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Zum kulturkritischen Potential
der transkulturellen Literatur<
Transtextuelles und transmediales Fortschreiben

der >klassischen Moderne«

KATARZYNA LUKAS

| VORBEMERKUNG: >TRANSKULTURELLE LITERATURY,
TRANSTEXTUALITAT, TRANSMEDIALITAT

Literatur und Kunst sind schon immer ein Barometer des Kultur- und Mentali-
tatswandels in der Gesellschaft gewesen. Auch heute reagieren Kinstler_innen
auf Verdnderungen in der »postmodernen< Welt, die sich auf solche Stichpunkte
bringen lassen wie Globalisierung, Migration, Grenziiberschreitungen zwischen
Nationen, Kulturen und Sprachen, Auflosung fester Identitadten. Mit kinst-
lerischen Mitteln wird zudem — affirmativ, kritisch, ironisch — auf theoretische
Konzepte Bezug genommen, mit denen Kulturwissenschaftler_innen die neuen
sozialen, kulturellen und 6konomischen Lebensformen beschreiben. Zu diesen
Konzepten gehort die auf Welsch zuriickgehende Transkulturalitat (vgl. Welsch
2012). Die damit eingeflihrte neue Sicht auf Kulturkontakte 16st seit den 1990er
Jahren zunehmend die Idee der Interkulturalitdt und die Prdmissen der post-

1 Der Aufsatz erscheint im Rahmen des Projekts Pamigé, obcosé i translacja jako kate-
gorie przewodnie komparatystyki i literaturoznawstwa interkulturowego [Gedachtnis,
Fremdheit und Translation als Leitbegriffe der Komparatistik und der interkulturellen
Literaturwissenschaft]. Das Projekt wird aus Mitteln des Polnischen Wissenschafts-
zentrums (Narodowe Centrum Nauki) finanziert, die der Autorin laut Bescheid Nr.
DEC-2013/09/B/HS2/01192 gewahrt wurden.
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colonial studies ab (vgl. Kimmich/Schahadat 2012: 7), ganz zu schweigen von
der Uberholten und politisch gescheiterten Multikulturalitat.?

Der Aufstieg der Transkulturalitat zu einem neuen Paradigma wird jedoch
nicht ohne Skepsis wahrgenommen. Mecklenburg kritisiert den »Konstruktions-
fehler« des Konzepts beziehunsgweise die Paradoxie, dass Transkulturalitat »die
Begriffe der Kultur, kulturellen Identitat und Differenz voraussetzen muss und
zugleich Uberwinden soll« (Mecklenburg 2008: 96). Mit der Wesensbestimmung
von Ph&nomenen beziehungsweise Identitdten als >transkulturell< lduft man
Gefahr, ins kulturalistische Denken, in Essentialisierung und unzuldssige Uni-
versalisierung zuriickzufallen. Nach Kimmich stehen einer produktiven Arbeit
an der Theorie der Transkulturalitat zwei Annahmen im Weg, die in verschiede-
nen transkulturellen Ansédtzen mitschwingen: erstens der Glaube an die
Madglichkeit konfliktfreier Symbiose von Kulturen; zweitens die Vorstellung von
uniiberbriickbaren Differenzen und Antagonismen (vgl. Kimmich 2012: 49).
Beide Pramissen sind dem reduktionistischen Denken in Bindrmodellen ver-
pflichtet, die klare Grenzen zwischen >eigen< und >fremd« voraussetzen. Bei
wachsender Vielfalt und Komplexitat der heutigen Lebensformen gibt es aber
weder das »ganz Eigene< noch das »vollig Fremde«, weder »>Identitdt< noch >totale
Differenz¢, sondern vielmehr Kontinuen von Ahnlichkeiten (vgl. Kimmich 2012:
50). Dariiber hinaus wird im >transkulturellen Denken< zu wenig der Umstand
beachtet, dass transkulturelle VVorgange nie in egalitéren, ideologisch neutralen
Kommunikationszusammenhéngen verlaufen. Vielmehr ist jeder Kulturkontakt
in ein asymmetrisches Kréfteverhdltnis eingefaltet (vgl. Wolf 2012: 57), in
dem sich Prozesse sozialer Ausschliefung, Diskriminierung und Repression
abspielen.

Die »postmoderne« Erzahlprosa und die bildenden Kiinste mit Fabelcharakter
formen den Resonanzboden fir die transkulturelle Theoriebildung und deren
Dekonstruktion. Zum einen kdnnen sie transkulturelle Phdnomene als Gegeben-

2 Den Unterschied zwischen Multi-, Inter- und Transkulturalitat bringt Makarska auf
folgende Formel: Multikulturalitat bedeutet das Nebeneinander von Kulturen, Inter-
kulturalitat den Austausch zwischen ihnen, Transkulturalitat deren Uberlappung.
(Makarska 2012: 238-239) Interkulturalitét lenkt die Aufmerksamkeit auf den Kontakt
und Dialog zwischen Kulturen; diese werden — in Anlehnung an Herders >Kugel-
modell« — als >Inseln¢, homogene und statische Entitdten aufgefasst, die ihre Identitét
auf der Abgrenzung zu anderen Kulturen aufbauen (vgl. Welsch 2012: 32-33). Trans-
kulturalitat dagegen betont die wechselseitige Durchdringung von Kulturen, die Ver-
schmelzung des Eigenen mit dem Fremden, wobei eine gesamtgesellschaftliche
Neuordnung entsteht.
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heiten der dargestellten Welt direkt thematisieren. Zum anderen verfiigen sie
Uber formale — zum Beispiel narrative — Mittel, Transkulturalitat als theore-
tisches Konzept zu vermitteln, zu hinterfragen, auf dessen Beschrankungen
hinzuweisen. Texte, die diese Mdglichkeit wahrnehmen und damit einen kom-
munikativen Handlungsraum einer Kultur beziehungsweise Gesellschaft bilden,
nenne ich >transkulturelle Literatur<.

In diesem Beitrag gehe ich der stranskritischen< Rolle der Literatur in dem
dargestellten Verstandnis nach. Sie wird an drei »postmodernen< Kulturtexten
exemplifiziert: dem Roman Castorp (2005) von Pawet Huelle, dem Comicbuch
Die Verwandlung von Franz Kafka (2010) von Eric Corbeyran und Richard
Horne sowie dem dreidimensionalen Designobjekt Tree of Codes (2010) von
Jonathan Safran Foer. Gemeinsam ist diesen Kulturtexten, dass jeder an einen
prominenten Autor der >klassischen Moderne« ankniipft: an Thomas Mann,
Franz Kafka und an den polnisch-jidischen Autor Bruno Schulz. Das kritische
Potential aller drei Texte zweiter Ordnung wére wie folgt zu verstehen: Die auf-
gebauten Referenzen zum jeweiligen Pratext regen einerseits zu einer >transkriti-
schen« Relektire von Mann, Kafka beziehungsweise Schulz an. Andererseits
nehmen die heutigen Autoren ihre Vorlagen zum Anlass, Kategorien der Trans-
kulturalitdt — das >Eigene< und >Fremde«, Identitdt und Differenz, auch den
Kulturbegriff selbst — zum Teil zu dekonstruieren, zu relativieren oder subversiv
zu unterlaufen. Dieses metakritische Verfahren wird durch bestimmte Erzéhl-
strategien und medienspezifische Gestaltungsprinzipien mdglich.

