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Ausgangspunkt: K. migriert

Die Frage, wie die Werke Kafkas — nimlich seine Texte, seine Zeichnungen und seine
Bildzeugnisse — in Kolumbien lesbar gemacht wurden, kann innerhalb verschiedener
literaturwissenschaftlicher Diskurse kontextualisiert werden. Fiir eine literatursoziologische
Perspektive, um zu sehen, wie Akademiker und Kritiker als Institutionen der Gesellschaft Kafka
gelesen und interpretiert haben, wire die kolumbianische Literaturkritik der beste Gegenstand.
Bei der Untersuchung dieser literaturkritischen Arbeiten aus Kolumbien wurde jedoch schnell
deutlich, dass solche konkreten Rezeptionsakte sehr begrenzt sind, da sie, ihre Lesarten,
Verldngerungen der etablierten europidischen Diskurse der Schriftkultur sind: Philologie,
Marxismus, Psychoanalyse, Existenzialphilosophie, Strukturalismus, Poststrukturalismus. Eine
solche Studie der kolumbianischen Literaturkritik wire nur Teil einer Auflistung von
literaturkritischen Arbeiten nach Diskursen, Verfassern, Zeitschriften, Zeitungen, Universititen.
Was bei all diesen Ansitzen fehlt, ist, das Verstindnis der Werke Kafkas innerhalb einer
vielfiltigen Mediengesellschaft zu erkldren. Ohne dieses Verstindnis ist das Verhiltnis der
kolumbianischen Leser zu Katkas Werken nicht vorstellbar.

Der Fokus dieser Forschung wurde zunéchst, jenseits der Literaturkritik, auf die kolumbianische
Literatur gelegt, die, dank der Rezeption der Werke Kafkas in Kolumbien, mit dem Jahrzehnte
lang vorherrschenden, dsthetischen Realismus der so genannten novela de la violencia (1940-
1970) gebrochen hat. Dieser Bruch des Realismus in der kolumbianischen Literatur hat allerdings
nur in der Form stattgefundenl, dass neben ihm noch andere Darstellungsmodi der Wirklichkeit
Kolumbiens in den Vordergrund riickten. Auch war Kafka nicht der Einzige, der die nicht
realistische kolumbianische Literatur inspiriert hatte — eine wichtige Rolle dabei spielten auch
Jorge Luis Borges, Juan Rulfo sowie William Faulkner und vor allen die neuen Medien wie Film
und Fernsehen, deren isthetische Moglichkeiten sich die Literatur angeeignet hat. Die
kolumbianische Literatur hat jedoch, wie wenige Literaturen Lateinamerikas — nach dem Grad des
Einflusses genannt, die argentinische, die mexikanische, die brasilianische, die kubanische und
die peruanische — die Werke Kafkas nicht nur sehr stark rezipiert, sondern vor allem auch
nachgedichtet, in Form einer fantastischen, magisch-realistischen und politischen Literatur, die
Kafkas Werke in andere Gattungen und Stile verwandelt hat. In Kolumbien wurden eine Fiille von
Romanen, Erzdhlungen, micro-cuentos, Gedichten, Briefen und Aphorismen tiber Kafka oder in
Bezug auf Themen, Figuren und Bildzeugnisse Kafkas geschrieben. Die Suche nach
Anspielungen auf Werke Kafkas in der kolumbianischen Literatur hitte sich mit einer
Intertextualititsanalyse nach Genette [1982] auseinandersetzen miissen, ndmlich einer Taxonomie
der impliziten oder expliziten Kafkazitate in kolumbianischen Biichern. Diese Forschung wire
unvermeidbar zum Schluss gekommen, dass Kafka ein Meister der Schriftkultur des zwanzigsten
Jahrhunderts ist und dass er die kolumbianische Literatur stark beeinflusst hat — um nicht zu
sagen, dass er von kolumbianischen Schriftstellern plagiiert und vulgarisiert wurde, wie einige
Literaturwissenschaftler es beziiglich Garcia Marquez’ Katkaadaptionen beklagt haben [Caeiro,
1979; Hahn, 1993; Binder, 2005].

Eine zweite Orientierung einer Intertextualititsanalyse, nimlich als eine ,,study of the life-cycle
of the poet-as-poet wie Bloom [1973, S. 10] sie formuliert hat, hiitte fragen miissen, warum die
kolumbianischen Schriftsteller und Kritiker so fasziniert, schockiert und irritiert von Kafka waren.
Eine Annidherung an dieses Phidnomen ist fiir den Verfasser dieser Doktorarbeit nur beschrinkt
moglich. Die Studie der so genannten anxiety of influence, d. h. der personlichen Griinde der
Reaktion auf Kafka oder der geistigen Verwandtschaft mit ihm, wird innerhalb dieser Arbeit von

! Es geniigt einige Beispiele neuerer novelas de la violencia in Kolumbien zu erwihnen: La virgen de los sicarios [Fernando
Vallejo, 1994], Para que se prolongue tus dias [Vivas Hurtado, 1998], Rosario Tijeras [Franco, 1999], Satands [Mendoza,
19991, El eskimal y la mariposa [Montt, 2005], El caddver insepulto [ Alape, 2006].
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einem anderen Blickwinkel aus behandelt. Es geht nicht um FEinfluss, sondern um mediale
Anverwandlungen. Die Biicher von Garcia Marquez El olor de la guayaba [1982] und Vivir para
contarla  [2004] konnen diesen Perspektivenwechsel zeigen. So kommentiert der
Literaturnobelpreistriger 1982, dass “Kafka, en alemdn, contaba las cosas de la misma manera
que mi abuela.” [Garcia Marquez und Apuleyo Mendoza 1982, S. 70]. Diese Anmerkung verlangt
aber eine breitere literaturwissenschaftliche Betrachtung jenseits der biographischen Anekdote
bzw. der intelligenten boutade, damit geklidrt werden kann, was genau Garcia Marquez mit
solchen medialen Ahnlichkeiten zwischen Miindlichkeit und Schriftlichkeit meinte. Die Frage
heifit dann: wie wurden diese Darstellungsmodi von Miindlichkeit und Schriftlichkeit in Garcia
Mirquez’ Werken weiter verarbeitet?

Allein durch die Tatsache, dass Schriftsteller und Schriftstellerinnen in Kolumbien sich mit
besonderen dsthetischen Zielen sowohl die Texte als auch die Bilder Kafkas anverwandelt haben
— allerdings mit verschiedenen kiinstlerischen Verfahren wie Ubersetzung, Adaptation,
reescritura, bildliche und szenische Interpretationen, etc. —, wurde eine ganz andere
literaturwissenschaftliche Denkweise angeregt, die der reinen Philologie wund der
Intertextualitdtsanalyse fremd ist. Statt zu fragen, ob die Kolumbianer Kafka richtig interpretiert
haben oder welche Aspekte der Werke Kafkas als ,,eine effektive Prisenz* [Genette, 1979, S. 10]
in der kolumbianischen Literatur festgestellt werden konnen, wird gefragt, warum es iiberhaupt
moglich ist, dass Werke Kafkas — seien sie schriftlich oder nicht schriftlich — immer
reproduzierbar, zitierbar, adaptierbar, iibersetzbar, montierbar, transformierbar gewesen sind.
Anders gefragt, warum Kunstwerke im Laufe der Zeit in ihrer Medialitét, d. h. ihre Materialitit,
Symbolik und Wahrnehmungsbedingungen veridndert werden konnen.

Eine solche scheinbar selbstverstindliche Fragestellung zu beantworten, bedeutet eine andere
literaturwissenschaftliche Perspektive einzunehmen, um die ,,mediale Migration der Werke
Kafkas jenseits der Intertextualititskonzeption der Kultur begreifen zu konnen. Statt
Intertextualitit (Beziehungen zwischen Texten) wird von medialer Migration bzw.
Transformation der Werke Kafkas gesprochen. Darstellungsmodi der Werke Kafkas werden durch
Apparaturen, Symbolsysteme und Diskurse — kurz: von anderen medialen Produkten -
transformiert. Elemente der Werke Kafkas migrieren in mediale Produkte verschiedener
Provenienz und werden von ihnen zunichst materiell und semantisch umgeformt und dann an
neuen kommunikativen Zusammenhiéngen angepasst. Die mediale Migration beschreibt
Interpretationsverfahren. Jede Interpretation der Werke Kafkas konkretisiert sich in einem
medialen Produkt (Buch, Zeichnung, Film, Auffithrung, etc.). Daher ist eine Interpretation der
Werke Kafkas grundsitzlich eine Veridnderung ihres medialen Charakters.

So gesehen ist ein Kafkazitat nicht nur eine effektive Prisenz in einem kolumbianischen Buch,
sondern vielmehr eine mediale Anverwandlung und ein Medienwechsel. Ein implizites Kafkazitat
aus Das Urteil — versteckt z.B. in der Erzéhlung Caricatura de Kafka [Garcia Marquez, 1950] —
wird, naiv gesagt, nicht von Garcia Marquez aus der ersten deutschen Ausgabe (1913) mit einer
Schere ausgeschnitten und dann auf die Erzdhlung Caricatura de Kafka geklebt. Selbst wenn es
so wire, bedarf ein implizites oder explizites Zitat einer medialen Anpassung oder einer medialen
Transformation, um Zitat d.h. Passage zwischen medialen Produkten zu werden. Man spricht von
intramedialer Anpassung, wenn das Kafkazitat innerhalb seines urspriinglichen Mediums, der
Schriftlichkeit der deutschen Sprache, und von intermedialer Transformation, wenn es auf3erhalb
des urspriinglichen Mediums z.B. durch eine bestimmte Form der Miindlichkeit des Deutschen
reproduziert und semantisch prozessiert wird. Schon diese einfache Zitattechnik aktualisiert das
Zitierte in vielerlei Hinsichten, sowohl in seiner Asthetik und seiner Semantik als auch in seinen
Sozialisierungsprozessen, weil sie einen Medienwechsel und damit eine Veridnderung der
Wahrnehmungsweise impliziert. Mit einem Wort gesagt, ein Zitat ist eine ,,Mediamorphosis*
[FaBler, 2001, S. 73]. Alle medialen Produkte — Buchillustrationen, Gemélde, Zeichnungen,
Verfilmungen, Inszenierungen sowie literaturkritische und literaturwissenschaftliche Arbeiten —
bedienen sich dieser medialen Prozedur.

Auch jenseits der Schriftkultur, in der die Disziplin der Literaturwissenschaft sich etabliert hat,
wurden Werke Kafkas interpretiert. So ist die Interpretation der Werke Kafkas in Kolumbien
kaum auf das Medium Schrift beschrinkt. Sie ist keine exklusive Titigkeit von Schriftstellern,
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Kritikern und Ubersetzern — also Textproduzenten; sie ist genauso Anliegen von Zeichnern,
Schauspielern, Filmemachern, Musikern, Horbuch-Sprechern, Designern. Die zahlreichen
Beispiele der Migration der Werke Kafkas durch die Medien haben darauf hingewiesen, dass alle
Medien Kunstwerke iibersetzen, zitieren, reproduzieren, adaptieren und last but not least deuten
konnen. Sie deuten Werke Kafkas ebenfalls mit ,hermeneutischer Legitimitit’: Deshalb kann
diese Auslegung der Werke Kafkas, konkretisiert in nicht schriftlichen medialen Produkten, mit
geschriebenen Interpretationen (literaturkritischen und literaturwissenschaftlichen Arbeiten)
verglichen werden.

Die Uberzeugung, dass erst durch die Remediatisierung des medialen Charakters der Werke
Kafkas diese lesbar gemacht werden konnen, verschob das Objekt der Forschung iiber die
Interpretation der Werke Kafkas in Kolumbien wiederum in einen neuen Bereich: Die Medialitiit
der Literatur und der Literaturinterpretation. Sowohl Werke Kafkas als auch ihre Interpretationen
besitzen einen medialen Charakter. Der urspriingliche Charakter eines Kunstwerks verdndert sich
notwendigerweise in seinem Fortleben [Benjamin, 1924, S. 8], nur so ist es moglich, dass
Ubersetzungen und Interpretationen, Sinn fiir es generieren. Jede Sinngenerierung [Jiger, 2005, S.
6] fiir ein Kunstwerk benotigt eine mediale semantische Transformation dieses Werkes. Hinzu
kommt, fiir diese Arbeit, dass die Werke Kafkas tatsdchlich einen besonderen medialen Charakter
(siehe Kapitel II) besitzen. Dieser mediale Charakter wird in Kolumbien je nach Medium auf eine
bestimmte Weise mehr oder weniger hervorgehoben, verarbeitet und dadurch lesbar gemacht.

Der mediale Charakter der Werke Kafkas transformiert sich, sobald sie interpretiert werden,
sobald sie in andere Kunstwerke, in andere mediale Produkte migrieren. In jeder medialen
Migration erhalten sie neue Rezeptionsbedingungen, unter denen sie neue soziokulturelle
Funktionen annehmen. K., Samsa, der Tiirhiiter, Josephine und andere Figuren Kafkas migrieren
in mediale Produkte, in denen sie an die fremden Situationen Kolumbiens angepasst werden. Die
mediale Migration der Werke, Zeichnungen und Bildzeugnisse Kafkas ist in der Tat eine
kulturelle Aneignung. Dadurch werden sie aktualisiert und mit sozialen, politischen und
dsthetischen Funktionen ausgeriistet. Das Kafkaeske der Werke Kafkas wird in Kolumbien mit
unterschiedlichen kulturellen Elementen kombiniert. Sodass, ,lo kafkiano’ in Kolumbien und das
Kafkaeske in Deutschland, wie im Laufe dieser Arbeit sehen wird, nicht das Selbe sind. Mediale
und kulturelle Interpretationsbedingungen spielen bei der Konstruktion des Kafkaesken eine
entscheidende Rolle.

Die Kafka-Interpretation in Kolumbien war von Anfang an multimedial. Es handelte sich auf
keinen Fall um eine blof} passive Rezeption von Texten, die aus reinem Wortmaterial entstanden
waren. Biicher Kafkas wurden nicht exklusiv innerhalb des Mediums Schrift konzipiert. Kafka
schrieb Biicher immer in einem Kampf mit anderen Medien und manchmal zwischen zwei oder
drei Medien. Tatsdchlich war Kafka Dichter und Zeichner. Sein kiinstlerisches Interesse pendelte
hin und her zwischen der Schrift, Zeichnungen und den damaligen neuen Medien, wie Licht- und
Raumbildern, Stumm- und Tonfilm. Aber nicht nur deshalb war die Kafka-Interpretation in
Kolumbien multimedial. Es mag wahr sein, dass Kafkas Werk eine solche multimediale
Rezeption nahe gelegt hatte, jedoch haben die zahlreichen medialen Transformationen dieses
Werks seinen multimedialen Charakter gesteigert. Und nicht nur in Kolumbien. Und nicht nur im
Medium Schrift.

»Kein [...] Schriftsteller unseres Zeitalters faszinierte die bildenden Kiinstler nachhaltiger als
Franz Kafka*“ [Rothe, 1979b, S. 7]. Dieser Kommentar Rothes kann auf die kolumbianische
Kafka-Bearbeitungen leicht iibertragen werden, zunidchst weil die Interpretation der Werke
Kafkas von Kiinstlern und Kritikern immer wieder in Bezug auf seine Zeichnungen und
Bildzeugnisse unternommen wurde und zweitens, weil die Mehrheit dieser Kafka-Bearbeitungen
neue literarische, bildende, filmische und theatralische Kunstwerke sind, gerade so als ob in
Kolumbien Kafka zu interpretieren, Kunst zu machen bedeuten wiirde. Kafka zu lesen, im
Zeitalter der technischen und elektronischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks — um es mit
Benjamin zu sagen — ist eine kiinstlerische Herausforderung. Bei der kolumbianischen Kafka-
Bearbeitung handelt es sich um einen konstanten Medienwechsel. Sie entsteht in einer medialen
Spannung von Sprachen, Medien und Kunstwerken: Deutsch und Spanisch, Text und Bild, Bild
und Text, Text/Bild und Korper, Text/Bild und Bild, Text/Bild und Klang, Text und Stimme. Die
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folgenden Abbildungen von vier Beispielen sollen iiberblicksweise die Komplexitit dieser
medialen Vorginge zeigen. Sie sind weder die jlingsten, noch die iltesten, noch die einzigen
Beispiele der medialen Migration der Werke Kafkas in Kolumbien, aber sie sind reprisentativ und

beispielhaft genug, um einen Eindruck des Variantenreichtums der Katka-Bearbeitungen in
Kolumbien zu geben.

N

[Marcela Gallego als Friulein Biirstner, 1991] [Santiago Londoiio, 1986]
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La sorprcsa de K-

Franz Kafka al golpear la pusrta del castillo delaley
y &l ver como una muralla infranqueable se levania
ante sus ojos, s¢ transforma en cucaracha fnte la
mirada aterrorizada del centincla. Se escurre prosu-
roso por una de las ranuras de la puerta.

+Qué encontraria el gran escritor al atravesar el
wnbral y enfrentar ¢l oscuro rosiro de laley 7

[Nana Rodriguez, 2000] [Rocio Ortiz, Miisica incidental, Klarinette, 2005]

Das erste Beispiel zeigt das Foto einer Schauspielerin, Marcela Gallego. Sie hat drei Rollen —
seforita Biirstner, Leni y mujer del guardidn — bei der Auffithrung von El proceso [Miguel Torres,
1991] im Teatro El Local Bogotds gespielt. Gallego inszenierte das Wortmaterial des ins

9



Spanische iibersetzten Romans. Sie wurde als Fraulein Biirstner verkleidet, gestiitzt auf Fotos von
Frauen zu Kafkas Lebzeiten. Das zweite Beispiel, eine Zeichnung von Santiago Londofio [1986],
bezieht sich auf Fotos der Familie Kafkas und auf eine Zeichnung Franz Kafkas vom Goethe-
Haus. Unterschiedliche Elemente (Wortmaterial, Eigennamen) der Werke Kafkas und das Gesicht
Kafkas auf seinem letzten Foto (1923) sind in das dritte Beispiel, ein micro-cuento von Nana
Rodriguez [2000], eingeflossen. In der Reihenfolge ihrer Erscheinung sind folgende ins Spanische
ibersetzte Werke Kafkas in Rodriguez’ micro-cuento miteinbezogen: El castillo, La edificacion
de la muralla china, La metamorfosis, Ante la ley. Das vierte und letzte Beispiel zeigt eine
Partiturseite der Komponistin Rocio Ortiz [2005]. Es ist eine Notation fiir eine Vertonung von
Informe para una academia.

Wenn man die oben gegebenen Beispiele der kolumbianischen Interpretation der Werke Kafkas
genauer betrachtet, entsteht der Eindruck, dass diese Deutungen im Grunde mediale
Anverwandlungen dieser Werke sind. Tatsédchlich sind alle vier Werke Beispiele der medialen
Migration der Kunst. Ad hoc haben sie sich eines Mediums (Korper, Zeichnung, Schrift,
musikalischer Notation) bedient, um auf ein anderes Medium Bezug zu nehmen. Diese
Bezugnahme ist die Bearbeitung eines vorgegebenen medialen Produkts, eines Kunstwerks von
Kafka. Eine solche Bearbeitung ermoglicht die Herstellung eines anderen, ginzlich neuen
Kunstwerks. Charakteristisch fiir diese vier neuen Kunstwerke ist, dass sie mit der Absicht
entstanden sind, Erkldrung, Kommentar und Erlduterung der Werke und Bildzeugnisse Kafkas zu
sein. Diese Aufgaben — Erkldrung, Kommentar, Erlduterung —erscheinen hier als kiinstlerisches
Programm. Sie deuten Kafkas Werk und gleichzeitig schaffen sie mit dieser Deutung Kunst. Eine
genaue Beschreibung dieser kiinstlerisch medialen Verfahren wird in Kapitel III und IV gegeben.
Werke Kafkas werden von kolumbianischen Kiinstlern und Schriftstellern nicht etwa gedankenlos
reproduziert bzw. zitiert, da erstens die Reproduktion eines Kunstwerks keine automatische und
harmlose Ubertragung ist; und da zweitens, wenn auch die Reproduktion eines Kunstwerks eine
kunstlose Kopie des ganzen Originals wiire, sie mehrere Zsthetische und soziale Anderungen zur
Folge hitte, die es ermoglichten, das Original auf irgendeine Weise neu lesbar zu machen: Wie
eine italienische Skulptur — um ein Beispiel von Kafka zu erwihnen (Kapitel II, 6.), die auf einem
Raumbild des Kaiserpanoramas reproduziert wird, um eine neue Wahrnehmung zu vermitteln.
Kafka fragte, wie er diese Wahrnehmung in der Literatur erzeugen konne. Dass Werke Kafkas in
Kolumbien anders lesbar werden als in Deutschland, ist nicht nur eine Tatsache, die nach
soziologischen Studien nachvollziehbar werden kann, sondern auch ein mediales Phinomen. Die
mediale Migration der Werke Kafkas liele sich im Zeitalter der technischen und medialen
Reproduzierbarkeit der Kunst in allen Lindern und Kulturen analysieren. Aber die Kafka-
Bearbeitung in Kolumbien ist ein hervorragendes Beispiel, weil mediale Migrationen und
Transformationen nicht nur zahlreich in allen medialen Formaten vorkommen, sondern weil sie
sozial und politisch in den letzten fiinfzig Jahren eine wichtige Rolle gespielt haben®.

Die Biicher von Wolfgang Rothe, Kafka in der Kunst [1979] und von Hanns Zischler, Kafka geht
ins Kino [1996] illustrieren das Verhiltnisse zwischen Kafka und der Malerei sowie den ersten
Filmen und helfen, die Uberlegung des medialen Charakters der Literatur zu verstehen. Eine
avancierte medientheoretische Betrachtung der Literatur und der Kunst wurde bereits in den
dreifliger Jahren von Walter Benjamin in seinem Aufsatz Das Kunstwerk in Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit [1935, 1936a, 1936b, 1939] und in seinem Passagenwerk [1940]
formuliert. Benjamin hatte die Medialitdt der Kunst bzw. der Literatur und ihre Rolle in Kafkas
Literatur in seinem Aufsatz Franz Kafka [1934] ausdriicklich erwihnt. Die Literaturkritik des
zwanzigsten Jahrhunderts hatte sie aber iibersehen, da die politische Diskussion iiber den Verfall
der Aura die ganze Aufmerksamkeit auf sich gezogen hat. Aura und Verfall der Aura werden hier
dagegen als Effekt der medialen Einrichtungen verstanden. (Siehe Kap. I, 2.)

Die Untersuchungen von Ludwig Jager [2002, 2004a, 2004b, 2005] iiber das Mediale und die
Logik der Bezugnahmen von Medien haben eine Perspektive erdffnet, die die Diskussion iiber die
medienésthetischen Schriften Benjamins aus der ,,metaphysischen‘ und ,,mystischen* Spekulation

% Die ersten Analysen der Remediatisierung des medialen Charakters der Werke Kafkas wurden in Bogotd, Medellin und
Barranquilla 1996 durchgefiihrt [Vivas Hurtado, 1996]. Die letzten 2007 in Berlin, Iberoamerikanisches Institut.
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herusgeldst hat. Jdgers Infragestellung des Schriftmythos, des bevorzugten kognitiven Platzes der
Schrift gegeniiber den anderen Medien, ldsst an Benjamins Arbeiten tiber Photographie, Film,
Kaiserpanorama, Illustrierte denken, mit denen die wechselseitige Ergédnzung von Medien
deutlich geworden war. Die inter- und intramediale Verfahrenslogik Jigers erklirt, was Benjamin
als Folge der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks gesehen hatte: den
Wahrnehmungswandel. Das Technische bei Benjamin kann mit Hilfe von Jagers Medientheorie
der transkriptiven Verhiltnisse verstanden werden. So kann auch der Verfall der Aura in dieser
medialen Konstellation zum ersten Mal als semantischer ,,Umbau des Darstellens* [Benjamin,
1934b, Bd. II, 1, S. 450] angesehen werden. Der Verfall der Aura ist eine mediale Anpassung
bzw. eine mediale Transformation des Kunstwerks. Mediale Transformationen des Kunstwerks
sind Charakteristiken seines Fortlebens (seiner Interpretationen), in dem das Kunstwerk
»aktualisiert” wird [Benjamin, 1936, S. 438].

Die inter- und intramediale Verfahrenslogik Jagers macht sichtbar, inwiefern Kunstwerke im
Laufe ihrer Rezeption reproduziert und verindert werden. Aber auch: inwiefern Kunstwerke
durch Medien kommentiert, interpretiert werden konnen. Die Schrift transkribiert — um es mit
Jager zu sagen — andere Medien, genauso gut wie andere Medien Texte inszenieren, visualisieren,
vertonen, verfilmen, etc. Und noch interessanter: Medien entwickeln ihre
Ausdrucksmoglichkeiten (Symbolsysteme, Apparaturen und Diskurse) in einem ergénzenden
medialen Spannungsfeld. Oder wie Benjamin in Bezug auf den Tonfilm dachte: Medien machen
die ,,Gesamtheit der iiberkommenen Kunstwerke zu ihrem Objekt* [Benjamin, 1936, S. 437]. So
gesehen ist jeder inter- und intramediale Umbau des Darstellens eine ,,Sinngenerierung* [Jiger,
2005, S. 5]. Eine Zeichnung zu Kafkas Werk ist eine intermediale Anverwandlung und eine
Deutung der Werke Kafkas, ebenso wie Texte Kafkas gegeniiber den ersten Stummfilmen wie z.
B. Die weifie Sklavin, 1911, und La broyeuse de coeurs, 1913 (Siehe Kap. II, 5.), die nachweislich
in seinem Werk verarbeitet werden [Zischler, 1996].

In dieser medienorientierten Arbeit iiber die Werke Kafkas in Kolumbien wird ein
Beschreibungsmodell zur Verinderungen der Semantik und Asthetik eines Kunstwerks im Laufe
seiner medialen Anverwandlungen entworfen. Konkrete Rezeptionsakte stellen neue mediale
Produkte her. Auch Interpretationen sind mediale Herstellungen, deren Botschaft vom jeweiligen
Medium geprigt ist. ,,Kafka migriert nach Kolumbien* meint, wie sich Zeichner, Schauspieler,
Schriftsteller, Kritiker, Ubersetzer, Horbuch-Sprecher und Musiker Werke Kafkas zunichst
anverwandelt und damit gedeutet haben. Kafkas Werke migrieren in andere Kunstwerke. Mediale
Migration heift auch, dass die Werke Kafkas sehr oft in Medien verwendet werden.

Carlos Rincén plddierte in Kolumbien fiir einen ,,cambio actual de la nocién de literatura®
[Rincén, 1978, S. 16]. Seiner Diskussion lag die Medialitit der Literatur zugrunde. Die
wechselhaften Bezugnahmen von Kunstwerken durch Medien, die man nach Benjamin und Jager
erliutern kann, mogen ein Versuch zur Uberwindung der traditionellen Konzeption der Literatur
als Text sein. Dieser Versuch ist eine Fortsetzung der Freiburger intermedialen Forschungen
[Berg und Schiffauer, 1999] gegen die klassische Schriftkultur-Hypothese. Es wird hier fiir eine
»polytechnische Kultur* plddiert, wie Benjamin es bereits getan hatte [1936, S. 436]; und es wird
auBerdem fiir eine ,,pluralizacién de los alfabetos* in Kolumbien pliddiert, wie Martin-Barbero
[2003, S. 52], mit der Absicht, den Analphabeten einen Ausgang aus der Schriftkultur zu
ermoglichen, vorschlug. Kolumbien liest Kafka mit einer anderen Stimme vor. Eine Stimme, die
nicht nur geschrieben, sondern auch gemalt, gezeichnet, musiziert, inszeniert wird.
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Kapitel I: Medialitit und Literaturinterpretation

1. Die Reproduzierbarkeit des Kunstwerks und seine kulturelle Semantik

Dass die kolumbianische Interpretation der Werke Kafkas sich in medialen Produkten
verschiedener Provenienz konkretisiert — in Zeichnungen, Gemilden, Filmen, Horbiichern,
Texten, musikalischen und theatralischen Auffithrungen —, wirft fiir die literaturwissenschaftliche
Disziplin folgende Frage auf: Wie soll die Literaturwissenschaft auf diese Art von Rezeption der
Werke eingehen, wie die Transformationen des medialen Charakters der Werke Kafkas
einordnen? Die zentralen Hypothesen, die sich aus dieser Fragestellung ergeben und von denen im
Folgenden ausgegangen wird, sind die Nachstehenden: Erstens, dass jedes literarische Kunstwerk
einen medialen Charakter besitzt, der jedoch nicht obligatorisch und ontologisch identisch mit
dem der Schrift als Symbolssystem sein muss’. Zweitens, dass jede Interpretation eines
literarischen Werks in einem Medium — sei es verbal oder nicht-verbal — stattfindet und deshalb
die Funktion des Kommentierens keine privilegierte Kognitionsfihigkeit der Medien
Miindlichkeit und Schriftlichkeit ist. Und drittens, dass jeder konkrete Rezeptionsakt bzw. jede
Interpretation sich unbedingt als Transformation des medialen Charakters des Interpretierten
charakterisieren lésst.

Um diese drei Annahmen zu verdeutlichen, werden hier zwei komplementdre
medienkulturwissenschaftliche Herangehensweisen vorgestellt. Beide beriicksichtigen sowohl die
Medialitit des Kunstwerks als auch die medialen Transformationen, die es durch Interpretationen
und Bearbeitungen in verschiedenen Medien erfihrt. Es handelt sich um die medienésthetischen
Schriften Walter Benjamins und um die medienkulturwissenschaftliche , Transkriptivitétstheorie’
Ludwig Jédgers. Der erste kann als Erforscher der medialen Phantasmagorien der Kultur im
Zeitalter technischer Medien bezeichnet werden und der zweite als Analytiker medialer Verfahren
im Zeitalter der postmodernen digitalen Medien. Benjamin betont die revolutionédre Rolle von
nicht-verbalen Medien fiir die Kultur; Jager stellt die mythologisch aufgeladene Privilegierung der
Schrift in unserer Kultur in Frage.

Folgende Perspektiven liegen den oben genannten Thesen iiber die mediale Migration bzw.
Transformation der Werke Kafkas in Kolumbien zugrunde: Die erste beruht auf der Feststellung
Walter Benjamins, dass Kunstwerke aller Kulturen und Epochen schon immer auf die eine oder
andere Weise reproduzierbar gewesen sind und zwar nicht nur in homo- sondern auch in
altermedialen Werken. Und die zweite wurde von Ludwig Jéger so formuliert, dass Menschen in
ihren kulturellen Produkten dann Sinn erzeugen, wenn sie inter- und intramediale Prozeduren in
Gang bringen. Die Betrachtung solcher medialer (symbolsystemischer, technischer und
diskursiver) Verfahren bildet in dieser Untersuchung der Kaftka-Rezeption in Kolumbien die
Grundlage der Literaturinterpretation. Mit anderen Worten: Die Reproduktion eines Werks in
einem anderen medialen Produkt — sei es durch Zitat, Paraphrasierung, Anspielung, Erlduterung,
Definition im verbalen und nicht verbalen Medium — ist eine mediale Anverwandlung, die fiir das
transformierte reproduzierte Werk Sinn erzeugt, und zwar mit der Absicht, das Werk auf die eine
oder andere Weise zu vergegenwirtigen und in einem neuen Kommunikationszusammenhang
lesbar zu machen.

Die Lesbarmachung eines Werks — in Form von Bearbeitungen oder Interpretationen — veridndert
dessen urspriinglichen medialen Charakter und damit auch die Rezeptionsbedingungen. Sie bringt
das Werk in bestimmte soziokulturelle Zusammenhénge (Traditionen: Symbolsysteme, Formate,
Diskurse), die es davor nicht hatte und kannte. Das Ausschlaggebende dabei ist, dass es ohne
Verinderungen des urspriinglichen medialen Charakters keine Interpretation gibe. Anders gesagt:

3 Der intermediale Charakter der Werke Kafkas ist ein Beispiel dafiir, dass die Schrift sich aus anderen Symbolsystemen und
kommunikativen Apparaturen zu speisen vermag. (Siehe Kapitel IT)
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Wenn Menschen ausschlieBlich durch und mit Medien Sinn hervorzubringen vermdogen, stellen
sie auch erst dann Bezug zu kulturellen Produkte her, wenn sie neue mediale Produkte schaffen,
die ausgewihlte FElemente der rezipierten Produkte semantisch neu kombinieren.
Literaturinterpretationen sind also neue mediale Produkte und sind in diesem Sinne das beste
Beispiel dafiir, weil sie sich als Transformation anderer bereits gegebener medialer Produkte —
literarischer Werke — konkretisieren. In diesem Sinne sind Kommentare zu Kunstwerken aller
Formate mediale Transformationen kultureller Produkte: Kulturgiiter bleiben auf keinen Fall in
der Geschichte der Menschheit unverinderlich; Werke Kafkas auch nicht.

In einer kurzen Einfiihrung iiber diesen Aspekt bei Benjamin und Jiger werden im Nachstehenden
deren Gemeinsamkeiten und Unterschiede in Bezug auf die medialen Verfahren der Interpretation
hervorgehoben. Zunichst zu den Gemeinsamkeiten: Beide verlethen den Medien eine
revolutiondre Rolle in der Geschichte der Kultur. Allein sie haben die Fihigkeit, Kulturgiiter,
Kunst- und gesellschaftliche Lebensformen zu transformieren. Medien sind nach Benjamin und
Jager nicht blofle Mittel zur Kommunikation, die Information iibermitteln, speichern und
bearbeiten; sondern Medien konstruieren und konstituieren Wahrnehmungen, Erkenntnisse,
Diskurse. Kurz gesagt: Medien sind die Grundlage der Pluralitit menschlicher Weltbeziige.
Medien nehmen Einfluss auf den menschlichen Apperzeptionsapparat, prigen Deutungsmuster
und Weltbilder, da Menschen nur in Medien Sinn erzeugen und sich durch Medien ihre Welt und
ihre Produkte darstellen. So verstanden ist die Wirklichkeit* immer eine mediale Erscheinung, die
sich in und durch Medien weiterhin vervielfiltigt.

Man konnte sagen, dass sich Kulturen fiir Benjamin und Jéger als ,mediale Erscheinungen’ — hier
auch Einrichtungen - erkldren lassen. Jedoch legen beide Kulturwissenschaftler ihrer
Herangehensweise ganz unterschiedliche épistéeme zugrunde. Benjamin stiitzt sich im
Wesentlichen auf die Marxsche These der Abhédngigkeit von Produktionsmitteln; Jager auf die
Saussuresche Behauptung iiber die Doppelnatur der sprachlichen Entitédten. Einer wie der Andere
beschrinken sich nicht auf eine blole Anwendung der Marxschen oder Saussureschen Thesen. Sie
aktualisieren die jeweiligen Perspektiven von Marx und Saussure, indem sie deren Argumente in
Dialog mit den jeweils zeitgendssischen Debatten bringen. Die Benjaminsche Diskussion basiert
auf einer Archéologie der technischen Medien (von da Vinci, Daguerre und Baudelaire bis
Disney, Chaplin und Giséle Freund), wihrend die Jigersche Auseinandersetzung mit Saussure auf
einer der elektronisch digitalen Medien (von McLuhan und Derrida bis Baudrillard, Goodman,
Luhmann und Sybille Krdmer) basiert. Die Genese dieser Archédologien kann und soll hier nicht
rekonstruiert werden’; hier soll es ausschlieBlich um die medientheoretischen Implikationen der
Interpretation von literarischen Werken gehen, wie sie sich aus den Uberlegungen iiber die
Medialitdt der Kultur von Benjamin und Jiger ergeben. Es wird der Versuch unternommen, aus
diesen beiden Modellen eine neue Begrifflichkeit zu entwickeln, und zwar fiir zwei bestimmte
Phénomene, die sich zeigen, wenn das literarische Werk als konkretes mediales Produkt betrachtet
wird: Fir den medialen Charakter der Literatur und fiir die Medialitdt der
Literaturinterpretation. Benjamins und Jédgers Analysen der konstanten notwendigen
Verinderung der Kultur erméglichen eine medienkulturwissenschaftliche Betrachtung der
Literatur. Diese Konzeption der Literatur versteht die Kafka-Anwesenheit in Kolumbien als
mediale Migration und Transformation statt einer bloen Intertextualititsanalyse oder einer Studie
tiber Kafkas Einfluss auf die kolumbianische Literatur. Offenkundig verdndern die
kolumbianischen Kiinstler die Werke Kafkas.

Wie bereits gesagt, geht diese Betrachtung davon aus, dass jedes literarische Kunstwerk einen
medialen Charakter besitzt, der nicht unbedingt identisch mit dem der Schrift als System sein
muss. Literatur als mediales Produkt ist kein bloBer Text. Die Schrift kann bei Kafka nicht als

* Die erkenntnistheoretische Unterscheidung zwischen Realitit und Wirklichkeit ist fiir die medienkulturwissenschaftliche
Perspektive ausschlaggebend. Statt die Realitit als Natur zu negieren, denkt man hier, dass die Menschen in konstruierten
Wirklichkeiten (symbolische und materielle Einrichtungen) leben. Daher sind die Wirklichkeiten prinzipiell mediale
Produkte.

> Eine Rekonstruktion der Archiologie des Jigerschen Denkens fithren Fehrmann, Gisela; Linz, Erika; Epping-Jiger,
Cornelia [2005, Hrsg.], Spuren, Lektiiren. Praktiken des Symbolische durch. Eine des Benjaminschen Denkens unternimmt
Schottker, Detlev [2006], In Walter Benjamins Bibliothek.
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monomediales Produkt behandelt werden. Die Werke Kafkas entwickelten sich als mediales
Produkt in stindigen Bezugnahmen auf andere gleich- und altermediale Produkte. Viele
literarische Werke — Kafka ist nur ein Beispiel — simulieren durch die medienspezifischen
Elemente und Strukturen der Schrift Ausdrucksméglichkeiten und Wahrmehmungsmuster anderer,
nicht-verbaler Medien. Daher entsteht eine Interpretation des literarischen Werks — sei es eine
schriftliche oder eine nicht schriftliche — erst durch die Transformation seines medialen
Charakters. Literaturinterpretationen sind konkrete Rezeptionsakte und bringen neue mediale
Produkte hervor: Essays, Aufsitze, Gedichte, Romane, Filme, Zeichnungen, Photographien,
Bilder, musikalische und theatralische Auffithrungen. Sie erzeugen fiir die Werke, auf die sie
Bezug nehmen, einen verénderten Sinn, nicht nur in Hinsicht auf das Werk, sondern auch
vorwiegend in Hinsicht auf die neu gestalteten medialen Bedingungen. Die vorliegende
Untersuchung der medialen Migration der Werke Kafkas in Kolumbien trigt dieser Uberlegung
Rechnung: Sie nimmt sowohl Bilder, Klidnge, Stimmen und Korper als auch Texte aller Art als
Interpretationen, Lesbarmachungen des Werkes wahr. Die Begrifflichkeit dafiir wird aus den
Texten Benjamins und Jagers entwickelt.

2. Benjamin: Medien - Erscheinungsort der Kultur

Eine wichtige Erlduterung zu Beginn: In den Benjaminschen Arbeiten iiber Medien, zeichnen sich
Medien durch technische, gesellschaftliche, kiinstlerische und kognitive Aspekte aus, die in allen
Epochen und Kulturen eng miteinander verkniipft sind und die als Verbund auf Kulturen
einwirken. Diese Aspekte werden von Benjamin immer wieder gemeinsam diskutiert, wenn
Benjamin die Passage, die Schrift — er spricht auch von Literatur oder von Geschichte — das
Kaiserpanorama oder den Stummfilm in den Mittelpunkt seiner Reflexionen stellt. Eine Stadt ist
fir Benjamin ein multimediales Produkt. Und ihre Passagen, Straen, Aufziige etc. sind
Ubergiinge, Verbindungen zwischen Medien. Deshalb konnen einzelne Medienarten in der
Benjaminschen Mediengeschichte und Medientheorie nicht isoliert behandelt werden. In diesem
Kapitel wird aber in erster Linie gezielt die Verdnderung des medialen Charakters der Literatur
infolge der Einwirkung nicht-schriftlicher medialer Produkte hervorgehoben®.

Zwei der zahlreichen Schriften Walter Benjamins zu Medien’ bilden den Ausgangpunkt fiir die
Diskussion iiber die mediale Migration der Werke Kafkas in Kolumbien: Der Aufsatz Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit und das zweibéindige Buch
Passagen Werk. Beide Arbeiten gelten auch hier als Beispiel fiir die mediale Transformation eines
Werks. Der Kunstwerk-Aufsatz wurde von Benjamin in vier unterschiedlichen Versionen verfasst
[1935, 1935a% 1936, 1939]. Nur die zweite Fassung kam zu Lebzeiten des Autors heraus und
zwar auf Franzosisch. Sie wurde damals in der Zeitschrift fiir Sozialforschung des Frankfurter
Instituts fiir Sozialforschung publiziert. Fiinfzehn Jahre nach dem Tod Benjamins gab Theodor
Adorno die vierte und letzte Fassung heraus. Sie war diejenige, die im Kontext der damals heil3
umstrittenen Debatte um die Kulturindustrie am meistens bewirken konnte. Diese Version wurde
mittlerweile kanonisiert und gilt als endgiiltige Version des Aufsatzes. Sie wurde mehrfach
herausgegeben 1963°, 1974 und 2005 als erster Teil von Drei Studien der Kunstsoziologie. Der
letztgenannte Band stellt die Medientheorie Benjamins in den Kontext der Literatursoziologie
bzw. der Kunstsoziologie im Sinne Arnold Haussers [1950]. Die anderen beiden Fassungen des
Kunstwerkaufsatzes, die sich in Teilen wesentlich von den kanonisierten unterscheiden, blieben
noch bis 1974 bzw. bis 1989 unediert.

% In der Analyse der Kafka-Bearbeitungen in Kolumbien (Siche Kapitel IIT und IV) werden politische und technische Aspekte
der Medien aufeinander bezogen behandelt werden.

" Das Spektrum der von Benjamin behandelten Medien ist sehr bunt: Graphik, Lithographie, Lichtbilder, Raumbilder, Plakat,
etc. Solche Arbeiten werden hier verwendet, aber nicht ausfiihrlich kommentiert.

8 Es handelt sich um eine franzosische Fassung unter der Mitarbeit von Pierre Klossowski.

? Die Ubersetzungen dieser Arbeit gehen von der vierten Version aus. Auch Carlos Rincén [1968], der Ubersetzer der ersten
spanischen Ubersetzung des Kunstwerk —Aufsatzes, folgt dem von Adorno herausgegebenen Text.
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Die Unterschiedlichkeit der vier Fassungen wird anhand zweier Punkte deutlich: Zu einem kann
die franzosische Fassung als Erlduterung der ersten deutschen Fassung des Aufsatzes gelesen
werden. Benjamin diskutierte mit dem Mit-Ubersetzer Pierre Klossowski viele Schwierigkeiten
beim Ubersetzen der deutschen Begrifflichkeit ins Franzosische. Die vorgenommenen
Anpassungen konnen auch als Orientierungspunkte fiir das Verstdndnis von dichten Textpassagen
des Aufsatzes fungieren. Des Weiteren sind verschiedene Unterkapitel der dritten Fassung in der
vierten gestrichen worden. Sie stellen Erweiterungen der Benjaminschen Diskussion iiber Medien
dar, die wie im Passagen Werk in Bezug auf viele andere Medien sichtbar werden, z.B. in einem
Unterkapitel iiber Mickey Maus, in dem Zeichentrickfilme als kiinstlerische Produkte
kommentiert und analysiert werden. Benjamin sah sogar Gemeinsamkeiten zwischen Mickey-
Mouses Wirkung auf den Zuschauer und der Methode der Psychoanalyse. Bei aller Offenheit
gegeniiber neuen Medien, studierte Benjamin die engen Verbindungen zwischen kulturellen
Produkten doch vorwiegend anhand literarischer Werke'®. Darunter befinden sich auch Werke
Kafkas, in denen Benjamin die deutliche Prisenz der Medien Gestik und Theater, Malerei und
Stummfilm erforscht hatte. (Siehe Kapitel II)

Das Passagen-Werk (1940) wurde erst sehr spit, 1982, von Rolf Tiedemann erstmalig
herausgegeben. Dieses Werk beinhaltet die empirische Arbeit Benjamins zur Medientheorie. Er
arbeitete dreizehn Jahre lang daran. Es besteht mit 15000 Zitaten hauptsédchlich aus entlehnten
Texten, die von Benjamin das ,,Prinzip der Montage* [Benjamin, 1940, Bd. V, 1, S. 13] nutzend,
auf eine Weise zusammengefiigt wurden, die Benjamin im Panorama, in der Photographie, im
Daumenkino und Stumm- und Tonfilm gefunden hatte. Vor allem weil die theoretische
Auseinandersetzung iiber Medien in Frankreich schon im neunzehnten Jahrhundert weit
fortgeschritten war, sind die meisten Zitate auf Franzosisch belassen. Das gesamte Passagen-
Werk ist ein Kompendium von Diskursen iiber, gegen und fiir die Medien im neunzehnten
Jahrhundert und den ersten vierzig Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts.

Dass das Werk Benjamins lange Jahre als ,,Streitobjekt” [Schottker, 2005, S. 15] in den
politischen Auseinandersetzungen zwischen Marxisten und der Frankfurter Schule gelesen wurde,
ist Ursache dafiir, dass seine medienésthetischen Schriften erst sehr spdt mit seinen
literaturwissenschaftlichen und philosophischen in Verbindung gebracht wurden. Diese beiden
Werke, Passagen Werk und Kunstwerk-Aufsatz, fanden in der medienorientierten
Literaturwissenschaft und Philosophie erst 2002 Resonanz, als Detlev Schéttker eine Auswahl der
medienisthetischen Schriften Benjamins publizierte ' . Das Interesse an der Medientheorie
Benjamins ist gewachsen, seitdem die Frage gestellt wurde, ob die Literatur als Medium
betrachtet und erforscht werden kann. Allein 2005 sind mehrere weitere Binde zu Benjamins
Medientheorie publiziert worden'?, die die Aktualitit der Benjaminschen Denk- und Schreibweise
unterstreichen.

Die Diskussion der letzten Hilfte des zwanzigsten Jahrhunderts zu den Benjaminschen Schriften
iiber Medien konzentrierte sich vorwiegend auf die Photographie und den Tonfilm. Diese beiden
Medien waren fiir Benjamin die aktuellsten und an ihnen studierte er deren transfomative Kraft
auf die Literatur und die Kultur. Um die Verinderung der literarischen Kunstformen historisch zu
verstehen, hatte sich Benjamin auch intensiv mit heute fast unbekannten Medien wie Panoramen,
Dioramen, Kabinetten, Musikdosen beschéftigt. Dabei entdeckte er intermediale Phinomene wie
zum Beispiel die von ihm so genannte ,,panoramatische® und ,,dioramatische* Literatur aus dem

10 Siehe die Rezension ,Krisis des Romans. Zu Déblins Berlin Alexanderplatz und die Montage-Technik in der Literatur.
[Benjamin, 1930, Bd. III, S. 230-236]

"' Den ersten Versuch einer medientheoretischen Vergegenwiirtigung der Werke Benjamin hat Hans Magnus Enzensberger
1970 in Baukasten zu einer Theorie der Medien unternommen. Enzensberger antwortet auf McLuhans These ,,the media is
the message mit der Benjaminschen These von der reziproken Ergénzung von Medien untereinander. Er hilt Benjamin fiir
eine Ausnahmeerscheinung unter den marxistischen Denkern, die die Rolle der Medien nicht verstanden hitten. Ahnliche
Wirkung hatte die bereits erwihnte Ubersetzung des Kunstwerk-Aufsatzes von Carlos Rincén (1968), die als Ausgangpunkt
fiir die neuen Konzeptionen der Kultur und der Kunst bei Carlos Monsivdis, Néstor Garcia Canclini und Jesus Martin-
Barbero gilt.

12 Unter diesen Publikationen: Kerekes, Amalia (2005), Hrsg., Archiv-Zitat-Nachleben: die Medien bei Walter Benjamin und
das Medium Benjamin, und Schulte, Christian, (2005) Hrsg., Walter Benjamins Medientheorie.
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neunzehnten Jahrhundert [Benjamin, 1940, Bd. V, 1].13 Diese Bezeichnungen wirken heute
verwirrend, aber sie konnen veranschaulicht werden, wenn sie mit der photographischen und
filmischen Schreibweise in Beziehung gesetzt werden. Vor allem deshalb, weil — wie spiter noch
niher ausgefiihrt wird — in allen neuen Medien, die alten Medien noch technisch und diskursiv
prisent sind. Panoramatisch war nach Benjamin das (Euvre Balzacs: ,,Es gibt 500 Personen, die
episodisch bei ihm vorkommen, ohne in die Handlung verflochten zu sein.* [Benjamin, 1940, Bd.
V, 1, S. 665]. Dioramatisch ,,sind die feuilletonistischen Sammelwerke und Skizzenfolgen*
[Benjamin, 1940, Bd. V, 2, S. 660] aus der Mitte des neunzehnten Jahrhunderts.'*

Dass der Sammler und Fetischist Benjamin sich nicht nur mit Sprachphilosophie und
Literaturwissenschaft beschiftigt hatte, sondern sich auch fiir Horspiel, Graphik, Kaiserpanorama,
Photographie, Stumm- und Tonfilm begeisterte, wirft fiir die Medientheoretiker der Gegenwart
folgende Fragen auf: Inwiefern waren seine eigenen Konzeptionen iiber Literatur, Philosophie und
Geschichte von auditiven und visuellen Medien beeinflusst? Oder anders gefragt: Inwiefern haben
Erfahrungen mit Medien seine Denk- und Schreibweise gepridgt? Es ist zumindest fragenswert,
inwiefern Benjamin die Darstellungsmodi von Panoramen, Dioramen, Licht- und Raumbilder,
Film, Literatur, Philosophie, Geschichte, Plastik, Musik, Radio und Baukunst in seinen Werken
genutzt hat. Das Passagen-Werk auf jeden Fall wird hier nicht wie vielerorts als unfertiges Projekt
gelesen, sondern als Kombination verschiedener medialen Darstellungsmodi: Oder, wie der
Mathematiker Zalamea Traba es definiert, als ,,montaje de residuos visuales* [Zalamea Traba,
2004, S. 194].

2.1 Ein medienorientierter Aura-Begriff

Beim Benjaminschen Aura-Begriff geht es um die Fragestellung, ob die Wirklichkeit immer
direkt vom Menschen begreifbar und wahrnehmbar ist oder, ob die Menschen sie erst mittelbar
durch Apparaturen, durch Medien wahrnehmen und begreifen. Benjamin befasste sich mit der
Kultur als Erscheinung der medialen Welt. Benjamin duflert sich gegen die Moglichkeit der
mimetischen Abbildung der Realitiit in der Kunst. Die Aura des Kunstwerks liegt nicht in der
Abbildung der Natur; Aura ist Erfindung einer Wirklichkeit durch technische, mediale
Konstruktionen.

Deshalb mag der Aura-Begriff am Anfang des einundzwanzigsten Jahrhunderts eine
medientheoretische Rechtfertigung sein. Im zwanzigsten Jahrhundert dagegen war der Aura-
Begriff entweder zu liberal, zu wenig marxistisch oder einfach zu mystisch. Die Interpretationen
des Benjaminschen Aura-Begriffs konzentrierten sich bis Ende der neunziger Jahre auf einzelne
Aspekte wie z.B. die Beziehungen zwischen Aura und dem Original, der Einmaligkeit und der
Echtheit. In Fiirnkéds® Erkldrung des Aura-Begriffs wird immer noch betont, dass die Aura bei
Benjamin sowohl ,,metaphysische®, als auch ,esoterische” und ,kabbalistische* Elemente
beinhalte [Fiirnkds, 2000, S. 95]. Diese Erkldrungen des Benjaminschen Begriffs gehen nicht auf
die technischen Ursachen der auratischen Erscheinung ein, sondern sie beschiftigen sich nur mit
dem Authentizititsgehalt von Kunstwerken, der nicht zuletzt auch 6konomischen Interessen im
Kunsthandel diente. Diskurse, die iiber die angeblich wahre Kunst sprechen, verteidigen kulturelle
Zentren und diskreditieren Kunst aus marginalisierten Lindern mit dem Argument, dass die Kunst
solcher Lander nur Variationen der europédischen Meisterwerke sind.

Mediale Transformationen der Produkte aller Kulturen dagegen sind tatsdchlich entscheidend fiir
die jiingste Diskussion iiber Benjamin. Erst durch die Auseinandersetzung mit der Intermedialitét
kam zutage, dass die Aura eine mediale Erscheinung ist und veridndert werden kann, je nach den
medienspezifischen Elementen und Strukturen des Kunstwerks [Rajewsky, 2002]. Aura ist ,,die
Erscheinung einer Ferne* [Benjamin, 1940, Bd. V, 1, S. 560]. Diese Definition ist mehr eine

13 Zitate aus Walter Benjamins medientheoretischen Schriften werden im Folgenden nach den Gesammelten Schriften mit
Band- und Seitenzahl in Klammern direkt im Text belegt.
' Ahnliche intermediale Aspekte der literarischen Werke werden beziiglich Kafkas Werk diskutiert (Siehe Kapitel II).
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optische, als eine esoterische: ,,Meine Definition der Aura als der Ferne des im Angeblickten
erwachenden Blicks [Benjamin, 1940, Bd. V, 1, S. 396]. Die Erscheinung der Aura ist durch eine
generierte Wahrnehmung moglich. Eine Wahrnehmung die von einem medialen Produkt dank
seiner besonderen technischen und kiinstlerischen Beschaffenheit hergestellt wird.

Ein Kunstwerk besitzt durch seine Beschaffenheit einen ,,historische[n] Index* [Benjamin, 1940,
Bd. V, 1, S. 577]: ,.Die Echtheit einer Sache ist der Inbegriff alles von Ursprung her an ihr
Tradierbaren, von ihrer materielle Dauer bis zu ihrer geschichtlichen Zeugenschaft.“ [Benjamin,
1935a, Bd. I, 2, S. 438] Jedes mediale Produkt trigt in seiner Materialitiit, in seiner technischen
Beschaffenheit, eine geschichtliche Zeugenschaft. Diese geschichtliche Zeugenschaft der Aura ist
das Gedichtnis des Kunstwerks; in ihr werden eingeschrieben: wie, wann und in welchem
Traditions- und Technikzusammenhang das Kunstwerk — als mediales Produkt — geschaffen
worden ist. Der historische Index einer Sache ist in seiner ,,materiellen Dauer* begriindet
[Benjamin, 1935a, Bd. I, 2, S. 438], weil sie sich der Produktionsmittel — Medien — einer Epoche
bedient. Jede Epoche erzeugt durch bestimmte Produktionsmittel eine Wahrnehmung: Literarische
Werke erscheinen, nach Benjamin, ,,innerhalb der schriftstellerischen Produktionsverhiltnisse
einer Zeit* [Benjamin, 1934b, Bd. II, 2, S. 686].

Aura, Erscheinung, Spur, sind medientheoretische Begriffe: Benjamin verwendet sie als
Veranschaulichung medialer Phanomene. Konkreter werden andere Aspekte der Medialitit von
Kultur benannt: ,,Apparatur®, ,,Denksysteme®, ,,Vertiefung der Apperzeption [Benjamin, 1934b,
Bd. II, 1, S. 498] und ,,Konfigurationen des Lebens* [Benjamin, 1940, Bd. V, 1, S. 47]. Benjamin
gebraucht diese Begriffe in einem kognitionswissenschaftlichen Kontext, in der Diskussion iiber
die Rolle der Medien — seien sie verbal oder nicht-verbal — in den Mensch-Welt-Beziehungen.
Benjamin begreift die Kultur als ,,phantasmagorische Welt* [Benjamin, 1940, Bd. V, 1, S. 65], die
durch das ,erscheinen—machen’ moglich wird. Kulturelle Produkte, alle Erscheinungen der
Kultur, verortet Benjamin in den Medien. Medien, die von Menschen geschaffen werden, um
Bezug auf die bereits kreierte Welt zu nehmen. ,, Kulturwissenschaft® ist fiir Benjamin deshalb
auch Theorie der Apparaturen. Diese Apparaturen, die die menschliche Wahrnehmung veréndern,
verbessern, erweitern, sind Medien. Medien sind fiir Benjamin Traumhé&user, fensterlose
Einrichtungen, die in ihrem Interieur das Universum kreieren. ,,Ubrigens ist auch die Passage ein
fensterloses Haus. Die Fenster, die auf sie herabschauen, sind wie Logen, aus denen man in sie
hineinsehen, nicht aber aus ihr heraussehen kann.“ [Benjamin, 1940, Bd. V, 1, S. 661] Diese
fensterlosen medialen Einrichtungen schaffen Illusionen, wie das Panorama, iiber das
Chateaubriand begeistert berichtete: ,L’illusion était complete [...]; je ne pouvais m’attendre
qu’on transportait Jérusalem et Athenes a Paris pour me convaincre de mensonge ou de vérité*.
[Zitiert nach Benjamin, 1940, Bd. V, 1, S. 661]. Benjamins Thesen iiber die Medien sprechen
nicht von einer Entzauberung der Welt durch die Technik, wie Max Weber [1904/5] es
formulierte, sondern zumindest teilweise von einer Gegenposition, nimlich der, die Baudelaire
lakonisch zum Ausdruck gebracht hatte: ,,Le monde dominé par ses fantasmagories, c’est [...] la
modernité.* [zitiert. nach Benjamin, 1940, Bd. V, 1, S. 77]. Das heifit: Die Verzauberung der Welt
durch die Medien.

Benjamin interpretiert kulturelle Leistungen in Abhiéngigkeit von ihren Produktionsmitteln.
Kulturelle Leistungen — z.B. Kunstwerke — sind aber, wie oben bereits erwéhnt, keine Wiedergabe
oder Verarbeitung von materiellen und 6konomischen Bedingungen ihrer Zeit; vielmehr sind sie
Ausdruck ihrer symbolischen und medialen Beschaffenheiten. Im Klartext: In der
medientheoretischen Betrachtung der Literatur ist der Schriftsteller ein Produzent [Benjamin,
1934b] medialer Produkte. Oder, mit den Worten Benjamins, Produzent von Erscheinungen.
Benjamin ist sich bewusst, dass insbesondere moderne Produktionsmittel ,.eine Anzahl
iiberkommener Begriffe — wie Schopfertum und Genialitit, Ewigkeitswert und Stil, Form und
Inhalt — beiseite [setzen]* [Benjamin, 1935a, Bd. I, 1, S. 435]. Werke erscheinen, wie bereits
zitiert wurde, ,,innerhalb der schriftstellerischen Produktionsverhiltnisse einer Zeit* [Benjamin,
1934b, Bd. 11, 2, S. 686]. Doch ,.die schriftstellerische Technik der Werke* [Benjamin, 1934b, Bd.
II, 2, S. 686] beschrinkt sich wiederum nicht ausschlieflich auf die Anwendung von erlernten
schriftstellerischen Techniken. Die schriftstellerische Technik verdndert sich auch durch die
Bezugnahme auf die  Ausdruckmoglichkeiten anderer medialer Produkte. Der
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medienwissenschaftlichen Betrachtung der Literatur geht es um den ,,Ausdruckszusammenhang*
[Benjamin, 1940, Bd. V, 1, S. 573]: Beispiele fiir die Verdnderung der literarischen Technik und
Wahrnehmung sind die panoramatische (Balzac), musikalisch-malerische (Baudelaire), filmisch-
gesprochene (Doblin) Schreibweise.

Eine Theorie der Aura heute ist eine Theorie der medialen Erscheinungen oder anders gesagt, eine
Theorie der Verinderungen der kiinstlerischen Wahrnehmungen (Verfall der Aura) durch die
neuen Produktionsmittel, durch die neuen medialen Produkte. Benjamin verstand die Kultur als
technische und symbolische Erscheinung, weshalb eine Theorie der Aura eine ,,Theorie der
Phastasmagorie: Kultur* [Benjamin, 1940, Bd. V, 2, S. 1216] ist. Diese Theorie fragt nach der
unterschiedlichen Erscheinung der Wirklichkeit in kulturellen Produkten. Die Aura hat einen
gespenstischen Charakter, weil alle medialen Produkte — Gemailde, Filme, Texte, Panoramen —,
unheimlich auf die menschliche Wahrnehmung wirken. Mediale Produkte sind immer Einbriiche
der Phantasie in die konkrete Welt gewesen. Dies gilt sowohl fiir die paldolithische Malerei als
auch fiir die Photographie: Benjamin betrachtete die Medien als ,,Cabinet des Mirages*
[Benjamin, 1940, Bd. V, 2, S. 667], als Traumhéuser, die eine ,,Phantasmagorie [er6ffnen], in die
der Mensch eintritt” [Benjamin, 1940, Bd. V, 2, S. 50]. In diesem engeren Sinne sind Medien
Einrichtungen, in die Menschen eintreten konnen, um fremde und eigene Phantasien zu erleben'.
Das beliebteste Beispiel Benjamins fiir diese phantastischen Einrichtungen ist die Stadt: ,,Die
Stadt ist die Realisierung des alten Menschheitstraumes vom Labyrinth* [Benjamin, 1940, Bd. V,
2, S. 541]. Dass eine phantastische Einrichtung auf die Welt kommen und die Welt selbst ersetzen
kann, war und ist immer eine der groBten Angste der Menschheit gewesen. Heute bedrohen — in
den apokalyptischen Mediendiskursen — die digitalen Medien den Menschen, so wie frither um
3000 v. Chr. die Schrift [FaBler, Halbach, 1998]'°. Benjamins Blick auf die Kiinste und die
Wissenschaften war nicht nur medienwissenschaftlich sondern auch politisch motiviert. Er
experimentierte mit Medien und konnte auf diese Weise die Durchsetzung bestimmter
Phantasmagorien in den Medien anzeigen, die mit manipulatorisch ideologischen Absichten
verbreitet wurden. Eine der gefihrlichsten Erfindungen der damaligen zeitgendssischen Medien
war die uniformierte Masse, die der Faschismus produzierte, um den Vernichtungskrieg
durchzufiihren. Dariiber hinaus werden andere zahlreiche mediale Aspekte der Stadt ausfiihrlich
als Phantasmagorie kommentiert, z.B. bei der Frage, inwiefern Eisenbahnkonstruktionen und
Passagen im neunzehnten Jahrhundert eine eigentiimliche Wahrnehmung von Zeit und Raum
hervorrufen, die die Denkweise der Stadtbewohner verindert hatte'”,

Das durch Rundfunk und Film verbreitete Bild der homogenen Masse wird bei Benjamin schon
von Beginn an als erfolgreiche Manipulation der Nazipropaganda denunziert. Solche Beispiele
zeigen deutlich, warum er sich vor allem und hauptsichlich dank der Medien fiir die
Veridnderungen des menschlichen Apperzeptionsapparats interessierte. Benjamin bezeichnete
diese epochalen Verinderungen der Wahrnehmung als ,,Erschiitterung der Kultur. Beispiele
dieser Erschiitterung der Kultur aus vergangenen Epochen seien das Alphabet in der oralen Kultur
und der Buchdruck in der alphabetisierten Kultur. ,,Verfall der Aura“ und ,,Vertiefung der
Apperzeption” [Benjamin, 1934b, Bd. II, 1, S. 498] sind Beweis einer Spannung, die die
Erschiitterung der Kultur auf einen Medientheoretiker bewirken kann. Benjamins
Medienrezeption oszillierte zwischen seiner politischen Position gegen den die Massenmedien
extensiv nutzenden Faschismus und seinem Enthusiasmus fiir die damals noch neuen Medien: den

51n La invencion de Morel (1945) von Adolfo Bioy Casares und in Cien afios de soledad (1967) von Gabriel Garcia
Marquez lassen sich diese Erfahrung mit Medien vergleichen. Morel erfindet eine Projektormaschine, deren Projektion — ein
Film — die Welt ersetzen kann. Die Welt in Macondo kann plotzlich vergessen werden, wegen der ,,Peste del olvido®. Die
Schrift rettet die Welt, als die Menschen alle Dinge wieder benennen.

16 Zahlreiche Beispiele fiir die Angst vor der Schrift findet man bei Kafka, wo die Schrift — eigentiimlicher Apparat —, die
Menschen bedroht. Darunter haben mehrere Figuren zu leiden z.B. In der Strafkolonie, Der Prozess, Das Schloss, etc.

17 Auf dieselbe Idee kommt Austerlitz, die Hauptfigur eines multimedialen Romans von W.G. Sebald: ,.die Reisenden
[miifiten] alle zu der Uhr aufblicken und seien gezwungen, ihre Handlungsweise auszurichten nach ihr. Tatsdchlich, sagte
Austerlitz, gingen ja zur Synchronisierung der Eisenbahnfahrpléine die Uhren in Lille oder Liittich anders als die in Gent oder
Antwerpen, und erst seit der um die Mitte des 19. Jahrhunderts erfolgten Gleichschaltung beherrsche die Zeit
unbetrittenermafen die Welt.“ [Sebald, 2001, S. 22].
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Rundfunk und den Film. Thm ging es nicht um die Anklage der Kulturindustrie in der Art von
Theodor W. Adorno und Max Horkheimer [1947] oder um eine Kategorisierung in Trivial-,
Populir- und Hochkultur [Canclini, 1982]. Seine Leidenschaft sowohl fiir ausgestorbene als auch
fiir aktuelle Medien, Gattungen und Kunstformen war eine engagierte Antwort auf die Frage von
Karl Marx nach der Historizitdt der menschlichen Sinne. Denn laut Marx ist die ,,Bildung der 5
Sinne eine Arbeit der ganzen bisherigen Weltgeschichte [Marx, 1844, S. 540]'®. Sie war eine
Ergénzung der Diskussion von Marx und Engels iiber die Ideologie als camera obscura, in der die
Menschen auf den Kopf gestellt erscheinen [Marx, Engels, 1845].

Als Historiker hat Benjamin das Prinzip der Montage, das er in den visuellen Medien gefunden
hatte, in die Geschichtsschreibung und in die Philosophie iibertragen. ,,Das Prinzip der Montage
in die Geschichte zu iibernehmen. Also die groBen Konstruktionen aus kleinsten, scharf und
schneidend konfektionierten Baugliedern zu errichten. Ja in der Analyse des kleinen
Einzelmoments den Kristall des Totalgeschehens zu entdecken. Also mit dem historischen
Vulgirnaturalismus zu brechen. Die Konstruktion der Geschichte als solche zu erfassen. In
Kommentarstruktur.* [Benjamin, 1940, Bd. V, 1, 575]. Durch dieses Denkmodell — Geschichte als
mediale Konstruktion zu erfassen — wurde Benjamins revisionistische Konzeption der Geschichte
inspiriert, die vor allem mit Maschinen, Medien, Automaten zu tun hatte. Es ging ihm nicht um
die Wabhrheit eines historischen Vulgirnaturalismus, es ging um Geschichte als Ergebnis von
»Apparaturen. Apparaturen, die bestimmte Effekte produzieren. Fiir Benjamin war die
Geschichte ein ,,System von Spiegeln [1939, Bd. II, 2, S. 693], mit dem eine sinnliche Illusion
erweckt wird. Geschichte sei eine artifizielle semantische Konstruktion, eigentlich
Geschichtsdarstellung, wie auch die neuere Konzeption der Geschichtsschreibung behauptet
[Borso und Kann, 2004]. Folgerichtig unterldsst es Benjamin, die Geschichte zu rekonstruieren
und stattdessen baut er sie aus ,kleinsten, scharf und schneidend konfektionierten Baugliedern*
zusammen.

Benjamin glaubt, dass die Geschichte eine Konstruktion sei, und zwar durch eine Apparatur (das
Buch) und durch Effekte (das Prinzip der Montage). Als Historiker wihlt er auch Zitate, montiert
sie in einer Plattform, ordnet sie nach einer konfektionierten Wahrnehmung ein, und ldsst seine
Geschichte Baustein fiir Baustein entstehen, indem er sie darstellt 19 So resultiert aus der
Geschichte Europas im neunzehnten Jahrhunderts auch eine Geschichte der Medien, deren
Zentrum die Passagen sind. Die Geschichte der Kultur zeigt sich in der Mediengeschichte und der
Medienwissenschaft, in den Theorien der Phantasmagorien, in Studien zu den medialen
Darstellungsmodi von Zeit, Raum, Menschen, Natur, Sitten, Werten, etc. Und in diesem engeren
Sinne von Erscheinungen war Benjamin nicht weit entfernt vom Begriff der Simulation, der
medialen Inszenierung der Welt, wie Baudrillard [1972] 2 sie konstatierte. Benjamin war ein
avancierter Kenner von medialen Einrichtungen, in denen eine Aura erscheint.

2.2 Mediale Einrichtungen: Traumhéuser

Benjamin sammelte und erforschte kuriose Medien — die Liste ist nahezu unendlich?! —, die
seltsamen Darstellungsmodi der Wirklichkeit erzeugen. Sie dienten ihm als Grundlage zur

'8 Eine historische Einfithrung in die Medientheorie findet sich in Texte zur Medientheorie, herausgegeben von Giinter
Helmes und Werner Koster 2002.

1 Rolf Tiedemann definiert das Montage-Prinzip des Passagen-Werks folgendermafen: ,Benjamins Absicht war, Material
und Theorie, Zitat und Interpretation in eine gegeniiber jeder géngigen Darstellungsform neue Konstellation zu bringen, in
der alles Gewicht auf den Materialien und Zitaten liegen und Theorie und Deutung asketisch zuriicktreten sollten.*
[Einleitung, In: Benjamin, Passagen Werk, 1982, S. 13].

% Jean Baudrillards Requiem fiir die Medien (1972) enthielt eine sehr starke Kritik an Enzensberger und Benjamin: Benjamin
sei in seiner ,,pddagogischen Illusion befangen* (S. 90).

21 Einige der Medien des neunzehnten Jahrhunderts, die Benjamin in Passagen Werk kommentiert, sind: ,,Panoramen,
Dioramen, Kosmoramen, Diaphanoramen, Navaloramen, Pleoramen [...], Fantoscope, Fantasma-Parastasien, Expériences
fantasmagoriques et fantasmaparastatiques, malerische Reisen im Zimmer, Georamen; Optische Pittoresken, Cinéoramen,
Phanoramen, Stereoramen, Cykloramen, Panorama dramatique.“ [Band, V, 2, S. 654].
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Erforschung, wie sich die fiinf Sinne historisch entwickelt und verankert haben, wie sich die
Wahrnehmung durch die Erfindung von neuen Erscheinungsweisen verindert hat. Die Historizitét
der menschlichen Sinne findet Benjamin in der von ihm so genannten ,Inneneinrichtung*
[Benjamin, 1934b, Bd. II, 1, S. 457] der Medien bestitigt. Die Metapher stammt aus der
Biithnensprache und bezeichnet die Gesamtheit der Kulissen, die zur Vortduschung eines
Schauplatz gebraucht werden. Sie wird von Benjamin als medientheoretische Erkldrung fiir die
kreierte Wahrnehmung der Medien herangezogen. Die Kulissen der Medien sind die konkrete
Materialitdt ihrer Zeichen in der Architektur, in der Malerei und in den neuen Medien des
neunzehnten Jahrhunderts und der Jahrhundertwende. Im Begriff ,,mediale Einrichtung* spiegelt
sich dieser theatralische Ursprung wieder.

Mediale Einrichtungen sind zuerst einmal eine Konstruktion auf der Biihne, innerhalb eines
Mediums. “Einrichtung der Panoramen: Blick von einer erhohten und mit einer Balustrade
umgebenen Plattform ringsum auf die gegeniiber und darunter liegenden Fldchen. Die Malerei
lauft an einer zylindrischen Wand entlang, hat ungefdhr 100 m Lidnge und 20 m Hohe.
[Benjamin, 1940, Bd. V, 1, S. 657]. Menschen betreten diese mediale Einrichtung als technische
symbolische Konstruktion. Darin haben sie bestimmte, artifizielle Wahrnehmungen, die als
Effekte der Superposition von heterogenen und konfektionierten Elementen hervorgerufen
werden. Mediale Einrichtungen besitzen die Fihigkeit, die menschliche Wahrnehmung zu
veridndern. Viele Schriftsteller sprachen begeistert von Panoramen. Flaubert erfuhr z.B. die
Ubiquitit in den Panoramen: ,.JJe me vois a différentes ages de ’historie treés nettement®. [zitiert
nach Benjamin, 1940, Bd. V, 1, S. 562].

Das Kaiserpanorama, eine deutsche Variante des franzosischen Panoramas, das um die
Jahrhundertwende aufkam, besitzt eine besondere Einrichtung: ,Im Kaiserpanorama [...] sind
Sitzplitze vorgesehen, deren Verteilung vor den verschiedenen Stereoskopen eine Mehrzahl von
Bildbetrachtern verspricht” [Benjamin, 1934b, Bd. II, 1, S. 457]. Und weiter unterscheidet
Benjamin die Einrichtungen von Medium zu Medium: ,Leere kann in einer Gemaéldegalerie
angenehm sein, im Kaiserpanorama schon nicht mehr und im Kino um keinen Preis. Und doch hat
im Kaiserpanorama noch jeder — wie zumeist in Geméildegalerien — sein eignes Bild.* [Benjamin,
1933, Bd. II, 1, S. 457] Mit diesen Beschreibungen meinte Benjamin, dass die mediale
Einrichtung dem Benutzer der Medien eine bestimmte Wahrnehmung aufzwingt, weil sie eine
gewisse  Darstellung  der  Wirklichkeit  herstellt. = Mediale  Einrichtungen  sind
»Aufnahmeapparatur[en] der Wirklichkeit* [Benjamin, 1934b, Bd. II, 1, S. 461] und unter diesen
sind Photographien, [llustrierte, Biicher, Schallplatten, Plakate, Filme mitzurechnen.

Benjamin stellte deutlich heraus, dass alle medialen Einrichtungen — unter ihnen auch die
literarischen Werke®* — sich in Verbindung und Konkurrenz mit anderen Medien verindert und
erginzt haben: ,,Die ungeheuren Verdnderungen, die der Druck, die technische Reproduzierung
der Schrift, in der Literatur hervorgerufen hat, sind bekannt.* [Benjamin, 1934b, Bd. I, 1, S. 436].
Fiir Benjamin ist klar, dass eine solche Verinderung der Literatur nicht nur eine materielle ist,
sondern dass diese Verinderung der Materialitit der Literatur andere Wahrnehmungen erzeugt™.
An dieser Stelle zitiert Benjamin eine These von Marx: ,,Die Zeit der Volkerwanderung, in der die
spiatromische Kunstindustrie und die Wiener Genesis entstanden, hatte nicht nur eine andere
Kunst als die der klassischen Zeiten sondern auch eine andere Wahrnehmung* [Benjamin, 1935,
Bd. I, 2, S. 439]. Benjamin erklért so, dass ,,die Verdnderungen der Wahrnehmung* Ausdruck
»gesellschaftlicher Umwilzungen® [Benjamin, 1935a, Bd. I, 2, S. 440] sind. So gesehen sind z.B.
die ungeheuren materiellen Veridnderungen der Buchform kein bloBes technisches Phidnomen,
vielmehr spielen kognitive, gesellschaftliche und technische Aspekte eine sehr groe Rolle dabei.
Das Buch als Aufnahmeapparatur der Wirklichkeit stellt eine Welt dar, die viel mit seiner
Materialitit zu tun hat. Diese Materialitdt hat sich im Laufe seiner Geschichte in jeder Kultur

22 Jan Assmann erklirt historisch fundiert, wie und wann die Schrift zur Einrichtung wurde: Um das Jahr 70 ,.kehrt sich [...]
im Judentum das Verhiltnis von Schrift und Kult um. [...] In letzter Konsequenz ersetzt die Schrift nicht nur den Konig,
sondern auch den Tempel. Der Kanon verwandelt den Tempel in Schrift.” [Assmann, 1998, S. 78]

» Eine Genealogie des Mediums Literatur wird von Hans Ulrich Gumbrecht [1998] aus der Luhmannschen Perspektive der
Symbolsysteme rekonstruiert.
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radikal veridndert. Wie sollen Handschriften und Buchmalerei gelesen werden? Wie soll der
Codex Borgia wahrgenommen werden, der im Cholula des 13. Jahrhunderts entstanden ist? Wie
liest man heutzutage einen Hypertext? Solche Fragen sprechen die gesellschaftlichen
Umwilzungen der Kultur durch die Medien an.

Benjamin beschreibt im Passagen-Werk die literarischen Mechanismen von Balzac, Baudelaire,
Colins, Proust, Kafka, Doblin, des Dadaismus — um einige Beispiele zu nennen — immer in Bezug
auf die Einrichtungen anderer Medien. So sieht er enge Parallelen vom Panorama zu Balzac, von
der Musik und Malerei zu Baudelaire, vom Plakat zu Colins, von Passagen zu Proust, vom
Stumm- und Zeichentrickfilm zu Kafka, vom Tonfilm beziehungsweise von der Miindlichkeit zu
Doblin, von der Graphik zum Dadaismus. Zusammenfassend hat sich nach Benjamin der mediale
Charakter der literarischen Texte in einer konstanten Beschéftigung, Ergénzung und Bezugnahme
auf andere medialen Produkte weitreichend umgebildet.

