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Die Literatur der Vereinigten
Staaten im 20. Jahrhundert
Frank Kelleter

Literatur im »amerikanischen jahrhunderic

Der vielleicht bedeutendste amerikanische Romancier und Erzahler
des 19.Jahrhunderts verfasst seine zentralen Werke in Europa; ein Jahr
vor seinem Tod nimmt er 1915 sogar die englische Staatsbiirgerschaft
an. Henry James markiert in vielerlei Hinsicht den Ubergang von einer
amerikanischen Literatur, die sich an quasi-kolonialen Minderwertig-
keitsgefiihlen abarbeitet, zu einer amerikanischen Literatur, die ihrerseits
zum Vorbild fiir europiische Entwicklungen wird. James’ komplexes
Spatwerk er6ffnet das samerikanische Jahrhundert« mit Romanen wie
The Wings of the Dove (1902) und The Ambassadors (1903), die auf Handlungs-
ebene noch mit einem Kernthema der Nachbiirgerkriegszeit- dem
kulturellen Gefille zwischen Alter und Neuer Welt (sthe international
theme«) - beschiftigt sind. Doch der experimentelle Umgang dieser
Texte mit Fragen der Erzihlperspektive und Techniken der Bewusst-
seinsdarstellung weist bereits auf die groffen Innovationen des Moder-
nismus hin. Tatsichlich wird sich das 20.Jahrhundert vorallem in for-
malisthetischer Hinsicht als eine goldene Epoche der amerikanischen
Literatur erweisen. Nicht zufillig korreliert diese Hochphase literarischer
Produktion mit dem schrittweisen Aufstieg der Vereinigten Staaten zu
einer wirtschaftlichen, politischen und schliellich auch militarischen
Weltmacht.

Es ist kaum méglich, die erstaunliche literarische Vielfalt dieser
100 Jahre durch eine begrenzte Sammlung »reprasentativer« Werke abzu-
bilden. Auch der vorliegende Band muss eine schlaglichtartige Auswahl
treffen - und kann das auch nur fiir die Literatur der USA tun. Der Begriff
samerikanisch« steht im Folgenden also inkorrekt, aber wie umgangs-
sprachlich iiblich fiir sUS-amerikanisch«. Selbst mit dieser Fokussierung
geht vieles verloren: Autoren und Autorinnen der Jahrhundertwende,
deren Hauptschaffenszeit ins 19.Jahrhundert fillt, wurden nicht auf-
genommen (darunter auch Henry James). Von wenigen Ausnahmen
abgesehen sind alle Schriftsteller nur durch ein einziges Werk oder eine
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einzige Werkgruppe reprisentiert. Eine rein kanonische Auswahl ist
es dennoch nicht geworden; einige gerade in Deutschland geschitzte
Klassiker (Jack London, Sinclair Lewis, John Steinbeck) mussten wei-
chen, um Raum zu schaffen fiir ma3gebliche, mittlerweile wohl auch
einflussreichere Vertreter ethnisierter Literaturen - doch auch hier wer-
den Liebhaber und Kenner wichtige Namen vermissen (Louise Erdrich,
Maxine Hong Kingston, N. Scott Momaday u.a ). Finzelne Bereiche wie
die Beat- und Untergrundliteratur erforderten schwierige Entweder/
Oder-Entscheidungen (Allen Ginsberg und Jack Kerouac sind vertreten,
William Burroughs und Diane di Prima nicht). Das weite Gebiet der
Genre-Fiction hitte einen eigenen Band verdient; Octavia Butler steht
stellvertretend fiir die endlosen Weiten der Science Fiction {(unzihlige
andere miissten genannt werden: Robert Heinlein, Frank Herbert, Isaac
Asimov, Ursula Le Guin, Philip K. Dick etc.);auf Western (Zane Grey,
Louis LAmour, Larry McMurtry), Horror (H.P. Lovecraft, Stephen King)
und Detective Fiction (Raymond Chandler, Dashiell Hammett, James
Ellroy) wurde ginzlich verzichtet. Ebenfalls unbeachtet bleiben Essays
und Sachtexte; nur Toni Morrisons Playing in the Dark (1992) ist als quasi-
literarische Selbstbetrachtung der amerikanischen Literatur vertreten.
Ansonsten konzentriert sich die Auswahl auf die drei traditionellen
Gattungen Lyrik, Drama und Erzihlprosa. Ein Meilenstein der amerika-
nischen Literatur wie W.E.B. Du Bois’ The Souls of Black Folk (1903) taucht
damit ebensowenig auf wie der Journalismus von Joan Didion und
Hunter S. Thompson.

Doch selbst nach diesen (auch fiir den Herausgeber) schmerzhaften
Einschnitten liegen nicht wenigerals 52 breit geficherte Eintrige vor,
die dazu einladen, die Literatur des »amerikanischen Jahrhunderts« zu
entdecken oder wieder zu entdecken. Der vorliegende Band mochte
ein Sprungbrett sein, von dem aus sich weitere und tiefere Lesewelten
erkunden lassen.

Modernismus

Nach dem Sieg der Nord- iiber die Siidstaaten im amerikanischen Biir-
gerkrieg treten die USA endgiiltig und unwiderruflich in das Zeitalter
einerurban-kapitalistischen Moderne ein. Es beginnt die Ara der Wol-
kenkratzer, der FlieRbandproduktion, des Kinos, der sNew Immigration«
(die Einwanderer vor allem aus nicht-anglophonen und nicht-protestan-

tischen Lindern nach Nordamerika bringt). Modernisierung war bereits
im spiten 19. Jahrhundert ein wichtiges Thema der amerikanischen
Literatur - etwa im naturalistischen Roman McTeague (1899) von Frank
Norris -, wird im frithen 20.Jahrhundert aber zu einem Projekt literari-
scher Gestaltung selbst. Den Anfang machen die radikalen Prosa-Experi-
mente Gertrude Steins und die unermiidlichen Aktivititen Ezra Pounds
zur Begriindung ciner ncucn Lyrik sModern« zu schreiben bedeutetr nun,
der Reprisentationsfunktion von Sprache zu misstrauen und stattdessen
dem Verhiltnis subjektiver Weltwahrnehmung und objektiver Zeichen-
haftigkeit dsthetisch auf den Grund zu gehen.
Ein gutes Beispiel fiir diesen Wandel ist die unterschiedliche Art
der Stadudarstellung in naturalistischen und modernistischen Wer-
ken. Theodore Dreisers Sister Carrie (1900) beschreibt am Beispiel
New Yorks und Chicagos die moderne Stadtals einen sozialen Raum,
durch den sich menschliche Figuren wie durch eine schicksalshafte
Kulisse bewegen, die ihre Handlungsmaglichkeiten zugleich leitet und
begrenzt. Im Unterschied hierzu interessieren sich modernistische
Kunstwerke (nicht nur der Literatur) fiir die moderne Stadtvorallem
als Ort fragmentierter und vergleichzeitigter Sinneswahrnehmung. In
Romanen wie John Dos Passos’ Manhattan Transfer (1925), F. Scott Fitz-
geralds The Great Gatsby (1925), aber auch Hart Cranes Gedicht The Bridge
(1930) und Ezra Pounds hyperkonzentriertem Zweizeiler »Ina Station
of the Metro (1913) ist Urbanitit im Wesentlichen als Erfahrung simul-
taner Gegenliufigkeit prisent: Figuren, Handlungen, Eindriicke oder
Gedanken bewegen sich in unterschiedliche Richtungen, dies aber nicht
nacheinander, sondern gleichzeitig und momentan. Die Modernisten
erkennen in solch stiadtischer Simultaneitit ein Grundmotiv modernen
Lebens selbst, nimlich dessen Tendenz, existierende Ordnungen in ihre
Bestandteile zu zerlegen und damit herkémmliche Vorstellungen von
Chronologie und Kausalitit auf8er Kraft zu setzen. So wie kubistische
Gemilde nun nicht mehr Gegenstinde, sondern den Aktihrer Wahrneh-
mung abbilden, indem sie Sujets aus vielerlei Perspektiven auf einmal
zeigen, so verwenden modernistische Texte wie Gertrude Steins Tender
Buttons (1914) serielle Wortwiederholungen und grammatische Permuta-
tionen, um die sprachliche Struktur des Bewusstseins selbst erfahrbar zu
machen.
Den amerikanistischen Modernisten geht es in Auseinandersetzung
mit den Folgen rapider Modernisierungsprozesse - Urbanisierung,
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Rationalisierung, Kommodifizierung, Standardisierung usw. - somit um
eine zeitgemifle und selbstreflexive Erneuerung literarischer Darstel-
lungsformen, nicht nur um die Erschlieflung neuerliterarischer Themen.
Die Theaterstiicke Eugene O’Neills und Susan Glaspells experimen-
tieren auf diese Weise miteiner ganzen Reihe von meistaus Europa
importierten Inszenierungsverfahren, die das diffuse Innenleben von
Figuren auf der Bithne greif- und sichtbar machen sollen. Die groflen
Romane William Faulkners, vor allem The Sound and the Fury (1929),As |
Lay Dying (1930) und Absalom, Absalom! (1936), brechen die Chronologie
des erzihlten Geschehens auf, um die Geschichte der Stidstaaten in radi-
kaler Multiperspektivitit aufzulosen. In John Dos Passos’ U.S.A-Trilogie
(1930-1936) werden Collage und Montage zu bevorzugten Verfahren; hier
wie anderswo versuchen literarische Texte, die Effekte anderer Medien
wie der Filmkamera in sich aufzunehmen und zu imitieren.

