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Eckhart Gillen

Das Bild Amerikas: Ein verlorenes
Paradies

Zur Malerei der Regionalisten und magischen
Realisten'

Tod in Arkadien

Auf einer steil ansteigenden Landstrafle tiberholt eine grofle, schwarze, strom-
linienférmig geschnittene Limousine ein eher altmodisch wirkendes Ford T-
Modell. Uber die Hiigelkuppe rast ein rot lackierter LKW auf das Fahzeug zu.
Ein Zusammenstof ist unvermeidlich. Das grelle Sonnenlicht, das von einer
bedrohlich rechts aufziehenden Regenwolke gleich verdeckt sein wird, dramati-
siert die Szenerie durch scharfe Schlagschatten. Die extreme Aufsicht, die
gekriimmte Optik und verzerrte Perspektive iiberhodhen das scheinbar prosaische
Thema eines Autounfalls zum Sinnbild. Natur, reprisentiert durch einen Hiigel
innerhalb einer Weidelandschaft, biumt sich auf, als ob sie die Produkte
menschlicher Technik wie listige Fliegen abschiitteln wollte. Die sich den Hiigel
hinaufwindende Strafie wird zum Symbol eines willkiirlichen Eingriffs in einen
natiirlich gewachsenen Organismus. Die Spuren der Verletzung werden an der
Straflenbéschung, der abgebrochenen Grasnarbe sichtbar. Das schwarze Auto,
als Mittel menschlicher Herrschaft iiber die Natur, wird zum Sarg seines Len-
kers. Der Kampf der Natur gegen die Technik scheint bereits entschieden zu
sein.

Grant Wood hat das Gemilde, Death on the Ridge Road, 1934 gemalt in Erinne-
rung an den Autounfall seines Freundes, dem Schriftsteller Jay Sigmund, auf der
Ridge Road nordlich von Stone City, Iowa, im gleichen Jahr. Die Thematik des
Gemildes ist im Rahmen von Grant Woods Gesamtwerk einzigartig. Alle seine
Landschaftsbilder klammern konsequent die Spuren der Elektrifizierung und
Technisierung der amerikanischen Landwirtschaft aus. Der Kiinstler rekon-
struiert sonst lingst vergangene, agrarische Lebensformen. Seine gepflegten,
harmonischen Landschaften werden von selbstbewuften Farmern, die zufrieden
mit dem Pferdepflug ihre Furchen ziehen, bevolkert.

Death on the Ridge Road dagegen demonstriert auf melodramatische Weise den
Einbruch der Industrialisierung als counterforce in das von Dichtern und Kiinst-
lern des 19. Jahrhunderts immer wieder beschworene pastorale Idealbild des
landlichen Amerikas. In diesem Sinne wird der Heimatstaat Grant Woods, Iowa,
im Herzen des fruchtbaren Weizengiirtels des Mittelwestens zu Arkadien, dem
mythischen Zufluchtsort der Antike vor einer mangelhaften Realitit. Die Skepsis
gegeniiber den zerstorerischen Kriften unkontrollierter Technik bringt der
Maler im barocken Bildtopos Tod in Arkadien zum Ausdruck. Das Memento
mori-Motiv eines sprechenden Totenkopfes, der die Lebenden ermahnt, ihre
Lebenszeit zu nutzen, erscheint in Gemilden des 17. Jahrhunderts, wie Erwin
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I Der Autor dankt John Czaplicka fiir Hin-
weise auf Quellen.

2 Erwin Panofsky, Et in Arcadia ego. Pous-
sin und die Tradition des Elegischen, in: E. P.,
Sinn und Deutung in der bildenden Kunst,
Ksln, 1975



Grant Wood, Death on the Ridge Road, 1934,
Ol auf Karton, The Williams College Museum
of Art, Kat. Nr. 343

Panofsky nachgewiesen hat,? zum erstenmal in Form der Entsetzen auslésenden,
iberraschenden Konfrontation arkadischer Hirten mit einem Totenkopf
geschmiickten Sarkophag, der die Inschrift £ in Arkadia ego: Selbst in Arkadien
gibt es mich (den Tod) trigt. Ahnlich mufl Grant Wood, auf einer Farm in Iowa
aufgewachsen, die Begegnung mit dem industriellen Fortschritt empfunden
haben, der aus der Kindheitsimagination eines grofien, fruchtbaren Gartens eine
mechanisierte Landwirtschaft gemacht hat, in der die einstmals autarken Farmer
im giinstigen Fall zu Pachtern und Landarbeitern geworden sind.

In diesem Zusammenhang kommt dem Bild Death on the Ridge Road program-
matische Bedeutung zu, im Sinne einer in den 3Oer Jahren unter Kiinstlern und
Schriftstellern weitverbreiteten Antihaltung zum wurban optimism der 20er Jahre,
der im Préazisionismus (vgl. Artikel B. Schulz) seinen #sthetischen Ausdruck fand.
Die Auscinandersetzung dieser Kiinstler mit einer unheimlich gewordenen,
unbewiltigbar erscheinenden Realitit, ihre Bilder gegen die Angst, sind Thema
dieses Beitrags.
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Von der stidtischen zur griinen Bobéme’:
Der Kiinstler als Farmer

Das Mifitrauen gegeniiber den Erscheinungen grofistidtischer Zivilisation und
den Auswirkungen der Industrialisierung, das eine Gruppe amerikanischer
Kiinstler, die von der zeitgendssischen Kunstkritik als Regionalisten bezeichnet
wurden, verbindet, geht einher mit der Reflexion ihrer Rolle als Kiinstler inner-
halb der Gesellschaft. Die Selbstdarstellungen Grant Woods bezeichnen die Ent-
stehung eines neuen kiinstlerischen Selbstverstindnisses in den 30er Jahren.

Wie die meisten seiner amerikanischen Kiinstlerkollegen, suchte auch Grant
Wood in Europa, insbesondere in Paris, erste Orientierung und Anschluf} an die
als selbstverstindliches Vorbild des eigenen Schaffens geltende europiische
Malerei. Eine Fotografie (Abb., S. 239) aus der Zeit seines zweiten Aufenthaltes
in Paris, 1924, als er die Académie Julien, ein Sammelpunkt amerikanischer
Maler, besuchte, zeigt thn im Habitus des Bohémien in einem Bistro. Der rote
Bart im modischen Stil der franzésischen Kiinstlerbohéme, die schwarze Brille
und das schwarze Jacket sind Merkmale einer an der Oberfliche bleibenden
Anpassung an die aus dem 19. Jahrhundert iberkommene Vorstellung von der
Unvereinbarkeit echten Kiinstlertums mit einer biirgerlichen Existenz. Die
soziale Deklassierung am Rande der gutbiirgerlichen Gesellschaft wurde vom
Boheémien des 19. Jahrhunderts rationalisiert durch provokatives Auftreten und
auffallendes dufleres Erscheinungsbild, um die angeblich uniiberbriickbare Kluft
zur Welt der Philister zu demonstrieren.’

G. Woods Begegnung mit der fremden Kultur blieb marginal. Er weigerte sich
strikt, auch nur ein Wort franzésisch zu lernen.* Europa, d.h. Paris, war
zunidchst fir ihn, wie fiir viele amerikanische Intellektuelle, nur Folie puritani-
scher Sehnstichte nach exotischen Erfahrungen, sei es die Lasterhaftigkeit des
Pariser Nachtlebens, Hungersnéte, italienischer Faschismus oder gar Bolsche-
wismus.’

Lingst wieder heimgekehrt in die Main Street seiner Heimatstadt Cedar Rapids,
Iowa, stellt sich Grant Wood in seinem Selbstportrit von 1932 (Abb., S. 241)
glattrasiert, betont niichtern, den Betrachter skeptisch priifend dar. Auffallend
ist die formale und kompositionelle Ahnlichkeit mit neusachlichen Portrits der
Miinchner neoklassizistischen Schule, insbesondere Georg Schrimpfs. Eine Reise
nach Miinchen, 1928, zur Uberwachung der Ausfithrung eines Glasfensters fiir
das Veterans Memorial Colisewm in Cedar Rapids, und die Begegnung mit der
Malerei der Newuen Sachlichkeit, aber auch der altdeutschen Malerei etwa eines
Hans Memling in der Alten Pinakothek, war sicher Ausléser des iiberraschenden
Suilwechsels gegeniiber seinen postimpressionistischen oder allegorisch-symboli-
stischen Anfingen. Die stilistischen Analogien zu der sich seit 1920 in Deutsch-
land, Frankreich und Ttalien durchsetzenden neoklassizistischen, konservativen,
auf die Vorbilder der alten Meister zuriickgreifenden Gegenbewegung zu
Expressionismus und gegenstandsloser Avantgarde, verdanken sich jedoch nicht
einer eher zufilligen kiinstlerischen Anregung. Der puritanisch erzogene Maler
findet im kithlen, rationalen, emotionslosen Stil der konservativ-klassizistischen
Variante der Newuen Sachlichkeit eine seinem eigenen Lebensgefithl adiquate
Ausdrucksweise. Im Gegensatz zu einer Herrscher- oder Geniepose stellt sich
Grant Wood als solider, pragmatisch denkender Farmer dar. Jede Spur einer
anriichig bohémehaften Kiinstlerexistenz ist sorgfiltig getilgt. Der schlichte
blaue Arbeitsanzug und die sorgfiltig frisierten, gestutzten Haare sind duflerer

238

(...) Seine in Europa gemalten Bilder
waren einfache impressionistische Beobach-
tungen bis ibm die Offenbarung der Schule
von Van Eyck zuteil wurde. Dessen bemer-
kenswerte technische Klarbeit, seine keine
handwerklichen Spuren hinterlassenden
Pinselstriche, die atemlose Gepflegtheit sei-
ner sauberen Szenen, der leichte, fast keim-
tétende Glanz der Flamen zog den Qudker
aus Towa stark an. Neben den unordentlich
beschmierten Paletten des Impressionismus
und Nachimpressionismus schienen die mit-
telalterlichen Bilder aus Deutschland und
Flandern die absolute, endgiiltige Vision zu
sein. {...)

Grant Wood ist ein Mitglied der groflarti-
gen amerikanischen Genossenschaft der
schlanen Jugendlichen auf Lebenszeit. Jun-
gen die alt genug sind, zu wissen, wie
erwachsen zu werden sie sich leisten kin-
nen. In Presse und Film gibt es Will Rogers
(...)Inder Werbegrafik gibt es Norman
Rockwells Titelseiten der “Saturday Eve-
ning Post”. In welcher entscheidenden
Weise unterscheidet sich Grant Wood von
diesen tiichtigen Kerlen? Bekriftigt er nicht
den allgemeinen Wunschtrawm, daff doch
alles ganz in Ordnung ist¢ Seine siiffen, zu
liebkosenden, winzigen, kindischen Land-
schaften, sein pittoreskes, derbes, gesundes
Volk, seine gepflegten, sanber-riechenden
Bauemnbiuser beweisen stindig, daff bei
allem Ubel, wir doch unsere Berge und
Biiche haben. (... )

Er wird gerade diese Lieblichkeit aufgeben
miissen, anf der sein Prestige grofftenteils
berubt. Er wird diesen Charme ausbrennen
miissen, der, egal wie akkurat er malt, die
Wabrbeit triibt. Mebr als eine rein techni-
sche Meisterschaft wird er ein wenig Ein-
sicht in das wirkliche Wetter seines “Middle
West” gewinnen miissen — Sandstiirme
und Diirre, geschlachtete Schweine, ungesd-
tes Getreide, zerstorte Ernten. Ein tragi-
sches Element wiirde seine sauberen Bauern
weniger pittoresk machen, aber der Gotik
entsprechender, die nicht weniger schén ist,
weil sie so grausam ist.

Lincoln Kirstein, An fowa Memling, in:
Art Front, Juli 1936, S. 6 {.




Grant Wood und Th. H. Benton posieren in
Grofiviterkleidung in der Society for the Pre-
vention of Cruelty to Speakers, einem Club in
Iowa City, Courtesy Joan Liffring-Zug &
Associates, Penfield Press, Iowa City, Iowa

3 Helmut Kreuzer, Die Boheme, Stuttgart,
1971, S. 154 ff.

4  Hazel E. Brown, Grant Wood and Marvin
Cone. Artists of an Era, Ames, 1972, S. 15

5 “It was the Paris of drugs and sexual per-
versions . . . The Youth who wants to take part
in a real revolution can do so in Italy to-day,
though food and fuel are lacking. For those
who seek carnival and the Latin spirit there is
still Paris, though France is face to face with
financial ruin. And for the more adventurous
there is Russia”. (Herold Stearns), zit. n. H.
Kreuzer, Die Boheme, 2.a.0., S. 226

6 Vgl Adam C. Oellers, Bemerkungen zur
Ikonographie des Portrits der zwanziger

Jahre, in: Kat. Die zwanziger Jahre im Portrit.
Portrits in Deutschland 1918—1933, Koln,

Fotografie, Grant Wood in Frankreich 1924

Foto von Grant Wood beim Bemalen eines Eiswaggons mit einer Rocky Mountain Land-
schaft in der Stone City Colony and Art School, Stone City, Iowa, Sommer 1932, Courtesy
Joan Liffring-Zug & Associates, Penfield Press, Iowa City, Iowa

Ausdruck eines neuen Selbstverstindnisses, Bekenntnis zu einer handwerklich
orientierten, manuellen Arbeitsweise, ohne Anspruch auf Anerkennung einer
Sonderrolle als Kiinstlergenie. An die Stelle von Versatzstiicken aus dem Bohe-
meleben tritt als soziales Attribut die Windmiihle einer amerikanischen Farm.
Das Bediirfnis nach sozialer Integration und Anerkennung, das in der Stilisie-
rung zum gewdshnlichen Farmer und Mitbiirger sichtbar wird, war nicht nur ein
Problem der amerikanischen Regionalisten. Auch das Kiinstlerportrit der 20er
Jahre, insbesondere in Deutschland, betont die handwerklichen und sozialen
Aspekte kiinstlerischer Arbeit durch Einbeziehung von Malutensilien, Atelier
oder stidtische Umwelt.® In seiner neuen Rolle als Berichterstatter des Lebens
suchte der Kiinstler sowohl in Amerika (vgl. Einflul von Henri und der Ash Can
School auf die amerikanische Malerei der 30er Jahre im Artikel J. Czaplicka), als
auch in Europa eine neue, sozial niitzliche Funktion zu gewinnen. Diese “Riick-
kehr zum Handwerk” (Titel eines Aufsatzes von G. de Chirico, 1920, dem Stich-
datum seiner Riickwendung zur Tradition der alten Meister) verbindet sich mit
einer polemischen Absage an die avantgardistischen Kunstrichtungen, die den
Regionalisten und sozialen Realisten in Amerika gemeinsam war. Die Wieder-
aufnahme des klassischen Brustportrits der Renaissance, das den Dargestellten
in die vorderste Bildebene riickt (Anschnitt), verweist auf ein neues Interesse an
Wahrhaftigkeit sich selbst und der kritisch beobachteten Umwelt gegeniiber. Der
Kleinstidter G. Wood identifiziert sich zwar positiv mit dem von ihm zum Pro-
totyp des im Einklang mit der Natur lebenden Menschen idealisierten Farmer,
die sozialen Defizite seiner Mitbiirger von der Main Street dagegen werden
schonungslos blofigelegt (vgl. Illustrationen zu Sinclair Lewis gleichnamigen
Roman).