Der Fall Baudelaires ist in diesem historisch medienwissenschaftlichen Sinne besonders
interessant. Benjamin kommentiert: ,,Baudelaires Spleen ist das Leiden am Verfall der
Aura.” [Benjamin, 1940, Bd. V, 1, S. 433]. Medientheoretisch erkldrt: Baudelaire intensiviert in
seiner Literatur die Beziehungen zur Malerei und Musik, und zwar als Reaktion und Kritik gegen
die neue Medien der Photographie und der Stereoskope. Nach Baudelaire bringt die Photographie
die Kunst in Gefahr: ,,Wird es der Photographie erlaubt, die Kunst in einigen ihrer Funktionen zu
erginzen, so wird diese alsbald vollig von ihr verdringt und verderbt sein® [Baudelaire, 1859, S.
112]. Das Misstrauen gegen die Photographie verstirkt die Bezugnahme seiner Dichtung auf die
alten Medien, die Malerei und die Musik. Benjamin fordert dazu auf, diese so genannten
correspondances nicht nur in Form von ,,Experimenten zu denken, die man mit der Synésthesie
(dem Farbenhoren oder Tonsehen) in psychologischen Laboratorien angestellt hat, sondern auch
als das ,,Medium, in dem solche Reaktionen erfolgen. Dieses Medium ist die Erinnerung und sie
war bei ihm von ungewdohnlicher Dichtigkeit.” [Benjamin, 1940, Bd. V, 1, S. 464] Deutlich wird
damit, dass der mediale Charakter der Poesie — im Fall von Baudelaire — mehr oder weniger von
anderen Medien genihrt wird und sich durch die jeweiligen Zutaten mehr oder weniger verindern
kann.

2.3 Mediale Darstellungsmodi der Wirklichkeit

Besondere Beachtung schenkt Benjamin dem Begriff der ,,Aufnahmeapparatur[en] der
Wirklichkeit [Benjamin, 1934b, Bd. II, 1, S. 461, dhnl. 450]. Urspriinglich gehort er zur
Diskussion iiber das Panorama und die Photographie. Benjamin iibertriigt ihn, wie bereits erwéhnt
wurde, auf andere Medien: Zum Beispiel auf den Film und die Schrift. Die Apparatur ist kein
bloBes Ding bzw. kein bloBes Gestell**. Die Apparatur ist ein semantisches Gerit, ein System von
Spiegeln — wie Benjamin die Geschichte sich vorstellte —, das eine Darstellungsweise der
Wirklichkeit bzw. eine montierte simulierte Wirklichkeit generiert. Die medialen
Darstellungsmodi der Wirklichkeit (oder die Hervorbringensfihigkeit der Medien) sind ein
Zentralthema der Benjaminschen Mediengeschichte. Er kiimmert sich um die Uberginge
zwischen den Darstellungsweisen verschiedener Medien, d.h. um die Passagen zwischen Medien.
Zwischen Theater- und Film z.B. gibt es einen ,,Umbau des Darstellens [Benjamin, 1934b, Bd.
IL, 1, S. 450], eine ,,Uminderung des Darstellens* [Benjamin, 1934b, Bd. II, 1, S. 489], oder eine
,métamorphose‘ des Darstellens [Benjamin, 1935b, Bd. I, 1. S. 723]. In beiden Medien wird eine
Wirklichkeit anders wahrgenommen: Im Film wird durch die Montagetechnik die Chronologie
und Dramaturgie des Theaters gebrochen.

** Eine kontrire Reflexion findet sich bei Heidegger in Der Ursprung des Kunstwerks [1935] und in Die Technik und die
Kehre [1950]. Heidegger [1950] teilt die Technik in zwei Formen: die alte und die moderne Technik. Die erste liegt nah der
Dichtung bzw. der Kunst und ihr Ziel sei die ,,Hervorbringung* [S. 14] der Wahrheit. Die zweite verwirkliche sich nur in
Geriten, Geriisten oder ,,was man Montage nennt* [S. 20]. Sie sei eine ,,Herausforderung* der Natur [S.16]: ,,Das Wesen der
modernen Technik zeigt sich in dem, was wir das Ge-stell nennen* [S. 23].
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Alle Medien kreieren bestimmte Effekte durch ihre medialen Einrichtungen, welche die
Wahrnehmung fiir Zeit und Raum stimulieren und dadurch Erlebnisse hervorbringen. Sie
generieren ,,neue Strukturbildungen der Materie* [Benjamin, 1934a, Bd. II, 2, S. 376]. Die
Benjaminschen medientheoretischen Postulate {iber diese neue Strukturbildung der Materie durch
die Medien liegen dem Begriff der Aura zugrunde. Wenn die Aura des Kunstwerks aus seiner
,materielle[n] Dauer* und aus seiner ,,geschichtliche[n] Zeugenschaft* [Benjamin, 1935, Bd. I, 2,
S. 438] besteht, wo befindet sich diese Aura, wenn nicht im medialen Charakter des Werks? Der
mediale Charakter eines Werkes, nidmlich seine urspriingliche Darstellungsweise und
Erscheinung, wird im Laufe seiner Rezeption stindig transformiert und zwar durch die
Reproduktionen seiner Bestandteile in den Medien. Solche mediale Reproduktionen sind
Interpretationen (neue Semantisierungen) und Bearbeitungen (neue Werke).

Nach Benjamin lassen sich Kunstwerke dank ihrer ,,physischen Struktur* [Benjamin, 1935, Bd. I,
2, S. 437] und ihrer Symbolik reproduzieren. Die materielle symbolische Reproduktion eines
Kunstwerks kann je nach der Art der Technik total oder partiell sein. Jedoch jede
Reproduktionstechnik des Kunstwerks ,,aktualisiert [...] das reproduzierte” [Benjamin, 1935, Bd.
I, 2, S. 438], da sie ihm eine neue soziale und dsthetische Funktion wihrend des Rezeptionsakts
verleihen. Benjamin spricht von einer antiken Venusstatue. Sie ,stand in [...] anderen
Traditionszusammenhéngen bei den Griechen, die sie zum Gegendstand des Kultus machten, als
bei den mittelalterlichen Kirchenvitern, die einen unheilvollen Abgott in ihr erblickten.*
[Benjamin, 1935, Bd. I, 2, S. 441] Dieselbe Statue kann auch einen Ausstellungswert erhalten,
wenn sie im Louvre ausgestellt wird, ebenso einen Souvenircharakter, wenn sie als Postkarte
verkauft wird. So gesehen sind die Verdnderungen des medialen Charakters des Kunstwerkes im
Laufe seiner Rezeption Resultat der Darstellungsmodi der Medien und der Absichten der
Medienbenutzer. Die urspriinglichen Rezeptionsbedingungen eines Kunstwerks — seine
Traditionszusammenhénge, wie Benjamin zu sagen pflegt — sind anders in jedem
Reproduktionsakt, da Medien eine partikulidre Darstellungsweise und dadurch eine Deutungsweise
des Kunstwerks modellieren und vermitteln. Medienwechsel und Medienentwicklungen haben —
so Benjamin — wiederum ,tief greifende Verdnderungen der Wahrnehmung* [Benjamin, 1935,
Bd. I, 2, S. 466] zur Folge. ,,Mit der Photografie war die Hand [...] entlastet [...], weil das Auge
schneller erfasst als die Hand zeichnet* [Benjamin, 1935, Bd. I, 2, S.436]. Medien beeinflussen
Erfahrungen und Deutungsmuster, insofern sie neue Wahrnehmungen und Korperleistungen
hervorbringen.

Benjamin war der Meinung, dass die Medien die Mensch-Welt-Beziehungen transformieren. Der
Korper (Sinne und Gehirn) ist nicht nur das natiirliche Medium der menschlichen
Wahrnehmungen und der Erkenntnisse der Wirklichkeit und des Menschen selbst; solche
Darstellungen der Wirklichkeit bleiben nicht fiir immer gleich, sie fossilisieren sich nicht: Die
aktuellen Menschen haben eine andere Wahrnehmung als die Menschen der Aufklédrung.
Darstellungsmodi und Ideen des Menschen sind und waren durch andere nicht-natiirlichen
Medien verinderbar gewesen. Jedes als revolutiondr wahrgenommene Medium hat ,.tief greifende
Veridnderungen der Wahrnehmung® [Benjamin, 1935, Bd. I, 2, S. 466] zur Folge. Jedes als
revolutionir wahrgenommene Medium produziert eine ,,Erschiitterung der Kultur®, ndmlich ,,eine
Veridnderung im Medium der Wahrnehmung® [Bd. 1, 2, S.440] im Korper: Die Wahrnehmungen
,der Umwelt [werden] mit Hilfe von Medien anders dargestellt [Benjamin, 1935, Bd. I, 2, S. 461]
als mit Hilfe des menschlichen Korpers. Deshalb unterscheiden sich Zeit- und Raumkonzeptionen
von Epoche zu Epoche, je nach den Produktionsmitteln, je nach den Medien. Darstellungsmodi
der Wirklichkeit unterscheiden sich sehr stark von Medium zu Medium und noch feiner von
medialem zu medialem Produkt. So bietet eine ,,Film- und besonders eine Tonfilmaufnahme [...]
einen Anblick wie er vorher nie und nirgends denkbar gewesen ist.“ [Benjamin, 1935, Bd. I, 2, S.
457] Die ,,Vogelperspektive [Benjamin, 1935, Bd. I, 2, S. 457] der Kamera, die Gegenstinde von
oben nach unten fixieren und sie als ein Kompaktes zeigen kann, war ,,dem menschlichen Auge
nicht zuginglich® [Benjamin, 1935, Bd. I, 2, S. 457]%.

5 Benjamins These lisst sich heute deutlich veranschaulichen: Das Programm Google Earth vermag alle Linder der Welt in
Details aus der Vogelperspektive vorzustellen. Stddte, Straen, Gebdude, Héuser sind aus dieser Perspektive zu sehen.
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2.4 Verkettung der Medien und Kunstformen

Medien ergidnzen gegenseitig jederzeit ihre Ausdrucksmoglichkeiten, ihre modellierten
Wahrnehmungen, ihre Darstellungsweise der Wirklichkeit, insofern Medien andere Medien bzw.
,»Kunstwerke zu ihrem Objekt [Benjamin, 1935, Bd. I, 2, S. 437] machen, wie Benjamin
kategorisch beziiglich der Aufnahmefidhigkeit des Tonfilms formulierte. Diese Féhigkeit der
Medien, Bezug auf andere Medien zu nehmen, ist je nach Stand der Technik mehr oder weniger
effektiv. Medienspezifische Komponenten lassen sich nicht genau reproduzieren, doch aber
simulieren. Die Schrift war in dieser Hinsicht mehrere hundert Jahre privilegiert, weil sie durch
ihr Symbolsystem und ihre materielle Flexibilitit Bezugnahme auf andere Medien ermoglichen
und dank ihrer Speicherungsméglichkeiten diese Information registrieren und bewahren kann. In
Bezugnahmen auf die Miindlichkeit*® und auf nicht verbale Medien hat sich die Schriftlichkeit
und vor allem die Literatur wesentlich veridndert. Wenn Benjamin vom Erzihler spricht, denkt er
an den Erzéhler der gesprochenen Sprache und spezifisch an den Erzihler bestimmter miindlich
tradierter Gattungen. Dieser Erzihler ,.ist uns [in der Literatur] in seiner lebendigen Wirksamkeit
keineswegs durchaus gegenwirtig* [Benjamin, 1934b, Bd. II, 2, S. 438]. Anders gesagt, Benjamin
betrachtete nicht nur die Prisenz der Oralitit in der Literatur, sondern auch die Transformation
der Oralitdt durch die Schrift. Zuerst kann man sehen, inwiefern Miindlichkeit, Gemélde, Musik
und Theater, dann Panorama, Diorama, Lichtbilder, Raumbilder, und Stumm- und Tonfilme und
Radio die literarischen Darstellungsweisen der Wirklichkeit beeinflusst haben. Heutzutage spricht
man von Beziehungen zwischen Fernseher, Video, Internet und Schrift und Kognition und von
Transformationen aller medialen Wahrnehmungen durch die Schrift*’.

Tatsdchlich hatte sich Benjamin keine lineare kausale Geschichte der Medienbeziehungen
vorgestellt. Er meinte, eine kausale Kontinuitit bzw. eine kontinuierliche Darstellung der
Geschichte sei ,,undurchfiihrbar* [Benjamin, 1940, Bd. V, 1, S. 588]. Undurchfiihrbar sei sie, weil
sie davon ausgehe, dass es keine ,,Homogenitit der Epoche [Benjamin, 1940, Bd. V, 1, S. 592]
gebe. Sein Begriff der Geschichte beinhaltet eine andere Darstellung als die von Marx: ,,Marx
stellt den Kausalzusammenhang zwischen Wirtschaft und Kultur dar. Hier kommt es auf den
Ausdruckszusammenhang an.” [Benjamin, 1940, Bd. V, 1, S. 573] Der Ausdruckszusammenhang
zwischen der Wirtschaft und der Kultur sind die Medien. In ihnen erscheint die Kultur. Durch sie
werden Wahrnehmungen, Erkenntnisse und Diskurse erzeugt.

Das alte und das Neue vermischen sich in den Medien und bleiben gespeichert und jeder Zeit
aufrufbar. Dass die Medien ihre Darstellungsmodi nicht fossilisieren, wiirde aber nicht bedeuten,
dass sie alte Erfindungen — die alten Perspektiven — vergessen. Umgekehrt: Benjamin reflektiert
,die Verkettung der technischen Erfindungen ineinander* [Benjamin, 1940, Bd. V, 2, S. 830]. Ein
Beispiel dafiir findet Benjamin in der Geschichte des Mediums Film, dessen Entdeckung erst
denkbar gewesen ist auf Grund der medialen Einrichtungen und Effekte ilterer Medien: ,,Indem
die Panoramen in der dargestellten Natur tduschend &dhnliche Verdnderungen hervorzubringen
trachten, weisen sie iiber die Photographie auf Film und Tonfilm voraus.* [Benjamin, 1940, Bd.
V, 1, S. 48].

Natiirlich hatten die Kartographen frither als die panoramatischen Maler die Phantasie gehabt, in der Landkarte die
Wirklichkeit hervorbringen zu konnen. Als eine Flaubertsche Figur die Landkarte Kubas sah, fragte sie nach dem Haus ihres
Neffen, da alles auf der Karte so klar aussah.

% Das Studium der Beziehungen zwischen Miindlichkeit und Schriftlichkeit ist ein enormes Forschungsgebiet. (Siche die
Sammlung SkriptOralia, die Paul Goetsch, Wolfgang Raible, Helmut Rix und Hans-Robert Roemer herausgegeben haben.)

" Inwiefern transformiert die Schrift andere Medien und dazu die menschliche Kognition? Moderne Pidagogen haben sich
damit beschiftigt. Die Schlussfolgerung dieser Untersuchungen ist, dass die eingeschulten Kinder allmihlich die
Bilderkommunikation durch Texte ersetzen, wenn sie schreiben konnen. Ab einem gewissen Zeitpunkt der Alphabetisierung
wird das Zeichnen seltener und manchmal wird es sogar verlernt [Jurado Valencia und Bustamante Zamudio, 1995]. Auch
behinderte Kinder horen auf zu zeichnen, wenn sie die Sprache lernen. ,,Je besser sie zu sprechen lernte[n], desto geringer
wurde ihr Zeichentalent.” [Kast, 2007, S. 25]
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Genau gesehen ist die Verkettung der Medien die Voraussetzungen der intermedialen Phéanomene.
Alte und neue Medien sind nicht nur technische Einrichtungen, sondern sie bewirken auch
bestimmte Effekte, d. h. eine dargestellte, mediale, tduschende Natur. Je nach den
medienspezifischen Elementen und dem Stand der Technik sind alte und neue Einrichtungen, alte
und neue Wahrnehmungen der Natur simulierbar, reproduzierbar, transformierbar in den Medien.
Wenn Medien Denksysteme beeinflussen, veridndern intermediale Phinomene Kunstformen,
Lebensweisen und generieren dazu neue Wahrnehmungen und Denkweisen. Neue
Wahrnehmungen bewirken prinzipiell Angst vor Ungewohntem bzw. vor den unbekannten
Apparaturen. In der Geschichte der Medienkonkurrenz sind die Reaktionen von Platon gegen die
Schrift®®, die von Baudelaire gegen die Photographie, die von Duhamel gegen den Film* und die
von Adorno gegen das Fernsehen®® bekannt.

Platon — besser gesagt Konig Ammon —, Baudelaire, Duhamel und Adorno reagierten mit dem
Unbehagen in der Kultur (wie Freud [1930] sein Essay betitelte), das die neuen Medien
hervorgebracht hatten. Sie spiirten die von Benjamin benannte Erschiitterung der ganzen
Tradition, der ganzen Kultur. Jede Epoche fiihlte sich modern auf die eine oder andere Weise,
weil sie neue Medien erfunden hatte. Zu diesem ,sich-modern-fithlen’ gehorte aber auch das
Gefiihl der Krise. Die Angst, dass die etablierten Begriffe von Kultur, Wissenschaft, Welt,
Menschen in Frage gestellt werden konnten. Benjamin erklédrt dieses Unbehagen in der Kultur,
das die neuen Medien hervorbringen, mit einer drakonischen Verurteilung und einem optischen
Effekt: 1) Die neuen Produktionsmittel ,setzen eine Anzahl iiberkommener Begriffe — wie
Schopfertum und Genialitdt, Ewigkeitswert und Stil, Form und Inhalt — beiseite* [Benjamin,
1935, Bd. I, 2, S. 435]. 2) Die neuen Medien veridndern die ,veralteten Etablissements de[r]
Bildbetrachtung [Benjamin, 1934b, Bd. II, 1, S. 501]. Punkt 1 und 2 zusammengenommen
bedeuten, dass die neuen technisch-medialen Einrichtungen der Bildbetrachtung — der
Wahrnehmung — tief greifende soziale und kulturelle Transformationen wie zum Beispiel
Revolutionen, Kriege, andere Kunstformen usw. zur Folge haben. Dadaismus, Surrealismus und
Futurismus sind die besten Beispiele dafiir. Benjamin fand bei ihnen neue Kunstformen und
gleichzeitig eine Drohung: den Faschismus.

Die Tatsache, dass die Kunstformen aller Epochen und Kulturen sich veridndert haben, ermdoglicht
Benjamin eine Thesis iiber die Geschichte der Kunst. Er geht davon aus, dass die Verinderungen
der Kunstformen prinzipiell mediale Verianderungen sind. Die Kunstwerke entstehen, wenn der
Kiinstler sich eines Mediums bedient. Man spricht aber von neuen Kunstformen, wenn die
geschaffenen medialen Produkte die ,,Verbesserungsfihigkeit” [Benjamin, 1934b, Bd. II, 1, S.
446] des jeweiligen Mediums transformieren, verindern oder weiter entwickeln *' . Die
Verbesserungsfihigkeiten der Medien, d. h. ihre medienspezifischen Elemente und Strukturen,
ihre medialen Einrichtungen und Effekte, bearbeiten die Rezeptionsbedingungen der Kunstformen
im Voraus und rufen &sthetische und soziale Vorurteile hervor. Kunstformen entstehen nicht
alleine aus der bloBen Genialitit des Kiinstlers, des Individuums, sondern aus den sténdigen
Transformationen der Ausdrucksmoglichkeiten der Medien.

Die Art der Transformationen hingt damit zusammen, welche technischen Erfindungen die
Medien verdndern und inwiefern die neuen medialen Produkte in der Gesellschaft etabliert und

2 Konig Ammon meinte, dass die Schrift die Agypter nicht unbedingt ,,weiser machen® und ,,ihr Gedichtnis erhdhen® kénne.
Das Gegenteil: ,.Denn wer dies lernt, dem pflanzt es durch Vernachldssigung des Gedichtnisses Vergesslichkeit in die Seele,
weil er im Vertrauen auf die Schrift von auflen her durch fremde Zeichen, nicht von ihnen her aus sich selbst die Erinnerung
schopft.” Platon [um 380 v. C.], Phaidros, S. 274b. Fremde Zeichen spielen hier die Rolle der Apparatur in der Klage gegen
die Photographie oder gegen den Film.

* Georges Duhamel [1930] nennte den Film ,einen Zeitvertreib fiir Heloten, eine Zerstreuung fiir ungebildete, elende,
abgearbeitete Kreaturen®. Zitiert nach Benjamin Bd. I, 2, S. 504.

39 Adorno [1953] sah das Fernsehen als Beispiel der Kulturindustrie. In ihr wird die ,,Welt als Erscheinung® (S. 70), als
Ideologie gezeigt. Dagegen war Benjamin der Meinung, dass die Welt nichts anderes als mediale Erscheinung sein kann, sei
es eine Wahrnehmung des Mediums Korper oder eine durch andere mediale Apparaturen generierte. Deshalb ist die Theorie
der Kultur eine Theorie der Phantasmagorien.

3 Spielmann, Yvonne [2004] meint: ,,Neue Technologien entstehen in einem medialen, also gesellschaftlichen, technisch-
dsthetisch und okonomischen Setting, welches die Rahmenbedingungen, die Entstehung eines jeden neuen Mediums
ausmacht.” (S. 78)
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akzeptiert werden. ,.Der Film dient dazu, den Menschen in denjenigen neuen Apperzeptionen und
Reaktionen zu iiben, die der Umgang mit einer Apparatur bedingt, deren Rolle in seinem Leben
fast tdglich zunimmt.* [Benjamin, 1935, Bd. I, 2, S. 444] Diese Erkldrung des Eintritts der Medien
in das Alltagsleben ist iibertragbar auf alle Kunstformen und Medien. Sie beriihren direkt die
menschliche  Bildbetrachtung:  Sie  verdndern die = Mensch-Welt-Beziehungen, die
Weltanschauungen, die Lesarten.

Der Zweifel daran, dass Photographie auch Kunst sein kann, rithrt daher, dass die Apparatur der
Photographie, im Gegensatz zu Pinsel, Stift und Leinwand bei der Malerei, wesentlich artifizieller
erscheint, weil sie neuer ist. Benutzer von Medien arbeiten mit Apparaturen, Werkzeugen:
L objectif est un instrument comme le crayon ou le pinceau* [Louis Figuier um 1859, zitiert
nach Benjamin, 1940, Bd. V, 2, S. 836]. Diese Apparaturen hinterlassen in ihren Produkten nicht
nur Spuren ihrer Produktionstechnik, sondern erzeugen in ihnen eine mehr oder weniger
akzeptierte Wahrnehmung der Wirklichkeit. Medien, wie Benjamin oft sagte, sind
,~Aufnahmeapparaturen der Wirklichkeit®, die Perspektiven erzeugen, die dem menschlichen
Sinne nicht zuginglich sind. Die Behauptung, dass die Geschichte jeder Kunstform bzw.
literarischer Gattung ,kritische Zeiten* [Benjamin, 1934b, Bd. II, 1, S. 463] habe, kann im
Kontext dieser medialen Verkettungen verstanden werden. In den experimentellen Phasen werden
die Transformationen auffillig und teilweise noch schockierend. Der Traditionszusammenhang —
die Kritiker, die Gesellschaft, das allgemeine Publikum — reagiert negativ auf diese hybriden
Mischungen. In den ,Verfallszeiten’ der Kunst attackiert man die neuen medialen Produkte, die
noch nicht etablierten Kunstformen: Sie seien ,,Barbarismen®, , Extravaganzen®, , Kruditdten*
[Benjamin, 1934b, Bd. II, 1, S. 463], wie Benjamin in Bezug auf Dadaismus, Surrealismus und
Futurismus sagt. In diesem Zusammenhang wird die sichtbare Anwesenheit der neuen und
fremden Medienelemente in den traditionellen Kunstformen als dekadent bezeichnet.

Sobald jedoch die neue Kunstform akzeptiert, ndmlich popularisiert, benutzt und geschétzt wird,
tritt sie in Traditionszusammenhinge ein und konstituiert einen Ausgangspunkt und ein Vorbild
fiir weitere Kunstformen. Solange neue Kunstformen, neue mediale Produkte, neue Medien noch
nicht sozial akzeptiert werden, werden sie disqualifiziert und je nach Gesellschaft verboten®%. Das
Wort ,,Krudititen* kann innerhalb der medialen Verfahren als ,,noch nicht fertig* gelesen werden.
Krud heiB3t ,,roh®, ,,ungekocht* (,,crudo* auf Spanisch). Die ,,crudités de I’art* [Benjamin, 1935,
Bd. I, 2, S. 733] sind mediale Mischungen, die noch storend auf den Betrachter wirken. Sie
wirken ungewdohnlich, weil die Spuren ihrer technischen Mischungen sichtbar sind. In den
Benjaminschen Uberlegungen ist die Verkettung von Medien nicht in allen medialen Produkten
gleichermallen sichtbar, storend. Verkettungen von Medien sind zuerst ,,bei einem verdnderten
technischen Standard“ [Benjamin, 1935, Bd. I, 2, S. 501] und dann aus wirtschaftlichen,
politischen, sozialen, dsthetischen Griinden mehr oder weniger gelungen. Dioramatische Literatur
wirkt verstorender als panoramatische; so dadaistische Gedichte verstorender als poeéme en prose
und der Stummfilm befremdlicher als der Tonfilm. In der Benjaminschen Mediengeschichte
bedeutet die ,,Verkettung der Medien®, dass alte mediale Produkte nicht aussterben; sie werden
von den neuen aufgesogen und verbessert. So gesehen, bleiben die alten technischen
symbolischen Erfindungen in den jiingsten immer gespeichert, latent, jeder Zeit auf- und abrufbar
wie das Daumenkino im Film. Als Beispiel dafiir zitiert Benjamin die ,dhnlichen gleichen’
Heidelandschaften Titorellis, des Malers im Prozess. Seine Bilder sind mediale Anverwandlungen
und Bearbeitungen von alten Bildern: Die Gemilde Titorellis unterschieden sich nicht
voneinander in dem Sinne, dass das eine die Vorlage des anderen war, sondern darin: Das zweite
,war aber nicht dhnlich, es war vielmehr die vollig gleiche alte Heidelandschaft.” [Zitiert nach
Benjamin, 1940, Bd. V, 2, S. 675]. Dazu kommentiert Benjamin: ,,.Definition des Modernen als
das Neue im Zusammenhang des immer schon Dagewesnen. Die immer neue, immer gleiche
Heidelandschaft bei Kafka [...] ist kein schlechter Ausdruck dieses Sachverhalts. [Benjamin,
1940, Bd. V, 2, S. 675]. Ein Sachverhalt, der nicht nur in der technischen und manuellen
Reproduktion der Kunst- und Literaturwerke liegt, sondern auch in ihrer Semantik, die erst

32 Bekannt ist das alttestamentliches Bilderverbot: ,,Du sollst kein Bild dir machen, noch eine Abform dessen, was im
Himmel droben ist oder auf Erden unten oder in dem unterirdischen Gewésser!* Exodus 20, 1-7.
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entsteht — wie Jiger vorgeschlagen hat —, wenn ihre Zeichen® de- und neu kontextualisiert
werden.

3. Ludwig Jager: Medien: Verfahrensort der kulturellen Semantik

Die zweite medienwissenschaftliche Perspektive, die der Erforschung der medialen Migration der
Werke Kafkas in Kolumbien zugrunde liegt, unterscheidet sich von der Benjaminschen in ihrem
epistemologischen Fundament, jedoch nicht in ihrer Bestrebung, die Medialitit der Kultur
hervorzuheben. Jigers Vorschlag stimmt im Gro8en und Ganzen mit dem von Benjamin iiberein,
obwohl Jiger in seinen Arbeiten kein einziges Mal Benjamin ausfiihrlich kommentiert* und
obwohl Jiger den Begriff der ,,Auflosung der Aura“ [Jager 2007, S. 27] sehr vehement kritisiert™.
Jiger geht nicht von einer historischen und soziologischen Betrachtung der Verdnderungen von
Darstellungsmodi durch Medien aus, sondern von den semantischen Verfahren zwischen
Symbolsystemen, Diskursen und kommunikativen Plattformen. Wihrend Benjamin sich mit den
Verdnderungen der menschlichen Wahrnehmungen durch die Medien als Grundlage fiir die
kulturgeschichtliche Forschung auseinandersetzt, setzt sich Jdger mit einer ,,medialen
Anthropologie des Menschen* [Jager, 2002, S. 28] als Basis kultureller Semantik auseinander.
Benjamin verteidigte den Kunststatus der Photographie und des Tonfilms und antizipierte die
daraus resultierenden Transformationen der Literatur- und der Kunstformen. Die
Auseinandersetzung mit den semantischen Verfahren von Sprache und Hypermedien begriindet
die Kritik Jdgers an apokalyptischen Medienkritikern bzw. an hartndckigen Vertretern der
Schriftkultur.

Die Beschiftigung Ludwig Jiagers mit dem medialen Charakter der Kultur stammt aus einer
disziplindren Frage des Jahres 1994. Er fragt nach der Krise der Germanistik im Medienzeitalter,
d.h. er fragt nach den ,,medialen Bedingungen* [Jiger und Switalla 1994a, S. 7]°® der Sprach- und
der Literaturwissenschaft’’. Jiger versucht ,die mangelnde Zeitgenossenschaft der Philologien*
[Jager, 1994, S. 10] aufzukldren. Worin besteht dieser Mangel? In ihrer Verankerung in einem
einzigen kulturellen Traditionszusammenhang: dem des Buches. Dieser kulturelle
Traditionszusammenhang sieht das Buch als Text, als Symbolsystem, statt als Aufnahmeapparatur
der Wirklichkeit. Fiir Jiger — Benjamin wire mit ihm einverstanden — ist die Spezialisierung der
Philologien auf die Schrift als Symbolsystem Folge der institutionellen und gesellschaftlichen
Durchsetzung der Schrift als dominierendes Medium nach der Erfindung des Buchdrucks: Die
Philologien stellten eine politische Nebenwirkung der Schriftkultur dar, die von der Aufkldrung
bis zu jlingsten Textwissenschaften wirkt.

Diese Dominanz hat ein Denkmodell etablieren konnen, das im zwanzigsten Jahrhundert nicht nur
die Literatur sondern die ganze Kultur ausschlieBlich als Text [Genette, 1966, Kristeva, 1967] hat
lesen wollen und dariiber hinaus den Text als hochste Instanz der Kultur und sogar der Vernunft
sieht. Die Dominanz der Schrift in der Kultur lédsst iibersehen, dass sich die Schrift selbst stindig
veridnderte und zwar durch ihre engen Beziehungen zu anderen Medien. Der Mangel der
Literaturwissenschaft wire daher ihre Unfidhigkeit, die Darstellungsmodi der Literatur als

3 Jeder Bestandteil des Kunstwerks gilt als Zeichen. Nach Eco [1988] ,.signo es lo que puede interpretarse* [Eco, 1988, S.
340]. In diesem Sinne sind alle Elemente der Werke Kafkas, seien sie symbolisch oder materiell, reproduzier- und
interpretierbare Zeichen.

3* Jiger erwihnt Benjamin in den unten kommentierten Arbeiten zwei Mal und ganz nebenbei. Das erste Mal 2002, als Jiger
die Thesen Jean Baudrillards iiber das Verschwinden der referentiellen Vernunft kritisiert. Und das zweite Mal 2006, als
Jiger die Arbeit von Michael Wetzel (2002) ,,Walter Benjamins Interlinearversion des Ubersetzens als Inframedialitiit*
zitiert.

* Wenn die Diskussion iiber die Aura davon ausgeht, dass es ein Original wirklich gibt, dann wird sie undurchfiihrbar, weil
es in der Kultur kein Original gebe. Mit diesen Worten hat Jager in Freiburg 2006 wihrend seines Vortrags die Frage nach
der Aura beantwortet.

% Die Arbeiten Jigers werden im Folgenden nach einzelnen Beitréigen in kollektiven Publikationen mit Jahrgang in
Klammern direkt im Text zitiert.

*7 Dieselbe Frage stellt Frank Hartmann [1999] in der Philosophie: Ist das Philosophieren in den neuen Medien moglich?
Gibt es iiberhaupt eine Medienphilosophie? Hat die Philosophie was mit Schrift zu tun?

26



verkettet mit denen anderer Medien zu erkennen, d.h. ihre Entstehungs-, Zirkulations- und
Interpretationsverfahren als Passagen zwischen unterschiedlichen Medien zu verstehen. Literatur
entsteht durch die Mittelbarkeit des menschlichen Weltbezugs, deren Verfahrensort alle
vorhandenen Medien einer Epoche bilden. Literatur entsteht nicht nur durch und aus Literatur und
wird nicht nur in Form von Texten verbreitet. Umgekehrt: Schon immer ist die Literatur von
anderen Medien beeinflusst und in Medien transformiert und kommentiert worden. Literatur
wurde in allen Kulturen und Epochen ritualisiert, inszeniert, oralisiert, Visualisiert,38 musikalisiert
und jiingst photographiert, verfilmt, digitalisiert.

3.1 Diskurse des Schriftmythos

Woher kommt diese privilegierte Rolle der Schrift in der Kultur? Fiir Jager sind die neuen und
alten Verteidiger der Schrift Vertreter eines alten Mythos bzw. Diskurses > : des eines
»selbstméchtigen Erkenntnissubjektes® [Jager 2002, S. 22], das zuerst Descartes [1545] und dann
Kant [1781] formuliert hatten. In der Mediengeschichte Jigers basiert daher der Schriftmythos auf
zwei anderen Mythen: Des Ichs und der Vernunft*. Die Viter der Schriftkultur — Jiger bezieht
sich hier ausschlieBlich auf Ong [Jdager 2004a] — haben diese Mythen verbreitet und etabliert, um
nicht-schriftliche Kulturen/Medien zu disqualifizieren: Ong ist der Meinung ,,dass Menschen in
nicht-literalisierten Kulturen nicht zu materiallogischem und abstraktem Denken fdhig“ seien.
[Jdger, 2004a, S. 25]. Deswegen sei die Schrift das Instrument der Wissenschaft, der Vernunft, der
Akademie geworden; die gesprochene Sprache und andere Medien seien Formen des
Dogmatismus und der Irreflexion. Und weiter: wissenschaftliche Texte seien objektiv, logisch,
realistisch, etc. Sie stellten den Menschen in einen direkten Bezug zur Welt; dagegen seien die
Produkte anderer Medien subjektiv und irrational. Dass das Umgehen mit Texten eine
entscheidende, intellektuelle, piadagogische Titigkeit in der Schule sei und dass Fernsehen und
Internet dagegen gefihrlich fiir die Kinder seien, sind nur zwei der jlingsten Aussagen dieses
Schriftmythos. Altere Aussagen wie das Bilderverbot wurden oben bereits erwihnt.

2004 untersucht Jager diesen Diskurs der Schriftkultur mit einer weitergehenden Fragestellung
nach der kognitiv privilegierten Rolle der Schrift gegeniiber der Miindlichkeit und den nicht-
verbalen Medien in der multimedialen Massenmediengesellschaft. Jager folgt den Studien von Jan
Assmann [1992] iiber die Geschichte der Schrift innerhalb des kulturellen Gedichtnisses.
Assmann hat geschildert, dass die Schrift als Medium nicht immer mit der Vernunft assoziiert
gewesen war und nicht immer eine privilegierte Rolle in der Wissensvermittlung innehatte. Die
Entstehung der Schrift um 3000 v. Chr. stimmt historisch gesehen nicht mit der der Vernunft-
Diskurse iiberein. Erst nach der Erfindung des Buchdrucks 1451 wurde die Schrift in Europa mit
der Vernunft/Wissenschaft direkt verbunden, obwohl sich ihre wissenschaftliche Macht in den
vorherigen Jahrhunderten immer auch aus Bildern gespeist hatte [Walther und Wolf, 2005]. Und
die Durchsetzung dieses Diskurses folgte Jahrhunderte spiter durch die Aufkldrung, die nicht nur
die Schrift als Institution sondern auch ihre Produkte (Biicher ohne Bilder) in der Wissenschaft
festsetzte. Das Medium Schrift hatte sich in einer gewissen Medien- und Diskurskonkurrenz iiber
tausend Jahre lang etabliert. Die gelungene Etablierung ergibt sich durch die Macht bestimmter
Institutionen (Kirche, Universitit, Staat), die die Schrift als Instrument und Ort des Lernens
gewihlt hatten und zwar gegen andere Institutionen (Kunstbetrieb, Sport, etc.), die nicht-
schriftliche Medien unterstiitzt und entwickelt hatten. Schrift war Assmann zufolge urspriinglich

* Die Geschichte der Buchmalerei hat darauf hingewiesen, inwiefern Bild und Schrift in allen Kulturen lange Jahrhunderte
eng miteinander verbunden waren [Walther und Wolf, 2005] und zwar in komplementiren interpretatorischen Beziehungen.
% Der Terminus Diskurs wird hier immer im Sinne Foucaults [1970] verstanden werden, um ihn von Diskurs (Gattung,
Textsorte, Kunstformen) zu unterscheiden. Diese Unterscheidung ist bedeutsam in Jagers Modell.

0 Das Vernunft-Buch Wolfgang Welschs [1993] ist eine Geschichte der europiischen Vernunft-Diskurse innerhalb des
Mediums Schrift. Es handelt sich um die Opposition der Begriffe ,intellectus’ und ,ratio’ oder Vernunft und Verstand, die oft
mit logoi (Diskursarten) und Diskursen identifiziert werden. In diesen Vernunft-Diskursen spielen nicht-verbale Medien
kaum eine Rolle. Welsch zufolge muss man das Gefiihl haben, dass es auBerhalb der Schrift keine Vernunft giibe?
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ein Kontrollinstrument, eine Rechenmaschine, und wurde im Laufe der Jahrhunderte mit Gewalt
und Uberzeugung die Plattform der Erziehung, der Wissenschaft, der Politik — mit einem Wort:
der Kultur. Anderen Medien wurde dabei in eine sekundire Rolle zugewiesen oder sie wurden,
wie in der Schule, sogar weggelassen*'. Damit entlarvt Jiger jene zusammengehorigen Mythen: er
stellt nicht medienspezifische Elemente gegeniiber oder identifiziert Medien mit Denkweisen und
Diskursen, wie das bei Ong der Fall war. Dass Miindlichkeit und Schriftlichkeit nicht blof
verschiedene Medien sind, sondern ebenso verschiedene Denkweisen, bedeutete nach Ong, dass
die Miindlichkeit im Gegensatz zur Schriftlichkeit nicht innovativ, nicht begrifflich, nicht kausal
sei [Ong, 1982, S. 31]. Jdger geht nicht von der Opposition zwischen Schrift und anderen Medien
aus. Medien — seien sie skripturalen, oralen, pikturalen, instrumentalen, analogen oder digitalen
Ursprungs — erginzen einander, in ihren Ausdrucksmoglichkeiten, Deutungsmustern und
Weltbeziigen.**

In diesem Zusammenhang wire die Vernunft, wie oben bereits erwéhnt, nicht das Wesen des
Menschen, da das lineare, historische, logische Denken nur eine unter zahlreichen anderen
erschaffenen Denkweisen und Aufnahmeapparaturen der Wirklichkeit sei. Lineares Denken ist ein
Effekt sozial akzeptierter medialer Produkte. Diskurse entsprechen nicht medienspezifischen
Elementen und Strukturen, sondern etablierten und institutionalisierten Deutungsmuster. Das
beste Beispiel dafiir ist die Alphabetisierung von miindlichen Kulturen. Die Idee des logischen
menschlichen Denkens als priaformierte Struktur der Sprache wurde in den Schriftkulturen durch
die Schule, die Akademie und die Biicher eingesetzt. Das heifit aber nicht, dass alle
wissenschaftlichen Texte aller Kulturen linear, kausal und logisch argumentiert geschrieben
werden miissen*’. Wissenschaftliche Biicher in und auBerhalb Europas diirfen nicht-lineare,
alogische, visuelle Welten darstellen. Benjamins Passagen-Werk ist ein hervorragendes Beispiel
dafiir. Die Etablierung der Schriftkultur und ihre Diskurse bedeutet auch nicht, dass alle
Menschen sich nur durch Texte wissenschaftlich ausdriicken konnen. Selbst die wissenschaftliche
Darstellung der Wirklichkeit ist von der Art der Medien abhingig*’.

Jager zufolge stellt die Krise der Germanistik (bzw. der Philologien: Diskurs der Schriftkultur) in
den neunziger Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts, d.h. auf dem Gipfel der digitalen
Massenmediengesellschaft, kein bloBes ,Altmodischgewordensein’ der Philologie bzw. der
Literatur- und Sprachwissenschaft dar; sie bedeutet, nach Jdger, dass sich die extrem auf Texte
spezialisierten Gesellschaften an die zeitgendssischen Medienkonditionen der Kultur noch nicht
angepasst haben oder es nicht anpassen wollen. Benjamin zufolge haben andere Medien aller
Epochen immer sowohl den Schreibakt als auch den Lesakt in dsthetischen und sozialen
Hinsichten beeinflusst; aber nie so wesentlich transformiert wie seit der technischen
Reproduzierbarkeit. Fiir die medientheoretische Betrachtung der Kultur Jdgers haben mediale
Produkte wie Remakes, Samplings, Appropriation-Art — um einige Beispiele Jigers zu erwihnen
— mehr oder weniger die medialen Bedingungen der Schriftkultur gelenkt, ihre
Rezeptionsbedingungen verdndert und dadurch Texte anders lesbar gemacht. Je nach den
Bezugnahmen, die ein literarisches Werk auf andere mediale Produkte nimmt oder nach dem
medialen Zusammenhang, in den es gebracht wird, erhilt es in sozialer und &sthetischer Hinsicht
einen neuen Sinn, einen Gebrauch. Kurzum: Bei der medientheoretischen Betrachtung der

“' Die Nebenwirkungen der Schriftkultur sind heutzutage immer noch stark: Jeder muss unbedingt Rechtschreibung und
Grammatik lernen und anwenden, um eine Position in der Gesellschaft erreichen zu konnen; Farben und Klédnge sind keine
Voraussetzung fiir Schul- und Arbeitserfolgs.

2 Jestis Martin-Barbero [2003] formuliert eine iihnliche These wie Jiger: audiovisuelle Medien kénnen auch eine groBe Rolle
in der Schule spielen. Er pladiert fiir eine ,,pluralidad de los alfabetos®, um die ,,Razén dualista®“ (S. 45) zu beenden, die das
Buch in Gegeniiberstellung der Medien privilegiert.

* Die Schrift ist tatséichlich ein relativ neues Medium: ,.En el sentido considerado traditionalmente en Occidente, entonces, la
escritura acompana al hombre desde una época reciente: en realidad casi toda su historia se ha hecho en ausencia de esta
invencién. Ademds hubo culturas que florecieron y desaparecieron sin conocerla.” [Bustamante Zamudio, 1995, S. 120]

* Borges [1931] hatte seine These iiber die ,Postulacién de la realidad* folgendermaBen formuliert: Der Unterschied
zwischen wissenschaftlichem und nicht wissenschaftlichem Text sei der jeweilige Stil. Sie sind ,.dos procederes* (S. 155).
Der erste ,,se limita a registrarla [die Wirklichkeit]*; der zweite ,la representa® (S. 156). Paul Feyerabend [1984] war
dhnlicher Meinung: Die Wissenschaft operiert ,.immer nur einem bestimmten Stil gemaf3* (S. 76).
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Literatur handelt es sich um eine Semantik und eine Asthetik der Literatur, die Folge eines
Zusammenwirkens medialer Produkte sind. Dagegen konzentriert sich die textanalytische
Betrachtung — selbst wenn sie das rezeptionsidsthetische Anliegen Wolfgang Isers [1976]
annehmen wiirde — auf symbolsystemisch spezifische Aspekte, die in einer Vorstellung der
Literatur als einzigartiges und getrennt behandeltes Medium konstant bleiben miissen.
Literaturinterpretation wird auch in diesem Zusammenhang ausschlieBlich als Textproduktion
verstanden [Schutte, 1990]. Eine solche Betrachtung der Literaturinterpretation bevorzugt das
abstrakte Zeichen vor der konkreten und verdnderlichen Materialitit des Zeichens. Anders gesagt,
das Zeichen hitte bereits die Erkldrung fiir seine Ausdeutung in sich gespeichert. Diese
Perspektive geht von einer radikalen Trennung zwischen nicht schriftlichen und schriftlichen
Produkten aus. Die ersteren seien auf keinen Fall angemessen, einen literarischen Text zu
interpretieren. Deshalb {iibersieht diese Literaturinterpretation den medialen Charakter des
Zeichens, seine materielle Beschaffenheit, in der sich das Zeichen auf jeden Fall konkretisiert.
Dieser materielle kommunikative Aspekt des Zeichens ist urspriinglich veridnderlich und hat die
Fihigkeit, sich mit vielen anderen medialen Produkten, Symbolsystemen und Diskursen zu
verschmelzen.

3.2 Die Pluralitit der medialen Mensch-Welt-Beziige

Die Krise der Massenmediengesellschaften, die die Verteidiger der Schriftkultur — seien es
Adorno oder Baudrillard — angesprochen haben, war keine kognitive Krise, wie sie meinten.
Audiovisuelle, elektronische, digitale Medien entfalten und bereichern die bereits geschaffenen
menschlichen Wahrnehmungen. Die Kritik des Schriftmythos durch Jdger ist insofern ein
Pladoyer fiir die Pluralitit der Mensch-Welt-Beziige. Wenn man die neuen Medien doch fiir
Ausloser einer Krise hilt, wird diese Krise zu einer Diffamierung anderer Medien. Die Kritik an
den Massenmedien ist eine hartnickige Ablehnung der Intermedialitit des Wissens und des
Bewusstseins, um eine junge Formulierung zu benutzen [Bern, 2004]. Kritiker des Fernsehens
und der elektronischen Medien fundierten ihre Argumentation immer noch auf den Kantischen
aufklédrerischen Mythos, dass die Schrift bzw. die Sprache das Medium des Denkens sei oder
zumindest, dass sie dem ,historischen, wissenschaftlichen, linearen Denken* [Flusser, 1985, S.
35] entspreche. Diese Kritiker meinen, Schrift stelle direkte Verbindungen zwischen dem Subjekt
und der Welt her und sahen deshalb die Schriftkultur als Fundament der Vernunft und des
Bewusstseins [Jahraus, 2003]. Davon ausgehend fiirchten die Verteidiger der Schriftkultur, dass
die Invasion der neuen audiovisuellen Medien die ganze Menschheit in eine kollektive Regression
fiihren werde, deren Konsequenz eine Ersetzung der realen Welt durch eine mediale virtuelle Welt
wire. Die digitalen Medien hitten die Realitdt durch Hyperrealismus ersetzt und dadurch die
Menschen in eine absolut illusiondre Welt (die Welt der technischen Bilder) versetzt, in der die
Konsumenten der Medien keine direkte Erfahrung der Realitit haben kénnen. Baudrillard, der
Benjamin wegen seines Optimismus gegeniiber den neuen Medien sehr stark kritisiert hat,
beschrieb diese Situation als ,,Verschwinden der referentiellen Vernunft® [Baudrillard, 1976, S.
89]. Der Verfall der Aura wird von Baudrillard als Verlust der Vernunft, als Verfidlschung der
Wahrheit interpretiert.

Jager greift auf diese letzten Vermutungen iiber die unmittelbaren Mensch-Welt-Beziehungen
zuriick und formuliert eine Gegenthese, die noch radikaler als die Benjaminsche klingt. Wihrend
Benjamin die Kultur als phantasmagorische Kreation der Medien (Traumhiuser) definierte,
argumentiert Jiger, dass Menschen keinen Weltbezug ohne Medien herzustellen vermogen. Die
Wirklichkeiten der medialen Inszenierungen — seien sie verbal oder nicht-verbal — sind die
einzigen Welten, die die Menschen erschaffen konnen. Menschen konzipieren die Welt nicht
medienfrei, nicht apparatfrei, wie die Theorie des Mentalen verbreitete, d.h. durch eine Sprache

29



des Geistes bzw. des Denkens. Eine vormediale Vernunft bzw. Kognition existiert Jiager zufolge
nicht. Der Weltbezug des Menschen ergibt sich immer durch irgendeine Form der Medialitit.*’
Die sogenannte Krise des Realen, die Ersetzung der wahren Welt durch eine virtuelle, simulierte,
wie es die apokalyptischen Diskurse gegen die neuen Medien beklagen, ist nach Jiger keine Krise
des Mentalen, sondern eine Erweiterung der Verfahren des Mentalen*®. Selbst wenn es doch eine
Krise gibe, wire sie nur dieselbe neue Anwendung der alten kulturellen Storung der etablierten
Traditionen durch die jiingsten Medien. Es ist bekannt, dass die Entstehung der Sprache dem
Menschen ungeheuere korperliche und kognitive Verdnderung gebracht hat. Diese Verdnderungen
sind mit denen der Hohlenmalerei oder der Musik vergleichbar, die sicherlich die menschliche
Existenz durch eine andere Darstellung der Welt transformiert hatten. 3000 Jahre v. Chr. erzeugte
die Schrift fiir die Menschen eine neue Kultur, heute tut dies das Internet. Jede Epoche fiihlt sich
modern, meinte Benjamin: Das Alte ist auch das Neue. Jede Epoche entdeckt ein revolutionires
Medium und transformiert die ganze Kultur und den Menschen selbst. Um es mit Benjamin zu
sagen, die Klage gegen Fernsehen und Internet ist das Ergebnis einer Erschiitterung der Kultur,
die die jliingsten kommunikativen Erfindungen hervorbringen. Keine Krise der Vernunft, sondern
die Vielfalt der Vernunft.

Dieses Unbehagen, das z.B. durch die Hypermedien produziert wurde, stellt die etablierten
modernen Schriftmedien aus verschiedenen Griinden in Frage: 1) Die Hypermedien des
einundzwanzigsten Jahrhunderts bringen unbekannte Wahrnehmungen und Weltbeziige hervor,
die die etablierten Medien noch nicht hatten. 2) Die Hypermedien heben kommunikative und
semantische Verfahren hervor, die in den alten Medien wie Schrift unsichtbar waren, weil sie
sozial und technisch versteckt waren und auf den Benutzer nicht mehr storend wirkten [Jdger
2004d]. Jager nimmt den ,Referenzverlust’ der elektronischen Medien ernst und fragt sich, ob der
Weltbezug, den die Schrift bzw. die Sprache ermoglicht, wirklich direkte Verbindungen zwischen
Menschen und Welt hergestellt hat. Dass die audiovisuellen Medien — im Gegensatz zur Schrift —
die Realitit in Imagination transformiert hitten, wiirde bedeuten, dass die Schrift nicht nur
Wahrheitskriterien sondern auch eine besondere Angemessenheit fiir den echten Weltbezug
besitzen wiirde.

Jene Argumentation iiber die natiirliche Beziehung zwischen Vernunft/Bewusstsein und Schrift
[Kant, 1781; Ong, 1982, Jahraus, 2003] wurde umso weniger iiberzeugend, als andere Medien so
massiv wie die Schrift gebraucht wurden und ihre Fahigkeiten gezeigt haben, Wissen zu schaffen,
es zu speichern und mit seiner stindigen medialen Umwandlung neues Wissen erzeugen zu
konnen. Z.B. ist die vermutete Unfdhigkeit der Miindlichkeit, die Rede verarbeiten zu konnen,
weil sie Worte nicht festhalten konnte, in der Anthropologie und in der Medienwissenschaft nicht
unumstritten geblieben: Tausendjdhrige miindlich tradierte Kulturprodukte iiberleben in modernen
Gesellschaften nicht blof durch die Schrift'’. Miindlichkeit und Schriftlichkeit lassen sich von
anderen Medien beeinflussen und beide beeinflussen gleichzeitig andere Medien. Sie konnen
sogar ihre Rollen tauschen. In der Geschichte der kommunikativen Medien sind die medialen
Uberginge und Verkettungen immer moglich gewesen: Schallplatte, CDs, Rundfunk und
Computerprogramme sind nur die neuesten bekannten Technologien, welche die Stimme
bereichern konnen. Sie weisen darauf hin, dass die Oralitit sowohl in der alten als auch in den
modernsten Kulturen eine entscheidende Rolle spielt. Man spricht heutzutage von einer

43 Sybille Krimer [2005] bezeichnet die Uberlegungen Jigers als ,semiologischer Konstruktivismus® (S. 153) und meint
damit, dass die Sprache im Zentrum der kognitiven Verfahren steht. Wenn das so wire, dann wire auch Jager im
Schrift/Sprache/Mythos gefangen geblieben. Beziiglich dieses Aspektes ist Jagers Argumentation unklar. Manchmal gibt es
Semantik auch ohne Sprache, manchmal wird argumentiert, dass die Semantik ,,aus der Mikrologik der Sprache tiber die
Schrift in andere mediale Formate ausgewandert™ sei [Jdger, 2004d, S. 65]. Dagegen zeigen Jigers Beispiele aus der Musik
ausdriicklich: Auch nicht-verbale Medien erzeugen eine Semantik. Hier wird diese letzte These vertreten.

“ Jiger teil die Argumentation von Luhmann [1987]: ,.Es gibt keine Information auBerhalb der Kommunikation, es gibt keine
Mitteilung aufBerhalb der Kommunikation, es gibt kein Verstehen auBlerhalb der Kommunikation* (S. 50). Solche
autopoietische Semantik ist nicht ohne weiteres zu verstehen. Benjamin zufolge sei die Semantik ohne Medien undenkbar;
Medien aber seien von Menschen eingerichtet, kreiert. Menschen treten in Medien ein. Medien seien fensterlose Hauser.

“T Ein gutes Beispiel dafiir ist die amazonische Kultur der Tikuna, die ihr Wissen seit hunderten von Jahren und auch heute
noch durch die Yanchama-Malerei tradiert. Siehe Vivas-Hurtado, 2002. Miindliche Kulturen gelten als Gegenkulturen in
technologisierten Gesellschaften [Silva Vallejo, 1997].
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sekundédren Miindlichkeit [Ong, 1982], die jeden Tag wichtige neue Funktionen erreicht, sowohl
in der Wissenschaft als auch in der Erziehung. Die erste Phase der Miindlichkeit soll vor
vierzigtausend Jahren begonnen haben, als der Homo sapiens die Sprache entwickelt hat.
LNatlirlich haben sich im Zuge der kulturellen Entwicklung und insbesondere der
Mediengeschichte — iiber den Graphismus des Palédolithikums, die Schrift, den Buchdruck bis zu
den elektronisch-digitalen Medien - die Struktur, Reichweite und Komplexitit von
Symbolsystemen ebenso wie ihre Vernetzungsdichte gewandelt.“ [Jager, 2002, S. 28].

3.3 Ein kognitiver, semantischer Mediums-Begriff

Statt zu fragen, was ein Medium® iiberhaupt ist, fragt Jiger, Nelson Goodmans Modell [1976]
anwendend, ,wann’ Medien werden. ,Was ist das Ding-Medium?  ist eine Frage, die das
Wesentliche des Dings zu definieren versucht. Um dieses Ziel zu erreichen, kann eine solche
Frage mit zwei gegeniibergestellten Methoden beantwortet werden: Entweder wird das Wesen in
res oder ante res gefunden. Jiger fragt nicht nach dem Wesen des Mediums, sondern nach dem
Medium-Werden des Dings, d.h. nach seiner Funktionalitit in der Kultur. Die Frage lautet nicht,
was ein Medium {iberhaupt ist, oder sein sollte, sondern warum Menschen ununterbrochen
Medien schaffen und dariiber hinaus was Menschen mit und durch Medien machen. Dies kann nur
post res veranschaulicht werden. Erst wenn das erschaffene Ding (das Medium) gebraucht wird —
nicht vorher, in seiner vormentalen abstrakten Existenz —, ldsst es sich verstehen. Auch nicht in
seiner Dinghaftigkeit ldsst sich das Medium begreifen, weil es eine Mischung von Materialitét
und Symbolsystem ist. Es wire eine bloe Beschreibung des Gestells, wenn man sagen wiirde,
dass Medien nur Gerite sind. Dies wire ungeniigend, um erkldren zu kénnen, warum Menschen
aller Epochen und Kulturen Temporalitit und Ewigkeit in den Medien gespeichert haben.

Jigers veridnderte Perspektive bringt den Gebrauchswert des Mediums in seiner kognitiven und
semantischen Funktionalitidt zuriick. Jigers Perspektive unterscheidet nicht zwischen guten und
schlechten, logischen und unlogischen, wissenschaftlichen und unwissenschaftlichen, fiktiven und
realistischen, alten und neuen, schriftlichen und nicht-schriftlichen Medien, wie die
apokalyptischen Mediengegner. Jiger fragt einfach, wozu die Medien gebraucht werden. Diese
Frage geht davon aus, dass alle Medien — egal welche technischen, diskursiven und
symbolsystemischen Strukturen und Elementen sie besitzen — von Menschen geschafft und
benutzt werden, um Kulturen zu verwalten, zu entwickeln. Eine Geschichte der Medien berichtet,
inwiefern die Medien und die Menschen seit dem homo sapiens eng miteinander verbunden sind.
Die Beschreibung dieser Bindung Medien-Menschen ist bei Benjamin von architektonischen und
psychoanalytischen Ansichten geprigt: Medien sind Traumhéduser. In ihrem verdnderbaren
Interieur entstehen und transformieren sich die Kulturen. In ihrem Interieur leben die Menschen
wie in einer fensterlosen Welt. Jdger erginzt und erldutert aus einer aktuellen
Medienkulturwissenschaft diese Benjaminsche Vorstellung der Mediengeschichte. Medien
werden Traumhéuser, weil sie die Welt[en] erzeugen. Benjamin spricht von Darstellungsmodi der
Wirklichkeit; Jdager, Goodman folgend, von semantischen ,,Welterzeugern“ [Goodman, 1976].
Durch konstruierte Wahrnehmungen in den Medien erzeugen Menschen Welten. In diesen
symbolischen Welten leben und organisieren sich Menschen. Und dariiber hinaus, obwohl es
paradox scheint, nehmen Menschen mit Medien Bezug auf die Realitit. Daher jedoch miissen
Realitit und kreierte symbolische mediale Welten nicht unbedingt iibereinstimmen*’. Eher

8 Der Terminus ,,Medium* wird in der Medienwissenschaft je nach dem theoretischen Horizont unterschiedlich definiert und
gebraucht. Die drei Haupttendenzen verstechen das Medium entweder als semiotisches System und/oder als
Ubertragungskanal von Informationen oder als Kommunikationsorganisation. Die Forschung der Medien beschriinkt sich
nicht auf das Studiun der Symbolsysteme und Apparaturen, sondern reicht bis zum Studium der daraus hervorgegangenen
Kulturen: von den visuellen, oralen, skripturalen bis zu den audiovisuellen und digitalen Kulturen. Einen Uberblick iiber
verschiedene Verwendungszusammenhinge und Verstdndnissen des Terminus ,,Medium™ geben Faller [2001], Helmes und
Koster [2002] und Raible [2006].

*In Jigers Beschreibungsmodell unterscheidet sich deutlich Wirklichkeit von Welt, wie es Goodman formuliert hatte. Beide
greifen auf Wittgensteins [1918] Tractatus zuriick, wo klar gesagt wird: ,Der Satz konstruiert eine Welt mit Hilfe eines
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umgekehrt: Die Welten, die die Medien erzeugen, sind klarerweise nur Darstellungen der Realitiit,
d.h. symbolische Einrichtungen™.

Medien erzeugen Welten in vielen Hinsichten: Erstens, Medien bedienen sich komplexer
Apparaturen, Maschinen, um Dinge herzustellen. Die Hervorbringungen der Medien, ihre
medialen Produkte, sind hoch technisierte Erfindungen per excellence. So gedacht ist die Schrift
nicht nur Symbolsystem oder Sprache des Denkens, sondern auch ,Maschine’. Eine Maschine, die
unzihligen Produkte herstellen kann. Zweitens, mediale Produkte aller Materialitéit ergénzen und
veridndern die menschliche Wahrnehmung, die fiinf Sinne des Menschen. In dieser Dialektik
zwischen kreierten Medien und Benutzern spielen die Symbolsysteme eine weitere Rolle. Dank
der Symbolsysteme archivieren und bearbeiten Menschen ihre kulturellen Erfahrungen. Die
Produkte der Symbolsysteme sind aber keine abstrakten Entitéten, sie existieren auB3erhalb ihrer
materiellen Erscheinungen nicht. Sie sind von Apparaturen abhédngig oder, besser formuliert,
Bestandteile der Apparaturen, da sie in sie integriert sind. Die konkrete Erscheinung der
Symbolsysteme in medialen Produkten ist von der Materialitit des Mediums beeinflusst und
gleichzeitig geschiitzt: Die kommunikative Materialitit des Mediums, seine Medialitit,
gewihrleistet und bewahrt das Gedéchtnis und das Vergessen der Symbolsysteme. Ohne
Medialitit gidbe es keine Dynamik zwischen Gedichtnis und Vergessen. Ohne Medialitét gibe es
nur Schweigen. Jedes Medium, je nach Stand der Technik, entwickelt eine bewegliche Plattform,
in der seine Produkte jeder Zeit geldscht oder aufgerufen werden konnen. Normalerweise ist diese
technische Plattform eine Verbesserung einer vorherigen, ndmlich der Plattform eines anderen
Mediums. Daher bleiben die damaligen Komponenten versteckt gespeichert. Keinem Medium
fehlt diese Gewihrleistung des Vergangenen. Anderseits: Diese konkrete und materielle
Einschreibung der Symbolsysteme auf eine Plattform ermoglicht die Prozessierung bzw.
Aktualisierung medialer Produkte. Und drittens, was nicht weniger bedeutsam ist, erzeugen
mediale Produkte gleichwertvolle Welten, die nur von Diskursen ausdifferenziert werden konnen.
Mediale Produkte wirken nicht nur auf bestimmte individuelle Erfahrungen, sondern und vor
allem auf geformte institutionalisierte Wahrnehmungen und gelernte Lebensweisen ein. Mediale
Produkte {ibermitteln vorwiegend Vorkenntnisse und Diskurse. Mediale Produkte, je nach
Gesellschaft, etablieren Denkweisen, welche die Menschen mit Hilfe der symbolischen Welten
auf eine zielgerichtete Art und Weise sozialisierten.

Dass Medien aus Apparaturen, Symbolsystemen und Diskursen bestehen und dass sie ihre
Bestandteile in Gang bringen, um Welten hervorzurufen, bedeutet, dass Medien in der Geschichte
der Menschheit eine vorzugsweise kognitive Rolle gespielt haben. Benjamins Idee, dass die
Medien die menschliche Wahrnehmung verdndern konnen, erhilt hier in der Jagerschen Theorie
eine erkenntnistheoretische FErkldrung: Mentalitdit und Medialitit finden gleichzeitig statt.
Erkenntnisse — die Zusammenwirkung von Wahrnehmung und Erfahrung — werden immer in den
Medien mit hervorgebracht und durch die Medien prozessiert und sozialisiert. Medien helfen den
Menschen bei Wahrnehmungs-, Deutungs- und Gedéchtnisverfahren, weil Medien prinzipiell,
Jiger zufolge, ,semantische Darstellungssysteme* [Jiger, 2002, S. 24] einrichten. Ideen,
Gedanken, Sichtweisen, Sitten, Traditionen entstehen nicht von selbst aus dem Nichts heraus. Ihr
Ursprung ist in medialen Produkten verankert: Bilder, Biicher, architektonische Konstruktionen,
musikalische Kompositionen, theatralische Auffithrungen usw. beinhalten und bergen eine breite
Skala von menschlichen Entdeckungen, die Lebensweise und Weltbeziige festsetzen. Mediale
Produkte bringen semantische Erfahrungen der Vergangenheit mit sich und verkoppeln sie mit
denen der Gegenwart. Die Verkettung der Ausdrucksmoglichkeiten medialer Produkte wirkt par
excellence semantisch. Mediale Produkte verindern die semantische Ordnung der ehemaligen
symbolischen Welten, indem sie in Interaktion mit fremden (neuen und alten) medialen Produkten
treten. In jeder neuen medialen Einbettung der Kultur verdndert sich die Semantik griindlich. Eine
starke geschlossene Semantik widersetzt sich dem: Solange kulturelle Produkte isoliert behandelt

logischen Geriistes* (4.023). Damit konnte die These Heideggers iiber die Trennung der Dichtung von der Technik [1950]
widerlegt werden: die Dichtung ist auch ein Ge-stell, ein logisches mediales Geriist. Mit Benjamin gesagt: eine Apparatur.

% Symbolische Einrichtungen kann eine weitere Erklirung fiir die Medien als Traumhiuser. Medien haben kein DrauBen und
kein Drinnen, wie das Mobius’ Band.
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werden, d.h. sich ihren urspriinglichen medialen Charakter bewahren, erfahren sie keine
semantischen Transformationen und geraten in Stillstand — nimlich in dogmatischen Diskursen.
Im Rahmen dieser Theorie werden Medien der ,,semantische Verfahrensort der Kultur [Jiger,
2004d, S. 64]. So werden Medien statt als Vermittler von Information vielmehr als semantische
»Operatoren* gedacht und ausdifferenziert [Jdager, 2004a, S. 16]. Durch Operatoren-Medien
orientieren sich die Menschen bei der Prozessierung von Semantik. Sie sind der Ort, wo die
Semantik konstitutiv hervorgebracht und verarbeitet werden kann. Ohne Medien existierte keine
Sinngenerierung, d.h. gibe es keine Prozessierung der Kultur, nimlich keine Transformation. Auf
der anderen Seite lassen sich mediale Produkte als Aktualisierung der semantischen Archive
charakterisieren. Eine Photographie oder eine Rede ist keine Abbildung der Wirklichkeit, sondern,
wie Benjamin sagte, eine neue Strukturbildung der Materie und daher eine Neuschopfung der
symbolischen Welten. In gleicher Weise ist die realistische Kunst bzw. die realistische Literatur
keine Kopie der Gesellschaft, vielmehr ihre technisch-semantische Inszenierung.

Medien lassen sich ausschlieBlich durch ihre Funktionalitit verstehen; nicht durch ihr Gestell oder
durch ihre Diskurse. Kommunikationsmedien werden Medien, wenn sie die symbolischen Welten,
Wahrnehmungen und Ordnungen hervorbringen. Sie ersetzen die Wirklichkeit durch eine
Pluralitdt von Welten, die miteinander verbunden sind und wirken. Hier ist es hilfreich, daran zu
erinnern, dass Benjamin den Kameramann, das heilit, die Zusammenarbeit zwischen Menschen
und Maschine, als ,,Operateur* (Chirurg) verstand, und der Ansicht war, dass der Kameramann
»tief ins Gewebe der Gegebenheit eindringt” [Benjamin 1935a, S. 459]. Im Film — und diese
Erginzung wiirde nach Jéger fiir alle Medien gelten — gibt es keinen ,,apparatfreien Aspekt des
Wirklichen* [Benjamin 1935a, S. 459]. Erkenntnisse und Erfahrungen sind immer mittelbar. Sie
finden immer mit Hilfe von Apparaturen, Symbolsystemen und Diskursen statt.

Kein Medium stellt eine kausale, unmittelbare Subjekt-Objekt-Beziehung her. Im Gegenteil: Der
Schreiber, der einen Text schreibt, arbeitet ebenso wie der ,Kameramann’ mit einer Apparatur,
einem Symbolsystem und einem Diskurs. Seine Darstellung der Wirklichkeit ist immer
apparathaft, symbolisch und diskursiv geprigt. Er verwendet und transformiert bewusst oder
unbewusst Vorkenntnisse, die im Voraus im Medium gespeichert und die in der Gesellschaft
institutionalisiert und sozialisiert werden’'. Medien konstruieren und vermitteln verschiedene
Darstellungsmodi der Wirklichkeit, die je nach der epochalen Akzeptanz etabliert werden kénnen
und zwar durch die Macht bestimmter Institutionen bzw. Diskurse. Sowohl die alten (Sprache,
Schrift, Bild) als auch die jiingsten Medien (Fernsehen, Internet) setzen eine technische,
symbolische, diskursgeprigte, imaginidre Welt durch, die allméhlich die Wirklichkeit ersetzt.
Benjamin betont zu Recht, dass die Medien eine ,,neue Strukturbildung der Materie* [Benjamin,
1935, Band 11, 2. S. 376] erschaffen. Jiger erginzt diese These damit, dass alle medialen Produkte
die kognitive Entititen des Menschen beeinflussen, indem die menschlichen Gedanken von ,,den
je spezifischen medialen Formaten der jeweils kommunikativ verwendeten Zeichenarten gepragt®
sind [Jiger, Linz, 2004, S. 10]. Mit anderen Worten heif3t dies, dass es keine Sprache des Denkens
gibt, die ,,von den Kontaminationen durch das Mediale unberiihrt* bleibt [Jiger, 2004a, S. 16].
Mentalitit — Denkweise und Deutungsmuster — kann nicht mehr ,die Aura einer
prikommunikativen, medienindifferenten und vielleicht sogar universalen ,Sprache des Geistes’
fiir sich verbuchen®. [Jdger, 2004a, S.15-16] Mentalitit, in diesem Zusammenhang, soll nicht als
bloBe geistige Verfassung, sondern vielmehr als ,kognitiv-semiologisches Archiv® gedacht
werden [Jiger, 2004a, S. 16]. Ein Archiv von Wahrnehmungen, Erkenntnissen und Denkweisen —
mit einem Wort gesagt: Kulturgiiter —, das nach nichtkausalen Interaktionen jederzeit mit den
alten und neuen kulturellen Produkten semantisch aufgeladen und verédndert werden kann.

Die ,,Medialitit* ist fiir Jiger eine ,,Bithne der performativen Prozessierung kultureller Semantik*
[Jager, 2004a, S. 15]. Die Medialitit, d.h. die Hauptfunktion aller Medien, spricht nicht blofl von
der Ubertragungsfihigkeit, sondern der Schopfungsfihigkeit der Medien. Medialitit ,,gilt nicht

3! Textproduzieren ist eine Aufgabe, die vom Textproduzenten prinzipiell eine Metakognition verlangt, d.h. er muss im
Voraus bestimmte Vorkenntnisse iiber das Produkt Text (Aufbau, Funktionen, Gattung, etc.) beherrschen. [Winter, 1992] In
diesem Sinne heifit Textproduzieren, Strukturen, Formulierungen und Deutungsmuster verwenden zu konnen. Dies gilt fiir
alle medialen Produkte.
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mehr als Ort des nachtriglichen Verarbeitens eines vorgédngigen und gegeniiber seiner
Mediatisierung autonomen Sinns, sondern als der seiner Hervorbringung* [Jdger, 2004a, S. 15].
Medialitdt ist nicht Mediatisierung; Medialitdt ist Erscheinung, Einrichtung, Inszenierung,
Mitmachung, Prozessierung der Welt. Also spricht Jiger von Medium als Biihne und von
Information als ,,gesellschaftliche Sinn-Inszenierung® [Jdger, 2005, S. 1]. Der Vergleich der
Medialitidt mit dem Theater ist passend, weil der Korper als Apparatur der dltesten Formen der
Prozessierung kultureller Semantik gilt. Das Medium ist dann wiederum die Biihne der
Phantasmagorien: ,.ein performativer Ort, der Verfahrensort, an dem implizite Semantik expliziert
wird, um [...] wieder in den Zustand des Impliziten einzutreten, wodurch das Medium hinter der
Semantik, die es mit organisiert, verschwindet (ohne allerdings wirklich abwesend zu sein).*
[Jager, 2004d, S. 64] Diese Abwesenheit der Anwesenheit der Medien ist ihre Transparenz, ihre
Tduschung. Sie gilt eben als Prinzip der Traumhéduser, die Benjamin angesprochen hat. Erst wenn
diese Tduschung storend auf den Zuschauer wirkt, dann wird die Prdsenz des Mediums
empfunden. Das Medium wird gesehen, wenn das Medium technisch und semantisch thematisiert
wird.

3.4 Zu einer kulturellen Semantik

Jager fragt sich, wie ,,die kommunikativen Medien [...] im Haushalt der kulturellen Semantik*
prozedieren [Jager, 2005, S. 1]. Wie generieren Medien iiberhaupt Sinn fiir kulturelle Produkte
und dariiber hinaus, wie beeinflussen sie Denkweise und Diskurse? Als Antwort schlidgt Jiger ein
Beschreibungsmodell der Sinn-Inszenierung vor, die jeder Medialitiit als Biihne zugrunde liegt.
Diese Vorstellung der Medien als performativer Ort der kulturellen Semantik iibersieht nicht die
Vielfiltigkeit medialer Komponenten, die in der Sinnproduktion teilnehmen und miteinander
wirken. In jedem medialen Produkt spielen zahlreiche Einflussparameter mit, um Sinn zu
inszenieren bzw. Semantik zu prozessieren. Jager erwihnt die entscheidenden Aspekte:

Ein solches Model hitte davon auszugehen, dass symbolische Performanzen (sprachliche
Kommunikationsakte) durch Rahmen (mediale Formate) bestimmt werden, in denen in je
unterschiedlicher Gewichtung verschiedene EinfluBparameter bestimmend sind: (1) einmal die
perzeptuo-motorischen Bedingungen der Prozessierung von Sprachzeichen, d. h. ihre modale
Produktion und Rezeption (etwa vokal-auditiv versus gestisch-visuell), (2) zum zweiten der Typus des
semiologischen Systems, in dem sie prozessiert werden (Lautsprache, Gebérdensprache,
Alphabetschrift, etc.), (3) zum dritten die Diskursordnung, in der Zeichen prozessiert werden (zur
Verfiigung stehende Textorten, Diskursformen, Formen der Intermedialitét etc.), (4) zum vierten die
medientechnologische Plattform, auf der die symbolischen Performanzen realisiert werden (natiirlicher,
technisch verstiarkter Resonanzraum der Stimme, Telefon, visueller Gebdrdenraum, Bildtelefon,
Pergament, Buch, Bildschirm etc.) und schlieBlich (5) der soziokulturelle Rahmen, in den die
symbolischen Performanzen eingebetet sind (Erziehungssystem, Staatsformen, Ideologien,
institutionelle Formen des kulturellen Gedéchtnisses etc.

[Jager, 2004b, S. 335]

Offenkundig geht Jagers Beschreibungsmodel vom sprachlichen Kommunikationsakt aus. In der
Analyse der Prozessierung von Semantik natiirlicher Sprachen sieht Jiger die semantische
Dynamik, die in allen medialen Hervorbringungen zu finden ist: Die gesellschaftliche Sinn-
Inszenierung sei ,,aus der Mikrologik der Sprache iiber die Schrift in andere mediale Formate
ausgewandert” [Jdger, 2004d, S. 65], meint Jdger. Deshalb solle diese Dynamik aber fiir alle
Medien Geltung haben, ohne zu heilen, dass die Sprache und die Schrift die einzigen Medien
sind, die Semantik zu prozessieren vermdgen. Den Ausgangspunkt der Prozessierung von
Semantik natiirlicher Sprachen fand Jidger bei Saussures Schriften von 1913. Jédger nennt
wrekursive Transkriptivitdat [Jager, 2006, S. 31], was Saussure unter Wiederholbarkeit der
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sprachlichen Entititen® verstand — und was Benjamin in der Kultur als Reproduzierbarkeit
verstiinde. Nach Saussure haben die sprachlichen Entitiiten die Fihigkeit wiederholt zu werden,
tausendfach und multilokal und multitemporal wiederholt zu werden, erklart Jiger [2006, S. 10].
Die Kernaussage dabei ist, dass die Existenz dieser Entitéten erst in ihren Auffiihrungen zustande
kommt. D.h. ihre Semantik ist nachtrdgliches Resultat der Anwendungen und Transformationen.
Anders gesagt: lhre urspriingliche Identitit besteht aus ihren zukiinftigen, unerwarteten
Differenzen. Saussure vergleicht die sprachlichen Entitéiten mit einer musikalischen Komposition:
»Wo existiert die musikalische Komposition?*, fragte Saussure. ,,Wirklich existiert die
Komposition nur, wenn man sie auffiihrt; aber es ist falsch, diese Auffiihrung fiir ihre Existenz zu
halten. Thre Existenz besteht in der Identitédt der Auffithrungen* [Saussure, 1913, S. 92].

Jigers Beschreibungsmodell der semantischen Medienverfahren ist eine FErweiterung der
paradoxen Formulierung von Saussure: Identitét findet in Differenzen statt. Nach Jiger ergibt sich
der Sinn immer nachtriglich und zwar in inter- und intramedialen Differenzen. Sinn ist immer
Sinnproduktion in Medien; nicht nur Sinnvermittlung oder Sinniibertragung durch Medien. Dieses
semantische Medienverfahren besteht aus mehreren Stufen und zahlreichen Einflussparametern,
die mehr oder weniger — je nach medialem Charakter des Werkes — an der Sinnproduktion eine
entscheidende Rolle spielen konnen. Zeichen werden in einer bestimmten Materialitit, mit Hilfe
eines semiologischen Systems, je nach gewissen Gattungsformen, innerhalb eines Diskurses
verarbeitet. Anders formuliert: Die Sinnproduktionen der Kultur finden unter konkreten sozialen
und medialen Produktionsbedingungen statt. Wie bereits erwihnt, vermégen Symbolsysteme
alleine, ohne Materialitit und Apparatur, Sinn nicht zu erzeugen; und Diskurse wiederum kénnen
auflerhalb von Symbolsystemen und Apparaturen iiberhaupt nicht erscheinen und sich entwickeln.
Beide, Symbolsysteme und Diskurse, konnen nicht apparatfrei erldutert, kommentiert,
paraphrasiert — mit einem Wort semantisch aufgeladen — werden.