Das Interesse der modernen Literatur an Film, Radio und anderen
populdren Medien trigt dabei immer auch Zige kultureller Abgrenzung.
Je mehr sich die literarische Printkultur im Lauf des 20.Jahrhunderts
als ein Medium unteranderen zu begreifen beginnt, desto stirker ist in
der Regel ihr Bemiihen, sich als eine besondere - eine »tiefere« und ver-
meintlich non-kommerzialisierte - Ausdrucksform gegeniiber populirer
Unterhaltung, aber auch gegeniiber ihrer eigenen biirgerlich-erbaulichen
Vergangenheit zu positionieren. Damit kanonisieren modernistische
Gedichte, Dramen und Romane eine beharrliche Kritik der nicht-litera-
rischen»Massenkultur, die bis ins 21. Jahrhundert hinein einflussreich
bleibt. Im ersten Drittel des Jahrhunderts ist es vor allem die lyrische
Avantgarde um Ezra Pound und T.S. Eliot, die jede Anmutung roman-
tischer Gefilligkeit aus dem Feld der hochliterarischen Praxis exorzieren
mochte. Poetische Manifeste fiirimmer neue Bewegungen (Imagismus,
Vortizismus usw.) iiberbieten sich nun im Versuch, die Dichtung als eine
ebenso aktuelle wie auRergewshnliche Kunstform zu etablieren. T.S.
Eliots The Waste Land (1922) - auf Jahrzehnte hinweg ein Schliisseltext
modernistischer Asthetik - absorbiert umfassend populirkulturelle For-
men, verweigert sich aber demonstrativ jeglicher Art identifikatorischer
Massenlektiire. In seinem nicht minder einflussreichen Essay »Tradition

and the Individual Talent« (1919) erldutert Eliot, dass authentische Dicht-
kunst nicht darauf aus ist, emotional zu erschiittern oder die Personlich-
keit eines Autors zum Ausdruck zu bringen. Stattdessen empfiehlt Eliot
einkalkuliertes Masken-und Rollenspiel, das in dhnlicher Form schon in

Pounds Gedichtband Personae (1909) zur Anwendung kam.»Impersona-
lity« wird so zum Qualitdtszeichen echter, zeitgemifder Kunst - und die
Herstellung und Lektiire von Dichtung zu einem schwierigen, voraus-
setzungsreichen,immer arbeitsamen Prozess, der in allem das gen?ue
Gegenteil romantischer Ergriffenheit und popularer Zerstrel.xungllst.
Einigen Weggefahrten Pounds und Eliots geht das zu weit - nicht,
weil sie zu einem vormodernen Literaturverstindnis zuriickkehren
mochten, sondern weil sie die Akademisierung und Europdisierung poe-
tischer Praxis fiirchten. (Eliot, der wie Pound aus einem protestantischen
Elternhaus im Mittleren Westen stammt, schreibt seine Hauptwerke
in London und nimmt 1927 nicht nur die englische Staatsbiirgerschaft
an, sondern konvertiert auch zum Anglo-Katholizismus; Pound zieht
1924 nach Italien und betreibt dort spiter Propaganda fiir Mussolinis
faschistisches Regime.) In bisweilen offener Gegnerschaftinsbesondere
zu Eliotarbeiten deshalb Autoren wie Robert Frost und William Carlos
Williams an einem Modernismus »in the American grain« (Williams).
Hierzu kombinieren sie die prizisen,»impersonellen« Formen der
Avantgarde mit dezidiert anti-elitairen Gesten, basierend auf einer .ameri-
kanisch konnotierten Wertschitzung von Alltdglichkeit, Regionalismus
und Umgangssprache.

Dem Projekt eines explizitamerikanischen Modernismus steht
auch Wallace Stevens, der vielleicht philosophischste Vertreter dieser
Autorengeneration, nahe. Tief verwurzelt in der Gedankenwelt des
amerikanischen Pragmatismus kreist Stevens’ umfangreiches Werk
um ein Grundmotiv modernistischer Asthetik: die Fihigkeit der Kunst,
nach dem Zerfall aller Gewissheiten eine sneue Ordnunge zu stiften. Im
Unterschied zu unverhohlen dogmatischen Versionen dieses kunstreli-
gidsen Vertrauens betont Stevens jedoch die Fiktionalitat alleT istheFisch
geschaffenen Orientierungen und Werte. Die Kunst, heif3t es in Gedich-
ten wie »The Idea of Order at Key West« (1934) und »Notes towards a
Supreme Fiction« (1942), ermoglicht einen Glauben, der von sich weif3,

dass er unbegriindet und erfunden ist.

Eine dhnliche Haltung trigt auch die Erzdhlungen und Romane
Ernest Hemingways. Die friihen Kurzgeschichtensammlungen In Our .
Time (1925), Men Without Women (1927) und Winner Take Nothing (1933) sowie
die ersten Romane The Sun Also Rises (1926) und A Farewell to Arms (1929)
verbinden Hemingways von Stein und Pound abgeleiteten Stil ﬁbe'rzeu—
gungsloser Registratur mit einer zutiefst anti-sentimentalen, letztlich
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nihilistischen Weltsicht, die sich vor allem der traumatischen Erfahrung
des Ersten Weltkriegs verdankt. Schon in A Farewell to Arms aber zeichnet
sich die existenzialistische Re-Heroisierung dieses modernen Defitis-
mus ab. Beim mittleren und spaten Hemingway mutiert der desillusio-
nierte Verlierer, der trotz aller Vergeblichkeit seines Tuns nicht aufgibt,
zum neuen Helden einer krypto-sentimentalen Todesakzeptanz. Die
populdrkulturelle Karriere dieser Figur reicht von den hartgesottenen
(»hard-boiled«) Detektiven Raymond Chandlers und Dashiell Hammetts
tiber den Hollywood film noir bis zur auktorialen Inszenierung Ernest
Hemingways selbst, der spitestens nach For Whom the Bell Tolls (1940) zum
internationalen Star-Autoren wird. Hemingways Minimalismus wandelt
sich daraufhin zum maskulinen Markenzeichen, und viele seiner Werke
nach dem Zweiten Weltkrieg lesen sich wie unfreiwillige Selbstparodien.
Mehrere stilistische Primissen Hemingways aber, wie die Konzentration
auf Oberflicheneffekte zur Evokation tiefer liegender Ereignisse (vice-
berg theory«) oder die Bevorzugung des Zeigens (»showing«) gegeniiber
dem Berichten (»telling«), bestimmen amerikanische Prosaverfahren bis
heute und sind tief in die institutionellen Praktiken literarischer Produk-
tion (etwa in Creative Writing Programs) eingedrungen.

