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ABSTRACT

Jede Theorie der American Studies bzw. Cultural Studies impliziert ein Mpdell der Relation, d. h.
ein Modell damber, wie und wodurch kulturelle Objekte miteinander verbunden sind und ihre
kulturelle Repriisentativitiit erlangen. Fiktionale Texte konnen dabei als Priitexte theoretischer
Modelle dienen. Der Aufsatz vergleicht organizistische, interaktionistische und postmoderne
Modelle der Relation, wobei die wechselseitige Verschriinkung von theoretischen Modellen und
kulturellem Priitext am Beispiel von Dreisers Roman An American Tragedy und dessen Verfilmun
gen erortert wird. Zugleich entsteht auf diese Weise eine Skizze des Funktionswandels iisthetischer
Erfahrung und kultureller Selbstverstiindigung, der die zunehmende Zentrifugalitiit der Ameri
kastudien mitbegriindet und dazu flihrt, daB die schwindende Repriisentationskraft des einzelnen
Textes nur durch die Rekonstruktion eines Netzwerks von Texten aufgefangen werden kann, durch
die wiederum die Frage nach dem jeweiligen Modell der Relation gestellt wird.

In ihrem Versuch, einen Zugang zum Verstiindnis der amerikanischen Kultur und
Gesellschaft zu schaffen, haben die American Studies von Anfang' an auf zwei Forde
rungen insistiert: zum einen darauf, daB das Erkenntnisziel der American Studies eine
Konzentration auf die kulturelle Funktion literarischer und anderer Zeichensysteme
nahelege und die iisthetische Funktion daher immer auch und primiir auf ihre kulturelle
Bedeutung zu befragen sei; zum anderen auf dem Postulat, daB diese Art der Lektiire
nicht auf ausgewiihlte Werke der Hochkultur beschriinkt bleiben solle, weil nur in der
Ausweitung auf ein breites Spektrurn kultureller Selbstverstiindigung ein angemessener
BegrifI von der Spezifik, Spannweite und Heterogenitiit der amerikanischen Kultur
gewonnen werden konne. Mit dieser Ausweitung auf ein kulturelles Ganzes aber ist das
kulturelle Netzwerk urn eine unendliche Anzahl von Positionen erweitert, und damit
stellt sich die Frage des Zusammenhangs der einzelnen kulturellen Zeugnisse urn so
dringlicher, ja man kann sagen, daB es gerade die programmatische Erweiterung des
Gegenstandsbereichs ist, die die Frage nach dem Zusammenhang neuerlich notwendig
macht und daB jeder Versuch einer theoretischen Positionsbestimmung des Faches ein
solches Modell des Zusammenhangs bewuBt oder unbewuBt immer schon voraussetzt. 1

I Es ist dies die fur mich gegenwiirtig zentrale Herausforderung des Faches: den Spielraum zur
Erweiterung des Gegenstandsbereiches zu nutzen, der durch das Konzept der American Studies
gegeben ist, ohne andererseits die Verbindung zum kulturellen Gesamtzusammenhang zu kappen,
in dem der Stellenwert und die Funktion des jeweiligen Gegenstandsbereichs erst voll erschlossen
werden konnen. AnliiBlich einer Konferenz am J. F. Kennedy-Institut der Freien Universitiit Berlin
hat Heinz lckstadt das Problem folgendermaBen umrissen: "The increasingly centrifugal tendencies
within American Studies are clearly connected with its willingness or need to perceive American
culture as a multiverse of cultures. Without wanting to call this perception into question, we believe
that it calls for, now more than ever, a reflection on remaining common ground. On what theoretical
and practical basis is it possible to accept the concept of American cultural diversity and yet
maintain American Studies as a coherent field." Mein Aufsatz ist der Versuch einer Antwort.
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Jede Theorie der American Studies impliziert so gesehen immer auch ein Modell der
Relation.

Das mag noch deutlicher werden, wenn man an das urspriingliche Selbstverstiindnis
des Faches denkt. American Studies wurde dort beispielsweise verstanden als 'the study
of American civilization'-ein Begriff, in dem im 19. Jahrhundert, in der Definition von
Ursula Brumm, "aile Errungenschaften einer Gesellschaft ... , also neben Staatskunst,
Regierung, Technik, Erziehung auch die Wissenschaften und Kiinste" zusammengefaBt
und zusammengebracht werden, um auf der Grundlage dieser Gesamtschau zu einem
begriindeten und informierten Urteil iiber den Stand der gesellschaftlichen und kultu
rellen Entwicklung einer Nation zu gelangen.2 In ihrem 1m die Amerikastudien wichtigen
Aufsatz spricht Brumm allerdings nicht iiber diese selbst, sondem iiber die besondere
Rolle des Begriffs der Zivilisation im amerikanischen Denken, und lenkt damit unsere
Aufmerksamkeit darauf, daB es sich bei demjenigen Begriff, dem wir die Begriindung
einer kulturwissenschaftlichen Tradition verdanken, urn ein Konzept handelt, dem im
19. Jahrhundert besondere Bedeutung zukam und dem zugleich ein bestimmtes Modell
der Relation zugeordnet werden kann, das im wesentlichen organizistischer Art ist: Das
gesellschaftliche Ganze wird als Organismus gedacht und die zentrale Metapher
geschichtlicher Darstellung ist daher die des Wachstums bzw. die organisch verstandener
Entwicklungsprozesse. Die damit verbundene Theorie eines organischen Zusammenhalts
aber erkliirt das fiir den geistesgeschichtlichen Ansatz lange Zeit charakteristische Ver
fahren, in einem besonders gelungenen, sprich reifen Exemplar, dem intellektuellen oder
kiinstlerischen Meisterwerk, eine Art Kondensierung des Gesamtorganismus zu sehen
und sodann-und von den eigenen Priimissen her konsequenterweise--vonjener kleinen
Einheit in einem ProzeB der Analogisierung auf den Zustand des Gesamtsystems zu
schlieBen.

In jenem Ansatz aber, von dem aus der geistesgeschichtliche seine wohl stiirkste Kritik
erfahren hat, dem marxistischen und seinen diversen Varianten ideologiekritischer und
sozialgeschichtlicher Provenienz, ist die organizistische Priimisse des Zusammenhangs
in der Regel bewahrt, wenn auch in zumeist emphatischer Inversion. Der Anspruch auf
die Erkenntnis des Gesamtzusarnmenhangs durch die Analyse einer einzelnen System
komponente ist bewahrt; doch ist es nunmehr nicht das Kunstwerkoder die intellektuelle
Hochstleistung, sondem ein Phiinomen okonomischer, sozialer oder politischer Bezie
hung (wie etwa die Klassenstruktur oder die Tauschbeziehung), das als Modell der
Relation privilegiert wird und sodann gemiiB dem Theorem der kulturellen Replikation
sozialer Strukturen im kulturellen Interpretationsobjekt wiedergefunden wird. Beide
Ansiitze, deren Modelle der Relation kulturwissenschaftliche Studien bisher entschei
dend gepriigt haben, finden ihre oft ergiebigsten Beispiele iibrigens nicht zufiilligerweise
in bestimrnten literarischen Funktionsmodellen: Eins der fiir den geistesgeschichtlichen
Ansatz ergiebigsten Genres ist sicherlich der historische Roman; die fiir die marxistische
Kulturtheorie ergiebigste literarische Gattung ist immer noch der realistische Roman
bzw. der von der realistischen Repriisentationsiisthetik inspirierte Verstiindigungstext.