Das heifit, erst wenn die Kultur dank technischer und sozialer Verfahren als Ensemble semantisch
aufgeladener Gegenstinde (Biicher, Bilder, Musikstiicke, etc.) erscheint, erst dann kann sie in
neue kulturelle Produkte transformiert werden. Erst dann, wenn Kulturgiiter Bestandteil neuer
kultureller Produkte werden, erhalten sie eine Semantik, die auf keinen Fall die Semantik der
vergangenen Praktiken beinhalten kann. In der kulturellen Semantik spricht man nicht von
originellen Bedeutungen der kulturellen Produkte, als ob diese im Voraus bekannt gegeben
werden konnen. Die Semantik der Kultur spricht von medialen Transformationen der Kulturgiiter,
die a) unter bestimmten perzeptuo-motorischen Bedingungen (etwa vokal-auditiv versus gestisch-
visuell) hergestellt und rezipiert werden. Semantik der kulturellen Produkte betrachtet das
Zusammenwirken von Gegenstinden, die b) in einem semiologischen System (Lautsprache,
Gebirdensprache, Alphabetschrift, Malerei, etc.) prozessiert werden. Die kulturelle Semantik
macht kodierte Gegensténde lesbar, indem sie bestimmt, zu welchen ¢) Textsorten, Kunstformen,
symbolischen Praktiken die kulturellen Produkte gehoren. Die kulturelle Semantik beriicksichtigt
Gegenstinde, die d) in einer medientechnologischen Plattform (Stimme, Buch, Bildschirm, etc.)
gemacht wurden und dadurch semantisch aufgeladen sind und e) in bestimmten soziokulturellen
Rahmen (Erziehungssystem, Staatsformen, Ideologien, Traditionen, etc.) zirkulieren.

Um solche kulturelle Semantik der medialen Sinnproduktion anschaulich zu machen, schligt
Jager eine ,,mediale Verfahrenslogik* [Jager, 2005, S. 1] vor. Sie ist medial, weil der Sinn nur in
den Medien entsteht. Sie ist prozessual, weil der Sinn in einer stindigen Interaktion von medialen
Komponenten erfolgt. Sie ist ,logisch’, weil sie statt von einem richtigen und verniinftigen
Denken zu sprechen, von Funktionen und Verfahren der Medien in der Darstellung der
Wirklichkeit spricht 53 Medien — seien sie skripturalen, oralen, pikturalen, instrumentalen,
analogen oder digitalen Ursprungs — bauen Modelle der Wirklichkeit, die dank ihrer logischen
»inter- und intramedialen Differenz [Jager, 2005, S. 1] unendlich viele semantische Effekte

2 Diese sprachwissenschaftliche Bemerkung fand Jiger in Ecrits de linguistique générale von Ferdinand de Saussure, die
erst 2002 in Frankreich herausgegeben wurden. Die deutsche Ausgabe trigt eine Einleitung von Ludwig Jager [2003].

% Ein #hnlicher Gedanke leitet die logisch-philosophische Abhandlung Wittgensteins (1918): ,.Der Satz ist ein Modell der
Wirklichkeit, so wie wir sie uns denken.” (4.01) Alle Medien sind ebenso wie die Sprache ein Modell der Wirklichkeit.
,Jhnen allen ist der logische Bau gemeinsam* (4.014).
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generieren konnen. Man konnte den medialen Charakter eines kulturellen Produkts — z.B. Kafkas
Werk — nach den fiinf Einflussparametern des Jiagerschen Modells begreifen.

Der mediale Charakter der Werke Kafkas wire eine Kombination von n Elementen, die aus n
Apparaturen, aus n Symbolsystemen und aus n Diskursen herausgenommen und mehrmals neu
zusammengebaut wurden. Die exakte Herkunft dieser n Elemente kann aber nur vermutet, nie
festgestellt werden, weil die urspriinglichen damaligen Kontexte dieser n herausgenommenen
Elementen wiederum Resultat einer Kombination von n herausgenommenen Elementen waren.
Ins Kunstwerk — sei es literarisch, musikalisch, malerisch, etc. — flieBen unzéhlige Elemente ohne
ihren ehemaligen Zusammenhang ein: Sie treffen in unerwarteter Weise zusammen, um etwas
Neues zu formen. Etwas Neues, das frither weder der Form noch dem Sinn nach bekannt war. Die
gegenwirtigen Erscheinungen der kulturellen Produkte beinhalten offenbar eine vollig andere
Semantik, welche erst in den neuen medialen Einflussparametern verstidndlich sein kann.
Funktionen und Verfahren der inter- und intramedialen Differenzen heifit, dass in jedem
kulturellen Produkt technische, symbolische und diskursive Komponenten verdndert werden, um
neue Semantiken hervorzubringen. Mediale Hervorbringungen (Kulturgiiter) generieren Sinn,
wenn sie ihre eigenen oder fremden medialen Elemente und Strukturen modifizieren. Jager vertritt
die These, dass ,,auch nicht-verschriftete Sprachen ihre Bestandteile ,,isolieren* konnen, um sie
,»ZU kommentieren, zu paraphrasieren und sie bei Bedarf durch besser geeignete Ausdriicke zu
ersetzen etc.” [Jager 2004, S. 25]. Daher erzeugen Menschen fiir Kulturgiiter erst Sinn, wenn sie
neue Produkte — Bilder, Texte, Lieder, Musikstiicke, Skulpturen, Filme, Rituale etc. — herstellen,
die sich auf unzihlige unfeststellbare andere berufen. Kulturelle Semantik mag dann auch hei3en,
dass alle medialen Produkte sich um- und/oder tiberschreiben [Jdger, 2005, S. 1] lassen. Jede
Sinnerzeugung ist in diesem Zusammenhang eine ,,Riickkopplungsbewegung* [Jdger, 2006, S.
31] von Apparaturen, Symbolsystemen, Diskursen.

Jagers Modell der Sinnproduktion kann daher als Basis kultureller Semantik verwendet werden,
indem die Kultur nicht als etwas Homogenes sondern als eine permanente, transformierende
Sinnproduktion beriicksichtigt wird. Dieses Modell schlieft die These monolithischer und
monomedialer Traditionen aus und widerlegt die These, Medien seien bloBe Ubertragungskanile
vorgegebener Semantik. Jagers Modell spricht klarerweise von Semantiken der multimedialen
Kulturen. Haushalt der Kulturgiiter wiirde bedeuten, dass Menschen Sinn generieren, wenn sie mit
Medien kulturelle Produkte schaffen. Ziel der kulturellen Semantik wire dann die Studie der
,verschiedenen Weisen ihr[es] performativen Erscheinens“ und der ,,Verfahrensformen der
Produktion kultureller Semantik* [Jager, 2004e]. Nach Jéiger gibe es kein ,kulturelles Gedéchtnis
ohne den performativen Ort seiner stindigen Remediatisierung [Jiger 2004e]. Alle medialen
Produkte sind Akte der Remediation, worauf die so genannten Hypermedien deutlich hinweisen:
,,sie importieren dltere Medien in den digitalen Raum, um sie zu kritisieren und umzugestalten‘
[Bolter/Grusin zitiert nach Jiager, 2004d S. 66].

Die inter- und intramedialen Beziehungen zwischen kulturellen Produkten implizieren bei Jéger
sowie bei Benjamin eine erneute Kontextualisierung (Aktualisierung) der Kultur, und zwar
sowohl im #sthetischen wie im sozialen Sinne. Jdger spricht von ,,Re-Adressierungen [Jéger,
2005, S. 4] der medialen Produkte innerhalb ihrer Interpretation, insofern ihre urspriinglichen
Reproduktions-, Zirkulations- und Entstehungsbedingungen verfremdet und verwandelt werden.
Benjamin seinerseits formulierte seine dreiteilige These folgendermaflen: 1) ,,Die
Reproduktionstechnik [...] 16st das Reproduzierte aus dem Bereiche der Tradition ab* [Benjamin,
1935, S. 438]. 2] Die Reproduktionstechnik ,,aktualisiert [...] das Reproduzierte* [Benjamin,
1935, S. 438]. 3) ,,.Die Tradition selber ist freilich etwas durchaus Lebendiges, etwas ganz
auBerordentlich Wandelbares.* [Benjamin, 1935, S. 441]. Jédger ist ebenso der Meinung, dass sich
die Kulturgiiter einer Gesellschaft nicht fossilisieren, sondern stindig veréndern. Kulturelle
Produkte wie Kunstwerke verwandeln sich dauerhaft dank der reziproken Bezugnahmen von
Medien, Symbolsystemen und Diskursen. Jiager schligt eine ,,mediale Verfahrenslogik* [Jdger,
2005, S. 1] vor, um die daraus resultierende Semantik dieser Verwandlung der Kulturgiiter
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analytisch zu verstehen. Er nennt diese Logik ,, Transkriptivitidt* [2004] oder ,,Transkription*
[Jager, 20051,

Der Transkriptions- bzw. Transkriptivitdtstheorie ist in der akademischen Diskussion nur
verworren angekommen®” und ihre kulturwissenschaftlichen Hintergriinde sind fast iibersehen
worden®. Deshalb wird eine solche Benennung hier nicht ohne weiteres benutzt. Dagegen wird
die Jigersche mediale Verfahrenslogik der Kultur, oder — nach Benjamin — die Verkettung von
Apparaturen, Symbolsystemen und Diskursen, als Basis fiir die Studie des wechselhaften
medialen Charakters der Literatur und der Literaturinterpretation angewendet werden. Bei der
kolumbianischen medialen Migration der Werke Kafkas geht es nicht um die Feststellung von
Priskripten, Skripten und Transkripten, wie die Jigersche Terminologie simplifiziert angewendet
werden konnte. Es geht hier um die medialen Einflussparameter dieser Transformation, d. h. um
die gesellschaftliche Sinninszenierung der Werke Kafkas durch Medien bzw. mediale Produkte,
welche die Werke Kafkas in Kolumbien remediatisiert, variiert und interpretiert haben.

3.5 Jager nach Benjamin

Jagers Untersuchung hat eine Perspektive eroffnet, die die Diskussion iiber die
mediendsthetischen Schriften Benjamins aus der metaphysischen und mystischen Spekulation
geholt hat. Wenn man fragen wiirde, was iiberhaupt Aura fiir Benjamin bedeutet, hiitte man in den
Medientheorien eine materialistische, kognitionswissenschaftliche Antwort dafiir: Aura ist der
Darstellungsmodus der Wirklichkeit eines Mediums bzw. eines medialen Produkts. Der Aura
Begriff kann in dieser medialen Konstellation zum ersten Mal als Effekt und Erzeugung des
Mediums verstanden werden. Wirklichkeitsdarstellungsmodi der Medien, oder um es mit
Benjamin zu sagen die ,.einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag* [Benjamin,
1936, 1, 2, S. 440], verankern sich unbedingt in historischen und sozialen Bedingungen, ndmlich
im Stand der Technik der Produktionsmittel. Der Verfall der Aura seinerseits kann als eine
mediale Anpassung bzw. eine Umwandlung/Migration des medialen Charakters des Kunstwerks
dank der Entwicklung der Medien gelesen werden.

Jigers Infragestellung des Schriftmythos, des bevorzugten kognitiven Platzes der Schrift
gegeniiber den anderen Medien, lédsst sofort an Benjamins Arbeiten iiber Photographie, Film,
Kaiserpanorama, Illustrierte denken, in denen die Medien als Produzenten von neuen
Wahrnehmungsformen betrachtet wurden. Die inter- und intramediale Verfahrenslogik Jéigers
erklért, was Benjamin mit der Metapher der Passagen in den hypermedialen Grof3stddten gesehen
hatte. Auflerdem sind die Bezugnahmen von Apparaturen/Symbolsystemen/Diskursen eine
Erklirung dessen, was Benjamin als Folge der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks
gesehen hatte: den Wahrnehmungswandel und die Transformation der Kunst und der Literatur.
Kulturelle Medienverfahren, die in der historischen Denkweise Benjamins nicht unbekannt waren

>* Jigers Begriff der ,Transkription’ stammt aus der Musikwissenschaft, in der mit diesem Konzept unterschiedliche
intermediale Phdnomene bezeichnet werden, wie z.B. die Notation einer nicht-europdischen Musik, die Umschreibung von
einer Notenschrift in eine andere, die Ubertragung von klingender Musik in Notenschrift, die Bearbeitungen eines Stiicks, die
Variationen eines Themas, etc. Fiir Musikwissenschaftler ist klar, dass die ,,Variation als Verdnderung eines Gegebenen ein
Grundprinzip musikalischer und kiinstlerischer Gestaltung® ist [Dress, 1998, S. 1238]. Und auch, dass aus diesen medialen
Variationen ihre Semantik entsteht [Barber, 2002].

5 Ausnahme dieser Rezeption von Jagers Theorie sind die Arbeiten von Walter Bruno Berg [2007] und Erika Greber [2004].
Greber wendet die Transkriptionstheorie Jégers mit einer Korrektur auf die konkrete Poesie an: Transkriptionsverfahren seien
alle Prozesse der Verschriftlichung nicht-verbaler Produkte. Im Fall der konkreten Poesie ist sie der Ubergang von Skulptur
und Gemilde zur Dichtung. Berg unterscheidet sich von Jdger nicht in der Benennung des Phdnomens, sondern in der
Perspektive: Er sieht in den Beziehungen zwischen musikalischen und literarischen Transkriptionen nicht nur semantische
oder dsthetische Prozesse; vielmehr Alterititsdynamiken. Als Beispiel nimmt er den Roman von Edgardo Rivera Martinez El
pais de Jauja.

% Zweifellos lisst sich Jigers Transkriptivitit nach der ,transversalen Vernunft’ besser kontextualisieren, so wie Wolfgang
Welsch (1993) sie in der Philosophie vorgeschlagen hat. Jedoch gibt es Unterschiede: Wéhrend die ,.transversale Vernunft
[...] wesentlich in Ubergingen* (S. 748) zwischen heterogenen geschriebenen Diskursen operiert, operiert die
Transkriptivitit in inter- und intramedialen Verfahren.
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und fiir die er zahlreiche Beispiele vorgestellt hatte. Die Beschreibung der technischen
Reproduktionen der Kunstwerke bei Benjamin kann mit Hilfe von Jédgers kultureller Semantik
erginzt werden. Die inter- und intramediale Verfahrenslogik Jigers macht sichtbar, inwiefern die
Medialitdt von Kunstwerken im Laufe ihrer Rezeption zunéchst verdndert und dann interpretiert
wird. Die Schrift transformiert die Strukturbildung alter medialer Produkte, wenn sie solche nicht-
schriftlichen Produkte thematisiert oder ihre Darstellungsmodi simuliert. Genauso, wie andere
Medien Texte inszenieren, visualisieren, vertonen, verfilmen konnen. Ihnen allen ist die
Sinngenerierung gemeinsam. In allen diesen Fillen spielt die Medialitit — technische,
symbolsystemische, diskursive Bedingungen — eine semantische Rolle, die nicht als blof3e
Beziehung zwischen Werken aller Medien gelesen werden darf. Die Verkettung der Medien und
die Reproduzierbarkeit aller kulturellen Produkte haben, wie Benjamin formuliert, ungeheuere
Transformationen der menschlichen Lebensformen zur Folge. Die mediale Reproduzierbarkeit der
Kultur verindert nicht nur die Kunst, sondern gleichzeitig die menschliche Wahrnehmung und die
Diskurse, die eine solche Wahrnehmung ermdglichen. Mit Benjamins Kulturtheorie kann man
verhindern, dass die kulturelle Semantik Jégers eine Taxonomie a la Genette wird. Kultureller
Semantik nach Jiger/Benjamin geht es nicht um eine Typologie intermedialer Bezugnahmen oder
um eine Etikettierung der Kulturgiiter nach Kategorien de mode wie Mono-, Bi-, Multi-, Inter-
oder Hypermedialitidt [FaBler, 2001, Rajewsky, 2002]. Kultureller Semantik geht es um die
medialen Verfahren der Erschiitterung der Kultur. Im spezifischen Fall der kolumbianischen
Kafka-Rezeption geht es ihr um die Pluralitit der Interpretation und Variation der Werke Kafkas.
Dezidierter postuliert: Es geht um die semantischen Bearbeitungen der Werke Kafkas in
Kolumbien als Konkretisierungen von inter- und intramedialen Verfahren; wobei es notwendig
ist, zu wiederholen, dass 1) in Medien Kulturen erscheinen, 2) dass in Medien die kulturelle
Semantik prozessiert wird und 3) dass in diesem Haushalt der Kulturgiiter Apparaturen,
Symbolsysteme und Diskurse eng miteinander verbunden sind und wirken.

4. Die Deutung der medialen Transformation

Im Folgenden werden vier Fragestellungen formuliert, die als Ausgangspunkte einer
medienkulturorientierten Literaturwissenschaft fungieren konnten. 1) Welchen medialen
Charakter beinhaltet ein literarisches Werk? 2) Inwiefern ist jede Deutung dieses Werkes eine
Transformation seines medialen Charakters? Und 3) inwiefern sind Interpretationen aller Art
mediale Anwendungen? Diese neue literaturwissenschaftliche Perspektive ist die Basis fiir das
Verstindnis der kolumbianischen Bearbeitungen der Werke Kafkas in den unterschiedlichen
Medien.

4.1 Der mediale Charakter der Literatur

Nach Benjamin und Jdger konnen literarische Werke nicht mehr exklusiv als Texte bzw. als
Sprachkunstwerke betrachtet und gelesen werden. In dieser Arbeit wird die These vertreten, dass
literarische Werke in einer medialen Vernetzung entstehen und fortleben. Durch diese Vernetzung
der Kultur werden sie transformiert und gleichzeitig gedeutet. Alle literarischen Werke sind auf
irgendeine Weise miteinander medial verkettet und dies nicht nur bei verbalen, sondern auch bei
nicht-verbalen Werken — sei es durch ihre Apparaturen, Symbolsysteme oder Diskurse. So
ausgedriickt ist der mediale Charakter eines literarischen Kunstwerks nicht obligatorisch und
ontologisch identisch mit dem der Schrift bzw. mit dem der Sprache. Literarische Werke benutzen
die Schrift als Symbolsystem, um sich auf andere Symbolsysteme und Apparaturen zu beziehen.
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Diese intermediale Bezugnahme hat diskursiven Charakter®’ . Literarische Werke konnen in
unterschiedlichen kommunikativen Plattformen prozessiert, gespeichert und vermittelt werden.
Literatur war nie identisch mit der duBlerlichen Form eines bloBen Textes. So hingt z. B. die
Geschichte der modernen Literatur mit der Geschichte der Lithographie zusammen: Zeitschriften,
Zeitungen, Plakate, Flugblitter, Anzeigen haben auf die Struktur und den Stil literarischer Werke
eingewirkt.

Das Aussehen des Buches selbst hat sich gewandelt von der Erfindung des Buchdrucks bis hin zu
den digitalen Druckverfahren. Die Gestalt und die Richtung der Schrift auf dem Papier sind
kulturabhingig. Auch innerhalb einer einzigen Kultur kann die Literatur die Form der Stimme,
der CD, des theatralischen Korpers, des Bildschirms annehmen. Die Literatur zirkuliert sogar
schneller und massiver dank der Medien Rundfunk, Fernsehen, Film oder Internet. Schlieflich
wird die Literatur von sozialen Institutionen kodiert und von Diskursen bewertet. Alle diese
Aspekte beeinflussen den medialen Charakter eines literarischen Werkes — sowohl in seinem
Entstehungszusammenhang als auch in seinen zahlreichen medialen Bearbeitungen.

So stellen die Werke Kafkas z. B. nicht nur eine ,,sprachliche Fassung* [Staiger, 1945, S. 17] dar,
die sich mit Werken aus dem deutschsprachigen Raum vergleichen und verstehen lisst. Wolfgang
Rothe [1979], Niels Bokhove und Marike van Dorst [2006] gehen einer von Benjamin initiierten
Frage nach, indem sie intermediale Beziehungen zwischen Kafkas Literatur und Malerei
untersuchen. Resultate dieser Arbeiten zeigen, in welcher Hinsicht Kafkas Schrift
Wahrnehmungen und Denkweisen anderer Medien simulieren und re-inszenieren konnen. In
Kapitel II dieser Arbeit wird statt von der ,,sprachlichen Fassung® deutscher Texte von einem
intermedialen Charakter der Werke Kafkas gesprochen. Diese Werke miissen von ihrer
Entstehungsgeschichte her gesehen bereits als vernetzte Werke betrachtet werden, die Elemente
jenseits der deutschsprachigen Literatur und der Schriftkultur bearbeitet haben. Diese vernetzten
Werke haben Elemente aus anderen Literaturen, aus der Malerei, aus dem Stummfilm, aus dem
Theater, aus dem Kaiserpanorama etc. iibernommen und damit multilokale und multitemporale
Verbindungen mit unzihligen kulturellen Varianten ins Leben gerufen’®. Diese konstanten
Bezugnahmen von Medien aller Sorten veridndern die Konzeption des literarischen Werkes als
Text und verlangen nach anderen Methoden ihrer Interpretation.

4.2 Interpretation der Literatur als mediale Re-Inszenierung

Jede Interpretation der Literatur ist eine Re-Inszenierung ihres medialen Charakters. Selbst die
philologischen und textimmanenten Interpretationen sind mediale Bearbeitungen des Werkes. Thre
Herangehensweise kann so zusammengefasst werden: Sie beriicksichtigen die Literatur unter dem
Gesichtspunkt der Sprachbildung™. Es geht um das Verfassen eines neuen Textes, der schlieBlich
als Interpretation des Werkes gelesen werden kann. Die sogenannte ,,Kunst der Interpretation*
[Staiger, 1945, S. 15] versteht sich primér als eine geschriebene Thematisierung des Stils eines

37 Benjamin [1940] beschiiftigt sich mit den hieraus resultierenden Diskursen zwischen Literatur, Theater und Malerei; Berg
[2007] zwischen Literatur und Musik, Greber [2004] zwischen Dichtung und Skulptur und Berg/Schiffauer [1999] zwischen
Schriftlichkeit und Oralitét.

%8 Tatsiichlich geht es in dieser Arbeit nicht prinzipiell um kolumbianische literaturkritische oder literaturwissenschaftliche
Interpretationen der Werke Kafkas, sondern vorwiegend um Kafka-Bearbeitungen in Kolumbien. Die Uberginge und
Verflechtungen von Kulturen und Medien verlangen eine andere Form der Betrachtung, die nicht linear monokausal sein
kann. Diese Form kann mit dem Benjaminschen Begriff ,Passage’ bezeichnet werden. Andere Konzeptionen die niher an
Jdgers Transkriptivitét liegen wiirden, wiren ,,La différance [Derrida, 1968] und ,,Rhizome* [Deleuze und Guattari, 1976].
Der letzte Begriff wurde iibrigens laut Deleuze und Guattari in Kafkas Literatur angewendet und entwickelt [Deleuze und
Guattari, 1975] und zwar in seiner Erzidhlung ,,.Der Bau®, in der von ,,Kreuz- und Quergéngen* [Kafka, 1923-24] die Rede ist.
% Eine der iiberzeugendsten Aussagen dieses Diskurses war, dass die Literatur sich als Text verstehen lassen konne. Die
Folge dieser Idee waren konfektionierte Literaturwissenschaft und -geschichte. Die erste studierte die Literatur unter dem
Gesichtspunkt der Textstrukturen und im Vergleich mit anderen Textsorten. Die zweite betrachtete die Entwicklung der
literarischen Formen nach textuellen, linear-kausalen Kriterien. Schlielich gibt es die nationalen Literaturgeschichten, die
Werke nach Identititskriterien (offizielle Sprache und Territorium) organisiert haben. Eine kritische Studie der Diskurse der
Literaturgeschichtsschreibung findet sich bei Cerquiglini, Bernhard und Gumbrecht, Hans Ulrich [1983].

39



Werkes, wie Staiger die Aufgabe der Literaturinterpretation bestimmt [Staiger, 1945, S. 15].
Literarische ~Werke interpretieren hei3t, im Sinne der Kunst der Interpretation,
literaturwissenschaftliche Texte im Medium der Schriftlichkeit zu verfassen. Die mediale
Transformation wird deutlich, wenn man die Texte miteinander vergleicht: Man geht vom
literarischen zum wissenschaftlichen Werk iiber. Viele Aspekte des literarischen Werkes werden
in der Interpretation nicht beriicksichtigt und durch neue Elemente ersetzt, die in Verbindung mit
anderen literarischen und nicht literarischen Texten gelesen werden konnen.
Literaturwissenschaftliche Texte verindern den medialen Charakter des interpretierten
literarischen Werkes und dadurch machen sie es anders lesbar. Diese neue Semantik ist das
Resultat von genresspezifischen, stilistischen und diskursiven Re-Adressierungen.

In Schuttes Einfiihrung in die Literaturinterpretation [Schutte, 1990] werden die Charakteristika
dieser medialen Transformationen wie folgt beschrieben: 1) Die Interpretationen der Literatur
verdndern die urspriingliche mediale Einrichtung des literarischen Werkes. Einige seiner
Bestandteile werden in einem fremden Zusammenhang zitiert, da sie semantisch neu aufgeladen
und gebraucht werden. 2) Sie sind aufzufassen als semantische Konkretisierungen, Fixierungen
und Aktualisierungen des Werkes. Literaturwissenschaftliche Texte konnen das literarische Werk
methodisch und nach einer ,,rationalen Begriindung* [Schutte, 1990, S. 21] deuten. 3) Methodisch
und rational soll heilen, nach einem bestimmten Diskurs: Wenn die Interpretationen ,.eine
Aussage iiber die eigene Stellung zum Text [machen], ,,untermauer(n) sie durch iiberpriifbare
Argumente deren Giiltigkeit“ [Schutte, 1990, S. 12]. Ziel solcher Interpretationen ist eine
,,.Definition des Textes* [Schutte, 1990, S. 21] nach bestimmten ,,Wahrheitskriterien* [Schutte,
1990, S. 12]. Suggerierte Wahrnehmungen und Darstellungsmodi des literarischen Werkes
werden in den literaturwissenschaftlichen Text ,methodisch®, ,rational begriindet®,
,.uberpriifbar®.

Die Konzeption der Interpretation der medienkulturorientierten Literaturwissenschaft geht iiber
die Verortung der Interpretation der Literatur als einer ,,wissenschaftlichen* bzw. akademischen
Deutung hinaus. Akademische Kafka-Interpretationen sind vornehmlich im deutschen
Sprachraum entstanden. Sie erliutern Werke Kafkas in erster Linie nach sprachlichen Kriterien®.
Diese sind jedoch nicht die einzigen Interpretationen der Werke Kafkas. Letztere werden auch in
anderen Formaten und Medien gedeutet, genutzt und bearbeitet. Als Beispiel dafiir sind die
zahlreiche Bearbeitungen der Werke Kafkas in der Malerei: Ottomar Starke, Alfred Kubin,
Friedrich Feigl, Max Ernst, Giorgio de Chirico, José Luis Cuevas usw. [Rothe, 1979]. Dank dieser
fremdmedialen Bearbeitungen der Werke Kafkas ergeben sich Interpretationen, die die Werke
Kafkas auch in ihrer Materialitiit transformieren, interpretieren und so in einem aktualisierten
kommunikativen Kontext anwenden.

4.3 Die Interpretation als mediale Anwendung

Jede Deutung eines literarischen Werkes realisiert sich in einem konkreten medialen Produkt — sei
es verbal oder nicht-verbal, sei es mono-, inter-, oder multimedial. Auch in diesem Sinne ldsst
sich die Interpretation der Literatur Gadamer zufolge immer auch als ,,Anwendung® verstehen
[Gadamer, 1960, S. 290]. Verstehen und Auslegen sollen nach Gadamer als Vollzugsweisen des
hermeneutischen Vorgangs verstanden werden. In der Interpretation findet ,,immer so etwas wie
eine Anwendung des zu verstehenden Textes auf die gegenwirtige Situation des Interpreten‘

5 Ein Beispiel dafiir sind die Interpretationen von Kafkas Romanen und Erzihlungen, die Michael Miiller [2003]
herausgegeben hat. Sie lassen sich mit den oben erwéhnten rationalen Wahrheitskriterien definieren: ,,So erheben die in
diesem Band versammelten Einzelinterpretationen nicht den Anspruch, den endgiiltigen ,Sinn’ des jeweiligen Textes ans
Tageslicht zu bringen. Sie beleuchten vielmehr wesentliche Aspekte inhaltlicher und formaler Art* [Miiller, 2003, S. 9].
Diese neunzehn Einzelinterpretationen des Buches unterscheiden sich von einander nicht in Struktur und Stil, sondern in
ihrer Diskurseinbettung. Sie beleuchten ,,wesentliche Aspekte inhaltlicher und formaler Art“, d.h. sie zitieren Textpassagen,
paraphrasieren sie und verkniipfen sie mit literarischen Werken und akademischen Texten.
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[Gadamer, 1960, S. 291] statt. Deshalb wird ein Text immer in jeder konkreten Situation ,,neu und
anders verstanden“ [Gadamer, 1960, S. 292].

Dieses Moment der Anwendung wird deutlicher, wenn man mehrere Beispiele dieser gleich- und
fremdmedialen Bearbeitungen des literarischen Textes betrachtet. In diesem Zusammenhang sind
die Interpretationen der Werke Kafkas in Kolumbien paradigmatisch. Sie sind nicht nur
schriftliche Anwendungen in literaturwissenschaftlichen Diskussionen, sondern sie haben auch
den Status von kiinstlerischen und politischen Applikationen. Viele kolumbianische Kafka-
Bearbeitungen haben auf ihre eigene Art und Weise Sinn fiir Kafkas Werke generiert und dazu
beigetragen, ein Verstehen von Kafkas Literatur zu ermoglichen, das nicht hinter dem der
Literaturwissenschaft zuriicksteht.

Welche Rolle spielt dabei das Medium, in dem solche Bearbeitungen konkretisiert werden?
Benjamins Untersuchungen iiber die Verkettungen von Medien haben darauf hingewiesen, dass in
der Literatur die Darstellungsmodi anderer Medien eine schopferische Rolle spielen. So wie in der
Literatur z.B. das Panorama bzw. das Kaiserpanorama thematisiert werden, konnen diese Medien
umgekehrt auch in der Literatur zum Thema gemacht werden. In einer zweiten Ebene konnen sie
natiirlich auch die Ausdrucksmoglichkeiten der Literatur beeinflussen. Diese Medien haben, wie
die Benjaminschen Analysen zeigen, sowohl die literarischen Darstellungsmodi der Welt als auch
die Interpretationen der Literatur verindert.

Sowohl die graphischen als auch die literaturwissenschaftlichen Interpretationen transformieren
also den urspriinglichen medialen Charakter der Werke Kafkas. Bilder haben in der Geschichte
der Textinterpretation und -rezeption immer eine entscheidende Rolle gespielt. Gemilde und
IMustrationen zu Texten sind Sinnkonkretisierungen. Graphische und literaturwissenschaftliche
Interpretationen generieren fiir Kafkas Texte einen Sinn, der erst nachtridglich hergestellt wird, das
heif3t der auf die gegenwirtige Situation des Interpreten ,,angewendet* wird.

In der Interpretation der Literatur erhalten die interpretierten Werke neue Adressaten, andere
kulturelle Rahmen, neue ,,Bedingungen ihrer semantischen und &sthetischen Rezipierbarkeit*
[Jager, 2005, S. 7]. Interpretationen reproduzieren nicht das literarische Kunstwerk. Sie stellen
einen neuen medialen Charakter her, in dem das Kunstwerk lesbar gemacht werden kann.
Interpretationen iibernehmen Abschnitte des Werkes, um fiir sie einen Sinn montieren zu kénnen.
Die Montagetechnik des Films lisst sich auf die Kunst der Interpretation iibertragen: ,,Der fertige
Film [...] ist aus sehr vielen einzelnen Bildern und Bildfolgen montiert, zwischen denen der
Monteur die Wahl hat — Bilder, die im iibrigen von vornherein in der Folge der Aufnahmen bis
zum endgiiltigen Gelingen beliebig zu verbessern gewesen waren.* [Benjamin, 1935, 2, S. 446].
So gesehen lédsst sich jede konkrete mediale Anwendung bzw. jede Interpretation der Werke
Kafkas in Kolumbien als eine semantische Transformation des medialen Charakters des
Interpretierten ansehen. Die medienkulturwissenschaftliche Perspektive legt es jedoch nahe,
Bilder, Stimmen, Korper, Musik, etc. als Sinn-Generatoren sui generis der Werke Kafkas
anzusehen, und damit als ,,Anwendungen* auf bestimmte (,historisch* konnotiert) Situationen.
Durch diese medienorientierte Forschung zu den Werken Kafkas in Kolumbien wird im
Folgenden ein Beschreibungsmodell der semantischen Veridnderungen und Anwendungen des
medialen Charakters eines Kunstwerks im Laufe seiner medialen Migration vorgestellt.
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Kapitel II: Der intermediale Charakter der Werke Kafkas

Die Kafka-Forschung®' hat sich bis heute kaum mit dem intermedialen Charakter der Werke
Kafkas beschiftigt. Die Dokumente, die Kafkas kulturelles Milieu rekonstruieren und die
biographischen Schriften [Brod, 1951; Wagenbach 1964, 1973; Hartmut Binder, 1967, 2005]
zeigen jedoch, wie grof} das Interesse Kafkas an anderen Medien war, und weisen zudem darauf
hin, dass sich die kiinstlerische Tétigkeit Kafkas tatsédchlich in zwei verschiedene Bereiche geteilt
hatte: Kafka war Zeichner und Dichter — und er liebte die damals jiingsten Medien wie zum
Beispiel das Kaiserpanorama. Die Kafka-Forschung iibersah, in welchem Maf3e die kiinstlerische
Titigkeit Kafkas Transkriptionen — mediale Anverwandlungen im Medium Schrift — von
Zeichnungen, Gemélden, Licht-, Raumbildern, Theater-, Zirkusinszenierungen, und Stumm-, wie
Tonfilmen sind. Deshalb wird hier der Versuch unternommen, als eine Anndherung an die Werke
Kafkas, seine medialen Anverwandlungen lesbar zu machen. Dieser schon in Kafkas Werk
angelegte intermediale Aspekt ist die Voraussetzung und Vorlage fiir ihre multimediale Rezeption
in Kolumbien. Anders ausgedriickt, die kolumbianischen Beispiele dieser Kafka-Rezeption sind
mediale  Verwirklichungen (Anverwandlungen, Anpassungen, Verdnderungen) dieses
intermedialen Charakters der Werke Kafkas selbst.

Die Literaturkritiker in Europa, USA und Lateinamerika deuten die literarischen Werke Kafkas
nach biographischen Elementen, nach sozialen und historischen Bedingungen der Verbreitung
und schlieBlich nach textimmanenten Kriterien. Doch selbst in der Rezeptionsésthetik wird vom
Einfluss Kafkas auf andere Schriftsteller und Denker gesprochen ohne den medialen Charakter
der Werke in Betracht zu ziehen. Ein medialer Charakter gibt Rezeptionsweisen vor, da jedes
Medium bestimmte Wahrnehmungen evoziert. Bei den kanonischen Kafka-Interpretationen ist
schnell zu identifizieren, welche Deutungsmodelle am héufigsten angewendet werden: es
herrschen  heideggerianisch-existenzialistische [Wilhelm Emrich, 1958], psychoanalytische
[Walter H. Sokel, 1964] oder textimmanente [Heinz Politzer, 1962] Annidherungen vor. Solche
Methoden und Diskurse spiegeln sich in der kolumbianische Literaturkritik wider (siehe Kapitel
III: Kritiker und Leser von Kafka in Kolumbien).

In jiingsten Publikationen wie Interpretationen, Franz Kafka, Romane und Erzihlungen [Miiller,
2003], Kafkas ,,Urteil“ und die Literaturtheorie. Zehn Modellanalysen [Jahraus, Neuhaus, 2005],
ist sichtbar, dass die Medialitit der Werke Kafkas keine Rolle spieltﬁz. Nach den etablierten, auf
die Schriftkultur beschrinkten literaturwissenschaftlichen Diskursen des zwanzigsten
Jahrhunderts, sind die Werke Kafkas ein unverédnderlicher Gegenstand, der im Laufe der Zeit —
circa ein Jahrhundert seit der ersten Publikation Kafkas 1908 — seine materielle, semantische und
dsthetische Identitit nie verdndert hat. Ihr Kunstcharakter ldge in dieser konservierten,
unverdnderten textuellen Identitit. Thre Universalitit und Mehrdeutigkeit lige an den Strukturen
und dem Stil der meisterhaft geschrieben Texte Kafkas. In dieser sichtbaren Identitiit allein
wiirden sich auch die Bedeutungen und Intentionen des Autors selbst verbergen. Erstaunlich dabei
ist nicht nur der Fetischismus gegeniiber dem Original, der Manuskripte, und Editionen ,,in der
Fassung der Handschrift“ [Kafka ®, 2002]. Uberraschend scheint, dass der ausgeprigte
intermediale Charakter der Werke vollig unbeachtet blieb. Der intermediale Charakter, der seine
Rezeption und Interpretation in anderen Medien schon vorbereitet hat. Die Literaturkritik Kafkas
hat tibersehen, dass jede geschriebene Interpretation der Werke Kafkas nichts anderes ist, als eine

%! Die Geschichte der Kafka-Forschung ist die Geschichte der etablierten Deutungsmodelle und Diskurse der Schriftkultur,
die auf seine Werke angewendet wurden, bzw. eine Geschichte der intertextuellen Beziehungen zwischen literarischen und
philosophischen, psychoanalytischen, literaturwissenschaftlichen Werken.

2 Mit Ausnahme von Oliver Jahraus, der bereits iiber Miindlichkeit und Schriftlichkeit bei Kafka [2006] und iiber Literatur
als Medium [2003] geschrieben hat.

% Die literarischen Werke, Tagebiicher und Reisetagbiicher Kafkas werden mit seiner Prager Rechtsschreibung nach der
Ausgabe von Hans-Gerd Koch und Mitarbeitern [2000] Franz Kafka. Gesammelte Werke in zwolf Bénden zitiert. Die
spanischen Ubersetzungen immer als einzelne Werke und mit dem Ubersetzernamen.
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intramediale Transkription des Wortmaterials innerhalb des Mediums Schrift. Eine mediale
Variation der Werke Kafkas im Medium Schrift ist eine Sinngenerierung, eine geschriebene
Deutung. Anders gesagt, jede Interpretation ist eine Anverwandlung der Materialitit und der
Symbolik des Kunstwerkes innerhalb oder auflerhalb des eigenen Mediums.

Dass die Werke Kafkas sich sowohl zu seinen Lebzeiten als auch in den nachgelassen Editionen
materiell und symbolisch verdndert haben, ist eine selbstverstindliche Tatsache, wenn man die
Editionen im Vergleich beriicksichtigt: Vorworte, Nachworte, Fuflnoten, Umschlagentwiirfe,
Kommentare, Fotos, Zeichnungen haben die Werke als Biicher sowohl im Medium Schrift als
auch in anderen Medien modifiziert. Die Version von Kafkas Kreuzung (1917), die Max Brod
bearbeitet und nach seinem eigenen Geschmack ergiinzt hat, ist ein gutes Beispiel dafiir. Die
Herausgeber, Ubersetzer, Kiinstler und Literaturkritiker haben sich auf diese Version Brods
bezogen, wenn sie die Kreuzung auf Deutsch oder auf Spanisch reproduziert und mit
psychologischem, existentialistischem Verstindnis gedeutet haben®. Es ist wohl wahr, dass alle
diese Anderungen durch Brod und andere Herausgeber vor allem Folge der Unvollendetheit der
Kafkaschen Werke sind oder seiner offenen poetologischen Konzeption der Kunst. Die offene
Struktur der von Kafka publizierten Arbeiten ermdglicht und bewirkt diese mediale Migration und
Anverwandlung, weil sie selbst in einer intermedialen Spannung — Medienkonkurrenz —
konzipiert wurden. Diese Texte sind offen, auch dank ihrer intermedialen Variationen, die Kafka
selbst voller Lust hergestellt hatte. Inhalte seiner Tagebiicher und Briefe iiberschneiden sich oft
mit den Romanen, Erzihlungen und Kurzgeschichten, und nicht (nur) weil sie Ausdruck seiner
Personlichkeit gewesen wiren, sondern weil sie Vorlagen sind, indem sie iiber die Erfahrung
Kafkas mit anderen Medien berichten: Malerei, Photographie, Kaiserpanorama, Theater, Zirkus.
AuBerdem enthalten Tagebiicher und Briefe eigene Zeichnungen des Dichters.

1. Dichter und Zeichner

Max Brod hatte sich schon frith und mehrmals vorgenommen, die kiinstlerische Arbeit seines
Freundes in der zeitgenossischen Prager Kunstszene zu etablieren. Er schitzte die Zeichnungen
Kafkas so sehr, dass er zundchst von ihm verlangt hatte, seinen Gedichtband Erotes mit
Zeichnungen zu illustrieren und nahm sich dann vor, eine Kafka-Mappe herauszugeben [Brod,
1966, 393]. Leider wurde keines dieser Projekte realisiert. Die Vignetten fiir Erotes sind
unverdffentlicht geblieben. Nur einzelne Reproduktionen der Zeichnungen Kafkas wurden von
Brod publiziert und viele der Originale sind verloren gegangen. In den siebzigen Jahren versuchte
Wolfgang Rothe [1979a; 1979b], die Ideen Brods umzusetzen. Er sammelte siebzehn
Reproduktionen der Zeichnungen Kafkas. Die Originale wurden vermutlich mit Bleistift oder
Tinte in verschiedenen Formaten geschaffen. Der Ort der Originale ist in vielen Féllen immer
noch unbekannt. Eine komplette Mappe der geretteten Reproduktionen der Zeichnungen Kafkas —
insgesamt einundvierzig — wurde gerade erst herausgegeben [Bokhove und van Dorst, 2006]. Die
Versuche Brods, seinen Freund als Kiinstler zu etablieren, waren keine beliebigen personlichen
Bestrebungen. Mitschiiler Kafkas, Prager Maler und Kunsthistoriker haben die Zeichnungen des
Schriftstellers zu jener Zeit gelobt. Der Maler und Graphiker Friedrich Feigl, der die Schule mit
Kafka besuchte und ihn Jahre spiter beim Vorlesen des Kiibelreiters portritiert hat, erzéhlte, dass
er einige der Zeichnungen Kafkas in ,,dem Kreise moderner Maler, die in Prag als »Die Acht«
bekannt waren* kommentiert habe. Sie erinnerten ,,an den frithen Paul Klee oder Kubin*“ [Feigl,
1948, S. 147]. Der Kunsthistoriker Johannes UrZzidil fand in den zeichnerischen Arbeiten Kafkas
Spuren von Alfred Kubin, Marc Chagall, Paul Klee und den japanischen Holzschnitten, die ,,von
einzelnen Pragern begeistert und gesammelt und in Café »Arco« eifrig besprochen® wurden
[Zitiert von Rothe, 1979b, S. 41]. Beziehungen, Begegnungen, reziproke Einfliisse zwischen

% Ein kleines Beispiel der von Brod gemachten medialen Variation: wo Kafkas schrieb ,,Nicht genug damit, dass es Lamm
und Katze ist, will es fast auch noch ein Hund sein“ [Kafka, 2000, Bd. 4, S. 93], erginzte Brod: ,,Hatte diese Katze mit
Lammseele auch Menschenehrgeiz?* [Brod, 1935, S. 303].
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Kafka und Kubin bestanden laut Andreas Geyer [1995] in einer ,, Traumverwandtschaft®, da sie in
einer gemeinsamen kiinstlerischen Konstellation standen.

Kafka selber schrieb in einem Brief an Felice Bauer vom 11. 2. 1913 iiber sich, er sei ein ,,grofler
Zeichner®, dessen ganzes Talent, ,,bei einer schlechten Malerin* verdorben worden sei. ,,[Meine]
Zeichnungen haben mich [...] mehr befriedig als irgendetwas* ergénzte er [Kafka, 1967, S. 294].
Er hatte seine Zeichnerei gleichzeitig mit der Literatur ausgeiibt, von Anfang an und bis zu seinen
letzten Tagen. Literarische und bildende Kiinste waren fiir ihn sehr eng miteinander verbunden.
Die kognitive Basis seines d&sthetischen Weltverstindnisses bildeten beide Kiinste und die
Passagen zwischen ihnen. Texte und Zeichnungen waren ihm Erfindungen, nicht unbedingt
Beschreibungen oder Reprisentationen von etwas. In seinem Gesprich 1921/22 mit Gustav
Janouch, dem Sohn eines Arbeitskollegen, erkldrte er seine nicht-referentielle kiinstlerische
Perspektive: ,Ich zeichnete keine Menschen. Ich erzihlte eine Geschichte. Das sind Bilder, nur
Bilder* [Janouch, 1951, S. 35]. Bilder sind Geschichten, Geschichten sind Bilder. Seine Bilder
sind Ausgangspunkt seiner Geschichten und umgekehrt. Die Muster fiir seine Figuren sind nicht
nur in der von ihm gelesenen Literatur zu finden. Auch in seiner eigenen bildenden Art und Weise
kann man Anregungen fiir sein Schreiben finden. ,Ich versuche das Gesehene auf eine ganz
eigene Weise zu umgrenzen [Janouch, 1951, S. 36], kommentierte Kafka gegeniiber Janouch
weiter. ,,Das Gesehene auf eine ganz eigene Weise zu umgrenzen* heifit, in ein bestimmtes
Medium das Gesehene, das Wahrgenommene, zu iibersetzen und dort einzuprigen: Mit einer
bestimmten Materialitdt das Gefiihlte, das Gedachte, auszudriicken. Das Geschriebene, das
Gezeichnete sind mediale Aussagen des Gesehenen. Und diese Aussagen sind, wie er noch klarer
kommentierte, keine Bilder von Gegenstinden: ,,Meine Zeichnungen sind keine Bilder, sondern
eine private Zeichenschrift™ [Janouch, 1951, S. 36]. Die private Zeichenschrift: eine personliche
intermediale Aussage, eine geschaffene Welt, die sich unter verschiedenen medialen
Wahrnehmungsbedingungen materialisiert hat.

,,Parallelen zwischen zeichnerischer und erzihlerischer Vision fand auch sein Freund und erster
Editor Max Brod [1966, S. 393]. Die private Zeichenschrift, das gesamte Werk Kafkas, entstand
in einer Spannung von visuellen Medien, von Theater und Schrift. Sie wird bevdlkert von
reziproken intermedialen Verkopplungen. Wie hat Kafka andere Medien wie Kino, Theater in das
Medium Schrift transkribiert? Wie hat er seine eigenen Texte in Zeichnungen {ibertragen,
visualisiert? In dem oben zitierten Brief an Felice Bauer vom 11. 2. 1913 findet man eine
beispielhafte Erkldarung dafiir. Kafka schrieb, dass er von ihnen beiden getrdumt hatte. Er habe sie
als Liebespaar eingehiingt durch die StraBen gehen sehen. Er meinte aber nicht ,.eingehingt®,
sondern etwas ganz Anderes, das es in der schriftlichen Sprache nicht gibt. Er versuchte im
Folgenden die ganze Szene nicht mehr schriftlich zu beschreiben, sondern das Gefiihl des
Zusammenseins des Liebespaares zu erklidren. Er versuchte das Gesehene zu umgrenzen, d. h. auf
eine materielle Form zu bringen und war erfolgreich, indem er dafiir zwei verschiedene Medien
anwandte: Schrift und Bild. Seine Zeichnungen erginzen die Schriften; die Schrift wiederum die
Zeichnungen, um das Gefiihl, das er ,gesehen’ und im Traum bebildert hat, mitteilen zu kdnnen.
Das Medium Schrift bietet fiir Kafka viele verbale Versuche der Anniherung an die getriumten
Situation, die ,das Gesehene’ aber nur auf beschrinkte Weise auszudriicken vermogen:

Vielerlei, aber ich weill kaum mehr etwas dariiber zu sagen, nur das allgemeine Gefiihl einer Mischung
von Trauer und Gliick habe ich noch von jenem Traum in mir. Wir gingen auch auf der Gasse
spazieren, die Gegend dhnelte merkwiirdig dem Altstiddter Ring in Prag, es war nach 6 Uhr abends
(moglicherweise war dies die wirkliche Zeit des Traumes), wir gingen zwar nicht eingehédngt, aber wir
waren einander noch naher, als wenn man eingehéngt ist. Ach Gott, es ist schwer, auf dem Papier die
Erfindung zu beschreiben, die ich gemacht hatte, um nicht eingehingt, nicht auffillig und doch ganz
nahe bei Dir zu gehen; damals, als wir iiber den Graben gingen, hitte ich es Dir zeigen konnen, nur
dachten wir damals nicht daran. Du eiltest geradeaus ins Hotel, und ich stolperte zwei Schritte von Dir
entfernt auf dem Trottoirrand vorwirts. Wie soll ich es also nur beschreiben, wie wir im Traum
gegangen sind! Wihrend beim blofen Einhédngen sich die Arme nur an zwei Stellen beriihren und jeder
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einzelne seine Selbstidndigkeit behilt, beriihrten sich unsere Schultern und die Arme lagen der ganzen
Linge nach aneinander.
[Kafka®, 1967, S. 294]

Diese intermediale Transkription des Traummaterials [Freud, 1887] ins Wortmaterial ist, wie man
vom zitierten Text ablesen kann, ein komplexer kognitiver Prozess. Dieser Prozess bezieht
zunichst die mediale Anpassungen ein: Vom Getrdumten ins Geschriebene. Was getrdumt wurde,
sollte ins Geschriebene verwandelt werden. Eine Heraus- und sogar Uberforderung fiir das
Medium Schrift, ein Verlust fiir das Medium Gedichtnis. Kafka gibt nicht auf, aber er gibt
zweifelnd zu, dass diese Aufgabe eine schwierige ist: ,,ich weil kaum mehr etwas dariiber zu
sagen®. Etwas liber etwas zu sagen, ist eine partikulidre mediale Funktion der Schrift. Kafka
benutzt diese Periphrase als Anniherung an die in einem anderen Medium erlebte Situation. Er
umschreibt das Getrdumte mit Worten und zwar mit den Ausdrucksmdoglichkeiten des Schreibens.
So bedient er sich nicht nur der Interpunktion und der Materialitit der Schriftlichkeit, sondern
auch ihrer metasprachlichen Funktionen — den Ergiinzungen, Erkldrungen, Gegeniiberstellungen,
Kommentaren, Beschreibungen, etc. —, um das im Traum Gesehene wiedergeben zu konnen.
Tatsédchlich ist die ganze Passage eine Traumdeutung: eine geschriebene Deutung des im Traum
gesehenen Bildes, genauer seiner Wirkung auf Kafka. Er interpretiert es als ,,das allgemeine
Gefiihl einer Mischung von Trauer und Gliick®. Damit macht Kafka den Traum in einem anderen
Medium ,,deutbar* [Freud, 1887, S. 89].

Eine ganz andere Traumdeutung findet man in den Zeichnungen Kafkas. Er zeichnete fiir Felice
Bauer in demselben Brief seine ,,Erfindung*:

Kafka, Eingehdingtsein

Die zeichnerische Traumdeutung, die Visualisierung, unterscheidet sich von der literarischen in
mehreren medial bedingten Aspekten. Sie beeinflussen die Wahrnehmung und dazu die
Lesbarkeit der ganzen Situation. In den Zeichnungen kann man die Mischung von Trauer und
Gliick nicht sehen. Die kindlichen und karikaturhaften Zeichnungen fiigen der oben be- und
geschriebenen Situation den Humor hinzu. Die Abwesenheit des Korpers der Geliebten ldsst
daran denken, dass das gezeichnete Ganze eventuell nur ein Zeichenspiel sein kann und dass die
angegebene Auseinandersetzung von ,,Eingehingt* und ,,nicht-Eingehéngt* ebenso ein Wortspiel
sein kann. Die Zeichnungen machen den Text anders lesbar. Die winzigen mageren Arme und die
tierhaften Hinde weichen von der Art und Weise der geschriebenen Schilderung ab, ohne den
Hauptpunkt aus den Augen zu verlieren, und zwar die ,zwei Stellen* der Korper, die sich
beriihren. Beide Zeichnungen wenden sich gegen eine bloB realistische Vorstellung des normalen
Eingehiingtseins. Beide Zeichnungen deuten den Traum und den Text mit einer anderen
Wahrnehmung.

Die Zeichnung des menschlichen Korpers hiingt prinzipiell von einer Konzeption des Raums ab.
Und eben die Konzeption des Raums ist eine der fundamentalsten Prigungen eines bestimmten
Mediums. Diese Prigung ist fiir Kafka selbst Gegenstand einer poetologischen Reflexion: ,,Wie

% Die Korrespondenz Katkas mit Felice Bauer, Milena Jesenkd, Max Brod, Ottla Kafka, und anderen wird immer aus
verschiedenen Ausgaben und in einer modernisierten Rechtsschreibung zitiert.
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soll ich es also nur beschreiben, wie wir im Traum gegangen sind!*“ Tatsédchlich ist die
Raumkonzeption Kafkas eine der groften Fragestellungen der Literaturkritik [Binder, 1979].
Noch nicht gesagt worden ist, dass sie sowohl in seinen Zeichnungen als auch in seinen Biichern
anwesend ist, d.h. sie ist eine intermediale Erfahrung. Eine mediale Reflexion iiber den Raum und
die Zeit zieht sich durch das gesamte Werk Kafkas. So hat er unwillkiirlich wahrgenommen,
inwiefern die Deutung eines Traums sich verdndert, je nach dem, in welchem Medium er
kommuniziert wird. In verschiedenen Medien werden Raum- und Korperwahrnehmung auf eigene
Weise generiert. Medienwechsel wirken sehr stark auf die menschliche Wahrnehmung, da ein
Wahrnehmungswandel eine neue ,,Ausrichtung der Realitit, ein ,,Vorgang von unbegrenzter
Tragweite sowohl fiir das Denken wie fiir die Anschauung* ist [Benjamin, 1936, S. 440]. Denn
Medien sind kognitive Dispositive, die ,tief greifende Verinderungen der Wahrnehmung* zur
Folge haben [Benjamin, 1936, S. 440]. Mediale Wahrnehmungseinrichtungen koénnen aber, wie
schon in Kapitel I gesagt wurde, in andere Medien iibersetzt werden. Die in diesen Vorgang
miteinbezogenen medialen Herstellungen beeinflussen sich gegenseitig. Medien entwickeln
andere Medien mit ihren Wahrnehmungseinrichtungen. Zeichnerische Wahrnehmungen koénnen
auch zitiert werden. Die Herausgeber der Zeichnungen Kafkas haben festgestellt, dass Kafka noch
eine andere Vorlage hatte, als er sein Eingehc‘ingtsein66 gezeichnet hat [Bokhove und van Dorst,
2006, S. 106]. Eine Vorlage? Kafka zitiert ein Bild, das in der damaligen Epoche bekannt gegeben
worden war: Eine Zeichnung des verlobten Paares Prinzessin Viktoria Luise und Prinz Ernst
August [Bokhove und van Dorst, 2006, S. 106].

Prinzessin Viktoria Luise und Prinz Ernst August

Sie spazieren ,eingehingt®. Kafka achtete auf die starke, strenge Verbindung von Armen und
Fingern und sieht weniger ein Eingehédngt gehen als ein Gefangensein. Keine Selbstindigkeit sah
Kafka fiir diese verschlungenen Finger der Prinzen. Keinen Abstand. Er versuchte, Felice Bauer
mit Bildern und Worten seine eigene Vorstellung zu erkldren — seinen eigenen Traum eines
Liebespaares. Ob Felice dieses Bild kannte, ist nicht bekannt. Kafka sprach ihr aber vom
Prinzenpaar in anderen Briefen: ,,nach dem Nachtmahl sah ich im Abendblatt ein Bild Eueres
neuen prinzlichen Brautpaares* [Kaftka, 1967, S. 300].

Diese geschriebene und zeichnerische Traumdeutung wird mit Hilfe der metasprachlichen
Aktivititen zweier Medien geleistet. Kafka driickt sich bi-medial aus. In einem Medium (Schrift)
spricht er von ,,zwei Stellen®, die sich beriithren. Im anderen (Bild) zeigt und entwirft er eben diese
Stellen. In beiden Medien werden ihre jeweiligen Moglichkeiten der Darstellung verglichen. Die
Zeichnungen sind differenzierende Gegeniiberstellungen, wie auch die Ausdriicke ,,Eingehiingt zu
gehen® und ,,selbstindig zu sein®. Im Medium Schrift greift Kafka ein hidufiges Thema seiner

% Kafkas Zeichnungen werden immer in der Ausgabe von Niels Bokhove und Marijke van Dorst [2006] Einmal ein grofier
Zeichner. Franz Kafka als bildender Kiinstler, mit von ihnen eingegebenen Titeln zitiert.
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Literatur auf: die Selbstindigkeit des Kiinstlers gegeniiber seiner Frau, anders gesagt, die
,»Mischung von Trauer und Gliick®. Dagegen zeigt die Visualisierung dieses Gefiihls eine kritisch
humoristische Herangehensweise, die oft sichtbar in Kafkas Zeichnungen ist, wobei die
Deformationen der Korper das zum Lachen reizende sind. ,,Ich werde Dir*, schrieb Kafka Felice
in demselben Brief, ,,néchstens ein paar alte Zeichnungen schicken, damit Du etwas zum Lachen
hast* [Kafka, 1967, S. 294]. Eine dieser alten Zeichnung stammt aus dem Jahr 1914. Sie wurde
von den Herausgebern der Zeichnungen Kafkas [Bokhove und van Dorst, 2006] Protestumzug
betitelt.

Kafka, 1914, Protestumzug

Ein zeitgenossisches Zeitungsbild illustriert die damalige Stimmung, einer militdrischen Parade
von 1914, als Osterreich-Ungarn Serbien den Krieg erklérte.

Patriotischer Umzug, 6. August 1914 [Wagenbach, 1975, S. 19]

Kafkas mit groBer Leichtigkeit und prizisem Schwung gezeichnete Bild spricht fiir einen
scharfen, kritischen Humor. Laut Benjamin und den Herausgebern der Zeichnungen findet sich
eine derartige Formensprache beim damaligen Japonismus und bei Walt Disneys
Zeichentrickfilmen [Bokhove und van Dorst, 2006, S. 92]. Benjamin sah auch isthetische
Verbindungen zwischen dem Humor von Kafka und dem der ,.erdumkreisenden Micky-Maus*
[Benjamin, 1935a, S. 462]. Die Trickfilme fungieren als ,,psychische Impfung* [Benjamin, 1935a,
S. 462] gegen sadistische Phantasien oder masochistische Wahnvorstellungen, die in den Massen
verbreitet sind. Man kdnnte mit Benjamin sagen, dass die Zeichnungen Kafkas ,,dynamitage de
I’inconscient” [Benjamin, 1935b, S. 732] sind: ,,damit Du etwas zum Lachen hast*. Kafka schrieb
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seinerseits in seinem Tagebuch neben der Zeichnung: ,Patriotischer Umzug. Rede des
Biirgermeisters. Dann Verschwinden, dann Hervorkommen und der deutsche Ausruf: ,Es lebe
unser geliebter Monarch, hoch!” Ich stehe dabei mit meinem bosen Blick.* [Kafka, 2000, Bd. 10,
S. 168]

Einen bosen Blick wirft Kafka auch auf Figuren seines Romans Der Prozess. Katka hat Den
Prozess im August 1914 zu schreiben begonnen, was nicht heilen soll, dass die Zeichnung eine
Mlustration zum Prozess darstellen muss. Aber sie erzeugt einen @hnlichen burlesken Charakter,
wie die literarische Darstellung der Wichter im Prozess. Galgenhumor — um mit Freud [1927] zu
sprechen — ist es, was die Figuren der Zeichnung und die drei Wichter Joseph K.s im Prozess
kennzeichnet. Die Ménner, die morgens in K.s Zimmer eintraten, waren zunichst Wéchter, aber
dann Gepriigelte und schlussendlich Morder. lhre korperliche Haltung K. gegeniiber ist
biihnenreif iibertrieben, lustig und ldcherlich. Der Erzihler erklirte, dass ,,man spiter sagen
wiirde, er [Joseph K.] habe keinen Spal} verstanden* [Kafka, 2000, Bd. 3. S. 12]. K. kam in
Gegenwart dieser absonderlichen Leute nicht einmal dazu, {iber seine Verhaftung nachzudenken:
,.immer wieder stief} der Bauch des zweiten Wichters [...] formlich freundschaftlich an ihn, sah er
aber auf, dann erblickte er ein zu diesem dicken Korper gar nicht passendes trockenes knochiges
Gesicht* [Kafka, 2000, Bd. 3. S. 12]. Diese Art des grotesken Beschreibens in Schrift und Bild
geht Hand in Hand. Und auffillig ist, dass sie fast gleichzeitig entworfen wurden.

2. Kunstkenner

Die Studien, die sich explizit mit dem Thema des Schreibprozesses bei Kafka beschiftigen,
ibersehen die intermedialen Ergdnzungen zwischen Schrift und anderen Medien oder erwihnen
sie nur beildufig. Es wird aufgelistet, welche Gemailde, Filme und Theaterstiicke Kafka gesehen
haben soll. Anders die Studien iiber die Malerei [Landendorf, 1961, 1963; Urzidil, 1960], das
Theater [Peter Richter, 1975], den Zirkus [Payer, 2002] und das Kino [Zischler, 1996] in den
Werken Kafkas®’: Sie versuchen zu beweisen, inwiefern inter- und intramediale Prozesse fiir die
Kafka-Interpretation entscheidend sein konnten. Gewisse Passagen im Werk Kafkas konnen in
Bezug auf Theaterstiicke, Zirkusattraktionen, Filme, Geméilde gelesen werden, da sie in einem
intermedialen Charakter gedacht und geschrieben wurden.

Kafka hatte ein klares Bewusstsein fiir solche intermedialen Einrichtungen. Studien von Heinz
Landendorf und Hartmut Binder dokumentieren die Beziehungen zwischen Kafka und der
Malerei. Der Erste interpretiert die Portrits der Richter im Prozess Roman in Bezug auf die
Ikonographie der Figur der Gerechtigkeit. Nach Landendorf ,besal [Kafka] einen genauen
Begriff von ihrer umfassenden, mit den Weltgerichtsdarstellungen tief ins Mittelalter
hinabreichenden und mit den Bildern von den gerechten und ungerechten Richtern bis ins Barock
festgehaltenen Bedeutung® [Landendorf, 1961, S. 27]. Der Maler Titorelli erkldrt, dass er im
Besitz einer von viterlicher Seite ererbten Regel fiir die Darstellung der Richter sei. Je nach dem
Rang des Richters miisse das Portrait anders gemalt werden. Solche Regeln entsprechen nicht nur
einer gewissen Konzeption der christlichen Hierarchie der Engel, sondern auch einer
medientheoretischen Perspektive des malerischen Raums. Es handelt sich um das Verhiltnis von
Schein und Sein innerhalb dieser medialen Welt. Gemeint ist, dass die Bilder der Richter im
Prozess eine intramediale Verkniipfung herstellen. Sie sind Reproduktionen und Bearbeitungen
von Regeln und Motiven der gemalten Justitia. Eine Visualisierung der Justitia mit Waage, eine
inszenierte Justitia im Medium Malarei, eine Justitia, die in Auftragsarbeit gefertigt wurde: ,,es ist
eigentlich die Gerechtigkeit und die Siegesgottin in einem* [Kafka, 2000, Bd. 3, S. 153]. Das

7 Wilhelm Emrich [1958] und Walter Sokel [1964], die etablierten Kafka-Interpreten in Deutschland, untersuchten die
Schrift bei Kafka als Resultat seiner psychischen Struktur oder als Mimesis der sozialen Kontexte, der existentialistischen
Krise. Die Schrift ist Spur des Unbewussten, Spur der soziokulturellen Bedingungen, sie ist Projektion des Inneren. Beide
Kritiker denken, dass der Schriftsteller mit der Schrift unvermittelt Bezug auf die Welt nimmt. Eine medientheoretische
Literaturwissenschaft meint dagegen, dass die Schrift als Medium die Wahrnehmungen von der Welt — die Ausrichtung der
Realitédt [Benjamin, 1936, S. 440] — vermittelt, prigt und erfindet.
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Portrit des Richters wurde von Titorelli gemacht, ohne die Figur und den ,,Thronsessel gesehen
zu haben. Er erklirt offenkundig den Trick der eingerichteten Wahrnehmung: ,,Wenn ich hier alle
Richter nebeneinander auf eine Leinwand male und Sie werden sich vor dieser Leinwand
verteidigen, so werden Sie mehr Erfolg haben als vor dem wirklichen Gericht* [Kafka, 2000, Bd.
3, S. 157]. An anderer Stelle des Romans sagt Leni zu K., dass bei den Portraits der Richter alles
,Erfindung® sei [Kafka, 2000, Bd. 3, S. 113]. K. sieht im Bild einen Richter auf einem
»Thronsessel. Leni dagegen erldutert K.: ,,in Wirklichkeit sitzt er auf einem Kiichensessel, auf
dem eine alte Pferdedecke zusammengelegt ist.* [Kafka, 2000, Bd. 3, S. 113].

Dieser optisch tduschende Effekt in der Malerei konnte auch auf die Struktur des Gerichts und die
Tiirhiiterlegende iibertragen werden. Auch da wird von Tduschung gesprochen. Der Mann von
Lande sollte sich nicht von der Architektur des Gerichts tduschen lassen. Der Tiirhiiter erwéhnt
die Ordnung der architektonischen Konstruktion: ,,Merke aber: Ich bin méchtig. Und ich bin nur
der unterste Tiirhiiter. Von Saal zu Saal stehen aber Tiirhiiter einer michtiger als der andere.*
[Kafka, 2000, Bd. 3, S. 226]

Mit der Absicht zu bestimmen, welche Maler Kafkas Verwandlung inspiriert haben, erwéhnt
Hartmut Binder [Illustrationen der Bibel wund alter griechischer und romischer
Metamorphosenmythen. Katka hat 1910 in seinen Tagebiichern notiert, dass er die Ausstellung
von Andrea Mantegna im Louvre gesehen hatte [Binder, 2005, S, 57]. In Bildern wie Sieg der
Tugend iiber die Laster werden Szenen von Zentauren dargestellt. Eigentiimliche Wesen wie das
Katzenlamm der Kreuzung oder wie der Kifer-Mensch Gregor Samsa.

Mantegna, Ausschnitt aus Sieg der Tugend iiber die Laster

Auch in Bildern von Hieronymus Bosch hitte er Darstellungen von Tiermenschen und
Verwandlungsmotiven finden konnen, die ihn fiir Die Verwandlung inspiriert haben konnten.
Verwandlungsmotive sind ein zentrales Thema der Literatur wie bei Homer und Ovid und auch in
malerischen Darstellungen. Diese dhnliche Darstellung in Literatur und in Malerei ist wegen der
Flexibilitidt der Ausdriickmodi der Medien moglich und stellt eine enge Verbindung zwischen
medialen Produkten her. Ein Hybrid ist die auch unten gezeigt Figur von Bosch: Tier, Mensch,
Cyborg. Gregor Samsa ist ein Mensch, ein Kifer und Ding: ein geworfener Apfel drang ihm in
den Riicken [Kafka, 2000, Bd. 1, S. 135].
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Bosch, Ausschnitt aus Garten der Liiste

Kafka hat diese malerischen Visualisierungen in die Literatur iibertragen und bearbeitet:
Verwandlungen, Kreuzungen, plotzliche Transformationen sind ohne Zweifel keine beliebigen
Themen. Sie sind Versuche, in Worten zu erfassen, was in der Malerei gezeigt wurde. Deswegen
lassen sich seine Texte in Verbindung mit den medialen Einrichtungen der oben zitierten Bilder
vergleichen und kommentieren. Thnen vergleichbar sind die Darstellungen von Odradek, Gregor
Samsa und der Lammkatze. Sie sind eigentlich ,,Bilder, nur Bilder*, wie Kafka Janouch meldete,
und als solche in der Phantasie des Kiinstlers angesiedelt. Und als solche erhalten sie eine
Existenz innerhalb ihres Mediums. Die Ubereinstimmung zwischen Bosch/Mantegna und Kafka,
nidmlich, zwischen malerischen und literarischen Verwandlungsmotiven liegt in ihrer suggestiven
medialen Wahrnehmungserscheinung. Ein Text von Kafka wie Eine Kreuzung (1917) ist eine
Provokation fiir die bildende Kunst genauso wie der Garten der Liiste fiir die Literatur®®.

Ich habe ein eigentliches Tier, halb Kitzchen, halb Lamm. Es ist ein Erbstiick aus meines Vaters Besitz,
entwikkelt hat es sich aber doch erst in meiner Zeit, frither war es viel mehr Lamm als Kétzchen, jetzt
aber hat es von beiden wohl gleichviel. Von der Katze Kopf und Krallen, vom Lamm Gré8e und
Gestalt, von beiden die Augen, die flakkernd und mild sind, das Fellhaar, das weich ist und knapp
anliegt, die Bewegungen, die sowohl Hiipfen als Schleichen sind, im Sonnenschein auf dem
Fensterbrett macht es sich rund und schnurrt, auf der Wiese lduft es wie toll und ist kaum einzufangen,
vor Katzen flieht es, Limmer will es anfallen, in der Mondnacht ist die Dachtraufe sein liebster Weg,
Miauen kann es nicht und vor Ratten hat es Abscheu, neben dem Hiihnerstall kann es stundenlang auf
der Lauer liegen, doch hat es noch niemals eine Mordgelegenheit ausgenutzt, ich néhre es mit siiller
Milch, die bekommt ihm bestens, in langen Ziigen saugt es sie iiber seine Raubtierzdhne hinweg in sich
ein. [...] Manchmal muf3 ich lachen, wenn es mich umschnuppert, zwischen den Beinen sich durch
windet und gar nicht von mir zu trennen ist. Nicht genug damit, dafl es Lamm und Katze ist, will es fast
auch noch ein Hund sein.

[Kafka, 2000, Bd. 6, S. 92-93]

Diese genaue Beschreibung des ,.eigentiimlichen Tiers“ ist eine malerische Herausforderung.
Details wie ,,halb Kitzchen, halb Lamm®, ,,von beiden die Augen* sind Eigenschaften, die sich im
Medium Schrift einfacher aufeinander setzen lassen, als in der zeichnerischen Umsetzung. Eine
visuelle Deutung des Textes, eine Art [llustration zum Werk Kafkas, bedarf einer gleichermal3en
eigentiimlichen Darstellung, weil sie sich in erster Linie auf keinen vorgegebenen Gegenstand
beziehen kann, sondern auf ein noch nicht existierendes Wesen, das durch ein beschriebenes Bild
existent gemacht worden ist. Eine Illustration zum Werk wiire eine bildende Konkretisierung des
unabbildbaren Tiers. Die Phantasie eines Malers wird ohne Zweifel durch den Schreibprozess
dieses Textes Kafkas angeregt. So stark ist dieser malerische Ausgangspunkt, dass das Medium
Schrift in Kafkas Hinden auf spielerische Weise fast plastisch wird. Und Kafka erreicht damit
eine Uberforderung des bildenden Vorstellungsvermdgens selbst: , Nicht genug damit, [...] will es

%8 Octave Mirbeau (Le jardin des supplices, 1899) und Kafka (In der Strafkolonie, 1919) sollten sich durch Boschs Gemiilde
inspiriert lassen haben.
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fast auch noch ein Hund sein.” In der Herausgabe des Textes von Max Brod sind die Augen des
Tiers nicht mild, sondern wild [Brod, 1935, S. 302]. In dieser Version des Textes, die die
bekannteste ist, fiigt Max Brod noch eine andere intermediale Spannung hinzu: ,.diese Katze mit
Lammesseele* habe ,,auch Menschenehrgeiz* [Brod, 1935, S. 302].

Konnen diese im Wortmaterial erfundenen Bildwesen iiberhaupt gezeichnet werden? Oder
»sperren sich (...) Kafkas Texte einer Verbildlichung prinzipiell, wie Andreas Geyer [1997, S.
49] behauptet? Bilder zu Kafka — sei es durch zeichnerische, malerische Illustration, durch
Theater oder durch Verfilmungen — sind Deutungen der Werke Kafkas. Sie machen den
jeweiligen zeichnerischen, theatralischen, kinematographischen, literarischen Charakter seiner
Werke auf eigene mediale Weise lesbar, sie iibertragen bestimmte Bedeutungen des Mediums
Schrift ins eigene Medium, ebenso wie poetische Nachdichtung und literaturkritische Arbeit den
literarischen Charakter interpretieren wiirden. Der intermediale Charakter der Werke Kafkas ist
Basis fiir die multimediale kolumbianische Rezeption; inter- und intramediale Kommentare der
Werke Kafkas sind aber ,,zusitzliche Verdichtungen®, wie Geyer [1997, S. 51] die Zeichnungen
Alfred Kubins zu Ein Landarzt bezeichnet.

3. Inszenierte Schrift

In Bezug auf das Theater, den Zirkus und auf den Kinematographen kann der intermediale
Charakter der Werke Kafkas noch weiter veranschaulicht werden. Peter Richter [1975] ndherte
das Romanwerk Kafkas der theatralischen Inszenierung an. Er hat darauf hingewiesen, und mit
Tabellen deutlich demonstriert, inwiefern die Romane Kafkas als Variationen desselben Materials
bezeichnet werden konnten. Richter meint Variationen in dramaturgischem Sinne. Genauso wie
im Theater, wo die Szenen schnell mit neuen Requisiten verdndert werden konnen, ist die
Ubertragung von Funktionen zwischen Figuren wie ,,Rollen und Kostiime im Theater* [Richter,
1975, S. 150] fiir Kafkas Romane charakteristisch. Rollentausch ist in Kafkas Romanen ein
Zeichen fiir den Inszenierungscharakter seiner Schrift. ,,An einer Figur ist manchmal nur der
Name fest.” [Richter, 1975, S.156]. Figuren Kafkas tauschen ihre Rollen mit einer unglaublichen
Selbstverstindlichkeit. Eine Schauspielerin kann mit wenigen winzigen Anderungen der
Requisiten eine andere Rolle in einem einzigen Theaterstiick oder sogar in einer einzigen Szene
iibernehmen. Ganz dhnlich eine weibliche Figur in Kafkas Romanwerk, die wiederholt vorkommt,
mit anderen Namen, aber mit dhnlichen Funktionen und Absichten. Besonders deutlich ist dies bei
Friulein Biirstner und Leni im Prozess. Kafka aber kiindigt den Zuschauern den Rollentausch mit
theatralischen Mitteln an: Bevor Frédulein Biirstner die ,Biihne’ im zweiten Kapitel des Romans
verldsst, signalisiert sie Joseph K., dass sie spiter noch einmal auftreten wird.

»Sehen Sie«, sagte K., »Sie haben nicht viel Erfahrung in Gerichtssachen.« »Nein das habe ich nicht,
sagte Fraulein Biirstner, »und habe es auch schon oft bedauert, denn ich mochte alles wissen und gerade
Gerichtssachen interessieren mich ungemein. Das Gericht hat eine eigentiimliche Anziehungskraft,
nicht? Aber ich werde in dieser Richtung meine Kenntnisse sicher vervollstindigen, denn ich trete
nichsten Monat als Kanzleikraft in ein Advokatenbureau ein.«

[Kafka, 2000, Bd. 3, S.35]

Die Ankiindigung ,,ich trete nichsten Monat ... ein* ldsst sich im sechsten Kapitel erginzen,
wenn Leni als Pflegerin des Advokaten Huld auftritt. K. und Leni brauchen wenige Blicke um
sich gegenseitig ,wieder’ zu erkennen. Mitten in einem offenbar langweiligen Gesprich zwischen
Advokat, Kanzleidirektor, Onkel und K. verldsst dieser die Szene und geht zu Leni, als ob sie auf
ihn ,wie ausgemacht’ gewartet hitte:

Da lie ein Liarm aus dem Vorzimmer wie von zerbrechendem Porzellan alle aufhorchen. »Ich will
nachsehn, was geschehen ist«, sagte K. und ging langsam hinaus als gebe er den andern noch
Gelegenheit ihn zuriickzuhalten. Kaum war er ins Vorzimmer getreten und wollte sich im Dunkel
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zurechtfinden, als sich auf die Hand, mit der er die Tiir noch festhielt, eine kleine Hand legte, viel
kleiner als K.’s Hand, und die Tiir leise schloB. Es war die Pflegerin, die hier gewartet hatte. »Es ist
nichts geschehn«, fliisterte sie, »ich habe nur einen Teller gegen die Mauer geworfen, um Sie
herauszuholen.« In seiner Befangenheit sagte K.: »Ich habe auch an Sie gedacht.« »Desto besser«, sagte
die Pflegerin.

[Kafka, 2000, Bd. 3, S. 111]

Eine ,,der zentralen Werkmetaphern [der Werke Kafkas] ist das Theater*, meinte Richter [1975, S.
158]. Tatsédchlich sind die drei Romane Kafkas voll von theatralischen Elementen. Die hundert
Untergeordneten des Gerichts tragen im Prozess nicht nur groteske Kostiime; sie spielen Rollen,
die ihnen zugewiesen werden, je nach den Requisiten. Die Figuren Kafkas wollen Schauspieler
werden statt bloBe Worter. So talentiert sind sie, dass sie die Szenen wiederholen und verbessern
konnen. Beispielhaft ist die Szene des Priiglers. Die halbausgezogenen Wichter Franz und Willem
werden von einem Mann verpriigelt, der ,,in einer Art dunklen Lederkleidung [kostiimiert war],
die den Hals bis tief zur Brust und die ganzen Arme nackt lie* [Kaftka, 2000, Bd. 3, S. 87]. Alles
geschah vor den Augen Joseph K.'s in einer Rumpelkammer. Die drei Minner wiederholen die
Szene von Anfang an noch einmal am néchsten Tag:

Alles war unverindert, so wie er es am Abend vorher beim Offnen der Tiir gefunden hatte. Die
Drucksorten und Tintenflaschen gleich hinter der Schwelle, der Priigler mit der Rute, die noch
vollstindig angezogenen Wichter, die Kerze auf dem Regal und die Wichter begannen zu klagen und
riefen: »Herr!«

[Kafka, 2000, Bd. 3, S. 93-94]

Weitere groteske Figuren sind die Gehilfen im Schloss, die Wichter im Prozess, Robinson und
Delamarche in Der Verschollene. Thre Auftritte sind multifunktional. Sie treten mehrfach, wie in
der gerade erwihnten Priigel-Szene, mit demselben Namen, aber jeweils mit einer anderen
Funktion versehen auf. Sie sind einmal Begleitpersonen fiir die Protagonisten der Romane, dann
Beobachterpersonen, ein anderes Mal Opfer, Morder oder Verbrecher. Sie changieren zwischen
Erwachsen- und Kindsein. Thre Personlichkeit bleibt undefinierbar, da sie Kostiime, Stimmen,
Gesichter blitzschnell verdndern konnen. Mit ihrem Pathetismus erodieren sie jede Grausamkeit
und Seriositit. Sie dekorieren ihre Hoflichkeit (,Herr*) mit albernen Gesichtern und
StraBenmanieren. Dies verlangt vom Leser der Romane eine theatralische Lesart, in der Art der
jiddischen Lustspiele, die Kafka zwischen 1910 und 1911 besucht und sogar mit organisiert hatte.
Kinderspiele und Komodianten beeinflussen die Schrift Kafkas, wie der Sarkasmus die Monologe
seines jiddischen Freunds Jizchak Lowy in Der wilde Mensch.