Die gewollte Einbindung in die scheinbar natiirliche Ordnung des Landlebens
mifllingt Grant Wood jedoch in seinem Selbstportrit. Die Kostiimierung als ein-

facher Farmer kann nicht iiber die Kluft zwischen der statuarischen, denkmal-
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Sinclair Lewis:
Main Street (Ausziige)

(Geb. 1885 in Sauk Center, Minnesota.
1951 in Rom gestorben. Sohn eines
Landarztes. Der Roman “Main Street”,
1920, brachte internationalen
Erfolg. Fir cine limitierte Sonderauf-
lage des Romans, 1937, lieferte Grant
Wood Illustrationen (vgl. Abb.).

Stadt — Land — Konflikt

“Ob diese Farmer nicht groffer sind als
wir? Sie sind so einfach und arbeiten so
schwer. Die Stadt lebt von ibnen. Wir
Stadter sind Parasiten, und trotzdem fiih-
len wir uns ibnen iiberlegen. Gestern
abend hab’ ich Herrn Haydock wvon
‘Bauernschideln’ reden héren. Anschei-
nend wverachtet er die Farmer, weil sie
nicht die gesellschaftliche Hébe erreicht
haben, Zwirn und Knépfe zu verkaufen.”
“Parasiten? Wir? Wo wdren die Farmer
obne die Stadr? Wer leibt ihnen Geld?
Wer — also, wir liefern ihnen doch alles!”
“Glaubst du nicht, dafi manche Farmer
sie bezablen die Dienste der
Stadter zu teuer?”

thm

meinen,

“Wir haben rausgefunden, daff wir in
Chicago héhere Preise kriegen konnen,
aber wie wir Waggons bekommen woll-
ten, um dorthin zu verladen, hat uns die
Eisenbahn keine gegeben — obwohl die
Wagen hier leer rumgestanden haben. Da
haben Sie’s — 'n guter Markt, und die
Stidte lassen uns nicht rankommen. Gut,
50 machen’s die Stidte immer. Fiir unseren
Weizen zahlen sie uns, was sie wollen,
aber wir miissen ibnen fiir ihre Kleider
zablen, was sie verlangen. Stowbody und
Dawson lassen soviel Hypotheken verfal-
len, wie sie konnen, und setzen Pdchter
aufs Land. Der ‘Unverzagte’ liigt uns an,
die Anwilte piesacken uns, die Maschi-
nenlieferanten denken nicht daran, uns in
schlechten Jabren zu halten, und dann zie-
hen ihre Tochter sich feine Kleider an und
schawen uns an, als ob wir n Haufen
Vagabunden wdren. Mensch, am liebsten
wiird’ ich die Stadt anziinden!”

Ethik des Puritanismus

Das war die ganze Philosophie der beiden
Leutchen ... im Zeitalter der Flugzeuge
und des Syndikalismus: Die baptistische
Kirche (und, in etwas geringerem Grade,
die methodistische, die kongregationalisti-
sche und Presbyterianerkirche) ist der
vollkommene, géttlich eingesetzte Maf-
stab fiir Musik, Redekunst, Philanthropie
und Ethik. “Wir brauchen nicht diese
ganze neumodische Wissenschaft und die-
sen schrecklichen héheren Kretizismus, der
unsere jungen Mdnner in den Colleges
verdirbt. Was wir brauchen, das ist die
Riickkebr zum echten Wort Gottes und zu
einem guten gesunden Glanben an die
Hélle, wie er uns immer gepredigt worden
ist.” Die republikanische Partei, die Groffe
Alte Partei Blaines und McKinleys, ist das
Werkzeug Gottes und der Baptistenkirche
fiir zeitliche Angelegenbeiten. Alle Sozia-
listen gebéren an den Galgen. Alle, die im
Jabr mebr als zebntausend oder weniger
als achthundert Dollar wverdienen, sind
schlechte Menschen. Die Europder sind
noch schlechter. Es schadet gar nichts, an
einem warmen Tag ein Glas Bier zu trin-
ken, aber jeder, der Wein anriibrt, ist auf
dem geraden Weg zur Hélle.

Home, sweet home

Sie eilte in die Kiiche, machte ein Holz-
feuer, sang Schumann, wdbrend sie das
Wasser im Kessel kochen liefi, wdrmte
Rosinenbackwerk auf dem mit einer Zei-
tung bedeckten Bratrost im Herd auf Sie
sprang hinauf, um ibr feinstes Teetuch
herunterzubolen. Sie richtete ein Silber-
tablett ber. Stolz trug sie es in das Wobhn-
zimmer und stellte es auf den langen
Kirschholztisch, schob einen Stickrabmen
zur Seite, einen Band Conrad aus der
Bibliothek, Nummern der “Saturday Eve-
ning Post”, des “Literary Digest” und
Kennicotts  “National — Geographical
Magazine”

Mrs. Bogart — The good
Influence

Frau Bogart wohnte auf der anderen Seite
des Gifichens, an dem die Hinterfront von
Carolas Haus lag. Sie war Witwe, ber-
vorragende Baptistin und ein “Guter Ein-
flufp>. Sie batte drei Séhne unter so viel
Schmerzen zu christlichen Gentlemen auf-
gezogen, daff einer Mixer in Omabha,
einer  Griechisch-Professor und  einer,
Cyrus N. Bogart, ein Junge von vierzehn
Jabren, der noch zu Flause lebte, das
unverschamteste Mitglied der frechsten
Lausbubenbande in Gropher DPrairie
geworden war. Carola batte beobachtet,
dafl Frau Bogart das Haus von ihrem Sei-
tenfenster aus im Auge bebielt. “Ihr Mann
ist als Baptist aufgewachsen, und ich
hoffe, er wird nicht abtriinnig werden,
natiirlich wissen wir alle, daff es nichts
gibt, keine Begabung und kein Gold und
kein Nichts, das Demut und
Gnade ersetzen kann. Also — aber in der
Bibel heifit es natiirlich, stebt’s in der
Bibel? — wenigstens hab’ ich’s in der
Kirche gehért, und kein Mensch bestreitet
es, es gehort sich fiir die kleine Frau, daf§
sie den Glauben ihres Mannes annimmdt,
wir hoffen also alle, daff wir Sie in der
Baptistenkirche sehen werden, und —
was ich sagen wollte, ich meine natiirlich
ebenso wie Reverend Zitterel, daff das
Ungliick unserer Nation heute der Mangel
an Glauben ist — es geben so wenig
Leute in die Kirche.

innere
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Vida Sherwin — The practical
Idealist
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Ihre elektrisierende Rastlosigkeit biillte sie
in einen Schleier. Sie hatte die Lebhaftig-
keit eines Wiesels. Ihre Finger flogen; ibre
Zuneigung auflerte sich in Eruptionen; sie
saff ganz am Rande des Stubls vor Eifer,
ihrem Zubérer nabe zu sein, ihm ibre
Begeisterung und Optimismus aufzuzwin-
gen. “Oh, Sie brauchen mir nichts zu
erzahlen, ich weiff alles von Ihnen!
Schrecklich, wieviel ich weiff — dieses
verklatschte Dorf. Wir brauchen Sie bier
so sehr. Es ist eine liebe, treue Stadt, aber
sie ist ein ungeschliffener Diamant, und
wir brauchen Sie zum Polieren, und wir
sind so voller Demut —

Ich fiirchte, Sie werden mich fiir konser-
vativ halten. Das bin ich auch! Es ist ja so
viel zu konservieren. Der ganze Schatz
amerikanischer Ideale. Festigkeit und
Demokratie und Tiichtigkeit. Vielleicht
nicht in Palm Beach, aber, Gott sei Dank,
wir kennen solche sozialen Unterschiede
bier nicht. Ich hab’ nur eine gute Eigen-
schaft, einen idiberwidltigenden Glauben
an das Hirn wund das Herz wunserer
Nation, unseres Staates, unserer Stadt.
Der ist so stark, daff ich manchmal ein
ganz klein wenig Einfluff auf die hochmii-
tigen oberen Zebntausend gewinne. Ich
riittle sie auf und bringe sie zum Glauben

an Ideale — ja, an Ideale in ihnen selber.”

Guy Pollock — Village Virus

“Die Diagnose meiner Dorfoergiftung ist
einfach genug. Ich bin in einem Obioflek-
ken geboren, der ungefihr ebenso groff ist
wie Gopher Prairie, aber noch wviel
unfreundlicher. Er hatte mebrere Genera-
tionen binter sich, wm eine Oligarchie der
Wohlanstindigkeit zu bilden. Hier wird
ein Fremder aufgenommen, wenn er kor-
rekt ist, wenn er das Jagen, das Automo-
bilfabren und Gott und unseren Senator

liebt. {...)

Ich beschlof, won hier wegzuziehen. Es
war ein sehr ernsthafter Entschluff. Ich
wollte die Welt erobern. Dann merkte
ich, daff mich der Dorfbazillus ganz batte.
Ich wollte nichts von neuen Strafen und
jiingeren Mannern wissen, von wirklicher
Konkurrenz. (.. .)

Ich bin fertig. Es ist die bistorische angel-
sdachsische Methode, das Leben elend zu
machen. (.. .)

Wir kénnen uns nicht einen heilsamen
Rausch antrinken und ausspannen. Wir
miissen ganz korrekt sein in Sittlichkeit
und unauffilligen Kleidern, wir diirfen
unsere geschiftlichen Gaunereien nur auf
traditionelle Weise machen, der keiner
von uns geniigen kann, und wir werden
fiirchterliche Heuchler.

Miles Bjornstam— The Radical

{...) Vor einer Dachpappbude, an einem
tiirlosen Eingang, stand ein Mann in der-
bem  braunen  Hundefellmantel —und
schwarzer Miitze mit Obrenklappen, der
sie beobachtete. Sein viereckiges Gesicht
sab  selbstsicher aus, sein  fuchsroter
Schnurrbart gab ihm etwas Rauberhaftes.
(...) “Ich heifle Bjornstam. ‘Den roten
Schweden’ nennen mich die Leute. Erin-
nern Sie sich noch?” (...) “Ja ich habe mir
ein bifichen die dufleren Stadtteile angese-
hen.” “la. Schone Schweinerei. Keine
Kanalisierung, keine Straflenreinigung,
und der Lutheranergeistliche und der Pfaff
vertreten Kiinste und Wissenschaften. Na,
Donnerwetter, wir elendes Zebntel hier
drauffen im Schwedenloch sind doch auch
nicht schlechter als ihr. Gott sei Dank, wir
brauchen uns nicht hinzustellen und in
der Lustigen Siebzehn vor [uanita Hay-
dock zu katzbuckeln.”

“Vielleicht hitt’ ich tiber Frauw Haydock
und ihre feierliche Siebzehn nicht so frech
reden sollen. Ich glaub’, es wdr’ ein Hei-
denspaff fiir mich, wenn man mich einla-
den wiirde, mal zu der Bande zu geben.
Ich bin wobl das, was die nen Paria nen-
nen. Ich bin der schwarze Mann von der
Stadt, Frau Kennicott. Der Stadtatheist,
und wabrscheinlich mufl ich auch Anar-
chist sein. Jeder, der die Bankiers und die
Grofle Alte Republikanische Partei nicht
liebt, ist ein Anarchist.”
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Eisenbahn

Die Eisenbabn war fiir Gopher Prairie
mebr als ein Transportmittel. Sie war ein
neuer Gott; ein schrecklicher Gotze mit
stihlernen Gliedern, FEichenrippen und
steinernem Fleisch, mit einem verbliiffen-
den Hunger nach Fracht; eine Gottheit,
die der Mensch geschaffen batte, um sich
die Ebrfurcht vor dem Eigentum zu erhal-
ten, wie er anderwdrts Bergwerke,
Baumwollspinnereien,  Automobilfabri-
ken, Colleges und Heere als Stammesgot-
ter aufgerichtet hatte, denen er diente. Die
Stidte waren auf der Pririe als passende
Haltepunkte fiir die kiinfrigen Babnen
angelegt worden; und in der Zeit von
1860 und 1870 hatte es viel Gewinn und
viel Gelegenbeit zur Griindung aristokra-
tischer Familien gebracht, im voraus zu
wissen, wo Stadte entsteben wiirden.
Wenn eine Stadt in Ungnade war, konnte
die Eisenbahn sie vernachldssigen, vom
Handel abschneiden, téten. Fiir Gopher
Prairie waren die Geleise ewige Wabr-
heiten und Eisenbabndirektionsausschiisse
eine Allmacht. Der kleinste Junge und das
zuriickgezogenste Grofimiitterchen konn-
ten einem sagen, ob Nr.32 am letzten
Dienstag eine heifigelaufene Achse hatte,

ob Nr. 7 einen Wagen mehr anbdngen
wiirde; und der Name des Eisenbabnpri-
sidenten wurde tdglich an jedem Friih-
stiickstisch genannt. Sogar in dieser neuen

Ara der Automobile gingen die Biirger

zum Babnhof binaus, um die Ziige durch-
fahren zu seben. Das war thre Romantik;
ihr einziges Mysterium aufler der Messe in
der katholischen Kirche; und aus den
Ziigen stiegen groffe Herren der Auflen-
welt — Geschiftsreisende mit eingefafiten
Westenausschnitten und Vettern, die aus
Milwaukee zu Besuch kamen.