Wenn aber nun jene Modelle von Relation, die bestimmten kulturwissenschaftlichen

2 Ursula Brumm, "Fortschrittsglaube und Zivilisationsfeindschaft im amerikanischen Geistes
leben des 19. Jahrhunderts", Jahrbuchjiir Amerikastudien, 6 (1961), 79.

Ansiitzen zugrundeliegen, eine auffiillige Affinitiit zu den Interpretationsobjekten auf
weisen, die sie explizieren (und damit zugleich als Gegenstand privilegieren), dann scheint
es erlaubt, und vielleicht sogar hilfreich, an diesem Punkt einer Rekonstruktion mog
licher Formen der Relationierung zum Werk eines Autors iiberzuwechseln, das mir eine
weitgehende Auflosung des Organizismus des 19. lahrhunderts zu enthalten scheint.
Gemeint ist Theodore Dreiser. Die Arbeiten von Philip Fisher sind hier besonders hilf
reich,3 denn sie haben entscheidend dazu beigetragen, auf die interaktionistische Kom
ponente von Dreisers Werk zu verweisen, in dem Identitiitsbildung und gesellschaftliche
Entwicklung nunmehr als interaktionistisches Kontinuum konzipiert sind, das sich im
Kreislauf von Begehren, Selbstinszenierung und neuerlichem Begehren immer wieder
restituiert. Wo ein Wunsch erfiillt ist, tritt ein anderer an seine Stelle. Als Selbstentwurf
iiber einen imaginierten Anderen aber ist der ProzeB der Identitiitsbildung eben aus
diesem Grund-aufgrund seiner Abhiingigkeit von einem ProzeB der Relationierung,
der nie in einem organischen IntegrationsprozeB aufgefangen werden kann-tendenziell
unabschlieBbar und kann daher sein Ende nur in der allmiihlichen Erschopfung des
Inszenierungsimpulses finden.

Sister Carrie kennzeichnet die Transformation des Schauaktes von seiner viktoriani
schen Funktion als Mittel vormundschaftlicher Oberwachung zu einem Instrument nicht
nur des immer neuen Selbstentwurfs, sondem damit zugleich auch der stiindigen Emeue
rung und Revitalisierung des Individuums. In An American Tragedy dagegen wird diese
Dimension dermaBen iibermiichtig, daB der Held des Romans schlieBlich Opfer der
Frequenzsteigerung seiner eigenen Wlinsche wird, weil er die Komplexitiit der sich dar
aus ergebenden Vermittlungs- und Adjustierungsprozesse nicht mehr bewiiltigen kann.
Damit ist jedoch zugleich auch die Geflihrdung von Kommunikation verbunden. Wie
sich spiitestens am Hohepunkt des Romans, dem langgezogenen GerichtsprozeB, erweist,
gelingt es Dreisers Clyde Griffiths nicht mehr, die interaktionistische Komplexitiit seiner
eigenen Verhaltensmotivationen zu erfassen und mitzuteilen. Wenn aber die skizzierten
Annahmen liber Wahmehmung und Identitiitsbildung stimmen, dann miissen eben jene
Elemente in der Wahmehmung und Bedeutungsbildung, die der Roman zutage fordem
will, auch die Wirkung des literarischen Textes geflihrden. Dreiser steht vor dem Pro
blem, daB jene Charaktere, durch die er den Mechanismus eines Selbstentwurfs qua
Begehren demonstriert, zugleich fiir den Leser zum Vorbild werden konnten. Damit aber
liefe die Literatur Gefahr, analog etwa zur Mode oder zum Konsumobjekt, bloB noch
Stimulans fiir einen narziBtischen Selbstentwurf zu sein und damit gerade im und durch
den ProzeB der Herausarbeitung eines neuen Realitiitsaspekts den eigenen Funktions
verlust voranzutreiben. Dagegen, so scheint es, will Dreiser die Kontrolle liber jene
interaktionistische Logik behalten, die er freilegt. Einer bloBen Darstellung des Phii
nomens stellt er daher in der erziihlerisch wohl aufflilligsten Strategie des Romans aus
fiihrliche Erziihlerkommentare zu fast jedem Aspekt des Geschehens an die Seite, die
die ungewohnliche Liinge des Textes erkliiren. Denn die detaillierte Entfaltung des kom
plexen Interaktionsgeflechts, in dem sich Verhalten bildet, verlangt eine entsprechend

3 Siehe insbesondere "Looking Around To See Who I Am: Dreiser's Territory of the Self',
Journal of English Literary History, 44 (1977), 728-748 und den umfassenderen Kontext in Hard
Facts: Form and Setting in the American Novel (New York: Oxford Univ. Press, 1985), pp.128
178.
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situationsspezifische Komrnentierung, urn eben das sichtbar zu machen, was den Cha
rakteren selbst nicht verstandlich ist. Der Tendenz zur Readjustierung mit jedem
Moment und nach quasi jedem Blick, die fiir Clyde charakteristisch ist, muB auch der
Erzahler zu folgen versuchen. Das aber heiBt auch: 1m ProzeB der Darstellung sind die
vom Roman bereitgestellten potentiellen Besetzungsobjekte dermaBen angereichert und
transformiert, daB von ihnen nicht mehr dieselbe Wirkung ausgehen kann, die Objekten
des Begehrens auf der Darstellungsebene zukomrnt. Das kulturgeschichtlich brisante
Problem, das Dr~iser freilegt-den Funktionswandel kultureller Selbstverstiindigung
vom Kommunikationsmodell des Gespriichs hin zur imaginiiren Besetzung eines Gegen
iiber im Akt des Sehens-wird dadurch aufgefangen und in seinem Wirkungspotential
modifiziert, daB die Bedeutungsbildung qua Blick in der sprachlichen Entfaltung und
Aufbereitung doch noch einmal interpretatorisch angereichert wird.

Was aber passiert, wenn der Blick als Relationierungs- und Sinnbildungsinstanz weiter
freigesetzt wird? Es ist dies der Punkt, an dem die beiden Verfilmungen von Dreisers
Roman An American Tragedy von Interesse sein konnen, denen ich mich im folgenden
zuwenden will. Damit ist zugleich gesagt, daB es bei dieser Zuwendung nicht urn einen
der iiblichen Vergleiche zwischen Buch und Film gehen soll-Vergleiche, fUr die cha
rakteristisch ist, daB sie in der Regel imrner wieder nur zu dem Ergebnis kommen, daB
der Film die Komplexitat und damit Kunstfertigkeit der literarischen Vorlage nicht
erreiche, und die daher dazu neigen, grundlegenderen Fragen nach dem spezifischen
Funktions- und Wirkungspotential des Mediums Film in der bloDen Negativbilanz des
Vergleichs gerade auszuweichen.