Jizchak Lowy, Der wilde Mensch, 1911
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4. Schaulust und Selbstausstellungen

Eine abartig zu nennende Notwendigkeit und Neigung zur Schaulust und zur Selbstausstellung —
in Theater, Jahrmarkt und Zirkus — zeichnet die Figuren Kafkas aus. Rotpeter stellt seine
Verwandlung vom Affen in den Menschen auf der Biihne dar, mit wenigen Requisiten, seiner
menschlichen Stimme und den Kleidern. ,,Es war zu leicht Leute nachzuahmen® [Kafka, 2000,
Bd. 1, S. 241], gibt er zu und sein Auftritt im Bericht fiir eine Akademie mag als sarkastischer
Monolog gelesen werden und nicht nur als Text, sondern auch als theatralisches Dispositiv, das
der Anwesenheit eines Korpers bedarf. Ein Dispositiv, das dem Publikum ,,eingespuckt* werden
will: ,,Spucken konnte ich schon in den ersten Tagen. Wir spucken einander dann gegenseitig ins
Gesicht* [Kafka, 2000, Bd. 1, S. 241]. Bericht fiir eine Akademie konnte aber ebenso eine direkte
Transkription aus dem so genannten Affentheater sein, das damals sowohl fiir Kinder als auch fiir
Erwachsen ausgerichtet wurde. Dabei traten echte Affen auf die Biihne oder affenhaft
verkleideten Akteuren, die exotischen Geschichten erzihlten, teilweise mithilfe von Illustrationen
und projektierten Bildern.

Walter Benjamin kommentierte seine Erfahrung bei einem Affentheater in einer Weise, als ob er
den Text von Kafka gelesen hitte: ,,Auch war der Abstand vom Affen zum Menschen nicht
groBer als der vom Menschen zum Theaterspieler.* [Benjamin, 1933, S. 269]

Plakat eines Affentheaterstiicks, Paris, 1910

Genauso wie Rotpeter will auch Joseph K. auftreten. K. erwihnt im ersten Kapitel vom Prozess
das Theater nicht nur als Metapher; er re-inszeniert mit Begeisterung die ganze Szene der
Verhaftung im zweiten Kapitel vor Friulein Biirstner als Publikum. Der Schauspieler Joseph K.
will gesehen werden und sein Leben findet in der Offentlichkeit statt, wie das Leben des
Landvermessers K. und Karl RoBmanns. ,Schon die durchgingige atmosphérische
Eigentiimlichkeit, ja das Prinzip, dass alles, selbst Intimstes, in aller Offentlichkeit oder jedenfalls
so stattfinde dass Offentlichkeit jeder Zeit Zutritt hat, ist Theatersituation schlechthin. [Richter,
1975, S. 158]

Die erste Szene im Prozess, die Verhaftung von Joseph K., enthilt ein dhnliches Zuschauermotiv,
das sehr oft in Kafkas Literatur vorkommt, medial geprigt vom Theater, Zirkus und der
Visualisierungen des Zirkus in der Malerei. Joseph K. ,,sah von seinem Kopfkissen aus die alte
Frau die ihm gegeniiber wohnte und die ihn mit einer an ihr ganz ungewohnlichen Neugierde
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beobachtete* [Kafka, 2002, Band 3, S. 9]. Kafka lidsst beobachtende Personen beobachten und
allein dadurch verindert er das Gefiihl des Beobachtens in seiner Geschichte.

Ein weiteres Beispiel dafiir findet sich in Auf der Galerie. Dort beobachtet ein Zuschauer im
Zirkus von der Galerie aus eine Artistin auf dem Pferd. Das Gemilde Le Cirgue von Georges
Seurat, hatte Kafka 1911 im Louvre gesehen. Es ist gut moglich, dass er das pointillistische
Gemilde einer literarischen Transkription unterzogen hat. Die merkwiirdige Statik des Malstils
konnte ausschlaggebend gewesen sein. Der Text Kaftkas wire dann zugleich eine Beschreibung
und eine Nachdichtung des Geméildes. Er bedient sich der ,,Verwandtschaft der Sprachen*
[Benjamin, 1934, S. 12], um eine gemalte Szene in eine geschriebene Szene zu verwandeln.

Seurat, Ausschnitt aus Le Cirque

Wenn irgendeine hinfillige, lungensiichtige Kunstreiterin in der Manege auf schwankendem Pferd vor
einem unermiidlichen Publikum vom peitschenschwingenden erbarmungslosen Chef monatelang ohne
Unterbrechung im Kreise rundum getrieben wiirde, auf dem Pferde schwirrend, Kiisse werfend, in der
Taille sich wiegend, und wenn dieses Spiel unter dem nichtaussetzenden Brausen des Orchesters und
der Ventilatoren in die immerfort weiter sich 6ffnende graue Zukunft sich fortsetzte, begleitet vom
vergehenden und neu anschwellenden Beifallsklatschen der Hénde, die eigentlich Dampfhdmmer sind —
vielleicht eilte dann ein junger Galeriebesucher die lange Treppe durch alle Rénge hinab, stiirzte in die
Manege, rief das: Halt! Durch die Fanfaren des immer sich anpassenden Orchesters.

Da es aber nicht so ist [...], wihrend sie selbst [...] hoch auf den Fulspitzen, vom Staub umweht, mit
ausgebreiteten Armen, zuriickgelehntem Kopfchen ihr Gliick mit dem ganzen Zirkus teilen will — da
dies so ist, legt der Galeriebesucher das Gesicht auf die Briistung und, im Schlumarsch wie in einem
schweren Traum versinkend, weint er, ohne es zu wissen.

[Kafka, 2000, Bd. 1, S. 207]

Vergleicht man beide mediale Produkte, merkt man, dass sie viele Gemeinsamkeiten in der
Darstellung der Szene haben. Sie konstruieren eine dhnliche Wahrnehmung der Situation. Es
handelt sich um eine Mischung von rasanter Bewegung und eingefrorener Statik. Auf dem Bild ist
die Motivwahl dynamisch, der pointillistische Duktus aber statisch. Auch im Text Kafkas gibt es
diesen ,fruchtbaren Augenblick’, in dem der Zuschauer aus einem Augenblick eine Geschichte
entwickelt. Dynamisch sind die Optionen, die er sich fiir die Geschichte der Artistin ausmalt.
Statisch ist seine Machtlosigkeit: Er kann die Statik, das monotone Leben der Artistin, nicht
andern. Das Gemadlde erzidhlt ohne das Davor und Danach zu berichten. Im Text wie im Bild
sollen beide Momente vom Betrachter imaginiert werden. Und das ist eben die Rolle des
Galeriebesuchers. Er stellt sich vor, dass er zum ,,peitschenschwingenden erbarmungslosen Chef*
,Halt!“ schreien und damit die Kiinstlerin von der harten Arbeit, ,,monatelang ohne
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Unterbrechung®, befreien kann. Alles ist aber nur eine Fantasie, eine Illusion, die auseinander
brach, als er aus seinen Fantasien erwacht. Die Reiterin ist eine Meisterin der Selbstdarstellung.
Sie ist eine ,,lungensiichtige Kunstreiterin®, die ,,hoch auf den FuBspitzen, vom Staub umweht, mit
ausgebreiteten Armen, zuriickgelehntem Kopfchen ihr Gliick mit dem ganzen Zirkus teilen will®.
Der pointillistische Duktus des Geméldes prigt der frohlichen Situation eine bedriickend
versteinerte Unruhe auf. Unruhe, die der Galeriebesucher am Ende erlebt: Er weint, ,,ohne es zu
wissen.

Die ungewohnliche Neugierde der passionierten Beobachter ist Bestandteil des theatralisch,
teilweise zirkushaften Schreibens Kafkas. So in Die Verwandlung, in Erstes Leid, in Ein
Hungerkiinstler. Der Blick, das Beobachten und sein Stellenwert konstituieren einige der
interessantesten Elemente der inszenierten Charaktere seiner Figuren. Die Figuren werden immer
wieder beobachtet oder sie beobachten selbst oft in der Offentlichkeit. Es handelt sich um den
Blick des Anderen, der Familie, der Gesellschaft, des Verfassers und nicht um eine echte
Verwandlung der Protagonisten [Zuleta, 1985, S. 105]. Der Blick der Galeriebesucher verindert
die ganze Existenz der Kunstreiterin so rasch, dass alles in einem Augenblick anders sein konnte.
Leider wird diese Verdnderung nicht stattfinden. Kafka hat die Kunst von Artisten, Akrobaten und
Hungerkiinstlern verarbeitet, in dem Sinne, dass in seiner Literatur die Blicke des Anderen den
Beobachten krank machen konnen. Er hat ,,in der Sprache der Artisten* [Benjamin, 1928, S. 108]
— d.h. mit ihren eigenen Requisiten, Symbolen, Angsten und Wahrnehmungseinrichtungen —
Geschichten erzdhlt. Kafka versucht, im Medium Schrift den Attraktionscharakter von
Trapezkiinstlern und Hungerkiinstlern wiederzugeben. Die heftige und existentiell bedrohliche
Darbietung des Hungerkiinstlers verwandelt sich in Schrift, in eine Metapher der Isolation des
Kiinstlers in der modernen Gesellschaft [Gutiérrez Girardot, 1987]. Die Funktion des Beobachtens
bzw. des Beurteilens wird normalerweise von Literatur- und Kunstkritiker erfiillt, wie man in Ein
Hungerkiinstler der Fall ist [Vivas Hurtado, 2006]

Die Literatur verdndert das Verhiltnis der Masse zur Hungerkunst. Der Schockeffekt solcher
Vorfithrungen, den sie bei Henry Tanner, Glenn Pulley und Giovanni Succi — die beriihmtesten
Hungerkiinstler der Jahrhundertwende [Peter Payer, 2002] — hatten, wird in Kafkas Werk ohne
das suggestive Prinzip der Kommerzialisierung und des Massenkonsums integriert. Die
Selbstausstellung als Hungerkiinstler hat viel mit Event und Entertainment zu tun. Tritt die Kunst
in den sozialen und Offentlichen Raum iiber, macht sie die Betrachter zu Teilnehmern und
Kollaborateuren. Die mediale Anpassung an die Schrift verweigert dem Leser diese kollektive
Erfahrung; beim Lesen von Ein Hungerkiinstler gibt es keinen live Schock, da, obwohl Worte den
Korper des Skelettmannes beschreiben, sie als Worte wahrgenommen werden:

Wihrend [der Hungerkiinstler] fiir die Erwachsenen oft nur ein Spafl war, an dem sie der Mode halber
teilnahmen, sahen die Kinder staunend, mit offenem Mund, der Sicherheit halber einander mit der Hand
haltend, zu, wie er bleich, im schwarzen Trikot, mit méchtig vortretenden Rippen, sogar einen Sessel
verschmihend, auf hingestreutem Stroh saf}, einmal hoflich nickend, angestrengt ldchelnd Fragen
beantwortete, auch durch das Gitter den Arm streckte, um seine Magerkeit befithlen zu lassen, dann
aber wieder ganz in sich selbst versank, um niemanden sich kiimmerte, nicht einmal um den fiir ihn so
wichtigen Schlag der Uhr, die das einzige Mobelstiick des Kifigs war, sondern nur vor sich hinsah mit
fast geschlossenen Augen und hie und da aus einem winzigen Gldaschen Wasser nippte, um sich die
Lippen zu feuchten.

[Kafka, 2000, Bd. 1, S. 262]

Ausdriicke wie ,,michtig vortretenden Rippen* und ,,seine Magerkeit* sind nur interpretierbar,
nicht aber durch taktile oder optische Wahrnehmung erfahrbar, wie im Medium Korper. Sie
werden als Worte, nicht als Krankheit, als Abnormitéit wie bei Glenn Pulley oder als politischer
Protest wie bei den aktuellen Hungerkiinstlern David Blaine und Cheng Jiaming gelesen. Glenn
Pulleys Selbstausstellung in photographischer Reproduktion lédsst sich aber mit einer Zeichnung
Kafkas vergleichen:
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Hungerkiinstler Glenn Pulley, 1897 Kafka, Ausschnitt aus Bittsteller

Die Ess- und Sehstérungen, Atemprobleme, Kopf- und Riickenschmerzen, Halluzinationen,
psychologischen Probleme und engen Kostiime des Skelettmannes Glenn Pulley waren dem
Besucher bekannt und augenfillig. Ein Besucher kann im Vergleich mit dem eigenen Korper die
Dramatik nachempfinden. Tausende von Zuschauer® erginzten das Spektakel mit ihrer eigenen
Angst vor Leid und Tod, indem sie ihre moralischen Fragestellungen wihrend des vierzigtigigen
Fastens mehr oder weniger 6ffentlich zur Debatte stellten. Man assoziiert das Verhungern und das
Fasten nach den zweiten Weltkrieg mit KZ-Insassen. Diese Deutung von Ein Hungerkiinstler
Kafkas wird nachtriglicherweise in den neuen medialen Produkten der Literaturkritik oft
hervorgehoben. Die Karikatur Kafkas inszeniert dagegen die Frechheit eines Bettlers. Eine
Frechheit, die Hoflichkeit sein kann, oder ein studierter Auftritt.

In der Erzidhlung Kafkas sind die Karikatur des Kiinstlers und die Verteidigung des Kiinstlers
gegeniiber den Kritikern inkorporiert. Die Selbstausstellung des kranken Korpers wird hier zum
Gegenstand der Kunstkritik. Die Erzidhlung Ein Hungerkiinstler handelt eher von der Rolle der
Kfritiker und ihrer unterschiedlichen Positionen der Kunst gegeniiber als von der Selbstausstellung
des Hungerkiinstlers. Kafka gibt die Meinungen der Wichter wieder, also der Kunstkritiker. Die
Aufgabe der Wichter besteht darin, ,,Tag und Nacht den Hungerkiinstler zu beobachten, damit er
nicht etwa auf irgendeine heimliche Weise doch Nahrung zu sich nehme* [Kaftka, 2000, Bd. 1, S.
262]. Man konnte diese Beobachterperspektive als Vermittlungsinstanz der Kunst bezeichnen.
Der Hungerkiinstler ist der Produzent, der Impresario des Zirkus arbeitet als Forderer, der
Wichter beobachtet, kontrolliert, bewertet, deutet, wie ein Kritiker, das Hungerkiinstlertum. Die
Wichter Kafkas sind ,,merkwiirdigerweise gewohnlich Fleischhauer und sie unterscheiden sich
in zwei Gruppen: ,,welche die Bewachung sehr lax durchfiihrten* und ,,welche sich eng zum
Gitter setzten‘ [Kafka, 2000, Bd. 1, S. 262].

Diese Perspektive des Beobachtetseins, als Bearbeitung der Kunst-, Theater-, Zirkus-,
Literaturkritik in Kafkas Literatur, entwickelt sich, wie gesagt, parallel als theatralische
Visualisierungen in Zeichnungen Kafkas und in seinen Transkriptionen von verschiedenen
Auffithrungen. In Bezug auf den Zirkus hat Kafka nicht nur Texte geschrieben, sondern mehrere
[lustrationen gezeichnet. In solchen kommt immer wieder die Perspektive des Beobachtetseins
vor, wie Niels Bokhove und Marike van Dorst dokumentiert haben. Ein Beispiel ldsst sich in

% Hungerkiinstler David Blaine hatte einen groBen Publikumserfolg: eine viertel Million Schaulustige in vierundvierzig
Tagen (Above the Below, London 2003).
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Bezug auf den Hungerkiinstler kommentieren. Zwischen dem 18. und 19. Mai’”® 1909 fiigt Kafka
in seine Tagebiicher das folgende Bild ein.

Franz Kafka, Japanische Gaukler

Das Bild ist eine Ergiinzung des Textes in zweierlei Hinsicht. Das Bild skizziert die Beziehung
zwischen Kiinstlern und Kritikern und es macht die Perspektive des Beobachtetseins greifbar. In
der Zeichnung Japanische Gaukler gibt es auch Beobachtete und Beobachtende. Sie stehen
miteinander in einer engen Verbindung. Die Kunst, die Inszenierung der Kunst, entsteht nur unter
dieser unangenehmen Bedingung: Wichter bzw. Kritiker beobachten die Akrobaten und diese
lassen sich beobachten. Die deformierten Gesichter und Korper der Kritiker (,,Fleischhauer) sind
den Akrobaten sowohl eine Bedrohung als auch eine Herausforderung. Eine kiinstlerische
Herausforderung, die Kafka in die Literatur transkribiert hat. Bestimmte Szenen von Kafkas
Literatur bringen den Leser in Situationen mit komplexen Perspektiven. Auch der Leser wird
Beobachter der Beobachteten und Beobachtenden. Analog zur Zeichnung erfihrt der Leser diese
Gleichzeitigkeit der Blicke auf die Zeichnung Kafkas z.B. im Prozess, als Joseph K. von seiner
Nachbarschaft beobachtet wird. Der Leser sieht den beobachteten Joseph K. und die
Beobachtenden.

Die Artisten von Japanische Gaukler werden vor dem Publikum des Zirkus dargestellt. Sie
werden Kkarikaturhaft skizziert. Deshalb werden ihre Korper mit wenigen zeichnerischen
Requisiten (mit kriftig schwungvollen Strichen) lustig deformiert. Uberdies zeigen ihre Korper,
dass sie gerne beobachtet werden wollen. Die Artisten iibertreiben die korperlichen Bewegungen.
Sie prisentieren sich selbst vor den Besuchern, die diese Selbstinszenierung bewundern.
Gezeichnete Akrobaten und Figuren der Werke Kafkas teilen diese Funktion. Es scheint, dass sie
alle auf irgendeine Weise Schauspieler sind. In der ersten Szene des Romans Der Prozess treten
K. und die Wichter als unfreiwillige Schauspieler auf, wihrend alle Nachbarn, Mitbewohner,
Fremde das private Leben K.s mit ,,ganz ungewohnlicher Neugierde®, gleicherma3en bewundernd
und bedrohlich beobachten, wie die Wichter in Hungerkiinstler, wie die Zuschauer in Japanische
Gaukler.

Im Prozess ist Joseph K. die Attraktion des Hauses, der Bank, des Gerichts und als solcher tritt er
ins Untersuchungszimmer.

»Und nun treten Sie vorl!« Irgendjemand sprang vom Podium herunter, so dass fiir K. ein Platz
freiwurde, auf den er hinaufstieg. Er stand eng an den Tisch gedriickt, das Gedringe hinter ihm war so
groB, dass er ihm Widerstand leisten musste, wollte er nicht den Tisch des Untersuchungsrichters und
vielleicht auch diesen selbst vom Podium hinunterstof3en.

Der Untersuchungsrichter kiimmerte sich aber nicht darum, sondern sal genug bequem auf seinem
Sessel und griff, nachdem er dem Mann hinter ihm ein abschlieBendes Wort gesagt hatte, nach einem

" Bokhove und van Dorst datieren sie auf einen unbestimmten Tag im November 1909.
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kleinen Anmerkungsbuch, dem einzigen Gegenstand auf seinem Tisch. Es war schulheftartig, alt, durch
vieles Blittern ganz aus der Form gebracht. »Also«, sagte der Untersuchungsrichter, blitterte in dem
Heft und wendete sich im Tone einer Feststellung an K.: »Sie sind Zimmermaler?« »Nein«, sagte K.
»sondern erster Prokurist einer grolen Bank.« Dieser Antwort folgte bei der rechten Partei unten ein
Gelachter, das so herzlich war, dass K. mitlachen musste. Die Leute stiitzten sich mit den Hidnden auf
ihre Knie und schiittelten sich wie unter schweren Hustenanfillen.

[Kafka, 2000, Bd. 3, S. 49-50]

Rollentausch, Kommen und Gehen der Figuren, Wiederholungsszenen, Auftritte, Verkleidungen,
SpéBe, Selbstausstellungen sind Prigungen des Mediums Theater/Zirkus, die das geschriebene
Erzihlen in seiner textuellen Verfassung kontaminieren. Mehrere Texte Kafkas sind geschriebene
Inszenierungen, die die medialen Bedingungen und Moglichkeiten beider Medien kombinieren.
Als Ergebnis dieser medialen Kreuzungen zwingen intermediale Anpassungen, die Texte zu einer
hybriden Analyse dieser Gesichtspunkte. Nicht nur erzéhlte Zeit und Erzihlzeit sind zu beachten,
sondern auch inszenierte Zeit. Der Begriff der Figuren sollte man um den der Schauspielern
erginzen. Dies hat eine Undefinierbarkeit der Figuren zur Folge, die weder in ihrer dufleren
Erscheinung noch ihrem Wesen nach fiir den Leser fixiert sind. Bei ihrem Auftritt wird das Ernste
lacherlich und das Lustige ernst; das Innere, duerlich und umgekehrt. Die Figuren Kafkas sind
weder Helden noch Opfer. Sie stellen sich dem Zuschauer zur Verfiigung. Sie sind wie Artisten
im Zirkus: Attraktionen. Sie verdndern ihren Charakter mit einer unglaublichen Schnelligkeit.

Ein Bespiel dafiir ist Joseph K. im Schloss. Ob K. ein Landvermesser [Kafka, 2000, Bd. IV, S. §]
ist, wie er selbst es behauptet, oder ein ,,gemeiner liignerischer Landstreicher®, wie der Sohn des
Unterkastellans meint, [S. 10] wird weder durch K.s Verhalten noch durch den
Handlungszusammenhang ganz aufgeklirt. Die Undefiniertheit der ganzen Schloss-Welt prigt
sowohl die einzelnen Situationen als auch die Figuren und die Sprache, die diese Welt schildert.
Alles ist hier wackelig, unscharf, neblig. Die Helligkeit — weif} ist der Schnee, weil} die Kleider,
weil} das Dorf — ist auf keinen Fall ein Signal fiir Klarheit und Verstidndnis. Umgekehrt ist sie Teil
des Szenarios: je gleiBender die Helligkeit, desto obskurer das Schloss. Man kann nicht eindeutig
sagen, ob K. ,,ein Fremder* [S. 25], ein Opfer der unsichtbaren aber méchtigen Schloss-Behorden
ist, oder ein Held, wie er fiir Frieda und die Familie Barnabas erscheint. Versucht K. die
Organisation des Schlosses zu sprengen oder will er doch Teil davon sein? Kategorische
Behauptungen, definitive Meinungen dariiber sind kaum begriindbar. Die Figur des
Landvermessers K. enthilt theatralische Elemente, die aber im Kontext des Romans als
geschriebene Handlungsrdaume gelesen werden miissen. Auf diese unerwartete Weise erginzen
sich Medien gegenseitig. Oder, um es mit Benjamin zu sagen: Medien machen andere Medien und
Kunstwerke zu ihrem Objekt [Vgl. Benjamin, 1935, S. 437].

5. K. liebte die ersten Filme’"

Die Photographie, das Kaiserpanorama, der Kinematograph und der Tonfilm machten andere
Kunstwerke bzw. andere Medien am Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts zu ihrem Objekt, was
nicht nur die Wahrnehmung ,.den tiefsten Verdnderungen unterwarf, sondern sich einen eigenen
Platz unter den kiinstlerischen Verfahrungsweisen eroberte.* [Benjamin, 1935, S. 437].

In dieser Uberzeugung war Benjamin mit Franz Kafka vereint. Die damals immer noch am
Anfang befindlichen neuen Medien Tonfilm und Photographie, begeisterten Kafka mit ihren
kiinstlerischen Verfahrensweisen. Sie boten Kafka mediale Einrichtungen an, die nirgendwo in
der Literatur zu finden waren. Kafka hat sie transkribiert, das heit, angepasst ans Medium
Schrift. Nach Benjamin sind die Werke Kafkas die ,letzten Verbindungstexte zum stummen

"' Nach den Worten von Max Brod: ,.,[Kafka] liebte die ersten Filme, die damals auftauchen®. Zitiert nach Zischler [1996, S.
51].
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Film* [Benjamin, 1934, Bd. II (3), S. 1257]. Die Werke Kafkas sind aber auch Verbindungstexte
zur [llustrierten und zu Gemélden.

Die medialen kiinstlerischen Dispositive neuer Medien und ihre Anpassung in der Literatur
konnen mit einer Passage der Verwandlung illustriert werden:

Uber dem Tisch, auf dem eine auseinandergepackte Musterkollektion von Tuchwaren ausgebreitet war
— Samsa war Reisender —, hing das Bild, das er vor kurzem aus einer illustrierten Zeitschrift
ausgeschnitten und in einem hiibschen, vergoldeten Rahmen untergebracht hatte. Es stellte eine Dame
dar, die, mit einem Pelzhut und einer Pelzboa versehen, aufrecht dasafl und einen schweren Pelzmuff, in
dem ihr ganzer Unterarm verschwunden war, dem Beschauer entgegenhob.

[Kafka, 2000, Bd. 1, S. 93]

Samsa erzeugt eine mediale Anpassung. Dazu macht er folgende Schritte. Als erstes hat er eine
Hillustrierte Zeitschrift gelesen. Er hatte sie vermutlich gekauft oder geschenkt bekommen und
dann mit einigem beruflichen und privaten Interesse gelesen. Zweitens wihlt er ein Bild unter
wahrscheinlich mehreren Bildern der Zeitschrift aus. Thm ist dieses Bild deutbar, bedeutend,
sinnvoll. Kein anderes Bild hat Samsa so angesprochen. Viertens schneidet er das Bild aus. Er
nimmt es aus dem Kontext heraus. Er dekontextualisiert es, um es, fiinftens, neu zu deuten. Er
generiert fiir dieses Bild einen Sinn damit, dass er es ,,in einem hiibschen, vergoldeten Rahmen
untergebracht hatte”. Wortlich gelesen gibt er ihm einen Rahmen, er versieht es mit Sinn.
Sechstens, er verdndert seine kommunikative Funktion. Denn durch den Rahmen verdndert sich
das Bild. Es war eine Illustration zu einem Text. Mit dem Rahmen und mit der neuen Funktion,
kann es aufgehingt werden. Aufgehingt zu sein bedeutet, dass ihm ein neuer Stellwert
zugewiesen wird und dadurch gewinnt das Bild fiir Samsa eine kiinstlerische (,,hiibsche,
vergoldete*) Funktion. Kunst ergibt sich im Rahmen [Derrida, 1978], d.h., ist ein Gegenstand, der
als solcher hergestellt wird und zwar in einem bestimmten sozialen, individuellen, kulturellen
Rahmen. Samsa bearbeitet das Werk eines anderen; nutzt ein gegebenes Werk aus. Er schafft ein
neues Werk aus einem ready made, wenn Photographien, Stummfilme und Gemilde so genannt
werden diirfen.

Die dargestellte Dame des Bildes ist keine bloe Abbildung von einer Dame, angekleidet mit
verschiedenen Pelzsachen. In der Illustrierten war sie ein Blatt von einer massenweise
reproduzierten Vorlage, eines wie auch immer hergestellten Originals. Die photographierte Frau
aus der Vorlage war aller Wahrscheinlichkeit nach auch keine bestimmte Person, eine Prominente
oder zeitgeschichtlich Entscheidende. Die Vorlage war die Photographie einer inszenierten Frau,
die von einem Kiinstler mit Pelzsachen ,,verkleidet wurde oder eine gemalte Frau oder beide
zusammen. Diese inszenierte Frau war eine neue mediale und popularisierte Erfindung des
Kinematographen zu Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts. Die Filme, die Kafka gesehen und in
Tagebiichern kommentiert hat, sind Vorlage mehrerer Aspekte der literarischen Werke Kafkas
[Zischler, 1996]. Insbesondere sind sie Vorlage fiir die Konzeption des Weiblichen und der
weiblichen Gestalt bei Katka. Kafka wie Samsa bedienen sich eines kinematographischen ready
mades um ihre weiblichen Figuren innerlich und duBlerlich auszustatten. Sie passen sich auf
intermediale Weise an. Sie migrieren aus den Kinematographen, aus den Modezeitschriften, aus
der Malerei in die Literatur, ohne ihr {ibertriebenes groteskes Schonheitsideal zu verlieren.
Deshalb, weil sie schon ein komisches Gegebenes sind, scheinen sie in Kafkas Literatur so
klischeehaft zu sein. Die Pelzboa Dame musste aus einer der vielen illustrierten Zeitschriften oder
aus einem Stummfilm zwischen 1912-1913 herausgekommen sein. Zischler dokumentiert die
Filme der drei damals in Paris, Prag und Berlin bekanntesten Schauspielerinnen:
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Léontine Massard in La broyeuse de coeurs, 1913 Delia Gill in Die Kino-Konigin, 1912

Berthe Dagmar, in Le Collier vivant, 1913

Samsa zitiert eine Illustration zu einem Film, die Szene eines Filmes, ein Plakat aus der
Plakatsiule oder aus einer Modezeitschrift. Hartmut Binder hat bereits darauf hingewiesen, dass
solche Pelzdamen Teil eines Modeideals waren [Binder, 2005, S, 129]. Samsa schneidet das Zitat
aus und gibt ihm einen hiibschen Rahmen. Bei dieser Prozedur kreiert er seine eigene Pelzdame.
Eine Pelzdame, giftig wie La broyeuse de coeurs (Die Herzensbrecherin). Herzensbrecherinnen —
Benjamin verwendet die Bezeichnung ,.diese hurenhaften Frauen* [Benjamin, 1934, S. 413] —
sind Friulein Biirstner, Leni und Frieda. Eine kommandierende Pelzdame wie die Kino-Konigin
Delia Gill erinnert wegen ihrer reichhaltigen Erfahrung mit Ménnern an Brunelda und die Wirtin.
Eine Pelzdame ist nach diesem Schonheitsideal tapfer, wie Friulein Biirstner. Sie trugen als
Gemeinsamkeit nicht unbedingt Pelzkleider, sondern {ibernahmen nur die {ibertriebene,
mechanische Pathetik; sie verhalten sich, als ob sie sich stindig in einer bordellhaften
Atmosphire aufhielten’?. Diese Atmosphire war Kafka bekannt. Er hat solche Figuren in grotesk
klischeehaften Filmen, Zeitschriften, Romanen’” und auch in Bordellen gefunden. Er hatte eine

"2 Die Pelzkleider erhielten einen verschiedenen Wert in Europa, je nach sozialer Inszenierung: ,wirmendes Kleidungsstiick*
oder ,,Statussymbol* oder ,,biirgerlicher Schnickschnack® [Schulze, 2000, S. 1].

3 Peter Waldeck [1972] hat darauf hingewiesen, dass andere literarische Produkte in Verbindung mit dieser Szene der
Verwandlung stiinden. Beispielsweise heif3it die Hauptfigur in Venus im Pelz (1870) von Leopold von Sacher-Masoch
ebenfalls Gregor. Hier wird sich vor allem auf die intermedialen Beziehungen dieser Passage bezogen. Das heifit: man fragt
sich, wie Kafka altermediale Produkte simuliert und transformiert hat und nicht, welche Autoren ihn beeinflusst haben. Die
kommentierte Szene aus der Verwandlung ist ein konkretes Beispiel fiir den intermedialen Charakter der Werke Kafkas.
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solche Atmosphire auch auf Frauenportrits Gustav Klimts gesehen, der 1909 in Wien Dame mit
Hut und Federboa gemalt hat.

Klimt, Ausschnitt aus Dame mit Hut und Federboa, 1909

Viele weibliche Figuren Kafkas sind quasi als Prostituierte oder Sklavinnen zu charakterisieren,
da sie einem Schonheitsideal entstammen, das in illustrierten Zeitschriften, in filmischen und
malerischen Fiktionen erfunden und verbreitet wurde, in Filmen, die erfolgreiche Attraktionen fiir
Massen waren, dank ihrer wirkungsvollen Bilder, die die Schaulust befriedigten. Kafka hat weder
seine ,.kinematographischen* Vorlagen noch Frauenportrits Klimts jemals erwéhnt. Die einzige
Ausnahme ist der Film Die Weifle Sklavin (1911), der mehrmals in Tagebiichern und Briefen
kommentiert wird. Er hat den Film mit Max Brod in Prag gesehen und daraus in Zusammenarbeit
mit Brod ein literarisches Projekt begonnen, wihrend sie zusammen eine Reise nach Paris
unternahmen. Der Text sollte Richard und Samuel — Eine kleine Reise durch mitteleuropdische
Gegenden heillen.

Die Geschichte der Weifsen Sklavin ist ganz simpel. Zischler fasst den Filmstoff dieses Melodrams
zusammen: ,,Eine junge, mittellose Frau wird durch eine Annonce aus ihrer Heimat weggelockt
und in der Fremde zur Prostitution gezwungen. Nach einer dramatischen Suchaktion gelingt es
dem verschméhten Liebhaber bzw. Verlobten, die schon entehrt Geglaubte aus den Fingen der
Sklavenhindler zu befreien.* [Zischler, 1996, S. 47] Richard und Samuel von Brod und Kafka ist
ein Remake des Filmes im Medium Schrift. Die Verarbeitung enthiilt wenige Anderungen und
behilt das klischeehafte Muster, verwandelt aber die harmlose Geschichte in eine perverse: Die
unschuldige Heldin Edith wird im abgebrochenen Roman-Projekt von Brod und Kafka zu Dora
Lippert. Die Betonung wandert, vom Engel zur Verlockung (,,Lippen*). Ihr Liebhaber wird
komplett gestrichen. Die zwei unbekannten Minner, die Edith in der Filmszene vom Bahnhof
abholen, transformieren sich in zwei nette Jungs, Richard und Samuel, die sich von den
Sklavenhindlern nicht deutlich unterscheiden; sie wollen mit ihr Minnerphantasien erfiillen:

Wir bringen unsere Dora, als wiren wir ihre Miinchner Verwandten, in einem direkten Koupee nach
Innsbruck unter, wo eine schwarzgekleidete Dame, die mehr zu fiirchten ist als wir, ihr fiir die Nacht
ihren Schutz anbietet. Da sehe ich erst, dal man uns zweien mit Beruhigung ein Madchen anvertrauen
kann.

[Kafka, 2000, Bd. 1, S. 334]

Brod und Kafka schnitten eine Filmszene aus und gaben ihr einen neuen ,,hiibschen* Rahmen. Sie
dndern die Besetzung, 16schen und ersetzen Schauspieler. Beide treten als Schauspieler auf. Auf
diese Weise schaffen sie im Medium Schrift, was sie im Medium Film nicht hitten machen
konnen: ein Remake des Filmes, in dem sie selbst die Protagonisten sind. Die im Film gerettete
unschuldige Heldin erfiillt im Drehbuch von Brod und Kafka alle erotischen und sexuellen
Klischees zweier junger Bourgeois: Samuel (Sekretir eines Kunstvereins) und Richard
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(Bankbeamter). In den medialen Modifikationen von Brod und Kafka, in ihrem geschriebenen
Film, verindern sich die Farben der Szenen und es werden durch technische Mittel weitere
literarische Effekte untrstrichen: ,,Die Pneumatics rauschen auf dem nassen Asphalt” [Kafka,
2002, Bd. 1, S. 333]. Die Figuren gewinnen an Selbstkritik. Die Brutalitit gegen die unschuldige
Heldin und die groben lustigen Bewegungen aller Figuren 16sen im Film Brod-Kafkas ein starkes
Schamgefiihl aus: ,,mir ist das Ganze peinlich®, gab Richard zu [Kafka, 2002, Bd. 1, S. 333].
»Scham ist nicht nur Scham vor den anderen, sondern kann auch Scham fiir sie sein*. [Benjamin,
1934, S. 428].

Kafka liebte die ersten Kinematographenstiicke, weil sie ihm erstens ganz offenbar die sich
erginzende Beziehung zwischen Bildern, Musik und Texten prisentierten und weil sie ihm
zweitens eine konstante Anregung fiir Nachdichtung angeboten haben. Kafka fand bei diesen
Filmen nicht nur klischeehafte Geschichten, die leicht iibertragen und verindert werden konnten.
Er hat dabei merkwiirdige und {iiberraschende mediale Wahrnehmungen gefunden, die die
Fantasien zu wirklichen vermégen. Durch Medien werden diese Fantasien erfiillt. Projektierte
Bilder stimulieren den Blick des Voyeurs, des Schaulustigen in einem so hohen MaB, dass die
Apperzeption des Raums komplett fiktionalisiert werden kann. Das Erlebnis und die
Wahrnehmung der Zeit/Raum-Dimensionen waren mit der Erfindung der Photographie, des
Cartoons, des Stereoskops, des Stumm- und des Tonfilms vielschichtiger geworden. Genauso wie
die Schriftlichkeit, die Miindlichkeit, die Malerei und die Musik den Menschen daran gewohnt
hatten, in einer besonderen Weise auf die Welt Bezug zu nehmen, haben die jiingsten Medien die
kognitive Erfahrung verfeinert und die alten Medien ergénzt. Die verwunderliche Gleichzeitigkeit
der Darstellung, die man bei einem Cartoon erfahren kann, wurde auf andere neue und alte
Medien iibertragen. Damit wurde die eindimensionale Zeitkonzeption zerbrochen. Die
Darstellung von zeitlich und rdumlich auseinander liegenden Ereignissen auf einem Bild hat
Kafkas Literatur angeregt. Diese Simultaneitit hat eine unglaubliche Verwandtschaft mit den
Besonderheiten des Traums, die fiir viele Texte Kafkas sehr charakteristisch sind. Diese
Verwandtschaft erzwingt eine andere, nidmlich mediale Betrachtung solcher Texte. Die
medienwissenschaftliche Herausforderung besteht darin, Seiten, Passagen, Kapitel, Werke Kafkas
nicht als eine Reihenfolge zu sehen, zu lesen, sondern als eine Gleichzeitigkeit von Vignetten.
Das cross-reading sei ,die seinem neugierigen Sehen, seinen Stil- und Sehiibungen gemilie
Form*, meinte daher Zischler [1996, S. 33].

Die Prosastiicke von Betrachtungen (1912) und die hunderte in Tagebiichern eingetragenen
micro-cuentos, wie sie in Lateinamerika spiter bezeichnet werden, sind aber keine exorcismos de
estilo, nimlich Stiliibungen eines Lehrlings. Doch selbst wenn Kafka sie nur als Skizzen
geschrieben hitte, wiren sie dennoch Ausdruck eines intramedialen Wahrnehmungsfundus. Sie
sind in den meisten Fillen mediale Migrationen von bildlichen Wahrnehmungen. Eine Comic-
Sehweise der Gleichzeitigkeit, die in Worte verwandelt wird. Demgemif konnte die Eintragung
im Tagebuch vom 5. Januar 1912 gelesen werden:

Wenn man sich am Abend endgiltig entschlossen zu haben scheint, zuhausezubleiben, den Hausrock
angezogen hat, nach dem Nachtmahl beim beleuchteten Tische sitzt und jene Arbeit oder jenes Spiel
vorgenommen hat, nach dessen Beendigung man gewohnheitsgemifl schlafen geht, wenn draufen ein
unfreundliches Wetter ist, das das Zuhausebleiben selbstverstindlich macht, wenn man jetzt auch schon
so lange bei Tisch still gehalten hat, dass das Weggehn nicht nur viterlichen Arger sondern allgemeines
Staunen hervorrufen miiite, wenn nun auch schon das Treppenhaus dunkel und das Haustor gesperrt ist
und wenn man nun trotz alledem in einem plotzlichen Unbehagen aufsteht, den Rock wechselt, sofort
straBenmilig angezogen erscheint, weggehn zu miissen erklért, es nach kurzem Abschied auch tut, je
nach der Schnelligkeit, mit der man die Wohnungstiire zuschlidgt und damit die allgemeine Besprechung
des Fortgehns abschneidet, mehr oder weniger Arger zu hinterlassen glaubt, wenn man sich auf der
Gasse wieder findet mit Gliedern, die diese schon unerwartete Freiheit, die man ihnen verschafft hat,
mit besonderer Beweglichkeit belohnen, wenn man durch diesen einen Entschlul alle
Entschluflfahigkeit in sich aufgeregt fiihlt, wenn man mit groferer als der gewohnlichen Bedeutung
erkennt, dass man mehr Kraft als Bediirfnis hat, die schnellsten Verdnderungen leicht zu bewirken und
zu ertragen, dass man mit sich allein gelassen in Verstand und Ruhe und in deren Genusse wéchst, dann
ist man fiir diesen Abend so gédnzlich aus seiner Familie ausgetreten, wie man es durchdringender durch
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die entferntesten Reisen nicht erreichen konnte und man hat ein Erlebnis gehabt, das man wegen seiner
fiir Europa duBersten Einsamkeit nur russisch nennen kann. Verstérkt wird es noch, wenn man zu dieser
spiten Abendzeit einen Freund aufsucht, um nachzusehen, wie es ihm geht.

[Kafka, 2000, Bd. 10, S. 12-13]

Der Text, der mit Anderungen und mit dem Titel Der plotzliche Spaziergang von Kafka publiziert
wurde, ldsst sich mit den intermedialen Einrichtungen eines Comics vergleichen. Es handelt sich
nicht um eine lineare Geschichte, strukturiert aus einer gebriduchlichen ,,Wenn-dann-
Konstruktion®. Die Wenn-Sédtze — neun insgesamt: acht bevor dann kommt — sind lose
Augenblicke, die, wie verstreut gezeichnete Bilder, miteinander verkniipft werden konnen. Diese
Verkniipfung von Momenten in einem Blickfeld (eine kompakte Handschriftseite) entspricht der
Zusammenstellung der Vignetten eines Comics. Diese isolierbaren und verkniipfbaren Bilder
richten in visuellen Medien die Gleichzeitigkeit ein. Kafka transkribiert sie auf das Medium
Schrift mit einer der genannten dhnlichen Simulation. Die Wenn-Sitze werden von graphischen
Elementen getrennt und zwar von Kommata. Der erste Teil des Textes ist ein riesiger, in kleine
Teilchen geteilter Hauptsatz. Die Transkription der bildenden Einrichtung in das Medium Schrift
hat implizit ,,eine rigorose Einschrinkung der Erzdhlmoglichkeiten* [Rolleston, 1979, S. 251] zur
Folge, d.h. eine Transformation der Erzéhltechnik. Das temporale Verhiltnis dieses micro-cuento
— um es mit der lateinamerikanischen Bezeichnung zu sagen - ist kein vorldufiges
Aufeinanderfolgen, ist keine Handlungskette mit einer zu erwartenden Schlussfolgerung. Es
handelt sich um eine noch nicht geschehene Geschichte. Eine Geschichte, die passieren konnte,
wenn... Diese offene, frei bewegliche Verbindung zwischen Fakten verdndert die traditionelle Art
auf die Welt Bezug zu nehmen. Hier ist die hochste Wahrscheinlichkeit: ,,Verstidrkt wird es noch*
— oder ,,Verstirkt wird alles noch®, wie es in der spiteren Version des Textes steht [Kafka 2000,
Bd. 1, S. 20] —, weist darauf hin, wie diese unmdgliche schriftliche Einrichtung der bildlichen
Gleichzeitigkeit von mehreren auseinandergetrennten Tatsachen simulierbar ist. Diese schriftliche
Simulation bietet aber eine syntaktische Ordnung an, die eine intermediale Verankerung enthilt.
Das Geschriebene besitzt nicht mehr eine fest geregelte Sequenz (Anfang, Mitte, Ende); seine
Ordnung ist variabel. Man kann den Text von hinten nach vorne lesen. Man kann die Geschichte
an unterschiedlichen Stellen zu lesen beginnen, so z.B.: ,,wenn man [...] einen Freund aufsucht®,
»~dann ist man [...] aus seiner Familie ausgetreten”. Alles geschieht in einem Augenblick oder
jeder Augenblick konnte eine Tiir fiir das Ganze sein, wie auf jedem Sitzplatz eines
Kaiserpanoramas.

6. Das Kaiserpanorama ist lebendiger

Dieses eigentiimliche elektrische und optische Gerit hat wie mehrere andere Erfindungen Anfang
des zwanzigsten Jahrhunderts die optische Wahrnehmung von Kiinstlern und Denkern — unter
ihnen Kafka und Benjamin —  entziickt und verfeinert. Kafka war so begeistert vom
Kaiserpanorama, wie vom Kino und von der Photographie. Die Gespriche mit Janouch erwecken
den Eindruck, dass Kafka etwas Uberraschendes von der Photographie und vom Kino verlangte,
das damals technisch noch nicht erreicht war: ,,Man photographiert Dinge, um sie aus dem Sinn
zu verscheuchen® [Janouch, 1921, S. 69]. Einen dhnlichen Sinnverlust sah er in der mechanisch
groben Bewegung des menschlichen Korpers auf den projektierten Bildern des Kinematographen.
In seinem Reisetagebuch hilt er 1911 fest: ,,Der Kinematograph gibt den Angeschauten die
Unruhe ihrer Bewegung* [Kafka, 2000, Bd. 12, S, 16].

Was faszinierte Kafka am Kaiserpanorama? Dieser eigentiimliche Apparat war eine verbesserte
Version des am Ende des achtzehnten Jahrhunderts in der Malerei erfundenen Panoramas, eine
Art Rundmauermalerei, die in den Besuchern ,,die Illusion hervorgerufen [hat], sich inmitten
einer voOllig neuen Umgebung zu befinden® [Poch, 2006]. Der optische Effekt der gemalten
Landschaft war verstirkt durch reale Objekte und Kulissen, damit die Umwandlung vom Realen
zum Fiktiven ,kaum zu erkennen war* [Poch, 2006]. Die malerische Erfindung wurde in den
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achtziger Jahren des neunzehnten Jahrhunderts in das Stereoskop iibertragen. Es handelte sich um
ein optisches Gerit, das dreidimensionale Bilder erzeugt. Der Effekt der Dreidimensionalitit, der
Réaumlichkeit, war eine neue mediale Einrichtung. Eine Kamera mit zwei Objektiven, fast in
Augenabstand, stellt bei der Aufnahme zwei exakte Fotos her, die so genannten Halbbilder. Der
raumtreue Effekt des kleinen Kabinetts wird direkt in den Augen der Zuschauer erzeugt, ,,wenn
durch eine Sehhilfe mit zwei Okularen das linke Halbbild im linken Auge und das rechte Halbbild
im rechten Auge gleichzeitig sichtbar werden* [Bienert, Senf, 2000, S. 10].

August Fuhrmann einrichtete mit dem Stereoskop unter dem Name Kaiserpanorama ein
Medienimperium auf, das an der Jahrhundewende ,rund 250 Filialen in Mitteleuropa® hatte
[Bienert, Senf, 2000, S. 7]. Die stereoskopischen Photographien von exotischen Léndern
erschienen dem Publikum so natiirlich, dass es ,,sich in die wirklichen Szenerien hineinversetzt*
glaubte und sie mit einer unglaublichen Faszination immer wieder anschauen wollte. Es war ,.die
Zeit der Expeditionen und des Kolonialismus, die in immer schnellerer Abfolge die Europder mit
bisher Unerhortem und erst recht Ungesehenem konfrontierte [Poch, 2006]. Reise-, Kunst-,
Kriegsberichte in 3D-Bildern wurden von Fuhrmann und seinen Mitarbeitern — Photographen,
Zeichnern, Schriftstellern, Schauspielern — vorbereitet. Die Auswahl von Themen war unbegrenzt:
der Zeppelin, die russische Revolution, die Krankheit des Kaisers. In den Kabinetten des
Kaiserpanoramas konnten 25 Personen gleichzeitig einen eigenen Zyklus von Bildern
nacheinander anschauen, wenn eine Nachricht ganz aktuell war, oder auf jedem Sitzplatz einen
anderen Zyklus, damit die Besucher eine echte Bilderreise machen konnten. Die ganze optische
Inszenierung wurde manchmal von der Musik eines Aristons — eine musikalische Schachtel, wie
man in dem Film Kafka geht ins Kino sehen und horen kann [Zischler, 2002] — begleitet.

Kaiserpanorama, 1909, Das englische Konigspaar Kaiserpanorama, 1911, Eine Weltreise

Eine Bilderreise durch Italien machte Kafka 1911. Er war auf Dienstreise unterwegs. Nicht in
Italien, sondern in Friedland. Er sollte nur von Stadt zu Stadt fahren, indem er von Stuhl zu Stuhl
rutschte, ohne den Standort wechseln zu miissen.

Kaiserpanorama. Einzige Vergniigung in Friedland. Habe keine recht Bequemlichkeit darin, weil ich
mich einer solchen schonen Einrichtung wie ich sie dort antraf, nicht versehen hatte, mit
schneebehiingten Stiefeln eingetreten war und nun vor den Glésern sitzend nur mit den FuBspitzen den
Teppich beriihrte. Ich hatte die Einrichtung der Panoramas vergessen und fiirchtete einen Augenblick
lang von einem Sessel zum anderen gehen zu miissen. Ein alter Mann bei einem beleuchteten
Tischchen, der einen Band illustrierte Welt liest, fiihrt das ganze. Ld3t nach einer Weile fiir mich ein
Ariston spielen. Spiter kommen noch 2 alte Damen, setzen sich rechts von mir, dann noch eine links.
Brescia, Kremona, Verona. Menschen drin wie Wachspuppen an den Sohlen im Boden im Pflaster
befestigt. Grabdenkmailer: eine Dame mit {iber eine niedrige Treppe schleifender Schleppe 6ffnet ein
wenig eine Tiir und schaut noch zuriick dabei. Eine Familie, vorn liest ein Junge eine Hand an der
Schlife, ein Knabe rechts spannt einen unbesaiteten Bogen. Denkmal des Helden Tito Speri:
verwahrlost und begeistert wehen ihm die Kleider um den Leib. Bluse, breiter Hut. Die Bilder
lebendiger als im Kinematographen, weil sie dem Blick die Ruhe der Wirklichkeit lassen. Der
Kinematograph gibt dem Angeschauten die Unruhe ihrer Bewegung, die Ruhe des Blickes scheint
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wichtiger. Glatter Boden der Kathedralen vor unserer Zunge. Warum gibt es keine Vereinigung von
Kinema und Stereoskop in dieser Weise? Plakate mit Pilsen Wihrer aus Brescia bekannt. Die
Entfernung zwischen bloBen Erzdhlenhoren und Panorama sehn ist grofer, als die Entfernung zwischen
Letzterem und dem Sehn der Wirklichkeit. Alteisenmarkt in Kremona. Wollte am Schlul dem alten
Herren sagen, wie gut es mir gefallen, wagte es nicht. Bekam das nidchste Programm. Offen von 10 Uhr
bis 10 Uhr.

[Kafka, 2000, Bd. 12, S. 15-16]

Das Kaiserpanorama war eine entscheidende #sthetische Erfahrung, ein optischer Reiz. Kafka
beklagte sich, warum er sich ,,einer solchen schonen Einrichtung [...] nicht versehen hatte*. Diese
mediale Einrichtung erzeugt beim Betrachter Kafka den Sinneseindruck, dass diese Personen
wirklich da sind, als ob sie wie ,,Wachspuppen® beriihrbar wéren. Jedoch konnen die
Schaulustigen diese Wachspuppen nicht betasten, da sie nur eine Illusion sind. Diese optische
[llusion der stereoskopischen Bilder lidsst sich auf die Kunst Kafkas iibertragen. Das
Raumbildverfahren im engeren Sinne des Wortes meint eine technische optische Prozedur, um
eine Tduschung in den Augen des Betrachters hervorrufen zu konnen. Der Schaulustige denkt,
dass es real ist, was er sieht; alles ist aber in Wirklichkeit nur eine mediale Einrichtung, eine
Fiktion. Dies mag bedeuten, dass Kafka als Zuschauer und die Zuschauer der Werke Kafkas sich
in Raumbildern ,verfahren’, verlieren. Die oben erwihnte Selbstausstellungslust mehrerer Figuren
Kafkas findet sein Gleichgewicht in der Schaulust, die die Leser auch beim Lesen erfahren. Ein
angemessenes Beispiel der optischen Illusion des Kaiserpanoramas ist das Guckloch im
Ausschank des Schloss Romans. Frieda, das Biermiddchen des Wirthauses, kennt den Trick und
lehnt den Wunsch von K., Klamm zu sehen, nicht ab:

»Wollen Sie Herrn Klamm sehn?« K. bat darum. Sie zeigte auf eine Tiir, gleich links neben sich. »Hier
ist ein kleines Guckloch, hier konnen Sie durchsehn.« »Und die Leute hier?« fragte K. Sie warf die
Unterlippe auf und zog K. mit einer ungemein weichen Hand zur Tiir. Durch das kleine Loch, das
offenbar zu Beobachtungszwecken gebohrt war, iibersah er fast das ganze Nebenzimmer. An einem
Schreibtisch in der Mitte des Zimmers in einem bequemen Rundlampe beleuchtet Herr Klamm. Ein
mittelgroBer dicker schwerfilliger Herr. Das Gesicht war noch glatt, aber die Wangen senkten sich doch
schon mit dem Gewicht des Alters ein wenig hinab.

[Kafka, 2000, Bd. 4, S. 46]

Nach der Reisetagebucheintragung sieht Kafka durch das Kaiserpanorama beleuchtete
Raumbilder von der Kathedrale Brescias und fiihlt sich, als ob er wirklich in der Kathedrale wire
und die Skulpturen und Personen echt und ihm nahe wiren. Ein lebendiges beleuchtetes Gesicht
hat auch Herr Klamm durch das Guckloch. Dadurch kann K. ,fast das ganze Nebenzimmer*
iibersehen und genau das Gesicht beobachten und beschreiben, als ob er ihm Zentimeter nahe
wire. K. kann und darf Klamm sehen. Diese Bestrebung ist erlaubt und machbar. Was K. nicht
darf und kann, ist mit Klamm zu reden. Er ist eine optische Illusion. Kafka kommentiert die
optische Téduschung mit feinen medientheoretischen Betrachtungen: ,,Die [raumtreuen] Bilder
lebendiger als im Kinematographen®. Raumbilder von Personen sind lebendiger als normale Fotos
oder als kinematographische Aufnahmen. Sie sind fast Wachspuppen. Beim damaligen Stand der
Kinoindustrie waren die Projektions- und Aufnahmeapparate immer noch in einer der
Anfangsphase: Die Aufnahmegeschwindigkeit der Filmkamera und die Abspielgeschwindigkeit
des Projektionsapparates entsprachen nicht der realen Geschwindigkeit der beweglichen Bilder.
Dieses technische Dispositiv prigte der kinematographischen Auffithrung eine iibertriebene
Gestik auf. Diese Korpersprache wird von Kafka als ,,Unruhe ihrer Bewegung* bezeichnet.
Erwihnt wurde bereits, dass die iibertriebene Gestik einen humoristischen Charakter besitzt, den
Kafka in Medium Schrift simuliert hat. Die ,,Ruhe des Blickes* bei den dreidimensionalen Bildern
»scheint wichtiger®, weil sie ,,dem Blick die Ruhe der Wirklichkeit* schenken. Die Ruhe der
Wirklichkeit ist aber im Medium Kaiserpanorama und in Kafkas Literatur eine optische
Tduschung, die die geringe Nidhe zu dem Gegenstand vor den Augen zur Folge hat. Guckloch ist
der Name der medialen beschriebenen Maschine im Schloss. Daher wire Klamm nicht als Gott
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wie die anderen Behorden in der traditionellen Kafka-Forschung zu bezeichnen, sondern als
lebendiges dreidimensionales Bild. Das ganze Schloss ebenso.

Die raumtreue Bildreise durch Italien hat eine unglaublich rasche Beweglichkeit zur Folge, die als
Ubiquitit bezeichnet werden kann. Die Anschauung, dass man sich gleichzeitig an verschiedenen
Orten befindet, ist auch eine der vielen intramedial transkribierten Erfindungen von Kafkas
Literatur. Man bewegt sich um das Kaiserpanorama — um die Welt — herum, ohne den Standort zu
wechseln. Kafka war 1911 in Friedland und gleichzeitig befand er sich, dank des medialen
optischen Effektes, in einer vollig anderen Umgebung: Brescia. Und nicht nur in einer anderen
Umgebung, sondern in mehreren anderen Orten parallel: ,.Brescia, Kremona, Verona.“ Im
Medium Schrift werden die italienischen Stidte nur durch Kommata getrennt und sind somit
optisch kaum voneinander entfernt. Eine winzige in kurzer Zeit erreichbare Distanz. Genauso nah
liegen sie in der Schrift, wie in den Sitzplidtzen des Kaiserpanoramas. Die rdaumliche Ferne ist bei
Kafka nah; die Nihe, fern.

Diese intermediale Raumkonzeption liegt Kafkas Literatur zugrunde. Sie illustriert die
erginzenden Beziehungen zwischen Kaiserpanorama und Schrift und macht auf die intermedialen
Kulissen aufmerksam, die Kafka in seiner Literatur eingerichtet hat. Die iiberaus verkiirzende und
unerreichbare Raumlichkeit in Kafkas Literatur ist Ausprigung des intermedialen Charakters.
Beispielhafte Texte dafiir sind Beim Bau der chinesischen Mauer, Eine kaiserliche Botschaft, Ein
Landarzt, Eine alltigliche Verwirrung, Das néichste Dorf und Der Prozess. In allen bekommt die
Réiumlichkeit ein besonderes Attribut: die Untrennbarkeit von Néihe und Distanz. Diese dichte
Verkniipfung wirkt je nach medialer Einrichtung als uniiberwindbare Néhe oder als winzige
Entfernung. Es handelt sich um eine alltigliche Verwirrung mit raumtreuen Bildern. Man erreicht
das nédchste Dorf nie oder man iiberwindet zu Fufl in einem Augenblick eine Strecke von
mehreren Kilometern. Oder man schafft diese Strecke das eine Mal, das andere Mal nicht, obwohl
man das erste Mal sehr langsam und das zweite sehr schnell gegangen war. ,,Er geht [...] nach H,
legt den Hin- und Herweg in je zehn Minuten zuriick [...]. Am nédchsten Tag geht er wieder nach
H [...]; trotzdem aber alle Nebenumsténde [...] vollig die gleichen sind wie am Vortag, braucht er
diesmal zum Weg nach H zehn Stunden.” [Kafka, 2000, Bd. 6, S. 165].

Im Prozess liegen alle Rdume — das Zimmer des Advokaten K.s, Titorellis Atelier, die
Nebenkanzel im Dom, K.s Biiro — gleichermallen nah beim Gericht, als ob sie um das Gericht
herum im Kreis angeordnet wéren. Die Ausrichtung der Kulissen im Kreis verwirrt Joseph K. Er
versucht seinen Standort zu wechseln, um in das Gericht hereinzukommen, ohne zu wissen, dass
er bereits im Gericht ist. Er sollte aus dem Gericht herausgehen, aber er probiert starrkopfig
immer wieder hineinzukommen. Diese Architektur einer Kreiskonstruktion voller Passagen
erkldrt den Nihe-Distanz-Mechanismus, oder den Mechanismus ,,de las lejanias y de las
contigiiidades repentinas® [Deleuze, Guattari, 1975, S. 111].

Estado 2

Blonues
Sogméntos 777
i

[Deleuze, Guattari, 1975, S. 108]
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Nach der Veranschaulichung bei Deleuze und Guattari wiirde sich die architektonische
Visualisierung der chinesischen Mauer mit der Einrichtung des Kaiserpanoramas vergleichen
lassen. Die nebeneinander liegenden Durchgiinge der chinesischen Mauer — wie im
Kaiserpanorama die Sitzplidtze — fithren nicht zu demselben einzigen Ort. Die Durchgénge liegen
nebeneinander, aber deren Wege gehen auseinander. Andersrum ist es dasselbe: Auseinander
gehende Wege fithren zu nebeneinander stehenden Durchgéingen. Im Kaiserpanorama stehen
Brescia, Kremona und Verona nebeneinander, obwohl sie auseinander liegen.

Die intermediale Finrichtung der Réumlichkeit der Werke Kafkas verkorpert nicht unbedingt
»Aspekte der eigenen Personlichkeit und lebensgeschichtliche Problemstellungen des Autors®
[Binder, 1979, S. 460], wie oft gesagt wird. Die architektonische Einrichtung des Prozess ist nicht
Ausdruck des ,unertriglichen Drucks [...], unter dem er wihrend der Auseinandersetzung mit
Felice stand“ [Binder, 1979, S. 77]; sie sind vielmehr eigene Erfindungen seiner stidndigen
Auseinandersetzungen mit anderen Medien. Sie sind erfiillte Wiinsche seiner kiinstlerischen
Tatigkeit: ,,Warum gibt es keine Vereinigung von Kinema und Stereoskop in dieser Weise?*
lautete seine Frage. Und seine Guckloch-, Tiiren-, Passagen-, Durchgiinge-, Kreiskonstruktionen
sind seine dsthetischen Vorschlidge. Eine Antwort auf seine medientheoretische Frage wurde erst
in den achtziger Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts im Medium Film gegeben: Die so
genannten 3D-Filme. Die Vernetzung von Guckléchern wurde im Medium Internet erst
heutzutage verwirklicht.

7. Ein friihes Bildnis von Kafka

Es war Walter Benjamin, der zum ersten Mal den technischen Inszenierungscharakter der
Photographien von Kafka soziologisch beschrieben und im Vergleich mit den schriftlichen
Einrichtungen einiger Texte Kafkas kommentiert hat. In Kleine Geschichte der Photographie
[Benjamin, 1931] nimmt er sich vor, die damals immer noch polemische Frage, ob die
Photographie eine Kunst sei, medientheoretisch zu beantworten. Der Gedanke, dass die
Photographie nur eine Technik ist, weil sie mit Apparaten (,,technische Hilfsmittel* [Benjamin,
1931, S. 370]) arbeitet, wird von Benjamin folgenderweise umformuliert: die Photographie ist
nicht nur Kunst, weil sie eine mediale fiktive Darstellung der Wirklichkeit (,,Kunstfertigkeit*
[Benjamin, 1931, S. 371]) schafft, wie man deutlich in Lichtbildern von den groften
Photographen des neunzehnten Jahrhunderts — Karl Dauthendey, David Octavius Hill, etc. —
sehen konnte, sondern durch die Erfindung der Photographie habe sich ,,der Gesamtcharakter der
Kunst veréndert [Benjamin, 1936, S. 542]: die Photographie habe alle Kiinste zu ihrem
Gegenstand gemacht. Dass alle Kiinste Gegenstand der Photographie geworden seien, bedeutet
nach Benjamin, dass durch die Photographie andere Kunstwerke reproduziert und anverwandelt
werden konnen. Die politischen, dsthetischen und kognitiven Folgen dieser Verdnderung des
Gesamtcharakters der Kunst hat Benjamin in den verschiedenen Versionen seines Aufsatzes Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit [1935] ausfiihrlich prognostiziert
und in die Geschichte der Stumm- und Tonfilme projektiert.

Beispielhafte Verinderungen des Gesamtcharakters der Kunst fand Benjamin bereits 1931
zunichst in der Beziehung zwischen Theater und Lichtbildern und dann zwischen Lichtbildern
und Kafkas Texten. Benjamin betrachtet solche Bild-Text-Beziehungen mit anderen Augen. Thm
geht es weder um ein bildendes Dokument der Personlichkeit des Autors noch um eine konkrete
Referenz der sprachlichen Zeichen. Im Sinne von Benjamin erldutern die Lichtbilder die
literarischen Texte Kafkas, da sie eher von einer medialen Einrichtung sprechen als von der
Personlichkeit des Autors’*. Die Wirklichkeitserzeugung der Lichtbilder ist bereits in literarischen
Kunstwerken Kafkas sinnlich integriert, wie die Musik in den Tonfilmen. Sie sind eine

™ Es darf hier nicht vergessen werden, dass, obwohl Kafka kein Photograph war, die aus seiner Zeit erhaltenen Lichtbilder
fiir Schriftsteller, Maler, Filmemacher und Schauspieler entscheidend gewesen sind. Seine und die Lichtbilder seiner Freunde
und Verwandten stehen im Zentrum der traditionellen Interpretation seiner literarischen Werke und werden hiufig in ihren
verschieden Ausgaben als Beweis der ungliicklichen Existenz des Autors [Wagenbach, 1964] reproduziert.

67



intermediale Priasenz, wie das Theatralische wihrend der Aufnahme der Lichtbilder im Atelier des
Photographen. Die Lichtbildkunst hat das literarische Werk Katkas geprigt, weil ihre
kiinstlerische technische Inszenierung der Wirklichkeit zum Medium Schrift migriert ist, dank der
personlichen Erfahrung Kafkas als Photographierter, vorwiegend dank der Faszination Kafkas
von Bildern. Eine artifizielle ,,ja eine andere Natur* [Benjamin, 1931, S. 371] wird durch die
Lichtbilder ausgedriickt, eine andere Natur, die in Kafkas Werken iibertrieben und absurd zu sein
scheint.

Ubertrieben und absurd ist der komische Zusammenhang von Medien, von Kulissen. Benjamin
spricht von den Ateliers der Lichtbildner statt von psychologischen FEigenschaften des
Photographierten. Die Lichtbilder werden in einer Werkstatt gemacht, geschaffen, produziert.
Dafiir benétigte der damalige Photograph nicht nur einen Photoapparat, sondern Szenographie,
Dekoration, und Kleider fiir die Modelle. Der Photograph baute den Kunden eine kleine Biihne
auf, damit in den Lichtbildern das Einzigartige zum Vorschein kam. Nicht unbedingt das
Alltagliche stellten sie dar, sondern das Fiktionale eines Status. Lichtbilder sind zum Teil die
Verwirklichung eines sozialen Traums. Die Trdume einer Familie, einer Klasse, eines
Kaufmannes, eines Vaters, einer Mutter. Das Kind des unten stehenden Bildnisses steht vor der
Kamera verkleidet und zwischen Kulissen, als ob ein Schauspieler auf die Biihne trite.

Dieses Lichtbild ist nicht unbedingt Beweis des Traumas des Kindes gegeniiber seinem Vater. Die
schwache schiichterne Erscheinung des Kindes — wenn man nur vom Blick reden mag — ergibt
sich aus der Zusammenwirkung eines theatralischen, malerischen technischen Szenarios. Nichts
ist Zufall auf dem Lichtbild. Nichts ist exklusiver Ausdruck des Geisteszustandes. Umgekehrt:
Die ganze mediale Einrichtung generiert ,,die Haltung des Modells* [Benjamin, 1931, S. 371]:
Eine gewisse ,,Scheu vor dem Apparat® [Benjamin, 1931, S. 372] bewirkte bei dem Modell der
Leitsatz des Photographen: ,,Sieh nie in die Kamera!* Die Szene wurde montiert, wie Benjamin
hiufig sagt. Im Hintergrund werden Kulissen aller Arten montiert: Balustrade als Stiitze, damit
das Modell ,fixiert“ bleibt, Gobelin mit einer ,,Wintergartenlandschaft und ,,Palmenwedel®.
,und als gelte es, diese gepolsterten Tropen noch stickiger und schwiiler zu machen, trigt das
Modell in der Linken einen unmifig groBen Hut mit breiter Krempe, wie ihn Spanier haben*
[Benjamin, 1931, S. 375]. Die Lichtbilder erschaffen eine Sinneswahrnehmung, oder in
Benjamins Worten, ein ,,sonderbares Gespinst von Raum und Zeit* [1931, S. 378], bei dem es
sich eigentlich — medientheoretisch gesprochen — weniger um eine ,,Wiedergabe der Realitit* als
um ,,etwas Kiinstliches®, ,,Gestelltes* handelt [1931, S. 384].

> Die Lichtbilder der Familie Kafka werden aus Klaus Wagenbach [1964, 1995] ohne die Photographen- und Ateliernamen
zitiert, da sie unbekannt sind.
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Etwas Kiinstliches statt einer einfachen Wiedergabe der Realitiit findet man auch in anderen
Lichtbildern der Familie Kafka: Seine Schwestern als Kinder erscheinen vor dhnlichen Kulissen
wie der Bruder. Als sie groe Middchen waren, erscheinen sie mit Pelzkleidern und riesigen
Hiiten. Auf einem Lichtbild steht die Mutter nachdenklich umgeben von echten und auf die Wand
gemalten Blumen, wihrend der Vater auf einem anderen Lichtbild frisch rasiert, mit ganz kurzen
ordentlichen Haaren, und makellosen Kleidern unter einer starken Beleuchtung erscheint. Das
Kind Franz Kafka als Modell stellt dagegen eine andere Rolle dar. Es tritt auf die Bithne umgeben
von merkwiirdigen, bedrohlichen Kulissen. Als fiinfjdhriges Kind wird er in einem Atelier in einer
kiinstlichen Berglandschaft mit einem eigentiimlichen Lamm fotografiert: es handelt sich um ein
ausgestopftes Lamm mit Pferdeziigeln, als ob der Knabe es reiten miisste. In dieser medialen
Inszenierung ist der Blick des Kindes wie in vielen anderen Lichtbildern von damaligen Kindern
zur Seite gerichtet. Nicht ,,die Angstlichkeit und totenaugenhafte Ernsthaftigkeit des Kindes** vor
dem Vater, ,die auch die frithen Fotos zeigen [Wagenbach, 1964, S. 20]; sondern ein frither
Auftritt eines Kindes auf einer unheimlichen Biihne. Eine erschreckende Szene, wie wenn man
zum ersten Mal vor einem Mikrophon spricht.

%1

Kafka als fiinfjdhriges Kind

Das Kind ist als Modell und Schauspieler im Atelier eher gehorsam als schiichtern. Es hat den
Leitsatz des Photographen ,Sieh nie in die Kamera!* vollkommen befolgt und mit der
vorbestimmten Landschaft und dem Arrangement gespielt. Es sieht statisch aus, da es vermutlich
lange unbeweglich stehen bleiben musste, wegen der langen Expositionsdauer. Der Schriftsteller
hat dabei gelernt, wie mit wenigen Kulissen eine fiktive Welt geschaffen werden kann bzw. wie
die Phantasie mit Gegenstinden unterschiedlicher Herkunft auf eine merkwiirdige Weise
gefordert werden kann. Das Photo des fiinfjdhrigen Kindes und Kafkas Text Eine Kreuzung
stimmen in vielem iiberein. Das Lamm-Pferd des Fotos verwandelt sich in das Katze-Lamm des
Textes. Beide inszenieren damit die Undefinierbarkeit des ,.eigentiimlichen Wesens®. In der
Verfilmung von Zischler (2004) versteckt das Kind ein Daumenkino in der Linken. Auf einer
Zeichnung zu Eine Kreuzung stellt Max Ernst (1938) das schiichterne Kind und das Lamm
wiederum zusammen dar.

8. Die Medien als poetologische Uberlegungen Kafkas

Das Interesse an den Medien stand im Zentrum der kiinstlerischen Beschéftigung und der
dsthetischen Reflexion Kafkas. Er empfand befremdete Verwunderung fiir die Art der
Verinderung der Wahrnehmung, die unterschiedliche Medien bewirken, und misstraute ihr
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gleichzeitig, wegen ihrer ,,Ausrichtung der Realitit”, um es mit Benjamin zu sagen [1936, S.
440]. Man kann diese medialen Unterschiede und reziproken Ergédnzungen als Basis von Kafkas
Obsession verstehen, die Unmoglichkeit der menschlichen Kommunikation darzustellen.
Menschen kommunizieren nicht durch Medien, stattdessen werden Menschen oft von Medien
getduscht: Menschen erfahren und bevolkern mediale Kreationen. In vielen Passagen der Werke
Kafkas findet sich eine Medientheorie, die ebenso kritisch ist wie die Walter Benjamins, geprigt
von Misstrauen und Faszination. Sein Werk ist ein Kampf gegen die Unmoglichkeit der
Kommunikation zwischen Medien. Man kann die Unmdéglichkeit der Kommunikation aber auch
als Passage von Medium zu Medium bzw. als Autoreferenzialitit und Gefingnis der Medien
betrachten. Die Medialitét ist dabei nich nur ein circulus vitiosus, sondern hat auch positive
kognitive Aspekte.

Es ist schwierig einen Autor zu finden, der sich dhnlich intensiv wie Kafka mit dem intermedialen
Charakter des Mediums Schrift auseinandergesetzt hatte. Es gibt wenige Autoren, die sich — wie
Kafka — iiberaus kritische Gedanken iiber den medialen Charakter des literarischen Kunstwerkes
gemacht haben und dies als ein Hauptthema ihrer Werke weiterentwickelt haben. Katka nahm den
medialen Charakter von Kunstwerken wahr. Dies ldsst sich auch an seinen eigenen
poetologischen Uberlegungen feststellen, in denen erstens die Materialitit der Schrift, zweitens
ihre Benutzer, drittens die Sinnlosigkeit bzw. Autoreferenzialitit des Geschriebenen, viertens die
Unmoglichkeit der Verstindigung durch Kommunikationsmedien und fiinftens die Beziehungen
zwischen unterschiedlichen Medien hervorgehoben werden. Man konnte sogar sagen, dass eines
der wichtigsten Themen seiner Werke die Bedrohung des Menschen durch die Medien und
insbesondere durch die Schrift ist. Von der Sprachlosigkeit seiner Figuren ist er auch personlich
betroffen, wie in seiner Korrespondenz mit Felice Bauer klar wird: ,,Ach Gott, es ist schwer, auf
dem Papier die Erfindung [die Zeichnung] zu beschreiben, die ich gemacht hatte* [Kafka, 1967,
S. 294]. Es gibt kein einziges Blatt von Kafka, das nicht von Medien und ihrer problematischen
Kommunikation handelt. Uberall in seinem poetischen Universum ist zu erfahren, dass sich
Medien in einer starken Machtkonkurrenz entwickeln. Medien sind Vermittlungs- und
Versohnungsinstanzen, aber auch Institutionen, Kontrollinstrumente und Diskurse. Sie verbinden
Menschen, genauso wie sie sie trennen und einander entfremden. Medien konnen Kifig,
Gefingnis werden, indem sie vom Menschen Besitz ergreifen, sie besessen machen und erkranken
lassen (siehe Kapitel IV, 4). Menschen streben nach der scheinbaren Klarheit und Wahrheit von
Medien; aber weder Absender noch Adressat wissen, was Klarheit und Wahrheit bedeutet oder
wie sie auf Medien montiert werden konnen. Menschen erforschen die eigentiimlichen
Mechanismen der Medien. Die Figuren Kafkas leiden in ihrem Kampf gegen die Schrift unter
deren unsichtbarer Macht. Und manchmal sterben sie daran, wie der Offizier und Verwalter der
Schreibfoltermaschine In der Strafkolonie. Ein ,.eigentiimlicher Apparat” ,,mit einem Zeichner*
markiert die Strafe auf der Haut des Verurteilten [Kafka, 2002, Bd. 1, S. 161].

In den drei Romanen, Der Prozess, Das Schlofs, Der Verschollene, geht es um Benutzung und
Teilnahme an Medien. Einflussreiche Figuren bei Kafka sind zum Beispiel Boten, die keine
Botschaften an den Adressaten bringen kdnnen, weil sie selbst die Botschaft sind; oder Boten, die
Briefe — das mediale Produkt — nicht lesen konnen, obwohl ihr Inhalt die Boten allein betrifft und
ihre Existenz bestimmen wird. Die Figur des Barnabas’ aus dem Schlof illustriert die komplexen
Mechanismen von medialen Botschaften. Er ist der Uberbringer eines Briefes von Klamm an K.

Sein Wortlaut war: »Sehr geehrter Herr! Sie sind, wie Sie wissen, in die herrschaftlichen Dienste
aufgenommen. Thr nédchster Vorgesetzter ist der Gemeindevorsteher des Dorfes, der Thnen auch alles
Nihere iiber Thre Arbeit und die Lohnbedingungen mitteilen wird und dem Sie auch Rechenschaft
schuldig sein werden. Trotzdem werde aber auch ich Sie nicht aus den Augen verlieren. Barnabas, der
Uberbringer dieses Briefes, wird von Zeit zu Zeit bei Ihnen nachfragen, um Ihre Wiinsche zu erfahren
und mir mitzuteilen. Sie werden mich immer bereit finden, Ihnen soweit es moglich ist, gefillig zu sein.
Es liegt mir daran zufriedene Arbeiter zu haben.« Die Unterschrift war nicht leserlich, beigedruckt aber
war ihr: Der Vorstand der X. Kanzlei.

[Kafka, 2000, Bd. 4, S. 33]
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Im Brief geht es unter anderen um die Vermittlungsfunktion Barnabas’ zwischen Schloss und K.
Da der Bote seine eigene Funktion noch nicht kannte, sagt K. zu Barnabas: ,,.Du sollst nimlich hie
und da Nachrichten zwischen mir und dem Vorstand vermitteln, deshalb hatte ich gedacht, dal du
den Inhalt kennst.” [Kafka, 2000, Band 4. S. 36] Barnabas dagegen erklért: ,,Ich bekam [...] nur
den Auftrag den Brief zu iibergeben, zu warten, bis er gelesen ist, und, wenn es Dir notig scheint,
eine miindliche oder schriftliche Antwort zuriickzubringen* [Kafka, 2000, Band 4, S. 36].