Sucht man nach einer adaquaten Untersuchungsmethode fiir die Schreib-
weise beziehungsweise die Konstruktionsprinzipien der »postmodernen< Kultur-
texte, so bieten sich die Begriffspaare »Inter-/Transtextualitat« und >Inter-
/Transmedialitatc an. Einer ersten (zu verifizierenden) Hypothese zufolge tragen
insbesondere die »Trans-<Begriffe solchen Texten Rechnung, die — wie die visu-
elle Kafka-Adaption und Foers >literaturbasiertes Artefakt< — Grenzen zwischen
Literatur und bildenden Kiinsten iberschreiten. So kénnte man eine literarische
Analyse auf die Medienwissenschaften hin 6ffnen. Im Unterschied zu Inter- und
Transkulturalitit, die sich gegenseitig ausschlieRen, da der Ubergang von >inter-c
zu rtrans-< einen Paradigmenwechsel markiert, ist es im Hinblick auf die Tradi-
tion der beiden anderen Inter-/Transbegriffe sinnvoll, sie komplementédr zu-
einander zu verwenden. Sie seien hier zunéchst kurz erlautert.

Der Begriff der Intertextualitat, wie er von Julia Kristeva in den 1960er Jah-
ren eingefihrt wurde, bezeichnet die Referenz von Texten auf andere Texte. In
der Debatte um den Terminus zeichnen sich zwei Standpunkte ab. Das poststruk-
turalistische beziehungsweise kultursemiotische Verstdndnis von Intertextualitat
sensu largo geht von einem radikal jentgrenzten< Textbegriff aus, der auch
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nonverbale >Kulturtexte« umfasst. Demzufolge bedeute Intertextualitit ein
Beziehungsgeflecht innerhalb eines »texte général, der aulRer Literatur auch die
Zeichensysteme »Geschichte(, »Gesellschaft« und >Kultur< umfasst beziehungs-
weise mit der auersprachlichen Wirklichkeit zusammenfallt (vgl. Pfister 1985:
9, Herv.i.0.). Dagegen liegt der strukturalistischen oder hermeneutischen Auf-
fassung von Intertextualitat sensu stricto ein eingeengter< Textbegriff zugrunde.
»Texte« seien ausschlieBlich sprachliche Aussagen und Intertextualitat sei auf
»Verfahren der innerliterarischen Sinnbildung« (ebd.) in Form von bewussten,
intentionalen und markierten Bezligen zwischen dem literarischen Text und
seinen Prétexten einzuschranken (vgl. ebd.: 25).

Auch Gérard Genette begrenzt Intertextualitdit auf die Verweisformen
yPlagiat¢, >Zitat von« sowie >Anspielung« auf einen Pratext. Er reiht Inter-
textualitdt — neben Archi-, Meta-, Para- und Hypertextualitdt — unter Trans-
textualitit ein, die er als >unbelasteten< Oberbegriff fir jegliche Relationen
zwischen Texten vorschldgt. Unter Transtextualitat versteht er eine »textuelle
Transzendenz des Textes«, das heilt alles, »was ihn in eine manifeste oder
geheime Beziehung zu anderen Texten bringt« (Genette 1993: 9). Ausschlag-
gebend scheint hier das Wort >Transzendenz« zu sein: das »Ubersteigen¢, das im
Préfix aller Transkonzepte enthalten ist. Diese Wortetymologie rechtfertigt ein
Verstindnis von Transtextualitdt — von Genette etwas abweichend — als Uber-
schreitung des Primdrtextes durch das Mitflihren dessen, was darin nicht steht
beziehungsweise nur angedeutet wird. Grenzt man die Begriffe Inter- und
Transtextualitdt gegeneinander ab, so bietet sich folgende Formel an: Wahrend
Intertextualitat die Beziehung zwischen zwei Texten fokussiert, rickt Transtex-
tualitit das in den Blick, was Uber den Primdrtext hinaus imaginiert werden
kann.

Die analog zur Intertextualitdt geprégte Intermedialitdt bedeutet »jedes
Uberschreiten von Grenzen zwischen konventionell als distinkt angesehenen
Ausdrucks- oder Kommunikationsmedien« (Wolf 2008: 327). Rajewsky unter-
scheidet drei Formen von Intermedialitat:

3 Dieses Verstandnis von Transtextualitdt rekurriert auf die Rezeptionsasthetik.
Transtextualitdt als > Transzendierung des Primértextes< (in deren Folge ein »abgeleite-
ter< Text entsteht) kann man als ergénzende Bestimmung der in jedem literarischen
Werk notwendig enthaltenen »Unbestimmtheitsstellen« im Sinne von Ingarden ver-
stehen (Ingarden 1975: 43). Eine solche >Liicke« in der Schicht der dargestellten Ge-
genstandlichkeiten wird von dem_r Leser_in ausgefillt, der Kraft seiner_ihrer

Imagination das im Werk unmittelbar Gesagte >libersteigt<.
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1. Die Medienkombination — Zusammenspiel von mindestens zwei distinkten
Medien, die gemeinsam zur Bedeutungskonstitution eines neuen Gesamtpro-
duktes beitragen. 2. Den Medienwechsel — die Transformation eines medien-
spezifisch fixierten Pratextes in ein anderes Medium. 3. Die thematischen
Bezlige auf andere Medien oder auf bestimmte Produkte eines anderen
Mediums, zum Beispiel Ekphrasis (vgl. Rajewsky 2002: 15-17). Wohlgemerkt
lasst sich jede intermediale Transformation einer literarischen Vorlage als trans-
textuell deuten, da es sich um eine Uberschreitung des Prétextes, um das
Auffullen seiner Unbestimmtheitsstellen mit heteromedialen Elementen handelt.

Das >Inter-< der Intermedialitit setzt ein Nebeneinander diverser medialer
Ausdrucksformen voraus und nimmt gerade das in den Fokus, was die Unter-
scheidbarkeit der distinkten Medien ausmacht. Bei intermedialen Werken bezie-
hungsweise Artefakten bleibt der Ursprung jedes Mediums identifizierbar.
Anders verhélt es sich bei der Transmedialitat. Sie bezeichnet »medienunspezifi-
sche Ph&nomene, die in verschiedensten Medien mit den dem jeweiligen
Medium eigenen Mitteln ausgetragen werden konnen, ohne daB hierbei die
Annahme eines kontaktgebenden Ursprungsmediums wichtig oder méglich ist«
(Rajewsky 2002: 19). Sowohl Inter- als auch Transmedialitdt kdnnen sich auf
hybride, gemischte Kunstformen beziehen. Wéhrend aber die Intermedialitat das
Vorhandensein von Mediengrenzen betont, werden diese bei der Transmedialitét
nicht nur tberschritten, sondern auch verwischt (vgl. Langewitz 2010).