Bei Schneestiirmen war alles, was mit der
Eisenbabn zu tun batte, tragisch. Es gab
Tage, an denen die Stadt vollig abge-
schnitten war, an denen sie keine Post,
keinen Schnellzug, kein frisches Fleisch,
keine Zeitungen hatten. Endlich kam der
Schuneepflug durch, bekampfte die Verwe-
hungen, schickte einen Geiser empor, und
der Weg zur Auflenwelt war wieder offen.
Die Bremser, mit Halstiichern und Pelz-
kappen, liefen die Dicher der wereisten
Giiterwagen entlang; die Lokomotivfiib-
rer kratzten das Eis von den Fenstern des
Fiibrerstandes ab und saben binaus, uner-
forschlich, gebeimnisvoll, Lotsen des Pri-
riemeeres . . .

Zur sozialen Frage

Dann kam in einer schiichternen Lawine
die ganze Aristokratie Gopher Prairies:
alle, die studiert hatten, alle, die mehr als
zweitausendfiinfhundert Dollar im Jahr
verdienten, und alle, deren Groffeltern
schon in Amerika geboren waren.

Die Fiihrer der Gesellschaft
gewébhnliche Kauflente. Nigelverkaufen
galt als ebenso heilig wie Bankier sein.
Diese Emporkémmlinge — die Clarks,
die Haydocks — hatten keine Wiirde. In
der Politik waren sie verniinftig und kon-
servativ, aber sie redeten von Automobi-
len und Luftdruckgewebren.

waren

Herr Elder wurde immer erregter, immer
kriegerischer und patriotischer. “Ich bin
fiir  Freiheit und verfassungsmdfige
Rechte. Wenn einem mein Leben nicht
paft, kann er zusammenpacken und
geben. Und genau so, wenn er mir nicht
paft, gebt er. Und damit ist die Sache
erledigt. Ich kann ganz einfach alle die
Komplikationen, das Hin und Her und
die Regierungsberichte, die Lobntarife
und, weiff Gott, was die Kerle sonst noch
alles erfinden, das kann ich alles nicht
verstehen, wo doch alles so einfach ist.
Den Leuten ist recht, was ich ihnen
bezabl’, oder sie geben. Damit ist die
Sache erledigt!”

“Diese ganze Profitbeteiligung, Wobltd-
tigkeitsarbeit, Versicherung und Alters-
rente ist ganz einfach Mist. Das schwdcht
die Unabhingigkeit des Arbeiters und
frifit eine Menge von ebrlichem Einkom-
men auf. Die halbausgebackenen Denker,
die noch nicht trocken hinter den Obren
sind, und diese Frauenrechtlerinnen und,
Gott weif, was fiir Revolutiondre sonst
noch, die einem Geschdftsmann erziblen
wollen, wie er sein Geschdft fiihren soll,
und ein paar von den Collegeprofessoren
sind genau so schlimm, die ganze Blase
miteinander ist nichts weiter als verklei-
deter Sozialismus! Und es ist meine ver-
dammte Pflicht und Schuldigkeit als
Unternebmer, jedem Angriff auf die Inte-
gritit der amerikanischen Industrie bis
zum letzten Atemzug Widerstand zu lei-
sten. Jawohl, Herrschaften!”

“Ich bin ijberzeugt, daff wir alle von Her-
zen mit Frau Kennicott in dem Gefiibl -
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iibereinstimmen, daff es, wo immer man
wirklicher Armut begegnet, nicht nur
noblesse oblige, sondern auch eine Freude
ist, den mit Gliicksgiitern weniger Geseg-
neten gegeniiber unsere Pflicht zu erfiillen.
Aber ich muf§ sagen, es scheint mir, wir
sollten nicht das Wesentliche daran aus
dem Auge wverlieren, indem wir es nicht
fiir Liebeswerke balten. Ja, das ist doch
die Hauptzierde des wahren Christen und
der Kirche! Die Bibel hat das ausdriicklich
zu unserer  Fihrung  ausgesprochen.
‘Glaube, Hoffnung und Liebe’ sagt sie,
und.: ‘Arme habt ibr allezeit bei euch’, was
beweist, daff niemals etwas an den soge-
nannten wissenschaftlichen Plinen zur
Zerstorung der Liebeswerke sein kann,
niemals! Und ist es nicht auch besser so?
Es wdre mir fiirchterlich, mir eine Welt
vorzustellen, in der wir nicht die Freuden
des Gebens genieflen konnten. Ubrigens,
wenn diese dummen Leute wissen, daff es
Liebeswerke sind, und nicht etwas, wor-
auf sie ein Recht haben, sind sie wiel
dankbarer.”

Wenn diese Menschenklasse begriffe, daff
wir alle Gottes Kinder sind, und daff uns
nichts Schaden tun kann, wdren sie nicht
in Irrtum und Armut befangen.”

Universelle Gleichartigkeit
Carola: Eine derartige Gesellschaft funk-
tioniert auf bewundernswerte Weise in
der Massenerzengung billiger Automobile,
Eindollar-Ubren — und  Rasierklingen.
Allein, sie gibt sich nicht zufrieden,
solange nicht die ganze Welt auch ein-
riumt, dafi der Zweck und das frohliche
Ziel des Lebens darin bestebt, in schlech-
ten Wagen zu fabren, Reklamezeichnun-
gen fiir Eindollar-Ubren zu machen und
beim abendlichen Plaudern nicht wvon
Liebe und Heldenmut zu sprechen, son-
dern won den Vorziigen der Rasierklin-
gen.

Und eine derartige Gesellschaft, eine der-
artige Nation wird von den Gopher Prai-
ries bestimmt. (.. .)

Universelle Gleichartigkeit — das ist der
physische  Ausdruck dieser Philosophie
dumm-stumpfen ~ Geborgenseins. ~Neun
Zebntel der amerikanischen Kleinstidte
sind so gleich, daff es der Gipfel der Lan-
geweile ist, won einer zur anderen zi
wandern. Westlich von Pittsburgh und oft

auch stlich davon findet man immer den
gleichen Holzhof, die gleiche Eisenbahn-
station, die gleiche Ford-Garage, die glei-
che Molkerei, die gleichen kistendbnlichen
Héuser und Zwei-Stock-Geschdfte. Die
neuen, selbstbewuflteren Hauser gleichen
sich sogar in ihren Versuchen zur Ver-
schiedenbeit: die gleichen Bungalows, die
gleichen wiereckigen Hiuser mit Stuck
oder Ziegelverputz. In den Ldden sieht
man die gleichen normalisierten, durch
die ganze Union angepriesenen Waren;
die Zeitungen von Landesteilen, die drei-
tausend Meilen voneinander entfernt sind,
haben die gleichen “uniform hergestellten
Teile”; der Junge in Arkansas trigt den
gleichen, fertiggekauften Anzug wie der
Junge in Delaware, beide gebrauchen die
gleichen Jargonausdriicke aus den gleichen
Sportbeilagen, und wenn einer von ibnen
im College ist und der andere als Friseur
arbeitet, so kann kein Mensch abnen, wel-
cher der eine, welcher der andere ist.
Packte man Kennicott und wversetzte ibn
im Nu aus Gopher Prairie in eine meilen-
weit entfernte Stadt, er wiirde nichts mer-
ken. Er wiirde anscheinend die gleiche
Hauptstrafe (sicherlich wiirde sie Haupt-
strafle heifien) entlang geben, in der glei-
chen Drogerie wiirde er die gleichen jun-
gen Mdnner den gleichen jungen Frauen
mit den gleichen Magazinen und Gram-
mophonplatten unter dem Arm die gleiche
Eiscréme-Soda servieren seben.

Wandertrieb

Obgleich die Stadt sich fiir Carola nicht
mebr zu dndern schien als die Felder und
Wiesen, die sie umgaben, war in diesen
drei Jabren ein stindiges Hin und Her.
Die Bewohner der Pririe ziehen immer
westwdrts. Vielleicht ist es das Erbe alter
Wanderungen — wvielleicht aber finden
sie in ihrem Geist nur so kleine Erleb-
nisse, daff es sie treibt, sie zu suchen,
indem sie ihre Umgebung wechseln. Die
Stidte bleiben unverdindert, doch die ein-
zelnen Gesichter wechseln wie die Jahr-
gdnge in einer Schule. Der Juwelier
Gopher Prairies wverkauft, aus keinem
ersichtlichen Grund, und zieht nach
Alberta oder in den Staat Washington,
um einen Laden zu eréffnen, der seinem
Fritheren gleicht wie ein Ei dem anderen,
in einer Stadt, die der fritheren Stadt vil-
lig gleich ist.

Carola Kennicott

(Nach einem fiinfmonatigen Aufenthalt
in Washington:)

“Jch habe aus der Stadt einen Mpythos
gemacht. Genau so, wie wenn die Men-
schen sich die Tradition der wollkomme-
nen Heimatstadt, der gliicklichen Kind-
heit und der herrlichen Collegefreunde
bewahren. Wir wergessen so leicht. Ich
habe vergessen, daff die Hauptstraffe sich
nicht im mindesten fiir so einsam und
jammerlich hélt. Sie halt sich fiir ‘Gottes
Land’. Sie wartet nicht auf mich. Es liegt
ihr gar nichts daran.” Allein am nichsten
Abend sah sie Gopber Prairie wieder als
ihre Heimat, die im Sonnenuntergang auf
sie wartete, rings wvon Strablenglanz
umgeben. Wem wiirde sie in Washington
fehlen? Auf wen in Washington konnte
man bauen wie auf Guy Pollock? Als sie
ibn auf der Straffe sah, lichelnd wie
immer, schien er etwas Ewiges, ein Teil
ihrer selbst zu sein. In Gopher Prairie
waren die Probleme noch immer genan
die, die sie vor zwei Jahren, die sie vor
zwanzig Jabren gewesen waren und die
sie in den kommenden zwanzig Jabren
sein wiirden. Die Welt war vielleicht ein
Vulkan, aber am Fufle des feuerspeienden
Berges pfliigten gelassen die Landleute.
Sie begeisterte sich bei jeder bekannten
Veranda, bei jedem herzlichen “Nanu!
Nanu?” und fithlte sich geschmeichelt, fiir
einen Tag die wichtigste Neuigkeit des
Ortes zu sein.

Sie klopfte seine Kissen zurecht, deckte
das Bett auf und reflektierte dabei laut:
“Aber in einem hab’ ich gesiegt: ich habe
nie meine Niederlagen zu entschuldigen
gesucht, indem ich mich iiber meine
Bestrebungen lustig gemacht oder so getan
habe, als ob ich iiber sie hinausgewachsen
wdre. Ich gebe nicht zu, dafi die Haupt-
straffe so schon ist, wie sie sein sollte! Ich
gebe nicht zu, daff Gopher Prairie groffar-
tiger oder vornebmer ist als Europa! Ich
gebe nicht zu, daff Geschirrwaschen fiir
alle Frauen genug ist! Ich habe vielleicht
nicht den guten Kampf gekimpft, aber ich
bin meinem Glanben tren geblieben.”
“Freilich. Klar, bist du”, sagte Kennicott.
“Na, gute Nacht. Ich bab’ so ne Abnung,
als ob’s morgen schneien wiirde.
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Jack Delano, Sunday Morning, Georgia, 1941, Coll. of The Library of Congress, Kunsthaus
Ziirich, Kat. Nr. 379

Ben Shahn, Women at Fourth of July Carnival and Fish Fry, Ashville, Ohio, 1938, The
Museum of Modern Art, New York, Courtesy of The Library of Congress, Kat. Nr. 411 b
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Die Lustige Siebzehn (deren Mitglieder-
zahl zwischen wvierzebn wund sechsund-
zwanzig wechselte) war die Krone des
gesellschaftlichen  Lebens won  Gopher
Prairie. Ste war der Landklub, die Diplo-
matengesellschaft, das runde Zimmer bei
Ritz, der Club de Vingt. Ihr anzugehdren,
hiefl “dabei” sein. Obgleich ein Teil ihrer
Mitglieder anch dem Thanatopsis-Studier-
klub  angehorte, werlachte die Lustige
Siebzebn als Ganzes den Thanatopsis und
betrachtete seine Mitglieder als Mittel-
klasse und sogar als “Gescheittuer”.

Zum gréfiten Teil waren die Angehdrigen
der Lustigen Siebzebn junge wverbeiratete
Frauen, deren Ehemdnner als Gdste im
Klub  wverkebrten. Einmal wdichentlich
hatten sie eine Nachmittags-Bridgepartie
fiir Frauen, einmal im Monat saben sie
ihre Méinner zum Abendessen und einer
abendlichen Bridgepartie bei sich; und
zweimal im Jabr tanzten sie im Saal des
Ordens der “Sonderbaren Briider”. Bei
diesen Gelegenheiten explodierte  die
Stadt. Ella Stowbody war einmal sogar in
der Mietskutsche der Stadt zu einer Soirée
der Lustigen Siebzebn erschienen, und
Harry Haydock und Dr. Terry Gould
kamen immer in den beiden einzigen
Frackanziigen der Stadt.

Carola war oft zu den wochentlichen
Zusammenkiinften des Frawenstudierklubs
Thanatopsis eingeladen worden, hatte es
aber immer verschoben, hinzugehen. Vida
Sherwin hatte immer wieder gesagt: “Der
Thanatopsis ist eine so gemiitliche Gesell-
schaft, und doch bringt er einen in Beriih-
rung mit allen intellektnellen Gedanken,
die es gibt.” ‘

“Welchen Dichter nehmen Sie bheute
durch?” fragte Carola in ihrem Biblio-
thekston, in dem sie friiher gefragt batte:
“Welches Buch wollen Sie habens”

“Nanu, die englischen.”

“Doch nicht alle?”