Eine Komplexitiitsreduktion der literarischen Vorlage liiBt sich auch im vorliegenden
Fall nicht iibersehen, doch soli dieser Befund hier nicht am Ende des Vergleichs stehen,
sondern als dessen Ausgangspunkt dienen. Der Film muB zwangslaufig die von Dreiser
zerstiiubte Lebenswelt restituieren. Das, was den Dreiserschen Roman so anschwellen
liiBt-die fast unentwirrbare interaktionistische Komplexitiit der Impulse, die Clyde
iiberwiiltigen-wird in beiden Fallen wiederum auf die Ubersichtlichkeit eines geradli
nigen und emotional packenden Handlungsverlaufs zuriickgenommen, in dem das
Geschehen und die Charaktere eine Kausalitat und Konsistenz der Motivation zuriick
gewinnen. Damit aber stellt sich die Frage der Relationierung von neuem. Denn wenn
die Geschichte nicht mehr von der Logik eines endlosen interaktionistischen Konti
nuums bestimmt ist, dann muB es ein anderes Ordnungsprinzip zur Strukturierung der
aus der literarischen Vorlage iibernommenen Handlungselemente geben. Eben dieses
aber ist in beiden Filmen verschieden und illustriert dabei zugleich zwei Moglichkeiten
filmischer Darstellung, die im zur Diskussion stehenden Zeitraum zwischen 1930 und
1950 durchaus noch umkiimpft waren. Wahrend Josef von Sternberg in seiner 1931
entstandenen Fassung An American Tragedy den Dreiserschen Interaktionismus in einer
an dokumentarischen Konventionen orientierten Erzahlweise neutralisiert, lebt die spii
tere Fassung von George Stevens, die 1951 unter dem Titel A Place in the Sun herauskam,
ganz von den Moglichkeiten zur Asthetisierung und visuellen Idealisierung, die durch
die technischen Moglichkeiten des Mediums Film denkbar wurden. In beiden Fallen ist
damit zugleich eine instruktive Genretransformation verbunden, die noch einmal auf
die Offenheit und damit gegebene Ausdeutbarkeit des Dreiserschen Textes se1bst zuriick
verweist: Sternberg schiilt aus dem komplexen Gebilde American Tragedy den sozialen
Diskurs heraus und wendet diesen zur kalt und sachlich anmutenden Verfilmung eines

Polizeifalls im realistischen Stil des amerikanischen Gangsterfi1ms der 30er Jahre; Stevens
erinnert daran, daB der Dreisersche Text in seiner Motivkette von "seduction, deception,
desertion, and moral retribution" zugleich dem Genre des sentimentalen Romans ver
haftet bleibt und wendet ibn daher, analog etwa zu den wirkungsstarken Melodramen
eines Douglas Sirk, im wesentlichen zur Geschichte tragisch scheiternder Liebesbezie
hungen.

Das erkliirt die betrachtlichen Unterschiede zwischen beiden Filmen, die hier als
Ergebnis einer detaillierteren Analyse nur zusammengefaBt werden konnen. Sternbergs
Interesse gilt der Biographie eines vom Wege Abgekommenen, ~s den er Dreisers von
diffusen Sehnsiichten getriebenen Heiden Clyde Griffiths rekonzipiert.4 Sternberg muB
daher auch am ersten Teil des Romans interessiert sein, den Anflingen und Lehrjahren,
die bei Stevens aufgrund einer vollig anderen Sicht des Heiden ganz wegfallen konnen.
Das sich daraus ergebende Problem einer kaum zu bewaltigenden Stoffillie lost Sternberg
durch die dokumentarische Kiirze und Geschlossenheit der von ibm aneinandergereihten
Episoden. Das Einzelerlebnis wird damit gleichsam zur Station in einer Geschichte, die
in der biographischen Ausdeutung von der ideologiekritischen Inversion der Wachstums
metapher zusammengehalten wird, wie sie fUr den amerikanischen Gangsterfilm der 30er
Jahre typisch ist. Entsprechend dieser episodischen Erziihlstruktur bleibt der Ton des
Films niichtern und baut eine durchgehende Distanz zur Hauptfigur auf. Die Entstehung
emotionaler Besetzungsvorgange, etwa solche des Mitleids mit dem Heiden, wird weit
gehend abgeblockt und nur ansatzweise in der Darstellung des Opfers Roberta zuge
lassen (gespielt von einer jungen, babygesichtigen und extrem verletzlich erscheinenden
Sylvia Sidney, wiihrend Sondra Finchley hier als eine Artfemmefatale priisentiert wird).
Der unverkennbaren Distanzierungsstrategie des Films entspricht schlieBlich auch, daB
es sich beim heute fast unbekannten Hauptdarsteller Phillips Holmes urn einen starr
und ausdruckslos priisentierten Heiden handelt und daB dieser auch im Aussehen, gerade
im Vergleich mit Montgomery Clift, mit dem die Rolle bei Stevens besetzt ist, kaum zur
Identifikation einladt. Inhaltliche Ausdeutung und formale Umsetzung gehen hier Hand
in Hand. Denn wenn die Geschichte von Clyde Griffiths letztlich die eines Kriminellen
ist, dann gilt es-zumindest noch in den Anfangsjahren des Genres des Gangsterfilms,
das Sternberg mit vom deutschen Expressionismus beeinfiuBten Filmen mitbegriindet
hatte--, Identifikationsprozesse zu vermeiden und <las besondere Potential des Films,
solche zu initiieren, in 'der Sachlichkeit einer dokumentarisch disziplinierten Darstel
lungsweise aufzufangen. 1m Grunde lebt der Film auf diese Weise noch ganz vom
Wirkungskalkiil der Zeitung oder auch der Wochenschau, mit denen er bestimmte Stil
mittel (wie etwa die Strukturierung durch Zwischentitel und Schlagzeilen) teilt. Sein
Zuschauer bleibt auf die Rolle des neugierigen Zaungastes oder mehr oder minder
unbeteiligten Augenzeugen verwiesen, fiir den das Geschehen in seiner AuBergewohn
lichkeit Interesse verdient, fUr den sich jedoch aufgrund der Distanz zum Geschehen
keine tiefergehende Anteilnabme einstellt.

1st Clyde Griffiths dagegen ein sympathischer, wenn auch schwacher (aber darin
vielleicht urn so sympathischerer) Charakter, dessen "Verbrechen" allein darin besteht,

4 An American Tragedy. Regie: Josef von Sternberg. Drehbuch: Josef von Sternberg und Samuel
Holfenstein. Kamera: Lee Garmes. Darsteller: Phillips Holmes (Clyde Griffiths), Sylvia Sidney
(Roberta Alden), Frances Dee (Sondra Finchley). Paramount Pictures. Premiere: 22. August 1931.
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daB er sich nach Liebe sehnt, dann muB dem Film daran gelegen sein, unsere Bezie
hungen zu ihm zu sHirken und nicht zu schwachen. Konsequenterweise ist die Version
von Stevens von identifikationsfordernden und zur emotionalen Besetzung einladenden
Strategien gepragt.s 1m wesentlichen lassen sich dabei zwei Schwerpunkte erkennen: 1)
auf der Handlungsebene die Ruckverwandlung des Stoffes zur Geschichte einer sChmerz
haften Trennung vom geliebten Objekt, d. h. eine Verankerung in der sentimentalen
Tradition; dem entspricht 2) auf der Ebene filmischer Inszenierung, der mise-en-scene,
eine Strategie visueller Verbindung, gelegentlich s6gar Verschmelzung. Wahrend das bei
Sternberg in neutraler Kameraperspektive prasentierte Geschehen in der episodischen
Entfaltung fragmentiert und damit entemotionalisiert wird, ist die Stevens'sche Ver
sion-weniger schnittfreudig, in oft langen Einstellungen gefilmt und soziale Begegnun
gen zumeist mit Weitwinkel umfassend-auf die Etablierung einer Verbundenheit
angelegt, deren Gefahrdung dann als urn so schmerzlicher erfahren wird. Dazu paBt
eine Strategie durchgehender visueller Idealisierung, zu der auch gehort, daB der Film
in der Attraktivitat seiner beiden Hauptdarsteller Montgomery Clift und Elizabeth Tay
lor geradezu zu schwelgen scheint. Erst allmahlich begreift man, daB Stevens mit solchen
Darstellungsmitteln einer Theorie der Wahrnehmung und Identitatsbildung folgt, mit
der er Dreiser iiberraschender- und ironischerweise naher kommt als der in diesem Fall
an einem eher konventionellen Naturalismusparadigma orientierte Sternberg.6 Denn
das, was Dreiser freilegt, aber in gewisser Weise noch zu kontrollieren versucht, wird
nunmehr mit Hilfe der neuen technischen Moglichkeiten in der Gestaltung asthetischer
Erfahrung ungeniert ausgelebt. Ich denke dabei insbesondere an die Bedeutung des
Blicks fur die Konstitution von Bedeutung und asthetischer Erfahrung.