Im Folgenden soll zum einen tberpruft werden, inwiefern die transtextuelle
und/oder transmediale Beschaffenheit der Werke von Huelle, Corbeyran/Horne
und Foer eine >transkritische« Reinterpretation der ihnen zugrunde liegenden
»modernen Klassiker« inspiriert, und ob diese Deutungen wirklich innovativ sind.
Zum anderen stellt sich die Frage: Konnen Transtextualitit und Transmedialitét
als Schreib- beziehungsweise Gestaltungsweise die Rolle der >postmodernenc
Literatur fir die Vermittlung und gegebenenfalls Dekonstruktion transkultureller
Ansétze besser unterstlitzen als die dlteren >Inter-Begriffe? Wirken sie hier
bereichernd oder vielmehr begrenzend?

Il >)DIE TRANSKULTURELLE FREMDERFAHRUNG<( ODER:
WAS THOMAS MANN VERSCHWIEGEN HAT<
DER ROMAN CASTORP VON PAWEL HUELLE

Pawet Huelle, geboren 1957, ist der erste polnische Autor, der es noch vor der
Wende wagte, gegen die im kommunistischen Polen herrschende Ideologie die
Geschichte seiner Heimatstadt Danzig als ein kompliziertes deutsch-polnisch-
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kaschubisch-jldisches Geflecht zu ergriinden. Auch sein 2004 erschienener und
2005 ins Deutsche Ubersetzter Roman Castorp spielt sich im deutschen Danzig
um die »Jahrhundertwende«< ab. Der polnische Autor erfindet hier eine Vorge-
schichte zu Thomas Manns Der Zauberberg (1924), die er auf einem einzigen
Satz aus dem letzteren Roman aufbaut: »Damals hatte er [Hans Castorp, K.L.]
vier Semester Studienzeit am Danziger Polytechnikum hinter sich.« (Mann
1967: 40) In transtextueller Erweiterung dieser beildufigen Bemerkung erzéhlt
Huelle Castorps Erfahrungen wéhrend jener Danziger Semester. Ahnlich wie bei
Mann erscheint der Titelheld auch in seiner >polnischen< Verkdrperung als ein
junger, unerfahrener, in der reichsdeutschen Monokultur aufgewachsener Bir-
ger. Anders als im Zauberberg liegt jedoch der Schwerpunkt im Castorp auf der
Konfrontation des Protagonisten mit unterschiedlichen Graden und Erschei-
nungsformen von Fremdheit.

Fiir eine »transkulturelle« Lektiire bietet Huelles Roman zwei Anhaltspunkte.
Erstens vermittelt der Autor Uber die Erfahrungen seiner Titelfigur eine theoreti-
sche Reflexion der Wahrnehmung des kulturell Fremden. Zweitens schildert er
aus der Perspektive des Hauptprotagonisten einen geographischen und symboli-
schen Raum, dessen transkulturelle Beschaffenheit zugleich suggeriert und
angezweifelt wird. Auf den letzteren Aspekt soll im Folgenden eingegangen
werden.

In Danzig anno 1905 berthrt sich die damals vorherrschende deutsche Kultur
mit der polnischen, kaschubischen und judischen, sie tragt auch niederlandische
Spuren aus der VVergangenheit, was aus folgender Beschreibung hervorgeht:

»Die Kaschuben und die Polen, die er [Castorp, K.L.] von der Sprache her nicht auseinan-
derhalten konnte, waren mit der grauen Schicht der Erde zu vergleichen, die schon lange
mit Pflastersteinen bedeckt war, und sie offenbarten nur selten ihre Existenz, an seit Jahr-
hunderten unveranderten Orten: in einer Vorstadtschenke, einem Hafenmagazin oder
leeren Bauplatz, einem &rmlichen Hauschen im Werder oder einem Laden in einem Vier-
tel, wo stadtische Kanalisation, Straenbahn und Gasbeleuchtung nicht hinkamen. Auf
diesem sumpfigen Territorium entstanden die Backsteinmauern der Hanse; der — langst
verblaBte — Stolz der Patriziergeschlechter hatte in der Blitezeit des Getreidehandels
durch die Speicher, Hauser, Tore und Kirchen das Bild der Stadt entscheidend gepragt.
Die Zeit der hollandischen Forts und Amsterdamer Attikas kam wesentlich spater und hin-
terlieR in der Sprache keine Spuren, es sei denn auf Friedhdfen und Grabsteinen. Die
Juden bildeten wie Gberall ein in sich differenziertes Gemisch, in dem man — hauptsach-
lich an der Kleidung — auch Zugezogene aus RuBland und Galizien erkennen konnte
[...]-« (Huelle 2005: 198)
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Das Bild ist auf den ersten Blick ein transkulturelles. Spuren vergangener und
lebendiger Sprachen durchdringen einander; kulturelle, soziale, 6konomische
Lebensformen diversen Ursprungs bilden ein palimpsestartiges rdumlich-
zeitliches Gefiige, dem das Ubereinander von Zeitschichten eine historische
Tiefe verleiht. Die hier ansassigen Gruppen sind alles andere als homogen. Die
Juden sind ein »differenziertes Gemisch« (ebd.), genauso wie die Sprachgemein-
schaft, die Castorp wegen mangelnder Sprachkenntnisse als eine »kaschubisch-
polnische Mischung« (ebd.) wahrnimmt. Eine genaue Lekture fordert jedoch
Essentialisierungen zutage. So wird jeder der Kulturgemeinschaften, die sich
angeblich transkulturell durchdringen, ein ihr »angemessener« Ort zugewiesen:
den Polen und den Kaschuben die riickstandige Peripherie, den Hansekaufleuten
das prachtvolle Stadtzentrum. Jeder Gruppe werden symbolische Kulturguter
attribuiert, die ihre >Identitdt« ahistorisch festlegen. Dabei werden die Deutschen
Uber »Speicher, Hauser, Tore und Kirchen« charakterisiert, die Kaschuben und
die Polen Uber »armliche Hauschen« (ebd.). Das nur flichtig umrissene Bild der
Juden ist ebenfalls einem homogenisierenden Stereotyp (»wie Uberall«, ebd.)
verschrieben. Transkulturalitét erweist sich hier als eine oberflachliche, angreif-
bare Vorstellung.