Unter idealen Voraussetzungen iiberbringen Medien Informationen von Absendern zum
Adressaten. Im Idealfall kidme diese Information unverdndert beim Adressaten an. Die
Voraussetzungen fiir die Kommunikation sind durch die medialen Dispositive gegeben. Nur
innerhalb eines Mediums kann man von effektiver Kommunikation sprechen, weil darin die
Rollen klar verteilt sind: Schreiber, Leser oder Sprecher, Horer. Aullerhalb desselben Mediums
funktioniert das System nur fehlerhaft. Zum Beispiel: Wenn der Absender Bescheid bekommen
will, ob seine Mitteilung richtig verstanden wurde, muss der Adressat durch dasselbe Medium
oder durch ein anderes eine Antwort zuriickschicken. Diese Antwort, sei sie schriftlich oder nicht
schriftlich, ist eine Verdnderung der iiberbrachten Mitteilung, die Missverstindnisse provoziert.
Auch Kafkas Absender und Empfinger zweifeln daran, dass ideale kommunikative Konditionen
existieren konnen. Sie fiirchten mit Recht, dass die Uberbringung der in Medien gespeicherten
Daten weder Verbindung noch Verstindigung zwischen Menschen herstellt. Fiir solche
kognitiven sozialen Prozesse bedarf es kurioserweise einer Veridnderung der Materialitit der
Information, eine Adaptation im eigenen Medium oder eine Anpassung an andere Medien. Um
den Brief Klamms zu beantworten, kann K. wie Barnabas erklirt, entweder eine schriftliche oder
eine miindliche Antwort geben. Die erste Moglichkeit — also das geschriebene Wortmaterial des
Briefes im Medium Schrift zu verdndern — wird von K. abgelehnt. Er nimmt an, dass die
miindliche Transformation des Geschriebenen geeignet ist, um seine Interpretation des Briefes
widerzuspiegeln.

Das Verfahren der Interpretation K.s ist in diesem Fall eine Sinngenerierung [Jiager, 2002] durch
ein anderes mediales Produkt. K. iibersieht dieses Verfahren und ignoriert, dass jedes mediale
Produkt sowohl von seinem Produzenten als auch von seinem Medium geprigt wird. Sowohl der
Produzent (Sprecher: Barnabas) als auch das Medium (Miindlichkeit) sind in der Lage, die
Botschaft zu verdndern. Sobald Barnabas die Botschaft ausrichtet, ist die Antwort K.s nicht mehr
relevant, da Barnabas kein offizieller Bote des Schlosses ist. Er ist nur Uberbringer. Ebenso kann
die Miindlichkeit die Botschaft K.s in eine andere Gattung, z.B. das Geriicht einbetten und
umkodieren. Produzent und Medium prigen das Geschriebene bzw. Gesprochene. Als K. den
Brief Klamms gelesen hat, merkte er, dass die Botschaft des Briefes abhingig von der
Unterschrift des Verfassers ist, die gleichwohl unleserlich war. K. kennt den Namen des
Absenders nicht: ,,ich konnte die Unterschrift nicht lesen®, sagte K. zu Barnabas [Kafka, 2000,
Band 4, S. 37]. Letzterer spricht zum ersten Mal im Roman den Namen Klamms aus, als ob dieses
Wort ein Code oder eine verschliisselte Warnung wire. Wer ist der Autor dieses Briefes? Eine
Person, eine Institution, ein Diskurs? Alle drei Ebenen lassen sich mit den Attributen
,unleserlich® und ,,geschlossen‘ bezeichnen, die eigentlich Synonyme fiir Klamms Personlichkeit
sein konnten. Im Medium Schrift beziehen sich Worter auf andere Worter, je nach den
sprachlichen Parallelismen, die bestimmte Muster in der Sprache wiederholen [Jakobson, 1913].
Graphische und phonetische Parallelismen verbinden den Eigennamen Klamms mit erstens einem
Attribut klamm (etwas feucht und deshalb unangenehm kiihl), zweitens mit einem Gegenstand
Klammer (mit dem man zwei Dinge so einander presst, dass sie zusammenbleiben) und drittens
mit Interpunktionszeichen Klammern (enthalten eine Erkldrung zu einem Wort oder einem Satz
oder Informationen, die als ,,sekundir eingestuft werden* [Duden, 2005, S. 1075]). Im Roman
Das Schlof3 ist der unleserliche Klamm weder Erkldrung noch iibersehbare Information. Alle
Figuren hingen durch ihn zusammen. Seine Omnipridsenz charakterisiert sich durch seine
Abwesenheit. K. versteht die Botschaft des Briefes nicht, er sieht ,,zweifellose Widerspriiche*
[Kafka, 2000, Band 4, S. 35]. Die Gattung Brief wird durch die unleserliche Unterschrift
erheblich in Frage gestellt. Es fragt sich: was fiir einen Charakter zeichnet diesen Brief unter einer
bestimmten Systemreferenz aus? Ist er ein offizielles oder ein privates Schreiben? Ist er eine
Arbeitserlaubnis oder eine Anerkennung seiner Position als Landvermesser?
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K. antwortet Klamm nicht in schriftlicher Form. Er folgt dem zweiten Rat von Barnabas und
ibersetzt sein Verstindnis des Briefes in ein anderes Medium, ndmlich die Miindlichkeit. In
diesem Medium lidsst K. Barnabas seine Gedanken ,,wortgetreu* [Kafka, 2000, Band 4, S. 37]
wiederholen: ,,Richte also dem Herrn Klamm meinen Dank fiir die Aufnahme aus wie auch fiir
seine besondere Freundlichkeit* [Kafka, 2000, Band 4, S. 37]. Eine miindliche Antwort auf eine
schriftliche Botschaft verlangt eine mediale Anpassung, die das Verstindnis der Botschaft in
verschiedenen Aspekten beeinflussen kann. Die Miindlichkeit macht die Schriftlichkeit anders
lesbar. Die Worte von K. werden von Klamm nicht gelesen werden. Sie werden gehort werden
und zwar durch Barnabas’ Stimme. In der Miindlichkeit spielt die Worttrennung keine Rolle, auch
nicht die Interpunktion. Von daher hat eine Semantik der gesprochenen Sprache viel mehr mit
Aussprache, Klidngen, Gestik und der pragmatischen Situation zu tun, als allein mit den Wortern.
Es ,bedarf keines Schreibens®, sagte K. und erlaubt damit die Umkodierung der schriftliche
Gattung Brief in Gattungen der Miindlichkeit. Welche Gattung wird von Barnabas verwendet? K.
kennt Barnabas’ Titigkeit nicht. Eine wirkliche wortgetreue Wiederholung seiner Worter wire in
der Miindlichkeit einfach ldcherlich, clownesk. Welche Worte werden von Barnabas also betont
werden? In welchem Ton wird er Klamm ansprechen? K. hat nicht nur Schwierigkeiten, den Brief
als mediales Produkt zu lesen, sondern auch die Funktion des Boten Barnabas richtig
einzuschitzen. Im Verlauf des Romans ist K. langsam deutlich geworden, dass Barnabas, der
Uberbringer und Vermittler, das Schloss nicht betreten darf und deshalb mit Klamm gar nicht
sprechen kann. Am Anfang wiederholt Barnabas die Antwort K.s. an Klamm und verschweigt die
Unmoglichkeit, personlich mit Klamm zu sprechen. Er tduscht K. lediglich und hilt K. im
Glauben, er kenne ,,gewil} den kiirzesten Weg* zu Klamm [Kafka, 2000, Band 4, S. 40].

Auch in der Medienhierarchie des Schlosses irrt sich K.. Schriftlichkeit scheint die Sprache der
Beamten zu sein, aber auch dies ist keineswegs gesichert. Der erste Brief Klamms an K. wurde
von einem nichtoffiziellen Boten, ndmlich Barnabas, {ibergebracht. Auch deswegen sollte K.
seinen Inhalt nicht ,,wortgetreu nehmen, da es sich nur um einen personlichen Brief handelt, wie
der Vorsteher K. spiter erkldrt. Und K. glaubt wiederum, dass die miindlichen wortgetreu
wiederholten Botschaften von Barnabas nicht weniger wichtig sind. Umgekehrt spielen sie in
einer anderen Hinsicht eine ganz unerléssliche Rolle, und das obwohl er sie nicht weiter geben
kann. Denn in diesem Zusammenhang landet K. in der absoluten Kommunikationslosigkeit.
Schriftliche und miindliche Mitteilungen werden hin und her gebracht, ohne einen Dialog
herzustellen. Seine Meinungen iiber Briefe, Telefonate, miindlich erzéihlte Geschichten, Gemilde,
etc. unterscheiden sich vollig von denen der anderen Adressaten und Absender, die im Dorf
wohnen und sich gut mit der Nicht-kommunikation des Schlosses auskennen. K redet von
»MiBverstindnis* [Kafka, 2000, Band 4, S. 75], wo andere ,,kleine Verwirrungen* [Katka, 2000,
Band 4, S. 76] sehen. Er strebt nach der Anerkennung als Landvermesser, wenn die Beamten nur
von einer Akte reden, worin ,,das Wort >Landvermesser< blau untergestrichen ist* [Kafka, 2000,
Band 4, S. 77]. In Worten der Wirtin: K. missdeutet alles, ,,auch das Schweigen* [Kafka, 2000,
Band 4, S. 101], eine der wichtigsten semantischen Komponenten der Miindlichkeit. Die Bilder
der Kastellane und die architektonische Form des Schlosses, dessen Rolle K. mal iibertreibt oder
mal iibersieht, werden auch von K. stindig in Gedanken kommentiert und iibersetzt. Die Wirtin
und K. haben beide Recht, insofern jede Interpretation immer Missverstindnisse beinhaltet.
Medientheoretisch gesagt ist Interpretation eine Sinngenerierung, die erst mit der Umbildung des
gegebenen medialen Materials moglich wird.

Ebenso konfus ist Joseph K. im Prozefs. Er stolpert stindig tiber den vielschichtigen medialen
Charakter der Botschaften. Botschaften sind untrennbar von ihrem Medium, das Medium aber
wiederum von seinem Benutzter und seinem Uberbringer und das Ganze von den entsprechenden
sozialen Diskursen. Joseph K. versteht weder die miindlichen noch die telefonischen Botschaften.
Er sieht einen Autor — im Foucaultschen Sinne —, wo es nur einen Verfasser gibt. Oder einen
Uberbringer, wenn er auf den Autor trifft. Er schafft es nicht, die Geschichten richtig zu deuten,
die ihm ,,im Wortlaut der Schrift” [Kafka, 2002, Bd. 3, S. 229] erzdhlt werden. Der Geistliche
erklirt die Probleme des Lesers Joseph K. in Kontext einer medientheoretischen Denkweise: ,,Die
Schrift ist unverdnderlich und die Meinungen sind oft nur ein Ausdruck der Verzweiflung
dariiber.”“ [Kafka, 2002, Bd. 3, S. 230] Die Schrift ist ein geschlossenes System. Wenn der
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Benutzer es im Gang bringen will, sollte er sich an bestimmte Regeln dieses Systems halten.
Regeln und Materialitidt des Systems Schrift bleiben unverdnderlich, damit das System nicht
auseinander bricht. Die Schrift als System hat einen giiltigen Mechanismus (ihre Grammatik),
dessen sich die Benutzer bedienen, um sich &duflern zu konnen. Paradoxerweise ist der
kommunikative Gebrauch der Schrift der Versuch der Benutzer dieses System zu aktualisieren, in
doppeltem Sinne des Worts, d.h. es in Gang zu bringen und es zu @ndern. Meinungen sind
Ausdruck der Verzweiflung dariiber, dass das System in seiner Geschlossenheit eine Bedeutung
hat, dass das System an sich, sich kommunikativ mitteilen kann. Der Benutzer des Systems bricht
mit dieser Geschlossenheit des Schriftsystems, wenn er daran zweifelt, dass das System an sich
eine eindeutige Bedeutung hat. Die Verzweiflungen des Benutzers sind seine Deutungen des
geschlossenen Systems. An sich kann dieses System nichts kommunizieren. Der Schreiber/der
Leser aber versucht sich damit zu duf3ern.

Eigentlich ist dieses System nur eine mediale Konstruktion, in der Meinungen, Ansichten,
Interpretationen gespeichert, ibertragen und verdndert werden konnen. Der Geistliche und Joseph
K. vertreten zwei Meinungen iiber die Semantik der Medien: Der Erste, dass Bedeutungen erst
innerhalb des Systems generiert werden, der Zweite, dass Bedeutungen nur durch ein Pragmatik,
nimlich die kommunikative Titigkeit des Benutzers generiert werden konnen. Der Erste hielt die
wortliche Wiederholung als Lektiire eines Textes fiir addquat, der Zweite wiederum die
Ubertragung des Textes in einen konkreten sozialen Rahmen. Joseph K. trigt die von dem
Geistlichen erzihlte Geschichte aus ihrer Geschlossenheit in eine ihr fremde Offenheit, in der K.
lebt und sie deuten kann. Er deutet diese Geschichte mit einer Paraphrasierung im selben
Schriftsystem oder mit einer ,,Ubersetzung** auf ein anderes System, auf das soziale System. In
beiden Fillen verdndert er die Geschichte.

Beziiglich dieser vom Geistlichen benannten Legende sind ihre mehrfachen medialen
Bearbeitungen innerhalb der Werke Kafkas von besonderem medientheoretischem Interesse.
Benjamin hatte sich damit beschiftigt, als er fragte: ,,wie sind die Werke von Kafka gewachsen*
[1934, Bd. II, 3, S. 1198]. Die Tiirhiiterlegende z.B. wichst in einem intermedialen Spannungsfeld
von Miindlichkeit/Schriftlichkeit. Der Geistliche erzihlt K. miindlich, ,,im Wortlaut der Schrift
[Kafka, 2002, Bd. 3, S. 227]. K. hort zu und kommentiert miindlich, aber nicht ,,im Wortlaut der
Schrift®. Die ganze Zeit spricht der Geistliche von den ,.einleitenden Schriften zum Gesetz* [S.
226], als ob er nur ein Stiick dieser Schriften zitiert hitte und als ob der erwihnte miindliche
Aspekt des Gesprichs zwischen Tiirhiiter und Mann vom Lande ein geschriebenes Geflecht wiire.
Ebenso lesen die Leser die Geschichte, wie der Geistliche sie benennt, als Teil eines gro3eren
Textes, ndmlich eines Romans Der Prozefs, der von Max Brod 1925 herausgegeben und von ihm
als Parabel gelesen wurde. Diese Parabel alleine war bereits von Kafka unter dem Titel Vor dem
Gesetz in einer jidischen Wochenschrift (1914) und dann als Kurzerzéhlung im Band Ein
Landarzt (1920) veroffentlicht worden. In den drei Publikationen hat die genannte Geschichte
eine ganz andere Gattungsmarkierung erhalten (Geschichte, Kurzerzidhlung, Parabel, Legende)
und wurde an ein unterschiedliches Publikum adressiert. Es ist sichtbar, dass die
Rezeptionsbedingungen in jedem Fall unterschiedlich gewesen sein miissten. Obwohl das
Medium Schrift unverindert geblieben ist, obgleich die Materialitit des Textes Vor dem Gesetz
fast identisch mehrmals publiziert wurde, wurde es vom Verfasser und den Herausgebern doch in
verschiedenen semantischen und kommunikativen Hinsichten verwandt.

Anders als Joseph K. sich vorstellen konnte, présentiert die Malerei von Titorelli den inneren
Mechanismus des Universums des Gerichts. K. kann dies nicht klar sehen, weil er auf die
Referenzialitit der Medien fixiert ist, und weil er versucht, mittels der
Wahrnehmungsgewohnheiten des Mediums Schrift die Bilder zu lesen. Die Gemilde der
Untersuchungsrichter sind eine addquate Darstellung des Gerichts, anders gesagt, ein Beweis
dafiir, dass das ganze Gericht nichts anderes ist als eine mediale Erfindung. Titorelli bildet nicht
die soziale Wirklichkeit der Richter ab, er schafft sie auch, und zwar mit den medialen
Ressourcen der Malerei. So gibt er ihr eine sichtbare Existenz.

Auch das Leben Karl RoBmanns, des Protagonisten von Der Verschollene, bleibt von Medien
gefangen. Der erste Abfsatz des Romans dokumentiert auf humorvolle Weise dessen abrupten
Verfall. Ein Brief seiner Eltern an seinen Onkel bearbeitet das Wortmaterial, das diesen Verfall
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auffithrt. Genau mit dieser Absicht verfasst sein Onkel einen nachtriglichen Brief, den Karl
RoBmann zu spit liest und der das abenteuerliche Schicksal des Neffen antizipiert. Die Aufnahme
RoBmanns in den Dienst des ,,groen Theaters von Oklahama* [Bd. 2. S. 295] ist Konsequenz
einer anderen medialen Verwirrung und zwar der Lektiire eines Plakates. ,,Es gab soviel Plakate,
Plakaten glaubte niemand mehr.“ [S. 295]. Was auf dem Plakat steht scheint Karl unglaubwiirdig
zu sein. Er empfindet die ganze Schriftreklame als fehlerhaft. ,,Vor allem aber hatte es einen
groBBen Fehler, es stand kein Wort von der Bezahlung darin.” [S. 295] Seine Verwirrung liegt an
seiner konstanter Suche nach einer Referenz. Joseph K. und K. in den erwihnten Romanen sind
insofern nur Wiederholungstiter. Karl Romann sieht im Medium, was das Medium nicht
vermittelt; im Plakat wurde die Bezahlung nicht erwéhnt, weil niemand bezahlt wird. Doch auch
wenn eine solche Erwihnung gemacht werden wiirde, hiele dies nicht, dass Karl RoBmann
bezahlt werden wiirde. Erwdhnungen in Medien sind nur mediale Requisiten fiir eine mediale
Auffiihrung. Trompeten, Masken, Plakate, Kiinstler, Schauspieler sind Teile vom ,,groten
Theater der Welt™ [S. 300]. Es sei, wie Fanny Karl RoBmann erklért, ,fast grenzenlos* [S. 300].
Die GroBe des grofiten Theaters der Welt ersetzt die Welt selbst oder erschopft sie mit ihren
medialen Einrichtungen. ,, Kafkas Welt ist ein Welttheater” [Benjamin, 1934, S. 422]; in diesem
teatro mundi steigert sich die Verwirrung der Personen, verstirkt sich das Durcheinander von
Scheinwelt und Realwelt, da die permanente Koexistenz und Spannung, die von den damals
jiingsten Medien ausgingen, die Bezugnahme auf die Welt veréndert haben.
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Kapitel III: Kulturelle Verfahren der medialen

Anverwandlungen der Werke Kafkas in Kolumbien

1. Mediale Migration als kulturelle Aneignung

Die kommunikativen Verfahren der medialen Migration der Werke Kafkas in Kolumbien — seien
es Interpretationen seiner Texte, seiner Zeichnungen und seiner Bildzeugnisse, oder
Bearbeitungen in Kunstwerken oder in literarischen Texten — bilden hier die Basis fiir ein Modell
medienkulturorientierter Literaturinterpretation. Und dariiber hinaus stellen sie die Basis fiir eine
kulturelle Semantik nach den Entwiirfen Benjamins und Jégers dar.

Werke Kafkas und Kafka-Interpretationen sind ein mustergiiltiges Beispiel fiir Transformationen
von Kulturgiitern durch Medien: In Werken Kafkas mischen und verwandeln sich unzéhlige
Kulturgiiter verschiedener medialer Provenienz, Diskurse und Traditionen; so wie sich wiederum
in den kolumbianischen Kafka-Interpretationen bzw. Kafka-Bearbeitungen unzihlige mediale
Elemente der Werke Kafkas mit fremden neuen Elementen mischen, die die Werke Kafkas in
unbekannte kommunikative Situationen versetzen. Diese aktualisierten Kombinationen sind nicht
harmlos: Sie verwandeln den medialen Charakter und dadurch die urspriingliche Semantik der
ausgewihlten Kafka-Elemente.

Daher lassen sich solche kolumbianischen Kafka-Bearbeitungen als ,mediale Transformationen
der Werke Kafkas’ charakterisieren. Anders ausgedriickt: Durch die kolumbianischen Kafka-
Bearbeitungen (konkretisiert ausschlieBlich in medialen Einrichtungen) migrieren die Werke
Kafkas bzw. einige ihrer Elemente in ein fremdes semantisches Land, wo sie neu verwendet und
ganz anders interpretiert werden. Diese Handlungsweise ist nicht nur in kolumbianischen Kafka-
Werken, d.h. in den kolumbianischen Kunstwerken, die Werke Kafkas bearbeitet haben, zu
finden. Sie wird ebenso in literaturkritischen Interpretationen angewendet. Deshalb gelten hier
kolumbianische Kafka-Werke’® und Kafka-Interpretationen als ,Lesbarmachung’ [Jiger, 2005]
der Werke Katkas in unterschiedlichen Formaten und Diskursen. Tatsdchlich erfolgen
kolumbianische Kafka-Interpretationen in allen Medien (oral, schriftlich, visuell, audiovisuell)
und in zahlreichen Formaten. Uberdies konfrontieren sie sehr hiiufig Kafka-Interpretationen mit
inter- und intramedialen Verfahren. Man konnte sagen, dass diese medialen Passagen der
Kulturgiiter das semantische Grundverfahren der medialen Migration der Werke Kafkas sein
konnen. In der kolumbianischen Kulturgeschichte des zwanzigsten Jahrhunderts gibt es keine
andere Werke, die mit solchem Ernst und solcher Lust in allen Kiinsten semantisch transformiert
werden wie Werke Kafkas'’.

Kafka ist in diesem Sinne ,die moderne Antike’ der Kolumbianer. Die Werke von José Asuncion
Silva, Jorge Isaacs oder José Eustasio Rivera — die drei Klassiker der kolumbianischen Literatur
vor Gabriel Garcia Marquez — werden weniger hiufig in den Medien transformiert als Werke
Kafkas. Seit den vierziger Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts ist offenbar, dass Werke Kafkas
in Kolumbien viele neue Kunstwerke inspiriert haben. Kafka wird auch sehr oft in

" Eine notwendige Klirung muss hervorgehoben werden. Hier wird deutlich unterschieden zwischen , Werken Kafkas’ und
kolumbianischen ,Kafka-Werken’ bzw. Kafka-Bearbeitungen. Die erstgenannten sind die Werke Kafkas (Texte,
Zeichnungen und Bildzeugnisse). Die kolumbianischen ,Kafka-Werke’ sind Kunstwerke (Zeichnungen, Gemilde,
Theaterstiicke, Photographien, Gedichte, Romane, Erzidhlungen, Filme, etc.), die Kafkas Werke thematisieren und bearbeiten.
" Einige Kafka-Forscher wiirden diese Meinung auf viele Linder iibertragen. Einer behauptet z.B., dass es ,.fast keinen
modernen Schriftsteller [gebe], der nicht — zumindest spurenhaft — den Einfluss Kafkas erfahren hitte” [Nagel, 1983, S. 349].
Und ein anderer Kritiker spricht vom ,,Zeitalter Kafkas* und erkldrt dazu: ,,.Dieser Schriftsteller [...] hat mehr Folgen gehabt,
mehr richtigen oder falschen Assoziationen seinen Namen geliehen als jeder andere* [Gregor-Dellin, 1979, S. 9]. Die Spuren
Kafkas in der kolumbianischen Kultur sind offensichtlich und deshalb miissen sie nicht gesucht werden. Jedoch erhalten sie
semantische Transformationen, die hier Gegenstand der formulierten kulturellen Semantik sind.
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unterschiedlichen Wissensbereichen zitiert und kommentiert, von Politikwissenschaft bis
Erziehungswissenschaft.

Mit Recht bezeichnet man in Kolumbien jenes Jahrhundert als ,,siglo kafkiano* [Roca, 1999] statt
,siglo garciamarquiano’, obwohl Gabriel Garcia Marquez als einer der ersten Kafka-Bearbeiter
gilt. Kolumbien iiberhaupt wird von Juristen und Politikwissenschaftlern [Valencia Villa, 1996],
Journalisten [Eduardo Escobar, 2002] und Poeten [Lopez Rache, 2001; Ospina, 1989] als ,,pais
kafkiano® charakterisiert, und nicht als ,,pafs garciamarquiano“’®. Statistisch gesehen gehdren
Werke Kafkas zur Kultur der meisten kolumbianischen Kiinstler und Intellektuellen, vor allem
derer, die sich nach Europa orientiert haben”. Sie werden hiufiger gelesen, als Werke Goethes,
Trakls, Thomas Manns und Hermann Hesses — oder Werke aller anderen deutschsprachigen
Autoren, die in Kolumbien kommentiert werden [Hebenstreit, 2005]. Einige der Figuren Kafkas
sind sogar Teil des kulturellen Gedichtnisses zumindest der gebildeten Kolumbianer, aber auch
des popularisierten Allgemeinwissens. So ist die Vater-Figur im Carta al padre ein
Vergleichsparameter fiir die Beziehungen zwischen Kindern und Eltern in Kolumbien geworden
[Aristizabal Géafaro, 2001]. Der Carta abierta a mi hijo, den Moreno Durans [2006] an seinen
Sohn Alejandro adressiert, geht auch, wie viele kolumbianische Briefe und Vatergedichte, von
Kafkas Text aus. Leser Kafkas in Kolumbien haben sich mit Kafka nicht nur mit der Absicht
Werke Kafkas zu verstehen auseinandergesetzt, sondern sie haben aus Werken Kafkas immer
wieder neue Kunstwerke hervorgebracht. Leser Kafkas in Kolumbien — so scheint es — sind quasi
von Natur aus Verwandlungskiinstler®.

Die zahlreichen Kafka-Werke (u.a. poemas a Kafka, micro-cuentos kafkianos, dibujos kafkianos)
in Kolumbien besitzen offensichtlich kein gleichartiges oder eindeutiges Verstindnis von Kafka.
Kafka interpretieren in Kolumbien heiflit, sich Werke Kafkas partiell oder fragmentarisch
anzuverwandeln und sie in ein neues mediales Produkt zu transformieren. Es gibt keine
kolumbianische Kafka-Interpretation bzw. Kafka-Bearbeitung, die auf ihre eigene Art und Weise
Kafka nicht hitte transformieren konnen. Entweder sie transformieren Werke Kafkas durch
bestimmte dsthetische Absichten, sie manipulieren mittels Montage von Zitaten oder Fragmenten
oder sie adressieren neu an Personen und soziale Gruppen, die Kafka nicht kannte, oder sie
inkludieren Kafka in gewisse lokale Diskurse. Kafkas Werk bleibt wihrend seiner medialen
Migration in seiner Materialitit nie konstant. Seine Materie erhilt, Benjamin zufolge, immer
wieder eine neue Strukturbildung, die zahlreiche semantische Wirkungen zur Folge hat.

Der ,realismo mdgico’ Diskurs von Gabriel Garcia Marquez ist einer der vielen Beispiele der
medialen Migration der Werke Kafkas in Kolumbien. Jedoch ist der magische Realismus nicht der
einzige Diskurs und die einzige Schreibweise, die Kafka dsthetisch und politisch transformiert hat.
Jede kolumbianische Kafka-Interpretation und jedes Katka-Werk kolumbianisiert Kafka auf eine
eigene Art und Weise. Sie generieren eine neue Semantik fiir Kafka, die durch etablierte

8 Die Versuche, Kolumbien als ,realismo mégico’ zu beschreiben, scheitern, wenn sie sich mit der Pluralitit von
Wirklichkeiten, die die Medien fiir Kolumbien kreieren, beschiftigen. Die Realitdt Kolumbiens ist weder ,mdgica’ noch
,Jkafkiana’. Es kommt nur darauf an, wer solche Bezeichnungen dank bestimmter Diskurse durchsetzen will, und ob diese
Diskurse durch die Medien verbreitet werden. Das ,,pais garciamarquiano® ist genauso eine mediale Konstruktion wie z.B.
,,pais mutisiano* (nach Alvaro Mutis) oder ,,pafs aureliano* (nach Aurelio Arturo).

 Um die allgemeinen Kontexte der medialen Migration der Werke Kafkas zu schildern, geniigt es zu sagen, dass Kolumbien
eine europaorientierte Republik ist, die bis 1991 gemill der von dem Dichter Rafael Nuiflez ausgearbeiteten Verfassung
»catdlica, apostdlica y romana” war, und welche zwischen 1948 und 1960 mehr als 300 000 Tote in der so genannten
,Periodo de la violencia” hinterlieB. Seit der neuen Verfassung [1991] spricht man von einer ,multikulturellen und
multiethnischen Republik”, obgleich das Spanisch und der Katholizismus weiterhin jeweils offiziell Sprache und Religion
bleiben. Die Gewalt der Guerrilla, der Paramilitirs und des Staates und die Kriege der Drogenkartelle — alle Vertreter
europdischer Diskurse — erhohten in den letzten fiinfzehn Jahren die Anzahl der Massaker, der Vermissten und der
Entfithrungen. Einen umfassenderen Blick darauf gewéhrt Rodrigo Pardo [2005]. Um die Ursachen fiir die Gewalt und den
Krieg zu verstehen, empfiehlt sich die Lektiire von Orlando Fals Borda, Eduardo Umafia Luna und Germdn Guzmadn. [1980]
sowie Hernando Valencia Villa [1996].

8 Dieser Begriff wird gewdhnlich in der Kunstgeschichte gebraucht. In der Literaturwissenschaft bezoge er sich auf die
wréécriture” von fremden Werken [Cusset, 1996] oder die so genannte ,.escritura parasitaria“ [Mejia Toro, 1996], d.h. die
Wiederverwendung von alten kulturellen Produkten in neuen literarischen und philosophischen Bearbeitungen.
Verwandlungskiinstler wire die allgemeinte Bezeichnung fiir Kiinstler, die die mediale Migration der Kunst ausiiben. Diese
Idee liegt Jagers Transkriptivititstheorie zugrunde.
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Institutionen (z.B. Literaturkritiker, Schulbiicher, Zeitschriften, Universititen, etc.) sozialisiert
wird. Moreno Durédns Carta abierta a mi hijo — eines der jiingsten Kafka-Werke in Kolumbien —
bringt fiir Kafka eine andere Asthetik hervor, eine neue Wahrnehmung als die, welche die Werke
Kafkas bei Garcia Marquez erhalten haben. Und wiederum nimmt Kafka einen anderen Sinn bei
Mejia Toro an, der die Kafka-Rezeption in Kolumbien und die Werke Kafkas als Muster des
,»parasitismo literario* bezeichnet hat [Mejia Toro, 1996].

So unterschiedlich die Ergebnisse auch sind, verwandeln sich diese drei kolumbianischen Autoren
Kafka doch auf dhnliche mediale Verfahren an. D.h. sie dekontextualisieren Elemente der Werke
Kafkas und bringen sie in einen neuen kommunikativen Kontext. Sie stellen fiir Werke Kafkas
unbekannte kulturelle Verbindungen her und generieren einen Sinn fiir sie. Nach diesen neuen
Deutungsmustern werden Werke Kafkas in Kolumbien rezipiert, verstanden und verbreitet. Dabei
muss der generierte Sinn dieser Interpretationen dem urspriinglichen medialen Charakter der
Werke Kafkas ganz und gar nicht entsprechen®', ebensowenig wie der mediale Charakter der
Werke Kafkas den medialen Bedingungen seiner unzdhligen Quellen — unter anderen
literarischen ®*, musikalischen, filmischen®, malerischen, panoramatischen, photographischen
Werken — entspricht. Im Gegenteil: Die Entstehungsgeschichte der Werke Kafkas ist auch die
Geschichte der ,reescritura’ unzihliger Werke, die Kafka freiwillig und willkiirlich benutzt,
kombiniert und montiert hat®. Der Montage-Charakter der Literatur war Kafka bekannt und er
wandte ihn sehr bewusst an. Werke Kafkas sind das Resultat medialer Transformationen von
Kulturgiitern. Ein sehr altes, aber neu kommentiertes literarisches Beispiel kann hier hinzugefiigt
werden: Kafka habe eine enge Beziehung zu Dostojewski, behaupten viele Kritiker von
Starobinsky [1950] bis Sanchez Trujillo [2005]. Sie weisen auf die Verwandtschaft zwischen
Kafkas Werken und  Schuld und Siihne hin, bezeichnen sie gar als Nachdichtung von
Dostojewskis Werk. Er habe nicht nur die Hauptfiguren und die Schuldproblematik aus diesem
Roman herausgeholt [Starobinsky, 1950], es scheint, dass ,,Kafka se la habia pasado reescribiendo
esta novela” [Sanchez Trujillo, 2005, S. 17]. Oder noch kategorischer: “El proceso es un remake
de Crimen y castigo” [Sanchez Trujillo, 2002, S. 11].

Nach der medienkulturwissenschaftlichen Literaturinterpretation wire es leichtsinnig zu sagen,
dass die Substanz von Der Prozess der von Schuld und Siihne folgt. Der Prozess erzeugt eine
Bedeutung fiir Schuld und Siihne, die besser zu Kafkas Literatur passt als zu Dostojewskis.
Kulturanthropologisch gesehen lisst sich dieses semantische Verfahren folgendermaBen erkléren:
,Die Konstruktion des Fremden dient der Re-Konstruktion des Eigenen* [Schmitz-Emans, 2004,
S. 12]. Der Versuch, alle Quellen der Werke Kafkas zu bestimmen, ist undurchfiihrbar. Die
Quellen stammen aus unterschiedlichen Epochen, Kulturen, Medien. Und sie erscheinen in den
Werken Kafkas nicht unbedingt in ihrer urspriinglichen medialen Gestalt, sondern transformiert
und ihre Spuren werden von Kafka zum Teil auch geloscht und mit anderen zeitgendssischen
Quellen vermischt: Kafka zitiert in seinen literarischen Werken keinen einzigen Autor mit
Eigennamen. Die Aufgabe des Interpreten der Werke Kafkas besteht nicht darin, diese Quellen
Kafkas zu rekonstruieren, um mit ihrer damaligen Semantik die Werke Kafkas zu erldutern,
sondern zu fragen, was Kafka mit seinen Quellen gemacht hat, genauer wie er seine Quellen
manipuliert und fiir sie nachtrdglich einen Sinn, einen Stil, einen Kontext erschaffen hat (Siehe
Kapitel I, Punkt 4). Es ist bekannt, dass Kafka seine Quellen hdufig fiktionalisiert und

8 Nach der kulturellen Semantik lisst sich Kommunikation nicht als genaue Informationswiedergabe verstehen, sondern als
Hervorbringung neuer Kommunikationen. Daher meint ,interpretieren’ in diesem interkulturellen Zusammenhang immer
,anders verstehen’, aneignen und produzieren. Mit Jager gesagt: Sinnerzeugung.

82 Bern Nagel [1983] stellt einige der literarischen Quellen Kafkas fest: Judisches Erbe, Antike, Don Quijote, Goethe, Kleist,
Die Romantiker, Hoffmann, Kierkegaard, Nietzsche, Dostojewski. Adrian Hsia [1996] seinerseits sieht eine Verwandtschaft
zwischen Kafka und den chinesischen Literaturen. Tatsdchlich hat Jirgen Born [1983b] in Kafkas Bibliothek Biicher
chinesischer Autoren gefunden und auch die Berichte von Herndn Cortés aus Mexiko.

% Siehe die Studien von Hans Zischler [1996].

8 Der Begriff ,reescritura’ wird im Sinne von Montage aufgefasst, wie Benjamin ihn formuliert hat. ,Escribir’ wird auch bei
Borges z.B. als ,reescritura’ definiert: Die Texte seiner Historia universal de la infamia seien ,.el irresponsable juego de un
timido que no se animé a escribir cuentos, y se distrajo en falsear y tergiversar [...] historia ajenas” [S. 245]. Fremde
Geschichten, die nicht nur aus der Literatur her kommen; sie stammen “aun de los primeros filmes de von Sternberg”
[Borges, 1935, S. 243].
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biographisch manipuliert hat und dies mit der Absicht, die Bezugnahme auf die Realitédt komplett
aufzul6sen.

Der Kafka-Interpret in Kolumbien deutet Werke Kafkas ohne zu fragen, in welchen neuen
Verstindniszusammenhang er (der Interpret) Kafka gebracht und dabei aktualisiert oder aufgelost
hat. Er produziert einen Sinn, der fiir ihn adidquat ist, nicht unbedingt fiir Kafka. In kulturellen
Verfahren ist die Deutung eines Werkes keine Enthiillung der im Werk bereits versteckten
Botschatft, sie ist primér die Transformation seines medialen Charakters und sekundér eine weitere
Anwendung®’. Es handelt sich um eine interpretatorische Vergegenwitigung, die fiir die gesamte
mediale Migration der Werke Kafkas in Kolumbien gilt. Kafka-Bearbeitungen im Allgemeinen
versetzen Kafkas Werke immer in ihren eigenen gegenwértigen kommunikativen Kontext. Auch
Kafka-Interpreten in Kolumbien operieren nach diesem Modell. Sie sind, wie oben erwihnt, nicht
nur Akademiker, sondern auch Kiinstler, Kritiker und Journalisten, die Kafka in bestimmten
konkreten medialen Produkten benutzt haben. Kafka-Interpreten in Kolumbien sind Kafka-
Ubersetzer, Kafka-Schriftsteller, Kafka-Dichter, Kafka-Zeichner, Kafka-Schauspieler, Kafka-
Musiker, etc. Wer in Kolumbien Kafka ins Spanische iibersetzt, 1ddt Werke Kafkas mit der
spanisch kolumbianischen Sprache, mit einer lokalen soziokulturellen Semantik und
unvermeidbar mit eigenen Vorstellungen auf. Oder — um ein weiteres Beispiel zu erwéhnen — wer
,micro-cuentos kafkianos’ schreibt, ahmt nicht blof3 eine Makrostruktur eines Kafka Textes nach,
sondern erfindet aus dieser Makrostruktur eine neue literarische Form, fiir die Kafkas Figuren
urspriinglich nicht konzipiert waren. In den kolumbianischen ,,poemas kafkianos*“ werden die
Aphorismen Kafkas, die als Teil seiner religiosen Uberlegungen geschrieben wurden und in enger
Verbindung mit dem Judentum standen, so bearbeitet, dass sie vorwiegend auf die Leser
fantastischer Literatur wirken.

Dariiber hinaus begegnet die vertretene kulturell-semantische These der medialen Migration der
Werke Kafkas in Kolumbien der Kritik vieler Germanisten. Vorwurf ist die Trivialisierung bzw.
Malipulation unzéihlbarer Deutungen, Interpretationen und Analysen der Werke Kafkas: Populire
und literarische Kafka-Interpretationen seien Missverstindnisse, die ,,dem Kern ihres Wesens
nicht ndher gekommen* seien [Steinmetz, 1985, S. 156]. Oder, wie Gerhard Riecks bittere Formel
gegen die  akademischen literaturwissenschaftlichen  Kafka-Interpretationen  lautet:
,.Schlossbiirokratie: Landvermesser K. = Literaturwissenschaft: Franz Kafka* [Rieck, 2002, S.
36].

Das kulturelle Problem der Trivialisierung bzw. Biirokratisierung der Auslegungen der Werke
Kafkas liegt nicht an vermuteter ,,.Deutungslosigkeit” [Binder, 1979, S. 639] der Werke Kafkas
oder an ihrem hermetischen, mystischen Sinn, wie Brod ihn verkiindete [1966]. Die
Vieldeutigkeit der Werke Kafkas liegt, wie die vieler anderer medialer Produkte, in den
zahlreichen Aneignungen und Montagen von Kulturgiitern unterschiedlicher medialer Provenienz,
die den Werken Kafkas zugrunde liegen. Die Vieldeutigkeit der Werke Kafka ist aufgrund der
stindigen = semantischen = medialen = Transformationen, die  Herausgeber, Kiritiker,
Literaturwissenschaftler, Kiinstler, Intellektuelle ab 1924 intendiert haben, noch gestiegen. Kafkas
Werk ist sozusagen eine kollektive Erfindung geworden.

Die semantischen Transformationen der Werke Kafkas — seien es akademische, literaturkritische,
kiinstlerische oder literarische Interpretationen — verhalten sich, medientheoretisch betrachtet,
nicht anders als Kafka. Sie sind, Borges zufolge, ,tergiversasiones’, d.h. kreative Bearbeitungen
von Werken. Sie ermoglichen und garantieren ihre Aktualitit und ihr Nachleben durch
Transformationen. Ohne sie wiren die Werke Kafkas in einer einzigen Semantik fossilisiert
geblieben. Natiirlich kann man versuchen, Werke Kafkas zu arkanisieren und ihren Sinn nur fiir
bestimmte Kreise vorzubehalten. Das heiit aber dennoch nicht, dass sich die Koryphien der
Kafka-Interpretation im Besitz der Wahrheit iiber Kafka befinden. Selbst wenn das so wiire,
miissten auch sie medial operieren und sind deshalb gezwungen, den medialen Charakter der
Werke Kafkas zu verdndern. Sie vertreten nur eine mogliche mediale Transformation der Werke

8 Interpretationsverfahren haben immer mit Handwerk zu tun: nimlich mit Hervorbringungen. So heiBt es auch bei
Heidegger: ,,Das Her-vor-bringen bringt aus der Verbogenheit her in die Unverborgenheit vor. Her-vor-bringen ereignet sich
nur, insofern Verborgenes ins Unverborgene kommt.* [Heidegger, 1950, S. 11]
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Kafkas und ihre Deutung der Werke ist auf jeden Fall von ihr geprigt. Ohne diese medialen
Migrationen der Kulturgiiter wédren Werke Kafkas in neuen Verstindniszusammenhédngen
unvorstellbar. Das Nachleben eines Werkes charakterisiert sich in einer Pluralitit semantisch
netzwerkartiger Deterritorialisierungen und Reterritorialisierungen [Deleuze und Guattari, 1975;
Welsch, 1993], die symbolsystemisch, apparativ und diskursiv operieren.

Die Pluralitédt der Literaturinterpretation bzw. der Sinngenerierung literarischer Werke ersetzt die
Wahrheitskriterien durch mediale Verfahren. Akademische bzw. literaturkritische Interpretationen
besitzen weder eine grofere Legitimitit noch sind sie werkgetreuer als nicht akademische
Interpretationen, wie theatralische oder musikalische Inszenierungen. Das nationalistische
Verstidndnis der Kultur als ontologische Identitét, d.h. als etwas Monolithisches, Heiliges, wird
nach der medienkulturwissenschaftlichen Perspektive in Frage gestellt. Der mediale Charakter
jeder Interpretation von kulturellen Produkten bringt die notwendige Hybriditit der Kultur hervor.
In der Kultur gibt es kein Original bzw. keinen Ausgangspunkt. ,,Einzelne Kulturen sind deshalb
keine statischen und einheitlichen Gebilde. Sie sind nicht logisch konsistent, sondern eher
widerspriichlich, nicht dicht gefiigt, sondern lose, nicht konsensual, sondern umstritten, nicht
verdanderungsresistent, sondern wandelbar und nicht klar abgegrenzt, sondern hoch durchléssig.*
[Saalmann, 2005, S. 57] Das Verstehen der Werke Kafkas auBlerhalb des deutschsprachigen
Kulturraums ist keine Perversion bzw. Vulgarisierung dieser Werke. Das Verstehen der Werke
Kafkas in Kolumbien ist transversal, d.h. es lenkt die Sinngenerierung jenseits ihrer sprachlichen
oder geographischen Grenzen und hilt alle Formen der medialen Transformationen fiir legitime
Interpretationen. Es geht hier nicht um die Bewahrung von Kulturgiitern, sondern um ihren
Gebrauch. Tatsdchlich unterscheiden sich zahlreiche Interpretationen fremder Kulturgiiter
voneinander, je nach Anzahl der kulturellen Begegnungs-, Austausch- und
Hybridisationsverfahren, wie die  Kulturanthropologie  erklart [Saalmann, 2006].
Literaturinterpretationen sind wie Interpretationen fremder Kulturen ,,procesos de negociacion
cultural®, die durch ,.estrategias de comunicabilidad* [Martin-Barbero, 1985, S. 311] zustande
kommen. Literaturinterpretationen sind, grob gesagt, keine Offenbarung einer heimlichen
Wabhrheit. Sie sind mediale Transformationen.

Deshalb geht eine kulturelle Semantik davon aus, dass alle aus interkulturellen Verfahren
resultierenden Interpretationsarten, egal welcher diskursiven, symbolischen oder sozialen
Herkunft, gleichermallen medial operieren. Es gibt keine ,.richtigere, legitimere Interpretation;
Interpretationen haben Verdnderungen der medial kreierten Wahrnehmung zur Folge. Kafka-
Interpretieren heifit die Wahrnehmung fiir Werke Kaftkas verdndern zu miissen. Sowohl
literaturwissenschaftliche, literarische, poetische, politische als auch filmische oder theatralische
Interpretationen der Werke Kafkas sind Sinngenerierungen, die — dank der Rolle der Medien in
kognitiven Verfahren — Perspektiven und Denkweisen beeinflussen. Literaturinterpretationen
erfinden eine nachtrigliche Darstellung des Werks, die sich nur in den jeweiligen sozialen
kommunikativen Bedingungen verstehen ldsst. Sie hantieren mit dem Werk — wie Kafka mit
seinen Quellen — um irgendetwas zu jemandem in einem bestimmten sozialen Rahmen sagen zu
konnen. Thnen allen ist der Gebrauch von Kafka gemeinsam; jedoch ist der mediale Charakter der
Kommunikation (mediales Format, Absender, Adressant, Zweck, Moment und Botschaft) vollig
unterschiedlich. Und so erschafft jede Kafka-Interpretation einen anderen sozialen Gebrauch der
Werke Kafkas. Kafka wird sozusagen in jeder Interpretation sozial gebraucht und semantisch neu
aufgeladen.

Und wo bleibt der Kern von Kafkas Werken? Der vermutliche Kern eines Werkes bzw. einer
Kultur wird — wie man davon ableiten kann — in jedem kulturellen Gebrauch erst a posteriori
hervorgebracht und hervorgehoben. Dafiir sind die so genannten ,discursos identitarios*
verantwortlich. Sie selektieren bestimmte Symbole und Charakteristiken fiir eine Kultur, um eine
Identitit zu erfinden. Ganz anders operieren die medienkulturwissenschaftlichen Studien. Sie
versuchen nicht Identitéit zu kreieren, sondern sie versuchen mediale Transformationen der Kultur
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darzustellen und zu verstehen. So erzeugen Werke Kafkas in der kolumbianischen Kultur®®
vieldeutige mediale semantische Produkte, anstatt die Identitit, deren Erfindung im deutschen
Kulturraum stattgefunden hat, einfach wiederzugeben. Daher ergibt sich der mediale Charakter
der Werke Kafkas aus den Differenzen zwischen den Quellen und ihren Transformationen; nicht
aus einer vorgegebenen, klar feststellbaren Identitit, ,,pureza®, die in Kafkas Werk zu finden seit’.
Deshalb sind Werke Kafkas interpretationsfihig und interpretationsbediirftig. In Werken Kafkas
verbinden sich unterschiedliche Traditionen und Medien, die je nach den benutzten medialen
Formaten, Diskursen und Symbolsystemen einer Interpretation gelesen oder auch iibersehen
werden konnen. Werke Kafkas erhalten Sinn, indem sie in anderen medialen Produkten und
innerhalb verschiedener kultureller Rahmenbedingungen gebraucht und neu vernetzt werden. Dies
gilt fiir alle Kulturgiiter in den aktuellen globalisierten Gesellschaften. Kafka-Interpretatoren lesen
Werke Kafkas immer wieder anders, weil sie sie in anderen medialen Formaten (Texte, Bilder,
Filme, Inszenierungen, etc.) verankern und so Kafka mit ihren zeitgendssischen kulturellen
Zusammenhingen verbinden. Kafka-Interpretationen vergegenwirtigen Werke Kafkas. Texte und
Bilder Kafkas migrieren total oder partiell, semantisch oder strukturell von ihrem urspriinglichen
medialen Zustand in ganz neue mediale Bedingungen. Ihre eigenen Stimmen nehmen jedes Mal
einen fremden Ton an, wenn sie kulturell genutzt und verkettet werden. Es handelt sich um einen
ganz neuen Ton, der sich mit unbekannten Gespriachpartnern iiber unzihlige Themen und in
unterschiedlichen Kontexten zu unterhalten vermag. Kafkas Werk bleibt, gegen den Willen des
Geistlichen in Der Prozess, nie im Stillstand. Der Geistliche sagte zu K., dass die Schrift
unveridnderlich ist [Kafka, 2002, Bd. 3, S. 230]. K. dagegen hat das Gefiihl, dass
Kommunikationen aller Arten bzw. Meinungen (miindlich, schriftlich, graphisch) sich schnell
verdndern.

In der Kultur gibt es kein Kulturgut, dessen zukiinftige Semantik im Voraus festgesetzt wird. Alte
Kulturgiiter werden immer neu und anders angewendet. Nach der kulturellen Semantik existiert
kein Original, kein Werk der Kultur, das das Erste sein konnte. Alte und neue Kulturgiiter
verketten sich nach vorne und nach hinten in der Zeit und im Raum dank der Medien, in denen
sich die Kulturen letztendlich formen und entwickeln. Und diese kulturelle Verkettung wird
notwendigerweise immer neu konstruiert und neu verstanden, weil Menschen die Kultur in jeder
Epoche mit einer ganz anderen Wahrnehmung bearbeiten.

Kafkas Werk, so wie die Kunstwerke der Antike, wird — Benjamin zufolge — immer wieder in
unbekannte kulturelle Einbettungen gebracht und dort in neuen Gattungen, Formaten und
Traditionszusammenhingen lesbar gemacht. Selbst die Brod’schen Editionen der Manuskripte
generierten fiir Werke Kafkas eine bestimmte Lektiire, die es als unverdffentlichtes Manuskript
nicht hatte. Diese Handlung war keine bose Manipulation der Werke Kafkas; sie war eine
kulturelle Verwendung von Kafka in einem punktuell aktuellen politischen und religiosen
Kontext. Sie war die semantische Inszenierung, die jiidische Intellektuelle aus &sthetischen,
politischen und kommerziellen Griinden fiir Werke Kafkas zwischen den zwanziger und fiinfziger
Jahren erschaffen hatten und zwar als Reaktion gegen den Nationalsozialismus. Eine solche
semantische Inszenierung war kulturwissenschaftlich gesehen legitim und notwendig. Zwar ist bei
Kafka eine solche Programmatik gegen die Nationalsozialisten nicht zu finden; er hitte es nie
verfassen konnen. Jedoch fanden sie bei Kafka Elemente, die jiidische Intellektuelle aller Welt
benutzten, um ein solches Programm zu formulieren.

Die Warnung gegen den Antisemitismus der Nazis wurde ab Ende der dreiliger Jahre unter
anderem von den ersten Kafka-Ubersetzern und Kafka-Kritikern in Lateinamerika und in
Kolumbien weiter tradiert. Dass solche Intellektuelle den ersten semantischen Rahmen fiir die

% Der Begriff ,kolumbianische Kultur’ ist gleichermaBen umstritten. Nur ein nationalistischer Diskurs kann eine Identitiit
schaffen, wo mehr als sechsundfiinfzig unterschiedliche Kulturen zusammenleben. Es handelt sich auch hier um eine
nachtréglichen Sinnerzeugung, die bestimmte politische Absichten und Adressaten besitzt.

87 Jests Martin-Barbero kritisiert die Studien der Authentizitit der Kulturen. Er sieht ganz klar die Aura als eine mediale
Hervorbringung, wie im ersten Kapitel dieser Arbeit formuliert wurde. Davon ausgehend kann man die These der
Degradierung der Kultur durch die Medien leicht widerlegen. Martin-Barbero fiigt dazu hinzu: Die ,.folkloristas*“ und
traditionelle Literaturwissenschaftler wollen ,,lo auténtico* konservieren. Fiir sie ist ,,todo cambio degradacion, esto es,
deformacion de una forma fijada en su pureza original.* [Martin-Barbero, 1985, S. 318]
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Werke Kafkas gebastelt haben, bedeutet nicht unbedingt, dass die jiidische Interpretation
vertrauenswiirdigere Kriterien besitzen wiirden als andere spitere semantische Inszenierungen in
Deutschland oder in Kolumbien, in der Literatur oder in der Malerei. Deutsche Beispiele fiir die
mediale Migration der Werke Kafka sind die kritischen Ausgaben von Malcom Pasley (ab 1982),
die jlingsten Editionen von Hans-Gerd Koch (2002), die digitalen Publikationen (www.kafka.org)
und die Kafka Horbiicher. Kolumbianische Beispiele dafiir werden hier in Bezug auf ihre mediale
Transformationsleistung kommentiert, um zu zeigen, inwiefern auch sie fiir Kafka ein eigenes
semantisches Programm bilden. Ein Programm, das viel mit den kommunikativen und sozialen
Zusammenhingen in Kolumbien und mit den medienspezifischen Charakteristiken der
Kommunikationen zu tun hat. Alle, deutsche und kolumbianische Kafka-Interpretationen,
erzeugten fiir Kafka einen Sinn, der in Verbindung mit alten bzw. aktuellen Kulturgiitern (anderen
kommunikativen Plattformen, Gattungen, Symbolsystemen und Diskursen) steht, die Kafka
jeweils vollig unbekannt waren oder in seinem Zeitalter noch nicht existierten. Die mediale
Verkettung der Kultur, so wie Benjamin sie formuliert hat, stimmt mit den Vorstellungen Kafkas
von Zeit und Raum {iberein: Jeder neue Weg ,,ist mit einem alten zusammengestoflen* [Kafka,
1923/4, S. 188].

Kolumbianische mediale Transformationen der Werke Kafkas operieren in einer dhnlichen
medialen Weise wie die Hauptfigur des Kafka Textes ,,Der Bau®. Sie arbeiten wie auch er mit
Gingen, Kreuzungen und Labyrinthen. Sie verwenden alte Strategien fiir neue Semantiken: Sie
zitieren, paraphrasieren, bearbeiten, adressieren, restrukturieren, formatieren immer wieder neu,
was frither schon konstruiert war. Jedoch ist die generierte Semantik fiir Werke Kafkas nicht
homogen, weder in Kolumbien noch im deutschsprachigen Kulturraum, weil die Wege in
unterschiedliche Richtungen fithren. Man spricht von kolumbianischen Kafka-Interpretationen,
obwohl sie nur schwer als eine Einheit zu beschreiben sind. Kolumbianische Kafka-
Interpretationen buhlen erstens um Teilnahme an der Weltkultur, obwohl sie von einer lokalen
Kultur ausgehen, und zweitens um eine Aneignung der Weltkultur, obwohl sie mit lokalen
Traditionen verbunden sind. Jede kolumbianische Kafka-Interpretation bezieht sich auf ein ganz
anderes kulturelles Repertoire, das die nationalen, sprachlichen, diskursiven Grenzen
iberschreitet.

Ziel des folgenden Kapitels ist es, kommunikative Strategien solcher medialen Transformationen
vorzustellen und sie zu beschreiben. Und zwar in drei Instanzen: erstens Veridnderung des
Symbolsystems, zweitens Verdnderung der Apparatur und drittens Verdnderung des Diskurses.
Diese drei medialen Verfahren sollen nicht isoliert behandelt werden, weil sie in jeder medialen
Einrichtung miteinander verbunden sind und mehr oder weniger zur Sinnproduktion beitragen
konnen. Diese drei Aspekte der medialen Einrichtungen sind Schichten kultureller Semantik. In
diesem Kapitel werden sie aber isoliert priasentiert, wodurch ihre semantischen Verkniipfungen
deutlicher gezeigt werden kénnen. Im letzten Kapitel werden sie dann gemeinsam betrachtet. Die
kolumbianischen Kafka-Bearbeitungen, von denen einige exemplarisch besprochen werden, sind
die Ursache der neuen Semantiken von Werken Kafkas. Sie sind mediale Applikationen und
Konkretisierungen der Werke Kafkas in Kolumbien.

2. MigrantInnen und Kafkas Ubersetzer

Die Werke Kafkas migrieren tatsidchlich, indem sie in Kolumbien iibersetzt werden, vorwiegend
ins Spanische. Die Bedeutung des Ubersetzers in der medialen Migration der Kultur darf nicht
iibersehen und nicht unterschitzt werden. Ubersetzer sind sowohl Vermittler, als auch Erfinder
und Interpreten fremder Kulturen [Greenblatt, 1998]. Durch ihre Arbeit entstehen Beziehungen
zwischen Kulturen, die grundsitzlich auch als individuelle Erfahrung ihres Fremdverstehens
gelesen werden kann. Die Titigkeit des Ubersetzens ist immer auch ,,interpretacién® [Londofio
Smith, 2005, S. 77], ,criagdo* und ,critica® [Campos, 1963, S. 31] von Kulturen. Deshalb
kommen bei diesen kulturellen Begegnungs-, Austausch- und Hybridisationsverfahren sehr hiufig
klischeehafte Vereinfachungen, Vorurteile und Missverstindnisse vor, auf jeden Fall aber
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Anpassungen, Aktualisierungen und Modernisierungen. Ubersetzer sind keine , tradittore, wie sie
traditionellerweise beurteilt werden; sie sind vielmehr Anverwandlungskiinstler, welche neue
mediale Produkte herstellen. Denn trotz ausgeprigtester interkultureller Erfahrung sind exakte
Reproduktionen von gleichurspriinglichen Erfahrungen unméglich. Ubersetzer iibersetzen Werke,
die ,,aus ihrem eigenen Wesensraum herausgerissen” sind [Heidegger, 1935, S. 36]. Das
Ubersetzen ist die Ubertragung einer menschlicher ,Erfahrung in eine andere Denkungsart‘
[Heidegger, 1935, S. 14]. Daher erfihrt das Ubersetzte unerwartete mediale Transformationen, die
zunichst einmal auf die andere Kultur eine starke Wirkung ausiiben konnen™. Durch das
Ubersetzen ,indert sich das Original“ [Benjamin, 1921, S. 12]; aber zwangsldufig, wenn es mit
Griindlichkeit und Tiefgang betrieben wird, auch die Sprache des Ubersetzers. Zunichst verindert
sich dessen Sprachgefiihl: ,,Was damals jung, kann spiter abgebraucht, was damals gebriuchlich,
spiter archaisch klingen.” [Benjamin, 1921, S. 13]. Doch die Wirkung des Ubersetzens geht noch
einen Schritt weiter: Der Ubersetzer erweitert die Grenzen der Zielsprache indem sie von der
anderen Sprache und dem Stil des iibersetzten Werkes kontaminiert wird: Bei der Ubersetzung
geht es nicht darum das ,,indische” zu verdeutschen, sondern ,,das deutsche zu verindischen*
[Benjamin, 1921, S. 20].

Die Ubersetzer der Werke Kafkas in Kolumbien erfiillen diese Voraussetzungen. Zunichst waren
die meisten Ubersetzer Migranten, die aus verschiedenen Griinden nach Lateinamerika
ausgewandert sind. Sie etablieren ein Bild von Kafka, das unter den neuen kulturellen
Bedingungen neu verstanden werden kann. Die reale Migration der Menschen und die Migration
der Werke durch Medien, transformieren in bedeutsamer Weise die Biicher Kafkas. Sie
transformieren die Sprache, die Form und die Gestaltung der Biicher Kafkas, in der von Max Brod
herausgegeben Form. Die Brod’sche Edition war und ist immer noch die Textgrundlage der
Ubersetzungen der Werke Kafkas in Kolumbien und in Lateinamerika®. Wann diese Ausgabe in
Kolumbien erstmals rezipiert wurde kann leider nicht exakt festgelegt werden. Ebenso wenig,
wann genau diese Brod’sche Ausgabe oder die ersten spanischen Ubersetzungen der Biicher
dieses Prager Autors sich in Barranquilla und Bogot4 verbreiteten, den Stddten, in denen Kafka
am ehesten gelesen wurde. Es ist nicht mehr nachzuvollziehen, wer diese Biicher damals nach
Kolumbien gebracht hatte. Doch einige Hypothesen konnen gewagt werden: Die erste bezdge sich
auf diejenigen kolumbianischen Schriftsteller, die wie der Argentinier Borges — tatsichlich einer
der ersten Leser und Ubersetzer Kafkas — zwischen 1915 und 1924 in Europa gelebt haben™. Die
zweite bezodge sich auf die verschiedenen Wellen deutschsprachiger Emigranten, deutscher Juden
[Jaramillo Vélez 1993; Biermann 2001] und Katalanen [Girard 1997], die ab den zwanziger
Jahren des 20. Jahrhunderts nach Kolumbien kamen. Girard bestitigt ironisch, dass den Hafen
[von Barranquilla] nicht nur Handelsgiiter passierten [S. 37], sondern auch Syrer, Italiener,
Katalanen und Deutsche’'. Die erste Deutsche Schule wurde in Barranquilla im Jahre 1912
gegriindet. Die zweite in Bogotd, 1922. Bis 1938 gab es 2500 Menschen deutscher Sprache:
davon 800 in Bogotd und 400 in Barranquilla. 1943 kamen 2 700 neue Emigranten. Im Jahre
1945, als die Gesamtbevolkerung des Landes 8 700 000 Einwohner betrug, kam die deutsche

8 Als Beispiel dieser kulturellen Effekte erwihnt Heidegger die lateinischen Ubersetzungen der griechischen Werke: ,Das
romische Denken tibernimmt die griechischen Worter ohne die entsprechende gleichurspriingliche Erfahrung dessen, was sie
sagen, ohne das griechische Wort. Die Bodenlosigkeit des abendlindischen Denkens beginnt mit diesem Ubersetzen.*
[Heidegger, 1935, S. 15].

% Die Ausgabe von Pasley und die von ReuB/Staengle sind noch nicht ins Spanische iibersetzt worden. Der spanische Verlag
Galaxia Gutenberg iibersetzt die Ausgabe von Hans-Gerd Koch; Sanchez Trujillo und Londofio Smith die digitale Ausgabe
von www.kafka.org.

% Germdn Arciniegas, Leiter der Zeitschrift Revista de América, verbrachte im diesen Zeitraum einen langen Aufenthalt in
Europa und war z.B. mit Stephan Zweig eng befreundet. Wihrend Guillermo Valencia in Wien lebte und unter anderem Peter
Altenbergs Kreis besuchte. [Arciniegas,1975]. Festgestellt wurde, wann Borges zum ersten Mal Kafka gelesen hat. 1917 las
Borges ,.Ein Traum* in Der Almanach der Neuen Jugend auf das Jahr 1917. [Garcia, 2007]. Seine Beziehungen zu dem
deutschen Expressionisten konnen im Briefwechsel Kurt Heynickes bestitigt werden, der sogar das Gedicht von Borges
»Stdlicher Morgen* 1921 erhalten hatte. [Bujaldon, 2003]

! Barranquilla war in den dreiBiger und vierziger Jahren ein provinzieller, aber kosmopolitischer Hafen, in den es auch die
mesdames zog und die Gitanes, die wie in Cien afios de soledad so viele Wunder nach Macondo mitbrachten. Einer der
prominentesten Migranten damaliger Zeiten war Erich Arendt, der spiitere Ubersetzer Nerudas und Autor von Tolii, Gedichte
aus Kolumbien.
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Gemeinschaft auf 5 000. Von diesen waren 70 % Juden. Juden und Deutsche hatten eine grof3e
Vorreiterstellung in der Wirtschaft. Sie griindeten die groBte Brauerei des Landes, Bavaria; und
die erste Fluggesellschaft des Landes, SCADTA, und einen wichtigen Buchhandel mit groem
kulturellem Einfluss.”

Diese Zahlen, die Enrique Biermann festhilt, sind nicht nur rein statistische Daten, sondern lassen
das soziale und kulturelle Umfeld ersehen, das in Kolumbien wihrend der so genannten
,»Republica liberal* (1930-1946) herrschte. Eine Periode, in die mit hoher Wahrscheinlichkeit die
Ankunft des Werkes Kafkas auf Deutsch datiert werden kann und bald auch ihre ersten
spanischen Ubersetzungen. Um die so genannte “periodo de la violencia” (1946-1958) herum war
Kafka schon in verschiedene Diskurse integriert worden®.

Im Gegensatz zur deutschsprachigen Verbreitung Kafkas, iiber die immer noch viele
Ungenauigkeiten zu beseitigen wéren, ldsst sich fiir die katalanischsprachige auf jeden Fall eine
fiir die Verbreitung Kafkas entscheidende Person finden. Der katalanische Erzdhler Ramoén
Vinyes (1882-1952), Autor der Biicher A la boca dels niivols (1946) und Entre sambes i bananes
(1985), leitete zwischen 1917 und 1920 die literarische Zeitschrift Voces, und trug in den Jahren
1950 bis 1955 zum Wochenblatt Cronica bei. Vinyes war einer der Griinder der Grupo de
Barranquilla von 1940. Diese Gruppe, der sich auch Gabriel Garcia Marquez anschloss (1948),
diskutierte die “wichtigsten Biicher, die erschienen, sowohl wihrend des Weltkrieges als auch
nach dem Krieg”. Vinyes hatte ein “eingehendes Wissen iiber Faulkner, Virginia Woolf, Kafka;
spiter lernte er [...] die besten Schriftsteller des Rio de la Plata kennen und las sie” [Girard 1997,
S. 38]. Tatséchlich erschienen im Wochenblatt Cronica Erzdhlungen von Borges, Mallea, Kafka,
Chesterton und Ramén Gémez de la Serna. Die letzten beiden Autoren waren Vinyes personlich
bekannt. Die Beziehungen zwischen Chesterton und Kafka wurden von Borges Literatur
erfunden. Mallea war Kafkas Herausgeber in Buenos Aires. Gémez de la Serna seinerseits
publizierte in Bogotd (1945) den bereits erwihnten lakonischen biographischen Artikel iiber die
Armut Kafkas. Die Erzdhlung Kafkas El buitre, welche Cronica 1950 in der Rubrik fiir
auslindische Erzihlungen wiedergab, trigt zwar nicht den Namen des Ubersetzers, wie so oft in
den kolumbianischen Kafka-Publikationen der fiinfziger und sechziger Jahren’; doch kann man
vermuten, dass die Ubersetzung von Vinyes oder Jorge Luis Borges ist.

Zur Diskussion steht weiterhin, ob es wirklich Borges war, der Die Verwandlung libersetzt hatte.
Er selbst hat nicht zur Klidrung dieser Frage beigetragen. Im Gegenteil; er bestiitigte einmal, deren
Ubersetzer zu sein und wies dies dann wieder weit von sich. Sarkastisch duBerte er sich beziiglich
des Titels: “Yo traduje el libro de cuentos cuyo primer titulo es La transformacion y nunca supe
por qué a todos les dio por ponerle La metamorfosis. Es un disparate yo no sé a quién se le ocurrio
traducir asi esa palabra del mas sencillo aleman.” [1983, S. 5]. In der nach wie vor enigmatischen
Geschichte der ersten spanischen Ubersetzung von Die Verwandlung, ist interessant, dass der
erste Teil der Ubersetzung von La metamorfosis, die Borges nicht geschrieben zu haben
behauptet, genau mit dem ohne Angabe des Ubersetzers in der Revista de Occidente in Madrid im
Jahre 1925 erschienenen Text iibereinstimmt’. Die Zeitschrift von Ortega y Gasset erfreute sich
damals einer groBen Verbreitung in Kolumbien, und so zirkulierten diese ersten Ubersetzungen
der Texte Kafkas in Stidten wie Bogota und Barranquilla®®.

%2 Die Buchhandlungen Buchholz, Lerner und Libreria Central wurden jeweils 1950, 1960 und 1979 gegriindet. Der
Eigentiimer der letzten war der Osterreicher Hans Ungar und der ersten zwei der Deutsche Karl Buchholz.

% Weiter unten werden Teile dieser Diskurse niher beleuchtet. Es geniigt an dieser Stelle, zwei der zahlreichen Kafka-
Diskurse der vierziger und fiinfziger Jahre zu erwihnen. Fiir einige Kafka-Leser er war ein Heiliger: ,,Ante la vulgaridad de
la existencia, él proyectard el laberinto salvador” [Gomez de la Serna, 1945, S. 26], fiir andere “anticipan [Texte Kafkas]
conmovidamente la angustia del hombre absorbido por la maquina, la sociedad y el Estado” [Unbekannter Autor, 1952a, S.
4].

* Der Grund dieser editorischen Haltung ist erklirbar: Es handelt sich um Ubersetzungen fiir die keine Rechte bezahlt
wurden oder um zusammengebastelte Ubersetzungen.

% Die Diskussion iiber diese Borges’sche Ubersetzung dauert noch an. Fernando Sorrentino lehnt diese These iiberhaupt ab
[Sorrentino, 2005]. Sicher ist nur, dass Borges mehrere kurze Texte Katka tibersetzt hat u.a. El buitre, El artista del hambre
und El artista del trapecio [Borges 1943].

% Diese Ubersetzung wurde auch von dem weltberiihmten puertoricanischen Kritiker Angel Flores benutzt, der bereits 1934
in den Vereinigten Staaten ein internationales Kolloquium tiber Katka organisiert hat [Flores 1983].
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Die Revista de Occidente, die in den Buchhandlungen Bogotds in den dreiliger Jahren erhiltlich
war, verdffentlichte, wiederum ohne Angabe des Ubersetzers, zwei weitere Texte Kafkas: Un
artista del hambre (1927) und Un artista del trapecio (1932). Ebenso prisentierte dem Publikum
Bogotds das Wochenblatt Sdbado (geleitet von dem liberalen Politiker Plinio Apuleyo Neira)
1952 drei Texte Kafkas (Chacales y drabes, Informe para una academia und Tengo once hijos),
ohne den Ubersetzer zu erwihnen unter der Bezeichnung ,,poemas en prosa“. Der Ubersetzer
dieser Erzéhlungen konnte Juan Rodolfo Wilcock gewesen sein, der Das Urteil und auch die drei
im Sdbado erschienenen Erzihlungen iibersetzt hatte, und zwar fiir den Verlag Emecé (1943), der
im Wettstreit mit Losada lag, dem Verlag von Borges Schwager. Derselbe Ubersetzer
veroffentlichte die Diarios 1910-1923 (1953) und Cartas a Milena (1955) bei Emecé. Die
Verbreitung dieser Biicher in Bogota war durch Rezensionen moglich, die in vielen Zeitungen und
Zeitschriften verdffentlicht wurden. Zum Beispiel erscheinen Rezensionen zu den Diarios in der
Zeitschrift Bolivar [Lancelotti, 1954]°7, die von dem Dichter Rafael Maya geleitet wird. Wie man
dem Impressum entnimmt, erweiterte der argentinische Verlag Emecé’® die Verlegerlizenzen auf
das kolumbianische Unternehmen Circulo de lectores, um die Werke Kafkas in Kolumbien
herauszugeben. So wurden zum Beispiel El castillo (1949), América (1951), und die Biographie
Kafka von Max Brod, in der Version von D. J. Vogelmann, 1953 in Bogotd gedruckt. Viele
weitere Verlage editierten in der Folge Werke Kafkas. Dieser Boom hielt bis in die sechziger,
siebziger und achtziger Jahre an, so dass sich im Laufe der Zeit das Angebot neuer Ubersetzungen
und neuer Ausgaben vermehrte. Diese wurden sowohl mit festen FEinbinden und als
Taschenausgaben verdffentlicht. Die Buchreihe der Tageszeitung La Prensa, El Club del libro,
wurde mit La metamorfosis eroffnet.”” Mit den Jahren wurden die urspriinglichen argentinischen
Ubersetzungen (von Borges, Wilcock, Vogelmann) durch andere aus Mexiko (von Francisco
Castillo, Ignacio Lépez) und aus Spanien (von J.A. Moyano Moradillo, Julio Izquierdo und Feliu
Formosa) ersetzt.

Die ersten kolumbianischen'® Ubersetzungen von La metamorfosis sind von 1995 von Cristina
Frodden (Medellin) und von 1996 von Marta Kovacsics (Bogotd). Wenn man davon ausgeht, dass
Kafkas Die Verwandlung zum ersten Mal von René Schickele 1915 in Leipzig herausgegeben
wurde, und dass dieses Werk jeweils in 1925 Madrid und 1937 in Buenos Aires ins Spanische
iibersetzt worden war, bekommt man den Eindruck, dass Werke Kafkas erst sehr spit ins
kolumbianische Spanisch iibersetzt wurden. Genau gerechnet mit siebzig Jahren Verspitung. Aber
diese Zahlen sind fiir die mediale Migration der Werke Kafkas in Kolumbien aus einer anderen
Perspektive zu lesen. Denn die ersten Texte Kafkas wurden in Kolumbien in den vierziger Jahren
von unbekannten Autoren iibersetzt. Andere spitere Ubersetzungen wurden sogar aus dem
Franzosischen vorgenommen '°'. Als erstes origindr kolumbianisches Kafka-Buch kann die
Anthologie von Texten Kafkas bezeichnet werden, die Gabriela Massuh 1953 in Bogot4 iibersetzt
und herausgegeben hat. Sie iibersetzte aus einer ganz anderen Perspektive Texte Kafkas aus der
Brod’schen Ausgabe, die Borges 1937 nicht iibertragen hatte, unter anderen die Aforismos und Un
fratricidio.

Diese Verspitung der kolumbianischen Ubersetzungen von Die Verwandlung hat eine
wirtschaftliche Erkldrung: die Infrastruktur der kolumbianischen Verlagindustrie war bis in die
achtziger Jahre des vergangenen Jahrhunderts, vor allem was deutschsprachige Literatur angeht,
abhingig von Publikationen anderer Linder wie Spanien, Argentinien und Mexiko'**. Der

7 Die Veroffentlichung dieser Rezension, entnommen der Zeitschrift Sur, spricht fiir die konstanten Beziehungen der
Verlage zwischen den verschiedenen Zeitschriften Kolumbiens und den Verlagen Argentiniens der Epoche.

% Dieser Verlag, entgegen dem von Losada, verdffentlichte eine Gesamtausgabe des Werkes von Kafka. Der Herausgeber
der Ausgabe war Eduardo Mallea.

% Diese Sammlung erschien im Jahre 1988. Es handelt sich um eine Neuauflage der neuen Ubersetzungen, moglicherweise
von Julio Izquierdo. Diese Biicher zirkulierten umsonst, mit dem Kauf der Zeitung.

1% Das heiBt: In Kolumbien beauftragte und edierte Ubersetzungen.

191 Estanislao Zuleta und Pedro Gémez Valderrama lasen Kafka hauptsichlich auf Franzosisch und iibersetzten jeweils ,,El
Buitre* [1954b] und ,,La espada* [1960].

192 Jahrelang war die kolumbianische Verlagsindustrie mit neuen Ausgaben der argentinischen Editionen der Werke Kafkas
tatig. Um 1940 wurden schon die drei Romane Kafkas in Bogotd herausgegeben.
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kolumbianische Buchmarkt war gesiittigt durch zahlreiche ausldndische Neuauflagen (die aus
verschiedenen Verlagszentren kamen, vor allem aus Buenos Aires, Mexiko D. F., Barcelona und
Madrid), welche allerdings den Nachteil hatten, dass sie, vor allem fiir das jugendliche
kolumbianische Publikum, ein von der kolumbianischen Variante des Spanischen zu weit
entferntes Vokabular benutzten. Dank des Wirtschaftswachstums der neunziger Jahre erlangten
die kolumbianischen Verlage eine privilegierte Rolle in der Verlagsindustrie des Kontinents'®”.
Als Frodden und Kovacsics, beide eingebiirgerte Auslidnderinnen wie Gabriela Massuh, ihre
Ubersetzungen herausgegeben haben, war Kolumbien schon lingst eines der groBten Buchzentren
Lateinamerikas. Als Carta al padre [Cristancho, 1995] in Bogotd iibersetzt wurde, gab es fiir
Werke Kafkas in Kolumbien eine editorischen Strategie, die sich vor allem an das jugendliche
Publikum in Schulen wandte, welchen die Lektiire dieser Werke im Einvernehmen mit den neuen
Kriterien des staatlichen Bildungsministeriums empfohlen wurde [Ministerio de Educacion,
1994]. Deshalb richteten sich die beiden neuen kolumbianischen Editionen vorwiegend an ein
jugendliches Publikum des Kontinents und wurden sehr erfolgreich verkauft.

Einen ganz anderen medialen Charakter besitzen die letzten Editionen der Werke Kafkas in
Kolumbien. Nach der Kanonisierung des Prager Autors und nach der Popularisierung seiner
Werke kamen kritische Ausgaben hinzu, die es frither nicht gegeben haben. Es handelte sich um
zwei ,ediciones universitarias’ jeweils von Carta al padre und El proceso. Die erste wurde von
der Universidad Javeriana in Bogot4 herausgegeben. Der Ubersetzer ist Jiirgen Horlbeck [2001]
und der Herausgeber ist der Professor und Schriftsteller Jorge Aristizabal Gafaro. Diese Ausgabe
kommentiert 119 Lexien der Carta al Padre, nach dem Modell von Roland Barthes in S/Z. Die
zweite wurde von der Universidad Auténoma Latinoamericana de Medellin herausgegeben. John
Londofio Smith und Guillermo Sanchez Trujillo [2005] iibersetzen El proceso, und zwar nach den
Kapitelreihefolgen, die der ,kafkélogo’® Sanchez Trujillo vorgeschlagen und detailliert
kommentiert hat.