“Wieso, ja. Wir lernen in diesem Jabr die
ganze europdische Literatur. Der Klub ist
auf ein so nettes Magazin abonniert, *Bil-
dung in tausend Wortens, und wir balter
uns an die Programme, die darin aufge-
stellt werden. Im worigen Jabr war unser
Thema ‘Biblische Mdnner und Frauen’
und im néchsten Jabr werden wir wabhr-




Grant Wood, Daughters of Revolution, 1932, Ol auf Hartfaserplatte

scheinlich ‘Innendekoration und Porzel-
lan’ durchnebmen. Ja, ja, es gibt schon
allerband Arbeit, wenn man sich mit die-
sen ganzen neuen Bildungssachen auf dem
Laufenden halten will. Aber es ist so ver-
edelnd. Also, Sie wollen mir heute bei der
Diskussion helfen¢”

Carola hatte sich eingebliut, nicht so
“eklig hochndsig” zu sein. Sie hatte sich
eingeredet, das spdte Streben dieser abge-
arbeiteten Franen sei eine Anstremgung,
die sie zu Tranen riihren miisse. “Aber sie
sind so zufrieden mit sich.

Sie sind ﬁbefzeugt, dafi sie die Bildung
eingesalzen und in den Rauchfang
gehdngt baben.”

“Leute wie Sam Clark und Harry Hay-
dock nebmen Musik und schone Predigten
und wirklich feine Filme nicht ernst, aber,
andererseits, Leute wie Carola Kennicott
reiten zuviel auf der Kunst herum. Man
kann ja rubig schone Dinge wiirdigen,
aber trotzdem muff man praktisch sein
und — und alles praktisch betrachten.”

aus: Sinclair Lewis, Main Street, New
York 1920

Zur griinen Boheme gehort seine Beteiligung an der Stone City Art Colony (vgl.
Abb., S. 239), einer der in Amerika seit dem 19. Jahrhundert sehr beliebten Som-
mermalschulen, die Kunst- und Naturschwirmern aus den Biiros der Main Street
die Begegnung mit einem idyllischen Stiick Natur verschaffte, das G. Wood zu
seinem Gemilde Stone City lowa (vgl. Abb., S. 35) inspirierte.

Die zeitgenossische Kunstkritik warf Grant Wood vor, angesichts der Depres-
sion und der weltweiten Ausbreitung des Faschismus, eine weltferne Scheinreali-
it zu errichten,’” die soziale Konflikte, die Krise der amerikanischen Landwirt-
schaft beispielsweise, wider besseres Wissen ausklammert (vgl. Dok., S. 238).
Der anachronistische Riickzug auf die von der Dekadenz der Stidte unberiihrte
Welt der mit ihrer Scholle verwachsenen Farmer, die konservative, intolerante
Polemik gegen alle Erscheinungsformen des Modernismus und der Ruf nach
einer nationalen, von allen auslindischen, insbesondere europiischen Einfliissen
freien amerikanischen Kunst, provozierte Vergleiche mit der Ideologie und Kul-
turpolitik der Nationalsozialisten in Deutschland: “Tatsichlich kénnen fast alle
Ideen, die das regionalistische Credo ausmachen, mehr oder weniger wortlich
den Schriften der Nazi-Kunstexperten entnommen werden.”'

Vergleicht man die Selbstdarstellung Grant Woods in Return from Bobemia mit
dem Gemilde Selbst mit Frau und Gesinde des Nazi-Malers Paul Gebauer (Abb.,
S. 240), scheint sich diese Analogisierung faschistischer Kunstideologie mit den
programmatischen Auflerungen der Regionalisten zu bestitigen. Beide Kiinstler
stellen sich demonstrativ als Teil einer Gruppe schlichter Landleute dar. Auf bei-
den Bildern werden die Bauern als Hintergrundsstaffage benutzt. Wihrend auf
G. Woods Bild die Farmer, sichtbar an ihrem skeptisch-neugierigen Mienenspiel,
aktiv Anteil nehmen an der Titigkeit des Kiinstler, wirken die Knechte und
Migde bei Paul Gebauer mit thren arisch dumpfen Gesichtern wie schemenhafte
Illustrationen einer Rassenlehre. Der Kiinstler selbst plaziert sich davor in Herr-
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Grant Wood, Appraisal, 1931, Ol auf Karton

Grant Wood: Revolte gegen

die Stadt

Die gegenwirtige Revolte gegen die Vor-
herrschaft der Hauptstidte an der Ostkii-
ste, jener Stdte des Finanzkapitals und der
Politik, gibt zu mancherlei Uberlegung
Anlaf, die in aller Breite diskutiert wer-
den sollte. (...) In der Malerei gab es
wirklich eine Hinwendung zum Regiona-
lismus, und diese Tatsache wurde won
verschiedenen — Faktoren — unterstiitzt:
Zuriickweisung der franzdsischen Vor-
herrschaft, ein wachsendes Bewuftsein
iiber die speziellen Gegebenbeiten, Kunst
in landlichen Gegenden zu produzieren;
auflerdem das System der PWA-Kunstpro-
duktion.

Diese Entwicklung findet ibre Entspre-
chung in dem Gkonomischen Aufschwung
der lindlichen Gebiete und der Zuriick-
aufs-Land-Bewegung, jenes soziale Phd-
nomen, das Herr Ralph Borsodi “Stadt-
flucht” nennt.

Um es kurz zu sagen: Amerika 1st

beschaunlich geworden. Ob man nun der

Philosophie jener Menschen folgt, die
Amerika als abgeschlossene, unabhingige
Einbeit begreifen, so bleibr eins sicher:
Die Ara der Groflen Depression hat neue
Moglichkeiten eriffnet, sowobl auf dem
Kunstsektor, als auch in ckonomischer
Hinsicht.

Unsere Augen richteten sich auf uns selbst,
und dieser Vorgang hat in uns Werte
geweckt, die man vor dem grofien Bérsen-
krach von 1929 nicht kannte und die in
der Regel nicht dem urbanen Bereich ent-
stammten. (.. .)

Okonomische und politische Angelegen-
heiten trugen das ibre dazu bei, uns von
Europa abzuwenden. Hohe Zollschran-
ken, die Weigerung europdischer Linder,
ihre Schulden zu tilgen, die Ablehnung

von Biindnissen, die uns in etwas hinein-
ziehen kénnten, welche aus Prdsident
Wilsons gescheiterten Anstrengungen her-
riihrte, unser Land in den Vilkerbund zu
integrieren; schliefilich die Propaganda
aus der Zeit der Depression fiir ein star-
kes, unabhingiges Amerika. Aber man
muf§ kein Isolationist sein, um einzuseben,
wie segensreich sich die Trennung unserer
Kunst und Literatur won Europa aus-
wirkte. So war es zum Beispiel wor
15 Jabren praktisch unméglich fiir einen
Maler in Amerika als Kiinstler angeseben
zu werden, obne das Prestige eines Stu-
dinwms in Paris oder Miinchen im Riicken,
wihbrend die amerikanischen Kiinstler
heute eine Europareise so wie jeder
x-beliebige Tourist anseben: nicht als
Mittel, Techniken zu erproben oder als
Methode, einen Ruf als Kiinstler zu erlan-
gen, sondern als einen richtigen Schritt,
durch Reisen mehr Perspektive zu gewin-
nen.

Fiir die amerikanische Kunst ist dies ein
Sieg von unschitzbarem Wert. Die lang
andauernde Vorberrschaft Europas in
unserer Kunst — wvor allem die der Fran-
zosen — war eine wobliiberlegte, kulti-
vierte, kommerzielle Titigkeit, ein
Geschéft, und Kunsthdndler, die mit den
gréferen New Yorker Galerien in Ver-
bindung standen, spielten den franzosi-
schen Promotern in die Hinde, weil sie
selbst aus einer solchen Verbindung Pro-
fite zogen. (...)

Die Ostkiiste steht Europa nicht nur geo-
graphisch niher, und eins stebt fest: Die
Angen der Hafenstidte konzentrierten
sich lange Zeit auf die “Mutter”-Linder in
Ubersee. Aber der Kolonialgeist basiert
natiirlich im Grunde auf reiner Imitation,
und wir kénnen nie hoffen, eine eigene
Kultur zu entwickeln, wenn wir dieser
Unterwiirfigkeit nicht den ihr gebiihren-
den historischen Platz zuweisen. Obwobl
es wabrscheinlich war,
scheint es dennoch unselig, daff sich eine
solche  Kunstauffassung, wie sie im
19. Jahrbundert in Amerika entstand, in
den groflen Stidten konzentrieren mufSte.
Denn so wurde dem Kolonialgeist Tiir
und Tor gedffnet. In der amerikanischen
Sozialgeschichte wird im allgemeinen das
Wachstum der groflen Stidte als dominie-
render Faktor im letzten Teil des vorigen
Jabrbunderts  angeseben. (...) Dieses

unvermeidlich
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Grant Wood, Grandpa Eating Popcorn, 1935,
Kreide, Gouache und Farbstift, Hirsh! &
Adler Galleries, Kat. Nr. 345, Foto: Helga
Photo Studio, New York

Wachstum, dessen Dynamik eine so starke
Wirkung auf die amerikanische Gesell-
schaft ausiibte, diente, was die Kunst
betraf, dem wverstirkten Zugriff der tradi-
tionellen, imitierenden Kunst, denn die
Stidte waren viel weniger typisch ameri-
kanisch als die Gegenden, deren Kraft sie
an sich gerissen hatten. Sie waren nicht
nur die Stitten des Kolonialgeistes, son-
dern sie werbielten sich auch feindlich
gegeniiber allem Neuen, Wahren und
Lebendigen im wabrbaft amerikanischen
Geist, Unser Mittlerer Westen und die
“Provinzen” im allgemeinen wverbielten
sich lange Zeit so zur Ostkiiste wie die
Kiistenstddte zu Europa. (.. .) Es war eine
Phase, als man von den Stidten an der
Ostkiiste magnetisch angezogen wurde,
als das ganze Land — und das wibrte fast
bis heute — sebnsiichtig im Osten nach
Kultur Ausschau bielt. Und diese Hafen-
zentren zogen die meisten Schriftsteller,
Musiker und Maler an, die nicht nach
Europa geben konnten. Und der Flug der
“Intelligenz” nach Paris war ein auffdlli-
ger Zug in den Jabren gleich nach dem
Weltkrieg.

Das Gefiibl, die Oststaaten und vielleicht
auch Europa seien das wabre Ziel aller
Menschen, die Kultur suchten, wurde
durch die literarische Bewegung verstirkt,
die Herr Van Doren einst ‘die Revolte
gegen das Dorf” nannte. Solche Biicher

wie die “Spoon River Anthologie” und
“Main Street” schiitteten Verachtung iiber
das Hinterland und verstirkten die Ten-
denz, sich nach den Stidten auszurichten.

(--)
Aber in den letzten Jahren wvollzog sich
eine stiirmische Veranderung in der ame-
rikanischen Kultur. Die Grofle Depres-
sion lebrte uns mancherlei, und nicht
zuletzt, daff wir uns auf uns selbst verlas-
Sie brachte den Turm zu
Babel zum Einstiirzen, der in den [ahren
des falschen Woblstandes errichtet worden
war. Sie lieff Manner und Frauen auf das
Land zuriickkehren, sie brachte uns dazu,
einige Tugenden aus der guten alten Zeit
wieder zu entdecken. Indem sie uns von
aber

sen miissen.

den traditionellen, kiinstlicheren
Werten abschnitt, warf sie uns zuriick auf
wabre und fundamentale Dinge, die ganz
speziell die unseren sind und wvon uns
benutzt und ausgewertet werden miissen.
(...) Die Malerei hat ibre Unabbingig-
keit von Furopa erklirt und zieht sich
von den Stidten in die amerikanischeren
Dérfer und auf das Land zuriick. Paris ist
nicht linger das Mekka des amerikani-
schen  Kiinstlers.  Die  amerikanische
Offentlichkeit, die sich friiher ausschliefs-
lich fiir auslindische und nachgemachte
Kunst interessierte, hat bereitwillig ein
starkes Interesse fiir die anders geartete,
urspriingliche Kunst unseres Landes ent-

Grant Wood, Grandma Mending, 1935,
Kreide, Gouache und Farbstift, Hirshl &
Adler Galleries, Kat. Nr. 344, Helga Photo
Studio, New York

wickelt, und die Bilderkdufer und Kunst-
patrone folgten ganz selbstverstindlich
und ganz ebrlich der Bewegung “Weg
von Paris und den amerikanischen
Pseudo-Parisern” All dies stellt sich nicht
als Aufstand gegen die franzisische Tech-
nik dar, sondern als Revolte gegen das
Ubernebmen einer franzdsischen Geistes-
haltung und den Gebrauch franzésischer
Inbalte. An die Stelle dieser Dinge setzten
die newen Kiinstler eine amerikanische
Art, Sachen zu seben, und die Nutzbar-
machung der Gegenstande und Motive,
die unsere amerikanische Szenerie bietet.
Dies ist nicht blofler Chanvinismus.
Wenn es patriotisch ist, so nur deshalb,
weil das Gefiihl fiir das eigene Miliew und
fiir die Wertvorstellungen des eigenen
Lebens mit seinem ganzen Umfeld patrio-
tisch sind. Ganz gewiff denke ich an all
das nicht mit dem Ausdruck heftigsten
Gefiibls, sondern betrachte es vielmehr als
eine Sache des gesunden Menschenver-
standes, der sich fiir die
Kunstgegenstinde einsetzt — das ebrliche
Sich-Verlassen des Kiinstlers auf die dar-
zustellende Sache, die er am besten inter-
pretieren kann, weil er sie am besten
kennt.

einheimischen

Durch diese neue Betonung auf die ein-
heimische Szenerie muff der Kiinstler
nicht mebr notwendigerweise sogar bis
nach New York ziehen oder irgendwelche
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anderen Metropolen suchen. Nicht linger
mufl er unter dem verwirrenden Kosmo-
politismus, dem Ldrm, der viel zu intimen
Geselligkeit einer groflen Stadt leiden.
Klar, er soll reisen, soll Beobachtungen
machen, soll in verschiedener Umgebung
seine Studien machen, damit sich seine
Persénlichkeit entwickelt, er sich back-
ground und Perspektive aufbaut. Aber all
dies muff mebr als ein Zufall sein in einem
Erziehungsprozef, der die eigene Heimat
als Zentrum setzt. Mit Recht werden die
riesigen. Gebiete des Mittleren Westens im
Laufe der Zeit mebr und mebr zur Kennt-
nis genommen. Sie sind kein Hinterland
fiir New York, sie sind nicht barbarisch.
Gerade kiirzlich kebrte Thomas Benton
zuriick, um seine Zelte im Mittleren
Westen aufzuschlagen, und sagte — lant
Zeitung —, er werde wieder in der einzi-
gen Gegend des Landes leben, die nicht
“provinziell” sei. Jobn Cowper Powys,
der vor kurzem, nach einem langen Auf-
enthalt in diesem Land, in einer unserer
grofien Zeitschriften Abschied nabm, sagte
vom Mittleren Westen: “Das ist das
wabre Amerika. Das ist — so wollen wir
hoffen — das Amerika der Zukunft. Das
ist die Gegend mit all dem, was sich einst
als die Wiege der ndchsten humanistischen
Kultur’ erweisen konnte, um einen Aus-
druck Spenglers zu benutzen.” (.. .)