Die dargestellte Raumzuweisung konstituiert auerdem eine Dichotomie
yZentrumq versus >Peripherie< und bestérkt die quasi kolonialen Herrschafts-
verhéltnisse, die in Danzig zu Beginn des 20. Jahrhunderts herrschen. Huelle
schildert exemplarisch die asymmetrischen Machtkonstellationen, in denen
kulturelle Prozesse stattfinden. Wie Skorczewski aufzeigt entspricht das Bild
von Danzig in Castorp dem Stereotyp einer Kolonie (vgl. Skérczewski 2013:
307-337). Aufgrund der narrativen Rhetorik erscheint der hier konstruierte Raum
als peripheres Gebiet, das im Hinblick auf die Lebensform und die Mentalitat
seiner Bewohner_innen mit der Metropole kontrastiert wird.* Im Spannungsfeld
zwischen Zentrum und Peripherie verlauft auch Castorps persénliche Ent-
wicklung. Huelle betont stets die mentale Zugehérigkeit seines Protagonisten zur
Metropole (vgl. ebd.: 333). Castorp verhdlt sich zunéchst wie ein Vertreter der
Hegemonialmacht, der in eine Kolonie entsandt wird. Seine Reaktionen auf die
neue Umgebung, auf Kontakte mit Einheimischen, sind jedoch ambivalent. Der
imperiale Stolz mischt sich mit Beschamung, Selbstsicherheit mit Verunsiche-
rung, Abneigung mit Staunen und Faszination. Die Quelle dieser emotionalen
Zustdnde ist die Vielfalt von Alteritatsformen, die Castorp erfahrt und die
das simple Binérschema eigen versus fremd beziehungsweise >Identitét« versus »

4 Die »Metropole« ist hier das Deutsche Reich, fiir welches bei Huelle metonymisch
Hamburg und Berlin stehen.
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Differenz« durchbrechen. Danzig l&sst sich weder als >ganz heimisch« noch als
»ganz fremd¢ einordnen, was Castorp bereits in dem >vertraut-unvertrauten<
Erscheinungshild der Altstadt auffallt: »Ohne Eile, aber systematisch besichtigte
er die historischen Bauten, die, wenn sie im Stil auch an seine Heimatstadt und
die Tradition der Hanse erinnerten, doch etwas irgendwie Andersartiges,
Ungreifbares besalen.« (Huelle 2005: 99) Das Verstérende an Castorps neuer
Umgebung entsteht also aufgrund der geringen und doch spiirbaren Ahnlichkeit
mit dem Heimischen.

Neben dem hybriden Charakter des Danziger >Palimpsests< leuchtet dem
Protagonisten bald die hegemoniale Beschaffenheit der Beziehungen zwischen
dem (vermeintlich) iiberlegenen >Eigenen< und dem untergeordneten »Fremdenc<
ein. Wie labil dieses Abhangigkeitsverhaltnis im transkulturellen Raum ist, zeigt
unter anderem die Episode mit Wanda Pilecka, Castorps erster Liebe. Pilecka ist
die Geliebte eines russischen Offiziers und gleichermal3en in franzdsischer Spra-
che sowie deutscher Kultur beheimatet. Als Polin vertritt sie eine Gruppe, die
aus der Sicht der reichsdeutschen Metropole als »minderwertig und verdéachtig«
(Golec 2007: 46) erscheint. Als Objekt erotischer Faszination gewinnt sie jedoch
die Macht (iber Castorp, beherrscht seine Gedanken, bringt Chaos in sein geord-
netes Leben und entscheidet schlieRlich aus deutlich Uberlegener Position, die
Bekanntschaft zu beenden (vgl. Skérczewski 2013: 330). Trotz seiner wachsen-
den Akzeptanz des kulturell Fremden wagt es Castorp kaum, seine vertrauten
Lebens- und Denkformen zu tberschreiten. Nach vier Semestern kehrt er wieder
nach Hause zuriick — ironischerweise als derselbe naive junge Mann wie am
Anfang, bloB mit dem Unterschied, dass er sich vom >unheimlichen Ostenc
definitiv abgeschreckt fuhlt.

Inwiefern erlaubt nun das polnische transtextuelle Prequel eine Neuinterpre-
tation des Zauberbergs? Nach Gtowinski greift Huelle die Tradition des
deutschen Bildungsromans auf (vgl. Glowinski 2007: 399f), meines Erachtens
lieRe sich aber Castorp als ironisches Gegenbild des Zauberbergs — als ein pro-
totypischer Vertreter jener Gattung — lesen. Vergleicht man die beiden
Romane fallt der Kontrast zwischen den sieben duferlich monotonen Jahren in
Davos und der geradezu abenteuerlichen Zeit in Danzig auf, wéahrend der sich
Castorp landeskundlichen Recherchen widmet, eine Liebesgeschichte mit
Spionage-Affare im Hintergrund erlebt und in innerlicher Auseinandersetzung
mit der Alteritdt der Provinz Abstand zum eigenen kulturellen Hintergrund
gewinnt. Huelle stellt eine Hypothese darliber auf, was Mann verschwiegen
beziehungsweise als belanglos abgetan hat: ndmlich Castorps >transkulturelles<
Erlebnis von (nicht ganz) Fremdem in ungleichen, jederzeit umkehrbaren
Machtkonstellationen, die von der konkreten historischen und geopolitischen
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Situation abhdngen. Wie man aus dem Zauberberg schliefit, hat die Danziger
Episode im Leben des Protagonisten weder Spuren noch Erinnerungen hinter-
lassen (vgl. Golec 2007: 44). So erlaubt Huelles Roman eine leicht ironische
Interpretation des Mann’schen Protagonisten, der seine Bildsamkeit erst im Kon-
takt mit dem zwar internationalen, aber doch recht monokulturellen Umfeld
des kosmopolitischen Sanatoriums beweist. Verfolgt man die intertextuelle
Verkniipfung zwischen den beiden Abschnitten in Castorps Biographie, wie
Mann und Huelle sie konstruieren, so liegt der Rlckschluss nahe, dass im polni-
schen Prequel die angeblich tiefgreifende Wirkung der Fremderfahrung auf
das Individuum angezweifelt wird. Genauso reflektiert Huelle die Ambivalenz
des >Transkulturellen< im Danziger Raum, die Verschiebbarkeit der Grenzen
zwischen jeigen< und >fremd¢, die Relativitdt der Hierarchien >oben< versus
»unten¢, >Herrscher« versus >Beherrschter«. Diese Skepsis wird im Kontext der
intertextuellen Relation zum Zauberberg besonders gut sichtbar.

Il VON TRANSTEXTUALITAT ZU INTERMEDIALITAT:
KAFKAS VERWANDLUNG ALS
»KULTURKRITISCHES« COMIC

2010 hat das franzosisch-britische Team Eric Corbeyran (Szenarist) und Richard
Horne (Zeichner) Kafkas Novelle Die Verwandlung als Comic umgesetzt und
Gregor Samsa die Gestalt einer Kiichenschabe verliehen. Diese »Konkretisation«
(Ingarden 1975) ist transtextuell: Es wird das visualisiert, was die Vorlage zum
Teil nur andeutet. Das »Ubersteigen< des Prétextes geschieht zugleich auf inter-
medialem Wege. Das transtextuell-intermediale Wort-Bild-Gefiige ist insofern
als Beitrag zur r>transkulturellen Literatur< zu deuten, da die Visualisierung der
literarischen Vorlage kulturkritisch konzipiert ist. Das Comic riickt die Mecha-
nismen sozialer Repression und Ausgrenzung sowie die Ambivalenz des Kultur-
begriffs in den Mittelpunkt. Diese Kritik wird durch intermediale Erzéhl-
strategien ermdglicht, die einem Comic eigen sind, und die das Entstehen
hybrider literarischer Figuren und Erzéhlperspektiven bewirken.