Ein zweiter modernistischer Erzihler, der zu einer gefeierten
Berlihmtheit wird, ist F. Scott Fitzgerald. Sein erster Roman This Side of
Paradise (1920) ist zusammen mit den Kurzgeschichtensammlungen
Flappers and Philosophers (1920) und Tales of the Jazz Age (1922) mafigeblich
fur das Selbst-Image der Zwanziger Jahre als glamourds-hedonistische
Dekade verantwortlich. Ahnlich wie die Romane von Anita Loos, spe-
ziell Gentlemen Prefer Blondes: The Intimate Diary of a Professional Lady (1926),
beschreiben Fitzgeralds zeitgendssische Sittengemilde eine kapitalisti-
sche Konsumkultur, die mehr Befreiung - besonders sexueller Art - als
Ausbeutung bereit hilt, deren Hang zur Selbstbeschleunigung aber auch
den Kern der eigenen Zerstorung in sich trigt. Nicht zufillig wird die
zentrale Katastrophe in The Great Gatshy von einem Autounfall in Gang
gesetzt (nachdem das Automobil in der Erzihlung anfangs als Symbol
ungeahnter Mobilitdtsmdglichkeiten auftritt). 1925 méchte Fitzgerald
mit The Great Gatsby eigentlich seinen Rufals modischer Erfolgsautor
ablegen und wiirzt seinen Roman deshalb mit zahlreichen Verweisen auf
die Gedichte T.S. Eliots. Dennoch dauert es, bis das Werk als amerikani-
scher Klassiker anerkannt ist; Fitzgerald siedelt derweil nach Hollywood
um, wo er (wie viele Romanciers der Zeit) als Drehbuchautor arbeitet.

Imletzten Lebensj‘ahrzehnt - Fitzgerald stirbt 1940 an den Folgen sei-
ner Alkoholsucht - erscheinen mit»Babylon Revisited« (1931) und »The
Crack-Up« (1936) zwei seiner besten Kurzprosatexte: erniichternde Riick-
schauen auf die Exzesse der Zwanziger Jahre aus dem Blickwinkel der
Weltwirtschaftskrise. )

Der entfesselte Konsumkapitalismus der amerikanischen »Roaring
Twenties« fillt vielsagend mit der weltweiten Konjunktur modernisti-
scher Experimente zusammen. Beide Hochphasen (die wirtschaftliche
und die kiinstlerische) werden eingerahmt von zwei der schwersten
Erschiitterungen der biirgerlichen Moderne:dem Ersten Weltkrieg,
der 1918 nach vier Jahren verheerender Zerstérung endet, und dem Bor-
sencrash von 1929, der die Great Depression einliutet,aus der die USA
sich erst sechzehn Jahre spiater mit dem Ende des Zweiten Weltkrieges
befreien konnen. Die Dreifkiger Jahre stehen denn auch im Zeichen eines
neuen, im Rahmen des New Deal oft staatlich sanktionierten Sozialrea-
lismus. Das Spektrum literarischer Ausdrucksformen reicht dabei vom
sentimentalen Kulturnationalismus eines John Steinbeck (The Grapes
of Wrath, 1939) oder Thornton Wilder (Our Town,1938) iber marxistische
Inflektionen der Avantgarde-Tradition, wie in John Dos Passos’ U.S.A.-
Trilogie, bis zum New Deal-kritischen Agitprop-Theater eines Clifford

QOdets.

Harlem Renaissance und die Folgen

Der anti-biirgerliche Impuls der modernistischen Asthetik - ihre Sehn-
sucht nach alternativen Ordnungen und neuen Vitalititen - richtet sich
zu Beginn des Jahrhunderts vielfach auf nicht-westliche Kulturraume,
deren angebliche Urspriinglichkeit aus Sicht der Avantgarde ein Verspre-
chen von Authentizitit bereit hilt. In den USA beeinflusst dieser »Primi-
tivismus« vor allem die Rezeption und Bewertung afroamerikanischer
Kunstformen wie dem Jazz, trotz der Tatsache, dass es sich dabei inaller
Regel um urban-hybride, also hochmoderne und zutiefst amerikanische
Stile handelt. Zahlreiche weif3e Kiinstler und Leser der Zeit glauben
jedoch, in der einheimischen afroamerikanischen Kultur eine rassische
Differenz zu erkennen, die sozusagen inmitten der stidtisch-technolo-
gischen Zivilisation - spezifisch: inmitten New Yorks, in Harlem - befrei-
ende Verbindungen zu den »dunklen Kontinenten« nicht-biirgerlicher
Sexualitat und Lebenskraft herstellt. Eugene O’Neill’s expressionisti-

-
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sches Theaterstiick The Emperor Jones (1920) inszeniert die »Afrikanitit«
afroamerikanischer Kultur in diesem Sinn als unabweisbares kollektives
Unbewusstes, mit allen Implikationen eines vitalistischen Rassismus.

Fiirafroamerikanische Kiinstler schafft diese Situation ein charak-
teristisches Dilemma. Zum einen tragt die modernistische Umwertung
des Begriffes »primitiv«erheblich zum rasanten Erfolg ihrer Werke in
den Zwanziger Jahren bei, vor allem in Harlem, das voriibergehend zu
einem geschiftigen Zentrum kreativer Energien in den USA wird. Zum
anderen fufst der weifle Primitivismus auf der Annahme einer essen-
tiellen schwarzen Rassenpsychologie. Was das in praktischer Hinsicht
bedeutet, erfihrt Langston Hughes, einer der wichtigsten Vertreter der
Harlem Renaissance, als seine weif3e Sponsorin jede finanzielle Unter-
stitzung einstellt,nachdem Hughes nicht mehr iber den urspriinglichen
Lebensrhythmus Afrikas schreiben méchte, sondern sich mit schwarzer
Armutinamerikanischen Stidten und der internationalen Ausbeutung
afrikanischer Ressourcen - etwa im Gedicht »Johannesburg Mines«
(1928) - beschaftigt.

Was W.E.B. Du Bois zu Beginn des Jahrhunderts als afroamerikani-
sche »double consciousness«identifiziert hatte - den Zwang rassisch defi-
nierter Subjekte, sich selbst aus einer vermuteten weifien Perspektive
heraus zu betrachten - bleibt somit auch fiir die dsthetische Praxis der
Harlem Renaissance aktuell. Ein Roman wie Nella Larsens Passing (1929)
verhandelt diese Notlage,indem er die Durchlissigkeit ethnisch begriin-
deter Alltagsrollen inszeniert, dabei aber auch das Problem personaler
Gruppenloyalitit in einer rassistischen Gesellschaft aufwirft. Ahnlich
streicht der afroamerikanische Philosoph Alain Locke im Vorwort seiner
einflussreichen Anthologie The New Negro (1925) die anti-romantische
Modernitit und Amerikanitat der Harlem Renaissance heraus.

The New Negro versammelt Gedichte, Erzihlprosa und Essays fithren-
der Vertreter des afroamerikanischen Modernismus: Langston Hughes,
Jean Toomer, Zora Neale Hurston, Countee Cullen, Claude McKay, James
Weldon Johnson u.a. Bei niherem Hinsehen treffen hier zwei entgegen-
gesetzte Modelle literarischer Praxis aufeinander: auf der einen Seite
Autoren wie Cullen, McKay und Locke, deren schwarzer Modernismus
formalasthetisch mit den besten Beispielen des westlichen Kanons mit-
halten soll;auf der anderen Seite Autoren wie Hurston und - zu einem

gewissen Grad - Toomer, die sich in offener Abkehr von den kosmo-
politischen Anspriichen des »New Negro Movement« fiir die regionalen

Urspriinge afroamerikanischer Kultur in den Siidstaaten interessieren,
wobei solch Folklorismus aber auch Kritik wegen seiner Nahe zu primi-
tivistischen Diskursen auf sich zieht. Tatsichlich liuft diese Auseinan-
dersetzung parallel zu jener, die fast zeitglei.ch im weifsen Modernismus
die europazentrierte Perspektive Pounds und Eliots von der amerika-
zentrierten Perspektive Williams’ und Frosts trennt. Es ist dann vor
allem Langston Hughes, der versucht, den Widerspruch zwischen Pro-
vinzialitit und Urbanitit zu iiberwinden, einerseits durch den Einbezug
politisch-6konomischer Analyse, andererseits durch die ausdriickliche
Akzentuierung des hybriden Charakters afroamerikanischer Kunstfor-
men, z.B.im Jazz-Gedicht»The Weary Blues« (1925).