5 A Place in the Sun. Regie und Produktion: George Stevens. Drehbuch: Michael Wilson und
Harry Brown (nach der Biihnenadaption von Dreisers Roman durch Patrick Kearney). Kamera:
William C. Mellor. Darsteller: Montgomery Clift (Clyde Griffiths, hier: George Eastman); Elizabeth
Taylor (Sondra Finchley, hier: Angela Vickers); Shelley Winters (Roberta Alden, hier: Alice Tripp).
Paramount Pictures. Premiere: Sept. 1951.

6 DaB Sternbergs Version im Vergleich zu seinen anderen Filmen der Zeit enttauscht, mag auch
etwas mit der Entstehungsgeschichte des Films zu tun haben. Urspriinglich sollte An American
Tragedy der erste Hollywoodfilm Sergej Eisensteins werden, der sich vom Stoff beeindruckt zeigte:
"Trotz gewisser ideologischer Mangel ist Theodore Dreisers 'Amerikanische TragOdie' ohne Zweifel
ein etstklassiges Werk, wenn es auch-von unserem Gesiehtspunkt aus-noch keinen Klassen
standpunkt vertritt. Ein Werk, das sogar aile Aussichten hat, als klassisch fiir seine Zeit und sein
Land zu gelten." S. Eisenstein, Ausgewiihlte Aufsiitze (Berlin: Henschelverlag, 1960), p.373. Weil
Paramountjedoch von Eisensteins "systemkritischem" Verstandnis des Romans und seinen moder
nistischen Intentionen zunehmend verunsichert wurde, nahm man ihm das Projekt schlieJ3lich weg
und gab es Sternberg, dem fiir Drehbuch und Planung des Films nur kurze Zeit verblieb. Dreiser,
der von Eisensteins Planen offensichtlich angetan war, zeigte sich iiber Sternbergs Version so sehr
verargert, daB er Paramount-erfolglos-verklagte. Eisenstein selbst schreibt zu Sternbergs Ver
sion: "Den Film jedoch hat Herr von Sternberg gedreht. Er hat buchstiiblich alles, worauf unsere
Fassung basierte, aus dem Film verbannt und dafiir alles das wieder hervorgesucht, was wir als
nieht haltbar abgelehnt hatten. An einen 'inneren Monolog' hat Sternberg noch nicht einmal im
Traum gedacht ... Herr von Sternberg beschrankt sich darauf, aus dem Stoff getreu der Anweisung
der Produzenten einen unkomplizierten 'Polizeifall' zu zimmern." (Ausgewiihlte Aufsiitze, p. 382).
Zu Eisensteins Planen siehe dessen Szenario in With Eisenstein in Hollywood, ed. Ivor Montagu
(New York, 1969), pp.209-341 und Keith Cohen, "Eisenstein's Subversive Adaption", in The
Classic American Novel and the Movies, ed. Gerald Peary und Roger Shatzkin (New York, 1977),
pp.239-57.

In der Version von Sternberg ist der Blick der des Zeugen. Er dient im wesentlichen
dazu, das Geschehen zu registrieren. In der Fassung von Stevens ist er Mittel imaginarer
Wunscherweckung und Wunscherfiillung zugleich. Blicke strukturieren daher den Film
von Stevens und bilden die eine durchgehend konsistente Motivation fur Clydes Ver
halten. A Place in the Sun beginnt mit dem Aufbruch des jungen Aufsteigers Clyde nach
Lycurgus; sein erster Blick im Film aber gilt einer Reklametafel, von der eine junge
verfUhrerische, Angela Vickers (:= Sondra Finchley) antizipierende, Badeschonheit auf
ihn (und uns) herabblickt. Und auch im folgenden lebt der Film von solch sehnsiichtigen
Blicken auf das schone, scheinbar unerreichbare Objekt des Begehrens---eine Form der
Wahmehmung, die auf der filmischen Ebene durch eine Vielzahl von Nah- und GroB
aufnahmen intensiviert wird. In solchen Bildern und Clydes sehnsuchtigen Blicken auf
sie enthiilt der Film wiederkehrende Verweise auf die bereits von Dreiser diagnostizierte
Fahigkeit des Blicks, ein unerreichbares Gegeniiber mit unseren eigenen Wunschen zu
besetzen. Dieser Blick aber wird in der Version von Stevens notwendig, wei! nur auf
diese Weise ein Zustand der Trennung uberwunden werden kann, der durch den Blick
und durch den von ihm generierten Wunsch iiberhaupt erst ins BewuBtsein geruckt ist.
Die Anleihen des Films bei der sentimentalen Tradition sind so gesehen nicht einfach
als Riickfall ins Klischee anzusehen, sondern als eine Interpretation des Dreiserschen
Romans, mit der auf das Hauptproblem geantwortet wird, das dieser zu Tage fOrdert
und jeder filmischen Adaption als Darstellungsproblem hinterlaBt. Denn es gehort zur
Logik des Dreiserschen Romans, daB mit der Auflosung einer organisch gedachten Welt
auch die sozialen Beziehungen eine neue Dimension der Briichigkeit annehmen miissen.
Auch sie sind nunmehr nicht mehr, wie beispielsweise noch die union im amerikanischen
Realismus des 19. Jahrhunderts, Metonymien organischer Integration, sondern standig
von interaktionistischer Instabilitat bedroht. Der Film aber reagiert auf den Zerfall bzw.
die Bedrohung sozialer Beziehungen durch die Restitution eines Versprechens von Ein
heit und AuBergewohnlichkeit der Beziehung, das er der sentimentalen Tradition ent
lehnt und-trotz der literargeschichtlichen Obsoletheit der Anleihe-durch spezifisch
filmische Darstellungsmittel erfolgreich wiederzubeleben vermag.

1m sentimentalen Versprechen einer imaginaren Arretierung der von Dreiser interak
tionistisch geoffneten Relation liegt, so gesehen, der entscheidende Unterschied zum
Dreiserschen Text: Wahrend sich dort die endlose Supplementaritat eines immer neuen
Selbstentwurfs gerade aus der Unmoglichkeit ergibt, die Trennung, aus der sich der
Wunsch generiert, je iiberwinden zu konnen, lebt der Stevens'sche Film von dem Ver
sprechen, eben jene Trennungserfahrung, die als Ausgangspunkt imaginarer Besetzung
(und darin auch als Ausgangspunkt der Wirkung des Films) angesehen werden kann,
qua Film doch noch einmal zu iiberwinden. In der SchluBszene, einem der wirkungs
vollsten Momente des Films, verdeutlicht Stevens diese Wirkungstheorie mit spezifisch
filmischen Mitteln. 1m Moment schmerzlichster Trennung-als die Kamera den zum
Tode verurteilten Clyde auf seinem letzten Gang zum elektrischen Stuhl begleitet-ruft
Clyde sich noch einmal das Bild der geliebten Frau vor Augen, das der Film auf dem
Wege doppelter Belichtung mit dem seinen zu einer eindrucksstarken Nahaufnahme
verschmilzt. Aus einer Figur der Trennung wird auf diese Weise eine imaginarer Ver
schmelzung, die zugleich als implizites Funktionsmodell des Films insgesamt angesehen
werden kann. Denn so wie der Moment imaginarer Vereinigung ftir Clyde, so--das darf
man annehmen-soll der Film insgesamt fUr den Zuschauer fungieren. Oder, anders
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ausgedrlickt: So wie es Clyde im Film gelingt, im Blick auf das Objekt seiner Wlinsche
die Erfahrung von Trennung zu liberwinden, so soli das auch dem Zuschauer im Blick
auf den Film insgesamt gelingen.