Die Ubertragung von Kafkas Novelle in eine Bildergeschichte fallt gleich-
zeitig unter zwei Typen von Intermedialitdt: Medienwechsel und Medien-
kombination. Einerseits vollzieht sich so eine Transformation der verbalen
Vorlage in einen visuellen Code, wobei der literarische Text als Ursprungsmedi-
um unmissverstandlich angegeben ist — der vollstandige Titel des Comics lautet
Die Verwandlung von Franz Kafka. Andererseits erschaffen Corbeyran und
Horne eine Medienkombination, bei der die Passagen aus Kafkas Text von den
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dazugehorigen Bildern des Zeichners klar abgegrenzt sind. Von Kai Wilksen fiir
die deutsche Edition adaptiert, wurde Kafkas Text auf den Umfang der captions
und der Gedankenblasen zugeschnitten, aber zugleich — durch die Erweiterung
um Bilder — transzendiert.

Auf das rdaumliche Nebeneinander von Text und Bild folgt im Comic
vor allem die Transformation der Erzahlinstanz. Kafka fiihrt einen personalen
Erzéhler ein, der aus Gregors Perspektive und nach dessen Tod aus der Sicht der
Familie erzahlt. Der Ausschluss eines allwissenden Erzéhlers hat die Vermitt-
lung »verzerrter Objektivitdt« zum Ziel (Bermejo-Rubio 2012: 419). So wird
der_ie Leser_in Uber die Tatsache hinweggetéuscht, dass der junge Samsa Teil
eines Tater-Opfer-Mechanismus wird. Als Opfer ist er nicht imstande, von seiner
Misshandlung und Ausbeutung offen zu sprechen, da er die ihm von aufen auf-
gezwungene »Schuld« internalisiert und die Sichtweise der Téter — der Familie —
Ubernimmt. Indem der personale Erz&hler nach Gregors Tod auf die Seite der
Hinterbliebenen (bergeht, erschwert er es dem_r Rezipient_in umso mehr, die
wahren Handlungsmotive der Téter zu durchschauen.

Die Comic-Autoren weichen vom Prinzip des personalen Erzdhlens ab.
Durch die zeichnerische Raumgestaltung und die Einteilung der Narration in
eine verbale und eine visuelle, treten zwei Erzéhler hervor, die teils einander
widersprechen, teils zu einer hybriden Erzéhlinstanz zusammenflieBen. Der
Raum wird im Comic abwechselnd aus zwei Blickpunkten dargestellt: einerseits
aus der Froschperspektive des in seiner Insektengestalt gefangenen Gregor,
andererseits bieten sich Ansichten »von oben< und >jnach auBlen hing,
beispielsweise im Stadtpanorama von Prag, die nicht Gregors Position und
Wahrnehmungen entsprechen und die sich als transtextuelle Uberschreitung der
Vorlage bezeichnen lassen: Der Erzéhler will gleichsam Uber die vier Wande
hinausgelangen und so aus dem Text jausbrechen<. Diese Raumgestaltung
ermoglicht die Ergdnzung der personalen um eine auktoriale Erzéhlperspektive,
die sich einstellt, sobald sich der Aussichtspunkt tber der Wohnung befindet
oder der Blick auf ein Stadtpanorama freigegeben wird.

Durch die Parallelitdt von Text und Bild konkurriert die zeichnerisch ange-
strebte Auktorialitat mit der personalen Erzdhlhaltung in den von Kafka tber-
nommenen Passagen. So scheint bereits auf der ersten splash page der
Betrachter unter der Decke zu schweben und das karglich eingerichtete Zimmer
zu Uberschauen, wéhrend die caption die Gedanken des Protagonisten wieder-
gibt: »Es war jedoch kein Traum: sein Zimmer war immer noch da, es lag ruhig
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zwischen den vier wohlbekannten Wanden.«® Manchmal werden Gregors Ver-
halten und seine inneren Zustdnde wiedergegeben, oft in erlebter Rede: die
dazugehorigen Panels zeigen aber ein Panorama von Prag: »Hatte er wirklich
Lust, das gemdtliche Zimmer in eine Hohle verwandeln zu lassen, in der er seine
menschliche Vergangenheit schnell und génzlich vergessen wirde, um ungestort
in alle Richtungen kriechen zu kdnnen?« (Corbeyran/Horne 2010: 23) Das
graphische Pendant dieser Aussage bildet ein Anblick vom Stadtzentrum voller
Menschen und einer vorbeifahrenden Straenbahn. Diese visuell-erzéhl-
technische Strategie der Comic-Autoren hat die Hybridisierung der Erzéhl-
instanz zur Folge, die Merkmale des personalen und des auktorialen Erzéhlers in
sich vereint. Hinter diesem Verfahren lasst sich eine Kkulturkritische Absicht
vermuten: die Enthlllung sozialer Ausgrenzungsmechanismen, die mit dem
Einbruch des »Fremden« in die vermeintlich stabile biirgerliche Gesellschafts-
ordnung aktiv werden.

Der Anspruch auf Objektivierung des Geschehens und Totalitat der Dar-
stellung, den die narrative Instanz erhebt, hat die Konsequenz, dass die Macht-
verhaltnisse in der Familie Samsa demaskiert werden und die moralische
Beurteilung der Familienmitglieder eindeutiger als bei Kafka ausfallt. Die
dargestellte Wirklichkeit wird visuell in zwei axiologisch relevante Bereiche
eingeteilt: in einen realistisch-natirlichen und einen kulturell-grotesken Bereich.
Fiir »Kultur< stehen die Ansichten von Prag mit seinen schematisch gezeich-
neten, aber deutlich erkennbaren historischen Bauten — die Karlsbriicke, die
Prager Burg — sowie materielle Zeichen burgerlicher Kultur in der Wohnung der
Samsas, die Kafka nicht erwahnt: Ein grofRer Biicherschrank und Ahnenbilder an
den Wanden lassen an den birgerlichen Geschmack denken. Das vornehme
Ambiente bildet eine ironische Kontrastfolie fur die nur scheinbar kultivierten,
moralisch integren Bildungsbirger: Die latente Grausamkeit und Ricksichts-
losigkeit der Familie gegenliber Gregor sowie ihre niederen Handlungsmotive
kommen umso starker zum Vorschein. Der primitive Charakter von Gregors
Angehdrigen wird auch dadurch betont, dass die Menschengestalten im Comic
grotesk verzerrt, ihre Gesichter vor Angst und Ekel zur hésslichen Grimasse
verzogen sind. Gregor dagegen, als Ungeziefer der Tierwelt zugehérig, wird
durchaus realistisch dargestellt.’ In der literarischen Vorlage kommt das Gro-

5 Corbeyran/Horne 2010: 1. Die Seiten im Comic sind nicht nummeriert. Als Seite 1
wird hier diejenige Seite angenommen, auf der die Geschichte beginnt.