Der Farmer ist nicht fihig, sich klar aus-
zudriicken. Selbstdarstellung durch Lite-
ratur und Kunst gehort nicht zu der Art
von Beziehung, mit der er umgehen kann
(wie der zum Wetter, Werkzeug und
Wachstum), sehr wohl aber entwickelt er
eine Beziehung zur sozialen Umwelt.
Meistens ist er wollkommen mit dem
Kampf gegen die Naturgewalten beschaf-
tigt, mit den fundamentellen Dingen des
Lebens, so daff er fiir Wertherismus oder
Interpretationsfeinbeiten keine Zeit hat.
Auflerdem kommt es mir immer so vor, als
hitten die Farmer, die ich kenne (meist die

vom neuenglischen Geschlecht), jene
angelsdchsische Zuriickhaltung, die unsere
Vorfabren — dazu  brachte,  zuwiel

Geschwitz iiber sich selbst als kindische
Schwiche anzuseben. (...) Aber gerade
die Tatsache, daff der Farmer sich nicht
selbst Ausdruck wverleibt, lifit ihn zum
ergiebigsten Gegenstand fiir Dichter und
Kiinstler werden. Er bedarf der Interpre-
tation. Ernsthaftes, liebevolles Umgehen

mit dem Farmer als Kunstgegenstand bie-
tet dem sorgfiltigen Arbeiter ein grofies
Avrbeitsfeld. Das Leben des Farmers, der in
einer standigen Auseinandersetzung mit
den Naturkriften stebt, ist im wesentli-
chen dramatisch. Die Diirre im letzten
Sommer lieferte unzdblige Episoden, voll
mit packendstem, menschlichem Interesse.
Die Nomadenbewegung der Viebtreiber
in Wisconsin, in Siiddakota und in ande-
ren Staaten, die groflen Sandstiirme, die
sintflutartigen  Uberschwemmungen, die
der Diirre folgten, die Milchstreiks, der
ungestiime Protest gegen die Verfallserkld-
rungen, die Kampfe gegen die Schidlinge
der trockenen Jahre, die Opfer, zu denen
einst woblpabende Familien gezwungen
waren — all diese Lebenselemente und
viele andere mebr sind farbig, bedeutsam
und voll intensiver Dramatik. (.. .)
Gelegentlich hat man mich beschuldigt,
die Fabne meines eigenen Landstriches zu
hoch zu halten. Ich glaube an den Mittle-
ren Westen. An seine Leute und seine
Kunst und an die Zukunft der beiden.
Ind dies tue ich, obne andere Teile dieses
Landes herabzuwiirdigen. Ich glaube an
den Mittleren Westen, obwobl ich seine
Febler zur Geniige kenne. Euer wabrer
Regionalist ist nicht bloffer Lobredner, er
kann sogar ein strenger Kritiker sein. Ich
glaube an die regionale Bewegung in
Kunst und Literatur (vergleichsweise neu
in ersterer, doch alt genug in letzterer),
aber ich will keine engstirnige Interpreta-
tion dieses Regionalismus liefern. Kiinst-
lerisches  Bewufitsein,  kiinstlerisches
Talent und Verstindnis kennen keine
Geographie, zumindest sollte das so sein.
Aber Malen und Bildbauen setzen die
Offentlichkeit nicht so schnell in Bewe-
gung wie Literatur, und nicht erst seit
dem Umschlag, den die Groffe Depression
herbeifiihrte, gab es die Moglichkeit, das
kiinstlerische Potential dessen wvorzufiib-
ren, was einige Qstkiistenfreunde “die
Provinzen” nennen.
Lassen Sie mich versuchen, die grundle-
gende Idee der regionalen Bewegung dar-
zustellen. Jeder Landstrich hat seinen
eigenen Charakter. In dem dufferen Bild,
der Industrie, Psychologie. Maler und
Schriftsteller, die nachdenken, die ibre
Entwicklungsjabre in diesen Gebieten
verbrachten, werden durch eine worsich-
tige Analyse diese verschiedenen Charak-

terziige herausarbeiten und interpretieren.
Wenn die wverschiedenen Landstriche
eigene Charakteristiken entwickeln, wer-
den sie miteinander in Wettbewerb tre-
Wettbewerb wird
Kultur

ten, und aus diesem
eine  fruchtbare,

erwachsen. (.. .)

amerikanische

Lokalstolz kénnte etwas hervorbringen,
das zu jenen Gefiihlen in Konkurrenz
tritt, die hartherzige Geschiftsleute fiir
heimische Fuffballmannschaften und dbn-
liche Unternebmungen empfinden. So
eine Unterstiitzung hat nichts Licherliches
an sich; sie wdre nur Nebenprodukt einer
Form der Gffentlichen Kunsterziehung,
die, debnte man sie iiber einen lingeren
Zeitraum aus, uns zu einer grofien, kunst-
liebenden Nation machen wiirden.

Wandmalerei pafit  sich offensichtlich
Regierungsprojekten gut an, und sie ist
auch fiir den Ausdruck des Regionalen
von héchstem Nutzen. Sie erméglicht es
Studenten, in Gruppen zu arbeiten, unter
ordentlicher Anleitung originelle Ideen zu
entwickeln und mit einem klar definierten
Ziel zu arbeiten. (...) Ich bin bereit
soweit zu gehen und zu sagen, daff ich
glaube, die Hoffnung auf eine urspriingli-
che, amerikanische Kunst liegt in der Ent-
wicklung der regionalen Kunstzentren
und dem Wetthewerb unter ibnen. Es
scheint der einzige Weg zu sein, ein wirk-
lich kunstbewufites Amerika aufzubauen.
(.

Aber wie auch immer die Zukunft dieser
regionalen Wetthewerbe aussehen mayg,
die Tatsache, daff gegen die Stidte revol-
tiert wird, bleibt besteben. Vielleicht wiir-
den nur einige wenige mit Thomas Jeffer-
sons  Charakterisierung der Stadt als
“Geschwiire auf dem Korper Politik”
iibereinstimmen, aber, zumindest im
Moment, ist viel von ihrer Lockung ver-
schwunden. Ist dies nur eine voriiberge-
hende Phase ungewéhnlicher Zeiten? Da
ich im Herzen ein tiefes Verlangen habe,
daff sich unter unserem Volk eine weitver-
breitete Liebe zur Kunst entwickeln
moge, kann ich nur hoffen, daff die ndch-
sten Jahre ein Anwachsen der nicht-urba-
nen und regionalen Aktivititen in der
Kunst und Literatur sehen werden.

Grant Wood, Revolt against the City,
Iowa City, Iowa, 1935
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Grant Wood, When Tillage Begins, 1934, scherpose (Stand-Spielbein Schema, vorgeschobene Schulter). Seine Gattin im
Kohle auf Papier, Wandbildentwurf fur die Dirndl steht ziichtig einen Schritt hinter ihm, teilweise durch seinen massigen

Bibliothek der fowa State University, Ames,

Towa Korper verdeckt. G. Wood dagegen stellt sich in eher sachlich dienender Posi-

tion dar, bescheiden unterhalb der ihm tiber die Schulter schauenden Farmer sit-
zend. Gebauer miemt den feudalen Gutsherrn, der tiber Frau und Gesinde ver-
fugt, die selbstverstindlich rassisch einwandfrei sein miissen. G. Wood, der im
Gegensatz zu Gebauer nicht Zentrum und Spitze der Komposition bildet, son-
dern auf dem Bild leicht nach der Seite verschoben erscheint, bleibt im Kreis sei-
ner Freunde und Nachbarn aus der Stadt Gleicher unter Gleichen. Sein Verhilt-
nis zum Landleben und den Farmern entspricht eher dem Wunschdenken fru-
strierter Stidter tiber das einfache, gesunde Leben auf dem Lande in der Tradi-
tion der griinen Bohéme. Gebauer hingegen tritt als brutaler Rassenideologe auf,
als Verkorperung des Herrschaftsanspruchs der nordisch-germanischen Rasse.

Krise als Katharsis

9 H.W. Janson, The International Aspects of Der durch die Verschuldung des europiischen “Mutterlandes” nach dem I

Regionalism, in: Art Journal, Mai 1943, S. 114 Weltkrieg ausgeldste industrielle Boom der 20er Jahre, von dem fast ausschliefi-
lich die grofien Stidte, insbesondere an der Ostkiiste profitierten, koinzidierte
10 H.W. Janson, Benton and Wood, Cham- zeitlich mit einer Absatzkrise der Landwirtschaft, die durch tiberhohte Erzeu-

pions of Regionalism, in: Magazine of Art,
Mai 1946, S. 184—186, 198

gerpreise wihrend des Krieges kiinstlich angekurbelt worden war. Bereits vor
dem Borsenkrach von 1929 sammelte sich die agrarische Opposition im Siiden
gegen die Zerstérung lindlicher Eigenart und Sitte durch den Konformismus
der Stidte, die orientiert auf Europa, ihr Hinterland geistig und materiell als
Kolonie behandeln wiirden. Eine Gruppe von zwolf Schriftstellern und Kritikern
fand sich um die Mitte der 20er Jahre an der Vanderbilt University zusammen,
um ein dsthetisches und politisches Programm gegen die Uberfremdung und
Zerstdrung lindlicher Kultur durch die Ausbreitung stidtischer Zivilisation zu
entwerfen. Thre 1930 publizierte Anthologie I’/ Take My Stand: The South and
the Agrarian Tradition kann als Vorbild fir G. Woods 1935 erschienen Essay
Revolt against the City (vgl. Dok., S. 250—252) betrachtet werden. Wihrend die
Southerners von der Unterdriickung des lindlichen Siidens und seiner traditio-
nellen Werte seit dem Biirgerkrieg durch den industrialisierten und urbanisierten
Nordosten sprachen, siedelten Grant Wood und Thomas Hart Benton den Kon-
flikt zwischen den Hafenstddten der Ostkiiste und dem angeblich noch heilen
Agrarparadies des Mittelwestens an. Gemeinsam ist den Regionalisten aus dem
Werner Peiner, Deutsche Erde Stiden und aus dem Mittelwesten die Uberzeugung, die Grofle Depression der
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Was sollen die amerikanischen Kiinstler malen?
Die Polemik zwischen Regionalisten und sozialen Realisten, 1935

(...) Das “Time Magazine” wverdffent-
lichte ein kurzes Resiimee des Lebens und
Schaffens von Thomas Benton, Reginald
Marsh, Charles Burchfield, Jobn Steuart
Curry, Grant Wood und anderen. Von
diesen Kiinstlern wird berichtet, daff sie
erstens — eine Leidenschaft fiir den loka-
len Amerikanismus und zweitens — eine
Verachtung fiir den auslindischen Kiinst-
ler und dessen Einflufi gemeinsam haben.
Sie kultivieren die “lieb Vaterland—magst
rubig sein”-Einstellung und sind mifftrau-
isch gegeniiber Fremden. Neumodische
Ideen in der Kunst sind nichts fiir sie.
(...) Sie verlangen vom Kiinstler, daf§ er
die American Scene malt, obwobl ibre
Werke den Eindruck vermitteln, als mein-
ten sie viel eher Hearsts “New York Ame-
rican” Szene. Sie malen burleske Shows,
die Architektur der Biirgerkriegszeit, das
reichhaltige Friihstiick der Landarbeiter
im New Deal, die tapfere Mutter Natur in
Kansas und Karikaturen von Negern und
Bauern, in einem ausgelassenen Stil. {...)

Das ist die Arbeit von Méinnern, die, um
“Iime” zu zitieren, “dazu bestimmt sind,
die Richtung des kiinstlerischen  Ge-
schmacks in Amerika zu bestimmen.” Sie
bieten uns, so “Time”, “direkte Reprdsen-
tation anstelle introspektiver Abstraktio-
nen.” Ist der wohbl-gendhrte Landarbeiter
des New Deal, wie er von Grant Wood
gemalt wird, eine direkte Reprasentation
oder eine introspektive Abstraktion? Sind
die plumpen Negerkarikaturen von Ben-
ton als “direkte Reprdsentation” zu ver-
stehen? Das einzige, was sie direkt repri-
sentieren, ist ein drittklassiges Vaudeville-
Klischee, allerdings obne jeden Humor.
Hiitten sie ein bifichen mehr Witz, wiir-
den sie automatisch ihren Platz im Propa-
gandaapparat einnebmen, der stindig
dazu benutzt wird, den Neger politisch,
sozial und Gkonomisch zu  entrechten.
Dasselbe [dft sich von allen Menschen sa-

gen, die er malt, einschliefilich seines eige-
nen Portrdts, das auf der Titelseite von
“Time” abgedruckt ist. Wir miissen ihm
wenigstens zugutehalten, daff er in seiner
generellen Unterschitzung der menschli-
chen Rasse keine Ausnahmen macht. (.. .)
Die “American Scene”, d. b. direkte Re-
présentation im Gegensatz zu introspekti-
ver Abstraktion, das ist das Programm
dieser Kiinstler, ein Programm, so allge-
mein und undefiniert, daf§ es wertlos ist.
Bet Nichtvorhandensein  einer
Theorie miissen wir diese Kiinstler aus-

schliefilich nach ihren Werken beurteilen.