Zusammenfassend: Die erste wesentliche mediale Transformation der Werke Kafkas in
Kolumbien bestand darin, neue Ausgaben der Biicher Kafkas herauszugeben. Dieses Verfahren
durchlief mehrere Etappen, in denen die Migranten hiufig eine wichtige Rolle gespielt haben: a)
zwischen 1925 und 1937 kamen aus Madrid und Buenos Aires die ersten spanischen
Ubersetzungen einiger Texte Kafkas. Diese Publikationen richteten sich an kleine Gruppen von
Intellektuellen, die sich mit der deutschsprachigen Literatur auskannten. b) zwischen 1940 und
1953 kamen allméhlich aus Buenos Aires die Obras completas von Kafka nach Kolumbien, die
hauptsichlich von jiidischen Migranten iibersetzt worden waren. Kafka wird ein Klassiker der
modernen Literatur. ¢) Ab 1950 gibt es erste kolumbianische Ubersetzungen und literaturkritische
Arbeiten iiber Kafka. Kafka wird in Kolumbien kanonisiert. d) Ab 1983 beginnt die
Popularisierung der Werke Kafkas in Tageszeitungen und Magazinen. 1983, das Jahr des
hundertsten Geburtstages Kafkas, gilt als Beginn eines Kafka Booms. Kafka wird von
verschiedenen Verlagen vor allem unter jugendlichem und schulischem Publikum verbreitet'®*.
Um 1995 ist Kafka bereits Schulpflichtlektiire '™ geworden. e) Ab 2001 ist Kafkas Werk
schlieBlich vermehrt Gegenstand von akademisch spezialisierten Publikationen. Alle diese Phasen
der medialen Migration tragen zu einer neuen Lesart der Werke Kafkas bei. Jede Ubersetzung
lasst sich als Deutung und Umdichtung der Werke Kafkas lesen, wie man im Folgenden sehen
wird.

19 Heutzutage kontrolliert Kolumbien im Gegenzug, nach der Statistik der Camara Colombiana del Libro, einen GroBteil des

Marktes fiir Schultexte in Lateinamerika und beansprucht fiir sich den dritten Platz in der Produktion und dem Druck von
Biichern, nach Brasilien und Mexiko.

1% Eine Version der Metamorfosis vom Kinderbuchautor Anthony Brown wird ab 1990 von ersten Schulklassen in
Kolumbien gelesen.

105 7wei unterschiedliche Meinungen haben Carlos Rincén und Carlos Araque. Fiir Rincén war Kafka bereits in den vierziger
Jahren Schullektiire; fiir Araque in den siebzigern.
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3. Verfahren der mediale Migration (I): Verinderung des basalen Symbolsystems

Kunstwerke werden hier in dieser Arbeit nach Benjamin als mediale Einrichtungen verstanden.
Mediale Einrichtungen — seien es Werke Kafkas oder kolumbianische Kunstwerke bzw. Kafka-
Interpretationen— besitzen eine Materialitit, die basal miindlich, schriftlich, visuell, audiovisuell,
etc. sein kann oder eine Mischung von diesen. Uberdies besteht jede mediale Einrichtung aus drei
Komponenten, die miteinander verbundenen sind: Symbolsystem(e), Apparatur(en) und
Diskurs(e). Nur als solche kommunikative Vernetzung konnen Kunstwerke hergestellt, vermittelt,
gelesen, iibersetzt, manipuliert, hantiert, transformiert, wieder verwendet und, wie Benjamin es
empfand, betreten werden. Kiinstler kreieren, Benjamin zufolge, Wahrnehmungen, um Menschen
neue Wirklichkeiten anbieten zu konnen. Wirklichkeiten, die nicht weniger konkret sind als die
Erfahrungen, die die Baukunst den Menschen ermoglicht hat. Um eine solche erfundene
Wirklichkeit prozessierbar und dariiber hinaus lesbar zu machen, miissen die Menschen ein darauf
bezogenes weiteres mediales Produkt herstellen. Diese zweite Hervorbringung verdndert, wortlich
genommen, notwendigerweise den medialen Charakter des gelesenen Dings'®. Jede Deutung des
Kunstwerks ist eine Sinnproduktion, die in einem Lesevorgang stattfindet und sich in einem
medialen Produkt konkretisiert. Nach einer medienkulturwissenschaftlichen Betrachtung gibt es
keine Literaturinterpretation, ohne mediale Transformation des Werks. Interpretieren ist
Sinnproduktion mittels eines Mediums. ,,.Die Bedeutungen literarischer Texte werden iiberhaupt
erst im Lesevorgang generiert, sie sind das Produkt einer Interaktion von Text und Leser und
keine im Text versteckten Grofen, die aufzuspiiren allein der Interpretation vorbehalten bleibt.*
[Iser, 1993, S. 229]

Erst wenn man die Medialitét eines Werkes — d.h. das Zusammenwirken seiner drei Komponenten
— verdndert, produziert man Sinn und zwar als Hervorbringung eines neuen medialen Produkts,
das in dasselbe oder ein anderes Medium eingebettet wird. Jede Interpretation ist eine neue Phase
der Materialitit des Werks'"’.

Werke Kafkas werden interpretiert, verstanden und erldutert durch ,reescrituras (mediale
Transformationen). ,,Reescrituras bzw. Remediationen aller Medien bearbeiten die Materialitit'®
des Werks: sie prozessieren einige seiner Bestandteile, um unter gewissen kommunikativen
Bedingungen dem Ganzen eine ,verstindliche’ Form zu geben. Kolumbianische Kafka-
Interpretationen und kolumbianische Kafka-Kunst-Werke sind Beispiele dieser reescrituras, weil
sie sowohl das basale Symbolsystem der Werke Kafkas verdndern, als auch neue Apparaturen und
Diskurse fiir sie erfinden.

So verstanden ist die Verinderung des basalen Symbolsystems die erste'” Strategie der medialen
Migration der Werke Kafkas in Kolumbien. Eine Verdnderung des Symbolsystems der Werke
Kafkas generiert Sinn, weil entweder das ganze System der Ausgangsprache als solche aktiviert

1% Dje Materie aller Kérper ist grundsitzlich verinderlich. Die Identitiit eines Atoms existiert, so Locke, nur ,an einem
bestimmten Ort und zu einer bestimmten Zeit”. Wenn es mit anderen Atomen vereinigt wird, dann wird die Masse verédndert.
Und solange diese Atome vereinigt existieren, bleiben sie derselbe Korper. ,Wird dagegen eines dieser Atome
weggenommen oder ein neues hinzugefiigt so ist es nicht linger dieselbe Masse oder derselbe Korper.* [Locke, 1671, S. 413]
Locke zufolge sind die medialen Transformationen eines Werks von Katka verschiedene Erscheinungen in neuen Werken,
wobei es in jeder neuen Erscheinung nicht mehr derselbe Korper ist, weil ihm entweder einer seiner Bestandteile
weggenommen oder ein fremder hinzugefiigt wurde.

17 Bachtin war auch dieser Meinung: ,.,Por supueto, también es posible una reproduccién igualmente mecénica del texto
(reimpresién), pero la reproduccién del texto por un sujeto (regreso al texto, una lectura repetida, una nueva representacion,
la cita) es un acontecimiento nuevo e irrepetible en la vida del texto, es un nuevo eslabén en la cadena histérica de la
comunicacion discursiva.” [Bachtin, 1959, S. 297]

1% Die Literaturinterpretation beschiftigt sich mit der Materialitit des Werks kaum, was die Kunstinterpretation doch tut.
Wie wird das Kunstwerk gemacht, ist eine zentrale Frage der Kunstgeschichte. Nicht das Zeichen alleine, sondern seine
konkrete Materialitit spielt immer eine Rolle in der Sinnproduktion.

1% Die Reihenfolge ist anders, wenn man die Entstehungsgeschichte der Werke Kafkas betrachtet. Die erste mediale
Verinderung wire die Herausgabe, da sie die Manuskripte Kafkas in Buchform transformiert. In weiteren
Rezeptionsverfahren ist die Ubersetzung der erste Schritt der medialen Migration.
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und damit lesbar gemacht wird oder das Werk wird auf ein anderes System iibertragen und macht
es dabei anders und neu lesbar. Ein Symbolsystem ist, allgemein formuliert, ein Gebilde, deren
Teile von Regeln und Beziehungen strukturiert sind, um eine gewisse Semantik steuern zu
konnen. Symbolsysteme wie Lautsprache, Alphabetschrift, Bildsprache, Korpersprache,
Klangsprache, etc. verwalten und generieren Information. Diese Information kann aber nicht ohne
weiteres reproduziert oder auf ein anderes Symbolsystem iibertragen werden. Jede Ubertragung
bzw. jede reescritura (Bearbeitung, Nachdichtung in allen Medien) der Information bringt eine
semantisch bedeutsame Transformation mit sich, die entscheidend fiir das Verstindnis des Werkes
sein kann.

Bei den ersten Verfahren der medialen Migration der Werke Kafkas in Kolumbien handelt sich
auch um Uber-tragungen, im weiten Sinne des Wortes, von Ausgangssymbolsystem zu
Zielsymbolsystem. Basale Symbolsysteme der Werke Kafkas — seien sie deutsche Texte,
Zeichnungen und Bildzeugnisse — verdndern ihren medialen Charakter vorwiegend in
Ubertragungsverfahren. Die deutschen Texte Kafkas werden weiterhin wesentlich transformiert,
wenn sie z. B. ins Spanische iibersetzt werden. Jedoch ist die ,traduccién’ nicht die einzige Form
medialer Migration der Werke Kafkas in Kolumbien; sie ist nur modellhaft fiir viele weitere
symbolsystematische, apparative und diskursive Transformationen. Kafkas Texte werden
visualisiert, vertont, gesprochen oder inszeniert. Kafkas Bildzeugnisse und Zeichnungen werden
in spanisch geschriebener Sprache paraphrasiert. Kafkas Zeichnungen und Bildzeugnisse werden
in Geméilden, Plakaten, Illustrationen, Filmen, etc. reproduziert und verarbeitet. Komplizierte
mediale Migrationen der Werke Kafkas sind die Uberginge von Kombinationen aus Texten,
Zeichnungen und Bildzeugnissen in musikalische, theatralische oder filmische Inszenierungen.
Eine Tabelle macht diese Verfahren anschaulich.

Mediale Transformationen der Werke Kafkas
in Kolumbien nach Symbolsystemverinderungen

Werke und Bildzeugnisse Kafkas Kolumbianische Kafka-Bearbeitungen
Ausgangssymbolsystem Zielsymbolsystem
Spanische Sprache (Stimme 2)

Deutsche Alphabetschrift (kurz Schrift 1) Spanische Alphabetschrift (Schrift 2)
Bildsprache (kurz Bild 1) Bildsprache (Bild 2)
Korpersprache 2)

Klangsprache 2)

Die obige Tabelle deutet darauf hin, dass man im Fall Kafkas in Kolumbien von zwei
verschiedenen Symbolsystemen ausgeht: Deutsche Alphabetschrift (Schrift 1) und Bildsprache
(Bild 1). Das erste ist eng mit der deutschsprachigen Literatur verbunden und das zweite mit
Graphik und Photographie. Wie im Kapitel II vorgestellt wurde, speisen sich diese basalen
Symbolsysteme der Werke Kafkas aus vielen anderen Symbolsystemen (Korpersprache,
Bildsprache, Kaiserpanorama, Miindlichkeit, etc.). Der intermediale Charakter der Werke Kafkas
ist das Resultat jener Einspeisung von Symbolsystemen bzw. Medien. Daher sind die Modalititen
der medialen Transformationen der Werke Kafkas in Kolumbien uniiberschaubar. Hier werden
nur einige Beispiele von Symbolsystemsveridnderungen in Schrift 2) vorgestellt, die dennoch
sowohl in den Rezeptions- als auch den Leseverfahren einflussreich sind.

Symbolsystemsverinderungen, nach Tabelle, sind Wechsel der medienspezifischen Elemente und
Strukturen einer medialen Einrichtung. Die Ausgangsymbolsysteme der Werke Kafkas sind
Schrift und Bild. Beide werden hier Schrift 1) und Bild 1) genannt, damit man sie von den
Zielsymbolsystemen unterscheiden kann. Wenn man Schrift 1) und Bild 1) mit den anderen
Symbolsystemen vergleicht, dann sind die Produkte der Zielsymbolsysteme bereits
Symbolsystemsveridnderungen von Schrift 1) und Bild 1). Offenkundig sind die kolumbianischen
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Ubersetzungen der Werke Kafkas und die Kafka-Bearbeitungen in Medium Schrift 2) (Spanisch)
mediale Verinderungen. Die Schrift 1) Kafkas bleibt nicht unverinderlich in Schrift 2)''"°. Sie
transformiert sich und zwar in jedem Text der Schrift 2), der sich auf Kafka bezieht. Obwohl La
metamorfosis und El proceso von Kafka geschrieben wurden, werden sie in Kolumbien nicht
gleichartig, eins zu eins libersetzt, herausgeben, kommentiert, zitiert, illustriert, inszeniert, usw.
Und noch dezidierter: Man liest sowohl im Medium Schrift 1) (Deutsch) und im Medium Schrift
2) immer wieder einen anderen Kafka, je nach Ausgabe. Die bekanntesten auf Deutsch sind: Die
Brod’sche (1924-1982), die kritische (von Malcolm Pasley und Mitarbeitern, 1982-2001), die
kritische ohne Apparatbidnde (von Hans-Gerd Koch, 1992-1994) und die historisch-kritische (von
Roland Reuf} und Peter Staengle, 1997-2007).

Die Transformationen der Werke Kafkas in Kolumbien in Medium Schrift 2) sind ebenso grof3
und weitreichend. Es hingt davon ab, wie die Obras completas Kafkas iibersetzt und in welche
Textsorten sie eingeordnet, kommentiert, bearbeitet, herausgegeben wurden: Beispiele der neuen
Einordnung der Werke Kafkas sind die ,,cuentos fantdsticos de Kafka* [Gomez Valderrama,
1957-1961] oder die ,,microcuentos de Kafka* [Rodriguez, 2002] oder die ,,poemas en prosa de
Kafka* [Sabado, 1952]. Jede dieser Einordnungen in Gattungen impliziert eine neue semantische
Auffassung, die die Werke Kafkas anders lesen lisst. Beispiele fiir neue Bearbeitungen der Werke
Kafkas in Medium Schrift 2) sind die ,,poemas a Kafka* [Gomez Jattin, 1989], die ,,micro-cuentos
kaftkianos* [Roca, 1999], die literaturkritischen und politischen Aufsitze iiber Kafka.

Die weiteren vier Symbolsystemsverdnderungen der Schrift 2) sind wesentlicher, radikaler, weil
sie mediale Transformation von fremdmedialen Transformationen sind. Wenn Schrift 2) in
anderen nicht-schriftlichen Symbolsystemen verdndert oder simuliert wird, beispielsweise in der
Bildsprache oder der Korpersprache, dann konkretisieren sich solche medialen Transformationen
in ganz unerwarteten kommunikativen Produkten, die fiir bestimmte Kafka-Elemente von Schrift
1) und Bild 1) einen neuen Sinn erzeugen.

Ein Beispiel: Ein Detail der Carta al padre in Medium Schrift 2) wird in einer
Titelblattsillustration in Bild 2) veranschaulicht. Oder einige Szenen von Kafkas Erzidhlung
Informe para una academia in Medium Schrift 2) werden vertont, in Klangsprache 2) iibertragen.
So gesehen gehen die medialen Transformationen der Werke Kafkas in Kolumbien nach
Symbolsystemsverinderung meistens von Schrift 2) aus. Das will aber nicht heiflen, dass die
medialen Transformationen von Bild 1) in Bild 2), in Klangsprache 2) und in Ko&rpersprache 2)
nicht stattgefunden haben. Beispiele der medialen Migration der Zeichnungen und Bildzeugnisse
Kafkas in Kolumbien in Medium Bild 2) sind zahlreich. Der héaufigste Fall dieser
Symbolsystemverdnderung ist die Bearbeitung der Photographien und der Zeichnungen Kafkas in
»portadas‘ und in ,,dibujos kafkianos* oder in Inszenierungen.

Man sieht, dass die mediale Migration der Werke Katkas in Kolumbien ein ziemlich neues
Forschungsterrain ist, das sich auf keinen Fall auf blof} technische Vorginge beschrinkt. Jede
dieser medialen Transformationen durch Symbolsystemverinderungen — sei es von Schrift 1) oder
von Bild 1) — bezieht einen historischen Hintergrund mit ein, der nicht iibersehen werden darf,
wenn man die ,,gesellschaftliche Sinn-Inszenierung* [Jdger 2005, S. 1] der medialen Migration zu
verstehen versucht. Wichtig ist hier zu fragen, welche kulturelle Verankerung dieses mediale
Verfahren der Symbolsystemverdanderung in der Gesellschaft hatte. Es geht nicht um eine blofe
Auflistung technischer Prozeduren. Es geht um soziale Faktoren, Personen und Institutionen, die
die mediale Migration der Werke Kafkas in Kolumbien moglich gemacht haben. Es geht um die
bereits erwidhnten Verwandlungskiinstler der Werke Kafkas. Verwandlungskiinstler sind in
diesem Sinne nicht nur die ,traductores colombianos’!!'!, sondern auch Kritiker, Maler, Musiker

"9 Auch nicht im Medium Schrift 1). Hier werden diese Verinderungen in Deutschland nicht kommentiert werden. Eine
komplette Studie der medialen Transformationen der Werke Kafkas innerhalb des deutschsprachigen Raums wurde von
Hartmut Binder herausgegeben. Selbstverstindlich sprechen er und seine Mitarbeiter weder von Medien noch von medialer
Migration; nur von Kafka-Rezeption oder von Kafka als Ausgangpunkt fiir andere Kunstschopfungen. [Binder, 1979, S. 583
und S. 825]

" problematisch ist wiederum eine solche Bezeichnung der Kafka Ubersetzer in Kolumbien. Die Mehrheit der Autoren von
Kafkas Ubersetzungen, die in Kolumbien vermarkt und verbreitet wurden, sind weder Kolumbianer noch haben sie in
Kolumbien gelebt.
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und Schauspieler, die Werke Kafkas aus ihrem urspriinglichen Symbolsystem herausgenommen
haben, um sie in ein anderes mediales Produkt einzubetten. Einige der zahlreichen Prozeduren
werden hier exemplarisch mit ihren sozialen Hintergriinden kommentiert: Ubersetzung: von
Schrift 1) in Schrift 2) und Bearbeitungen in anderen Gattungen in Schrift 2).

3.1 Ubersetzungen von Schrift 1) in Schrift 2)

Inwiefern verindern die kolumbianischen Ubersetzungen die Werke Kafkas? Ubersetzungen sind
Verinderung des Symbolssystems und Definitionen des Werkes in vielen verschiedenen
Hinsichten. Wenn die Ubersetzungen ndher betrachtet werden, wird sofort deutlich, dass sie das
iibersetzte Werk in eine neue Form bringen. Es handelt sich nicht um falsche Ubersetzungen, wie
man nach einer grammatikalische Ubersetzungspraxis [Scherer, 1997] sagen konnte. Es handelt
sich vielmehr um die Uberwindung von Schwierigkeiten, die die Werke Kafkas den Ubersetzern
stellen. Auf einer bestimmten Ebene ist das Werk uniibersetzbar und der Ubersetzer muss diese
Uniibersetzbarkeit iiberwinden [Coseriu, 1981] und zwar mit seiner eigenen Erfindungsgabe bzw.
mit kreativen Anpassungen in der Zielsprache.

Ob Die Verwandlung auf Spanisch La transformacion statt La metamorfosis betitelt werden muss,
wofiir sich Borges so vehement ausgesprochen hat, ist keine einfache Entscheidung fiir einen
Ubersetzer. Diese Entscheidung hat eine starke Wirkung''?>. Beide Optionen entsprechen nur
Teilweise dem moglichen Sinn des Werkes. Jedoch evoziert jede einzelne Option eine ganz
andere Definition des Textes. Wihrend die erste eine sozusagen normale Veridnderung anspricht,
die weder positiv noch negativ beurteilt werden kann, und die eigentlich Teil einer alltiglichen
Prozedur sein kann, bezeichnet die zweite ein biologisches Phinomen, das nicht riickgingig
gemacht werden kann: Der Titel La metamorfosis hat sich in Kolumbien im Laufe der Jahre
etabliert. Damit haben sich die fantastischen und mythischen Vorstellungen gegeniiber den
psychologischen durchgesetzt. Auf dieser Basis hatten die Ubersetzer, Herausgeber und Verleger
eine eindeutige Einordnung fiir das Buch, um es zu vermarkten. Die Einordnung in eine Gattung
sind folgende: ,,cuento®, ,,cuento fantdstico*, ,,relato, ,,novela®. Die Ubersetzungen von Frodden
[1995] und Kovacsics [1996] trafen eine ganz andere Entscheidung: Keine Gattung. Sie lehnen
die Verpflichtung ab, das Werk einordnen zu miissen, weil — so kann man die Abwesenheit der
Gattungserwihnung lesen — das Werk nicht eingeordnet werden kann.

Die Uniibersetzbarkeit der Werke Kafkas besteht in Zusammenhang mit ihrer Gattungslosigkeit.
Wohin gehoren Texte Kafkas? Jede neue Ubersetzung und Edition, die sich fiir eine Gattung
entscheidet, versucht den Ubersetzungsstil einigermaBen der ausgewihlten Gattung anzupassen.
Drei Beispiele werden hier mit einer Brodschen Ausgabe von Die Verwandlung [1935]
verglichen. Zitiert wird der erste Satz des Textes:

ALS GREGOR SAMSA eines Morgens aus unruhigen Triumen erwachte, fand er sich in seinem Bett
zu einem ungeheueren'"” Ungeziefer verwandelt.
[Kafka — Brod, Bd. I, 1935, S. 71]

Die Uniibersetzbarkeit dieses Textauszugs besteht nicht im Wortschatzproblem oder in einem
komplizierten Satzbau. Sie besteht, wie erwihnt, aus einer Kombinatorik von Elementen
unterschiedlicher Darstellungsmodi einer Wirklichkeit. Um diese Schwierigkeit zu iiberwinden,

"2 Hier wird hauptsichlich Die Verwandlung diskutiert. Auch andere Werke Kafkas erfahren solche medialen
Transformationen. Jede Ubersetzung generiert einen Sinn und weist dem iibersetzen Text einen bestimmten
,.Erwartungshorizont* zu. ,,.Der Hungerkiinstler kann mit zwei Vorschldgen iibersetzt werden: ,El artista del hambre*
[Unbekannt iibers. 1970] oder ,.El artista del ayuno* [Suescuin, 1970]. Wihren die erste Option die Armut des Kiinstlers
betont, akzentuiert die zweite sein Talent.

'3 In Manuskripten der Verwandlung steht ,ungeheuren” [Reus und Staengle, 1997, S. 5]. Vieler solcher Verinderung hat
Brod in seinen Ausgaben vorgenommen. Manchmal handelt es sich um Kleinigkeiten, wie diese hier, manchmal um grofie
Verdnderungen der Texte.
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wihlt der Kafka-Ubersetzer normalerweise eine bestimmte literarische Richtung bzw. konstruiert
eine bestimmte Vorstellung davon. In welcher literarischen Gattung soll diese Geschichte
ibersetzt werden? In welchem Stil? Eine erste Ubersetzung macht folgenden Vorschlag:

Al despertar Gregorio Samsa una manafia, tras un suefio intranquilo, encontrése en su cama convertido
en un monstruoso insecto. [Kafka — Unbekannter Ubers., 1937, S. 15]

Dieser Ubersetzungsvorschlag wirkt im kulturellen Zusammenhang Kolumbiens mit einer
aktualisierten Kohdrenz. Diese Kohérenz ist eine Anpassung an den neuen Leser. Der unbekannte
Ubersetzer hielt die Atmosphire der ,leyendas populares fiir geeignet. In den ,leyendas
populares® ist es gebriduchlich, dass die Hauptfigur wegen unangemessener Haltung vor einer
oberen Instanz mit einer korperlichen Deformation bestraft wird. Bekannte Figuren, wie z.B. ,El
hombre caimdn’ bevolkern diese vorwiegen miindlich tradierten Geschichten, die sich aus den
uralten indianischen Traditionen speisen. In dieser Ubersetzung wurde ein Mensch (,,Gregorio®)
in ein ungeheueres Insekt verwandelt (,,convertido en un monstruoso insecto®). So formuliert, ist
das Verhalten Gregorios die Ursache der korperlichen Umwandlung. Die Bestrafungsinstanz ist
eine fremde Macht. Dass Gergorio tatséchlich in ein riesiges Insekt ,,convertido* wurde, daran ist
in diesem inszenierten Kontext nicht zu zweifeln. Gregorio ist tatsdchlich ein gigantisches Insekt
und muss als Insekt weiter leben, wie der hombre caiman, der wie Menschen denken kann, aber in
einem krokodilformigen Korper leben muss. Diese Aktualisierung der Verwandlung durch die
Symbolsystemverdnderung bettet das Werk in einen anderen kulturellen Zusammenhang ein, in
dem stindige Verwandlungen der Lebewesen eine plausible kosmogonische Erkldrung der
Entwicklung der Natur sind''*.

Eine zweite Ubersetzung des Satzanfangs der Verwandlung inkludiert die Geschichte in einem
anderen Kontext:

AL DESPERTAR GREGORIO SAMSA UNA MANANA, tras un suefio intranquilo, se encontrd en su
cama transformado en un repugnante bicho. [Kafka — Frodden., 1995, S. 9]

Cristina Frodden behilt den Name ,,Gregorio® bei. Dieser Name beinhaltet unterschiedliche
religiose Konnotationen. Sie modernisiert dagegen die rhetorische Formulierung ,,encontrése* der
Ausgabe von 1937 und definiert die Szene durch psychologische und moralische Elemente. Es
handelt sich hier mehr um eine ,,transformacion® bzw. eine Umwertung des Charakters Gregorios.
Frither war er ein guter Mensch, jetzt ist er ,,un repugnante bicho'>*. Gregorio hat sich verindert:
Jetzt ist er widerlich, scheuBlich. Diese Ubersetzung sieht als Verursacher der Transformation die
Psychologie in Gregorios unruhigen Triumen.

In der Ubersetzung von Marta Kovacsics Mészdros [1996] wird zum ersten Mal in der
kolumbianischen Geschichte der Kafka-Rezeption der Name ,,Gregor* benutzt. In einer FuBBnote
wird eine entomologische Erklirung des Herausgebers hinzugefiigt. Es geht hier um die
Diskussion, in welche Art von Ungeziefer Gregor transformiert wurde: Es ist nicht deutlich, ob
Kafka an eine ,,cucaracha‘ oder an einen ,,escarabajo‘ gedacht hat. ,,Kafka posiblemente se refiere
a un geotrupo* [Kovacsics Mészaros, 1996, S. 67]. Die Gbersetzung Kovacsics kritisiert damit die
moralische und mythische Vorstellung von der Verwandlung. Sie versucht eine wissenschaftlich
neutrale Darstellung der Transformation zu etablieren. ,,Monstruoso insecto* ist weder mythisch

"4 Ein Gegenbeispiel der medialen Migrationen der Werke Kafkas in Lateinamerika erscheint in El hablador von Mario
Vargas Llosa. Da beeinflusst nicht die ,literatura indigena“ die Kafka-Rezeption, sondern Kafkas Literatur die ,,cosmogonia
machiguenga®. El hablador, einer der Wissenstridger dieses amazonischen Volkes, erzihlt seine konstanten korperlichen
Transformationen nach Kafkas Muster: ,,Yo era gente. Yo tenfa familia. Yo estaba durmiendo. Y en eso me desperté. Apenas
abri los ojos comprendi !ay, Tasurinchi! Me habia convertido en insecto.* [Vargas Llosa, 1987, S. 1969]

15 Wie man weiB, erscheint der Ausdruck ,Ungeziefer” oft in Kafkas Literatur. Der Vater-Figur in Brief an den Vater
benutzt ihn, um den jiddischen Schauspieler Lowy zu beschimpfen: ,,Ohne ihn zu kennen, verglichst Du ihn [...] mit
Ungeziefer. [Kafka, 1994b, S. 125]. In diesem Zusammenhang bedeutet Ungeziefer, genau iibersetzt, ,bicho®, ein
unwiirdiges Wesen bzw. ,,sabandija“, wie Martin Cristancho vorschligt in seiner Ubersetzung von Carta al padre [1995, S.
30].

90



noch moralisch. Das Wort ,,monstruoso* bezieht sich nur auf die Grée des Insekts. Dagegen
bezoge sich ,,cucaracha* (Kakerlake) auf die Widerwirtigkeit der neuen Gestalt Gregors.

Diese drei Beispiele der Aktualisierung der Werke Kafkas in Kolumbien durch
Sysmbolsystemveridnderung Schrift 1) in Schrift 2) deuten darauf hin, inwiefern die Materialitét
der Werke Kafkas sich durch das Ubersetzen verindert hat. Diese Beispiele von kolumbianischen
Ubersetzungen zeigen, dass diese Transformationen sowohl im deutschsprachigen Raum als auch
in Kolumbien den Lesern eine immer wieder neue Form und eine weitere Symbolik anbieten. Jede
neue Ubersetzung versucht ein neues Publikum zu erreichen. Sowohl Panamericana Editorial
sowie Editorial Norma versuchten, eine ,modernisierte’ Ubersetzung anzubieten, mit
zeitgenossischer Ausdrucksweise und gingen davon aus, damit niher am Zielpublikum zu liegen.
Dieses Verlegerkriterium wurde bald zu einer MaBgabe fiir die Ubersetzungen und so wurden in
den folgenden kolumbianischen Ausgaben von Der Prozefs und Die Verwandlung zum Beispiel
der Gebrauch des enklitischen Pronomens vermieden (welches den ausldndischen Ausgaben
unerlésslich erschien: “econtrése”, hallabase”). Sie wurden als veraltet angesehen.

Eine weitere Reminiszenz an die Offentlichkeit der Leser war der hiufige Gebrauch des
Diminuitivs im kolumbianischen Sprachgebrauch. Den Ubersetzungen der neunziger Jahre gelang
es, die jugendlichen kolumbianischen Leser etwas niher an das Prager Deutsch Kafkas''®
heranzufiihren. Ein Beispiel dafiir: “K. wartete noch ein Weilchen” [Kafka 2000, Bd. 3, S. 9]
wurde von Sergio Lleras “K. esperé todavia un ratito”''” iibersetzt. GleichermaBen wurden die
Eigennamen respektiert: statt José K. blieb Joseph K.

3.2 Bearbeitungen in Schrift 2): ,micro-cuentos’, ,cartas’ und ,poemas kafkianos’

Ein weiteres Verfahren der medialen Aneignung der Werke Kafkas dank
Symbolsystemverdnderung wird in Schrift 2) gemacht. Es handelt sich nicht mehr um
Ubersetzungen, sondern um freie Bearbeitungen der iibersetzten Werke Kafkas im Medium
Schrift 2). Die neuen Texte konnen nicht Kafka zugeschrieben werden, obwohl ihre schriftliche
Materialitit zweifellos total oder partiell aus den iibersetzten Werken Kafkas stammt. Liest man
diese Texte, konnte man glauben, sie seien von Kafka. Doch diese Betrachtung ist in der Tat nur
teilweise richtig. Die kolumbianischen ,textos kafkianos’ sind Transformationen
(Umschreibungen bzw. Nachdichtungen) der Werke Kafkas in neue literarische Gattungen. Sie
schneiden die Worte Kafkas aus dem {iibersetzten Text heraus (wie Gregor Samsa die Pelzdame),
um daraus einen vollig neuen Text zu montieren. Die kolumbianischen Autoren basteln mit
Aussagen Kafkas ganz neue Gattungen bzw. Untergattungen, sei es ein ,micro-cuento kafkiano’,
ein ,poema kafkiano’ oder ein ,carta kafkiana’. Manchmal schreiben die Kolumbianer Essays
tiber Kafka oder literaturwissenschaftliche Interpretationen, die nichts anders als
Paraphrasierungen der Werke Kafkas sind. Manchmal eignen sich die kolumbianischen
Schriftsteller die Makrostruktur, die Erzdhltechnik oder die Motive eines Kafka-Textes an, um
eine kafkaidhnliche Geschichte darzustellen; wobei das Wort-Material aber aus unterschiedlichen
medialen Produkten stammen kann. Einige spielen auch mit personlichen Angaben des Prager
Schriftstellers, um eine Vision des Horrors des zwanzigstens Jahrhundert in Europa oder in
Kolumbien zu evozieren. Eine simple Metapher Kafkas kann auch der Kern eines bildlichen
Gedichts sein.

Woher kommt diese Obsession, Werke Kafkas zu bearbeiten? Der erste, der daran ,,schuldig® sein
konnte, wire Kafka selbst. Er hatte eine ganz flexible und labyrinthische Konzeption von

"% Man bemerke, dass der Diminutiv hiufig im Werk Kafkas / Brods gebraucht wird ("HonigfiBchen”, “Glischen”,
“Tischchen”, kleine Fabel”, "’kleine Frau”), und dass er eine humoristische Funktion haben konnte oder auf einen Einfluss
des Tschechischen oder Jiddischen zuriickgehen kdnnte.

"7 Dieser Fall lisst sich zuriickverfolgen in verschiedenen spanischen Ubersetzungen der neunziger Jahre des vergangenen
Jahrhunderts. In der von Isabel Herndndez wurde auch nicht der Diminutiv gebraucht: “esperé un momento” [Kafka 1994,
S. 65].
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Literatur: sein literarisches Werk ist nicht nur ein ,,offenes Kunstwerk“S“, sondern auch ein
netzwerkartiges Werk, dessen Figuren und Motive miteinander verbunden oder beziiglich seiner
Lebenszeugnisse gelesen werden konnen. Einige Figuren wie der Landvermesser K., Joseph K.,
Gregor Samsa, Karl RoBmann, Georg Bendemann sind so &dhnlich konstruiert, dass sie sogar
ausgetauscht, verglichen und kombiniert werden kdnnen und zwar in neuen literarischen Werken,
wie in der Tat auch Kafka es getan hat: Kafka schrieb viele seiner Texte neu oder verband ihre
Motive miteinander. Die Werke Kafkas selbst konnen als erste musterhafte Beispiele der
medialen Transformation seiner Werke gelten'"”.

Das Phidnomen der medialen Variation und Aneignung der Werke Kafkas in Kolumbien begann
um 1947. Damals hat Gabriel Garcia Marquez La tercera resignacion geschrieben. Es ist eine
reescritura von La metamorfosis und hat wegen der spiteren Entstehung des Magischen
Realismus als solche eine entscheidende Rolle bei Gabriel Garcia Marquez eingenommen. Die
daraus resultierende literarische Perspektive ist beispielhaft fiir die Erkldrung der medialen
Transformationen der Werke Kafkas durch die Einbettung in einen Diskurs. Doch iiber Diskurse
soll spiter ausfiihrlicher gesprochen werden, weshalb La tercera resignacion an spiterer Stelle
detailliert besprochen werden wird (Siehe 5.2). Doch zunichst soll hier ein zweiter ,texto
kafkiano’ von Gabriel Garcia Marquez, Caricatura de Kafka (1950), im Vergleich mit Texten
anderer Autoren kommentiert werden, damit die Verfahren der Bearbeitungen in Schrift 2)
veranschaulicht werden konnen. Die Bearbeitungen der Werke Kafkas in Medium Schrift 2) sind,
wie erwihnt, zahlreich. Hier werden nur drei Textsorten dieser Bearbeitungen besprochen: die
,micro-cuentos kafkianos’, die ,poemas a Kafka’ und die ,cartas kafkianas’. Thnen allen ist die
Montage-Technik gemeinsam, mit der sie Werke Kafkas bearbeiten, unterschiedlich dagegen ist
ihre Semantik.

Zunichst zu einer spezifischen Gattung der lateinamerikanischen Literatur, dem so genannten
micro-cuento bzw. dem ,cuento ultracorto’ [Zavala, 1996]. Der micro-cuento ist eine literarische
Gattung, dessen breite Akzeptanz schon in den verschiedenen miindlich tradierten populédren
Kulturen Lateinamerikas vorbereitet war, vorwiegend in den ,leyendas populares’ und in den
indianischen Mythen. Jedoch entwickelte er sich in Konkurrenz zu den europdischen Gattungen
der kurzen Prosa (Kurzgeschichte, Fabeln, Miniaturen), der Lyrik und des Witzes [Bustamante/
Kremer, 1994; Pérez Beltrdn, 1997]. Fiir die Entstehung der Untergattung micro-cuentos
kafkianos in den vierziger Jahren spielt Kafka selbst eine entscheidende Rolle: Seine Texte
,Prometeo®, ,,Odradek®, ,,La espada* und ,,El silencio de las sirenas* wurden jeweils von Borges
[1940] und Gomez Valderrama [1957] als Muster der Gattung ausgewihlt. Beide Schriftsteller
haben die Texte Kafkas neben Texte aus indianischen, arabischen und chinesischen Mythologien
und Autoren wie Darfo, Pifiera, etc. gestellt, in denen das Phantastische mit dem Unheimlichen
gemischt wird. Dafiir gibt es einen doppelten Grund: Erstens sind die ausgewéhlten Texte Kafkas
Variationen von antiken Mythen (Sirenen, Odysseus, Prometheus), zweitens lassen kiirzeste Texte
Kafkas sich relativ einfach weiter bearbeitet und in micro-cuentos verwandeln, wie GOmez
Valderrama mit ,,LL.os leopardos* bewiesen hat [1983]. In diesem Zusammenhang verfuhren die

"8 Eco meinte: ,Kafkas Werk [...] erschient als Beispiel eines ,offenen” Kunstwerks par excellence. [...] es bleibt
unausschopfbar und offen eben wegen dieser Ambiguitit, deshalb, weil an die Stelle einer nach allgemeinem Gesetzen
geordneten Welt eine auf Mehrdeutigkeit sich griindende getreten ist.“ [Eco, 1973, S. 37] Nach einer
medienkulturorientierten Literaturwissenschaft hingt die Mehrdeutigkeit der Werke Kafka mit ihren intermedialen Charakter
zusammen.

"9 Die Bearbeitungen in Schrift 1) folgen auch diesem Variationsprinzip als Modell der medialen Migrationen der Werke
Kafkas. Im deutschsprachigen Raum finden zahlreiche Bearbeitungen ab 1913 in der Literaturkritik und ab 1920 in der
Literatur statt. Die allerersten Rezensionen der Werke Kafkas wurden jeweils von Hans Kohn (1913) und Max Brod (1913)
verfasst [Binder, 1979, S. 583-584]. Unter den ersten literarischen Variationen sind zwei Beispiele zu erwihnen: Gertrud
Epsteins Bekenntnisse einer Schimpansin (1920), eine weibliche Version des Berichts fiir eine Akademie, und Franz Bleis
Bestiarium literaricum (1920), wo es unter der Titel ,,Die Kafka* heif3t: das ,,Kafka ist eine sehr selten gesehene prachtvolle
mondblaue Maus, die kein Fleisch friit, sondern sich von bitteren Kriutern nédhrt. Ihr Anblick fasziniert, denn sie hat
Menschenaugen. [Zitiert nach Binder, 1979, S. 604]. Motive und Erzéhltechnik Kafkas finden sich in zahlreichen Werken
der Nachkriegsliteratur: Anna Seghers, Transit (1948), Walter Jens, Nein — Die Welt der Angeklagten (1950), Ilse Aichinger,
Rede unter dem Galgen (1952), Friedrich Diirrenmatt, Der Tunnel (1952). Geradezu ein Musterbeispiel der medialen
Migration der Werke Kafkas ist Peter Handkes Der Prozef3 (fiir Franz K.) (1969).
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Autoren der micro-cuentos kafkianos mit Werken Kafkas, wie dieser seinerseits mit den zugrunde
liegenden antiken Mythen.

In der kolumbianischen Literatur sind micro-cuentos kafkianos, d.h. die micro-cuentos iiber
Kafka, oder aus Kafkas Werk heraus geschaffen, eine eigene Gattung. Das jlingste Beispiel der
micro-cuentos kafkianos ist der bereits zitierte Text von Nana Rodriguez, La sorpresa de K-
[Rodriguez, 2002]. Der élteste ist der Text von Garcia Marquez Caricatura de Kafka. Fiir das
Ziel, weitere mediale Transformationen der Werke Kafkas in Schrift 2) in Kolumbien zu
beschreiben, ist La sorpresa de K- ein guter Ausgangpunkt.

La sorpresa de K-

Franz Kafka al golpear la puerta del castillo de la ley y al ver cémo una muralla infranqueable se
levanta ante sus ojos, se transforma en cucaracha ante la mirada aterrorizada del centinela. Se escurre
presuroso por una de las ranuras de la puerta.

(Qué encontrarfa el gran escritor al atravesar el umbral y enfrentar el oscuro rostro de la ley?
[Rodriguez, 2002, S. 53]

Wenn man genau nachzihlen wiirde, wie viele Worter dieses micro-cuento aus den iibersetzten
Texten (Obras completas de Kafka) libernommen, kopiert, wieder hervorgerufen, umgestellt
wurden, wiirde sichtbar werden: alle, oder zumindest fast alle. Was die kolumbianische Autorin
kreiert hat, ist eine Schopfung aus dem Verfahren der Symbolsystemverinderung heraus. Die
intramedialen Verfahren der Schrift als Symbolsystem ermdglichen solche Umverteilungen von
Sinn durch Neuanordnung von bereits vorhandenem Material. Die Neuanordnung von Kafkas
Worten erlangt eine Bedeutung, die im symbolischen System des Deutsch geschriebenen
Originaltexts durchaus Bestand hat. Die micro-cuentos kafkianos zitieren Werke Kafkas in Schrift
2) nicht, sie dichten mit Kafka als Steinbruch weiter und bearbeiten Werke Kafkas mit Freiheit
und Frechheit. Sie reagieren auf Kafka mit einer ,literatura kafkiana’, die Kafka nicht geschrieben
hat. Diese ,literatura kafkiana’ wird mit Kafka identifiziert, weil sie in der kolumbianischen
Kafka-Rezeption schon von verschiedenen gesellschaftlichen lokalen Elementen kontaminiert
wurde, die sie als solche (,kafkiana’) lesbar machen. Hier ist wichtig zu sagen, dass nach einer
kulturellen Semantik ,literatura kafkiana’, ,kafkaeske Literatur’, ,Obras completas de Katka’ und
Werke Kafkas voneinander unterschieden werden miissen, weil sie vier verschiedenen Stufen der
semantischen Entwicklung der medialen Transformationen der Werke Kafkas entsprechen. In
jeder neuen Bearbeitungen der Werke Kafkas — seien es neue Editionen, neue Ubersetzungen,
neue Interpretationen, oder neue Transformationen in Schrift 1) oder in Schrift 2) — nehmen die
,Worte Kafkas’ eine verdnderte Sinngenerierung und eine ganz andere kommunikative Funktion
an.

So geschieht es auch in den kolumbianischen micro-cuentos kafkianos, in denen normalerweise
das Kafkaeske mit Humor und Phantasie kolumbianisiert wird. Der Text von Garcia Marquez’
,kafkiano’ birgt nicht nur Zitate, sondern auch eine neue Strukturbildung der Materialitit der
Werke Kafkas in Schrift 2):

Amanecia cuando F... llegé al puente. [...] Se detuvo un instante, levanté los ojos y vio entre la niebla
la poderosa estructura metdlica. [...] Desat6 un pafiuelo en el que su madre le habia envuelto, la noche
anterior, un pedazo de pan viejo y algunos trozos de mortadela. [...] F... se volvi6 sobresaltado y vio a
una criatura andrajosa, miserable, que se arrastraba entre las piedras. [...] Durante todo el dia F...
permanecié dando vueltas en torno a la entrada del puente. No vio por ningtin lado al guardia de que le
hablé [la criatura andrajosa]. [Meditaba] cudl era la manera mds segura de atravesar el puente. No se
decidia entre las cuatro unicas maneras posibles: caminando a buen paso por entablado, trotando,
haciendo equilibrio por los pasamanos o bien saltando de cuerda en cuerda, como los acrébatas de los
circos que en un momento saltan de un trapecio a otro. [...] Ya al quinto dia [...] vio aparecer a un
hombre uniformado. [...] F... traté de esbozar un saludo, pero el hombre del uniforme oloroso a
aguardiente y a drogas lo agarrdé fuertemente por el cabello, lo levant6 en vilo y lo arroj6 por entre las
cuerdas del puente al agua turbia y revuelta.
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Mientras cafa, F... alcanzé a ver que el guardia, cuidadosamente, se sacudia las membranas
interdigitales.
[Garcia Marquez, 1950, S. 331]

Sowohl in La sorpresa de K-, als auch in Caricatura de Kafka sind anscheinend alle Worter durch
Kafkas Symbolik geprigt. Anders formuliert: in der ,literatura kafkiana’ gibt es bestimmte
Aussagen und Worter, die schon von Werken Kafkas semantisch aufgeladen sind und als solche
weiter verwendet werden konnen. Als Beispiel dafiir sind ,,F.“ und ,,K.“. Garcia Marquez und
Nana Rodriguez variieren nur ganz minimal die Zeichen: ,,F...* und ,,K-*“. Damit unterscheiden
sie ihre Figuren von denen Kafkas und entwickeln sie weiter'”’. Jedoch — und hier beginnt die
semantische Transformation — migrieren in La sorpresa de K- und in Caricatura de Kafka die
Figuren Kafkas von mehreren Werken Kafkas ins Andere, Fremdartige, wodurch sich ihre
Handlungen verindern. D.h. ein Werk wird Ausgangpunkt und gleichzeitig Fortsetzung vom
anderen. Dass ,,Franz Kafka [...] se transforma en cucaracha ante la mirada aterrorizada del
centinela” mag heilen, dass Franz Kafka seine Verwandlung in eine Kakerlake dazu benutzt, um
den Kampf gegen den Tiirhiiter zu gewinnen. Was Gregor Samsa gegen seine Familie, was K.
gegen die SchloBgesellschaft und was der Mann vom Lande gegen das Gesetz nicht geschafft
hatten, schafft in La sorpresa de K- eine Figur Namens Franz Kafka. Auf ein Mal besiegt er alle
seine Feinde. Diese Handlung ist sozusagen eine Verdnderung der Fiktion in der Fiktion. Eine
solche Vorstellung hat prinzipiell wenig mit den Figuren Kafkas in Werken Kafkas zu tun. Sind
die Figuren Kafkas hier, in den micro-cuentos kafkianos, doch Sieger. Die Frage stellt sich, ob
diese Texte das Verstindnis der Werke Kafkas verdndern konnen. Franz Kafka als literarische
Figur ist in diesem kolumbianischen micro-cuento eine Art Schamane oder Zauberer, der sich
nach Bedarf in Tiere verwandeln kann, um dem Kampf gegen den ,centinela’ zu gewinnen.
Offenbar ist es denn, dass die micro-cuentos kafkianos eine Montage von Texten Kafkas sind.

Der zitierte Text von Gabriel Garcia Marquez funktioniert auch als filmische Montage. Der fertige
Text ist, wie Benjamin fiir den Film formulierte, ,,nichts weniger als eine Schopfung aus einem
Waurf, er ist aus sehr vielen einzelnen Bildern und Bildfolgen montiert, zwischen denen der
Monteur die Wahl hat — Bildern, die im iibrigen von vornherein in der Folge der Aufnahmen bis
zum endgiiltigen Gelingen beliebig zu verbessern gewesen waren.* [Benjamin, 1935, 2, S. 446].
Garcia Marquez als Monteur wihlt einzelne Elemente (Bilder) aus den iibersetzten Werken
Kafkas und montiert sie dann zu einem Ganzen, das hier mit der ersten Szene von E!l Castillo
beginnt und mit der letzten von La condena beendet wird. In der Mitte dieser Bildfolgen werden
aber weitere Figuren und Szenen aus mehreren Werken Kafkas hinzugefiigt. Wenn man danach
fragen wiirde, wer ,,F...“ ist, miisste die Antwort lauten: jemand wie K. oder jemand wie F.
»F...“ kann als Zitat aus Das Urteil in Schrift 1) gelesen werden. Da heilit es: ,,Fiir F.*, nimlich
fir Felice Bauer. Die anderen Bilder bei Garcia Méarquez entsprechen dieser von Kafka
kodifizierten Welt: ,el puente’ ist sowohl die Briicke, von der aus sich Georg Bendemann
hinabstiirzt als auch die Briicke aus dem Schlof. ,,Amanecia cuando F... llego6 al puente [...] Se
detuvo un instante, levantd los ojos y vio entre la niebla la poderosa estructura metdlica™ ist ein
Schnitt mit verdnderten Perspektive aus der ersten Szene der Ankunft K.s im El castillo. Da heift
es: “Es war spit abend als K. ankam. [...] Vom Schlof8berg war nichts zu sehen, Nebel und
Finsternis umgaben ihn“ [Kaftka, Bd. IV, 2001, S. 9]. ,,Desat6 un paiiuelo en el que su madre le
habia envuelto, la noche anterior, un pedazo de pan viejo y algunos trozos de mortadela” kommt
aber aus América. Die Mutter Karls hatte ihm etwas Ahnliches fiir die lange Fahrt gegeben: , Jetzt
erinnerte er sich auch, dass im Koffer noch ein Stiick Veroneser Salami war, die ihm die Mutter
als Extragabe eingepackt hatte*. [Kafka, Bd. II, 2001, S. 15]. Und ,,dando vueltas en torno a la
entrada del puente* ist eine Ubernahme von Kafkas Erzihlung Ante la ley, in der der Mann vom
Lande bis zu seinem Tode vor dem Eingang zum Gesetz verweilt. Das ungeheuere Ungeziefer
wird hier in ,,una criatura andrajosa, miserable, que se arrastraba entre las piedras® verwandelt.

120 Dasselbe Phinomen kommt oft in den deutschsprachigen Literaturen vor. Ein ganz aktueller Fall ist der ,russische’
Roman von Ingo Schulze 33 Augenblicke des Gliicks: Da heifit eine Figur plotzlich nicht mehr Kolja Sokolow, sondern ,,(im
weiteren K.)* [Schulze, 1995, S. 137].
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Und schlieBlich besitzt ,,F...* die Gedanken eines Hunger- und Trapezkiinstlers, sowie noch zwei
weiterer Figuren Kafkas. Dennoch ist diese von Kafka kodifizierte Welt nicht mehr Katkas
Literatur, sondern eine ldcherliche Welt voll von Kafkaesken Klischees, die sehr einfach
nachzuahmen sind. Thre Figuren und Motive konnen auch nach Bedarf in allen moglichen
kommunikativen Zusammenhédngen gebraucht werden. Garcia Marquez hat sich gegen diese
Richtung der ,literatura kafkiana’ gestellt. Er bevorzugt, eine ganz neue literarische Richtung aus
Kafka-Elementen zu entwickeln. Der magische Realismus ist eine Folge von Umwertungen der
Verwandlungsmotive Kafkas'?': was Beschimpfung (Ungeziefer) bei Kafka war, ist bei Garcia
Mirquez eine normale Erscheinung von Wesen, die halb Mensch, halb Tier sind.

Eine zweite Eigenschaft der micro-cuentos kafkianos ist ihre Fihigkeit, die Werke Kafkas neu zu
adressieren: So wird die Symbolik Kafkas fiir die Darstellung eines bestimmten Aspektes der
kolumbianischen Gesellschaft angewendet. Sie re-adressieren Figuren und Motive Kafkas an ein
anderes Publikum und mit gewissen Absichten: In ihnen konnen fallweise, um es mit Benjamin zu
sagen, die Werke Kafkas im Dienste einer Sache politisiert werden, im besten Fall gegen Gewalt,
Krieg — wie Roca [1999] vorgeschlagen hat — , oder gegen die Ungerechtigkeit, wie Abad
Faciolince es im folgenden micro-cuento tut:

Ante la Embajada hay un guardidn. Un colombiano se presenta frente a ese guardidn y solicita que le
permita entrar en la Embajada, pero el guardidn contesta que por ahora no puede dejarlo entrar. El
hombre reflexiona y pregunta si mds tarde lo dejardn entrar.
—Es posible —dice el portero— pero no ahora.

[Abad Faciolince, 2002, S. 38C]

Die mediale Bearbeitung in Schrift 2) ist ganz simpel und Abad Faciolince gibt es zu: ,,Asi
comienza Ante la Ley, uno de los cuentos mas famosos de Kafka. Con un pequeno cambio: en el
original aparece la palabra Ley en vez de la palabra Embajada y la palabra campesino estd en
lugar de colombiano” [Abad Faciolince, 2002, S. 38 C]. Kolumbianern und Kolumbianerinnen ist
diese Geschichte bekannt, ohne den Text von Kafka Vor dem Gesetz gelesen zu haben. Héctor
Abad Faciolince hat den Kafka-Text bearbeitet und neu adressiert, um eine kolumbianische
Geschichte zu erzdhlen. Im Text von Kafka gibt es keinen ,,Kolumbianer®, sondern es ist von
seinem Mann vom Lande”“ die Rede. Abad Faciolince stellt in seinem micro-cuento die
Geschichten beider als fast identisch dar. Der Mann vom Lande ,,bittet um Eintritt in das Gesetz*
[Kafka, 2000, Bd. 1, S. 211]. Er bekommt ihn nicht. Er stirbt wartend. Nach seinem Tod schlief3t
der Tiirhiiter die Tiir. Der Kolumbianer bittet um eine ,,visa kafkiana“ [Abad Faciolince, 2002, S.
38 C] bei einer Botschaft, vermutlich bei der amerikanischen Botschaft. Er bekommt es nicht,
weil die Kolumbianer ,los apestados del mundo®, der Abschaum der Welt, seien. Klar wird
daraus, dass die kolumbianischen Bearbeitungen der Werke Kafkas in Schrift 2) die Neigung
haben, Kafka als Losung fiir politische und soziale Debatten zu verwenden. In seinem Roman
Basura benutzt Abad Faciolince die gleiche Strategie, um die Geschichte des Drogenhandelns in
Medellin zu erzihlen. Der Erzihler fungiert als Herausgeber eines unbekannten Autors, der in den

12 Diese Konzeption der medialen Migration der Kultur ist iiberhaupt nicht modern. Jedes Medium erméglicht dem Kiinstler
die unterbrochene Wiederverwendung alter und neuer Kunstwerke. Die Frage ist, welche Werke wieder verwendet werden
sollen und warum. Das kulturelle Geddchtnis wird auf jeden Fall sehr stark von ausgewihlten paraphrasierten Werken
geprigt, die je nach Diskursen und Institutionen als Identitdtszeichen der Kultur bezeichnet werden konnen. Man kann Texte
der Antike oder der Bibel in einer spiteren Epoche bearbeiten, um sie zu sékularisieren oder sie zu dogmatisieren. Die
Forschungen Christophe Cussets iiber die hellenistische Kultur bewiesen, dass auch fiir jene Dichter des dritten Jahrhunderts
v.Ch. das kreative Schreiben eine reescritura von Werken aus verschiedenen Kulturen und Medien sei. Die ‘reescritura’ galt
damals als eine iibliche literarische Tétigkeit. Es handelte sich um die Fahigkeit, Texte zu transformieren. Wichtig war dabei,
die Werte dieser Transformationen zu verstehen: ,, états successifs du méme texte, états qui se distinguent non seulement par
quelques variantes, mais par des différences parfois considérables dans le contenu, la forme, voire ‘intention et les
dimensions “ [Cusset, 1996, S. 9]. In der Kunstgeschichte sind diese Phdnomene gleichermaflen selbstverstindlich.
Innovation in der Kunst bedeutet nicht unbedingt materiell etwas Neues zu schaffen, sondern die ,,Umwertung der Werte* der
gegebenen Werke zum Beispiel durch bloBe Verdnderung des Kontextes: ,,.So wurde auch die blasphemische Profanierung
der Mona Lisa durch Duchamp zunéchst einmal als das Ende der wertvollen Kunst [...] interpretiert™ [Groys, 1999, S. 63].
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USA lange Jahre wegen Drogenhandels im Gefingnis war: ,,Lo que me intrigaba, lo que también
me fascinaba, era la fidelidad de Davanzati a su oficio solitario, silencioso, inédito, y yo me sentia
a la vez un traicionero y un salvador, el Max Brod de Davanzati, un Max Brod criollo y anénimo
que recogia los desechos de un mediocre Kafka.” [Abad Faciolince, 2000, S. 33]

Die zweite bevorzugte Gattung der kolumbianischen Bearbeitungen der Werke Kafkas in Schrift
2) ist der so genannte ‘poema kafkiano’. In Wirklichkeit teilt sie sich in zwei Gruppen. Die ersten
poemas kafkianos sind Fortsetzungen einer Metapher bzw. eines poetischen Bildes, das Kafka
formulierte und die kolumbianischen Autoren weiter entwickeln. Wenn Kafka schreibt ,,Ein Kéfig
ging einen Vogel suchen* [Kafka, 2000, Bd. VI, S. 231], fiigt Luz Helena Cordero ,,Después de
todo/ si hubiera sido pdjaro/ no habria escapado/ a la condena de la jaula” [Cordero, 2007, S, 12].
Juan Manuel Roca formuliert seinerseits eine Frage, die dasselbe Material benutzt: ,,La ley, hecha/
para el pdjaro y su jaula,/ jamds involucra al pajarero?” [Roca, 2007, S. 1]. Hier ist zu merken,
dass solche Gedichte eher nach der poetologischen Dimension der Werke Kafkas fragen. Der
Bildgedanke Kafkas erhilt in den neuen Texten eine produktive Anwendung: Dichtung als reines
Bild. Das Gedicht entsteht als bewegliches Bild'**.

Ein Poema kafkiano dieser Art ist der folgende Prosa Text von Carlos Alberto Troncoso:

Perversa y traicionera, segin algunos Zodlogos, y aunque convive con ambas naturalezas, no podria
decir que prima una mds que la otra: los ojos y peludas orejas son de rata, los bigotes y la panza son de
cerdo; mientras las delanteras patas son de rata.

[Troncoso, 1998, S. 99]

Die Beschreibungstechnik dieser Kreuzung von zwei Tierarten stammt ohne Zweifel aus einen
kleinen Bestiarium Kafkas. Dort gibt es anstatt eines Ratten-Schweines, ein Katzen-Lamm.

Ich habe ein eigentliches Tier, halb Kitzchen, halb Lamm. [...] frither war es viel mehr Lamm als
Kitzchen, jetzt aber hat es von beiden wohl gleichviel. Von der Katze Kopf und Krallen, vom Lamm
GroBe und Gestalt, von beiden die Augen.

[Kafka, 2000, Bd. 6, S. 92-93]

Bei der zweiten Gruppe der poemas kafkianos handelt es sich um Texte — sei es Prosa oder Lyrik
—, die beziiglich einiger Motive aus dem Leben Kafkas bzw. dessen Vater geschrieben worden
sind. Kafka erscheint darin eher als historische Figur und seine biographischen Erfahrungen sind
wichtiger als seine literarischen Figuren, wenn auch einige seiner Figuren miteinbezogen sein
konnen. Beide Sorten der Bearbeitung beziehen sich auf Diskurse der kolumbianischen
Literaturkritik'>’. Wihrend die literaturwissenschaftliche Bearbeitungen des Vater-Sohn-Konflikts
sich in klarer Weise auf die Seite des Sohnes stellt, sieht dies bei poetischen Bearbeitungen oft
ganz anders aus. Einige Beispiele konnen diese Unterschiede in der Bearbeitung der Werke
Kafkas in Schrift 2) veranschaulichen.

Kafkas Carta al padre kann als autobiographische Schrift gelesen und in dieser oder einer
anderen Lesart natiirlich auch als Steinbruch fiir ,poemas kafkianos’ genutzt werden. Dabei gibt
es zwel grundsitzlich unterschiedliche Moglichkeiten: Entweder betrachtet man den Vater
Hermann Kafka als bose, schiddliche, autoritir patriarchale Figur, oder man nimmt an, dass Franz
Kafka betreffend der Beziehung mit seinem Vater selbst einen groen Fehler begangen hat. Die
jeweiligen Bearbeitungen sind Ergebnis dieser unterschiedlichen Interpretation. Arbeitet man mit
der ersten Deutung, betont man die Stirke des Vaters bzw. die Schwiiche des Sohnes. Luz Helena
Cordero baut ihr Gedicht ,,Y todo para qué“ [2007] in diesem Sinne und betont die Stirke des
Vaters:

122 Paul Celan entwickelt mit einem #hnlichen poetischen Verfahren in Gegenlicht das folgende Bild: ,,Es war Frithling, und
die Bdume flogen zu ihren Vogeln.“ [Celan, 1949, S. 163].
123 Die Positionen und die Vertreter dieses Diskurses in Kolumbien werden unten detailliert kommentiert. (Kap. 111, 5.)
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Y mientras hablaba mi padre

veia el movimiento de sus labios

como entreabriendo una puerta

que me tragaba a lo ancho y a lo hondo,
pero no se ofa su voz sino su furia,

el inflamado rostro que usaba

para dictar sus sentencias,

[...]

me sepultaban las palabras

y el peso del cielo aplastaba mi cabeza,
yo tenia que aprender a espear, a posponer,
y todo para qué,

para tener ahora una prisa grave,

ahora que él ya no cierra los ojos
porque tiene miedo de morir

y yo intento consolarlo

como si fuera un hijo que duele.

[Cordero, 2007, S. 54]

Die Figur des Vaters ist hier wie bei Kafka “sehr stark fiir mich” [Kafka, 1994b, S. 118]. Die
Lippen des Vaters sind wie die Fliigel einer Tiir, die das lyrische Ich fressen (,,tragan*). Durch
diesen Mund kommt keine Stimme, sondern eine Furie. Und schlieBlich spricht der Vater keine
Worte aus, sondern Urteile: ,,me sepultaban las palabras®, fuhrt das Gedicht fort und ldsst daran
erinnern, was der Vater Georgs gesagt hat: ,Ich verurteile dich jetzt zum Tode des Ertrinkens*
[Kafka, 2000, Bd. 1, S. 52]. So beginnt der Brief an den Vater mit den Worten: ,,Du hast mich
letzthin ein mal gefragt warum ich behaupte, ich hitte Frucht vor Dir*. Das Gedicht Corderos ist
eine Erkldrung dafiir, warum sie vor ihrem Vater Frucht hat. Sie musste, wie Kafka in seinem
Brief behauptet, alles verschieben: ,,yo tenia que aprender a esperar, a posponer. Im Gedicht
Corderos ist der Vater gerade im Begriff zu sterben und seine Tochter trostet ihn, ,,como a un hijo
que duele“. Aber sie mochte, dass er endlich stirbt, er aber geht nicht. Das Schreiben ist ihr
einziges Mittel, um diese Frucht zu iiberwinden. Es war aber schon zu spit, wie der Titel ,,Und
wozu alles'** dem Leser nahe legt.

Kolumbianische Dichter vermégen diesen Vater-Sohn-Konflikt auch anders zu verdichten und
zwar von der Schwiche des Sohnes ausgehend. Das Gedicht ,,Hijo nuestro* von Victor Lépez
Rache [2001] schreibt einen Brief an Sohn:

Hijo mio

Mirame con tus ojos felices.

Kafka no pudo hacerlo con su padre.

Mira el susto de mis borradores

Y olvida el artificio de los sutiles que han disefiado mi suicidio.
[...]

Y donde vayas

Lleva en tu corazén a Kafka,

Es el recuerdo del poeta en un dia de trasteo

En esta ciudad donde nadie cesa de vivir huyendo.

Pero con tus ojos felices anda en la aventura

Baila

Bebe

Y estrecha a la mujer como una llama dentro de otra llama,
El Kafka que tanto amas, no pudo hacerlo.

Mientras resisto el suicidio impuesto por el corazén ajeno,
Hijo mio,

124 Andere Dichter intensivieren diesen Konflikt. Antonio Correa stellt sich ganz ausdriicklich in seinem ,poema kafkiano’
vor: ,,He ahorcado al padre” [Correa, 1997, S. 45]. Und Octavio Garcfa: ,,’El fue tu padre’, / me lastimé una voz, hundiendo/
en espasmos mi cuerpo.” [Garcia, 1998, S. 11]
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Mira al fugitivo que ha venido a refugiarse en mi.
Y como Kafka
Nunca dejes de mirar los misterios ocultos en tu entorno.

[Lépez Rache, 2001, S. 26-27]

Loépez Rache geht von der Carta al padre aus. Er verdandert die Perspektive des Briefes Kafkas.
Statt seinen Vater direkt zu beschuldigen, beschuldigt er sich als Vater selbst oder er versucht sich
mit seinem eigenen Sohn zu versohnen. Er versucht ein guter Vater zu sein, was die Figur des
Vaters im Text Kafkas nicht erreicht hat. Die Figur Kafkas im Gedicht von Lépez Rache besitzt
gleichzeitig drei verschiedene Elemente: erstens, ein Motiv des Leidens wegen seiner Schwéchen
(,,Kafka no pudo hacerlo con su padre®). Zweitens, einen groBen Wert: er ist der Begleitung
wiirdig (,,A donde vayas/ Lleva en tu corazén a Kafka*). Und drittens, er ist ein Vorbild fiir den
Sohn (,,Y como Kafka/ Nunca dejes de mirar los misterios ocultos en tu entorno.®).
Paraphrasierend: Kafka hat seinen Vater nicht in die Augen sehen kénnen. Er hat aber im Alter in
die Geheimnisse des Lebens blicken konnen und ist deshalb zu bewundern. Das lyrische Ich ist
hier ,.el poeta“, der wie andere nicht ,,cesa de vivir huyendo* (der nicht aufhort zu fliehen). Er
flieht vor den ,,sutiles que han disefiado mi suicidio®. Wer sind diese Raffinierten, die seinen
Selbstmord im Voraus geplant haben? Das Gedicht erklédrt es nicht. Man kann vermuten, dass
unter diese Raffinierten die Figur des Vaters mitgerechnet werden darf: ,,Kafka no pudo hacerlo
con su padre. Hermann Kafka war zu stark fiir Franz Kafka. So war es in Kafkas Literatur. In
Gedichten von Lépez Rache ist der Vater ein Fliichtling, der den gliicklichen Blick des Sohnes
braucht, um im Leben bleiben zu diirfen. Das Gedicht ist keine Fortsetzung des Vater-Sohn-
Konflikts. Und wenn ja, in Form einer friedlichen Versohnung. Lopez Rache ist bereit, den Fehler
Hermann Kafkas zu korrigieren.

Das Gedicht ist eine Aufforderung zum Leben: ,,Baila/ Bebe / Y estrecha a la mujer como una
Ilama dentro de otra llama,/ El Kafka que tanto amas, no pudo hacerlo.” Lépez Rache hat sich fiir
die Frauenfiguren in den Werken Kafkas interessiert [Lopez Rache, 2004]. Er weil3, dass Kafka in
seinen Werken eine abnorme Angst vor Liebe thematisiert hat, die viel mit dem Vater-Sohn-
Konflikt zu tun hat. Kafka gestand in seinem Brief an den Vater zu, dass das einzige Bose, was er
seinem Vater angetan hat, ,,vielleicht meine letzten Heiratsabsichten* [Kafka, 1994b, S. 116]
waren. Diese Furcht vor der Heirat bzw. vor der Liebe ist daran schuld, so meint Lépez Rache,
dass seine ,personajes que, atemorizados, se encuentran para desencontarse, casi,
instantdneamente®. [Lopez Rache, 2004, S. 43] Sein Gedicht ,,Hijo nuestro* dagegen fordert den
Sohn zum Lieben auf: ,,Y estrecha a la mujer como una llama dentro de otra llama”. Der Vater
berit den Sohn in Sachen Liebe, in Sachen Sexualitéit mit Freiheit und Verstdndnis. ,,Hijo nuestro*
wire der Brief, den die Figur des Sohnes in Carta al padre sich von seinem eigenen Vater immer
gewiinscht hitte. Oder die Antwort, die Gregor in La condena hitte bekommen konnen. In diesem
Sinne ist ,,Hijo nuestro eine Bearbeitung und eine Umwertung bestimmter Elemente der Werke
Kafkas.

Die semantischen Bearbeitungen von Carta al padre in Schrift 2) oszillieren zwischen zwei
Polen. Eine Gruppe von Interpreten sagt, dass der Vater tatsdchlich ein Gewaltiger war. Die
andere meint dagegen, dass der Sohn dem Vater gegeniiber ungerecht war'?. Zu dieser letzten
Gruppe gehort Rafael Humberto Moreno Duran. Er bearbeitet den Brief an den Vater, um den
Vater zu verteidigen:

125 Interessanterweise ist dieses doppelte Verstindnis des Vater-Sohn-Konflikts in Werken Kafkas anderen

lateinamerikanischen Schriftstellern gemeinsam: Augusto Monterroso erklért dass, ,.en el pleito de Kafka contra su padre yo
estaba de parte de este ultimo* [Monterroso, 1987, S. 10]. Borges dachte: ,,intimamente no dejé de menospreciarlo nunca su
padre y hasta 1922 lo tiraniz6” [Borges, 1970, S. 9]. Und Gémez Jattin: ,,Lo amarga hasta las mds intimas fibras el padre*
[1989, S. 140]. Die Bearbeitungen des Bildes Hermann Kafkas horen in Schrift 1) nicht auf. Die jiingste Ausgabe von Brief
an den Vater [Kafka, 2004] portritiert mit bis dahin unbekannten Berichten von FrantiSek Basik, einem Mitarbeiter der
Familie, den ,bosen Vater” ganz anders als Sohn Franz. Demnach sei Hermann ein liebevoller Vater gewesen, ein guter
Lehrer und echter Freund.
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Es muy probable que ahora, a punto de cumplir tus once afios de edad, no comprendas las razones que
me sugieren escribirte esta carta. Pero lo hago por precaucién. Me explico: tarde o temprano todo hijo
vive el Sindrome de Kafka, es decir, siente la necesidad de escribirle a su padre una carta "cantandole la
tabla", reprochdndole lo arbitrario y egoista que es o ha sido, su falta de comprensién y tolerancia.
Porque el hijo, a cierta edad, se cree el rey de la creacién y solo pide para €l dedicacién y atenciones y
si su padre no se las brinda opta por la retaliacién, es decir, la inquina personal, la desobediencia, la
animadversion o, como en el caso de Kafka, la escritura vindicativa y terrible. Por si acaso, con esta
carta yo solo intento curarme en salud.

[Moreno Duran, 2006, S. 35]

,Carta abierta a mi hijo” ist eine Aufforderung, den Brief an den Vater anders zu lesen. Moreno
Duran versucht damit, sich selbst gegeniiber seinem eigenem Sohn Alejandro zu rechtfertigen. In
Brief an den Vater geht es seiner Meinung nach nicht um einen autoritdren, egoistischen Vater,
der kein Verstindnis und keine Toleranz fiir sein Kind hat. Es geht um einen Sohn, der sich in
einem gewissen Alter als der ,,Konig der Schopfung® fiihlt und wenn der Vater ihn nicht pflegt
und mit ihm nicht viel Zeit zusammen verbringt, dann entscheidet sich der Sohn dafiir, deswegen
Rache zu iiben. Diese Rache wird von Moreno Duran ,,Sindrome de Kafka* genannt. Sie ist eine
»escritura vindicativa y terrible®, d.h. eine Art und Weise den Vater schriftlich zu diskreditieren.
Kafkas grausame und rachsiichtige Art zu schreiben habe den Vater auf so schreckliche Weise
dargestellt, dass es quasi unmoglich ist, an einen anderen, eventuell besseren Vater zu denken,
wenn man seine Literatur liest. Einen Vater, der ohne ,curseleria“ und ,lugares comunes*
[Moreno Duran, 2006, S. 35] seine Kinder mit Zartlichkeit loben kann. Als Moreno Duran diesen
Brief schrieb, war das negative Bild vom ,padre kafkiano’ im kolumbianischen kulturellen
Gedichtnis schon ldngst eingeprigt. Mehrere Generationen glaubten daran, wie die oberen
Beispiele zeigen. Moreno Durdns Text bricht mit dieser Tradition, die tatséchlich die
Vorstellungen der Konflikte zwischen Vitern und Kindern geprigt hat. Er selber fiihlt sich als
Opfer dieser Tradition: ,,si de algo me arrepiento es de no haberle dicho a mi padre cudnto lo
admiraba y queria” [Moreno Durdn, 2006, S. 35].

Andere ,poemas kafkianos’ sind Thematisierungen in Schrift 2) der Biographie Kafkas bzw. der
Geschichte seiner Familie. Nach diesem Muster schrieb Rauil Gémez Jattin ein Gedicht, ,,Franz
Kafka* [1989], das den Tod der Geschwister Kafkas in Konzentrationslagern heraufbeschwort:

A sus hermanos de sangre los estdn esperando

Dachau Auschwitz Treblinka Buchenwald con los hornos
Con las hambres festejadas por los verdugos nazis

Serdn jabon o nada o esqueletos apenas cubiertos

Por una piel terrible y deshumanizada

Seran la muerte desolada de tantos incontables

Serén la victima inerme que Franz — el tierno Franz —
Fue en su vida y en sus narraciones geniales.

[Gémez Jattin, 1989, S. 140]

Gomez Jattin verbindet die Grausamkeit einiger Texte Kafkas, in denen die Figuren tatsdchlich
Opfer von Gewalt und Brutalitét sind, mit den schrecklichen Taten in den Konzentrationslagern.
Kafka habe im Leben so stark unter seiner Literatur gelitten, wie die Opfer des spiteren
Nationalsozialismus. Der Holocaust sei in seinem Werk sozusagen vorweggenommen. Die
Weltsicht dieser literarischen Darstellung wurde vom zweiten Weltkrieg nur bestitigt. In der
Reihe der Gedichte des Buches Hijos del tiempo [G6mez Jattin, 1989] erscheint Kafka neben
anderen historischen und literarischen Figuren, deren leidendes Ende prophezeit wurde: Micerino,
Clitemnestra, Scherezade, Li-Po, Monctezuma, der ,cacique’ Zend, etc.

William Ospina [1995] listet seinerseits in einem anderem ,,Franz Kafka* betiteltem Gedicht
einige Figuren des Lebens Kafkas (seinen Vater, seine Mutter, seinen Grof3vater, seine Schwester
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Ottla, seinen friih verstorbenen Bruder, Milena, etc.) auf, um fiktionalisieren zu kénnen, was der
Prager Schriftsteller sich am Ende seines Lebens vorgestellt hat:

(Entonces es delirio todo esto? ;A quién puedo llamar que me salve?
Su reino es de este mundo. Todos estdn aceptados y absueltos.
Son demasiado humanos, son demasido justos,

y yo no logro hablarles con mi estruendo de élitros,

y no aprendi a cruzar las puertas,

y no sé defenderme.

Si ves dos grises ojos de gato en la gética noche de Praga
comprenderds que temo morir si me duermo.

Si oyes una cancién en la gética noche de Praga
comprenderds que intento saber dénde me encuentro.

Si oyes un corazén en la gética noche de Praga

comprenderds quién sostiene todo este suefio.

[Ospina, 1995, S. 233-234]

So wie Gémez Jattin konzipiert Ospina sein Buch ;Con quién habla Virginia caminando hacia el
agua? [1995] als historische Rekonstruktion des Horrors des zwanzigsten Jahrhunderts. Die
Themen seines Buches sind unter anderem Nietzsche, Kafka, Auschwitz, Hiroshima, der 9. April
1948 in Kolumbien, etc. Es handelt sich um die Geschichte des Wahnsinns der Menschheit, fiir
die es wahrscheinlich keine Rettung mehr gibt. Wihrend der fiktive Kafka seine Ohnmacht (,,y no
sé defenderme*) und seine Angst vor dem Tod (,,comprenderds que temo morir si me duermo)
ausdriickt, sieht der kolumbianische Populist am Tag seiner Ermordung in Bogota 1948 ,,un rio de
sangre con caddveres* [Ospina, 1995, S. 256].

Solche Bearbeitungen der Werke Kafkas stellen nicht nur neue Kontextualisierungen her. Sie
wollen Kafka kolumbianisieren. Todesangst, Wahnsinn, ein Fluss voller Toter sind in Kolumbien
Alltag. Lopez Rache motiviert seinen Sohn zum Leben und spricht dabei von Selbstmord. Oder er
erklidrt in einem andern Gedicht desillusioniert ,,Los paraisos de K.“: ,,!En el palacio del
innombrable la felicidad es suicida!” [Lopez Rache, 2001, S. 70]. Fernando Linero identifiziert in
seinem Gedicht ,,A K.“ den schon lange andauernden kolumbianischen Biirgerkrieg mit den
Darstellungen des wahnsinnigen Horrors bei Kafka, dessen Figuren und die Kolumbianer zur
gleichen Familie gehorten: ,,Hermanados por una misma visién del horror,/ la nocién de pais se
nos escapa‘““ [Linero, 2005, S. 29].

4. Verfahren der medialen Migration (II): Veridnderung der urspriinglichen Apparatur

Besprochen wurden einige Beispiele der Symbolsystemveridnderung der Werke Kaftkas in
Kolumbien in Schrift 2). Wie bereits erwihnt, bestehen die medialen Einrichtungen auch aus zwei
anderen Komponenten, die in ihrer semantischen Produktion und Rezeption eine entscheidende
Rolle spielen: Apparatur(en) und Diskurs(e). Im folgenden Unterkapitel werden ein paar
Apparaturen dargestellt, die das Verstindnis der Werke Kafkas in Kolumbien stark geprigt haben,
ndmlich die Buchumschlidge und die Buchillustrationen bzw. Zeichnungen. Andere Apparaturen
wie die Stimme, die Biihne, und die Musik werden weiter unten mit Diskursen (5.0) und mit
anderen Kunstwerken (Kapitel IV) besprochen werden.