6 Diesen Eindruck verstarkt noch das tiberdimensionierte Schema einer Kiichenschabe,
das auf der Ruckseite des Buchdeckels wie in einem Lehrbuch der Insektenkunde dar-
gestellt und unter entomologischen Gesichtspunkten beschrieben wird.
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teske, Ungeheure, Bestialische, Schmutzige dem verwandelten Gregor zu, der
aus der menschlichen Normalitat herausfallt. In der visuellen Adaption dagegen
sind es die Menschen, die einer deformierten und somit verdachtigen, unglaub-
wirdigen Wirklichkeit angehdren, wahrend das Insekt — abgesehen von seiner
Grolle — >normal¢ aussieht. Diese &dsthetischen Zuordnungen haben also einen
wertenden Charakter. Das Comic veranschaulicht das bei Kafka nur angedeutete
Scheitern eines Selbstbestimmungsprozesses — den misslungenen Versuch der
biirgerlichen >Kulturwelt, ihre Identitit in Abgrenzung zur animalischen
»Unkultur< zu bestétigen. Die Bezugsgrofle, zu der der_ie Leser in eine Gegen-
position einnimmt, ist hier nicht eine »exotische« Kultur, auch nicht der sozio-
okonomisch niedriger gestellte >Andere<; es handelt sich um das »innere
Fremde«, das Gregor verkdrpert und das die Ordnung in der Familie umstiirzt.
Das Verhalten der Familie — der Kkleinsten sozialen Einheit — zeigt den Aus-
schlussmechanismus der Gesellschaft: Sobald die Gruppe ihre Homogenitét als
bedroht ansieht, will sie das »Andere<, »Unkultivierte< loswerden; dabei stellt sie
aber ihre eigene Kultiviertheit infrage.

Es bleibt festzuhalten, dass die Visualisierung der literarischen Vorlage und
die damit einhergehenden auktorialen Anspriiche der narrativen Instanz eine
eindeutige, konsequente Interpretation des Prétextes nahelegen, die auf eine Ge-
sellschafts- und Kulturkritik hinauslduft. Trotz der innovativen, »postmodernenc
intermedialen Gestalt bietet das Comic jedoch keine neue Deutung der Vorlage,
sondern schlief’t sich den kulturkritischen Interpretationsanséatzen an, die in der
Kafka-Forschung ihren festen Platz haben (vgl. Poppe 2010: 167-174).

IV BRUNO SCHULZ UND J.S. FOER:
EIN TRANSMEDIALER WEG ZUM GEDACHTNISORT

Das letzte Beispiel betrifft eine 2010 entstandene, im wahrsten Sinne des Wortes
transmediale Anknlpfung an den polnisch-jidischen Schriftsteller, Graphiker
und Maler Bruno Schulz (1892-1942), der als Autor der zwei Erz&hlb&nde:
Sklepy cynamonowe (dt. Die Zimtladen) und Sanatorium pod klepsydrg
(dt. Sanatorium zur Todesanzeige) sowohl in die polnische National- als auch in
die Weltliteratur einging. Schulz stammte aus Drohobycz, einer von polnischen
und ukrainischen Birger_innen bewohnten Provinzstadt in Galizien, das Ende
des 19. Jahrhunderts das norddstliche Grenzgebiet der Donaumonarchie bildete.
Dort verbrachte er fast sein ganzes Leben und war als Zeichenlehrer am Gymna-
sium tatig. 1942 wurde er im Drohobyczer Ghetto auf offener Stralle von einem
SS-Offizier erschossen.
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Schulz wurde seit den 1980er Jahren zum Objekt der Faszination sowohl fir
Forscher_innen als auch fur Schriftsteller_innen, Filmschaffende und
Graphiker_innen diverser Nationalitaten, die Motive aus seinem Leben und
Werk kreativ zu eigenen Texten verarbeiten.” Die Anziehungskraft, die der
Kinstler aus Drohobycz auf das polnische und auslédndische Lesepublikum aus-
lbt, hat literarische und biographische Griinde. Einer davon ist das — tberholte
und nicht ganz zutreffende — Etikett von Schulz als »polnischem Kafka<, das
auf motivische Ahnlichkeiten zwischen der Prosa der beiden Autoren zuriick-
geht. Die phantasmagorischen, autobiographisch geférbten Erz&hlungen und
Zeichnungen von Schulz kreisen um die méchtige Figur des Vaters und dessen
groteske Verwandlungen, unter anderem in eine Kiichenschabe. Einen weiteren
Grund flr die Popularitit des Autors der Zimtladen machen zwei wirkméchtige
und symboltrachtige Motive aus, an die heutige »Schulzoiden< ankniipfen. Das
eine Motiv ist die kiinstlerische Zwangsarbeit, mit der sich Schulz seine letzten
Lebensmonate erkaufte: Er sollte in einer Villa, die ein SS-Offizier beschlag-
nahmte, Mérchenmotive an die Wand des Kinderzimmers malen. Schulz zog
diese Arbeit in die L&nge, denn nur solange er mit den Fresken beschaftigt war,
blieb er vor dem Tod geschitzt. Die Fresken, deren Bruchstiicke erst 2001
entdeckt wurden, legen heute ein erschitterndes Zeugnis seines gescheiterten
Uberlebenskampfes ab. Das andere symbolische Motiv ist das des verschollenen
Manuskripts: Schulz’ letzter, unveroffentlichter Roman Mesjasz (dt. Der
Messias). Er befand sich angeblich unter den Handschriften, die der Kinstler
seinen deutschen Freunden zur Aufbewahrung gegeben hatte und die groBten-
teils verloren gingen (vgl. Ficowski 2002: 380). Heute steht dieses legendare
Manuskript metonymisch fur das, was Schulz mit seinem literarischen Talent
noch hétte vollbringen kénnen — wenn er Uberlebt hatte.

Die beiden biographischen Motive verbindet das Merkmal des Fragmentari-
schen und Liickenhaften. Die abgebrochene Arbeit an den Fresken und das
ebenfalls unvollendete Messias-Manuskript verweisen gleichsam auf ein groRe-
res, intaktes Ganzes, eine Einheit aus Leben und Werk. Die biographischen
Tatsachen haben ihr literarisches Pendant in dem bei Schulz zentralen Mythos
des >Buches«. Das »>Buch der Welt< als Gesamtprinzip des Universums (vgl.
Jarzebski 1989: LXXVII-LXXXI) bleibt nur eine vage Ahnung: Ein Ganzes, das

7 Allein unter den Schriftsteller_innen, die an Schulz ankniipfen, wéaren die Amerika-
nerin Cynthia Ozick, der israelische Autor David Grossman, der Italiener Ugo
Riccarelli und Maxim Biller mit seiner Novelle Im Kopf von Bruno Schulz (2013) zu
nennen. Fiir diese Kiinstler innen prigte Stojanovi¢ (ohne Jahresangabe) den Begriff

»Schulzoidenc.
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in der materiellen Welt bruchstiickhafte, unzulangliche Verkorperungen erféahrt.
Sogar die Bibel sei ein unvollstdndiges Apokryph, welches das »Original¢ ledig-
lich andeute. Bruchstiicke des >authentischen< Buches lassen sich am ehesten
noch in Uberresten einer alten Boulevard-Zeitung finden, die fiir den Protagonis-
ten zur Quelle der Erleuchtung wird. Dementsprechend spiiren heutige Kinst-
ler_innen diesem Motiv in der Prosa, Graphik und Biographie des polnischen
Autors nach, den sie als einen ganzheitlichen >Kulturtext Bruno Schulz¢ betrach-
ten. »Schulzoide« Schriftsteller erschaffen mit Vorliebe intertextuelle Beziige zu
den Leerstellen und den diesem Kulturtext immanenten Verlusterfahrungen. Ein
haufiger Bezugspunkt ist die in den >Liicken< angedeutete ethnische und soziale
Ausgrenzung, welcher Schulz zum Opfer fiel. Die »Schulzoiden< imaginieren
das, was sich weder durch Schulz’ Prosa, noch durch biographische Befunde
nachweisen lasst.