Mit dem Borsencrash von 1929 findet die Harlem Renaissance ein
jahes Ende. Afroamerikanische Literatur wird natiirlich weiterhin
geschrieben, aber das 6ffentliche Interesse an der Entwicklung eines
schwarzen Modernismus nimmt rapide ab, wohl auch, weil folgende
Werke sich zunehmend schwer tun, weifle primitivistische Bediirfnisse
zu bedienen. Stattdessen riickt das Problem »doppelten Bewusstseins«
ins Zentrum der formalen Gestaltung selbst. Mit Richard Wrights Native
Son (1940) erscheint dann ein Roman, der die afroamerikanische Litera-
turszene wie eine Schockwelle trifft. Zwar teilt Native Son das Unbehagen
Alain Lockes an sentimentalen Opferdiskursen - »die Tage Onkel Toms
sind gezihlt«, hief3 es im Vorwort von The New Negro, und Wright wiinscht
sich nun fast gleichlautend eine afroamerikanische Literacur »ohne
den Trost von Trinen«—, aber die von der Harlem Renaissance ersehnte
Beforderung ethnischen Selbstbewusstseins (»racial uplift«) ist von
diesem Werk nicht mehr zu erwarten. In ostentativer Auflehnung gegen
die gingige Positivbesetzung schwarzer Figuren, hinter der ereine vor-
greifende Reaktion auf weifRe Vorurteile vermutet, schafft Wright einen
Protagonisten, der sich weder zur Identifikations- noch zur Hassfigur eig-
net. Bigger Thomas ist ein inartikulierter Jugendlicher aus dem Ghetto,
derim Lauf der Handlung zwei Frauen - darunter die Tochter der weif3en
Familie, die ihn als Chauffeur aufnimme, um ihm ein besseres Leben zu
ermoglichen - mehr aus Furcht denn Bosheit in drastisch geschilderten
Szenen ermordet. Am Ende wird Bigger zum Tode verurteilt. Aufrufe zur
Akzeptanz seiner afroamerikanischen Identitit dringen ebenso wenig
zu ihm durch wie die Versuche seines kommunistischen Anwalts, eine
sozialpolitische Erklirung fiir die begangenen Taten zu finden. Am Ende
bleibt existenzialistischer Ekel (»an organic wish to cease to be, to stop
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living«) als einzig mogliche Haltung in der Todeszelle. Wrights Ideal
einer afroamerikanischen Asthetik, die ohne Konzessionen an erwar-
tete Reaktionen angloamerikanischer Leser agiert, ist fiir die weitere
Entwicklung amerikanischer Minorititenliteraturen nach dem Zweiten
Weltkrieg ebenso wegweisend wie die Identifizierung ethnisierter Erfah-
rungswelten als exemplarischer Brennpunkt existenzieller Wut und
Daseinsangst.

Literatur und Kalter Krieg

Die Vereinigten Staaten gehen aus dem Zweiten Weltkrieg als einzig
wirklicher Sieger hervor. Nach fast zwei Jahrzehnten wirtschaftlicher
Unsicherheit entsteht jetzt eine neue, kontinuierlich wachsende Mittel-
schicht, die hdheren Wohlstand geniefRt als jede soziale Gruppe dieser
Grofie zuvor in der Geschichte - und die erwartet, dass es immer so wei-
ter geht. Die Nachkriegszeit katapuliert die Nation aber auch in die unge-
wohnte Rolle einer politischen Fiihrungs- und militirischen Weltmacht
(nachdem die USA zu Beginn des Jahrhunderts eines der niedrigsten
Verteidigungsbudgets der westlichen Welt besafden). Technologischer
Fortschritt wird so zum sozialen wie militirischen Signum des Kalten
Krieges:auf der einen Seite ein historisch einzigartiger Alltagskomfort,
aufderanderen Seite historisch einzigartiges Zerstérungspotenzial,
konkret verkorpert in der Atombombe.

Die omniprisente Gefahr eines globalen nuklearen Krieges ist auf
vielfache Weise mit den Eigenheiten der neuen Mittelstand-Mentalitit
der Fiinfziger und Sechziger Jahre verflochten,am auffilligsten in der
hiufig diagnostizierten Stimmung latenter Verdrossenheit und Unruhe,
fur die die Zeitgenossen psychologische Begriffe wie »discontent« und
»anxiety«finden. Besagtes Unbehagen spiegelt sich schon in den Titeln
einer Reihe soziologischer Bestseller, die die Entwicklung amerikani-
scher Kultur nach 1945 reflexiv begleiten (und damit ein wichtiges Genre
amerikanischer Selbstbeschreibung begriinden). Biicher wie David Ries-
mans The Lonely Crowd (1950), William Whytes The Organization Man (1956)
und Christopher Laschs The Culture of Narcissism (1970) kommen darin
berein, dass der technologisch-mediatisierte Alltag der N achkriegszeit
sowie das Aufkommen einer postindustriellen Dienstleistungsgesell-
schaft traditionell amerikanische Werte von Gemeinschaftlichkeit und
Biirgersinn radikal transformiert. »Anxiety« wiederum - verstanden als

diffuse Furcht vor einer kommenden Katastrophe, von der man aber
nicht weif3, wann sie eintreten und worin sie bestehen wird - gerdtin den
Fiinfziger und Sechziger Jahren fast zu einem Strukturmerkmal kulturel-
ler Produktion schlechthin.

Vor allem in Werken angloamerikanischer méannlicher Schriftsteller
wimmelt es nun von beruflich erfolgreichen Figuren in gliicklichen
Familienverhiltnissen. die dennoch nichtin der Lage sind, ihr Leben zu
geniefen. Die Unterscheidung von dufderer Erscheinung und dahinter
liegender Wahrheit - und somit die (u.a. der Psychoanalyse entliehene)
Annahme, Wahrheit verberge sich in einem Inneren oder Tieferen — organi-
siert nahezu alle kanonischen Texte dieser Zeit. Die Themen Ehebruch
und Scheidung haben literarische Hochkonjunktur, meist in suburbaner
Inszenierung, etwa bei Richard Yates (Revolutionary Road, 1961) oder John
Updike (Couples, 1968). Insbesondere Updikes Romane und Erzahlungen
kreisen wiederholt um die Erfahrung eines Schmerzes, der nicht erklare
werden kann, weil es keine erkennbaren Ursachen gibt. Man geniefdt den
hochsten Lebensstandard, den die Welt je gesehen hat; man besitzt ein
gepflegtes Eigenheim am griinen Stadtrand; man ist verheiratet, hat gut
erzogene Kinder mit blendenden Zukunftsaussichten -~ und trotzdem
bricht man wihrend des Frithstiicks oder beim Rasenmihen plotzlich
und grundlos in Trinen aus. Diese »suburban sadness« - erstmals 1958
von David Riesman in einem berithmt gewordenen Essay beschrieben -
wird von Updike konsequent in den Kontext grofderer sozio-politischer
Entwicklungen gestellt, vor allem in seinem opus magnum iiber den Pro-
tagonisten Harry »Rabbit« Angstrom, den Romanen Rabbit, Run (1960),
Rabbit Redux (1971), Rabbit Is Rich (1981) und Rabbit at Rest (1990) ~ sowie der
2001 erschienenen Novelle »Rabbit Remembered« -, die in ihrer Gesamt-
heit eine monumentale Chronik der amerikanischen Gesellschaft und
ihrer Empfindsamkeiten zwischen den Fiinfziger und Neunziger Jahren
zeichnen (und in dieser Form zum Vorbild fiir andere historiographisch
angelegte Erzihlserien der amerikanischen Gegenwartsliteratur gewor-

den sind, etwa bei Richard Ford).