Es ist dies, so scheint mir, das zentrale Versprechen des populiiren Films, wenn nicht
populiirer Kultur liberhaupt, aber auch sein zentrales Problem. Denn unweigerlich steht
am Ende des Films eine urn so schrnerzlichere Trennungserfahrung. Das erkliirt die uns
allen vertraute vorlibergehende Verlegenheit im Obergang yom Dunkel der Vorstellung
zur neuerlich restituierten Offentlichkeit, die am Ende vieler Kinobesuche steht und
immer dann von besonderen Peinlichkeitsgefiihlen begleitet ist, wenn der Zuschauer eine
intensive emotionale Bindung zum Geschehen auf der Leinwand hergestellt hat. Urn
den Erfolg der sentimentalen Wirkungstheorie von A Place in the Sun dauerhaft zu
sichem, wiirde es eines imrner noch weiteren Films bedlirfen, der jedoch selbst wiederum
das Versprechen der Arretierung in der Relation nie wirklich einlosen kann und daher
wiederum nur ein neues Versprechen begriindet. Damit aber bestiitigt der Film, gerade
im Versuch sentimentaler Redefinition, die Richtigkeit der Dreiserschen Analyse. Eine
eigentiimliche funktionsgeschichtliche Dialektik von Gewinn und Verlust scheint mir
hier am Werk zu sein. Das, was zur auBergewohnlichen Popularitiit des Mediums Film
entscheidend beigetragen hat---<iie fUr den Film charakteristische Vermischung mehrerer
Bedeutungsebenen und Zeichensysteme, die durch die filmische Technik moglich gewor
dene Frequenzsteigerung der Zeichenabfolge und die damit verbundene Oberflutung der
Vorstellungswelt des Zuschauers-, summiert sich zu einer bemerkenswerten Intensivie
rung sinnlicher Erfahrung, aber leitet zugleich auch eine Transformation iisthetischer
Erfahrung zum kurzfristigen Besetzungsvorgang ein, an deren Ende das flir die post
moderne Medienkultur typische Versprechen steht, die klirzer und klirzer werdende
Evokation eines Zeichens konne die Akzeleration unserer Wlinsche einholen, wiihrend
sie ihr doch immer nur den Weg weist. Die Serialitiit der filmischen Produktion £lihrt
auf diese Weise nicht nur zur Serialitiit des Versprechens, sondern gerade auch zur
Akzeleration und Serialitiit einer imrner neuen Trennungserfahrung, die zu immer gro
Berem Zeichenhunger fiihren muB.

Was hat das alles mit der Frage der Relation zu tun? Es mag scheinen, daB wir uns
in der Diskussion der beiden Verfilmungen von Dreisers American Tragedy weit von der
anfanglichen Fragestellung entfernt haben. Doch sei in diesem Zusammenhang daran
erinnert, daB jedes kulturelle Interpretationsobjekt, jeder Text, bereits selbst einen Akt
der Relationierung darstellt und damit imrner auch ein Modell von Relation enthiilt. Es
konnte sogar sein, daB wir unsere kulturellen Modelle primar aufgrund der Vorgaben
und Vorbildhaftigkeit solcher textuellen Ordnungssysteme bilden. Die kulturgeschicht
liche Zuwendung zu fiktionalem Material, wie sie hier etwa im Obergang von allge
meinen Modellen der Relation zum Dreiserschen Werk vorgenomrnen wurde, hatte dann
ihren guten Sinn nicht zuletzt darin, daB die Fiktion als privilegiertes Medium zur
Bildung neuer Strukturen und Ordnungsmuster angesehen werden kann. Sie ist immer
auch ein Experiment, in dem es urn die Herstellung eines neuen Zusammenhangs zwi
schen so bisher noch nicht verbundenen Zeichen geht.

Auch die hier diskutierten Interpretationsbeispiele enthalten dann solche Modelle
kultureller Relation, auch in ihnen mlissen jeweils Einzelphiinomene wie Verfiihrung,
Mord und MordprozeB durch eine Hypothese liber deren Zusammenhang miteinander
verbunden werden. In Dreisers Version, so hat sich gezeigt, ging es dabei urn die Auf-

losung organizistischer Entwicklungsmodelle in der ProzeBhaftigkeit eines interaktio
nistischen Kontinuums. Dagegen zeigte sich in den beiden filmischen Adaptionen eine
Tendenz zu dem, was ich als "Reorganisation qua Reorganizierung" bezeichnen mochte.
Sternbergs Version mag inhaltlich, darin typisch flir den Gangsterfilm der 30er Jahre,
eine Inversion der Bildungsgeschichte und Kritik der success-story des 19. Jahrhunderts
darstellen, doch liefern diese auf der Ebene der erziihlerischen Organisation des Textes
nach wie vor den wesentlichen Ordnungszusammenhang, in dem der einzelnen Episode
eine jeweils exemplarische Funktion zukommt. 1m Kontrast dazu erfolgt die Reorga
nisation des Materials bei Stevens durch die Verbindung von sentimentaler Tradition
und einer durch das Medium Film moglich gewordenen Intensivierung visueller Iden
tifikation uJ},d damit Verschmelzungserfahrung. Eben in jener flir den kommerziellen
Film typischen Aktivierung der Fiihigkeit der Phantasie zur imaginiiren Besetzung und
Appropriation liegt nunmehr das zentrale Versprechen der Relationierung. Zur Dialektik
des Vorgangs aber gehort es, daB, wie gesehen, durch eben jene Strategien, durch die
Trennung liberwunden werden soli, die neuerliche Erfahrung von Trennung, die am
Ende eines jeden imaginiiren Besetzungsvorgangs steht, nur urn so nachdriicklicher und
schmerzlicher akzentuiert wird. Das die Wirkung des Films begrlindende Versprechen
einer imaginaren Arretierung in der Relation wird auf institutionellem Wege permanent
dementiert und macht, aufgrund der immer neuen Restituierung von Trennung, imrner
neue imaginare Besetzungsvorgiinge notwendig.

In dieser funktionsgeschichtlich interessanten Spannung aber zwischen dem Verspre
chen der Restituierung eines organischen Zusamrnenhangs und einer damit zugleich
begriindeten und technologisch verstarkten Supplementaritat weist der Film auf ein
weiteres wesentliches Muster kultureller Relation voraus, das in unserem Argument
neben das organizistische und das interaktionistische treten soli: das Modell einer end
losen Reihung bzw. Serialitat, das dem postmodernen Denken-jedenfalls in seiner
radikalen Variantc-zugrundeliegt. Keine Reflexion liber die grundsiitzlichen Moglich
keiten, Elemente bzw. Texte einer Kultur in eine sinnvolle Relation zueinander zu brin
gen, kann heute, so will mir scheinen, an der Herausforderung vorbeigehen, die die
postmoderne Kulturtheorie in dieser Hinsicht darstellt. In der Tat laBt sich die gegen
wiirtig insbesondere in der Bundesrepublik lebhafte Postmoderne-Diskussion auch als
Versuch der Klarung ansehen, inwieweit das von der Postmodeme propagierte Modell
radikaler Enthierarchisierung und quasi-anarchischer Relationierung als kulturelles
Sinnbildungs- und Ordnungsmuster akzeptabel und praktikabel sein kann.