Diese Tradition nimmt auch der amerikanische Autor Jonathan Safran Foer
auf. Da seine judischen GroReltern aus Galizien stammten, vertritt er die dritte
Generation der Holocaust-Uberlebenden und probiert diverse kiinstlerische Mit-
tel aus, um die kollektive Erinnerung an historische Traumata flr die junge
Generation wachzuhalten. Einen solchen Anspruch erhebt sein Werk Tree of
Codes (2010), das jedoch aufgrund seiner Transmedialitat geradezu das Gegen-
teil aller anderen literarischen Schulz-Anknupfungen darstellt.

Waihrend die anderen von Schulz inspirierten Autoren den >Kulturtext Bruno
Schulz« transtextuell {iberschreiten, verbleibt Foer wortwortlich in dessen Mitte.
Mithilfe der sogenannten die-cut-Technik verwandelt er die englische Uber-
setzung der beiden Erzdhlbédnde Zimtladen und Sanatorium zur Todesanzeige,
die sich im angelsdchsischen Sprachgebiet in der Fassung von Celina Wieniews-
ka als The Street of Crocodiles etablierten, in ein dreidimensionales Artefakt. Er
schneidet aus der englischen Ausgabe einzelne Worter, Phrasen und Sétze heraus
und entdeckt im Schulz’schen >Palimpsest« einen verborgenen, untergriindigen
Text.® Dieses Verfahren entspringt Foers Uberzeugung in Schulz’ Erzihlungen
sein »Original¢, >das Buch der Biicher« gefunden zu haben, das in einem Bruch-
teil den universalen Sinn widerspiegelt. Der Autor lieR sich von der Uberzeu-
gung leiten »that there must have existed some yet larger book from which The
Street of Crocodiles was taken.« (Foer 2010: 139) Daher sieht er keinen Grund,
Uber diesen Text hinaus noch etwas anderes zu suchen, denn alles, was es zu fin-
den gibt, verbirgt sich in diesem Buch. Anstelle der Transtextualitat tritt hier die
Transmedialitét, deren Ergebnis ein hybrides Kunstwerk ist: Der urspriinglich

8 Diesen Text kann man lesen, indem man unter die einzelnen >gelocherten< Seiten ein
weilles Blatt Papier legt.
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zweidimensionale literarische Text verwandelt sich in ein rdumliches Design-
objekt. In den Vordergrund riickt seine Materialitat, welche die Rezeption des
Werkes steuert: Die Wahrnehmung beginnt mit dem haptischen Kontakt, mit
dem Betasten und Durchblattern des Buches, gefolgt von einem Blick durch die
»Fenster< hindurch. Die Linearitdt eines tiblichen Lesevorgangs weicht einer
raumlichen Erfahrung und verlangt von dem_r Leser_in eine kreative, engagierte
Lekture. Somit ist Foers Artefakt in einem Zwischenraum zwischen Literatur
und den bildenden Kiinsten angesiedelt. Anders als bei der Intermedialitat, sind
hier die einzelnen Medien nicht auseinanderzuhalten: die verbale Sprache ist
genauso wichtig wie deren materieller Trager, der den Text >verrdumlicht<. Das
Ph&nomen der Hybriditat betrifft auch die Autorschaft von Tree of Codes: Das
Buch ist zugleich ein Werk von Schulz, von seiner Ubersetzerin und von Foer.
Das Zerschneiden der Originalvorlage hat einen symbolischen Sinn. In der
physischen >Verstiimmelung< des Originals, in den >Wunden¢, die dem Buch
zugefugt wurden, kann man eine Metapher fur die Zerstérung eines Grofteils
des Werkes von Schulz sehen (vgl. Heuckelom 2012: 20).

Inhaltlich enthélt Tree of Codes nichts was im Original nicht bereits vorhan-
den ware: Der amerikanische Autor schopft aus dem Material, das er vorfindet.
Im Zentrum steht bei Schulz die Figur des Vaters, der die Zige eines Demiurgen
erhdlt und das ménnlich-schopferische Element symbolisiert. Der Vater tragt
einen Kampf mit dem Dienstméadchen Adela aus, die das Prosaische und Profane
verkorpert, zugleich aber eine zerstorerische erotische Kraft des rewig
Weiblichen« ausstrahlt. Dem sadistisch-masochistischen Ringen zwischen dem
Mannlichen und Weiblichen schaut der kindliche Ich-Erzéhler zu, der das banale
Alltagsgeschehen in den Rang einer magischen, sakralen Wirklichkeit erhebt.
Foer reduziert die Textmenge um etwa neunzig Prozent (vgl. Heuckelom 2012:
23) und lasst eine Reihe von episodischen, aber doch wichtigen Figuren und
Motiven aus. An der Handlung in Tree of Codes beteiligen sich der Ich-Erzahler
und seine Eltern, der Vater weist aber keinerlei (ibernatirliche Zuge auf: Er fihrt
keine héretischen Experimente durch, unterliegt keinen Metamorphosen; im
Vergleich zum Original fallt er normal und menschlich aus (vgl. Heuckelom
2012: 25). Insgesamt eroffnet Foers transmediales Schaffensprinzip auf der
bloBen Textebene keine Neuinterpretation von Schulz’ Prosa.

Das Innovative ist hier vielmehr auf der Metaebene des Diskurses zu suchen.
Tree of Codes beweist, genauso wie die Texte der anderen >Schulzoidens, dass
Schulz im heutigen erinnerungskulturellen Diskurs den Status eines globalen
Erinnerungsortes/Gedachtnisortes im Sinne von Pierre Nora erlangt (vgl. Nora
1998). Die Metapher der Erinnerungsorte bezieht sich auf symbolische Figuren
aus der Vergangenheit, Ikonen, die zu »Kristallisationspunkte[n] kollektiver
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Erinnerung und Identitat« (Frangoise/Schulze 2009: 18) geworden sind und mit
ihrer »fortdauernden normativen und formativen Kraft« (Assmann 2007: 52) in
der Gegenwart nachwirken. Gedéchtnisorte kénnen materieller wie immaterieller
Natur sein, neben realen topographischen Orten wie zum Beispiel Schlacht-
feldern oder Grabstatten kdnnen dazu Kunstwerke, Begriffe, Institutionen und
Personen gehdren. Bruno Schulz, ein fiir lange Zeit vergessener, »verstiimmelter«
Kinstler, wird zu einer Symbolfigur einer globalen Gedachtnisgemeinschaft, die
Uber sprachliche und kulturelle Grenzen hinweg der im Holocaust unterge-
gangenen Kultur des mitteleuropéischen Judentums gedenkt. Dabei besitzt der
»Gedichtnisort Schulz¢ geradezu exemplarisch die Eigenschaften des Hybriden,
auf die Nora hinweist: Ein Gedéchtnisort sei ein Zwitterort, »dicht gesponnen
aus Leben und Tod, Zeit und Ewigkeit« (Nora 1998: 33). Erinnerungsorte sind
vermischte, mutierende Orte, die »nur von ihrer Fahigkeit zur Metamorphose
leben, vom unabléssigen Wiederaufflackern ihrer Bedeutungen« (ebd.). In seiner
transmedialen Metamorphose erlebt Schulz ein solches »>Wiederaufflackern«
seiner Bedeutung, beziehungsweise es wird ihm eine neu konstruierte Bedeutung
zugeschrieben, die den Identifikationsbediirfnissen der »Generation der Enkel«
entspricht.