Das Motiv triigerischer Sicherheit ist einerseits hoch kompatibel mit
modernistischen Formideen (denen es u.a.die Vorstellung einer sympto-
matischen Beziehung zwischen Oberflachenwirkung und Tiefenstruktur
verdankt), erfreut sich andererseits aber auch grofder Beliebtheit in der
Populirkultur des Kalten Krieges. Auf dem Gebiet der Genre-Fiction z.B.
legt ein Autor wie Stephen King die Fassadenhaftigkeit suburbaner Mit-
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telschichtenexistenz wiederholt als Horrorszenario aus. Auf dem Feld
der modernistischen Literatur wiederum produziert vor allem das ame-
rikanische Theater etliche tiefenstrukeurelle Handlungsmuster. Aufbau-
end auf Eugene O'Neills Faszination fiir Lebensliigen (»pipe dreams)
handeln Stiicke wie Tennessee Williams’ A Streetcar Named Desire (1947),
Arthur Millers Death of a Salesman (1949) und Edward Albees Who's Afraid
of Virginia Woolf? (1962) von Figuren, die sich unablissig in Fiktionen »ver-
stricken«, weil ihr sichtbares Leben nicht mit dessen ubnsichtbarer Wirk-
lichkeit iibereinstimmt.

Insgesamt legt die modernistische Literatur nach dem Zweiten Welt-
krieg ihren Avantgarde-Status ab und findet sich als universell giiltiger
Ausdruck einer humanistischen Asthetik kanonisiert. Eliot, Faulkner
und Hemingway erhalten innerhalb kurzer Zeit den N obelpreis. Je mehr
sichallerdings eine neue Autorengeneration fiir die psychologischen
Untiefen eines selbstgefilligen Alltags zu interessieren beginnt, desto
suspekter wird ihr Eliots Diktat impersoneller« Dichtung. In den Fiinf-
ziger Jahren riicken deshalb immer mehr Lyriker von modernistischen
Orthodoxien ab, sei es im Gestus offener Rebellion, wié die Beat-Autoren
um Allen Ginsberg, dessen Uberraschungserfolg Howl and Other Poems
(1956) die rhapsodischen und prophetischen Tonlagen der amerikani-
schen Romantik wiederentdecke, sei es in dialektischer Kunstfertigkeit,
wie Robert Lowell, dessen viel beachtete Publikation Life Studies (1959)
modernistische Formalismen mit verstérenden autobiographischen
Bekenntnissen synthetisiert. Geisteskrankheit und Suizidgedanken
werden daraufhin zu zentralen Themen-einer ganzen Welle von »Con-
fessional Poetry«,am eindringlichsten in John Berrymans The Dream
Songs (1964-1969), Anne Sextons To Bedlam and Part Way Back (1960) und
Sylvia Plaths posthum nach ihrem Selbstmord versffentlichten Band
Ariel (1965). Dabei arbeiten vor allem weibliche Autoren die Beziehung
zwischen Psychopathologie und Sozialsystem heraus, gemifi der Ende
der Sechziger Jahre aufkommenden feministischen Losung »The private
is political«. Besonders Adrienne Rich, selbst keine Anhidngerin »bekennt-
nishafter« Lyrik, beférdert eine neue politische Dichtungstradition, die
modernistische Normen in Frage stellt, ohne hinter die dsthetischen
Errungenschaften des Modernismus zuriick zu fallen.

Minoritiitenliteraturen nach dem Zweiten Welthrieg

Dass private Leiden eine handfeste politische Dimension besitzen, ist
auch ethnisierten Kiinstlern und Intellektuellen der Nachkriegszeit
unmittelbar einsichtig. Unter dem Eindruck der Dekolonisation - und
inspiriert von aktuellen Kolonialismustheorien aus Europa-und Afrika, vor
allem Frantz Fanons Modell eines psychiatrischen Sozialismus - richtet
die amerikanische Literatur der Fiinfziger bis Siebziger Jahren ihre Auf-
merksamkeit verstiarkt auf Entfremdungs- und Unterdriickungsprozesse
jenseits der Malaise weif3er Mittelklassenexistenz. Ein friihes Schliis-
selwerk istin diesem Zusammenhang Ralph Ellisons 1952 erschienener
Roman Invisible Man, der das Problem afroamerikanischer Fremdbestim-
mung sprachgewaltig und mit allen surrealen Konsequenzen auf die Meta-
pher sozialer Unsichtbarkeit zuspitzt. Ellisons namenloser Protagonist
durchliuft auf der Suche nach einer lebensfihigen Identitat samtliche
historischen Stationen afroamerikanischer Emanzipationspolitik
(padagogische Selbstorganisation, militanter Afrikanismus, Marxismus

- usw.), um sich schlief3lich als radikal existenzialistischer Trickster in einem

Kellerloch am Rande Harlems wiederzufinden, von wo aus er eing (bereits
auf postmoderne Dispositionen vorausweisende) Philosophie »multipler
Personlichkeiten«in einer »Welt der Moglichkeiten« verkiindet.

Nachdem die als Biirgerrechtsbewegung (Civil Rights Movement)
bekannt gewordene Koalition aus afroamerikanischen Kirchenorganisa-
tionen und jiidisch-amerikanischen Intellektuellen 1954 mit der Abschaf-
fung der Rassentrennung in den Siidstaaten einen entscheidenden
historischen Sieg errungen hatte (Urteil des Obersten Gerichtshofes in
Brown v. Board of Education of Topeka), sind die Sechziger Jahre - zumindest
anfinglich - von einer bemerkenswerten kulturellen Aufbruchstimmung
geprigt, die entscheidend zur retrospektiven Mythisierung des Jahr-
zehnts und seiner Akteure beigetragen hat. Einflussreiche Publikationen
wie Michael Harringtons The Other America (1962) stellen das herrschende
Bild einer wohlhabenden Mittelstandsgesellschaft in Frage. Eine weit-
verzweigte Jugend- und Antikriegsbewegung, die sich als »countercul-
ture« in Szene setzt, normalisiert soziale und sexuelle Normbriiche mit
tiefgreifenden Folgen. Solche und andere Liberalisierungsschiibe gehen
allerdings mit oft gegenlaufigen politischen Entwicklungen im Kontext
des Kalten Krieges einher. Prasident Lyndon B. Johnsons ambitioniertes
Projekt einer»Great Society« (Ausbau des Sozialstaates zur Bekimpfung
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von Armut und Rassismus) zerbricht an Johnsons Engagement im Viet
namkrieg (1964-1968, Fortsetzung unter Nixon und Ford bis 1975). Und
die Ermordung vermeintlich liberaler Hoffnungstriger wie Prisident
John F. Kennedy (1963) und Senator Robert Kennedy (1968) sowie afro-
amerikanischer Aktivisten wie Medgar Evers (1963), Malcolm X (1965)
und Martin Luther King (1968) fragmentiert und radikalisiert amerikani-
sche Protestbewegungen nachhaltig.

Weil die afroamerikanische Kultur in den Sechziger und Siebziger
Jahren wiederholtals Stichwortgeber und Vorbild fiir Entwicklungen in
anderen Minorititenkulturen auftritt, sind die Risse, die im Anschluss
an diese Ereignisse durch das »schwarze Amerika«gehen,von gesamt-
gesellschaftlicher Bedeutung. Den integrativ-reformatorischen Zielen
des Civil Rights Movement stehen nun vermehrt systemkritisch-so-
zialistische Positionen gegeniiber, und beide sehen sich der Kritik identi-
tatspolitischer Bewegungen ausgesetzt, die »Black Cultural Nationalism«
(Ron Karenga) fordern. Internationalistische Ansitze, teils im Umfeld
der marxistisch inspirierten Black Panther Party, fallen massiver staat-
licher Repression zum Opfer. Viele dieser ideologischen Schismen kon-
nen beispielhaftan der Karriere Amiri Barakas nachgezeichnet werden.
Inden frithen Sechziger Jahren erlangt Baraka - noch unter dem Namen
LeRoi Jones - erste Berithmtheit als Lyriker und Dramatiker im Umfeld
der New Yorker Beat-Szene, macht sich nach der Ermordung von Mal-
com X und unter dem Einfluss des Black Arts Movement aber daran,
seine Asthetik (gleich seinem Namen) zu afrikanisieren. Damit treiben
Barakas Werke der spiten Sechziger und Siebziger Jahre ein literarisches
Projektauf die Spitze, dem sich bereits Autoren wie Richard Wright und
Ralph Ellison nach der Harlem Renaissance verschrieben hatten: das Pro-
jekteiner schwarzen Literatur, deren Zielpublikum nicht mehr aus wei-
3en Lesern besteht, die iber afroamerikanische Notlagen informiert oder
als Koalitiondre gewonnen werden miissen. Barakas wachsende Militanz
produziert dabei aber auch explizit essentialistische Vorstellungen ras-
sischer Identitdt, wie im Stiick Slave Ship (1968/1970), das unverhohlene
Verachtung fiir Martin Luther King zum Ausdruck bringt.