Die Ironie der gegenwiirtigen Situation scheint mir dabei darin zu liegen, daB einem
derartigen Modell radikaler Enthierarchisierung und arbitrarer Relationierung einerseits
zu Recht mit Skepsis begegnet werden kann, weil wir den Heterogenisierungs- und
Sinnzerstaubungsimpuls der Postmoderne vielleicht in der spielerischen Oberspitzung
der Fiktion, kaum aber in unserer alltiiglichen, lebensweltlichen Existenz und erst recht
nicht in unserer wissenschaftlichen Arbeit wirklich konsequent urnsetzen konnen-wo
es dennoch versucht wird, kann ein solcher Versuch im Grunde immer nur zur auf die
Dauer monotonen Allegorisierung der Unmoglichkeit von Zentrierung £lihren. Ande
rerseits muB die unlibersehbare Tendenz zu imrner weitergehender Ausweitung und Spe
zialisierung, die die gegenwiirtige Situation-und insbesondere auch die in den American
Studies-kennzeichnet, zu einer zunehmenden Fragmentierung und Diffusion unseres
Wissens fUhren, in der auf unerwartete Weise eben jene postmodernen Zustande einer
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nicht mehr zu iiberblickenden und damit zu relationierenden Zeichenproliferation her
beigefiihrt werden, die auf der theoretischen Ebene als problematisch erscheinen mogen.
Die gegenwiirtige Situation ist mit anderen Worten dadurch gekennzeichnet, daB jeder
neue Theorie- und Wissensschub--ob als Ausdifferenzierung oder Revision gedacht, als
Versuch der Reprofessionalisierung oder Repolitisierung des Faches--eine postmodem
zu nennende Kommunikationssituation immer nur noch verstarkt. Ohne ordnenden
Bezugspunkt aber, d. h. ohne das Modell eines kulturellen Zusammenhangs drohen die
Amerikastudien zur bloBen Oberflutungswissenschaft zu werden.

Doch besteht das Problem offensichtlich darin, daB wir die gegenwiirtige Wissens
und Zeichenproliferation nicht einfach durch eine voluntaristische Zentrierung aufhalten
konnen. Oder, anders ausgedriickt: Wir konnen nicht einfach hinter die postmodeme
Problematisierung organizistischer Relationierungsmodelle und die Ein~icht in die
potentielle Arbitraritiit einer jeden Zentrierung zunickfallen. Eben darin hat die Aus
differenzierung des kulturellen Feldes auch ihren guten Sinn. Ein Ausweg scheint mir
getreu dem hier auf der inhaItlichen wie formalen Ebene meines Arguments verfolgten
Programm-nur in einem reflektierten Interaktionismus denkbar, d. h. in einer interak
tionistischen Ausdeutung postmodemer Positionen bzw. Relationierungsmuster. Was
aber heiBt das? Gemeint ist eine Analyse, die auf der Unvermeidbarkeit von Relatio
nierung (und damit freiwilliger oder unfreiwilliger Zentrierung) besteht, aber andererseits
auch ein BewuBtsein davon zeigt, daB sich kulturwissenschaftliche Erkenntnis (und nieht
nur diese iibrigens) wesentlich in einem ProzeB der Analogisierung bildet, der den Ver
allgemeinerungs- und Zentrierungsanspruch der jeweiligen Interpretation Iimitiert und
daher zum integralen Bestandteil der Analyse selbst werden sollte.7

Ich habe diesen Weg-und nun wird der Sinn meiner selbst interaktionistischen
Mustern folgenden Pendelbewegungen zwischen theoretischer Perspektivierung und ein
zelnen Interpretationsbeispielen vielleicht deutlicher-in der Verbindung mehrerer For
men kuItureller Selbstverstandigung verfolgt und dabei zugleich versucht, diese Analyse
an umfassendere Uberlegungen zum Stand des Faches anzubinden. In dieser Reihe aber
vermogen sich die herangezogenen Textbeispiele wechselseitig zu erhellen. 1m Kontext
der grundlegenden kulturtheoretischen Fragestellung vermag Dreisers Roman ein Inter
aktionsverhiiItnis zu konturieren, fUr das im Bereich der KuIturtheorie selbst bisher
ausgearbeitete Modelle fehlen. 8 Die beiden Verfilmungen aber verweisen im zunehmen
den Spannungsverhiiltnis zwischen einer Reorganisierungstendenz auf der Darstellungs
ebene und deren Unterminierung durch die Wirkungsstrukturen des Mediums auf
kuIturelle Konsequenzen der von Dreiser freigelegten Wahmehmungsmuster, die von
diesem selbst noch interpretatorisch diszipliniert werden.

7 Aueh eine qua Analogie gebildete und darin in gewisser Weise "arbitriire" Relation bildet noeh
eine Gestalt. In diesem Sinne konnen wir uns nie ganz vom organizistisehen Erbe losen. Doeh liegt
der entseheidende Untersehied darin, ob diese Gestalt als repriisentativ fiir Gesellsehaft, Kultur
oder Zivilisation insgesamt angesehen wird.

• Damit konnte die Anregung verbunden sein, in diesem und anderen Fallen Dieht von Modellen,
sondern Prozessen zu spreehen. Doeh impliziert jeder Versueh einer Beschreibung solcher Prozesse
zugleieh eine Arretierung in der Struktur. Aueh von Prozessen konnen wir mit anderen Worten
nur in Modellen spreehen.

Damit ist zugleich meine eigene Prioritiit markiert: die Analyse der amerikanischen
KuItur in der Frage nach den jeweiligen Modellen der Relation zu fundieren. Ein Vorteil
einer solchen Akzentsetzung scheint mir darin zu bestehen, daB damit das zentrale
Problem eines jeden kuIturwissenschaftlichen Erkliirungsversuches, das der jeweils unter
liegenden Theorie des Zusammenhangs, selbst thematisiert wird; einen weiteren sehe ich
darin, daB damit zugleich ein Schritt iiber die bloBe Affirmation einer Vielfalt, iiber die
bloBe Heterogenisierung der amerikanischen Kultur hinaus gemacht wird, mit der sich
Kritiken organizistischer Erkliirungsmodelle heute oft zufrieden geben. Unzureichend
erscheint mir mit anderen Worten eine Interpretation und Betrachtungsweise, die sich
selbstgeniigsam mit der Demonstration von Expertise in einem segregierten Bereich
begniigt und das Potential der Amerikastudien lediglich in der Moglichkeit zu einer
Reihe von UnabhiingigkeitserkIiirungen fUr bisher vernachliissigte Gegenstandsbereiche
sieht; notwendig dagegen eine Betrachtungsweise, die es uns erlaubt, diese Moglichkeiten
kultur- und funktionsgeschichtlich zueinander in Relation zu setzen. Der Begriff Kultur
ist selbst nur ein Wort fUr die Annahme eines Zusammenhangs. Der Kulturanalyse rallt
dann die Aufgabe zu, solche Verbindungen zu rekonstruieren, und sie sollte dabei
zugleich reflektieren, welche Modelle der Beziehung sie dafiir zugrunde legen kann, wo
diese Modelle herkommen und wodurch sie plausibilisiert werden konnen. 9