Von John Stuart Curry haben wir eine
Serie lindlicher Gegenstinde, billig, dra-
matisch und ausgefiihrt obne die geringste
Aufmerksamékeit fiir die niitzlichen techni-
schen Errungenschaften in der Malerei der
letzten fiinfzig Jabre. Wie kann ein
Mann, der malt als habe es niemals Labo-
ratoriumsarbeit in der Malerei gegeben,
der, murwillig oder durch Ignoranz, die
Entdeckungen won Monet, Seurat, Cé-
zanne und Picasso iibersiebt und so tut,
als wdre Malen ein frohliches Hobby fiir
Amateure, dessen Ergebnis auf lindlichen
Jabrmdrkten ausgestellt wird, wie kann
ein Mann mit dieser geistigen Einstellung
fiir einen Meilenstein in der amerikani-
schen Malerei gehalten werden. Die Men-
schen wvon Kansas, die in Currys Bildern
glorifiziert werden, kaufen seine Bilder
nicht, berichtet “Time”. Mr. Curry erklirt,
warum das so ist. “Sie haben Kansas. Sie
brauchen keine Bilder davon®, sagt Mr.
Curry. Offensichtlich baben die Bewoh-
ner von Kansas einigen Scharfsinn in be-
zug auf die direkte Reprdsentation, die sie
wollen. Offensichtlich drgern sie sich iiber
die Beleidigung ibrer Intelligenz, die in
diesen Werken impliziert ist, die immer
das Eindeutige und sonst gar nichts pré-
sentieren. Ich denke es werstebt sich von
selbst, daff Currys Bilder technisch und

diesem

ideologisch negativ sind. Wie also sollen
wir denn von seiner selbstauferlegten fso-
lation der franzésischen Schule gegeniiber
profitieren, die doch, wenn nichts anderes,
wichtige und fortgeschrittene rechnische
Kenntnisse bat, die fiir jeden Kiinstler
verfiighar sind? (.. .)

Die “American Scene” zu malen ist keine
neue Offenbarung. George Bellows, John
Sloan, Glenn Coleman, John Marin sind
einige, die das getan haben, von ibren
verschiedenen Standpunkten aus. Eine Li-
ste der Kiinstler zu erstellen, die sich mit
der “American Scene” beschiftigt haben,
wiirde Nachforschungen erfordern, welche
unnétig sind fiir die Absichten dieses Arti-
kels. Alle diese Kiinstler, ohne Ausnabme,
sind stark beeinflufit worden von auslin-
discher Kunst, Die meisten von ihnen ha-
ben in Europa studiert. Es waren aller-
dings einige unter ibnen, die sich damit
briisteten, nie in Europa gewesen zu sein
und die sich das anscheinend als einen be-
sonderen Vorteil fiir sie als amerikanische
Kiinstler anrechneten. Nichtsdestoweniger
waren ihre Bibliotheksregale gut mit Bii-
chern ausgestattet, die Reproduktionen
der Werke europdischer Malerei der Ver-
gangenheit und der Gegenwart enthielten.
Mit anderen Worten: fiir sie reisten ver-
tretungsweise ihre Biicher. Bel allem Re-
spekt fiir ibr grofles individuelles Talent:
der ideologische Gebalt der Werke dieser
Maler war — in einem sebr allgemeinen
Sinne — provinziell, melodramatisch und
sentimental. Thre direkten Reprdsentatio-
nen waren ihrer Substanz nach denjeni-
gen, der in dem “Time>-Artikel erwibn-
ten Maler sebr dbnlich. Die friibere
Gruppe allerdings hatte den Vorteil, nicht
von dieser bdsen, aufgeblasenen und
chauvinistischen Marktschreierei belastet
zu sein, die von einem Schriftsteller wie
Thomas Craven zu ihrer Verteidigung
vorgebracht wird, dessen kritische Wert-
mafistibe maglicherweise durch einen le-
bendigen Sinn fiir geschiftliche Vorteile
getriibt sein mégen. Seine Anstrengungen,
Kunstwertmafistibe auf die Ebene cines
Rotarier Gabelfriihstiicks zu bringen, sind
eine besonders abstoflende Form won nied-
rigem Opportunismus und sollten auch als
solche wverstanden und erklirt werden,
wann immer man das Mifigeschick hat, ih-
nen zu begegnen. Cravens Ideen sind un-
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wichtig, aber die Verbreitung, die ibnen
durch das Medium der Hearstschen Presse
zuteil wird, bedeutet, daff wir ihren
schliipfrigen Einfluf§ nicht unterschdtzen
diirfen. Die Kiinstler seien gewarnt, nicht
selbstbeschaulich zu sein, angesichts dieser
Beleidigungen. (... )

Der unbedeutende Riilpser, den die Schule
der “American Scene™Maler in der Kunst
gemacht bat, muff nicht auf das Magenge-
schwiir des Faschismus schlieflen lassen.
Ich bin kein politischer Doktor, aber ich
habe den Riilpser gehort, und als ein
Kiinstler-Kollege wiirde ich denjenigen,
die es betrifft, raten, sich einem qualifi-
zierten Diagnostiker anzuvertrauen, ei-
nem anderen als Doktor Craven, nir um
ganz sicher zu geben.

Stuart  Davis, Die  amerikanische
Kunstszene New York. In: Art Front, Fe-
bruar 1935

APRIL 1935

5¢

ON THE AMERICAN SCENE

BENTON ANSWERS 10 QUESTIONS
BURCK—BENTON SEES RED
A LETYER FROM CURRY
KANE—HONORABLE BUSINESS—BOLING
TIONS in ABSTRAC K

+

Yasuo Kuniyoshi, From Asso to Esso, Karikatur in: Art Front, April 1935

(...) Glauben Sie, die Zukunft der ameri-
kanischen Kunst liegt im Mittleren We-
sten?

Ja. Weil der Mittlere Westen als Ganzes
der am wenigsten provinzielle Teil Ame-
rikas ist. Er ist am wenigsten beeinflufit
von Ideen, die von intellektuellen Dog-
men abhingen. (...)

Ja. Weil in dieser Gegend die direkte
Wahrnehmung der Dinge eine griffere
Chance hat, die “ways of doing” in einer
unstereotypen, unkategorischen Weise zu
verdndern, da diese Gegend weniger bela-
stet ist von intellektuellen Konzeptionen
iiber Sinn, Bedeutung und rationalen
Fortschritt. Anders als der Osten, als Gan-
zes, hatte diese Region nie eine koloniale
Psychologie, d. b. eine abbingige Geistes-
haltung, die sich hemmend auf kulturelle
Experimente auswirks, die ihre Motiva-
tion aus ihrer Umwelt beziehen.

Ja. Weil sie trotz der, von ihrem Leben
und ibrer Tradition im Grenzland-Op-
portunismus nicht zu trennenden, Robbei-
ten und Brutalititen die Substanz fiir jede
demokratische  Entwicklung in  unserer
Geschichte geliefert hat, und weil sie den
drei wichtigen kollektiven Experimenten
Amerikas (Rapp, Owen, Amana) als
Schauplatz diente. Diese Experimente
sind wichtig, obgleich unzeitgemdff und
utopisch, weil sie die Verwirklichung ei-
nes alten Menschheitstraumes anstrebten.

Ja. Weil der Mittlere Westen die sozialen
Verinderungen bestimmen wird, die in
diesem Lande anstehen und dadurch die
Natur der Erscheinungen festlegen wird,
auf die der Kiinstler reagieren muff, wenn
er Formen schaffen will, die nicht Imi-
tationen anderer Formen sind.

Und ja, weil unter den Kiinstlern des
Mittleren Westens als Ganzes, weniger
von diesem abhdngigen, feigen und krie-
cherischem Ungeist herrscht, der sich in ei-
nem Zustand intellektueller Impotenz und
neurotischer Angst, dem letzten annebm-
baren Diagnostiker unterwirft, “nur, um
ganz sicher zu gehen”.

Thomas Hart Benton, Answers to Ten
Questions, 1n: Art Digest, 15. Marz
1935, S. 20, zit. n. Social Realism. Art as
a Weapon, hrsg. von David Shapiro,
New York, 1973, S. 100 f.

(...) In der Auscinandersetzung mit Ben-
ton und seiner Arbeit sollte daran erinnert
werden, daff er nicht alleine arbeitet. Ben-
ton und sein ebenso wortreicher, jedoch
leuchtenderer Kumpel, Thomas Craven,
sind die Wortfiihrer einer newen Schule,
die die Gesundbeit der amerikanischen
Kunst bedrobt. Diese Schule “widmet sich
dem Vorbaben”, fiir dieses Land eine na-
tionale Kunst zu schaffen, die frei wvon
“fremder” dsthetischer “Tyrannei” ist. Auf
dieser Basis werkiindigen sie, daff der
Mittlere Westen die einzige von “kolonia-
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ler Psychologie” unberiibrt gebliebene Re-
gion ist — “koloniale Psychologie” ist
eine ‘“abhingige Geisteshaltung”, die sich
aus der Finwanderung Fremder ergibt.
Uberzeugt davon, daff alle guten (“Mid-
West”) Amerikaner ihrem Land zu Hilfe
etlen sollen, sind Craven und Benton hef-
tig dabei, Rekruten anzuwerben.

Diese beiden haben ihre “Kampagnen”
mit einem scharfen Sinn fiir Strategie ge-
plant, in der Konzeption fast militirisch.
(Wahrscheinlich als Vorbereitung auf ei-
nen zukiinftigen dsthetischen “Putsch”, um
Amerika vor seinen von den Kiisten kom-
menden “Unterdriickern” zu bewabren.)
Bis jetzt existiert folgendes Konzept: Ben-
ton — Missour, Grant Wood — Ilowa,
Jobn Steuwart Curry — Kansas. Thomas
Craven ist der Rekrutenwerber. Der Rest
des Mittleren Westens muf§ noch unter den
neuen Talenten aufgeteilt werden, die
Craven mit seiner honigsiiffen Feder zu
betéren gedenkt.

In der Bemiibung einen gemeinsamen
Zielpunkt zu fixieren — namlich die zu
erwartenden  staatlichen Auftrdge —
wurde eine Allianz vollzogen mit einer
kiinstlerischen Groffmacht des Ostens —
der “National Academy”. Die Feindselig-
keiten, die zwischen den beiden Lagern
seit iiber einem Jabr existierten, haben
aufgehirt. Die prallen staatlichen Geld-
sdcke kinnen baldigst umzingelt werden.

Jacob Burck, Benton sees Red, in: Art
Front, April 1935 (J. Burck war Kom-
munist und ein engagierter politischer
Kiinstler und Karikaturist.)

(...) Relativ unwissend kann der Kiinst-
ler des Mittleren Westens — so sagt Ben-
ton — besser auf seine Umwelt reagieren,
als der Kiinstler des atlantischen Kiisten-
strichs. Ich stimme mit Benton darin iiber-
ein, daff die Wahrmebmung der Umwelt
primdr ist; aber der Besitz der Waffe der
Theorie macht den Kiinstler nicht unfd-
hig, seine Umwelt wabrzunehmen. Ben-
ton betrachtet den Mittleren Westen als
seiner Auffassung nach provinziell. Auch
ich glanbe, daff im Mittleren Westen be-
deutende Kunst geschaffen werden wird;
aber sicherlich nicht auf der Basis von
Bentons Mutmaffungen. Sie wird won
Kiinstlern geschaffen werden, die ibre
Umwelt nicht isoliert, sondern in Bezie-
hung zum Ganzen stehend wahrnehmen.
Ihre bistorische Perspektive wird nicht die
von  Grundschulgeschichtsbiichern  sein
oder die der Buffalo-Bill-Groschenro-
mane. Regionaler Hurrapatriotismus und
rassistischer Chauvinismus werden keinen
Platz in dieser grofien Kunst haben, die
Benton voraussiebt, deren ideologische
Basis zu versteben er aber unfibig ist.

In seinen Antworten stellt Benton fest,
daf§ alle Kunstformen Sinn und Bedeu-
tung haben und von menschlichen Werten
nicht zu trennen seien. Dies zeigt deutlich,
dafi  Benton die Verantwortung des
Kiinstlers gegeniiber der Offentlichkeit
anerkennt. Dem folgt die wverbliiffende
Feststellung, daff soziales Verstindnis dem
Kiinstler abtréiglich ist und daff die soziale
Funktion eines Wandgemdldes eine unbe-
kannte Grofle darstellt. Diese dreifachen
Widerspriiche entlarven Benton als klein-
karierten Opportunisten. Gerade jetzt, da
die Regierung Wandbildauftrige als Ké-
der auswirft, wdre es ein Febler fiir einen
Kiinstler sich zu etwas zu bekennen. Ben-
ton allerdings hat sich bei friiheren Gele-
genbeiten zu etwas bekannt — und wie!
Beurterlt nach friitherem Verbalten, sollte
Benton keine Schwierigkeiten haben,
seine Waren jedem sich formierenden fa-
schistischen oder halb-faschistischen Re-
gime zu verkaufen. Seine Qualifikatio-
nen bestinden im Allgemeinen aus seinem
sozialen Zynismus, der es ibm erlaubt so-
ziale Ereignisse zu schildern, obne dabei
ibre Bedeutung zu berticksichtigen. Er
kinnte besonders auf seine Lunette in der
Bibliothek des “Whitney Museum of Ame-

rican Art” (vgl Abb, S. 188, Artikel
Czaplicka) hinweisen, wo er seine Mei-
nung iiber radikales und liberales Denken
in einem Bild klar zum Ausdruck gebracht
hat. Es zeigt die bisartige Karikatur eines
Juden, der ein Exemplar von “New Mas-
ses” in der Hand halt und sagt: “Die Zeit
ist reif”. Hitler wiirde das gefallen. Huey
Long gegeniiber konnte Benton auf seine
“Puck and Judge” Karikaturen wiirfel-
spielender und barfufl herumschlurfender
Neger hinweisen. Es besteht keine Gefabr,
daff diese Neger das Wabhlrecht verlangen,
nicht einmal, wenn man ihnen die Kopf-
steuer erlassen wiirde. Wenn Kunstformen
Stnn und Bedeutung haben und untrenn-
bar von menschlicher Wahrnebmung und
menschlichem Tun sind, dann machen
diese Beispiele deutlich, was Benton
wahrgenommen hat und wozu seine For-
men dienen.