Zahlreiche Minoritatenkulturen folgen dem afroamerikanischen
Beispiel und entwickeln identititspolitische Kontroversen eigener Art.
»Differenz« wird in den Siebziger und Achtziger Jahren zu einem phi-
losophischen und politischen Schliisselbegriff. Damit einher gehtein
beachtlicher Aufschwung ethnischer und anderer identititsbasierter

Literaturen, der bald auch institutionelle Konsequenzen hat. An ameri-
kanischen Universititen diskutiert man nun heftig und ausgiebig tiber
Multikulturalismus und literarische Kanonbildung, nicht selten mit

dem Ergebnis, dass Programme und Departments fiir Women'’s Stu-
dies, Queer Studies, Native American Studies, Asian American Studies,
Chicano/a Studies usw. gegriindet werden. Die dazugehdérige Literatur
entsteht (bis heute) in enger Wechselwirkung mit den wissenschaftli-
chen und theoretischen Instrumtenten ihrer Beschreibung. Im Riick-
blick kann man den selbstbeziiglichen Fokus vieler differenzbasierter
und postkolonialer Diskurse auf Fragen der Alltagspolitik und des
Lebensstils sicher als eine Vernachlissigung grundlegender Prozesse der
politischen Okonomie kritisieren - immerhin gingen die »Culture Wars«
der Achtziger und Neunziger Jahre mit der (kaum noch unter klassische
Konservatismusbegriffe zu fassenden) Konsolidierung marktradikaler
Wirtschafts- und Regierungspraktiken einher -, doch die literarische

wie wissenschaftliche Produktivitit subalterner Identity Politics ist bis
heute immens. Besondere Bedeutung kommt dabei der (mexanisch-
amerikanischen) Chicano/a-Literatur zu, deren Interesse an Bilingu-
alitit - etwa in Gloria Anzalddas Borderlands/La Frontera (1987) -dem
faktischen Plurikulturalismus der USA in besonderer Weise gerecht
wird. Selbiges gilt fiir Latino/a-Literaturen: Nicht zufillig stammt einer
der meist diskutierten Romane der US-Gegenwartsliteratur, Junot Diaz’
The Brief Wondrous Life of Oscar Wao (2007) - neun Jahre nach der Kurz-
geschichtensammlung Drown (1996) erschienen - von einem amerika-
nisch-dominikanischen Autor.

Einen Sonderfall im Spektrum ethnisch definierten Schreibens stellt
die jiiddisch-amerikanische Literatur dar, die mit Bernard Malamud, Saul
Bellow und vor allem Philip Roth drei der erfolgreichsten Erzahler der
Nachkriegszeit hervorgebracht hat. Zwar identifiziert sich nach dem
Zweiten Weltkrieg nicht jeder Schriftsteller mitjiidischen Wurzeln als
Vertreter einer jiidisch-amerikanischen Kultur, doch selbst bei Autoren
wie Norman Mailer und David Mamet werden Fragen jiidischer Iden-
titit frither oder spiter relevant. Ansonsten definiert sich die jlidisch-
amerikanische Gegenwartsliteratur vor allem iiber ihr Themenrepertoire.
Wesentliche Werke kreisen um das - fiir Immigrantenliteraturen zen-
trale - Problem des Generationenkonflikts (Philip Roth, Portnoy’s Comp-
laint,1969), um die Schwierigkeit einer historischen Erinnerung und ange-
messenen dsthetischen Darstellung des Holocaust (Cynthia Ozick, The
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Shawl, 1980/1989) sowie um das zwiespiltige Verhiltnis amerikanischer

Juden zum Staat Israel (Philip Roth, The Counterlife, 1986, Operation Shylock, -

1993; Michael Chabon, The Yiddish Policemen’s Union, 2007).

Posimodernisimus

Die Sechziger bis Achtziger Jahre bescheren der amerikanischen Lite-
ratur einen gewaltigen Innovationsschub, der sich rasch selbst als
»postmodernistisch«beschreibt. Die Vereinigten Staaten legen in dieser
Zeitendgiiltig den Status einer peripheren, an europiischen Vorbildern
ausgerichteten Resonanzkultur ab und werden ihrerseits zum Schritt-
macher internationaler Entwicklungen im Kunst- und Literaturbetrieb.
Zog es Autoren wie Stein, Pound, Hemingway oder Eliot zu Beginn des
Jahrhunderts noch nach Paris und London, so kommen jetzt Kiinstler
und Intellektuelle aus aller Welt nach New York und Kalifornien, um im
Zentrum des kreativen Geschehens zu arbeiten.

Es spricht vieles dafiir,im Postmodernismus eine nachgeholte ameri-
kanische Avantgarde zu sehen. Zahlreiche dsthetische Praktiken fithren
modernistische Verfahren eher fort als dass sie mit ihnen brechen, inklu-
sive der in konkurrierenden Manifesten und Kampfschriften gefiihrten
Behauptung,alle moglichen bisherigen Kunstformen tiberwunden zu
haben. Die Programmatik einer nachmodernistischen Asthetik wird hier
auch mit der trivialisierenden Umdeutung des Modernismusbegriffes
erkauft, der vermehrt als Synonym fiir dogmatisches Ordnungsdenken
auftrite (Giblicherweise mit Blick auf den kanonisierten Hochmodernis-
mus der Fiinfziger Jahre oder die modernistische Bauhaus-Architektur).
Gleichwohlartikuliert sich das moderne Uberwindungspathos in nun-
mehr neuen Formen. In der amerikanischen Architektur - einem wich-
tigen Ausgangspunkt fiir diesen Prozess - macht sich im Anschluss an
Robert Venturis Learning from Las Vegas (1972) ein respektloser Umgang
mit europaisch tradierten Stilen breit. Das Ergebnis sind historisch
»unmdgliche«, doch stets farbenfrohe und verspielte Gebiude. Die »Ame-
rikanitit« dieser Entwicklung liegt weniger im Bruch mit modernisti-
schen Innovationsidealen als in der Absage an Begriffe von Authentizitit
und Originalitdt, die als Kernwerte eines europiischen Verstindnisses
von»Hochkultur« verdichtig werden. Die postmodernistische Freude
am Inauthentischen - etwa in Andy Warhols Pop Art - speist sich hier
immer auch aus der neuen Allgegenwart einer schamlos unpritentiésen

amerikanischen Populirkultur nach dem Zweiten Weltkrieg (Comics,
Rock’n’Roll, B-Movies, Fernsehen usw.).

»Anything goes«wird so zur aktuellen Losung zeitgemafier Asthetik.
Intellektuelle wie Susan Sontag beginnen sich fiir Kitsch zu interessieren
(»Notes on Campe,1964); Literaturwissenschaftler wie Leslie Fiedler
rufen dazu auf, die Grenzen zwischen »hoher« Kunst und sniedriger«
Unterhaltung einzureiflen (»Cross the Border - Close the Gap«, 1969 pro-
grammatisch im Playboy verdffentlicht); Kurt Vonneguts Roman Slaughter-
house-Five (1969) stellt eine tiefgriindige Meditation {iber den Zweiten
Weltkrieg und die Bombardierung Dresdens im Stil eines Science
Fiction-Groschenromans an. Steigen Kopie, Zitat und Pastiche dergestalt
zu wertvollen dsthetischen Merkmalen auf, erfahrt der Begriff der Kultur
selbst einen Wandel: weg von der (europdisch konnotierten) Vorstellung
eines autoritativen Systems zeitloser Wahrheit und Schénheit, hin zur
(oft explizit amerikanisierten) Vorstellung dynamisch-pluralistischer
Vermengung.