Das klingt bereits nach einem AbschluB, und doch sei es erlaubt, in einer letzten
Drehung der interpretatorischen Schraube noch einmal zu meinen Interpretationsbei
spielen zuriickzukehren. Denn man kann wohl sagen, daB ich bis jetzt iiber drei grund
legende Modelle der Relationierung und, im Zusammenhang damit, iiber Moglichkeiten
fiktionaler Strukturierung von heterogenem kulturellen Material gesprochen habe. Doch
stellt sich abschlieBend die Frage, welche kulturgeschichtlichen Einsichten im vorliegen
den Fall mit dieser Organisation des Materials eigentlich ermoglieht werden. Auf welche
Weise ist, mit anderen Worten, unser Verstandnis der amerikanischen Kulturgeschichte
durch die vorgenommene Relationierung erweitert? Man konnte sich die Antwort leicht
machen und darauf verweisen, daB die herangezogenen Texte, wie ich zu zeigen versucht
habe, ergiebiges Material fiir eine Entwicklungsskizze kultureller Modelle der Relatio
nierung yom Organizismus iiber Versionen des Interaktionismus bis hin zur postmo
demen Reihung bereitstellen. Doch ware damit ein spezifisches Erkenntnispotential der
gewiihlten Beispiele noch nicht hinreichend gekIiirt. Mit diesem Vorbehalt stoBen wir
allerdings zugleieh auf ein grundlegenderes Problem, dem jeder Versuch einer kultur
wissenschaftlichen Erweiterung des amerikanischen Gegenstandsbereiches gegeniibet
steht. Denn im Grunde ist ja in der Frage nach einem spezifischen kulturellen Erkennt
niswert unserer Interpretationsobjekte immer noch die Priimisse kultureller Reprasen
tativitiit zugrundegelegt.

• Damit ist aueh gesagt, daB Analogiebildung nieht einfaeh mit "postmodemer Beliebigkeit"
gleiehzusetzen ist (so wie aUerdings andererseits aueh gilt, daB in der kultureUen Analyse die
iiberraschende Relationierung von anseheinend unverbundenen Textbereiehen nieht schon deshalb
abzulehnen ist, weil sie dureh Analogie gestiftet ist). Erkliirungsmuster, in denen Zusammenhiinge
mit Begrilfen wie Kausalitiit, Kontinuitiit usw. hergestellt werden, bleiben denkbar, doeh ist dabei
zu beriieksiehtigen, daB sieh beispielsweise aueh die interpretatorische Konstruktion einer Konti
nuitiit nieht von selbst plausibilisieren kann, sondern immer nur iiber bestimmte vorgegebene
Modelle erfolgen kann, zu denen eine Analogie gebildet wird. Insofem soUte die Frage, worin diese
Modelle bestehen und woher sie kommen, Teil der interpretatorischen Tiitigkeit sein.
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1m Faile Dreisers diirfte damit kein grundsatzliches Problem verbunden sein. Seine
Romane bleiben auch in der Negation noch auf den Anspruch der Repriisentation einer
Totalitat bezogen und k6nnen daher, wie meine AusItihrungen verdeutlichen sollten, in
ihrer Kritik organizistischer Erkliirungsmodelle des 19. Jahrhunderts als repriisentativ
betrachtet werden. Anders stellt sich das Problem dagegen im Hinblick auf unsere beiden
Beispiele kommerzieller filmischer Serienproduktion, denen auch bei wohlwollender
Betrachtungsweise keine besondere filmgeschichtliche Bedeutung zugesprochen werden
kann. In den beiden fUr die Amerikastudien einfluBreichsten Perspektiven und Verfah
rensweisen finden sich im Grunde zwei verschiedene Antworten auf dieses Problem: Die
traditionelle Geistesgeschichte betrachtet einen durchschnittlichen Film wie die beiden
hier analysierten nicht als kulturell repriisentativ, sondem als Teil einer endlosen Reihe.
Sie ist daher-von ihren eigenen Priimissen her konsequenterweise--an ihm als Dnter
suchungsgegenstand gar nicht oder jedenfalls nicht sonderlich stark interessiert. Die
Antwort der sozialwissenschaftlich und sozialgeschichtlich inspirierten Revisions- und
Erweiterungsversuche der 70er Jahre hat dagegen irn wesentlichen darin bestanden, den
Film, wie auch andere bisher vemachliissigte Textbereiche, umgekehrt zu kulturge
schichtlich besonders relevanten und repriisentativen zu erkliiren. Der Versuch der Ein
l6sung dieses Anspruchs hat einige interessante Resultate erbracht, doch bleibt es das
Problem derartiger Erkliirungsansiitze, den kulturgeschichtlichen Aussagewert einzelner
kommerzieller Filme iiberzuinterpretieren, wie insbesondere eine endlose Kette feuille
tonistischer Filmkritik deutlich macht, in der aus solchen filmischen Moden wie bei
spielsweise dem 'Disasterfilm' jahraus, jahrein weitreichende Schliisse iiber den jeweiligen
Zustand des amerikanischen Systems gezogen werden, die sich in ihrer raschen Abfolge
wechselseitig unterminieren und in ihrer Verallgemeinerungsfiihigkeit schlieJ31ich ad
absurdum zu fiihren beginnen. Es k6nnte demnach, mit anderen Worten, sein, daB dem
traditionellen geistesgeschichtlichen Befund doch mehr Plausibilitiit zukommt als oft
konzediert oder daB er jedenfalls etwas deutlich zu machen vermag: Die kommerzielle
filmische Produktion mag in der von uns diagnostizierten inhaltlichen Reorganizie
rungstendenz und in ihrer realistischen Repriisentationsiisthetik einen gesellschaftlichen
Repriisentationsanspruch bewahrt haben, doch hohlen die Bedingungen einer unauf
horlichen Serienproduktion-und die dadurch gegebenen, in die Postmodeme voraus
weisenden Erfahrungsweisen einer fortlaufenden Frequenzsteigerung des visuellen
Eindrucks und einer damit verbundenen tendenziellen Entsemantisierung des Bedeu
tungstriigers Bild--diesen Repriisentationsanspruch immer wieder von neuem aus.
Anstatt demnach eine fiktive Repriisentativitiit zu konstruieren, sollte umgekehrt gerade
in der zunehmenden Schwiiche und Schwiichung kultureller Repriisentativitiit das in
diesem Fall kultur- und funktionsgeschichtlich eigentlich relevante Datum gesehen wer
den. 10

Kulturell 'repriisentativ' wiiren dann unsere Filmbeispiele immerhin in ihrer funk
tionsgeschichtlichen Dimension. Dieser Befund aber, der sich im Prinzip auch an anderen
Filmen derselben Art und Reihe erbringen lieBe, tritt in der Transformation des Drei-

10 Das gilt noch mehr fiirs Femsehen und entwertet meiner Meinung nach Projekte, die Serien
a1s kulturgeschichtIich gehaltvolles Material ansehen, ohne den Funktionswandel asthetischer
Erfahrung in Betracht zu ziehen.

serschen Textes, d. h. in seiner intertextuellen und insbesondere in seiner intermedialen
Differenz mit besonderer Anschaulichkeit hervor und gibt dem Vergleich zwischen Film
und Buch--der ja ansonsten immer nur eine Geschichte erziihlt, niirnlich die, wie ein
Buch, d. h. ein noch repriisentativ zu nennender Text, in einer Reihe untergegangen ist
einen funktionsgeschichtlich wichtigen Stellenwert, denn dieser Vergleich stellt nun selbst
wiederum ein Mittel kultureller Relationierung dar. Dem entspricht, daB in unserem
Argument nunmehr die iisthetische und insbesondere die wirkungsiisthetische Dimension
des Textbereichs-und nicht mehr ein kulturell repriisentativer Darstellungsaspekt oder
ein sozialpsychologischer Subtext-das in diesem Fall kulturgeschichtlich interessanteste
Faktum darstellt.