Kiinstlerische Werte sind untrennbar von
menschlichen Werten und soziales Ver-
standnis ist dem Kiinstler abtriglich, sagt
Benton. Wenn Huey Long gefragt wird,
warum die Arbeiter bei einem staatlichen
Bauprojekt unter 10 Cent Stundenlobn
bekommen, dann hat er eine Antwort. Er
sagt tatsachlich: “Ich bin hundertprozentig
fiir “labor” und “labor” ist hundertprozen-
tig fiir mich, aber es gibt hier kein solches
Ding wie Gewerkschaften fiir den Bau
staatlicher Autobabnen. Ich kann mich da
nicht hineinverwickeln.” Wie Huey ist
Benton hundertprozentig fiir menschliche
Werte, aber wenn es um ein sie betreffen-
des konkretes konstruktives Denken geht,
dann kann er sich da nicht hineinverwik-
keln. Wire Benton der Elfenbeinturm-
kiinstler, der Stillebenmaler, wiirde das
obige auf ihn nicht zutreffen. Aber wir
beschiftigen uns mit Benton, dem boden-
standigen, durch angeborene Traditionen
qualifizierten Amerikaner, mit dem Ben-
ton, der sagt, dafi wabre Kunstformen
nicht obne den direkten Kontakt zum Ge-
genstand geschaffen werden kénnen und
mit dem Benton, der drauf und dran ist,
offentliche Gebdude mit grofflen Wandbil-
dern zu bemalen. Wenn er glaubt, daff die
Farmer, die er malt, sich nicht mit sozialen
Theorien beschiftigen und in diese “hin-
einverwickelt” sind, soll er sie doch mal
fragen. (...)
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(...) Benton stellt fest, daff erst seine di-
rekte Wahrnebmung der amerikanischen
Umwelt aus ihm einen amerikanischen
Kiinstler gemacht haben — nicht zu ver-
wechseln mit einem mexikanischen oder
franzdsischen Kiinstler. Ausgehend wvon
seiner Arbeit und seinen Auflerungen, be-
streite ich, daff Benton jemals die ameri-
kanische Umwelt wahrgenommen hat.
Nein, Bentons Umwelt sind die Karika-
turen der “Puck and Judge school”, Repro-
duktionen der Muskelmalerei der italieni-
schen Renaissance, Hearstsche Politik, die
auf der ersten Seite einen Leitartikel ge-
gen die  Brutalitit des Berufshoxens
bringt, auf der Sportseite eine Milch-
Fond-Tarifrunde unterstiitzt und eine
Groschenromanversion der amerikani-
schen Geschichte abdruckt. (.. .)

Kurz — Benton erweist sich in Wort und
Tat zwar als ein barter Arbeiter, aber als
ein Mann von vollkommener philosophi-
scher Verantwortungslosigkeit. Er ist in
jeder Hinsicht inkompetent, die Position
einzunebmen, die er fiir sich selbst, als der
Maler der “American Scene” in der
Wandmalerei beansprucht,

Stuart Davis, Entgegnung auf Thomas
Benton, n: :Art Digest, 1. April 1935,
S. 12, zit. n. Social Realism. Art as a We-
apon, hrsg. von David Shapiro, New
York 1973

Thomas Hart Benton, Strike, Fall River, Ol auf Lw.
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30er Jahre sei in erster Linie eine moralische und weniger eine soziale Krise
Amerikas. Die Kommerzialisierung und Verstidterung des Lebens in den 20er
Jahren habe die Tugenden und Werte, auf denen Amerikas Prosperitit und
Wohlfahrt beruhe, zerstort. Die Katastrophe des Borsenkrachs wird so zum ret-
tenden Gottesgericht. “Die Grofle Depression . .. brachte den Turm zu Babel
zum Einstiirzen, der in den Jahren des falschen Wohlstandes errichtet worden
war. Sie lieR Minner und Frauen auf das Land zuriickkehren, sie brachte uns
dazu, einige Tugenden aus der guten alten Zeit wieder zu entdecken.” Sie
brachte uns “zuriick auf wahre und fundamentale Dinge, die ganz speziell die
unseren sind.” (Dok., S. 251)

Gegeniiber der Sinn- und Ziellosigkeit, Dekadenz und intellektuellen Kunstlich-
keit stidtischen Lebens, sahen die Regionalisten auf natiirliche Weise Ordnung,
Charakter und Stabilitit in der Person des Farmers auf dem Lande verkérpert.
Er, der im angeblichen Einklang mit der natiirlichen Ordnung der Natur die
Stidte versorgt und titige Werte schafft, sei der Prototyp des Amerikaners, der
rehabilitiert und geschiitzt werden miisse.'" Aufgabe des amerikanischen Kiinst-
lers sei es nicht, franzsische, bzw. europiische Formen und Inhalte zu kopieren.
Eine spezifische, nationale, amerikanische Kunst kann nur, wie jede authenti-
sche, groffe Kunst, aus der konkreten Anschauung regionaler Lebensformen ent-
stehen (vgl. Dok. S. 254~56). Die Landschaft und die Menschen des Mittelwe-
stens, von der Zerstorung durch die Ausbreitung der Stidte angeblich noch
weitgehend verschont, werden zum Sinnbild und Modell Amerikas.

Grant Woods Gemilde Appraisal (Abb., S. 250) konfrontiert exemplarisch in der
Begegnung von Stadt- und Landfrau natiirliche Anmut des Landes mit stadti-
scher Dekadenz. Der urspriingliche Titel des Bildes, Clothes, verweist auf die
Bedeutung der Kleidung als Ausdruck lindlicher Bescheidenheit und natiirlicher
Schonheit. Die feiste Stadtfrau dagegen mufl die Hifilichkeit ihrer parasitiren
Existenz mit von der Natur entliehenen Versatzstiicken (Pelz) drapieren. Augen
und Stirn sind von einem modischen Topfhut verdeckt, ihre versteinerte Miene
begegnet dem offenen, herausfordernden Blick der Landfrau. Die Wesen aus
zwei verschiedenen Welten bringt der Kaufakt zusammen: Das Land liefert, die
Stadt konsumiert im Sinne der Charakterisierung der Stidte durch den Agrarier
des 18. Jahrhunderts, Thomas Jefferson, als “Geschwiire auf dem Kérper der
Politik”. Gegeniiber dem Pelz eines toten Tieres hilt die Landfrau die lebendige
Schonheit der Natur in Hznden, eine Henne, deren Federkleid vom Maler mit
duBlerster Sorgfalt und Liebe fiirs Detail ausgefiihrt wurde.

Grant Woods Wandbild im Foyer der Bibliothek der Jowa State University in
Ames (Abb. S.253), 1934 im Rahmen der Kunstférderungsprogramme der
Regierung entstanden, fafit in epischer Breite die Geschichte der Landnahme
Amerikas im zeitlosen Bild einer Agrarutopie zusammen unter dem Motto von
Daniel Webster: “Wenn der Ackerbau beginnt, folgen alle anderen Kiinste. Der
Farmer ist daher der Begriinder der menschlichen Zivilisation.” Die Urbarma-
chung beginnt auf den Seitentafeln des Tryptichons mit dem Roden der Baume.
Im Hintergrund der Mitteltafel wird das zahe Pririegras mit einem Ochsenge-
spann gepfligt. Der Vordergrund zeigt das urbar gemachte, kultivierte Land.
Das Farmerehepaar im historischen Kostiim hilt Mittagsrast. Im Bild des Far-
mers malt G. Wood den Idealtypus des amerikanischen Pioniers, der als neuer
Adam den jungfriulichen Boden (vgl. Henry Nash Smith, The Virgin Land,
Cambridge, Mass., 1950) des neuen Kontinents in einen Garten Eden verwandelt
habe.'? Die Besiedlung des Kontinents von der Ostkiiste nach dem Westen und
die Ausrottung der Indianer hatte in den Augen de Toqueville’s “die Feierlich-
keit eines von der Vorsehung bewirkten Ereignisses an sich. Es ist wie eine
Menschenflut, die unablissig steigt und tiglich durch die Hand Gottes vorwirts-
getrieben wird”(1833)."”
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Alexandre Hogue, Dust Bowl, 1933, Ol auf
Lw., National Collection of Fine Arts,
Smithsonian Institution, Washington D. C,,
Kat. Nr. 181

11 Donald Davidson, I'll Take My Stand:
A History, The American Review V, Sommer
1935, zit. n. The Strenuous Decade, hrsg. von
Daniel Aaron und Robert Bendiner, New
York, 1970, S. 195 ff.

12 Vgl. Leo Marx, The Machine and The
Garden. Technology and the Pastoral Ideal in
America, London, Oxford, New York, 1979,
S. 141 ff.

13 Zit. n. Frederick Jackson Turner, Die
Grenze. Thre Bedeutung in der Amerikani-
schen Geschichte, Bremen-Horn, 1947, S. 142

14 F.J. Turner, a.a.0., S. 144 {.

15 F.J.Turner, 2.a.0,, S. 143



Thomas Hart Benton, The Hailstorm, 1940
Tempera, Joslyn Art Museum, Omaha,
Nebraska

El

In seiner Abhandlung, The Significance of the Frontier in American History, sieht
Frederick Jackson Turner bereits 1893 die Ideale und Werte der Pionierzeit im
Mittelwesten am besten aufgehoben: “Die Ideale von der Gleichheit und Freiheit
der Chancen, vom Glauben an den gemeinen Mann sind im ganzen Mittelwesten
tief verwurzelt . . . die Zukunft der Republik liegt bei ihm.”** Ahnlich dufern sich
Grant Wood und Thomas Hart Benton 1935 (vgl. Dokumente, S. 250—52,
254--57). Der Amerikaner, den es unter den Farmern des Mittelwestens wieder-
zuentdecken und #sthetisch als Typus zu rekonstruicren galt, ist, nach Turner,
das Resultat einer Prigung des europiischen Einwanderer durch die Wildnis. Im
Kampf gegen die Ureinwohner und die Unbill der ungezihmten Natur, entwik-
kelten sich die Eigenschaften des Frontier-Amerikaners — “individueller Taten-
drang, Erfindungsgabe und Kampfgeist.” Wo “jeder nur fiir sich selber einstand”
konnte der Siedler die aus Europa eingeschleppte “Fessel der sozialen Klassen-
schichtung” abstreifen und “sich auf eine hohere Daseinsstufe” emporschwin-

gen.”

259
























Die unbeimliche Realitdt

Zwischen Sozialen Realisten und Regionalisten, die trotz ihres weiten formalen
und inhaltlichen Spektrums jeweils organisatorische und programmatische Ver-
bindungen unterhielten, ohne allerdings jemals als klar definierte Gruppen auf-
zutreten, existiert in den 3Cer Jahren eine schwer definierbare Anzahl von
Kiinstlerindividuen, die unter wechselnden Etiketten als magische Realisten,
soziale Surrealisten, Maler der American Scene etc. gefithrt werden. Im Unter-
schied zu den eher optimistischen Gegenbildern der Regionalisten zur Zersts-
rung lindlicher Kultur, sind die Gemilde der magischen Realisten erfiillt von
Trauer und Melancholie tiber ein verlorenes Paradies. Kein eindeutig definierba-
rer politischer Standpunkt, ob konservativ oder sozialrevolutionir, gibt ihnen
Riickhalt und Orientierung. Thren Bildern fehlt daher jeder programmatische
Anspruch. Sie haben keine Botschaft, keine Heilslehre zu verkiinden. Weder
fordern sie, wie die Regionalisten, ein Zuriick zur Natur, noch preisen sie den
Sozialismus als mégliche Losung der sozialen Konflikte im Spitkapitalismus.
Thren Bildern gemeinsam ist eine verhaltene Stille, als sei die Zeit stehengeblie-
ben. Im Gegensatz zum geschiftigen Treiben grofistidtischer Massen auf Plit-
zen, Straflen, Vergniigungsparks, das die Maler der 14th Street School faszi-
nierte, suchen Kiinstler wie Charles Burchfield (vgl. Abb., S. 272 und 273) und
Clarence Carter (vgl. Abb., S.282) die Einsamkeit der Abendstunden, die Zeit
der Dammerung. Thre Bilder sind im Zwischenbereich von Tag und Nacht, im
weichzeichnenden Zwielicht angesiedelt, wenn die Normaluhr nicht mehr das
Geschiftsleben diktiert und die Passanten zur Eile antreibt.

Die hier mit Vorbehalt als magische Realisten bezeichneten Kiinstler reagieren
auf das gleiche Phinomen der Verstidterung wie die Regionalisten. Die totale
Bestimmung des Lebens durch die mefibare lineare Zeit und den abstrakten
Tauschwert wird von den Regionalisten dsthetisch kompensiert im Bild der epi-
schen Landschaft, in der zwischen Wolken und Weizenfeldern dem Mensch das
Zeitmafl seines Handelns von der Natur im Wechsel der Jahres- und Tageszeiten
vorgegeben wird (vgl. Abb., S.262). Von dieser im Wortsinn konservativen
Reaktion auf die Krise der Zivilisation, die lingst vergangene Lebensformen
bewahren will und im Beharren auf der Fiktion ihrer Konservierbarkeit reaktio-
nir ist, unterscheiden sich die magischen Realisten. Thre Bilder weichen der Reali-
tit der Stidte, die zu Friedhofen der Menschlichkeit geworden sind, nicht aus.
Im Sinne der Regionalisten bleiben sie threm vertrauten stiadtischen Milieu ihr
ganzes Leben lang treu, ohne Austliige in die griine Bohéme.