Uber den Umweg franzésischer Philosophie finden bald auch vitalis-
tische — und damit klassisch modernistische, hochkulturell re-adaptier-
bare - Motive Eingang in den amerikanischen Postmodernismus. Auto-
ren wie Roland Barthes, Jacques Derrida und Gilles Deleuze entwickeln
eine an amerikanischen Universititen immens einflussreiche Kritik des
Strukturbegriffs, derzufolge die Bedeutung eines kulturellen Phanomens
nicht auf zugrundeliegende Tiefenbedingungen (wie in der Psychoana-
lyse) oder generative Gesetze (wie im Strukturalismus) zuriickgefiihrt
werden kann, sondern im permanenten Verweis bedeutungsvoller Zei-
chen aufandere bedeutungsvolle Zeichen liegt. Auch Texte erscheinen
nun als stets offene Ankniipfungspunkte fiir weitere Texte, nicht als
geschlossene, selbstgeniigsame Strukturen. »Intertextualitdt« bietet sich
somitals zentraler Gegenstand einer »post-strukturalistischen« Litera-
turwissenschaft an, wird zugleich aber auch zur hoch angesehenen litera-
rischen Praxis.

Auf dem Gebiet der Dichtung finden diese Entwicklungen u.a. Nie-
derschlag in den Arbeiten der Black Mountain School (Charles Olson,
Robert Creeley, John Cage) und der New York Poets (John Ashbery, Frank
O’Hara, Kenneth Koch). Beide Bewegungen bemiihen sich, Gedichte
konsequent aufalle mdglichen umgebenden Faktoren hin zu »6ffnen«.So
bilden zahlreiche Texte in Frank O’Haras Lunch Poems (1964) den - meist
alltiglichen, zufilligen - Anlass ihres eigenen Enstehens ab. In demons-
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trativer Abgrenzung zu Eliot wird Lyrik hierals lebensweltlich situierter
Akt interpersonaler Kommunikation praktiziert. Ahnlich, aber formal
ambitionierter (und ndher am spaten Eliot) verteidigt John Ashberys Self-
Portrait ina Convex Mirror (1975) die improvisierte Lebendigkeit des krea-
tiven Prozesses gegen die einschiichternde Fertigkeit des Kunstwerkes
selbst. Sowohl den Black Mountain Poets als auch den New York Poets
dienen dabei zeitgenossische Entwicklungen der Bildenden Kunst -
hauptsachlich der amerikanische Abstract Expressionism und Jackson
Pollocks Action Paintings - als Anregung und Gespriachspartner.

Imamerikanischen Drama finden sich postmodernistische Elemente

u.a.in den intermedialen Experimenten Robert Wilsons,aber auch im

Dialogtheater David Mamets. Stiicke wie Mamets American Buffalo (1975)
und Glengarry Glen Ross (1983) verweigern sich dem hochmodernistischen
Leitgedanken verborgener Bedeutung ebenso wie dem therapeutischen
Paradigma des rituellen »open theater« das Ende der Sechziger Jahre im
Umfeld der Gegenkultur,aber auch bei ethnischen Autoren wie Baraka
populdr wird. Der Vergleich zwischen Mamets Glengarry Glen Ross und
Arthur Millers Nachkriegsklassiker Death of a Salesman ist in diesem
Zusammenhang besonders aufschlussreich: Beide Stiicke handeln vom
Wandel kapitalistischer Verkiauferberufe in einer postindustriellen
Gesellschaft. Doch wo Miller eine individualpsychologische Tragodie
entwirft, die ihren Ursprung in den ideologisch determinierten Lebens-
ligen des Protagonisten hat, gibt es bei Mamet keine solche Trennung
mehr zwischen Ideologie und Realitit. Glengarry Glen Ross kommt ohne
Hauptfigur aus und handelt stattdessen - wie viele Stiicke Mamets - von
einer Gruppe, deren Mitglieder zugleich miteinander konkurrieren und
kollaborieren. Figurensprache tritt hier weder als Symptom fiir Ungesag-
tes auf noch wird sie als direkter Ausdruck einer vorgingigen Identitit
inszeniert. Zu sprechen bedeutet vielmehr zu handeln, und zwar in
situativ geschaffenen Kollektivfiktionen. Fiir Mamet ist Sprache damit
in bester postmodernistischer Manier ein selbstreferenzielles Medium,
das keine aufiersprachlichen Bedeutungen benennt, sondern unter dem
Vorwand der Bedeutungsherstellung ein endlos sich fortsetzendes kom-
munikatives Mit- und Gegeneinander produziert.

Seine grofdten Erfolge feiert der amerikanische Postmodernismus
aberaufdem Gebiet der erzihlenden Prosa, vorallem im Roman, derin
der zweiten Halfte des 20.Jahrhunderts zur unangefochtenen Leitgattung
deramerikanischen Literatur wird. Im Groben lassen sich hier zwei Ent-

wicklungen unterscheiden, die beide paradoxerweise von Debatten tiber
den »Tod des Romans«in den Fiinfziger und Sechziger Jahren ausgehen
(John Hawkes, Ronald Sukenick, John Barth, Alain Robbe-Grillet). Das
postmodernistische Missfallen an Grenzziehungen richtet sich dabeiauf
das Verhiltnis von Fakt und Fiktion selbst, mit dem doppelten Ergebnis
einer zunehmenden Fiktionalisierung faktenbasierten Schreibens auf
der einen Seite und einer erhohten Selbstreflexivitat fiktionalen Schrei-
bens auf der anderen. Fiir die erste Entwicklung stehen beispielhaft der
sogenannte New Journalism und das Aufkommen der»nonfiction novel.
Einschligige Werke sind Truman Capotes True-Crime Besteller In Cold
Blood (1965), die Reportagen Tom Wolfes (The Kandy-Kolored Tangerine Flake
Streamline Baby, 1965; The Electric Kool-Aid Acid Test,1968), Norman Mailers
Bericht zur Lage der Nation aus dem Jahr 1968, The Armies of the Night
(Untertitel: History as a Novel. The Novel as History), der »Gonzo«-Journalis-
mus Hunter S. Thompsons (Fear and Loathing in Las Vegas, 1971), die Viet-
nam-Kriegsberichterstattung Michael Herrs (Dispatches, 1977) und Joan
Didions bemerkenswerte Riickenblicke auf die Sechziger und Siebziger
Jahre in Slouching towards Bethlehem (1968) und The White Album (1979).

Die zweite Entwicklung - gesteigerte Selbstreflexivitit der Erzihl-
prosa - kulminiert in metafiktionalen Texten wie John Barths LETTERS
(1979), einem Roman, in dem Figuren friiherer Publikationen Barths eine
epistolare Auseinandersetzung mit ihrem Autor fiihren. Natirlich war
die Romangattung schon immer eminent selbstreflexiv. Doch in den
Siebziger und Achtziger Jahren wird Metafiktion zum vielbeachteten
Aushingeschild des amerikanischen Postmodernismus. Ankniipfend
an internationale Vorliufer wie Jorge Luis Borges, Italo Calvino oder
die franzosischen Oulipo-Autoren - aber auch an heimische Kiinstler
wie Jackson Pollock, dessen Leinwinde nicht mehrals Reprasentations-
flichen dienen, sondern den Akt des Malens selbst bezeugen - ver-
abschieden sich nun mehr und mehr amerikanische Romane von der
Annahme, es gibe so etwas wie eine werkexterne Wirklichkeit, die man
erzihlend abbilden kénne. Gemif metafiktionaler Vorstellungen bezie-
hen sich literarische Texte nicht mehr auf eine auflere Welt, sondern
immer auf andere literarische Texte, eben weil jedes Verstandnis von
Wirklichkeit textuell und narrativ vorgefiltert ist. Wie der amerikanische
Historiker Hayden White zeitgleich in Metahistory (1973) argumentiert,
betrifft das auch die Geschichtsschreibung, die damit als ein rhetori-
sches - eher denn wissenschaftliches - Genre sichtbar wird.
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Zwei der wichtigsten amerikanischen Romanciers des spiten 20. Jahr-
hunderts, Thomas Pynchon und Toni Morrison, arbeiten sich in unter-
schiedlicher Weise an dieser Frage ab. In Gravity’s Rainbow (1973) antwor-
tet Pynchon auf das Problem der Fiktionalitit historischen Wissens mit
der Konstruktion eines »enzyklopadischen Romansc, der alle irgendwie
zuginglichen Informationen tiber ein bestimmtes Thema - in diesem
Fall: die Herstellung der deutschen V2-Rakete als Nazi-sWunderwaffe«
im Zweiten Weltkrieg - in sich aufnimmt und in immer komplexer und
skuriller werdenden Figurenkonstellationen und Handlungsnetzen
miteinander verflicht. Das Ergebnis ist ein Kriegsroman, wie man ihn
bis dahin noch nicht gesehen hatte: ein monumentales, weltumspan-
nendes Panorama der Zerstérungsgeschichte des 20. Jahrhunderts, dem
alle Beteiligten zwanghaft Sinn abzuringen versuchen,indem sie uner-
wartete Querverbindungen und mutmagliche Kausalititen aufspiiren,
ohne dass solch nervoses Interpretieren je an ein letztes Ziel gelangt,
weil es immer weitere Spuren und Akteure ins Spiel bringt. Das Gefiihl,
dass alles miteinander verbunden sei, ohne dass sich eine verursachende
Zentralinstanz identifizieren lief3e - Paranoia -, wird auch in den ande-
ren Romanen Pynchons, etwa The Crying of Lot 49 (1965), zur kulturellen
Schlisselstimmung der amerikanischen Nachkriegszeit erhoben und in
einem zweiten Meisterwerk, Mason & Dixon (1997), bis ins 18. Jahrhundert
zuriickverfolgt.