AbschlieRend ist zu fragen, ob Bruno Schulz als globaler Ged&chtnisort
zugleich einen transkulturellen Charakter hat. Darauf gibt es keine eindeutige
Antwort. Der Autor der Zimtladen war in der polnischen, judischen und
deutschen Kultur gleichermalien beheimatet, ohne dass sich die kulturellen,
sprachlichen und konfessionellen Aspekte seiner Personlichkeit zu einer harmo-
nischen Ganzheit figten; vielmehr sorgten sie fur innere Briiche und Spaltungen
(vgl. Augsburger 2008: 17). Wenn man Schulz deswegen zur hybriden, trans-
kulturellen Gestalt erklédrt und fiir die »globale< Kultur vereinnahmt, handelt es
sich um eine Zuschreibung >von auBlen< aus der heutigen, >postmodernenc
Perspektive. Dabei lduft man Gefahr, Schulz’ Transidentitét essentialistisch auf-
zufassen. Die gleiche Stereotypisierung bewirken die Versuche von einzelnen
ethnischen Erinnerungsgemeinschaften, sein Werk fiir sich zu beanspruchen,
zum Beispiel wenn es zum Symbol des im Krieg vernichteten jldischen
Kulturerbes verfestigt wird. ® Je starker man Schulz auf die Rolle eines

9 Es geht dabei um materielle Besitzergreifung im wortlichen Sinne. Schulz’ Fresken
wurden, kurz nachdem sie 2001 vom deutschen Dokumentarfilmer Benjamin Geissler
entdeckt worden waren, durch Mitarbeiter der israelischen Holocaust-Gedenkstatte
Yad Vashem heimlich aus den Wanden der Landau-Villa in Drohobycz herausgetrennt
und nach Jerusalem Uberfiihrt. Diese Aktion, in der polnischen und ukrainischen

Presse als »Raub« bezeichnet, wurde von der israelischen Politik mit dem >moralischen
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Gedachtnisortes festlegt, desto deutlicher kommen dabei die Grenzen des Trans-
kulturalitatskonzeptes zum Vorschein.

V RESUMEE

Die drei analysierten >postmodernen< Kulturtexte vertreten unterschiedliche
Grade medialer Komplexitat. Dabei sind die Grenzen zwischen den eingesetzten
Medien in verschiedenem Mafe sichtbar. Die jeweilige Referenz zum >moder-
nen< Pratext ldsst sich iiber die Termini >Inter-/Transtextualitdt< und »Inter-
/Transmedialitdt« charakterisieren. Huelles Castorp ist inter- sowie transtextuell
mit dem Zauberberg verkniipft und geht nicht tiber das Medium der Verbalspra-
che hinaus. Die dargestellte Welt der beiden Romane bildet zwar ein Kontinuum
in Form von Castorps Biographie, es sind aber zwei distinkte Texte in zwei ver-
schiedenen Sprachen. Im transtextuell-intermedialen Comic ist das von Kafka
tibernommene Wort von den Bildern des Zeichners deutlich abgegrenzt. Hier
sind die Medien getrennt, auch wenn das Text-Bild-Gefiige eine &sthetisch-
interpretatorische Gesamtvision des Szenaristen wiedergibt. Das Artefakt Tree of
Codes folgt dem Prinzip der Transmedialitat. Da die Verbalsprache als Literatur-
medium mit dem materiellen Trager zusammenflieR3t, werden hier die Medien-
grenzen vollstandig aufgeldst. Paradoxerweise gerdt man aber ausgerechnet bei
dieser »entgrenzten«< transmedialen Umsetzung des Prétexts an die Grenze des
Madglichen, das Original transtextuell zu Gberschreiten.

Die These, dass die >postmodernenc< abgeleiteten Kulturtexte mit ihren Bezi-
gen auf die »modernen< Vorlagen zur transkulturellen Literatur< gehéren, heif3t
nicht, dass auch die Erzahlwerke von Mann, Kafka und Schulz an sich schon
rtranskulturell¢ sind, etwa im Sinne der Darstellung transkultureller Phdnomene.
Vielmehr lassen sie sich aufgrund der kulturkritischen Aspekte, die darin im An-
satz vorhanden sind, in die heutige Debatte zur Transkulturalitat und eventuell
auch zu anderen Transkonzepten einbinden. Kommt man auf die Frage zurtick,
welches der Trans-/Interkonzepte als Schreibweise beziehungsweise Schaffens-
prinzip dieses kritische Potential der Vorlage besonders fruchtbar macht und
dabei deren innovative Relektiire ermoglicht, so zeigt sich, dass das »Trans-<
gegeniiber dem »Inter-< nicht immer einen interpretatorischen Mehrwert auf-
weist. Den deutlichsten kritischen Beitrag zur transkulturellen Reflexion
leistet meines Erachtens Huelles Castorp mit seiner teilweisen Infragestellung

Recht¢ der Uberlebenden des osteuropiischen Judentums auf den Nachlass von Bruno
Schulz als jidischen Kiinstlers gerechtfertigt. (Vgl. Augsburger 2009: 92-97)
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von Transkulturalitat und deren Kategorien. Dies erfolgt durch Referenzen auf
Mann, die sich mit dem bewéhrten Konzept der Intertextualitdt beschreiben
lassen. Nicht von ungeféhr attestiert Kristeva gerade der Intertextualitit eine
»kontestativ[e] Produktivitat« (Kristeva 1996: 345) und die Kraft, fixierte
Bedeutungen subversiv zu durchkreuzen (vgl. SchoBler 2006: 220). Die
Transtextualitat, die im Kafka-Comic in Intermedialitdt Ubergeht sowie die
Transmedialitdt des Tree of Codes sind auf den ersten Blick innovative
Schaffensprinzipien. Beim ndheren Hinsehen zeigt sich, dass sie die traditionelle
Lesart konservieren — wie sich an der Comicadaption Die Verwandlung von
Franz Kafka zeigt — oder Anlass fiur eine re-essentialisierende Deutung der Vor-
lage geben, wenn zum Beispiel Bruno Schulz zu einem »transkulturellen
Gedachtnisort« erklart wird.
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