aber sein Verweis auf die multikulturelle
Dimension der amerikanischen Kultur sollte sich in der Tat als weitsichtig erweisen. Dennoch
bekrafugt er damit ironischerweise gerade jene Annahme, die auch Ausgangspunkt dieser Dar
stellung ist, naruIich die, dass die amerikanische Kulturgeschichte von neuen und spezifischen
Entwicklungsbedingungen gepragt ist und daher zwangslaufig auch zu neuen kulturellen Kon
stellationen gefuhrt hat. Das Ergebnis ist eine 'amerikanische Kultur« nicht im traditionellen
Verstandnis einer Nationalkultur mit eigenem, unverwechselbaren »Wesen«, sondem in dem
einer Kultur, die unter ihr eigenen Konstitutionsbedingungen auch einen eigenscandigen Ver
lauf genommen hat. ..

4 Alexis de Tocqueville, Uber die Demokratie in Amerika, Hamburg 1956, S. 146 f.
5 Mit den Begriffen popuIare Literatur und populare Kultur sind hier und im Folgenden jene

Formen gemeint, durch die bis dahin vorherrschende kulturelle Zugangsbedingungen auf
gekiindigt werden. Fiir eine notwendige Teilnahme am Kulturleben mussten traditionellerweise
mehrere Voraussetzungen erfiillt sein: Man musste sozialen Zugang haben (beispielsweise zu
einem Hofkonzert oder Salon); man musste entsprechende finanzielle Mittel besitzen (Biicher
waren lange Zeit teuer); und man musste bestimmte Bildungsvoraussetzungen mitbringen. Der
Sammelname populare Kultur bezeichnet die Entstehung einer Kultur, die diese Zugangsvo
raussetzungen aufkiindigt. Das heillt nicht, dass jedes Beispiel dieser Kultur .popular« im Sinne
von .erfolgreich« sein muss. In der hier verwandten Bedeutung gibt es gute und schlechte,
erfolgreiche und weniger erfolgreiche Beispiele popularer Kultur.

6 Hubert Zapf (Hrsg.), Amerikanische Literaturgeschichte, Stuttgart 1997, S. 285.
7 Darnit soli nicht gesagt werden, dass das Individuum notwendigerweise immer .freier- wird. Ob

die scandig weitergehende Erfiillung individueller Anspriiche und Wiinsche im Bereich der
Kultur als erweiterte Form von Selbstbestimmung angesehen werden kann oder nicht vielleicht
gerade umgekehrt dazu fiihrt, dass das Individuum zunehmend von realen Machrverhaltnissen
abgelenkt wird und sich diesen sogar scheinbar selbstbestimmt unterordnet, ist eine zentrale,
aber bisher ungeloste Fragestellung moderner Gesellschaftstheorien und kann hier nicht weiter
diskutiert werden. lmmerhin llisst sich sagen, dass der kulturelle Individualisierungsprozess die
politische Willensbildung verkompliziert und vor neue Probleme stellt.
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