Medientheoretisch betrachtet ist die Literatur ein mediales Produkt —kein bloBes Symbolsystem —,
das auf seinen semiotischen Charakter nicht reduziert werden kann, weil es, grob ausgedriickt,
literarische Werke ohne irgendeine materielle Erscheinung nicht gibt. Diese Materialitit der
Literatur ist aber nicht ihre Textualitit, in der sie sich als symbolisches Produkt realisiert. Beweis
dafiir ist, dass die Materialitit der Literatur verwandelt werden kann und zwar durch andere
Apparaturen wie den Korper, die Stimme. Es ist wahr, dass Symbolsysteme sich auf sich selbst
beziehen [Luhmann, 1987; Jiger, 2004a]. Thre Semantik kann jedoch nur in einer materiellen
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Konkretisierung gelesen und gebraucht werden. Das Symbol ohne Gegenstand ist nicht
wahrnehmbar. Symbolsysteme erfordern eine Apparatur, um wahrgenommen zu werden. Und in
vielen Hinsichten prigen Apparaturen die Wahrnehmung des Symbols. In diesem Sinn ist die
Literatur nicht nur Wortkunst (Text), die verstanden werden kann, wenn man ihr basales
Symbolsystem (die Sprache) kennt, sondern sie ist auch ein Ding, das in jeder seiner
Erscheinungen einen jeweiligen historischen Index besitzt [Benjamin, 1940, Bd. V, 1, S. 577].
Literatur ist eine mediale Einrichtung. Sie ist eine materielle (und nicht nur sprachliche)
Konstruktion, die bei Bedarf auseinander- und wieder zusammengebaut werden kann. Daher wird
die Literatur zundchst einmal durch die neuen Transformationen ihres basalen Symbolsystems
(Sprache, Gattungen, literarische Traditionen, etc.) und dann ihrer neuen Erscheinungen durch
Apparaturen aktualisiert. Literatur wird sowohl in der Produktion als auch in der Rezeption von
den Produktionsmitteln beeinflusst.

Manche Apparaturen wirken storend auf den Betrachter, manche weniger storend. Mediale
Einrichtungen konnen, wie Benjamin feststellte, in ihrem apparativen Charakter wahrgenommen,
d. h. gesehen, gehort, beriihrt, angefasst, gespiirt und sogar betreten werden. Dagegen tiduschen
andere mediale Einrichtungen die menschliche Wahrnehmung, indem sie Wesen erscheinen
lassen, die die Menschen rezipieren ohne die dahinter stehende Apparatur zu beachten. Mediale
Einrichtungen bringen Dinge hervor, die ihre urspriingliche Apparatur transparent [Jiger, 2004d]
erscheinen lassen. Je transparenter das Ding wahrgenommen wird, desto groBer ist die Tduschung,
dass der Betrachter das Ding direkt und in Wirklichkeit ergreifen kann. Deshalb erfinden bereits
sozial etablierte Apparaturen Wahrheitskriterien, die die Interpretationsmuster der Zuschauer bzw.
Leser lenken. So denkt man, dass die Wahrheit iiber die Erscheinung eines literarischen Dings erst
durch die Schrift, d.h. seine urspriingliche Apparatur, ausgedriickt werden kann. Alle anderen
Apparaturen seien (nach dieser Annahme) nicht adidquat fiir die Interpretation der Literatur.
Dagegen meint die Medienkulturwissenschaft: Alle Medien wirken storend, wenn sie
fremdmediale Produkte deuten. Wenn die Schrift das Bild interpretiert, verdandert sie den medialen
Charakter des Bildes. Und umgekehrt: Ein Bild zu einen Roman ist eine neue Apparatur, die den
Roman auf eine andere Art und Weise lesbar macht. In diesen Zusammenhang wirken alle
Veridnderungen der urspriinglichen Apparatur storend, d.h. ungewohnlich, weil sie durch andere
mediale Einstellungen neue Semantiken hervorbringen.

Welche Apparaturen beeinflussen die Werke Kafkas in Kolumbien? Alle Apparaturen prigen
sowohl semantisch als auch #sthetisch die Werke Kafkas: Zeichnungen, theatralische und
musikalische Auffithrungen, Biicher, Horbiicher, Filme. Sobald Werke Kafkas in Apparaturen
konkretisiert werden, werden sie mehr oder weniger transformiert, je nach den Einstellungen der
neuen medialen Einrichtung. Es kommt darauf an, mit welchen Materialien und Mechanismen
eine solche Apparatur operiert. Hier werden nicht alle Sorten von Apparaturen présentiert, die
Kafkas Werke in Kolumbien transformieren. Auch nicht alle technischen Faktoren, die in jedem
Fall miteinbezogen sind. Stattdessen werden einzelne mediale Produkte in ihrem apparativen
Charakter betrachtet, um erkldaren zu konnen, wie sie eine kulturelle Semantik fiir Werke Kafkas
generieren.

4.1 Buchumschlige der Werke Kafkas in Kolumbien

Die Buchumschlige sind wahrscheinlich die Apparaturen, die Werke, Zeichnungen und
Bildzeugnisse Kafkas in Kolumbien am hiufigsten transformiert haben. Wihrend die
Ubersetzungen und die Bearbeitungen in Schrift 2) jeweils Verinderungen ihres basalen
Symbolsystems und ihrer Gattungen sind, sind die Buchillustrationen und Buchgestaltungen der
kolumbianischen Editionen der Werke Kafkas wahre Erzeugungen eines Autors bzw. einer
Literatur. Ein Buch erzeugt sowohl die d@uBerliche als auch die innerliche Form eines literarischen
Werks. Seine Dinghaftigkeit (Papier, Format, Titelblatt, Titelzeichnung, Farben, Fotos, Preis, etc.)
und seine interne Einteilung (Vorwort, Kapitel, Nachwort, Fuinoten, Einfiihrung, Ausgewihlte
Texte Kafkas, etc.) beeinflussen sehr stark ihre Wahrnehmung. Je nach der materiellen Form, in
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der Werke Kafkas vermittelt und prozessiert werden, verindert sich auch ihre Semantik und ihre
Asthetik. Deswegen sind die Buchillustrationen keine sekundiren Faktoren der gesellschaftlichen
Sinninszenierung. Wenn man sie nur als Paratext der Literatur betrachtet, dann unterschétzt man
ihre gesellschaftliche Rolle im kulturellen Gedichtnis Kolumbiens, wo Werke Kafkas nach
gewissen Diskursen eingetragen und erldutert wurden.

Verindert sich das Verstindnis der Werke Kafkas, wenn die kolumbianischen Herausgeber eine
Selektion seiner Werke zusammenstellen, die der Selektion von Brod nicht entspricht? Verdndert
sich Kafka, sein Bild als Schriftsteller, wenn ein Buch Kafkas mit Buchillustrationen und
Bildzeugnissen gedruckt wird? Spielt die Visualisierung seiner Texte eine semantische Rolle in
den Kafka-Editionen in Kolumbien? Sind solche Fragestellungen nur iiberfliissige Uberlegungen
gegeniiber den akademischen textimmanenten Literaturinterpretationen in Schrift 1)? Verglichen
werden zunéchst einige Ausgaben der Werke Kafkas und dann einzelne Zeichnungen zu Kafka.
Die Ausgabe von Alonso - Ediciones [Massuh, 1953] ist eine der wenigen Ausgaben der Werke
Kafkas in Kolumbien, die keine Titelzeichnung trigt. Es handelt sich um eine Anthologie von
Werken Kafkas, die mit ,, EL‘ betitelt ist.

— 3

FRANZ KAFKA

EL

e —

___ALONSO - EDICIONES _

v,

[Massuh, 1953, Alonso -Ediciones]

Der Titel ist keine Erfindung Massuhs. Er ist eine Erfindung Brods und stammt aus dem Buch
Beschreibung eines Kampfes [Brod, 1946]. Brod hatte aus Tagebucheintragungen Kafkas 1920
eine Erzdhlung zusammengebastelt und unter jenem Titel (,,Er*) herausgegeben. Die
kolumbianische Ausgabe aus dem Jahr 1953 betont mit dem ausgewihlten Titel die
autobiographischen Elemente dieser Tagebucheintragungen und auch die der anderen
ausgewihlten Texte. Mit dem Wort ,,EL* ist gemeint ,.er selbst®, d.h. Franz Kafka par lui-méme.
Die scheinbar semantische Transparenz dieser Ausgabe tduscht dem Leser vor: Die ausgewihlten
Texte sind Zeugnisse des Lebens Kafkas. Und noch radikaler, von ihm selbst ausgewihlt, um eine
echte Darstellung seiner leidenden Existenz zu zeigen. Unter diesen Dokumenten erscheinen
neben den Tagebucheintragungen, ,,Consideraciones sobre el pecado, el padecimiento, la
esperanza y el camino verdadero, ,La condena“, ,Un fratricidio®, etc. Diese Sammlung
konstruiert ein Bild von Kafka, nach dem er zweifellos als Moralist bzw. Existentialist bezeichnet
werden konnte. Das Hauptthema seiner Literatur wire die urspriingliche Schuld des Menschen.
Ein Zitat in Schrift 2) beweist diese Behauptung: ,,El pecado original, la antigua injusticia del
hombre consiste en reprocharse y afirmar con conviccidén que €l mismo fue la victima del pecado
y la injusticia.” [Kafka-Massuh, 1953, S. 20].

Dieses Bild von Kafka als katholischer Moralist kann relativ einfach durch ein anderes Titelblatt
veridndert werden. Fiinfzig Jahre nach der letztgenannten Ausgabe folgte eine, deren Zielgruppe
nicht die Lesergruppe der religios Uberzeugten, sondern die Gruppe der Verzweifelten, der
Gothics bzw. der Darkwave-Konsumenten ist. Kafka wird hier als ein Fiithrer der neuen
gnostischen Bewegung in Szene gesetzt. Die digitale Fotomontage sendet eine psychedelische
Doppelbotschaft. Die ,,Betrachtungen iiber die Siinde* werden mit einer provokativen Einladung
zum Siindigen ausgestattet.
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[Unbekannter Ubers., 2003, Minivision]

Eine dritte Ausgabe konstruiert ein Bild von Kafka, das weit entfernt davon ist, die Leser mit
moralischen Themen wie Schuld, Siinde und Offenbarung kédern zu wollen. Die Auswahl der
Werke Kafkas und die Bearbeitungen eines seiner Bildzeugnisse in dieser Ausgabe entsprechen
einem gegensitzlichen Kriterium: Kafka als Humorist. Die Bearbeitung des Fotos Kafkas
versucht die sinnliche fragmentarische Kraft seines Stils zu veranschaulichen. Das Humoristische
bei Kafka in dieser Ausgabe bestiinde aus der Verschirfung der menschlichen Sinne, die
tatsdchlich in den ausgewdhlten Texten eine aulergewohnliche Rolle spielen.

JOSEFINA
LA CANTORA

O EL PUEBLO
. DE LOS RATONES

Y OTROS RELATOS
FRANZ KAFKA

[Unbekannter Ubers, 1970, Bedout]

In ,,Josefina la cantora o el pueblo de los ratones kann die Singerin nicht singen, sondern nur
»chillar* (quietschen) [Kafka, 1970, S. 12]. Um ihre Kunst schitzen zu kdnnen, miissen die
Zuhorer ihr Verstdndnis vom Singen dndern, oder aber dariiber lachen, weil die Personlichkeit
Josefinas hier mit Komik und als grotesk beschrieben wird. Das Besondere dieser ausgewéhlten
Texte ist in dieser Ausgabe Kafkas die Tendenz der Umdeutung des Alltags. Eine alltigliche
Wirklichkeit wird plotzlich phantastisch, unheimlich: In ,,Una confusién cotidiana® lduft A eine
Strecke zunichst in ,,diez minutos® und dann dieselbe Strecke in ,,diez horas* [Kafka, 1970, S.
55]. Die Ungewohnlichkeit des Gewohnlichen kommt auch in den anderen ausgewihlten Texten
vor: Harras, eine der Figuren von ,,El vecino®, ist eine enigmatische Erscheinung, die den Alltag
des Erzidhlers durchbricht und ihn verdndert. In ,,Comunidad” sind die fiinf Freunde echte
,Plotzlichkeiten*: Der zweite kam, ,,mejor dicho, se desliz6 tan ligeramente como se desliza una
bolita de mercurio® [Kafka, 1970, S. 69]. Lachen muss man iiber das Ende der Erzéhlung ,,El
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examen‘. Der Priifer stellt dem Priiflingen Fragen, der iiberfordert still bleibt. Als er gehen will,
sagt der Priifer:

jQuédate! [...] Esto era s6lo un examen. El que no responde a las preguntas ha aprobado el Examen.

[Kafka, 1970, S.74]

Der Herausgeber dieser Kafka-Ausgabe schliefft sein ,,gebasteltes” Buch (Apparatur) mit einem
Kommentar: ,,[Kafka] nos describe el universo, en realidad fabuloso, que estd mas alla de nuestro
mds acd. Y a veces nos muestra como lo natural es sobrenatural.” [Zitiert nach dem Umschlag von
Kafka, 1970].

Weitere Buchumschlédge erfinden unterschiedliche Bilder von Kafka mit Hilfe der Bildzeugnisse,
Zeichnungen oder Handschriften Kafkas. Eine besondere Faszination erwecken die Zeichnungen
und Bildzeugnisse Kafkas auf Zeichner und Designer. Deshalb geht die Kafka-Interpretation in
nicht-schriftlichen Medien von einem konstanten Dialog zwischen Bild und spanischen Texten
aus. Dabei geht es um die Verbindung zwischen literarischen, zeichnerischen und
photographischen Darstellungen Kafkas.

PRV LA
Ok
. UTHOS DE PSICOSEMIA |

[Aristizdbal Géfaro, 2001, Designer: Jorge Leonel Pineda]

Der Designer des Buchumschlags, Jorge Leonel Pineda, benutzt das letzte Photo Kafkas (eine
1923 in Berlin gemachte Aufnahme) und eine seiner Zeichnungen (,,Mann zwischen Gittern*
[Kafka, 2006]), um die These Aristizabal Gafaros [2001] vorstellen zu konnen, dass die Szene der
Pawlatsche [Kafka, 1994b, S. 121], beschrieben in Brief an den Vater, ein wichtiges Motiv der
Literatur Kafkas darstellt. Auf dem montierten Photo sieht Kafka so aus, als ob er den Augen zwei
Figuren hitte. Diese Figuren, in Wirklichkeit nur eine wiederholte, stellen einen Gefangenen dar.
Er ist zwischen Gitter gesperrt, und obwohl diese nicht schliefen, und er hitte gehen konnen,
bleibt er dort. Kafka, so scheint es das montierte Foto zu sagen, betrachtet seine Existenz aus
dieser Gefangenschaft.

4.2 Buchillustrationen und Bilder zu Kafka

Man kann die kolumbianischen Kafka-Visualisierungen in drei semantische Verfahren einordnen,
wie es Wolfgang Rothe [1979a] mit der europidischen Kafka-Malerei bis 1979 tut, ndmlich:
illustrative Darstellungen (Illustrationen), abstrakte Bilder (Visualisierungen) und selbststindige
Impressionen (freie Interpretationen). Illustrative Darstellungen und abstrakte Bilder sind
textbezogene Erlduterungen. Sie visualisieren gewisse Textpassagen und dadurch konkretisieren
sie in visueller Form den Sinn des Textes. Dennoch unterscheiden sich beide Arten der Illustration
sehr stark voneinander. Die ersten sind wortgetreue ,Ubersetzungen’ der Schrift 1) bzw. Schrift 2)
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in Bildsprache. Dagegen sind die illustrativen Darstellungen mit den Werken Kafkas semantisch
nur beildufig Verbunden. Sie ,konnten genauso gut anderen Texten Kafkas oder sogar Werken
anderer Schriftsteller beigegeben werden, ohne dass der Leser dies bemerken wiirde* [Rothe,
1979a, S. 844]. Beispiele dafiir sind die Lithographien von Giorgio de Chirico [1969] zu Kafkas
Auf die Galerie. Chirico illustriert einzelne Elemente des Textes Kafkas: Das Middchen, das Pferd,
die Zirkusatmosphire. Weder Thema noch Sachverhalt des Textes werden angesprochen.

[Chirico, Auf der Galerie, 1969]

Eine andere Stufe der illustrativen Darstellungen sind die narrativen, die die Geschichte des
Textes zu rekonstruieren versuchen. Die besten Beispiele dafiir sind die Tuschzeichnungen von
Alfred Kubin [1919] zum Landarzt.

[Kubin, Landarzt, 1919]

Kubin versucht ganz wortlich die Szene zu illustrieren: ,,Noch standen treu die Pferde an ihren
Plitzchen. Kleider, Pelz und Tasche waren schnell zusammengerafft; mit dem Ankleiden wollte
ich mich nicht aufhalten* [Kafka, 1997b, S. 26]. Die illustrierten Elemente (der nackte Mann, die
Arzttasche, die Pferde) wirken auf den Betrachter eher komisch als traumhaft, wie der Text. Statt
Eile zeigt der nackte Arzt eine relativ genieBende Ruhe.

Abstrakte Bilder sind dagegen Anspielungen, die den Sinn des Textes zur Anschauung bringen.
Solche Anspielungen sind, nach Rothe, die Hohepunkte der Kafka-Visualisierungen, weil sie den
Werken einen semantischen Dienst leisten. Sie besitzen ,,Vertrautheit mit Kafkas Dichtung*
[Rothe, 1979a, S. 845] und deswegen assoziiert der Zuschauer das Bild mit Werken Kafkas. Und
durch das Bild erhielt er eine Ahnung vom Buch. Beispiel dieser Visualisierungen sind die
Aquarelle von Willibald Kramm [1951] zu Kafkas Prozefs. Kramms Figuren erscheinen
gespenstisch. Die mittlere driickt Verlassenheit und Machtlosigkeit den anderen schwarzen
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gegeniiber aus. Sie vermitteln dem Betrachter Angst und Bedrohung. Es handelt sich deutlich um
eine existenzialistische Darstellung, die direkt nach dem Zweiten Weltkrieg, die Werke Kafkas
lesbar gemacht hat.

[Kramm, 1951, Der Prozef3]

Die selbststindigen Impressionen sind Bilder, die nicht als Illustrationen oder Visualisierungen zu
Kafkas Texten gelesen werden konnen, sondern als weitere Reflexionen iiber diese Werke. Sie
sind spitere Aneignungen, Verwendungen, Re-Adressierungen der Werke Kafkas in der Malerei.
Ein Beispiel dafiir ist die Radierung von Eberhard Eggers [1973], angeregt durch Kafkas Die
Verwandlung.

[Eggers, 1973, Hermaphrodit, fiir Franz Kafka]

Eggers Hermaphrodit verschiebt die Diskussion iiber das ,,ungeheure Ungeziefer von Die
Verwandlung auf die Gender Studies. ,,Bichos* und ,,sabandijas* sind auch diejenigen, die sich
nicht an die etablierten Paradigmen des Geschlechtes halten wollen. Diese mediale
Transformation beinhaltet nach Egger eine ironische Kritik an der sozialen Konstruktion des
Geschlechts.

Die Buchillustration der Werke Kafkas in Kolumbien hat iiberwiegend eine kommerzielle
Funktion, die von Herausgebern und Verlegern gefordert wird: Den Leser zu verlocken. Das
heiBt, dass diese Funktion auch teilnimmt an der gesellschaftlichen Sinngenerierung. Jede
Buchillustration inszeniert ein Bild von Kafka, das in klarer Weise eine gewisse Leserschaft
anspricht. Deshalb kann ein einziger Text Kafkas an unterschiedliche Zielgruppen adressiert
werden, es geniigt, die Buchumschlige zu wechseln, wie oben bereits gezeigt wurde (4.1).
Weiterhin orientieren Visualisierungen die Leser auch im Verstindnis des Werkes. Sie kdnnen
Leerstelle des Textes erfithlen, seine Makrostruktur zusammenfassen oder sein Thema
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kommentieren. Daher sind Buchillustrationen konkrete Rezeptionsakte. Sie erldutern den Text wie
Literaturinterpretationen, jedoch mit einer anderen Technik, mit anderen medialen Elementen'?’.
In Folgendem werden einzelne kolumbianische Zeichnungen besprochen, die mit den Diskursen
der kolumbianischen Kafka-Interpretationen eng verbunden sind. Gezeigt wird, wie die
Visualisierungen Werke Kafkas semantisch und dsthetisch aufgeladen haben. Der populérste Stoff
Kafkas in den kolumbianischen Schulen ist La metamorfosis. Mit der Absicht, Kinder,
Jugendliche und Erwachsenen zu verlocken, wurde La metamorfosis vielfach visualisiert. Die
folgenden Zeichnungen zeigen bestimmte Verfahren dieser Visualisierungen. Eines der hdufigsten
Verfahren ist die soziale Re-Adressierung des Werkes durch eine Illustration.

Wenn die Zeichner den zeitgendssischen Adressat Kafkas veridndern, dann sind sie gezwungen,
die Materialitit des Werkes neu zu strukturieren. Die Bilder transformieren die Materialitit der
Werke Kafkas in Schrift 2) in Linien, Farben, Formen, etc. und verleihen den Werken Kafkas eine
kommunikative Intention. Tatsdchlich nimmt die geinderte Leserschaft das Werk vollig anders
wahr und dadurch wird fiir sie eine unerwartete Semantik generiert. Zunéchst ein Bild fiir Kinder
des Zeichners Jaime Restrepo.

[Restrepo, Jaime, 1995]

Restrepo illustriert mutatis mutandis die erste Szene von La metamorfosis. Das Kind Gregor
Samsa fand sich in seinem Bett verwandelt. Wortlich von Schrift 2) in das Bild tibertragen sind
das Bett und die ,,Bettdecke®, ,,zum gidnzlichen Niedergleiten bereit* [Kafka, 2000, Bd. 1, S. 93],
der Tisch, der Wecker und etwa die Uhrzeit und die Anstrengungen der Figur. Natiirlich ist das
Kind kein Reisender, sondern nur ein unartiges Kind. Deshalb liegt auf dem Tisch keine
,,Musterkollektion von Tuchwaren* [Kafka, 2000, Bd. 1, S.93], sondern man sieht einen Becher.
Das Ungeziefer hat hier gar nichts mit ,,cucaracha®, ,,bicho* oder ,,sabandija‘ zu tun, wie es in den
spanischen Ubersetzungen vorkommt.

Es handelt sich um eine relativ niedliche Erscheinung: einen ,,marranito de tierra“, wie die Kinder
in Kolumbien sie nennen. Ein Tier, mit dem viele Kinder ohne Angst und mit Begeisterung gern
spielen wiirden. Diese digital kolorierte Zeichnung von La metamorfosis betont in erster Linie den
mirchenhaften'?’ Charakter der Verwandlung. Dieser Charakter wird durch Elemente aus der
Kinderliteratur und Kinderanimationsfilmen verstirkt. Deswegen spaltet sich die Pelzdame
Samsas in zwei neue Figuren: den Teufel und den Engel, beide ,,in einem hiibschen, vergoldeten

126 Beide Tatigkeiten [Illustration und Visualisierung] unterscheiden sich im grofen und ganzen wie in der Philologie

Kommentar und Deutung: der Illustrator paraphrasiert begleitend und beschreibt, der Visualisierer interpretiert, deutet aus,
umschreibt.” [Rothe, 1979b, S. 27]

127 Benjamin hatte auch diesen Charakter in anderen Werken gefunden. Beziiglich ,die Schweigen der Sirenen® sagt
Benjamin, dass Kafkas Odysseus eine Mittlerfigur zwischen Mythos und Mérchen sei: ,,Vernunft und List hat Finten in den
Mythen eingelegt; seine Gewalten horen auf, unbezwinglich zu sein. Das Mirchen ist die Uberlieferung vom Siege iiber sie.
Und Mirchen fiir Dialektiker schrieb Katka, wenn er sich Sagen vornahm. Er setzte kleine Tricks in sie hinein; dann las er
aus ihnen den Beweis davon, ,dass auch unzugéngliche, ja kindische Mittel zur Rettung dienen konnen’* [1934a, S. 415]
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Rahmen untergebracht® [Kafka, 2000,Bd. 1, S. 93], um es mit Kafkas Worten zu sagen. Eine
Pelzdame wire fiir Kinder nicht geeignet, da sie im kulturellen Gedéchtnis mit sexuellen
Konnotationen aufgeladen ist.

Die Darstellung der Zeichnung stellt trotz der Transformationen folgende Fragen an Kafkas Werk:
Handelt es sich dabei um den Alptraum des Kindes Gregor Samsa? Ist Gregor Samsa ein
bosartiger Sohn gewesen? Hat die Verwandlung Samsas viel mit dem Teufel und dem Engel zu
tun, namlich mit einer Pelzdame, die sich in zwei Kafka bekannte Gegenfiguren spalten kann, wie
La broyeuse de coeurs oder die Dame mit Hut und Federboa'**? Diese Lesart generiert einen
Sinn, der die sexuellen und moralischen Aspekte der Verwandlung Samsas privilegiert.
Verwandlung wiirde bei Kafka als Strafe wegen bosartiger sexueller Triume gelten.

Der Zeichnung Restrepos geht es um etwas anderes. Die aufgespaltene Pelzdame ist die Ursache
der Verwandlung. Anscheinend handelt sich um einen Streit zwischen Engel und Teufel. Der
Teufel hat das Wasser durch Zaubertrank ersetzt. Es war ein kleiner Trick des Teufels.
Gliicklicherweise kann man in den Mérchen das Bose immer wieder zum Guten wandeln. Zur
Rettung des Kindes Gregor Samsa braucht der Engel nur ,.kindische Mittel* [Kafka, 2000, Bd. 6,
S. 168], wie Kafka in Das Schweigen der Sirenen offenkundig berichtet.

In einer weiteren Ausgabe fiir Heranwachsende wird eine ganz andere digital formierte
[ustration der Verwandlung von Juan Manuel Pedraza [2005] verwendet. Juan Manuel Pedraza
visualisiert die Verwandlung Gregors aus der Perspektive Gregors. Deshalb sieht der Betrachter
nur, was Gregor sieht.

[Pedraza, Juan Manuel 2005]

Das Bild Pedrazas betont, dass die Verwandlung prinzipiell aus Gregors Blick betrachtet,
eingeschitzt, kommentiert werden muss. Er ist der Betrachter seiner eigenen Verwandlung.
Deshalb begreift er allmihlich, dass sein merkwiirdiger Korper eine Verfremdung ist. Radikaler
ausgedriickt: eine Selbstverfremdung. Sein Zimmer ist immer noch ,.ein richtiges, nur etwas zu
kleines Menschenzimmer* [Kafka, 2000, Bd. 1, S. 93], wihrend er wie ein ,ungeheures
Ungeziefer” aussieht. Er sieht seinen ,,gewdlbten, braunen, von bogenférmigen Versteifungen
geteilten Bauch® [Kafka, 2000, Bd. 1, S. 93]. Die Verwandlung intensiviert das Gefiihl Gregors,
dass er seine Heimat (seinen fritheren Korper) verloren hat. Eine solche Heimatlosigkeit
verschlimmert seine Isolation und dazu seine Immobilitit. Tatsdchlich ist sein neuer Zustand eine
Regression auf die Welt der Empfindlichkeit.

Ergidnzende Fragen zu Die Verwandlung stellt die nichste Re-Adressierung in einem Werk eines
anonymen Zeichners aus dem Jahr 1976.

128 Der Film La broyeuse de coeurs von Léontine Massard 1913 und das Gemilde von Dame mit Hut und Federboa von
Gustav Klimt 1909 wurden in Kapitel II als intermediale Quellen der Pelzdame Katkas in der Verwandlung kommentiert.
Kafka habe solche Figuren aus Illustrierten herausgenommen und transformiert, wie Gregor Samsa deutlich zeigt.
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[Unbekannter Zeichner, 1976]

Hier wurde die Verwandlung Samsas als Miidigkeit dargestellt, deren Ursache sein Beruf sein
konnte. Samsa war Reisender und beschwerte sich bitter dariiber, diese Arbeit machen zu miissen:
Das Jammern Gregors wird vom obigen Bild interpretiert.

,Ach Gott“, dachte er, ,,was fiir einen anstrengenden Beruf habe ich gewihlt! Tag aus, Tag ein auf der
Reise. Die geschiftlichen Aufregungen sind viel groBer, als im eigentlichen Geschift zu Hause, und
auerdem ist mir noch diese Plage des Reisens auferlegt, die Sorgen um die Zuganschliisse, das
unregelmiBige, schlechte Essen, ein immer wechselnder, nie andauernder, nie herzlich werdender
menschlicher Verkehr. Der Teufel soll das alles holen!

[Kafka, 2000, Bd. 1, S. 94]

Die Krawatte und das gestirkte Hemd zeigen die Hérte der Arbeit, die freundliche Verstellung des
Vertreters, die ihm den Hals versteift. Die Hemdstreifen verldngern sich bis zum Gesicht und
I6sen die Physiognomie auf. Steht diese sich in Auflosung befindliche Physiognomie fiir die
innerliche Weigerung Samsas, weiter dieser Arbeit nachzugehen? Hier ist die Verwandlung
Unzufriedenheit, Bitterkeit, Unwohlsein. Samsas Beruf wurde ihm unertrdglich. Er arbeitet nur
weiter, weil er das Geld braucht, weil Gregor Samsa seine ganze Familie (Vater, Mutter,
Schwester) erndhren muss. Ein Bruch mit seiner familidren Verpflichtung wiirde fiir Gregor
bedeuten, dass er ein bosartiger Mensch werden wiirde. Ein anderes Verfahren der Verdnderung
der Apparatur von Text in Bild stellt die Mischung von Kafka-Elementen dar. Es geht um eine
visuelle Deutung der Werke Kafkas, die aus unterschiedlichen Zitaten besteht, d. h. eine
Zeichnung, die Anspielungen auf mehrere Werke Kafkas macht. So wie in ,microcuentos
kafkiano’ oder in literaturwissenschaftlichen Interpretationen geht man davon aus, dass sie fiir das
Werk Kafkas irgendeinen klaren Sinn generieren konnen. Der Interpret bzw. der Illustrator
verbindet Figuren, Elemente, Szenen der Werke Kafkas, um eine solide Interpretation kohérent
montieren zu konnen. In der Farbzeichnung von Hache Holguin [2004] geht es nicht nur um eine
bloBe Darstellung einer Szene Der Verwandlung. Sie bezieht sich auch auf Bildzeugnisse,
Tagebiicher und andere Werke Katkas.
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[Hache Holguin, 2004]

Holguins Montage stellt eine hybride intermediale Figur dar. Der Kopf ist eine Bearbeitung des
letzten Fotos Kafkas. Dieses Foto ist in der Katka-Rezeption ein Mythos geworden. Es sei ein
Dokument sowohl des psychologischen als auch des existentiellen Zustands des Autos. Die
Aufnahme zeige den von Tod Gezeichneten [Wagenbach, 1973]. Daneben zitiert Wagenbach
auch die Worte des Arztes und Freundes Kafkas, Robert Klopstock, der vom , tierischen Piepsen
Kafkas [Wagenbach, 1973, S. 152] gesprochen habe. Tatsdchlich hatte die Tuberkulose den
Kehlkopf Kafkas angegriffen, als Katka z.B. den Text Josephine, die Singerin oder Das Volk der
Midiuse geschrieben und korrigiert hat, in dem Josephine satt singen zu kodnnen, piepst. Diese
Verkniipfungen zwischen Bildzeugnissen und Texten sind Sinngenerierungen, die Kritiker und
Leser hiufig machen, um Kafkas Literatur auf irgendeine Weise kulturell aneignen und
semantisch prozessieren zu konnen. Die Kritik hat ein bestimmtes Bild von Kafka popularisiert
und weltweit bekannt gemacht: dass Kafka, wie seine Figuren, ein tierhaftes Aussehen gehabt
habe. Kafka sah nicht tierhaft aus. Sein tierhaftes Aussehen auf den Lichtbildern ist sowohl ein
Effekt der damaligen photographischen FEinrichtungen, als auch eine spitere semantische
Konstruktion, die grundsichlich von seinen Texten ausgeht, wo Kafka solche tierhaften Figuren
beschrieb.
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[Kafka 1923, Berlin]

Benjamin hatte bereits in Kleine Geschichte der Photographie [1931] darauf hingewiesen, dass
die Lichtbilder durch ihre Apparatur eine gewisse Verfremdung und dazu eine sichtbare statische
Traurigkeit auf die Photographierten iibertragen. Die damaligen photographischen Ateliers
pragten mit ihren Kulissen und mit der steifen Haltung der Photographierten (wegen der
Expositionsdauer) eine zweideutige Semantik, die ,,zwischen Exekution und Reprisentation,
Folterkammer und Thronsaal schwankten [Benjamin, 1931, Bd. II, 1, S. 375]. Der unbekannte
Photograph inszeniert mit Hilfe der dunkelhellen Sepienfarben eine relativ harte Erscheinung, die
dank der Frisur und der Kleider die Stirn und die Ohren hervorhebt. Auf dieser photographischen
Inszenierung ist Kafkas Haaransatz tief in der Stirn und dies wirkt zusammen mit den buschigen
schattigen Augenbrauen und abstehenden Ohren leicht animalisch, é&ffisch oder sogar
fledermausig. Diese Deutung des letzten Lichtbildes Kafkas ist eine klare Sinngenerierung, die
dem kulturellen Ged:chtnis erst durch mediale Migrationen gelungen ist'*’.

Nach medialen Migrationen der Bildzeugnisse und Werke Kafkas operiert Holguins Montage. Er
kombiniert Elemente unterschiedlicher medialer Provenienz und inszeniert damit einen Sinn fiir
Leben und Werke Kafkas. Er geht auch von der ,tierischen Erscheinung Kafkas’ aus: Er
reproduziert den Haaransatz tief in der Stirn, die #ffische Frisur, den traurigen Blick, die
buschigen schattigen Augenbrauen und die abstehenden fledermausigen Ohren. Er intensiviert
und iibertreibt diese Charakteristiken mit blauen, roten, weilen Strichen, damit die Hirte der
Arbeit hervorkommt: Die Ringe um die Augen driicken dazu Schlaflosigkeit aus. Wie
Literaturinterpreten, Kiinstler und Biographen Kafkas schligt Holguin hier eine Verbindung
zwischen Leben, literarischer Titigkeit und Werken Katkas. Holguin wendet die
Beschreibungstechnik Kafkas an. Es handelt sich um Eine Kreuzung [Kafka, 2000, Bd. VI, S. 93],
d.h. eine Mischung von zwei Wesen: Mensch und Tier. Gregor Samsa trigt den Kopf seines
Autors und den Korper eines Insekts. Die Kreuzung von Lamm und Katze ist als Vorbild zu
verstehen. Beide Arten schlieBen sich nicht aus. Ihre Darstellungen erginzen sich, um ein
gemeinsames Ziel zu erreichen: Sie beschreiben und erfinden ein unbekanntes Lebewesen. Der

12 Dieses Lichtbild aus dem Jahr 1923 ist das am hiufigsten zitierte und transformierte in der medialen Migration der Werke
Kafkas iiberhaupt. In der Malerei sind mehrere Portrits Kafkas bekannt: Hans Fronius [1937], Friedrich Feigl [1940], Roger
Loewig [1977]. In der Literatur gilt das letzte Foto Kafkas als Vorlage fiir viele Erziahlungen und Romane iiber Kafka, z.B. A
Friend of Kafka [Isaac B. Singer, 1970], Respiracion artificial [Ricardo Piglia, 1988] und I Always Wanted You to Admire
My Fasting or Looking at Kafka [Philip Roth, 1973]. Im letzten Werk wird das Foto ,genau’ beschrieben: ,,Sein Gesicht ist
scharf geschnitten, knochig, das eines Fuchses: hervorspringende Backenknochen, die umso mehr ins Auge Fallen, als er
keine Koteletten tréigt; die Ohren wie Engelfliigel geformt und gegen den Kopf gerichtet, der eindringliche Blick der Kreatur,
unruhig und gelassen zugleich — ungeheure Angst und ungeheuere Kontrolle, der einzig sinnliche Zug: das schwarze Haar
des Levantiners, das wie ein Tuch dicht um den Schédel liegt; der Nasenriicken zeigt einen vertrauten jiidischen Zug, die
Nase selber ist lang, zur Spitze hin ein wenig breiter. [Roth, 1973, S. 1] Das Bild ist auch Vorlage fiir das Gedicht Lépez
Raches [2001a] und fiir das Gemélde Luciano Jaramillos Kafka [1983]. In jenen Bearbeitungen erhélt es eine neue Semantik.
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Kopf nach Holguin Illustration denkt und liest; das Ungeziefer schreibt. Der tierhafte Kopf passt
zu dem menschlichen Ungeziefer. Sie sind eng miteinander verbunden und zwar durch die
Schreibmaschine. Tatsdchlich erscheint die Maschine auf der Montage Teil des lebendigen
hybriden Wesen zu sein. In der Symbolik Kafkas wird dieses Hybridwesen als ,,eigentiimliches
Tier* [Kafka, 2000, Bd. 6, S. 93] bezeichnet. Nach der Zeichnung Holguins kann das Schreiben
bzw. die Schrift sowohl Ursache fiir die Verwandlung bzw. die Kreuzung als auch als Befreiung
daraus betrachtet werden. Nicht ganz hat sich Samsa ins Ungeziefer verwandelt. Die kiinstlerische
Titigkeit gibt ihm immer noch ein menschliches Angesicht. Oder doch umgekehrt?: Schreiben als
Verwandlung vom Mensch in ein hybrides tierisch-menschlich- maschinelles Wesen, das krank
ist, weil es schreibt, und das geheilt wird, wenn es schreibt. Schreiben ist, auf Holguins Montage,
Befreiung vom Alltag und gleichzeitig harte, krankhafte Arbeit. Die Quellen dieser Gedanken hat
Holguin in Tagebiichern und Briefen Katkas gefunden. Da heif3t es z.B.:

Die Lust, fiir das Schreiben auf das grofite menschliche Gliick zu verzichten, durchschneidet mir

unaufhaltsam alle Muskeln. Ich kann mich nicht frei machen.
[Kafka, 1967, S. 460]

Als letztes Beispiel der Verdnderung der Apparatur eine freie Bearbeitung desselben Photos von
1923.

A4I10VE COLOMBIA

pam o

[Diaz, Robinson, Bildbuchumschlag 1999]
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Nach Benjamin erhélt ein Kunstwerk durch Reproduktion einen neuen Kontext, den es vorher
nicht kannte, weil es eine neue mediale technische Einrichtung erfidhrt. So stellt auch jede
Interpretation eine Form der Migration des Werkes dar. Kafkas Dichtungen und Bildzeugnisse
migrieren aus dem Kulturraum Prag in den kolumbianischen dank einer neuen Apparatur. Das
satirische kolumbianische Manual de autoayuda para el suicida von Robinson Diaz [1999], der
fiir sein Handbuch auch diesen Bilderbuchumschlag gezeichnet hat, zeigt Kafka als Fan von
Kolumbien, einem Land der irren Gewalttiter und absonderlichen Erscheinungen, von denen
Kafka offenbar selbst eine sein soll. Betrachtet man diese Zeichnung von Robinson Diaz aus den
Perspektiven von Benjamin und Jéger, versteht man, inwiefern die Diskussion iiber die mediale
Migration bzw. Transformation eines Werkes entscheidend fiir die Rezeption und die
Interpretation sein kann. Reproduktionen eines Werkes in Form von Zitaten, Anspielungen,
Paraphrasierungen — sei es im urspriinglichen oder im fremden Medium — sind grundlegende
Verfahren jedes Interpretationsakts. Dass die Zeichnung von Robinson Diaz, Texte und
Selbstzeugnisse von Kafka neu und anders lesbar machen kann, bedeutet, dass sie fiir Kafkas
Werk einen Sinn generiert. Dieser Sinn ist Folge der Transformationen des urspriinglichen
medialen Charakters des interpretierten medialen Produkts. Interpretationen der Werke Kafkas
sind — und nicht nur in Kolumbien — Re-Adressierungen, Aktualisierungen innerhalb eines
Traditionszusammenhangs (Diskurse, Ideologien, soziale Werte, etc.) mit Hilfe eines Mediums.
Die Geschichte der Kafka-Rezeption in Kolumbien besteht aus den medialen Transformationen
seiner Werke. Es handelt sich um Nachdichtungen in Medien, die sich an ein anderes Publikum
wenden und fiir ein anderes kulturelles Spektrum kodiert werden.

5. Verfahren der medialen Migration (III): Diskurseinbettung / Diskursumbettung

Das dritte Verfahren der medialen Migration der Werke Kafkas in Kolumbien soll an dieser Stelle
,Diskurseinbettung bzw. ,.Diskursumbettung® genannt werden. Diskurs wird hier sowohl im
Sinne von Foucault als auch nach einer sprachwissenschaftlichen Perspektive [Ducrot, 1988]
verstanden. Foucault definiert den Begriff folgendermafen: ,,On appellera discours un ensemble
d’énoncés en tant qu’ils relevent de la méme formation discursive.” [Foucault, 1969b, S. 153].
Wihrend Foucault die Aussagen aus ihren sozialen Produktionsbedingungen zu rekonstruieren
versucht, schligt Ducrot vor, den Sinn in der Aussage selbst zu finden: ,,Jo que interesa es lo que
estd en el enunciado y no las condiciones externas de su production® [Ducrot, 1988, S. 17].

Die Einbettung eines Werks in einen Diskurs, d.h. es durch einen Diskurs lesbar zu machen, ist
eine kognitive Tétigkeit, die nicht nur mit medienspezifischen Elementen und Strukturen an sich
zu tun hat, sondern auch mit deren sozialem Gebrauch. Medienwissenschaftlich formuliert:
Deutungsmuster und Wahrnehmungen der Medien prigen die kognitiven Funktionen des
Menschen so stark, dass sie im jeweiligen sozialen Kontext als Wahrheitskriterien — nach
Foucault als ,,Aussagen” — geltend gemacht werden und von Personen und Institutionen
beherrscht und gefestigt werden, indem sie iiber lange Zeitriume gelehrt, gelernt und durch
mediale Produkte verbreitet werden. Diese mediale Prozedur kann eindeutig beschrieben werden,
obwohl sie durch mehrere Faktoren zustande kommt: Kafka-Interpreten bzw. Kafka-Benutzer in
Kolumbien wenden Aussagen der bereits im kulturellen Gedéchtnis gespeicherten Diskurse an,
um Werke Kafkas zu deuten. Neue Diskurse entstehen nicht plotzlich. Sie sind Resultat einer
technischen und symbolischen Entwicklung. Daher sind sie abhédngig von Apparaturen und
Symbolsystemen. Sie sind Ausdruck der Produktionsmittel und entsprechen dadurch ihrem
historischen Index. Dennoch kann der Diskurshistoriker die Spuren (Aussagen) eines Diskurses in
verschiedenen medialen Produkten und in unterschiedlichen Epochen finden, je nach dem Grad
der Naturalisierung, den ein solcher Diskurs im Laufe seiner Entwicklung erreicht hat.
Symbolsysteme, Apparaturen und Diskurse wirken, wie oben schon angefiihrt, bei der
Sinngenerierung der kulturellen Produkte immer untrennbar miteinander und ineinander. Alle drei
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medialen Komponenten beeinflussen die Lesbarmachung '*° der Werke Kafkas in
unterschiedlichem MalB, abhingend von den spezifischen medialen Bedingungen und
Moglichkeiten des medialen Produkts, welches Werke Kafkas transformiert. Im Folgenden
werden drei Diskurse présentiert, die Werke Kafkas mit lokal geprigten Debatten semantisch
aufladen. Fiir die kulturelle Semantik ist besonders auffillig, dass diese drei Diskurse
unterschiedliche kulturelle Anwendungen von ,lo kafkiano’ betreiben, obwohl alle drei iiber ein
dhnliches soziales Phanomen, die kiintlerische Tatigkeit, reflektieren und sich parallel entwickeln.
In den letzten fiinfzig J ahren'! entstanden zahlreiche mediale Produkte, die dieses Phidnomen in
und mit verschiedenen Diskursen in Kolumbien thematisieren. Es haben sich drei Diskurse als
bestimmend herauskristallisiert, die fiir die Entwicklung der kolumbianischen Kunst entscheidend
waren. Diese drei Diskurse werden im Folgenden an einigen repridsentativen Aussagen
rekonstruiert.

Foucault spricht von Diskursbegriindern, wenn er sich auf die Entdecker der modernen
Wissenschaften bzw. ihrer Disziplinen bezieht. Diskursbegriinder sind ,,fondateurs de
discursivité” [Focault, 1969a, S. 310], d. h. sie kreieren ,,un certain mode d’&tre du discours*
[Focault, 1969a, S. 301]. Sie entwickeln eine neue Denkweise (eine andere Logik), indem sie die
vorhandene Denkweise anders strukturieren und organisieren. Sie brechen nicht nur mit alten
Paradigmen, sondern kreieren eine Basis fiir Neues: Diskursbegriinder sind nicht nur die Autoren
ihrer Werke, sondern ,,Ils ont produit quelque chose de plus: la possibilité et la regle de formation
d’autres textes.* [Foucault, 1969a, S. 311].

Es ist nicht moglich, so ohne weiteres von Diskursbegriindern in Kolumbien mit Bezug auf
Kafkas Wertke zu sprechen. Die Aussagen jener Diskurse, die Kafka in Kolumbien interpretieren,
sind nicht unbedingt ,kolumbianisch’. Im Gegenteil, ihre Aussagen kommen aus
unterschiedlichen Léindern und von verschiedenen Denkern und haben unzdhlige anonyme
Autoren, in Sinne Foucaults. In der Geschichte der Diskurse ist, wie Benjamin erklirt, die ganze
Kultur in ihrem medialen Charakter verkettet. Menschen wiederholen stindig fremde Aussagen
und Diskurse. ,,Los soci6logos han mostrado que todas nuestras palabras son en gran parte la
simple reproduccion de discursos ya escuchados o leidos. [Ducrot, 1988, S. 16] In der Kunst und
in der Literatur sind Diskurse zu finden, deren Legitimitit nicht verloren geht und deren Logik
immer wieder zuriick gewonnen und angewendet werden kann. Kiinstler benutzen Aussagen,
deren jahrhunderte alte diskursive Herkunft ihnen unbekannt ist. Dies ist so, weil Diskurse auf
technischen Plattformen und in Symbolsystemen gespeichert werden und deren mediale Produkte
im Laufe der Zeit weiter modifiziert werden, um neue ,,Formationsregeln* fiir andere Werke zu
ermoglichen. Als Denkmodelle, Deutungsmuster und Formate sind Diskurse jeder Zeit abrufbar
und an die neuen sozialen und technischen Bedingungen anpassbar. Tatsdchlich lassen sich
mediale Produkte verschiedener Epochen in einen einzigen Diskurs einordnen. Oder umgekehrt:
Mediale Produkte einer Epoche bzw. Werke eines Kiinstlers konnen in unterschiedliche Diskurse
eingeordnet werden. Und deshalb darf man nicht den Fehler begehen, anzunehmen, dass der Sinn
eines Kunstwerks auf einen einzigen Diskurs reduziert werden konne. Das Kunstwerk an sich ist
kein Diskurs. Es kann wegen seines medialen Charakters mehrere Diskurse vermitteln und, je
nach Epoche und Technik, einen Diskurs mitbegriinden. El Quijote von Cervantes und Las
meninas von Velazquez sind laut Foucault [1966] Beispiele dafiir.

Was beziiglich Kafkas kolumbianisiert wird, ist die Aktualisierung der Diskurse, die Debatten.
Genannt werden konnen die Begriinder der Debatten, nicht aber die Begriinder der Diskurse.
Nach Foucault [1969b] ist die Erforschung der Geschichte eines Diskurses wesentlich eine

130 Jigers Theorie lisst sich mit Foucault dahingehend ergiinzen, dass die Diskurse tatséichlich den Sinn erscheinen lassen:
Die Aussage ist ,,une fonction qui croise un domaine de structures et d’unités possibles et qui les fait apparaitre, avec des
contenus concrets, dans le temps et I’espace* [Foucault, 1969b, S. 115].

B! Gabriel Garcfa Miérquez schrieb mit La tercera resignacion (1947), die ilteste kolumbianische Bearbeitung von Kafka,
Luz Helena Cordero Kafka (2007) dagegen die jliingste. Dazwischen wurden zahllose andere Produkte in allen Medien iiber
Kafka hergestellt: Literaturkritische Arbeiten, Inszenierungen, Zeichnungen, musikalische Kompositionen, u.a.. Klassifiziert
werden die Aussagen dieser medialen Produkte in drei Diskursen, die représentativ fiir die kolumbianische mediale Migration
der Werke Kafkas sind.
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empirische Arbeit. Das heiflt sie ist moglich, wenn man die Residuen seiner Aussagen in den
medialen Produkten lokalisiert. Daher werden hier kernhafte Aussagen von Lesern,
Literaturkritikern, Institutionen, Kiinstlern, u.a. verglichen, die Werke Kafkas zunichst in einen
Diskurs eingebettet haben, sie dann umetikettiert und sie schlieBlich kolumbianisiert haben.

Kafka gilt in Kolumbien als Anreger von Diskursen. Seine Werke sind ,,Moglichkeit und
,Formationsregel* anderer Werke. Sie sind keine Diskurse an sich, sie evozieren Denkweisen und
neue Formate. Die Bearbeitungen seiner Werke durch mediale Produkte haben in Kolumbien
tatsdchlich Diskurse iiber Literatur hervorgerufen, die vor der Begegnung mit Kafka keine
entscheidende Rolle in Kolumbien hatten oder ganz und gar unbekannt waren. ,Lo kafkiano’ in
Kolumbien kann von diesem Gesichtspunkt aus hauptsidchlich in drei semantischen
Konstellationen lesbar gemacht werden.

Im Folgenden wird sich diese Arbeit mit einigen wenigen der zahlreichen kritischen Texten
befassen, die Kafka gewidmet wurden. Diese Texte erscheinen reprisentativ, um die
Rekonstruktion der ausgewdhlten Diskurse zu behandeln. Diese literaturkritischen Arbeiten
werden in der Folge mit anderen medialen Produkten verglichen, in denen die Residuen des
jeweiligen Diskurses anwesend sind, um zeigen zu konnen, inwiefern sich Diskurse und Produkte
verschiedener medialer Provenienz gegenseitig beeinflussen.

Die Arbeiten der Literaturkritik, die kommentiert werden, beschéftigen sich vorwiegend mit der
Fragestellung, was Wirklichkeit in den Werken Kafkas bedeutet. Diese Fragestellung — per se
schon eine Aussage, hervorgehoben aus den vielen, die die kolumbianische Kafka-Literaturkritik
und Kafka-Interpretation behandelt haben — fiihrt die Diskussion auf ein breiteres Terrain und
zwar das der poetologischen Reflexion: Was ist Literatur und Kunst iiberhaupt? Um Antwort
darauf zu geben, steuert die Mehrzahl der Kafka-Bearbeitungen vor allem drei Diskursrichtungen
an: Kafka als ,,escritura parasitaria“, ,.escritura identitaria* und ,.escritura sangrada“. Die drei
Diskurse iiberschneiden sich in Kolumbien, werden jedoch im Weiteren getrennt vorgestellt.

5.1 ,Lo kafkiano’ als ,,escritura parasitaria“

,Lo kaftkiano’ wird in Kolumbien als literarische Parasitierung 132 in zwei verschiedenen

Hinsichten definiert: 1. Als reescritura fremder Texte (Mythen, Mérchen und u. a. Dostojewski).
2. Als reescritura eigener Werke, Zeichnungen und Selbstzeugnisse. Kafka hat alle beiden
literarischen Verfahren angewandt. Die Kafka-Bearbeiter in Kolumbien nehmen sich Kafka als
Vorbild und praktizieren die Formationsregeln dieser Prozeduren. Beide Verfahren dienen
bestimmten neueren kolumbianischen Werken, die Kafka angeregt hat. Beide Sichtweisen
entwickeln eine Literatur oder eine Kunst, die sich von anderen Diskursen iiber Kafka, wie zum
Beispiel als Teil des Judentums, offensichtlich unterscheiden. Einige Beispiele dieser
Diskurseinbettungen, die Werke Kafkas transformiert und ausgelegt haben, sollen ausfiihrlich
kommentiert werden.

Es war Pedro Gémez Valderrama, der bei drei Gelegenheiten das Werk Kafkas in den Kontext der
,reescritura® stellte. Er fiigte 1957 und 1961 in seine Anthologien von kurzen und
»auBergewohnlichen® Erzdhlungen als Beispiele fiir die reescrituras zwei Erzdhlungen von Kafka
ein: La espada und El silencio de las sirenas. Auf gleiche Weise verfuhr er anlisslich des
hundertsten Geburtstags Kafkas, zu dem er eine Antologie von Seis cuentos breves'” [Gémez
Valderrama, 1983] erstellte. In diesen drei Zugriffen auf Kafka beschiftigte sich Gémez
Valderrama mit einem zentralen Aspekt des Gesamtwerkes: der Uberraschung, die im Leser die
Unbestimmtheit der Gattung hervorruft bzw. die Kreuzung von Gattungen. Nicht nur auf Grund
seiner Lektiire von Borges, der eine Definition der phantastischen Literatur vorschlidgt und auch
Kafka darunter subsummiert, sondern zum Grofteil, weil die Appellstruktur der Texte Kafkas den

32 Vgl. zu dieser Formulierung Jacques Derrida, ,,Signatur Ereignis Kontext [1967/2004], Jorge Mario Mejia Toro, De la
escritura parasitaria [1996] und Ludwig Jiger ,,Strukturelle Parasitierung* [2006].

133 Die adaptierten und ausgewdhlten Texte Katkas heifien ,,Los leopardos”, ,,Prometeo”, ,,Pequefia fabula”, ,,Poseidén” und
,.El buitre”.
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Eindruck des Phantastischen hinterl'asst134, verkniipfte Gomez Valderrama die Legende, die

Parabeln, die Mirchen, die Schauermérchen, die Alptraume, die Geschichten von Teufeln und die
Mythen mit dem, was er, nach Borges, kurze und auBBergewohnliche Erzdhlungen nannte. Diese
neue Kategorie oder literarische Gattung, die bis dahin als etwas Randsténdiges, Unfertiges, als
etwas zwischen der Notiz und der Anekdote verblieben war, stieg plotzlich und mit groBer
Klarheit als eine spezielle Form der Literatur auf: als der micro-cuento. Ein micro-cuento ist eine
hybride Gattung zwischen den Genres und erlaubt die aktive Teilnahme des Empfingers, der ihn
mit einer gewissen Freiheit weiter dichten kann, um so zu seinem Mitschopfer zu werden. Bei
Gomez Valderrama ist das Miterschaffen keine bloBe Metapher, sondern eine echte Definition,
was Literatur iiberhaupt sein sollte: reescritura von alten und modernen Texten.

Fiir ihn war der erste ,reescritor’ (Nachdichter) Kafkas Max Brod, denn dieser hatte aus einer
Gesamtheit von Texten einige fiir ihn besondere herausgesucht, hatte ihnen in vielen Fillen einen
Titel gegeben oder sie in einen neuen Kontext gestellt. Keine der von Gomez Valderrama
ausgewihlten Erzdhlungen wurde von Kafka selbst verdffentlicht, sondern von Max Brod. Ihre
Verbreitung verdankte sich Brod, seinem Testamentsvollstrecker, der unter vielen kurzen Texten,
die Kafka im Laufe seines Lebens verstreut in Notizbiichern zuriickgelassen hatte, einige
aufbewahrt hatte. In einigen Féllen, auch wenn es zwei verschiedene Versionen gab, wihlte Brod
fiir seine Herausgeberschaften nur einen aus — den, der ihm am besten gefiel. So geschah es zum
Beispiel mit der Kleinen Fabel [Kafka, 2000, Bd. 7, S. 162-163], deren verschiedene Varianten
bis heute nicht in Kolumbien veroffentlicht wurden, so dass die Kolumbianer in ihrem Land nur
auf die von Brod priferierte Zugriff haben. Zusitzlich betitelte Brod alle Texte, die in den
Manuskripten Kafkas keinen Titel bekommen hatten. Mit anderen Worten, Brod folgte Kafkas
Methode hinsichtlich dessen, was hier als literarischer Parasitismus bezeichnet wird, also die
Literatur als Nachdichtung, Adaption und ,,reescritura“ in Schrift 1) und in Schrift 2). Denselben
Weg schlug Borges in seinen Anthologien der phantastischen Literatur ein. Wenn er in seinen
Text Kafka mit einbezog, handelte es sich normalerweise um das Fragment eines groBeren
Werkes (Roman, Erzéhlung), dem er einen neuen Titel gab und das er in einen neuen
kommunikativen Kontext stellte, denn es erschien umringt von anderen, Kafka fremden Texten,
die jedoch, Borges zufolge, mit ihm in Beziehung gesetzt werden kdnnen. Zum Beispiel ein Text,
Un animal soiiado por Franz Kafka aus El libro de los seres imaginarios (1957) ist ein Fragment,
das zu einem der drei Versionen eines Romanprojektes gehort, die Katka nicht vollendete, und
welches Brod 1953 Hochzeitsvorbereitungen auf dem Lande nannte [Kafka, 2000, Bd. 7, S. 14-
46]'. Gémez Valderrama fiihrte die Arbeit seines Vorgingers Borges fort. Aus den Diarios
wihlte er ein Fragment und nannte es La espada [Kafka, 2000, Bd. 11, S. 71-72]. Aus den
Aforismos, wihlte er die Nummer 20 und betitelte sie Los leopard0s136 [Kafka, 2000, Bd. 6, S.
231].

Die Moglichkeit, dass diese Miniaturen — um einen Begriff von Miiller [2003, S. 10] zu benutzen
— als phantastische Literatur gelesen werden konnten, erschien Gomez Valderrama als
folgerichtig. Er wies darauf hin, dass: ,.el tiempo en que se escogen [los cuentos] es definitivo”
[GOmez Valderrama, 1961, S. 141] und erléduterte, welches seine Leser/Schriftsteller-Strategien
waren, die ihn zu dieser Idee gefiihrt hatten. Zunéchst: ,,la aficién a coleccionar, en el cuaderno de
apuntes, aquellas historias marginales que aparecen de pronto, con azar de hongos, a veces sin y
otras contra la voluntad del autor, en un ensayo, en una novela, en un libro de historia.” [Gémez
Valderrama, 1961, S. 141]. Dieses Gestindnis des Lesers als Komplize, der sich gedringt fiihlt,
Gelesenes neu zu schreiben, beschreibt auf eindringliche Weise Schriften Kafkas selbst. Was wire
diese ,,Vorliebe, im Notizbuch zu sammeln”, ohne die spielerischen und genusstrichtigen Aktte
Kafkas, Hefte iiber Hefte mit Passagen, Notizen, Aphorismen, Szenen, micro-cuentos zu fiillen?
Bei der ,,Vorliebe® Kafkas handelt es sich um den Akt des Schreibens aus einer inneren
Notwendigkeit und einem Staunen, denn die Geschichten ,.erscheinen plotzlich”, wie Gémez

13 Wie bereits erwiihnt, sah Benjamin eine Verbindungen zwischen Kafka, Mirchen und Mythen. [Benjamin, 1934a].

133 Die Beziehungen zwischen Borges und Kafka wurden von Piedad Bonett ausfiihrlich kommentiert. [Bonett, 1999]

6 Ein Stiick weiter geht der brasilianische Schriftsteller Moacyr Scliar [2000]. Er iibersetzte Aphorismen und schrieb
dariiber einen Roman, in dem sein GroBvater das Manuskript der Aphorismen von Franz Kafka bekommen haben soll.
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Valderrama sagte. Zudem sind es ,,Geschichten am Rande”, dazu unvollendete, kaum
vorgeschlagene, oft angestoBen durch die Lektiire eines anderen Textes. Es iiberrascht die
Ehrlichkeit von Gémez Valderrama: Er hitte Geschichten in Anthologien ,,einige Male ohne und
andere gegen den Willen des Autors” veroffentlicht. Ohne und gegen den Willen des Autors
wurden die micro-cuentos Kafkas von Brod, Borges und Gémez Valderrama verdffentlicht. Ohne
und gegen den Willen des Autors erschienen diese micro-cuentos in Zeitungen, Briefen, in
Romanen, in Erzdhlungen, in anderen medialen Produkten in Kolumbien.

Die Kreuzung oder Gattungsunbestimmtheit der Werke Kafkas hebt die Diskussion auf eine
andere Ebene. Wenn sich die literarische Paratisierung, d.h. die Widerverwendung alter und neuer
Werke, auch in ,einem Aufsatz, in einem Roman, in einem Geschichtenbuch” finden ldsst —
Kafka wiirde hinzufiigen: einem Bericht, einem Strafgesetzbuch, und Borges: philosophischen
Werken, heiligen Biichern — dann sind die Grenzen zwischen den literarischen Gattungen, anderen
Textsorten und fremdmedialen Formaten sehr vage definiert oder sogar abwesend. Ein anderer
Hinweis fiir die kausal evolutionire Sichtweise der Textgattungen wire, dass die Schrift als
Medium, auf welchem Feld auch immer, der Wissenschaft, der Technik, der Philosophie oder der
Geschichte, mannigfache literarische Moglichkeiten und Formationsregeln anbietet.

Die literarischen Moglichkeiten und deren Formationsregeln nennt Gémez Valderrama ,.el placer
de lo narrativo®. Abgebrochene Kiirze und kantig Fragmentarisches ist geradezu essentielle
Bedingung dieses Genusses: es muss sich nicht um ein ,,relato completo y acabado” handeln, viel
verheiBungsvoller sind ”un matiz, de un rasgo, de la presencia secreta de un elemento inasible”
[GOmez Valderrama, 1961, S. 141]. Unbegreifbares wie Odradek oder das Schwert am Riicken
des Triumenden '’ um Beispiele aus Kafkas Erzihlungen zu nennen. Einige thematische
Charakteristika werden an spiterer Stelle von Gémez Valderrama prizisiert: ,,El s6lo comin
denominador de los relatos, es el paso del misterio, que puede sentirse en la simple inclinacion de
un espejo [...]; en la eternidad [...]; en el silencio; o en un cofre cerrado, como los casos que aqui
se inventan o descubren’’®” [Gémez Valderrama, 1961, S. 142]. Der letzte Ausdruck wurde
hervorgehoben, um die Haltung Gémez Valderramas zu betonen: ,,Fille, die hier erfunden oder
entdeckt werden” will heiflen, dass er sich als Mitautor, Miterschaffer der Geschichten sieht, die
er herausgibt. In GOémez Valderramas Anthologie herrschen Erzdhlungen von Triumen und
Alptrdumen vor, so auch jene von Kafka in La espada. Kafkas Geschichte wird eingebettet in
solcherart Erzdhlungen der zeitgenossischen Literatur und der Literaturen aller Zeiten und Léinder
[S. 141]. Auch wenn er nicht mit dem Vorsatz agierte, die Vorlaufer Kafkas zu suchen, wie
Borges [1952], spricht Gémez Valderrama in einem spéteren Schriftstiick [Gomez Valderrama,
1983], von Gustav Meyrink (1868-1932) und von Leo Perutz (1884-1957) in diesem Sinne.
Ebenfalls wies er, als er das Buch Jiirgen Borns ,Kafkas Bibliothek* rezensiert [Gémez
Valderrama, 1983], auf die Beziehung zwischen der chinesischen Literatur und der Kafkas hin'®.
Das heifit, er sucht Texte, die aufgrund ihrer geistigen Feinheit, ihrer Art und Weise, das
Phantastische darzustellen, reescrituras von alten und neuen Texten sind und Texten Kafkas
dhneln. Vorldaufer und Nachfolger Kafkas lassen sich daher als ,,escritura parasitaria“ definieren.
Und genauso die Werke Kafkas selbst, die reescritura von vielen anderen Werken sind.

Einige spitere kolumbianische Literaturkritiker beschiftigten sich weiter mit der reescritura in
Werken Kafkas. Sie thematisieren die Kreuzung von Gattungen und die micro-cuentos ohne
Gomez Valderrama zu zitieren. Estanislao Zuleta glaubt wie Goémez Valderrama, dass die

37 Odradek wird in dieser Arbeit ausfiihrlich kommentiert. Siehe 4.3. Was das Schwert angeht, geniigt es einige Zeilen davon
zu lesen: ,,Als ich dann vollstindig angezogen aus der Tiire trat, wichen meine Freunde offenbar erschrocken vor mir zuriick.
»Was hast Du hinter dem Kopf« riefen sie. Ich hatte schon seit dem Erwachen irgendetwas gefiihlt, das mich hinderte den
Kopf zuriickzuneigen und tastete nun mit der Hand nach diesem Hindernis. Gerade riefen die Freunde, die sich schon ein
wenig gesammelt hatten »Sei vorsichtig, verletze Dich nicht« als ich hinter meinem Kopf den Griff eines Schwertes
erfasste.” (GWBd. 11, S. 72).

138 Eine Ubersetzung dieses Zitats ist notwendig: ,.Der einzige gemeinsame Nenner der Erzihlungen ist der Schritt des
Mysteriosen, der sich in der simplen Neigung eines Spiegels erfiihlen lésst [...]; in der Unendlichkeit [...]; in der Stille; oder
in einem geschlossenen Koffer, wie die Fille, die hier erfunden oder entdeckt werden.” [Gomez Valderrama, 1961, S. 142]
1% Ein Aufsatz von Weiyan Meng iiber diese Beziehungen ,,China and Chinese in Kafka’s Works* findet sich in Adrian Hsia
(Hrsg.), Kafka and China. Frankfurt 1996, S. 75-96.
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Diskussion iiber die Gattung wichtig sei, um das Werk Kafkas als reescritura bzw. Mischung von
Gattungen zu verstehen. Beim Analysieren der Verwandlung zum Beispiel, fragt er sich, ob der
erste Absatz die ,,convenciones del género” [Zuleta, 1985, S. 103] ankiindigt, zu der das Werk
gehort, das heiflt, bis zu welchem Grad dieses Werk mit einer vom Leser erwarteten
Glaubwiirdigkeit beginnt. Es konnte, bemerkt Zuleta, ,,perfectamente verosimil como comienzo
de una novela realista”, wenn es sich nur um einen Alptraum handelte, womit ,,comienza a
construirse la psicologia del personaje”. Aber ,,podria ser verosimil también [...] en un cuento de
hadas”, aber dann miisste er die Hexe vorstellen, die ihn in ein Insekt verwandelt hat, ,,para evitar
su matrimonio con la princesa”. In einem Mysterienroman wére es ,,el detective encontraria [...] al
cientifico loco que logré la férmula capaz de producir semejantes mutaciones”. Handelte es sich
um ein Werk der phantastischen Literatur, ,,e]l mundo entero empezaria a perder su curso habitual.
[...] Pero aqui no ocurre nada de eso. Quedamos, por decirlo asi, fuera de género” [Zuleta, 1985,
S. 103-104]. Die Erwartungen beziiglich der Gattung des Lesers, die von Zuleta erwihnt werden,
beschreiben die verschiedenen Sinngenerierungen, mit denen versucht wurde, die
Taschenbuchausgaben der Metamorfosis in den letzten fiinfzig Jahren in Kolumbien zu deuten.
Sie stellen, die semantische Verianderung der Werke Kafka in Bild 2), wie oben (Kap. III, 4.2)
erkliart wurde, dar. Das ,auBBerhalb der Gattung’, wie Zuleta formuliert, war eine Erfahrung, die
nicht nur Zeichner und Leser in Kolumbien gemacht haben, als sie die Verwandlung gelesen
haben. Andere Kafka-Interpreten und Leser waren derselben Meinung'*.

Aber, wiirde Zuleta ankiindigen, die Leser von La metamorfosis wiirden sich leider betrogen
fiihlen: sowohl in Berlin als auch in Bogotd. Alle blieben ratlos, aulerhalb der Gattung, denn ,,no
pudieron explicarse la obra” [Zuleta, 1985, S. 106]. Eine weitere Eigenschaft der Werke Kafkas
ist, nach Zuleta, ihre Interpertationsbediirftigkeit. Anders gesagt, Werke Kafkas verlangen von
Lesern immer eine reescritura. Nur dadurch kann der Leser die sofortige Desillusionierung
tiberwinden, dass das Werk nicht interpretierbar ist. Das nicht Erkldrbare, fiahrt Zuleta fort, besteht
in ,la intromision abrupta de un elemento fantastico —terrible, inquietante, comico o mitico— en
un mundo por completo normal, descrito con el miximo rigor” [Zuleta, 1985, S. 104]. Dieses
phantastische Element ist 1) nicht nur ein plotzliches Einbringen, das heit, ohne Grund, ohne
Ursprung, ohne Vergangenheit, sondern erscheint 2) in der ,,vollig normalen Welt”, das heif3t
rational, hiuslich, alltdglich. Und mehr noch, es bleibt 3) in dieser Welt, angepasst an deren
Regeln. Das Werk Kafkas kann deshalb nicht ,.en un género que la haga convencionalmente
verosimil”, eingeordnet werden, denn Katkas Werk ,reintroduce en plena modernidad los
elementos mds arcaicos de las literaturas™: das Ratsel [Zuleta, 1985, S. 112].

Es waren Guillermo Bustamante Zamudio und Harold Kremer, die 1980 die Zeitschrift Eiikero in
Cali gegriindet haben, die sich besonders mit diesem Thema auseinandergesetzt haben. Die
Zeitschrift ist spezialisiert auf micro-cuentos. Die Begriinder erkldren, dass sowohl der
Zeitschriftname als auch die literarische Gattung auf Kafka zuriickzufiihren sind. ,,Por qué
Eiikero? [...] El significado de la palabra etdcero (con ,c’) es perteneciente o relativo al mar. [...]
Lo de ponerle ,k’ en vez de ,c’ tiene que ver con mi amigo Kremer y nuestra aficién de aquel
entonces por el senor Kafka.” [Bustamante Zamudio, 2002, S. 2] Tatsédchlich veroffentlichte die
erste Ausgabe von Eiikero den micro-cuento Kafkas ,,La partida® und definiert die speziellen
Eigenschaften des micro-cuentos so: Der micro-cuento

140 7wei Beispiele dafiir. Jean Ruffet, in der Ubersetzung von Carlos Rincén, behauptete: ,El lector [de la Metamorfosis]
desorientado, repelido, siente la tentacién de abandonar el libro“[Ruffet, 1970, S. 476]. Ahnlich erging es einem der ersten
Leser der Verwandlung in Berlin, der sich ironisch beim Autor beschwerte: “Sehr geehrter Herr Kafka, Sie haben mich
ungliicklich gemacht. Ich habe Thre Verwandlung gekauft und meiner Kusine geschenkt. Die weil sich die Geschichte aber
nicht zu erkldren. Meine Kusine hats ihrer Mutter gegeben und die hat auch keine Erkldrung. Nun haben sie an mich
geschrieben. Ich soll ihnen die Geschichte erkldren. Weil ich der Doctor der Familie wire. Aber ich bin ratlos. Herr! Ich habe
Monate hindurch im Schiitzengraben mich mit dem Russen herumgehauen und nicht mit der Wimper gezuckt. Wenn aber
mein Renommee bei meinen Kusinen zum Teufel ginge, das ertriig ich nicht. Nur Sie konnen mir helfen. Sie miissen es; denn
Sie haben mir die Suppe eingebrockt. Also bitte sagen Sie mir, was meine Kusine sich bei der Verwandlung zu denken hat.
Mit vorziiglicher Hochachtung ergebenst. Dr. Siegfried Wolff.” [Wolff, 1916]
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se alimenta del poema, del ensayo, de la epistola, del relato, del cine, de la noticia periodistica, de la
tradicién oral. A veces [...] es una simple lista o enumeracién. Otras [...] es un hibrido que revela
siempre una sorpresa o asombro. Su temdtica destaca anécdotas, suefios, sdtiras, fantasfas, humor,
pasajes de la historia y la literatura, recrea y adapta fabulas y mitos antiguos. Sus rasgos histdricos, la
mayoria de las veces, son irreconocibles: no nos da una informacién sobre la época. El tiempo puede
ser fabuloso, histérico, realista. Puede ser escrito y publicado como un poema y terminar como
minicuento.

[Bustamante Zamudio und Kremer, 1994, S. 12]

Betrachtet man diese von den Autoren postulierten Eigenschaften des micro-cuentos genauer,
finden sich in diesen Produkten der medialen Migration der Werke Kafkas in Kolumbien viele
Charakteristiken von Kafkas eigener Literatur. Texte Kafkas sind reescrituras von Mirchen,
Mythen, Parabeln, Filmen, Essays, Briefen und miindlich tradierten Geschichten. Ihr Thema sind
Anekdoten, Triume, Phantasien, Humoristisches. In Kafkas Texten wird, wie in vielen micro-
cuentos, die Epoche, in der seine Geschichten spielen, nicht deutlich definiert. Oft sind die
historischen Hintergriinde in den Werken Kafkas vollig unerkennbar in ihrer Mischung aus
fabelhaften, traumhaften und realistischen Beschreibungen. Und schlielich, seine Texte konnen
als Brief, Aphorismus, Erzdhlung, Roman, Tagebuch gelesen werden, dann aber auch, dank der
medialen Transformation, als micro-cuento, wie zum Beispiel dieser Textfetzen aus den
Tagebiichern: ,,Der Traum von der kranken Frau, der ich im Krankenwagen diene und die mich
auf meine Bitte hin priigelt. [Kafka, 2000, Bd. VI, S. 117].

Angela Maria Pérez Beltran rekonstruiert die Urspriinge dessen, was sie ,,minicuento [Pérez
Beltdn, 1997] nennt. Sie liegen in der starken Bindung zwischen der miindlichen Tradition und
der Kiirze, sowie im Verschmelzen der Gattungen (Anekdote, Fabel, Parabel, Aphorismus, etc.),
der philosophischen Spekulation, der Triume und der Beziehungen zwischen Bild und Schrift.
Obgleich Kafka Teil dieser Tradition sei, bezieht Pérez Beltran seine micro-cuentos nicht mit in
ihre Anthologie ein, denn sie waren schon als meisterhaft bekannt. Stattdessen wihlt sie Texte
von Autoren aus, die grob gesagt Kafkas Nachfolger waren (Cortdzar, Monterroso, Arreola,
Calvino), und Texte von Schriftstellern anderer Epochen und Kulturen, die seine Vorgédnger sein
konnten, zum Beispiel dieser micro-cuento von Chuang Tzu [Peréz Beltran, 1997, S. 7], einem
Schriftsteller des 3. Jahrhunderts v. Chr.:

14155

Chuang Tzu sofi6 que era una mariposa. Al despertar ignoraba si era Chuang Tzu que habia sofiado que
era una mariposa o si era una mariposa y estaba sofiando que era Chuang Tzu.'*

Fiir die Geschichte des ,,micro-cuento” erscheint es paradox und geradezu vergniiglich, dass
Alvaro Cepeda Samudio meinte, die Meister dieser Gattung befinden sich in den Vereinigten
Staaten (Beirce, Hemingway), wihrend sie sich fiir die Gattungstheoretiker in den Vereinigten
Staaten [Shapard und Thomas, 1989] mit Borges, Cortdzar und Arreola in Lateinamerika féanden.
Calvino [1999] dagegen fand, dass Monterroso'* dieser Titel gebiihre. Monterroso wiederum,
dass er Kafka heiBen miisse. Und Kafka, womdglich, sagte: Chuang Tzu'**. Und auch wenn
Kafka Cortdzar gekannt hitte, wire er damit einverstanden, dass einer der besten Reinhardt Lettau
sei, ,,der Erzéhlungen schreibt zwischen Kafka und Borges, ein bisschen von mir einschlieBend.”

"'Um Verwirrungen zu vermeiden, wird hier immer von micro-cuentos geredet, obwohl andere kolumbianische Kritiker
verschiedene Benennungen vorschlagen: ,,cuento breve” [Gomez Valderra], ,,minicuento‘ [Pérez Beltran].

2 Die erste deutsche Version dieses Textes stammt von Martin Buber und ist enthalten in Reden und Gleichnisse des
Tschuang-Tse. Insel Verlag, Leipzig 1910, S. 9. Nach der Ubersetzung Bubers handelt es sich um einen Ich-Erzihler: ,.Ich,
Tschuang-Tse, trdumte einst, ich sei ein Schmetterling. Das Buch war in Kafkas Besitz. [Born, 1983b].

143 Monterrosos micro-cuento ist weltbekannt: ,,Cuando despert6, el dinosaurio todavia estaba alli.” [Monterroso, 1959, S.
65]

1% Giinter Wohlfahrt hat mit ausreichender Klarheit nachgewiesen, dass Kafka der chinesischen Literatur, die man hier
phantastisch nennt, nicht nur nahe stand, sondern auch die Texte von Tschuang-Tse (Chuang Tzu) las. Man konsultiere dazu
den Aufsatz ,,Zhuanzi iibersetzen — oder die Kunst metaphysische Hasen aus einem daoistischen Hut zu zaubern”. In: Mdnika
Schmitz-Emans (Hrsg.) Transkulturelle Rezeption und Konstruktion. Synchron, Heidelberg 2004, S. 75-87.
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[Cortazar, 2004, S. 603]. Diese Aufzihlung zeigt auf besondere Weise wie die Literaturen durch
ihre mediale Migration sich verketten und damit die lineare Darstellung der Zeit verneinen. Die
mediale Verkettung der Kultur verbindet mediale Produkte aller Epochen und Provenienzen.
Insofern wird Traditionelles vor allem dank des Modernen {iberliefert, ,,la oralidad pervive en la
escritura, la pardbola en la historia“ [Rincén, 1993, S. 50].