1m Grunde ist damit zugleich gesagt, daB es mir primiir eine funktionsgeschichtliche
Perspektive zu sein scheint, in der die Relationierung eines weiten Bereichs von Mate
rialien gelingen und damit die Fragmentierungs- und Diffusionstendenzen kultureller
und kulturwissenschaftlicher Erweiterung und Spezialisierung aufgefangen werden k6n
nen. Zugleich erflihrt die in den letzten Jahren oft geschmiihte Geistesgeschichte, die das
Fach begriindete, auf diese Weise eine Erkliirung und vielleicht sogar eine spiite Recht
fertigung eigener Art. Ihre zentrale Frage nach der Repriisentativitiit des von ihr unter
suchten kulturellen Materials entspricht nicht einfach, wie neuerdings oft unterstellt,
einem kulturellen Hegemonieanspruch, sondern dem Funktionsmodell jener Texte,
durch die sie sich begriindete und mit denen sie sich vorzugsweise befaBte. Doch besteht
die gegenwiirtige Herausforderung andererseits darin, daB diese Texte ihre privilegierte
Position verloren haben und einen weiten und immer weiter werdenden Bereich kultu
reller Selbstverstiindigung und iisthetischer Erfahrung nicht mehr abdecken. Sie haben,
mit anderen Worten, auch ihre funktionsgeschichtliche Repriisentativitiit verloren. Die
an unseren Beispielen beobachtete Dialektik von Wirkungsmaximierung und Funktions
verlust, von zunehmender Asthetisierung und abnehmender Repriisentativitiit aber tan
giert tendenziell aile kulturellen Zeugnisse, denn die mit der Asthetisierung kultureller
Erfahrung verbundene Proliferation kulturellen Materials fiihrt zu einer letztlich nicht
mehr zu bewiiltigenden Diversifikation und damit auch zu einer quantitativen wie qua
litativen Relativierungjener Texte, in denen ein Repriisentationsanspruch noch bewahrt
sein mag. Wir miissen daher, so scheint mir, Wege finden, diesem Funktionswandel
kultureller Selbstverstiindigung Rechnung zu tragen, ohne der damit verbundenen
Asthetisierungstendenz in bloB noch hastiger, atemlos-postmodemer Aneinanderreihung
zum Opfer zu fallen oder andererseits, wie es mir fUr zumeist sozialgeschichtlich inspi
rierte Revisionsversuche charakteristisch zu sein scheint, diesen Repriisentationsan
spruch lediglich in eine jeweils privilegierte Subkultur zuriickzunehmen.

Das eben ist die StoBrichtung meines Arguments: Mit den neuen Medien und den
durch sie gegebenen Erfahrungsweisen--durch die letztlich das gesamte kulturelle
System des 20. Jahrhunderts gepriigt ist-veriindert sich der Charakter kultureller Selbst
verstandigung insgesamt. Das aber fiihrt dazu, daB sich auch die Frage des kulturellen
Selbstverstiindnisses der amerikanischen Nation neuerlich verkompliziert, weil wir die
Texte, die von diesem Funktionswandel tangiert sind, nicht mehr in gleicher Weise als
Repriisentation der amerikanischen Kultur lesen konnen wie zuvor. Diese Schwiiche des
einzelnen Textes aber kann nur in der Relationierung einer funktionsgeschichtlichen
Perspektive aufgefangen werden, die nach der Funktion des Einzeltextes im Zusam
menhang des kulturellen Spektrums fragt; der Zusammenhang, urn dessen Darstellung
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sich der Roman des 19. lahrhunderts noch selbst bemiiht, kann nunmehr nur noch
durch die Rekonstruktion dnes Netzwerks von :8eziehungen zun1ckgewonnen werden.
Das aber heiBt, daB die funk:tionsgeschichtliche Dynamik kultureller Entwicklung auch
den Gehalt der Kategorienveriindert, die das Fach verankem. Die die American Studies
konstituierenden-und auch fur diesen Aufsatz zentralen--.:.KonZepte der Kultur, als der
Bezeichnung eines wie auch immer gedachten Zusammenhangs symbolischer Formen,
und der kulturellen Repriisentativitiit, als der immer neuen Herausforderung zur Struk
turierung dieses Zusammenhangs, sind mit anderen Worten selbst von Historizitiit
gepriigt und mussen daher Teil eines Argumentationszusammenhangs werden, der nicht
in einem Modell kultureller Repriisentativitiit, einem Funktionsmodell kultureller Selbst
verstiindigung und iisthetischer Erfahrung arretiert bleibt.

Diese Uberlegung erlaubt noch einmal eine abschlieBende Erliiuterung und Begriin
dung meiner Vorgehensweise. Sie ist im Grunde dadurch gekennzeichnet, daB drei "Text
bereiche" gleichberechtigt nebeneinander gestellt und in Bezug gesetzt wurden: Theorie
(in diesem .Fall die der American Studies), Dreiser (als einen moglichen Repriisentanten
des "klassischen" Gegenstandsbereichs) und kommerzieller Film (als ein Beispiel moder
ner Medienkultur). Normalerweise stehen diese Bereiche in eindeutiger Hierarchie: Es
ist die Theorie, die in einer derartigen Reihe als die fundierende und damit privilegierte
Instanz fungiert, aus der die die Interpretation leitenden Modelle der Relation abgeleitet
werden. ll Doch ist eine derartige Privilegierung dann nicht mehr haltbar, wenn erkannt
ist, daB die in theoretischer Abstraktion gebildeten Modelle selbst kulturelle Priitexte
haben, die ihr Erklarungs- und Anwendungspotential dementsprechend auf bestimmte
affine Textsorten eingrenzen. Sie bedurfen daher der Perspektivierung durch eben jene
kulturellen Priitexte, so wie auch im vorliegenden Fall die Thematisierung der Relatio
nierungsproblematik uber das Werk jenes Autors erfolgen konnte, in dem die Heraus
losung aus organizistischen Zentrierungen die identitiits- und sinnstiftende Dimension
der Relation selbst hervortreibt. Urn nun jedoch auch eine funktionsgeschichtliche
Situierung eben dieses Werkes zu ermoglichen, erwies sich der Bezug auf Bearbeitungen
desselben Stoffes in anderen Medien als nutzlich, weil durch diesen Vergleich ein FUnk
tionswandel iisthetischer Erfahrung kenntlich wurde, durch den zugleich eine neues
Modell der Relation-und damit auch ein neuer kultureller Priitext---eingefiihrt wurde,
der auf den Bereich der Theorie zurUckwirkt. Denn wenn der einzelne Text, gleich
welcher medialer und iisthetischer Art, durch die Enthierarchisierungs- und Entseman
tisierungstendenzen einer uberbordenden Textproliferation in seiner Repriisentations
kraft entleert wird, dann verrnag er der kulturellen Analyse auch nicht mehr als
repriisentativer Priitext und damit Modell der Relation zu dienen. An seine Stelle kann
in diesem Falle nur ein Netzwerk von Texten treten, das durch ein jeweils spezifisches
Analogisierungspotential geschaffen wird; eben das Modell eines nicht durch ein Gestal
tungsprinzip vorstrukturierten Netzwerks aber begriindete im vorliegenden Fall die
Frage nach den jeweiligen Modellen der Relation.

11 Obwohl auch Versuche bekannt sind---etwa im Formalismus-, den mittleren Bereich zum
Ausgangspunkt zu machen und auf diese Weise neue Gestalten bzw. Modelle zu bilden, die dann
auf Geschichte und Gesellschaft iibertragen werden konnen.