Louis Guglielmi (vgl. Dok., S.279) bezeichnete seine Bilder als “meine eigene
Biografie™. Hochzeit in der South Street (Abb., S. 279) gibt das Hochzeitszere-
moniell italienischer Einwanderer an der Lower East Side New Yorks im Schat-
ten der Manhattan Briicke wieder, wie es dem italienisch gebirtigen Guglielmi
vertraut war. Der traurige Gesichtsausdruck der Hochzeitsgiste, ihr steifes Her-
umstehen in den ungewohnten, geliehenen Festtagsgewindern, der tiefschwarze
Mietwagen erinnern eher an ein Begribnis als an eine Hochzeit. Die milieuge-
rechte Darstellung eines Familienfestes wird so unversehens zur beklemmenden,
angstauslosenden Szenerie. Dieser elegische Unterton findet sich in allen seinen
Werken aus den 30er Jahren. Die Todessymbolik ist auf Bildern wie One Third
of a Nation (Tenements), 1938, einer einsamen Straflenszenerie mit Sirgen vor
einem mit Friedhofsblumen geschmiickten Mietshaus oder im Gemilde Connec-
ticut Autumn, 1937 (Abb., S. 279) noch auffilliger. Der Junge, der versonnen auf
der einsamen Vorstadtstrafle seinem Drachen nachschaut, wird von Guglielmi
einer als Grabmahl fungierenden Schutzengelskulptur gegentibergestellt. Sym-
bolisch winkt der Tod dem jungen Leben zu.
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O. Loqjs Guglielmi, Wedding in South Street,
1936, Ol auf Lw., Courtesy The Museum of
Modern Art, New York

Die Bilder entstanden aus der Beobachtung
des tdglichen Lebens in den drmeren Vier-
teln von New York. Ich selbst verbrachte
meine Kindbeit in einer Mietshaussiedlung
in der Upper East Side. Wie andere hatte
auch ich das Verlangen, dieser Umgebung
und der damit verbundenen hoffnungslosen
Existenz in eine scheinbar sonnigere Welt
zu entfliehen — die der Mittelschicht. Auch
war es ganz logisch und normal, daff ich in
letzter Zeit versucht habe, die Wurzeln von
frither wiederzufinden und die obere
Schicht der Gesellschaft abzulebnen. Meine
beiden Bilder “Hague Street” und “Hoch-
zeit in der South Street” veranschaulichen
diesen Versuch, die Vergangenbeit mit den
Mitteln der Gegenwart wiederzuerlangen.
Der soziale Inbalt dieser Bilder basiert
nicht nur auf allgemein Erlebtem, sondern
ist stark autobiographisch geprigt. (...)
Das Bild “Hochzeit in der South Street” ist
eine authentische Darstellung einer norma-
len Hochzeitsfeier armer Leute, wobei
durch die Nachabmung der Reichen ein
amiisanter Anachronismus entstebt. Das
erklirt das geliehene Hochzeitskleid, die
gemietete  Gesellschaftskleidung und der
Leibwagen, alles vor dem Hintergrund des
iiberwiltigenden  Lagerbauses und  der
Briicke, und dazu die prichtige viktoriani-
sche Veranda.

Louis Guglielmi, After the locust, in: Art
for the Millions, hrsg. von Francis O’Con-
nor, Boston, 1973, S. 113 1.

Diese Memento-mori-, bzw. Vanitas-Motive finden sich wieder im Bild Phoenix
(Abb., S.281), der mitten in der Wiiste gelegenen Hauptstadt Arizonas. Die
mythologische Bedeutung des Stadtnamens Phoenix, verweist auf einen den
Agyptern als heilig geltenden Vogel, der, sich in gewissen Zeitabstinden selbst
verbrennend, immer wieder aus seiner eigenen Asche auferstehen kann, und
daher als Symbol weltlicher Herrlichkeit und zugleich Vergiinglichkeit galt. Das
Portrit einer Stadt des amerikanischen Westens wird so, iiber ihren Namen ver-
mittelt, zum Sinnbild des Verfalls menschlicher Kultur (Mauerreste, Kanister,
zwischen denen ein verwesender menschlicher Arm herausragt, im Mittelgrund),
hinter und tiber der eine neue, industrielle Zivilisation aufersteht. Ebenso kon-
trastiert die pyramidale, gemauerte, an der Spitze abgebrochene Siule, im Vor-
dergrund links, mit einem Hochspannungsmast. Der industrielle Fortschritt in
der Wiiste wird von Guglielmi in Verbindung gebracht mit dem Portrit Lenins,
der die Technik im Dienste des Menschen fiir den Sozialismus nutzen wollte.

Guglielmis politische Ambitionen, die ihn von den iibrigen hier besprochnen
Kiinstlern unterscheiden, werden noch deutlicher auf dem Bild Mental Geogra-
phy, 1938 (Abb., S. 278), das im Sinne eines Memento mori an den fiir viele Ame-
rikaner entlegenen Spanischen Biirgerkrieg erinnern sollte. In der alptraumhaf-
ten Vision einer Bombardierung der Manhattan Briicke im Herzen New Yorks
bringt Guglielmi nach eigener Aussage zum Ausdruck, “dafl eine Ara zuende
gegangen ist und die Fliisse Spaniens sich in den Atlantik ergofien und sich auch
mit unseren Gewissern vermischt haben””. Das Bild mahnt den Betrachter, daf§
der sich in Europa ausbreitende Faschismus auch nach Amerika tibergreifen
kénnte.

O. Louis Guglielmi, Connecticut Autumn, 1937, Ol auf Hartfaser, National Collection of
Fine Arts, Smithsonian Institution, Washington, D.C.
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Clarence Carter, Great Plantations Nevermore, 1941, Ol auf Lw., Courtesy Clarence
Carter

Eine mechanische Gliederpuppe, wie sie in Ateliers als Modellersatz benutzt
wird, erscheint auf Clarence Carters Gemilde Great Plantations never more,
1941 (Abb., S.280) als Allegorie der untergegangenen Grandeur des Siidens
(efeuumrankte Uberreste eines Saulenportikus). Die Mechanisierung und damit
Zerstorung der grofien Plantagen findet ihren sinnbildlichen Ausdruck in der
kiinstlichen, toten Puppe, die auf einer verfallenden Mauer sitzend, eine Baum-
wollpflanze in der Hand hilt.
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28 Norbert Schneider, Zeit und Sinnlichkeit.

Zur Soziogenese der Vanitasmotivik und des

Ilusionismus, in: Kritische Berichte, Heft 4/5,

1980, S. 12

Das Feudalsystem der groflen Plantagen als immobile, in sich ruhende Lebens-
form, die der aus dem Norden einbrechenden nivellierenden Industriealisierung
ihr nicht lineares, mythisches Zeitmafl entgegensetzt, produziert als ideologische
Widerstandsform die Vanitas-Symbolik. Die Entstehung des Vanitas-Gedankens
im 16./17. Jahrhundert in der Auseinandersetzung der verschuldeten Feudalge-
sellschaft mit dem Handels- und Wucherkapital® erklirt die auffallende Ver-
wendung dieser Verginglichkeitsmetapher in der amerikanischen Malerei und
Literatur der 30er Jahre. Der anachronistischen zum Untergang geweihten feu-
dalen Produktionsweise des lindlichen Stidens bleibt nur die melancholisch-
resignierende Erinnerung an die Hinfilligkeit irdischer, nicht durch produktive
Arbeit, sondern dank Zins und Wucher zusammengeraffter Reichtiimer. Daher
sahen die Southern Agrarians und auch die Regionalisten im Borsenkrach den
gottgewollten Zusammenbruch einer auf undurchschaubaren Praktiken des
Kapitals basierenden Scheinwelt. Der konservative, im Kontext der zeitgendssi-
schen modernen Kunst anachronistische, Riickgriff auf einen barocken Bildto-

i i i
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O. Louis Guglielmi, Phoenix, 1935, Ol auf Lw., Nebraska Art Association, Lincoln,
Nebraska, Kat. Nr. 175

pos findet so seine sozialpsychologische Erklirung.
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Melancholie und Weltflucht

Die Aussichtslosigkeit, Kommerzialisierung des Denkens und Handelns, die
Zerstorung natiirlicher Umgangsformen etc. im Gefolge der Kapitalisierung des
Landes, verhindern zu kénnen, findet auch ihren Ausdruck im Kiinstlerportrit
der 30er Jahre. Ivan LeLorrain Albrights Self Portrait von 1935 (Abb., S.275)
steht in der Tradition der “Melancholia Artificialis”, der Kiinstlermelancholie?.
Die melancholisch-resignierende Einstellung zum unaufhaltsamen Lauf der Zeit
schien dem Kiinstler eine wieder angemessene Form der Selbststilisierung zu
sein. Die zu einer Zeit des Kampfes zwischen feudaler, mittelalterlicher Gesell-
schaftsordnung und dem aufsteigenden Biirgertum zur intellektuellen Mode ver-
kommene Kultivierung und Hochschitzung des melancholischen Temperamen-
tes (man denke an die Figur des Jaques in Shakespeares Komodie Wie es euch
gefillt und an Robert Burtons mehr als tausendseitige Anatomy of Melancholy von
1621) macht sich Albright, sieht man sein Selbstportrit im Zusammenhang seiner
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John Atherton, The Black Horse — Imaginery Landscape, 1942, Ol auf Lw., Courtesy of The Metropolitan Museum of Art, New York
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Werke aus den 20er und 30er Jahren, nicht aus einer bloflen Laune heraus zu
eigen. Das urspriinglich als schlechte Mischung der vier Grundsifte negativ ein-
geschitzte melancholische Temperament, wurde u. a. durch Diirers Stich Melen-
colia I (Abb., S.274) aufgewertet zur Eigenschaft alier wahrhaft herausragenden
Menschen. Der furor melancholicus entsprach dem furor divinus (goulicher
Wahnsinn)*. Sorgfiltig beriicksichtigt Albright bei der Gestaltung seines Por-
trits die der Melancholie zugeordneten Phinomene. Der Achtunddreifligjahrige
stellt sich als alter Mann mit tief ins Gesicht eingegrabenen Runzeln dar, ent-
sprechend dem idealen Lebensalter des Melancholikers von 60 Jahren. Der
Herbstblumenstrauf auf dem Tisch zwischen Kiinstler und Betrachter weist auf
den Herbst als Jahreszeit, kiinstliche Beleuchtung und dunkler Raumhinter-
grund auf den Abend als Tageszeit des Melancholikers.
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Im Sinne von Panofsky’s Interpretation der Melencolia /von Diirer ist der Blick
des Kiinstlers nicht Ausdruck von Trigheit, sondern als tiberwach zu werten.
Das Starren des Melancholikers “ist der Blick intensiven, wenn auch fruchtlosen
Forschens. (Er) ist untitig, nicht, weil (er) zu trige ist, um zu arbeiten, sondern
weil die Arbeit sinnlos fir (thn) geworden ist; (seine) Energie ist durch Denken
gelihmt™'. Der auf die Hand gestiitzte Kopf unterstreicht diese Haltung grii-
belnden Nachdenkens. Panofsky’s Interpretation folgend entspricht die emsige
Geschiftigkeit des puttos auf Diirers Stich der Haltung dessen, der blind dem
kapitalistischen Verwertungsprinzip folgend “handelt, aber nicht denken kann”,
wihrend der sich von der Welt absondernde, untitige Melancholiker “die theo-
retische Einsicht vor Augen”, “denkt, aber nicht handeln kann™.

Im Sinnbild des Melancholikers kommt die tragische Existenz des modernen
Kiinstlers zum Vorschein, der auf Grund seiner Imaginationskraft die auseinan-
dergebrochene Ganzheit menschlichen Daseins zwar visionir erschaut und
dsthetisch vermitteln kann, aber vom pragmatisch titigen und verindernden
Arbeitsprozef} seiner Mitbiirger ausgeschlossen ist. Um nicht seiner sinnstiften-
den, die zersplitterten Erfahrungsbereiche des modernen Individuums zusam-
menfiigenden Fihigkeit verlustig zu gehen, muf er sich in die Einsamkeit scines
Ateliers zuriickziehen, wo er, falls wie Albright finanziell unabhingig, subjektiv
opponieren kann gegen die objektiv gesetzten gesellschaftlichen Normen. Die
nach vorne zum Betrachter hin wegkippende Tischplatte unterstreicht die
Abwendung des Kiinstlers von der sinnlich materiellen Welt, deren Scheinhaftig-
keit in der konvex verzerrten Spiegelung des Portrits auf dem Verschiuff der
Karaffe angedeutet wird. Der Betrachter, fir den ein Weinglas auf vorderster
Bildebene einladend bereit steht, wird direkt mit der verwirrenden Vielfalt der
Gegenstinde und der schonungslosen Selbstbefragung des Kiinstlers konfron-
tiert.

Des Bewuftsein einer triigerischen Welt, deren dufiere Schénheit durch Tod und
Verginglichkeit bedroht ist, das im Vanitas-Motiv enthaltene Wissen um das
Tranistorische menschlicher Existenz, wird in den literarischen Titeln seiner Bil-
der aus den 20er und 30er Jahren deutlich: Fleeting Time, Thou Hast Left Me
Old, 1928 —29; That Which I Should Have Done I Did Not Do, 1931—41; There
Is No Time, No End, No Today, No Yesterday, No Tomorrow, Only the Forever,
and Forever and Forever Without End, 1941—43, 1948—55, 1957—62. Albright
opponiert verzweifelt gegen die lineare, unerbittlich ablaufende Zeit, die als ver-
ronnene Lebenszeit ihre tiefen Furchen und Runzeln in den Gesichtern und
Korpern seiner Modelle hinterlassen hat.

Die Regionalisten dagegen traten die Flucht aus der Zeit in ein zeit- und ortloses
Agrarparadies an. Die enttduschten sozialen Realisten wandten sich einem in den
40er Jahren modisch gewordenen Surrealismus zu®. John Atherton beispiels-
weise malte 1942 unter dem Einfluf) des in New York populirsten Surrealisten,
Dali, The Black Horse-Imaginary Landscape (Abb., S. 295). Die Auseinanderset-
zung mit der Tristesse und Magie stadtischer Umwelt (vgl. Christmas Eve, 1941,
Abb., S. 284) wurde abgelést durch das Schwelgen in imaginiren Weltlandschaf-
ten.

Vorbild dieser Weltflucht ist die romantische, amerikanische Landschaftmalerei

des 19. Jahrhunderts: z. B. F. E. Church’s exotische Weltlandschaft, Cotopaxi
und Expulsion from the Garden of Eden von Thomas Cole.
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