Toni Morrison befasst sich ebenfalls mit dem Problem der Erzihl-
barkeit von Geschichte. Als afroamerikanischer Autorin ist ihr dabei vor
allem daran gelegen, Fragen ethnischer und geschlechtlicher Identitit
auf der Hohe poststrukturalistischer Theorie neu zu stellen (explizit in
Playing in the Dark, 1992). Die spiten Achtziger und Neunziger Jahre stehen
ohnehin im Zeichen einer versuchten Re-Politisierung der Postmoderne;
Morrisons Literatur richtet sich in diesem Zusammenhang spezifisch
gegen die Vorstellung, historische Erfahrung sei ein bloRRes Spiel von
Zeichen und Fiktionen, iiber dessen ethische Relevanz man nicht
entscheiden kénne. Gegen solche Beliebigkeit beharrt ein Roman wie
Beloved (1987) auf der nackten Faktizitit der Unterdriickungsgeschichte
afroamerikanischer Sklaverei - dies aber, chne in ein objektivistisches
Geschichtsverstindnis zuriickzufallen. Die Erzihlhaltung von Beloved
ist nicht mimetisch, sondern inszeniert die unvermeidliche Riickkehr
und driickende Gegenwart historischer Erfahrung in Form einer Geister-
geschichte, die ihre eigene Artifizialitit deutlich ausstellt und dennoch

Verbindlichkeit beansprucht. Auch die spateren Romane Morrisons -
besonders Jazz (1992), Paradise (1997) und A Mercy (2008) - verbinden
identititspolitische Anliegen auf diese Weise mit postmodernistischer
Skepsis. Ein an Faulkner geschulter Multiperspektivismus gehthier rr}it
penibler historischer Analyse einher, so dass sich das Selbstbewusstsein
einer afroamerikanischen literarischen Tradition bei Morrison in betont
anti-essentialistischer Asthetik artikuliert.

Jahrtausendwende

Mit dem Begriff »postmodern« scheint die Moderne einen nicht mehr
iberbietbaren Ausdruck ihres eigenen Strebens nach Selbsttranszen-
denz gefunden zu haben. Weiterer Wandel wird hiernach zumeist durch
Ausweitung der adjektivischen Domine (»posthistorisch«,»posthumanc
usw.) oder durch Doppelung der Vorsilbe (»post-postmodern«) markiert.
Tatsichlich steht die Frage, was denn wohl nach dem Postmodernismus
komme, im Zentrum zahlreicher selbsthistorisierender Debatten der
amerikanischen Literatur um die Jahrtausendwende. Terminologische
Angebote wie »Neorealismus« - die auch unter dem Druck institutionel-
ler Innovationszwinge die Runde machen - kénnen dabei nur bedingt
iiberzeugen, zum einen, weil hiermit erfasste Werke wie Jonathan Fran-
zens Bestseller The Corrections (2001) und Freedom (2010) einigermafien
bruchlos an Stile anschlieflen, die schon zur Hochphase metafiktionalen
Schreibens prisent und erfolgreich waren; zum anderen, weil die damit
einhergehende Polemik gegen experimentelle Literatur (im Falle Fran-
zens bei gleichzeitiger hochliterarischer Selbstpositionierung) ihrerseits
zur Profilierung ausdriicklicher Gegenpositionen beitrigt, etwa in der
neoavantgardistischen Prosa von Ben Marcus und Diane Williams. Einer
der aufergewohnlichsten Romane der Gegenwart, David Foster Wal-
laces Infinite Jest (1996), steht denn auch recht augenfillig in der Tradition
postmodernistischer Fiktion, muss aber - zumindest in der kritischen
und akademischen Wiirdigung - als »postironisch« beschreibbar sein,
um (fragwiirdigen) historischen Neuerungsanspriichen zu geniigen.
(Eigentlich stand schon Pynchons erster Roman V.1963 unter dem iro-
niekritischen Slogan »Keep cool, but care«) Dariiber hinaus partizipiert
Infinite Jest iiberdeutlich am lang laufenden Projekt einer kulturellen
Selbstvergewisserung der Literatur gegeniiber audiovisuellen Medien.
Tatsichlich wird die Frage nach der Medialitit von Literatur mit
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dem Siegeszug des World Wide Web zu einem Hauptthema der litera-
rischen Produktion zur Jahrtausendwende, oft getragen von der - nicht
unbegriindeten - Furcht vor dem eigenen Bedeutungsabstieg (»anxiety
of obsolescence«, Kathleen Fitzpatrick). Die bislang selbstverstindlich
geltende Vorstellung von Literatur als einem Buchmedium wird im digita-
len Zeitalter zunehmend fraglich. Wie der Amerikanist Alexander Starre
gezeigt hat, fiihrt dies im neuen Millennium zu einer ganzen Reihe von
Werken, die literarische Selbstreflexion auf Ebene der Printgestaltung
selbstbetreiben. Herausragende Beispiele solcher»book fictions« - und
damiteines Ubergangs von Metafiktionalitit zu Metamedialitic - sind
Mark Danielewskis House of Leaves (2000), die Romane Jonathan Safran
Foers und Jennifer Egans, die bibliophilen Ausgaben des Literaturma-
gazins Timothy McSweeney’s Quarterly Concern unter der Agide von Dave
Eggers (seit 1998) sowie zahlreiche weitere Publikationen aus dem
McSweeney’s Verlagshaus, darunter auch identitatspolitisch engagierte
Texte wie Salvador Plascencias The People of Paper (2005).

Zugleich sind amerikanische literarische Texte im spaten 20.und
frihen 21. Jahrhundert enger mit den Institutionen ihrer kulturellen
Reproduktion verflochten als je zuvor, sowohl hinsichtlich ihrer for-
malen Gestaltung als auch hinsichtlich ihrer edukativen Funktion. Der
Literaturhistoriker Mark McGurl spricht in diesem Zusammenhang von
der»Program Era«: Nach dem Zweiten Weltkrieg werden Creative Wri-
ting Programs an amerikanischen Universititen zu einem Hauptakteur
des Literaturbetriebs; thematische und formale Entwicklungen werden
von diesen Einrichtungen in entscheidender Weise vorangetrieben und
konsolidiert. Nach den »Culture Wars« der Achtziger Jahre tragen auch
vielfach ausdifferenzierte »Studies«-Programme (American Studies,
Postcolonial Studies, Gender Studies, diverse Ethnic Studies Usw.) Zur
Akademisierung der amerikanischen Literatur bei: kaum eine kulturwis-
senschaftliche Theorie, die sich nichtin eigens hierfiir curricularisierten
literarischen Werken validiert; kaum ein Roman, der nicht (auch) mit
Blick auf seine spatere Verarbeitung in Seminaren, Lehrplanen und Jour-
nals entsteht. Literatur ist hier nicht mehr unabhingig von den Medien
und Institutionen ihrer Beobachtung, N utzung und Reproduktion zu
denken. Eigentlich war das schon immer so. Aber im 21. Jahrhundertver-
langt die amerikanische Literatur mehr denn je nach kulturhistorischen
und kultursystemischen Beschreibungen.