Eine vollig andere Konzeption der ,.escritura parasitaria“ proklamieren Mejia Toro [1996] und
Jorge Aristizdbal Gafaro [2001]'*. Sie sehen die literarische Parasitierung Kafkas nicht als
reescritura, als Nachdichtung von fremden Werken, sondern, und das ist genau der Unterschied,
um eine reescritura der eigenen Werke, wobei fiir Kafka die Trennung zwischen literarischen,
nicht-literarischen Werken und Zeichnungen aufgehoben wire. Kafka hatte nicht nur, worauf
Sénchez Trujillo [2005] hingewiesen hat'*®, Dostojewski kopiert und paraphrasiert und neu
geschrieben, sondern und vorwiegend seine eigene Werke, egal ob es sich um einen Brief an den
Vater, eine Tagebucheintragung oder eine Zeichnung handelte: ,,al escritura kafkiana estd hecha
de motivos autobiogréficos, privados, que, a. se ficcionalizan y b. tal ficcién se realiza por
sustracciéon de componentes autobiograficos para generar secuencias en las que intervienen
elementos publicos y mucho mas universales.” [Aristizabal Gafaro, 2001, S. 134]. Die gingige
Form der literarischen Parasitierung ist die Verarbeitung von fremden Werken. ,,El escritor
pardsito vive a costa de quienes ama [...] En una palabra, describe.” [Mejia Toro, 1996, S. 1]
Kafkas Fall ist dem entgegengesetzt: Er schreibt etwas, um es in einer anderen Fassung (sei es in
einem Brief, Tagebuch, Roman oder einer Erzdhlung) noch ein Mal schreiben zu miissen. Er
wiederholt das schon Geschriebene nicht aus Versehen; vorsitzlich variiert er gewisse Strukturen
und zwar so héufig und in jedem Werk seiner Werke, dass er Werke jeder medialen Provenienz
miteinander verwoben hat. ,,Kafka lleva al absurdo esa dependencia a fin de que la escritura
retorne sobre si” [Mejia Toro, 1988, S. 19]. Mejia Toro geht so weit zu behaupten, dass Kafka
sich nie auf literarische Werke anderer bezieht. Er beziehe sich auf ,,si mismo*. Kafka sei ,,su
propia comparacion, metafora de si mismo* [Mejia Toro, 1988, S. 20]. Das ,er selbst’ bezieht sich
nicht auf die Person Kafkas. Mejia Toro geht von einem schriftlichen kiinstlerischen
Mechanismus aus, der die Basis fiir Kafkas Werk bilde. Santiago Londofio [1986] gab diesen
Mechanismus zeichnerisch wieder. Seine bereits zitierte Zeichnung (Siehe Seite 8) beschreibt,
was Mejia Toro mit ,,escritura parasitaria“ meint. Santiago Londofio verarbeitet Fotos der Familie
Kafkas, eine Zeichnung Franz Kafkas vom Goethe-Haus in Weimar und Elemente seiner
literarischen Texte, als ob sie zusammen gehorten. Bilder deuten Texte; Texte deuten Bilder.
Kafka, nach Londofio, habe alle seine Werke und Bildzeugnisse verbunden und zwar mit der
Absicht, sie jeder Zeit montieren, kombinieren, manipulieren zu konnen. Kafka sei ein ,,pardsito
de la experimentacion® [Mejia Toro, 1996, S. 38], ein Meister der Variationen eigener Texte.
Daher seien seine Obras completas nur eine ,escritura’, die auf sich selbst Bezug nimmt.

Dass Kafka das Schreiben als Beschreiben eigener Werke und Bildzeugnisse praktiziert hat,
mache offenkundig, dass er eine Kkiinstlerische Strategie beniitzt habe: ,no separar
correspondencia y obra literaria® [Mejia Toro, 1996, S. 55]. Beide ergiinzen sich gegenseitig, weil
beide Produkte derselben Maschine seien: der ,,mdquina de expresion® [S. 65]. Zwei Prinzipien
lenken diese Ausdruckmaschine. Zunéchst: In Werken Kafkas ,,toda descripcion estd hecha para
engafiar al enemigo® [Mejia Toro, 1996, S. 55]. Und das sei der Grund, warum Kafka nicht
aufthorte diesen Mechanismus zu nutzen. Er genieft ihn und spielt damit. Der immer wieder aufs

145 Beide kolumbianischen Kafka-Interpretationen sind reescrituras von Deleuze und Guattari [1975], Kafka. Pour une
littérature mineure. Mejia Toro [1996] tibernimmt ihren Ton und ihre Schreibweise, setzt sich aber mit ihrer Begrifflichkeit
auseinander und interpretiert weitere Werke von Nietzsche und Dostojewski. Aristizdbal Gafaro [2001] seinerseits formuliert
eine Methodologie aus der Konzeption von beiden Philosophen, die er ,,psicosemia‘“ nennt, und wendet sie hauptsidchlich auf
Werke Kafkas an.

146 Die vergleichenden literaturwissenschaftlichen Studien von Sdnchez Trujillo [1990, 2002, 2005] haben minutios
festgestellt, welche Elemente aus Schuld und Siihne in Die Verwandlung und Der Prozef3 von Kafka eingeflossen sind. Es
handelt sich um Szenen, Motive, Zitate und genaue Beschreibungen von Zimmern, Personen, Strafen, als ob Gregor Samsa
und Joseph K. in San Petersburg gelebt hitten anstatt in Prag. Dieses mediale Verfahren wird von Sanchez Trujillo ,.el
genoma dostokafkiano® genannt [2005, S. 29] und meint, dass Kafka eine Fortsetzung von Dostojewskis Literatur montiert
habe.
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Neue benutzte Mechanismus bereite ihm Freude, weil er immer gewinnen diirfe. Er verteidigt
seinen Bau vor seinen Feinden, die er selbst durch sein Schreiben kreiert hat. Anders gesagt: er
erschafft einen Feind und bekdmpft ihn dann, in einem Kampf, in dem nur Kafka selbst gewinnen
kann, weil die Regeln schon im Voraus von ihm bestimmt wurden. Er stellt sich als Opfer dar,
damit die anderen als Téter dastehen. Aristizabal Gafaro ist noch plakativer: ,,Kafka sabe que
entre mds se humille al sujeto, mds evidente es la miseria y el desamparo del opresor.*
[Aristizabal Géfaro, 2001, S. 134] Das ist das Schema und Kafka nutzt es unzihlige Male,
variiert es, immer mit ,,una intencidén conscientemente tergiversadora® [Mejia Toro, 1996, S. 59],
wie Mejia Toro, Wagenbach zitierend, behauptet. Das zweite Prinzip der ,,maquina de expresion
ist die Wortverdrehung. Bei ihr geht es nicht um ,anders sagen’ oder um ,anderes verstehen’. Sie
funtioniert wie ein ,espectro, imantindose a si misma, desdobldndose, reescribieéndose,
autorrefiriéndose” [Mejia Toro, 1996, S. 61].

Mejia Toro versteht ‘lo kafkiano’ als literarische Parasitierung, d.h., dass das Schreiben eine
autopoietische Tatigkeit sei: Schreiben ist wie eine Korrespondenz, ,,donde una carta corrobora la
otra y puede referirse a ella como testigo* [Kafka zit. nach Mejia Toro, 1996, S. 157]. Aristizdbal
Gafaros Pawlatsche definiert ,lo kafkiano’ als Bruch, als Zerbrochenes. ,,L.o kafkiano es fractura,
fractura del sujeto, fractura del mundo y fractura del lenguaje.” [Aristizabal Géafaro, 2001, S. 13].
Diesen Briichen liegen bestimmte ,.estrategias discursivas'”” zugrunde, die sowohl in den Briefen
als auch in den literarischen Texten wiederholt werden. Aristizdbal Gafaro listet zahlreiche
Beispiele dieser textuellen Strategien auf. Das Zusammenspiel der immer wieder angewendeten
Strategien zeigt nach Meinung von Aristizdbal Géfaro das Prinzip, auf der die Art zu schreiben
Kafkas beruht. Weiter wies Aristizdbal Gafaro darauf hin, dass er alle diese Strategien in Carta al
padre gefunden habe. Deshalb hilt er diesen Text (Brief an den Vater) fiir den Schliissel zum
gesamten Werk. So gesehen seien Werke Kafkas eine reescritura von Brief an den Vater. Oder
Brief an den Vater eine reescritura von mehreren literarischen Werken. ,,De esta manera [...]
entre la autobiografia del autor y sus obras existen isotopias que de un texto a otro subyacen bajo
diferentes elaboraciones sintagmaéticas configurando una sucesién de variaciones sobre un cuerpo
temaético.” [Aristizdbal Gafaro, 2001, S. 15]. Als Beispiel fiir die zahlreichen textuellen Strategien,
die Aristizdbal aufgelistet hat, wird hier nur eine referiert und zwar in der Szene in der
Pawlatsche.

Kafka beschreibt die Szene so:

Ich winselte einmal in der Nacht immerfort um Wasser, gewiss nicht nur aus Durst, sondern
wahrscheinlich teils um zu drgern, teils um mich zu unterhalten. Nachdem einige starke Drohungen
nicht geholfen hatten, nahmst Du mich aus dem Bett, trugst mich auf die Pawlatsche und liessest mich
dort allein vor der geschlossenen Tiir ein Weilchen im Hemd stehen.

[Kafka, 1994b, S. 121]

Aristizabal Géfaro teilt die Szene in vier Momente: ,,1. Observar con asco y envidia la unién
sexual de los padres. 2. Recurrir al engano de perdir agua para disputar el placer/sucio. 3. [...] Ser
sacado de la cama, y 4. Ser aplastado en el abandono en un espacio semiptiblico” [Aristizdbal
Gafaro, 2001, S. 136]. Diese Makrostruktur wiederholt sich, nach Meinung Aristizdbal Géfaros,
,.bearbeitet” in vielen Texte Kafkas. Viele Variationen habe Kafka damit konstruiert. Eine davon
wird ohne 1. und 2. erzdhlt, wie in Der Verschollene, Der Prozef3, Das Schlof3, Ein Landarzt. Aus
dem Bett genommen zu werden (3.) und drauBen in der Offentlichkeit verlassen zu werden (4.)
sind, so gesehen, entscheidende literarische Rekurse der ,escritura kafkiana’. Beide Strafen,
»desprovistas de la unidades que las preceden, configuran la impresion de lo absurdo” [Aristizabal
Géfaro, 2001, S. 136]. Das Absurde, das Kafka immer wieder dargestellt hat.

147 Sieht man die Zeichnung Holguins (Seite 140) an, wird evident, dass der Zeichner die textuelle Strategien dargestellt hat.
Die ,,Ausdrucksmaschine® wird sogar als Bestandteil abgebildet, damit die Tatsache nicht iibersehen wird, dass die Werke
Kafkas Widerholungen von ,.textuellen Einrichtungen* sind.
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5.2 ,Lo kafkiano’ pour une littérature identitaire

,Lo kaftkiano’ hat in Kolumbien einen lateinamerikanischen Identititsdiskurs angeregt. Da Werke
Kafkas in Kolumbien als reescritura von Schrift- und Oralkulturen und als Literatur aus der
Peripherie '* wahrgenommen werden, sind sie als Vorbild fiir eine nationale bzw.
lateinamerikanische Literatur vorgeschlagen worden. Wenn Kafka aus der europdischen
Peripherie eine solche Literatur machen konnte, sollten die Lateinamerikaner auch eine
revolutioniire nationale Literatur machen, deren Charakteristik sich von der europiischen klar
unterscheiden ldsst. Die kolumbianische Literatur war in den dreiBigen und vierzigen Jahren des
letzten Jahrhunderts in einer Sackgasse gelandet: Sie erschopfte sich in den begrenzten Formen
des artifiziellen Kosmopolitismus der ,modernistas’, der nostalgisch riickwirtsgewandten
Regionalliteratur oder den naturalistischen Berichten der stidtischen Romane. Eine Literatur, die
die Rationalitit Europas in Frage stellen kann und die nationale Literatur aus den rein
soziologisch motivierten literarischen Mustern retten zu konnen, wurde erst nach der Lektiire
Kafkas erfunden. Es folgten Losungsvorschlige in Form von phantastischer Literatur, micro-
cuentos und des ,realismo mdagico’ oder des ,real maravilloso’'*. Diese vier Stile sind mediale
Migrationen, unter anderem der Werke Kafkas, in Kolumbien und in ganz Lateinamerika'’.
Gabriel Garcia Marquez gab nach der Entgegennahme des Literaturnobelpreises auf Fragen von
Plinio Apuleyo Mendoza beziiglich Kafkas, diese (inzwischen fast sprichwortlichen) Antworten:
1) ,,Yo no sabia que eso [der erste Absatz der Verwandlung] se podia hacer en literatura.” 2)
,»Kafka, en alemdn, contaba las cosas de la misma manera que mi abuela.” [Garcia Marquez,
Apuleyo Mendoza, 1982, S. 70]. Carlos Rincén meint mit Recht, dass die boutade von Gabriel
Garcia Marquez eine Selbstreflektion {iber den Beruf des Schriftstellers und iiber seine literarische
Suche ermoglichen [Rincon 1978, S. 22]. Tatsdchlich war er 1947 noch auf der Suche nach einer
eigenen poetischen Sprache. Kafka war ihm dabei in der iibersetzen Version von 1937 sehr
hilfreich. Denn Kafka schrieb auf seine eine Art und Weise das, was in der kolumbianischen
Hochliteratur bislang nicht machbar war. Texte aus einer Mischung von Volkstiimlich-
Miindlichem (leyendas populares, indianischen und afrokolumbianischen Mythen) und Kultiviert-
Schriftlichem (europdischer Literatur und Geschichtsschreibung).

In den Romanen von José Antonio Osorio Lizarazo, der einer der wichtigsten Vertreter der
Autoren der vierziger und fiinfziger Jahre ist, dominierte die Analyse der urbanen Welt, der quasi-
journalistische Bericht, die soziale Anklage, das Portrit der Armut; bei Eduardo Caballero
Calderén hingegen dominierte die ethnographische Beschreibung béuerlicher Trachten und
Briuche. Beide schrieben gleichwohl parteiisch gegen die politische Gewalt nach der Ermordung
des Populisten Jorge Eliécer Gaitdn an. Beide benutzten eine kiihle Sprache, die sich vom
tiberspannten Lyrismus von José Eustasio Riveras La vordgine (1924) klar unterscheiden

148 Kafka spricht 1911 von der ,,Charakteristik kleiner Literatur®. Seiner Meinung nach ist ,,das Gedichtnis einer kleinen
Nation [...] nicht kleiner als das Gedéchtnis einer grolen, es verarbeitet daher den vorhandenen Stoff griindlicher®. [Kafka,
2000, Bd. IX, S. 245].

1% Hier wird nicht diskutiert, inwiefern sich der ,realismo magico’ von Gabriel Garcia Marquez vom ,lo real maravilloso’
Alejo Carpentiers unterscheidet. Dafiir kann man folgende Studien konsultieren: Anderson Imbert [1976], Chiampi [1983]
und Maérquez Rodriguez [1982, 1991]. Hier wird behauptet, dass diese literarische und politische Erfindung der Realitét
Lateinamerikas zum Teil von der medialen Migration der Werke Kafkas verursacht wurde. Ein weiteres Beispiel dafiir ist £/
hablador von Mario Vargas Llosa. Siehe Fufinote 117.

13 Mérquez Rodriguez hat darauf hingewiesen, dass der Begriff ,realismo magico’, geprigt von Arturo Uslar Pietri in
Caracas 1948, eigentlich aus einem Buch Nach-Expressionismus-Magischer Realismus: Probleme der neuesten europdischen
Malerei von Franz Roh [1925] stammt. Die spanische Ubersetzung des Buches 1927 triigt den Titel Realismo mdgico.
Problemas de la pintura europea mds reciente. “De modo que en nuestro idioma, el libro de Roh se conocié desde el primer
momento como Realismo mdgico.” [Marquez Rodriguez, 1991, S. 120]. Nach der Diskurseinbettung der Werke Kafkas in
den Realismo magico von Garcia Marquez erscheinen diese kulturellen Phénomene getrennt, um die Identitit Lateinamerikas
hervorzuheben. Andere Diskurse iiber Kafka versuchen dagegen die europdische Kunst der Jahrhundewende und den
lateinamerikanischen realismo magico zu verbinden, um die unterschiedlichen Reaktionen auf die Moderne beschreiben zu
konnen. [Gutiérrez Girardot, 1983]
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wollte °! . Caballero Calderén und Osorio Lizarazo, sahen im geschriebenen Wort ein
zivilisierendes, ein aufklidrendes politisches Werkzeug. Beide bemiihten sich um ein
bestmogliches Hochspanisch, ohne die regionale Dialektvielfalt zu vergessen, die ihnen als Beleg
fiir ihre soziokulturelle Forschung diente. Ironischerweise leistete die soziologische Beschreibung
der populidren Kultur keine Forderung dieses Realismus. Im Gegenteil: Intellektuelle damaliger
Zeiten hatten eine starke Abneigung gegeniiber volkstiimlichen Erzdhlungen und indianischen
Traditionen. Es war die Furcht vor der miindlichen Tradition, vor der Kulturvermengung, -
vermischung, -verunreinigung, die die iiberlieferten Mythen und anonymen Legenden, die iiber
eigentiimliche Wesen, teils Menschen, teils Tiere, als der hohen Literatur nicht wiirdig erscheinen
lieB. Die miindliche Uberlieferung galt nur als dummer, einfiltiger Aberglaube. Diese
Hegemonialitit anstrebende Literatur beabsichtigte schlieBlich eine Modernisierung des
Europiischen, ohne lokal Vorhandenes darin aufzunehmen.

Eine Kreuzung von Altem und Neuem, um ein kafkaeskes Wort zu gebrauchen, eine
Vermischung von realistischer, gar wissenschaftlicher Beschreibung und kiihner, briisk
traumwandlerischer Phantasie, die zugleich von Akzeptanz und Kritik an der Moderne zeugt, mit
so etwas hat 1947 niemand gerechnet, als Garcia Mdrquez La tercera resignacion schrieb oder als
Jorge Zalamea Borda 1948 sein La metamorfosis de su Excelencia"* verdffentlichte: Zwei Werke
die sichtbar Kafkas Verwandlung bearbeiteten und transformierten'>>.

Das  Garcia Marquezsche “Ich wusste nicht, dass dies in der Literatur moglich war”
beriicksichtigt auch, dass der Beginn von Kafkas Verwandlung verstérend modern war: Er brachte
die Stabilitiit der literarischen Genres ins Wanken und zeigte auf, dass miindlich iiberlieferte
Geschichten in schriftliche Texte verwandelt werden konnen. Mit seinem Statement, nicht
gewusst zu haben, dass so etwas in der Literatur moglich ist, nimmt Garcia Méarquez die Idee
eines spdteren Kritikers vorweg, der mutmafte, dass wenn der Leser den ersten Satz der
Verwandlung liest, er sich sozusagen ,.,fuera de género* [Zuleta, 1985, S. 103] katapultiert. Dieses
,auferhalb der Gattung’ ™" stellte fiir Garcia Mérquez in den vierziger Jahren des letzten
Jahrhunderts eine wichtige Entwicklung der modernen Literatur dar (Kafka, Faulkner, Proust und
Joyce), die die Konzeptionen von Realitiit vollig auf den Kopf gestellt hatte. Die konservative
kolumbianische Kultur war noch nicht bereit diese Kritik, am Realismus anzunehmen.

Si los colombianos hemos de decidirnos acertadamente, tendriamos que caer irremediablemente en esta
corriente [Kafka, Proust, Joyce]. Lo lamentable es que ello no haya sucedido atn, ni se vean los mas
ligeros sintomas de que pueda acontecer alguna vez.

[Garcia Mérquez, 1948, zit. nach Rama, 1972, S. 42]

Die Begegnung mit Kafka war tatsdchlich eine dsthetische und politische Herausforderung. Garcia
Mirquez versuchte eine moderne Literatur (Kafka & Co.) mit lokalen miindlichen Traditionen zu

151 Garcia Marquez sprach 1948 gegen La vordgine: Welches sind die kolumbianischen Klassiker? “Tal vez esa cosa que se
llama La vordgine y la Maria de Jorge Isaacs.” [Zit. nach Rama, 1972, S. 41] Jedoch beinhalten diese zwei Romane viele
Beispiele des spiteren realismo madgico von Garcia Marquez: Verwandlungen, indianische Mythen, Legenden, etc. Der
Unterschied liegt nur darin, dass die Erzihler beider Romane immer eine negative bzw. distanzierte Einschitzung zu diesen
Dingen hatten.

214 metamorfosis de su Excelencia von Jorge Zalamea Borda [1948] passt nicht mit dem Identitidtsdiskurs von Garcia
Marquez zusammen, obwohl er selbst Leser von Proust, Joyce und Kafka war. Zalamea Borda bearbeitet Texte Kafkas wie
Die Verwandlung, Ein Landarzt, Der neue Advokat, Der Aufbruch, um daraus eine politische Satire zu machen. Su
Exelencia, Eure Majestit, die Hauptfigur, kann seine Nase nicht mehr kontrollieren, die alles riecht, dann verwandelt er sich
in eine Bestie und schlieBlich verldsst er sein Biiro und geht in die Berge, wo er nackt herumliduft und dann stirbt. Seine
Gehilfen rennen ihm bei all dem stdndig hinterher.

133 Auch in El reino de este mundo (1949) von Carpentier, dem Begriinder des ,real maravilloso’ gibt es einige Bearbeitungen
von Kafka-Elementen. 1. Makandal verwandelt sich in Tiere: “De metamorfosis en metamorfosis, el manco estaba en todas
partes, habiendo recobrado su integridad corporea al vestir trajes de animales” [Carpentier, 1949 S. 43]. 2. Ein
Landvermesser arbeitet bei der Konstruktion des Schlosses mit. Diese Elemente erhalten nicht nur eine ganz andere
Semantik, sondern eine neue kulturelle und politische Funktion.

154 Eine Studie zeigt, dass die Diskussion beziiglich der literarischen Genres in Kafkas Werk fortgefiihrt wird: Die erste
Publikation Kafkas, Betrachtung, z4hlt hier “nicht im klassischen Sinne zur expressionistischen Prosa, da sie aufgrund ihrer
eigenen innovativen Charakteristik allgemein keinem literaturgeschichtlichen Ismus zuzuordnen ist”. Tilly Kiibler-Jung,
Einblicke in Franz Kafkas Betrachtung. Tectum Verlag, Marburg 2005, S. 295f.
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verbinden. Mit der anderen Bemerkung Garcia Marquez’, dass Kafka auf die selbe Art und Weise
erzidhle wie seine GroBmutter, begeht er einen Tabubruch: Er erkennt die verleugneten lokalen
Traditionen der kolumbianischen Karibikkiiste an, n#Zmlich die syrisch-libanesische und
indianisch- afrokolumbianische, die er nur durch das Horen und als nicht Geschriebenes kannte.
Laut Rincon betreibt Garcia Marquez eine ,,reescritura de lo no escrito® [Rincén, 1993, S. 49].
Das Ungeschriebene war u.a. die ,oralitura’ seiner GroBmutter. Sie erzihlte ihm ,arabische’ und
,indianische’ Geschichten von Verwandlungen und Transformationen, welche er — da sie aus
einer unbekannten Tradition herriihrten, ohne Autor, ohne Autoritdt — nicht zu schitzen gewusst
hatte. Bis zu jenem Moment, da er auf ein Werk aus der europiischen Peripherie'*® stief und die
Wiedererkennung, die Anerkennung dessen, was lange schon im Hause gewesen war, moglich
wurde. Kafka wird hier zum Spiegel dessen, was iiberall bereits verinnerlicht war; er gewihrt den
Blick auf andere Wahrnehmungsweisen einer realen Realitit, in der Tradition und Modernitit sich
nicht ausschlieBen, sondern in der sie sich auf eine hybride Weise ergénzen diirfen. Mit diesem
poetologischen Programm konnte Garcia Méarquez die ihm auferlegte Herausforderung erfiillen,
Geschichten mit modernen europiischen Erzédhltechniken zu erfinden, die die ,magische Identitéit’
Kolumbiens und der Karibik abbilden.

Die Werke Kafkas erfahren hier eine neue, unbekannte kulturelle Adaptation. Werke Kafkas
migrieren in einen Diskurs, der von der ,.especificidad de la cultura latinoamericana* [Marquez
Rodriguez, 1991, S. 19] spricht. In einer solchen Besonderheit waren Erscheinungen,
Kreuzungen, Verwandlungen, Schamanen kein Symbol fiir die Irrationalitiit, sondern Beispiele
einer hybriden Identitiit, die sowohl rational als magisch sein konnte. Werke Kafkas passten in
den Identitdtsdiskurs einer anderen Peripherie, die sich zum Zentrum erheben wollte °®. Sie
ermoglichten dank ihres eigentimlichen medialen Charakters die Anerkennung populdrer
Traditionen Kolumbiens, die frither exkludiert wurden. Kafkas Erscheinen war offenbar ein
abrupter Einbruch in einen provinziellen Kosmopolitismus, der verzweifelt versuchte, modern zu
werden, in den jedoch nicht einmal die Grundlinien fiir eine potentielle Moderne gezeichnet
waren. Die Erscheinung Kafkas in der Karibik half also, zumindest im Falle Garcia Marquez’,
einen Widerspruch zu kreieren, der zugleich Ausdruck der Moderne und Kritik des
Logozentrismus war. Gerade dank solcher Autoren wie vor allem Kafka, Joyce, Faulkner, aber
auch dank der unmittelbarsten Volkskultur, die iiber Jahrhunderte hinweg unbeachtet geblieben
war, erschuf Garcia Marquez eine auBBergewohnliche Literatur, eine Mischung von Populdrem und
Modernem, von Mythos und Geschichtsschreibung, von Vallenato und klassischer Musik.
», Tenemos en realidad”, so fragt sich Garcia Marquez im Jahr 1949, ,,una novela auténticamente
nacional?” ...einen echten Nationalroman? Und fiihrt aus, dass dies zum Beispiel Faulkner und
Kafka gelungen ist, ,,gracias a la técnica empleada” und dank der ,,depuracién del mondlogo, la
realizacion de temperamentos, lugares y situaciones, sinceramente ajustados a una realidad
localista. Esto es: se ha logrado universalizar la novela por un ambiente genuinamente localista”
[zit. nach Rincon, 1993, S. 60]. Garcia Marquez verlangte von den kolumbianischen Autoren eine
Literatur, die gleichzeitig universal und lokal sein sollte. Eine Literatur, die heterogene Elemente
— seien es Erzdhltechniken, seien es Themen, seien es Denkweisen — zu kombinieren vermag. Und
noch mehr: er verlangte nach einer Literatur, die, wie seine Kritiker Jahre spiter formulieren, sich
als Identitit der lateinamerikanischen Kultur [Anderson Imbert, 1976, Chiampi, 1983] ,verkaufen’
konnte. Die Folge war allerdings eine kiinstliche Homogenisierung der vielféltigen Kulturen
Kolumbiens in der Literatur 7, die, wie Berg [1995] erkldrt, in einem Diskurs des

133 Das Prager Café Arco und damit auch Kafkas Umfeld war peripher, ja provinziell, so Karl Kraus [1917, S. 133] in einer
Anfeindung. Garcia Mdrquez fiihlte sich an der Kiiste auch peripher gegeniiber Bogotd, wo die konservativen und
katholischen Politiker mit einer europdischen Landessprache das Land regierten, gegen das multiethnische und
multikulturelle Territorium.

1% Garcia Marquez kommentiert, dass er Kafka mit Juan Rulfo kombiniert habe. Beide Autoren sind ,,un capitulo esencial de
mis memorias* [Garcia Marquez, 2005, S. 1]. In Pedro Pdramo Rulfos hat Garcia Marquez ein Dorf, Comala, gefunden, das
von Erscheinungen bevolkert war.

157 Rafael Moreno Durdn erklirt in seiner Kafka-Bearbeitung von Brief an den Vater, dass er bzw. sein Sohn ,,vacunado
contra el realismo magico™ [2006, S. 35] seien. Gegen den realismo magico geimpft zu sein ist die Aussage eines vollig
anderen Diskurses, der Kafka nicht-phantastisch und jenseits von irrealen Erscheinungen interpretiert.
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,Autoexotismus’ aufgeht, worin von vielen verschiedenen Kulturen nur eine als repréisentativ fiir
die Identitit Kolumbiens postuliert wird, diejenige die der realismo mdgico verkorpert.
Kolumbiens Realitét ist weder ,kafkiana’ noch magisch. Sie wird medial so eingerichtet, damit
Betrachter und Leser einen solchen Eindruck bekommen. Fiir Garcia Marquez war von 1947 an
klar, inwiefern er mit dem Diskurs iiber die Realitit Kolumbiens eine poetische Sprache
entwickeln konnte, und er hat es tatsdchlich geschafft. Sein Freund und Kollege der Grupo de
Barranquilla, Alvaro Cepda Samudio, hatte schon in den ersten Erzihlungen von Garcia Mérquez
eine Mischung von Realitdt und Nicht-Realitéit konsatiert: ,,[El cuento] no estd limitado por la
realidad ni es totalmente irreal; se mueve precisamente en esa zona de realidad-irrealidad que es
su principal caracterisitica”. [Zit. nach Girald, 1997, S. 43] Ein Beispiel fiir diese Realitét / Nicht-
Realitit ist La tercer resignacion.

La tercera resignacion handelt von einem Toten, der bereits drei Mal gestorben ist und der immer
noch nicht komplett tot ist. Er lebt ,feliz* [Garcia Marquez, 1947, S. 47] in einem Sarkophag in
seinem Schlafzimmer, seit achtzehn Jahren. Gepflegt wird er von seiner Mutter, die jeden Tag die
groBe Hoffung hat, dass ihr Kind wachsen wiirde. Der Erzihler spricht nicht von einer
Verwandlung, aber davon: ,algo se habia desadaptado en su estructura material de hombre*
[Garcia Mérquez, 1947, S. 7]. Die zahlreichen kldglich diinnen Beinchen Gregors sind hier ,,los
brazos de un enano; unos brazos pequeiios, regordetes, adiposos* [Garcia Marquez, 1947, S. 9].
Und der ,,gewolbte, braune, von bogenférmigen Versteifungen geteilte Bauch* Gregors [Kafka,
2000, Bd. 1, S. 93] wird hier ,,su vientre duro como una corteza de nogal* [Garcia Marquez, 1947,
S. 15] beschrieben. Wie in der Verwandlung soll es sich nicht um einen Traum handeln:

(Estarfa dormido? ;Habria sido una pesadilla toda esta vida de muerto? [...] Pero no. No era un suefo.
Estaba seguro de que de haber sido un suefio, no habria fallado el dltimo intendo de volver a la realidad.
[Garcia Mérquez, 1947, S. 19]

Die hier inszenierte Realitit ist eine ganz andere, als die sonst in der damaligen kolumbianischen
Literatur gezeigte. Sie hat wenig mit den gewohnten Realitdten zu tun, die die Wissenschaft, die
Zeitungen oder die Politiker aufzeichnen. Die Realitit bei Garcia Mdrquez hat andere
Dimensionen der lateinamerikanischen Realitdt, die von einer magischen Logik gesteuert
werden'>®. Was hier iiberrascht, ist nicht die Frechheit, mit der Garcia Mirquez, wie in dem oben
kommentierten micro-cuento Caricatura de Kafka, die Werke Kafkas transformiert. Das
Uberraschende dabei ist, dass, obwohl Kafka ausgiebig zitiert wird, der Text von Garcia Marquez
auf den Leser nicht auf dieselbe Weise wirkt, wie Die Verwandlung. Der Diskurs, der dieser
Erzihlung von Garcia Madarquez zugrunde liegt, postuliert eine Realitit, die offenkundig
,unglaubwiirdig’ und absonderlich sein will. Sie wird jedoch exakt und detailliert beschrieben.

In der Folge wurde diese Realitidtskonstruktion des Magischen in verschiedenen Bereichen
angewandt und sogar als Ursache der Besonderheit Lateinamerikas hervorgehoben und
wissenschaftlich begrifflich aufgearbeitet. Diese exotisch abgebildete Realitit geht davon aus,
dass es normale, familidre, soziale, historische, politische, sexuelle, natiirliche Phinomene in
Kolumbien gibt, die erst mit einer nicht-rationalen Denkweise verstanden werden konnen. Nicht
nur ist die Natur in Kolumbien reich an exotisch befremdlichen Erscheinungen, auch die
Menschen, die Tiere, die Politiker und die Heiligen sind dort eigentiimlich, ja abartig. Eine
Aussage dieses Diskurs lautet: In Kolumbien bzw. in Lateinamerika ist alles wunderbar, was nicht
heiflen soll, dass in Kolumbien alles besser ist, sondern dass eben alles anders funktioniert, als
irgendwo sonst. Aus Kafkas Literatur heraus hat Garcia Marquez einen Diskurs mitbegriindet, der
zum ersten Mal die Geschichte Lateinamerikas aus einem lateinamerikanischen Blickwinkel
moglich gemacht hat. Die Zeitkonzeptionen dieser Geschichte sind tatsichlich transdimensional.

158 Natiirlich erklirt Garcia Marquez, dass er nicht der erste sei, der diese echte Realitit Lateinamerikas gesehen habe. Die
Biicher der cronistas enthalten die Keime seiner Literatur: Einer von Ihnen erzihlte, ,,er habe Schweine mit dem Nabel auf
dem Riicken gesehen und einige Vogel ohne Fiifle. [...] Er habe eine tierische Missgeburt mit dem Kopf und den Ohren eines
Maulesels gesehen®. [Garcia Marquez, 1982, S. 27. Ubers. Curt Meyer-Clason]
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1947 sprach die Figur der La tercera resignacion von ,,dieciocho afios” der Einsamkeit [Garcia
Mairquez, 1947, S. 12]. Dieser lebendige Tod wird in seiner frohlichen Existenz auf die Familie
Buendia iibertragen, deren blutige Einsamkeit hundert Jahre lange dauert und mit einem Kind mit
»Schweineschwanz* beendet wird. Der junge Tote ldsst auch an den Patriarchen aus Otoiio del
patriarca denken, der nicht nur mehrmals stirbt, sondern unter seiner Einsamkeit an der Macht ,.el
tiempo interminable de la eternidad [Garcia Marquez, 1975, S. 348] leidet.

Es sind unzdhlige mediale Produkte, die Kafka mit dem realismo mégico in Kolumbien und in
Lateinamerika'> verbinden und ihn auf diese Weise verstehen lassen. In Bezug auf den Film ist
der Kurzfilm Suefios kafkianos von Victor Campos [1996] dafiir beispielhaft. Er handelt von
einem jungen Mann, der durch die Carrera Séptima in Bogota spaziert, als ihn plotzlich eine ihm
unbekannte Kraft in die Cinemateca Distrital lenkt. Dort fragt er nach dem Herrn Franz Kafka, der
ihn gerufen habe. Die Sekretirin, ein junges hiibsches Médchen, sagt ein wenig verwirrt, dass der
Herrn Kafka bald kommen wiirde. Als Herr Kafka kommt, merkt der Fremde, dass er und Herr
Kafka identisch aussehen. Sie unterhalten sich ruhig bis sie tatsdchlich wahrnehmen, dass einer
die Verwandlung des anderen ist. Sie kidmpfen gegeneinander. Herr Kafka, der im Kino lebt,
besiegt zundchst seinen Feind und verschwindet dann. Wihrend der zweite Kafka stirbt, erinnert
er sich an die Pelzdame, die ihm als anziigliches Sexsymbol erscheint. Sie ist eine beriihmte
kolumbianische Schauspielerin der achtziger Jahre'®.

Medientheoretisch gesehen ist die magische Realitiit Kolumbiens nur die mediale Erfindung eines
Diskurses. Die Mitbegriinder des magischen Realismus und deren Kritiker jedoch sind der
Meinung, dass er eine Abbildung der konkreten Realitit ist: ,,El realismo magico es producto de la
realidad objetiva latinoamericana.* [Padilla Romero, 1984, S. 7]. Padilla Romero iibertrigt in
ihrer vergleichenden Studie den Diskurs des magischen Realismus auf ihre Interpretation der
Verwandlung. Sie argumentiert, dass sich zum Beispiel im Mensch-Ungeziefer-Hybrid aus der
Verwandlung, die sozialen Bedingungen der marginalisierten européischen Peripherie ausdriicken,
in der Kafka lebte und in der das Nicht-rationale das Leben immer noch prige. Der nicht-rationale
Charakter sei mit dem kolumbianischen, des natiirlichen magischen Realismus vergleichbar.
Davon ausgegangen, habe Kafka, wie Garcia Marquez es formuliert hatte, seine Literatur mit
moderner Erzidhltechnik universalisiert, obwohl er vorwiegend sein eigenes lokales Ambiente
beschrieben hat, in der die Realitiit tatsdchlich noch magisch gewesen sei.

Magischer Realismus in Kolumbien und Magischer Realismus in der europidischen Peripherie
sind, so eine weitere soziologisch historische Begriindung dieses Diskurses, Ausdruck der
asymmetrischen Entwicklung des Kapitalismus. Eduardo Gémez [1987] machte in seiner Studie
tiber Das Schof3 deutlich, dass ,,la obra de Kafka es tal vez la prosa mas enigmatica de nuestro
tiempo”, und gerade seine Interpretation lésst nicht ,,reducirse a esquemas puramente racionales”
[Gémez, 1987, S. 139]. Warum kann man den Roman nicht mit rationalen Schemata
interpretieren? Eduardo Gémez hatte folgende These: ,,Ya desde el comienzo de la novela, cuando
K. llega en la noche [...], el castillo aparece como una entidad que se insinda por su ausencia y se
niega concretamente en la sugestion de su presencia” [Goémez, 1987, S. 139]. Nicht allein, weil
Eduardo Gémez Dichter ist, wihlte er eine derart paradoxe Formulierung — sie war unverzichtbar,
um das Unerreichbare auszudriicken, das sich seiner Meinung nach am deutlichsten in der
Gleichzeitigkeit verschiedenster historisch-sozialer Wirklichkeiten zeigte:

También se dan, desde el principio, ciertas caracteristicas generales de un medio en el que predominan
tendencias feudales o por lo menos arcaicas (por ejemplo, K. llega a una posada [...] los personajes
abundan en profesiones y titulos que nos recuerdan épocas pasadas, como el mesonero, el hijo del
castellano, el conde), las cuales aunque son las predominantes, estdn sin embargo, contradichas por la

159 Juan José Arreolas Erzihlung, EI guardaagujas [1952] ist dafiir beispielhaft. Der forastero, der Fremde, landet in einem
Land, dessen Logik er nicht verstehen kann. Es gibt Ziige, man weif} nicht, wann und ob sie iiberhaupt fahren. Der Fremde
muss dennoch ein Ticket kaufen.

10 Abbildungen dieses Films konnen hier nicht reproduziert werden, weil die Cinemateca Distrital keine Genehmigung dazu
erteilt hat.
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existencia del teléfono y la luz eléctrica, y por alusiones a la organizacién de la burocracia moderna,
como si el castillo fuera en cierto modo intemporal y se diera en todas las épocas.
[G6émez, Eduardo 1987, S. 139]

Das, was fiir Kafka die naturgetreue Beschreibung eines Dorfes auBerhalb Prags in den letzten
Jahren der Osterreichisch-ungarischen Herrschaft war, weckte das besondere Interesse von
Eduardo Gémez. Die Mischung von feudalen, archaischen Gewohnheiten und modernen
Geritschaften und Biirokratien kam ihm bekannt vor'®'. Eduardo Gémez sah in Das Schlof, was
Garcia Marquez schon 1949 dhnlich kommentiert hatte, dass Republiken wie Kolumbien ,.el viaje
a la inversa® durchgemacht haben [zitiert. nach Rincén, 1993, S. 60]. Dieser umgekehrte Weg
bedeutet im politischen Sinne, dass sie sich von einer Republik in ein Konigreich verwandelt
haben. Eduardo Gémez wunderte sich iiber die Schloss Gesellschaft weniger, weil er etwas
gesehen hitte, das anders als die nationale Realitit gewesen wire — er war verwundert dariiber,
eine ganz &dhnliche Realitit zu sehen, die jedoch schlichtweg verkehrt herum war, denn die
kolumbianische Gesellschaft kombinierte ,,Ja democracia moderna con relaciones arcaicas de
poder ” [Garcia Canclini, 1992, S. 15].

Kolumbien war in der Mitte des zwanzigsten Jahrhundert eine Republik, die offen nach Auflen
(liberal im Handel und der Technologie) war und verschlossen nach Innen (autoritir und
gewaltsam im sozialen Gefiige). Gutiérrez Girardot [1983] hat fiir diesen umgekehrten Weg eine
soziologische Erkldrung. Es gibt keine homogene Moderne, sondern vielmehr verschiedene
Modernismen, die jeweils unterschiedliche Beziehungen zum Kapitalismus entwickelt haben. Die
modernistas, zu denen in Kolumbien Kafka und Vertreter des realismo madgico gehorten,
praktizierten Gutiérrez Girardot zufolge, den kritischen Modernismus, der eine paradoxe
Verbindung von Irrationalitéit und rationaler Technologie einging. Erst die Verwirrung, die diese
Moderne ausléste und die die Literatur Kafkas ermoglichte, suggeriert eine scheinbare
Gemeinsamkeit der europdischen und lateinamerikanischen Peripherie, die sich je nach Diskurs
als regionale, nationale oder kontinentale Identitit prisentieren ldsst. Aus diesem Grund sind
kolumbianische Kafka-Bearbeitungen Ausgangspunkt fiir den magischen Realismus. Sie sind,
medientheoretisch verstanden, Diskurseinbettungen der Werke Kafkas in Kolumbien und
Lateinamerika. Sie verdndern Werke Kafkas und griinden eine gewisse symbolische Praxis, die
ganz schnell als ,especificidad latinoamericana’ gelernt und verbreitet worden ist und zwar
sowohl in Lateinamerika als auch in Europa.

5.3 ,Lo kafkiano’ in der escritura sangrada

Die dritte Diskurseinbettung der Werke Kafkas in Kolumbien, die hier besprochen wird,
entwickelte sich in der kolumbianischen Offentlichkeit der letzten fiinfzig Jahre durch
verschiedene mediale Produkte parallel zu den anderen beiden. Sie wird hier ,escritura sangrada’
genannt werden, in Anspielung auf eine in jiingster Zeit entstandene Zeitschrift Sangrada
Escritura, die Juan Manuel Roca und Alberto Rodriguez Tosca 2001 gegriindet haben. Juan
Manuel Roca ist einer der letzten Kafka-Bearbeiter in Kolumbien und mit dem Zeitungstitel
bezieht er sich direkt auf eine Diskurseinbettung der Werke Kafkas, die in Kolumbien einen
groBen Einfluss auf die Sinngenerierung fiir Werke Kafkas hat. ,Escritura sangrada’ bedeutet,
wortlich iibersetzt, ,blutende Schrift’. Dieses Wortspiel parodiert dabei die ,,sagrada escritura®,
nidmlich die Bibel. Dariiber hinaus bedeutet das Wort ,sangrar’ ,als Block setzen’ im Jargon der
Typographie.

16 Obwohl Kolumbien seit fast 170 Jahren eine moderne Republik ist, zeigt die Demokratie keine demokratische Gestaltung:
Nationale oder auslindische Eliten, Gro3grundbesitzer, Drogenhéndler, Guerrilla oder Paramilitéts beherrschen gleich nach
der Unabhingigkeit 1810 in feudalherrschaftlicher Manier das Land. Eine solche Schloss-Gesellschaft in neunzehnten
Jahrhundert ist das Thema des Romans La otra raya del Tigre von Gémez Valderrama [1977], in dem die Hauptfigur ein
deutscher Landvermesser ist.
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Was haben in dieser dritten Diskurseinbettung Blut und Typographie mit Kafka zu tun? Es
geniigt, diese zwei Worter durch ein anderes Paar zu ersetzen, damit die semantische Verbindung
sichtbar wird: Korper und Maschine. In dieser Konstellation gilt der Schriftsteller in den
modernen technischen, totalitiren Gesellschaften als Opfer. Als Opfer der produktiven Krifte.
Kafka selbst hielt sich fiir ein ,,miembro inttil para la sociedad* [Gutiérrez Girardot, 1981, S.
VIII]. Diese Nutzlosigkeit der Kunst macht den Kiinstler schuldig vor seinen Mitmenschen.
Gleichzeitig wird er zum Opfer seiner eigenen Kunst. Kafka fiihlte sich schuldig ,,por escribir, ya
que en su conception la escritura se oponia a la vida cotidiana” [Zuleta, 1983, S. 4]. Im Folgenden
werden die genannten Vertreter dieser Aussagen nicht in aller Ausfiihrlichkeit préasentiert, da die
Inhalte dieses Diskurses im Groflen und Ganzen aus Europa iibernommen wurden und als bereits
bekannt vorausgesetzt werden. Stattdessen wird eingehend iiber die jeweilige Diskurseinbettung
der Aussagen in Kolumbien gesprochen.

Diese Aussage ,.escritura sangrada® oder, mit einem Ausdruck Foucaults'® gesagt, das Schreiben
als Opfer des Lebens, unterscheidet sich radikal von den beiden oben kommentierten Aussagen
(Punkte 5.1 und 5.2). Fiir diese Diskurseinbettung ist ,lo kafkiano’ weder phantastische Literatur
noch magischer Realismus. Ramén Gémez behauptet, dass ,,su [der Werke Kafkas] realismo mas
que magico espantable” sei [Gomez de la Serna, 1945, S. 28]. Ernesto Volkening denkt
seinerseits, dass es ein gravirender Fehler sei ,hacer figurar a Kafka entre los narradores del
género fantdstico'®” [Volkening, 1948, S. 466]. Nach diesen beiden Lesbarmachungen der
,escritura sangrada’ ldsst sich lo kafkiano vorwiegend als Ausdruck des Lebens und der Epoche
des Autors verstehen. Viele Kritiker und Leser in Kolumbien sehen das Werk Kafkas essentiell
mit seiner Biographie verbunden, mit seiner Lebenszeit, dem Verfall des Osterreich-Ungarischen
Reiches und dem aufkommenden Nationalsozialismus. Diese Art der Lesbarmachung zieht ihren
Sinn aus den gesellschaftlichen Umsténden.

Fiir die mediale Migration der Werke Kafkas ist interessant, dass, obwohl beide Kritiker Werke
Kafkas beziiglich der Biographie des Autors lesen, sie die Werke unterschiedlich lesen. Bei
Ramén Goémez sind die beruflichen Misserfolge Kafkas entscheidend. Seine Werke sind
»estratagemas de dignificacion de la miseria y de los empleos miserables® [Gomez de la Serna,
1945, S. 25]. Er bezieht sich vorwiegend auf die Kiinstlerproblematik, da viele von Kafkas
Figuren Berufe wie Trapezkiinstler, Hungerkiinstler, Sdngerin, Maler, Architekt haben. Kafka
habe sich statt an ,]Ja desesperacién del comunismo, a la desesperacion del arte” [Goémez de la
Serna, 1945, S. 25] angeschloen. Das Absurde seiner Werke sei eine “protesta contra la vida”,
gegen die ,,justicia injusta y retardataria“ [Gomez de la Serna, 1945, S. 29] und gegen die Natur,
die ihn nicht besonders gut ausgestattet habe. Sein Aussehen scheine auch die Ursache seiner
Frustration gewesen zu sein: ,,rostro de judio huesudo, pomulado, flaco y famélico, con grandes
orejas de murciélago blanco“!** [Gémez de 1a Serna, 1945, S. 25].

Ernesto Volkening dagegen vertritt die Meinung, das Leben Kafkas sei nicht zu verstehen, kenne
man seine tragischen Erfahrungen mit der Religion nicht. Kafka kommt aus der Peripherie der
Welt und sein Ausgangspunkt ,,no lo constituye la forma, ni mucho menos el concepto abstracto,
sino un ntcleo de experiencias intimas de indole religiosa” [Volkening, 1948, S. 465]. Kafkas
Literatur sei nicht politisch fundiert, auch nicht psychoanalytisch erklédrbar. Sie sei eine ,,postura
racial entre Dios y el mundo® [Volkening, 1948, S. 471], eine Ethik. “Su existencialismo

12 Foucault identifiziert in der Geschichte der Kultur zwei gegensitzliche Aussagen in Bezug auf die kiinstlerische bzw.
literarische Titigkeit, die je nach der Diskurseinbettung anders interpretiert werden konnen: entweder ,,1’écriture faits pour
conjurer la mort™ oder ,,I’écriture est maintenant liée au sacrifice, au sacrifice méme de la vie* [Foucault, 1969a, S. 294].

193 Die Diskussion, ob Kafkas Werk als literatura fantdstica gelesen werden kann, war nicht nur in Kolumbien aktuell. Hier
zwei argentinische Positionen: 1. “Nada menos fantdstico que la literatura de Kafka” [Lancelotti, 1969, S. 149]. 2. ,,El mundo
de Kafka no es fantdtico sino con respecto al realismo ingenuo que acepta un orden fundado en Dios®. [Martinez Estrada,
1967, S. 30] Sie zeigen, inwiefern Diskurseinbettungen Werke Kafkas semantisch verdndern konnen.

1% Alfonso Fuenmayor [1946] iibersetzte einen Text von Fred Berence, Dos veladas con Franz Kafka, in der eine vollig
andere Beschreibung des Schriftstellers vermittelt wird: ,,Kafka era grande, bien proporcionado, muy moreno, muy bien
vestido, daba la impresién de ser un gran deportista®. [Fuenmayor, 1946, S. 7]. Trotzt dieser positiven Einschitzung der
Person, spricht Berence von ,,un sentimiento de la soledada y de la nada, colindando con lo absurdo* [Berence, 1946, S. 7],
das er bekommit, als er Kafkas Erzdhlungen gelesen hatte.
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precursor y sui generis consiste en aguantar, so pena de hundierse en las tinieblas de la locura”.
[Volkening, 1948, S. 470]

Die Aussage ,Kafka ist ein Opfer seines Schreibens’ wird in spiteren Jahren in Kolumbien in
verschiedenen medialen Produkten interpretiert und erginzt.'® Ubersetzer der franzosischen und
deutschen Kafka-Interpreten spielen bei der Verbreitung dieser Aussagen in Kolumbien eine
groBBe Rolle. In der franzosischen Sichtweise ist Kafka als Existentialist etikettiert worden. ,,La
obra de Kafka no tiene més que un tema: la absurdidad de la existencia®, meinte Denis Marion in
der Ubersetzung von Estanislao Zuleta [Zuleta, 1955, S. 68]. Und Marthe Robert definiert das
Schreiben bei Kafka als ,,cruz”, als ,,mistica de los que no crefan en nada®, wie Nicolds Suescin
ibersetzte [Suescin, 1965, S. 555]. Mario Lancelotti fasste die Werke Kafkas folgendermal3en
zusammen: ,,un documento del dolor* [Lancelotti, 1954, S. 747]. Edgar Muriel Tobdn findet
seinerseits in den Tagebiichern Kafkas ‘el dolor y la desdicha, la desesperanza* [Muriel Tobon,
1985, S. 403]. Als ,,nadaista” wurde Kafka von Gonzalo Arango [1956] bezeichnet, der von Le
mythe de Sisyphe von Camus [1942] inspiriert war. Als Beispiel dafiir gilt die vergleichende
literaturwissenschaftliche Arbeite von Padilla Romero [1984] in Kolumbien und von Hannelore
Hahn [1993] in den Vereinigten Staaten, in denen Kafka und Garcia Marquez anhand des
Absurden von Camus interpretiert werden'®®,

Die Deutschen Kafka-Interpreten, die in Kolumbien iibersetzt wurden, stellen eine Gegenposition
zum franzosischen Existentialismus dar. Giinter Blocker greift die mystisch existentialistischen
Kafka-Interpreten direkt an: ,,El error de que adolece nuestra manera de enteder a Kafka consiste
en tomar sus cuentos por extranos mensajes en clave de no sé que misteriosa realidad” [Blocker,
1961, S. 289]. Und Walter Munsch spricht von einem ,,Kafka desconocido” und von einer
notwendigen ,.critica cientifica de la obra de Kafka®“ [Munsch, 1962, S. 8]. Diese fiir diese
Interpreten allein giiltige wissenschaftliche Literaturinterpretation wird nach Munschs Meinung
von Wilhelm Emrich [1958] und Klaus Wagenbach [1958] vertreten. Mit anderen Worten: Beide
Kritiker iiben eine jeweils textimmanente und eine historische, anhand von Quellen forschende
Literaturinterpretation aus und wenden sich gegen die spekulative der franzdsischen
Existentialisten. Munsch driickt dies in der Ubersetzung von Rafael Carrillo deutlich aus: Die
Arbeit dieser deutschen Kritiker ,,discrepa mucho de las apreciaciones superficiales y caprichosas
todavia en boga sobre Kafka* [Munsch, 1962, S. 9]. Tatsdchlich deuten beide Kritiker in ihrer
Diskurseinbettung die Werke Kafkas jenseits des existentialistischen Nihilismus.

In anderen literatursoziologisch motivierten Monographien von Gutiérrez Girardot [1983], Rubén
Jaramillo [1985], Rafael Moreno Durdn [1991], José Martin Cristancho [1995] wird offenkundig
der soziale Kontext des Expressionismus historisch dokumentiert, aber gleichzeitig die Position
des Nihilismus integriert. Dort erscheint Kafka als Opfer seiner Epoche, seiner Familie, seines
Schreibens. Der Vater Kafkas ,.era la encarnacién del mundo viejo, de su rigido poderio y de su
arrogante hipocresia” und deshalb sei der Vatermord eine ,,desafio radical lanzado al mundo
burgués” [Jaramillo, 1985, S. 169]. Kafka und dem Maler und Schriftsteller Alfred Kubin sei,
nach Moreno Durdn, gemeinsam, “el parricidio y expresionismo [...] una vez mads
consustanciales” [Moreno Durdn, 1991, S. 61]. Kafka stirbt ,,atormentado por la embriaguez del
acto de escribir en el que como en un acto de éxtasis, o en un suefio o pesadilla, resuelve parte de
sus conflictos con la realidad mas inmediata.” [Gutiérrez Girardot, 1983, S. 126].

Durch das Zusammenwirken von Brod, Camus, Munsch, Emrich und Wagenbach auf die
kolumbianischen Literaturexperten wird diese dritte Diskurseinbettung der Werke Kafkas
fundiert. Dass Kafka ein Opfer des Autoritarismus und gleichzeitig sein zersetzendster Analytiker
gewesen sei, erscheint als ,Aussage und als Formationsregel’ fiir viele andere neue mediale
Produkte in Kolumbien. Dabei handelt es sich nicht um eine Diskussion iiber das Phantastische
oder um einen Identitéitsdiskurs Lateinamerikas, sondern um eine Universalisierung des Bildes
Kafkas als Prophet des Totalitarismus. Daher gelten in Kolumbien ,escrituras sangradas’ bzw.

165 Hier ist an die Edition und Ubersetzung von Gabriela Massuh [1953] zu erinnern. Dort wird Kafka im Vorwort
ausdriicklich als Opfer des Schreibens und als Existentialist dargestellt.

166 Camus hatte bei Kafka zwei Prinzipien gefunden: ,la tragédie par la quotidien et 1’absurde par la logique®. [Camus, 1942,
S. 175]
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,kafkianas’ als Werke, die nicht blo mit der Phantasie spielen oder Reflexionen, die naiven
Bezug auf metaphysische Instanzen nehmen. Kafkas Texte bieten ein Muster fiir Schriftsteller und
Kiinstler, die sich intensiv mit ihrer eigenen kiinstlerischen Position beschiftigen, ohne zu
vergessen, dass sie die Gesellschaft im Wesentlichen kritisieren wollen. Fremde, bose,
vernichtende Michte in Texten Kafkas und in Kafka-Bearbeitungen, werden in Kolumbien mit
aktuellen sozialen Gruppen (Regierung, Paramilitirs und Guerrilla) und mit international
agierenden kapitalistischen Ausbeutern identifiziert, die angeblich die Weltpolitik kontrollieren.
K. sei, nach den Linksintellektuellen in Kolumbien, ,,cuaquier hombre de nuestro tiempo, sujeto al
engranaje poderoso y por fuerza de su propio peso cruel o injusto o demoledor, de la sociedad que
de algtin modo todos hemos creado” [Torres, 1968, S. 152]. K. antizipiert fiir Kafka-Bearbeiter
aus Kolumbien den angestrebten Kollaps des Logozentrismus. K. ist ein scharfer, feiner Kritiker
des Logos. Gutiérrez Girardot [1983] zitierte die Kritik Nietzsches an den Dichtern, um das
Schwindelgefiihl zu veranschaulichen, das die kohdrente Welt der Ratio gebaut hat: ,,Doch was
sagte dir einst Zarathustra? Dal} die Dichter zuviel liigen? - Aber auch Zarathustra ist ein Dichter.
Glaubst du nun, daf} er hier die Wahrheit redete?” [Nietzsche 1883, S. 130] Das Zitat besitzt einen
semantischen Mechanismus, der Wahrheit und Liige untrennbar macht. Gerade so wie die Sprache
Kafkas. Die Wahrheit des Staates, des Vaters und der Maschinerie der Gesellschaft verliert an
Kohérenz und wird lédcherlich.

Spuren dieser kritischen Aussagen gegen alle Formen des Autoritarismus tauchen wieder in vielen
anderen medialen Produkten in Kolumbien auf. Abad Faciolince suggeriert in seinem Text Visa
para los colombianos, los apestados del mundo, dass die Macht der amerikanischen Botschaft in
Bogotd noch krimineller als die von El Proceso sei. Auch Garcia Marquez hatte derartige
Erzdhlungen geschrieben und publiziert. Tu rastro de sangre en la nieve [Garcia Marquez, 1976]
beschreibt den Kampf eines Kolumbianers gegen einen Wichter vor der Tiir eines Pariser
Krankenhauses. Er bittet um FEintritt, um seine frisch angetraute Frau zu besuchen und bekommt
ihn nicht. Der Wichter versteht kein Spanisch, der Kolumbianer spricht kein Franzosisch.
Wihrend des Kampfes, der mehrere Tage in Anspruch nimmt, stirbt seine Frau. Robinson Diaz’
Zeichnung, I love Colombia, geht davon aus, dass Kafka sich wie im Paradies fiihlen wiirde, wenn
er in Kolumbien wohnen konnte. Kolumbianer sind mehr ,kafkianos’ als die Morder von K. im
Prozess. Zoge Kafka nach Kolumbien, wiirde er sich, ganz real, iiberall kontrolliert, bewacht,
verfolgt sehen. Auch der Animationsfilm Sélo vine a llamar por teléfono von Maria Arteaga
[2003] erz#hlt eine kolumbianische Kafka-Geschichte. Nach einer kleinen Reise, hilt eine junge
Frau vor einer psychiatrischen Klinik, um ihren Mann in Bogotd anzurufen. Die Sekretérin an der
Rezeption glaubt der fremden Frau nichts, streitet mit ihr, ruft die Wichter und lédsst die Fremde
einsperren. Die junge Frau ,,muere como un perro®, spricht die Stimme aus dem Off'®’.

167 Abbildungen dieses Films konnen hier nicht reproduziert werden, weil die Cinemateca Distrital keine Genehmigung dazu
erteilt hat.
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Kapitel I'V: Deutungen der Werke Kafkas in Kolumbien

Im letzten Kapitel wurden die medialen Verfahren beschrieben, mit denen Werke Kafkas in
Kolumbien verarbeitet werden. Mit dem in diesem Kapitel entwickelten Instrumentarium sollen
nun einige herausragende Werke unterschiedlicher medialer Formate analysiert werden. In diesen
Beispielen wurden die basale Symbolsysteme, Apparaturen und Diskurse der Werke Kafkas in
verschiedenen Medien zunidchst anverwandelt und dann semantisch transformiert. Wie es sich
oben schon gezeigt hat, erhalten die Werke Kafkas durch ihre mediale Migration eine neue
Semantik und Asthetik, die iiber eine reine rezeptive Wiirdigung hinausgeht. Das
Zusammenwirken der hier identifizierten medialen Komponenten — Symbolsysteme, Apparaturen
und Diskurse — erzeugt bei jeder Anverwandlung der Werke Kafkas ein mediales Produkt, das
unter Umstidnden ein autonomes Fortleben entwickeln kann. Selbstverstindlich erfahren nicht alle
Kafka-Bearbeitungen in Kolumbien ein Fortleben. Viele erreichen nie ein Publikum oder werden
einfach wieder vergessen. Die hier ausgewidhlten Katka-Bearbeitungen hatten grole Resonanz in
Kolumbien und sind etabliert, weil ihre Kiinstler eine entscheidende Rolle in der kolumbianischen
Kultur gespielt haben. Sie alle haben Werke Kafkas als Ausgangpunkt fiir ihre dsthetische und
politische Entwicklung genommen. Dabei werden einzelne Leistungen der Werke Kafkas durch
Fokussierung gesteigert und ihre Semantik in der kolumbianischen Offentlichkeit politisiert.
Dariiber hinaus reprisentieren diese Beispiele verschiedene mediale Anverwandlungsverfahren:
von rein schriftlichen bis hin zu audiovisuellen und multimedialen. Die Kafka-Bearbeitungen von
Gabriel Garcia Mdarquez, die in diesem Sinne beispielhaft sind, werden hier nicht mehr
kommentiert, da es sich bei ihnen prinzipiell um eine Diskurseinbettung der Werke Kafkas und
der lateinamerikanischen Kultur handelt, die schon im vorangegangenen Kapitel ausfiihrlich
vorgestellt wurde. Anverwandlungen der Werke Kafkas, die hier kommentiert werden, sind
mediale Produkte verschiedener Formate (Texte und theatralische Inszenierungen), die eine
direkte Verbindung mit Kafka hergestellt haben. Die ausgewihlten Texte sind von Pedro Gémez
Valderrama und Juan Manuel Roca, beide Bearbeiter und Literaturkritiker der Werke Kafkas.
Gomez Valderrama [1954, 1970] schreibt keine Erzdhlungen iiber Kafka; er schreibt Texte, in
denen gewisse Motive, Strukturen und Figuren Kafkas eine ganz neue narrative Dimension
annehmen, die die Geschichte Kolumbiens thematisieren. Bei Roca [1999, 2003, 2005] geht es
um eine echte reescritura der Werke Kafkas, bei der Werke Kafkas nicht nur umgeschrieben
werden, sondern sie werden mit aktuellen kolumbianischen Problematiken gefiillt. Die
theatralische Inszenierungen von Miguel Torres [1991], einer der renommiertesten
Theaterregisseure Kolumbiens, aktualisieren die semantische Dimension der Werke Kafkas.
Torres kombiniert in seiner Inszenierung von El proceso [1991] und La metamorfosis [Torres,
2001] das Schauspiel mit multimedialen Elementen, die eine globale politische und moralische
Botschaft haben.

1. Pedro Gomez Valderrama: Neuere Boten K.s

In einem Vortrag 1991 sagte der kolumbianische Schrifsteller Gémez Valderrama: ,,comenzar a
escribir es zarpar en un barco, en un barco fantasma desde el cual se va mirando siempre alguna
orilla” [Gomez Valderrama, 1991, S. 170]. Dieses metaphorische Ufer, das Gémez Valderrama
immerfort anvisiert hat, wenn er ansetzte zu schreiben, besteht nach der Terminologie, die hier
angewendet wird, aus medialen Produkten aller Provenienz. Jenen zumindest, mit denen sich der
Schriftsteller zu seinen Lebzeiten auseinandergesetzt hat. Der Schriftsteller speist seine Texte aus
den Wahrnehmungen, Denkweisen und Modellen, die er in Werken anderer Kiinstler fand und als
niitzlich fiir seine eigene kiinstlerische Titigkeit befunden hat. Kein Kiinstler fingt von Null an; er
bedient sich einer gewissen Basis von medialen Produkten. Er sammelt personliche Erfahrungen
mit schon vorhandenen Kunstwerken, Artefakten, Medien, Diskursen und entwickelt daraus die
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eigenen Werke. Es ist selbstverstindlich, dass ein Werk immer die ,reescritura’ von vielen
anderen Werken ist, und zwar nicht nur von schriftlichen sondern von allen moglichen medialen
Produkten. Der Sinn des neuen Werks erschopft sich, wie oben schon erldutert wurde, nicht in der
Studie und Paraphrasierung der Quellen, weil in jedem neuen medialen Produkt eine
Sinnerzeugung geschieht, die sowohl die Quellen, als auch das neue Produktionsmittel mit
einbezieht.

Bei der Aufzihlung seiner wichtigsten Lektiiren, im oben zitierten Vortrag, ldsst Gémez
Valderrama iiberraschenderweise die Werke Kafkas aus. Auch in seinen literarischen Werken
werden kein einziges Mal die Werke Kafkas zitiert. Nur in einem journalistischen Artikel iiber die
phantastische Literatur kommt der Name Kafkas vor. Von der deutschen Literatur z&hlt Gémez
Valderrama Hermann Hesse und Thomas Mann auf; von der chinesischen Literatur Pao Yu bzw.
Chuang Tzu. Hat er den Autor der kurzen, auBergewohnlichen Geschichten Das Schwert und Das
Schweigen der Sirenen, welche er in den Fiinfziger Jahren so bewunderte, und den Autor der Die
Leoparden und Poseidon, welche er 1983 als meisterhafte ,micro-cuentos’ auswéhlte, vergessen?
Die drei in Kapitel III schon zitierten Anthologien Gémez Valderramas zeigen, bis zu welchem
Grade eine literarische Affinitdt zwischen ihm und Kafka bestand. Im Vortrag von 1991, ein Jahr
vor Gomez Valderramas Tod, belidsst er die Stunden, in denen Kafka ihn an ein unbekanntes
,Ufer* gefiihrt hatte, in einem versteckten Ort seines Gedichtnisses'®. Auf jeden Fall erweist sich
die Lektiire der Werke Kafkas als grundlegend fiir seine Ausbildung. Gémez Valderrama ist sich
sehr bewusst dariiber, wie viel er seinen Vorgédngern zu verdanken hat:

La lectura, en cuanto abre perspectivas, muestra caminos, ilumina puntos sombrios. Y proporciona algo
que, bien administrado sin llegar a la imitacién servil, es muy importante: las influencias. No creo que
haya un solo escritor que pueda decir que su obra no estd influida por la lectura devota y paciente de
algunos autores, que son los mds afines con el propio espiritu. El balance justo entre las influencias y la
propia originalidad, se produce cuando la obra que se crea tiene un sello personal, distinto de aquellas
de las cuales pueda ser en cierto modo, tributaria.

[Gémez Valderrama, 1991, S. 178]

Die Beziehung zwischen Gémez Valderrama und Borges wurde bereits ausfiihrlich dokumentiert
und analysiert [Ruiz, 1987]. Die Rolle der Werke Kafkas in der literarischen Ausbildung von
Gomez Valderrama ist jedoch bis heute ein kaum oder gar nicht erforschter Gegenstand. Die
Perspektiven, die Wege, die Lichter, welche Kafka dem kolumbianischen Schriftsteller angeboten
hat — oder medienwissenschaftlich argumentiert die Art und Weise, wie der Kolumbianer Werke
Kafkas semantisch und &sthetisch bearbeitet hat — sind noch nicht im Detail vorgestellt worden.
Es ist wahr, dass man die Verwandtschaft zwischen den ewigen Wichtern seiner Erzdhlung Los
papeles de la Academia Utopica [1970] und dem Tiirhiiter von Vor dem Gesetz und den Wichtern
vom Prozess aufgezeigt hat [Montoya, 2004], aber die richtige Balance zwischen Einfliissen und
der eigenen Originalitit, mit der Gomez Valderrama schrieb, ist wenig erklirt. Werke Kafkas sind
in die Werke Gomez Valderramas integriert aber durch verschiedene mediale Verfahren vollig
veridndert worden. Diese mediale Verinderung der Werke Kafkas in den Werken von Gémez
Valderrama kreieren ,,sein personliches Siegel®, das ,,verschieden ist von jenen Werken, denen er
moglicherweise etwas schuldet®, wie Gémez Valderrama selbst erklirt.

Gomez Valderrama fiigt im selben Vortrag hinzu, ,,]la vida no es otra cosa que un conjunto de
influencias que se prolonga desde el nacimiento hasta la tumba” [GOémez Valderrama, 1995, S.
178]. Die Summe der Einfliisse, die Werke Gémez Valderramas angeregt haben, d.h. sein
Jurastudium, seine Freunde, seine Erfahrung mit Medien und die gesellschaftliche und politische
Realitit des Landes, haben das Schreiben seines Werkes geprigt. Und sein Schreiben wiederum,
das in vielen seiner Werke einen starken inhaltlichen und symbolischen Bezug zu Werken Kafkas

1 Borges jedoch vergisst er nicht, mit dem Gémez Valderrama in Bogotd eine Freundschaft gepflegt hat. Gémez
Valderrama hat sowohl den Argentinier als auch Kafka 1948 in Paris gelesen. In seiner Bibliothek in Bogota befinden sich
immer noch die Werke Kafkas auf Franzosisch, die er in der Edition von Gallimard und ohne den Einfluss von Camus
gelesen hat.
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herstellt, generiert einen erneuerten Sinn fiir die Werke Kafkas. Obwohl sich Gémez Valderrama
in Paris befand, als er Kafka zum ersten Mal 1948 gelesen hat, las er ihn nicht mit der
Diskursschablone des franzosischen Existentialismus. Er las Kafka zunéchst auf Grundlage der
Interpretationsmuster von Borges, spéter dann im Kontext der ,cultura popular’ Lateinamerikas
und der politischen Geschichte Kolumbiens. Im Folgenden werden zwei seiner Erzéhlungen:
Noticia de los cuatro mensajeros [1954] und Los papeles de la Academia Utopica [1970]
beziiglich Kafkas kommentiert.

1.1 Noticia de los cuatro mensajeros

Geschrieben wurde Noticia de los cuatro mensajeros 1954 und zu Lebzeiten des Autors in
verschiedenen Ausgaben drei Mal verdffentlicht. Zuerst in der Erzdhlsammlung EIl Retablo de
Maese Pedro (1967), dann in Invenciones y artificios (1975) und schlieBlich in Todos los cuentos
(1987). Kiirzlich publizierte der Verlag Alfaguara sie in Cuentos completos (2000). Noticia de los
cuatro mensajeros wird in dieser Arbeit als Beispiel des ‘literarischen Parasitismus’ analysiert.
Sie ist offensichtlich eine reescritura von mehreren Texten Kafkas: Das Schlof3, Eine kaiserliche
Botschaft, Das ndichste Dorf und Eine alltiigliche Verwirrung. Diese reescritura geht davon aus,
dass bestimmte Elemente der Texte Kafkas weiter benutzt werden konnen. Daher erfahren diese
Texte Kafkas einige materielle und semantische Transformationen, zuniichst symbolsystemische,
dann apparative und schlieBlich diskursive. Diese Verénderungen ermoglichen Gdémez
Valderrama seine Noticia de los cuatro mensajeros zu schreiben, in denen die Hauptfigur der
Bote ist. Noticia de los cuatro mensajeros ist ein vierteiliger Text, welcher die gleiche Sequenz
vier Mal erzéhlt: Es handelt sich um die Reise eines vom Konig beauftragten Boten zu einem
unbestimmten Ort. Der Bote macht vier Mal die Reise in unterschiedlichen Epochen und unter
verschiedenen Umstidnden. Jedes Mal veridndern sich die Zeit- und Raumkonzeptionen, wie in
Kafkas Eine alltdgliche Verwirrung und Das ndchste Dorf. Die Sequenzen von Noticia de los
cuatro mensajeros folgen nicht chronologisch aufeinander, sondern sie sind eine Wiederholung
und Variation der anderen.

Als Motto trigt die Erzdhlung ein Zitat aus Sophokles” Antigone, das lautet: ,,Aqui me tienes
contra mi voluntad y contra la tuya. Pues nadie estima al portador de malas noticias.” [Gémez
Valderrama, 1954, S. 250]. Diese Verbindung mit der klassischen griechischen Literatur passt mit
den reescrituras Kafkas zusammen, der ebenfalls viele alte Mythen und Legenden verarbeitet hat.
Im Zitat von Sophokles Antigone spricht der Bote, welcher Antigone vom Tod ihres Bruders
unterrichtet. Die Funktion des Boten in Noticia nimmt eine inszenierte Bedeutung an. Seine
Arbeit ist widerwillig ausgefiihrte Pflicht, gegen seinen eigenen Willen und gegen den der
Empfingerin. Diese Rahmenbedingung von Noticia verbindet die vier Teile des Textes. Der Bote
Gomez Valderamas entsteht in einer semantischen Spannung zwischen dem Boten Sophokles’
und den Boten Kafkas. Diese Spannung wird in eine Gattung und zugleich in einen Stil
eingebettet: in die phantastische Literatur Kolumbiens. Soweit zu den Beziehungen zwischen
Sophokles, Kafka, G6émez Valderama. Sophokles soll im Folgenden nicht mehr weiter
kommentiert werden. Stattdessen wird an dieser Stelle weiter danach gefragt, wie und inwiefern
GoOmez Valderrama fiir die Werke Kafkas einen neuen Sinn generiert hat.

Schon der Beruf der Hauptfigur, Bote, lédsst bereits an eine Verwandtschaft zwischen Noticia und
die oben schon mehrfach erwihnten Texten Kafkas denken. In allen diesen Texten spielt diese
Botenfigur eine ausschlaggebende Rolle. Barnabas'®, der Bote des Landvermessers im Schlof, ist
auch eine Figur, die ihre Arbeit gegen innere und duflere Widerstinde erfiillen muss. Er arbeitet
tatsdchlich ,gegen seinen Willen und gegen den Willen des Empfingers’, ndmlich K.s, der dem
Boten, wenn er kommt, die Frage stellt: “Was willst du denn eigentlich Barnabas?” [Kafka, 2000,

1% Der Name des Boten Barnabas ist eine ironische Reminiszenz. Barnabas ist der Name des Begleiters des Apostels Paulus.
Auf aramdisch bedeutet der Name ,,Barnabas® ,,Sohn des Trostes*. Tatsdchlich spielt der Bote K.s diese Funktion iiberhaupt
nicht.
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Bd. 5, S. 196]. Diese offenbar ablehnende Haltung K.’s gegeniiber Barnabas bestétigt, dass er den
alten Topos kennt: die Boten sind in Werken Kafkas acuh potentielle Uberbringer schlechter
Nachrichten. Boten sind keine tolle Giste. In derselben Szene interveniert Frieda und ergiinzt:
“Ich kann nicht glauben, dass er ein guter Bote ist” [Kafka, 2000, Bd. 5, S. 196].

Das Thema der Boten wurde von Kafka mehrfach verarbeitet, bis es ein konstanter Aspekt seines
symbolischen Universums wurde. Auch die Minner, die Joseph K. seine Verhaftung verkiinden,
sind in ihrer Funktion auBer Wichter, Polizisten oder Richter vor allem auch Tréiger schlechter
Nachrichten, mit anderen Worten also Boten. Sie haben eine gewisse Macht, schlechte
Nachrichten zu {iiberbringen, deren Informationsgehalt jedoch grundsitzlich sehr ungenau ist,
sogar trilb und verwirrend. Diese Boten bringen kein Trost, stattdessen aber Verunsicherung,
Trostlosigkeit, Verzweiflung. Ein Beispiel dafiir kann aus dem Prozef zitiert werden: Auf die
Fragen von Joseph K., warum er verhaftet wurde, antwortet einer der Wichter schlicht: “Auf
solche Fragen antworten wir nicht.” [Kafka, 2000, Bd. 3, S. 14].

Der Titel der Erzéhlung Noticia de los cuatro mensajeros ldsst weiter an andere Boten von Kafka
denken. Das Wort ,Noticia’ (Nachricht) kann in zwei unterschiedlichen Kontexten der spanischen
Sprache gebraucht werden, im Symbolsystem des Zeitungsjournalismus, als journalistische
Gattung der Nachricht, oder in der tiglichen Kommunikation, als Neuigkeit, Botschaft oder Brief.
Im Text von Gomez Valderrama wird dies nicht aufgeklirt, im Gegenteil gebraucht er die Nicht-
Definition des Genres als neue Gattungseinbettung, als Mischung von Textsorten womit er Kafkas
Literatur und den micro-cuentos ihren Tribut zahlt. Kafka war nicht nur Meister von
Textsortenmischungen, sondern auch Meister der Variationen von fremden und eigenen Texten.
Eine Besonderheit im Schreiben von Kafka ist, dass einen Text in seinem urspriinglichen oder im
fremden Symbolsystem immer wieder variiert hat, oder Textes in andere Texte migrieren lief3.
Gomez Valderrama zitiert die Worte Kafkas nicht, wie Gabriel Garcia Marquez in Caricatura de
Kafka. Gémez Valderrama zitiert sich selbst. Die vier Variationen der Geschichte des Boten sind
Variationen der Variationen. In diesem Sinne hat Gémez Valderrama ein ,,Autoplagiat” [Segura
Bonett, 2004] geschaffen, wie Kafka es in seinen Tagebiichern, Briefen, Erzdhlungen, Romanen
getan hat. Es ist dieses Variieren der eigenen Texte als stilistische Ressource, das gleiche anders
zu sagen, welche den Text von Gémez Valderrama am meisten an Der plotzliche Spaziergang
annihert. Diese Miniatur Kafkas erschien 1912 in dem Buch Betrachtung, das von Kafka selbst
verdffentlicht worden ist. Der plotzliche Spaziergang erzihlt auf einer Druckseite mehrmals
dieselbe Geschichte: Jemand will spazieren gehen, um seinen Freund zu besuchen. Die
Variationen im Text Kafkas sind Optionen, die der Erzdhler dem Leser anbietet. Mit Wenn-
Konstruktionen wird der Text, wie in Kapitell I kommentier wird, neun Mal variiert und die
einzelnen Teile werden nacheinander so atemlos in einen Text zusammengefiigt, dass der
Eindruck entsteht, dass alle Moglichkeiten (der Spazierginger trifft einen Bekannten, einen
Unbekannten, es gibt gutes Wetter, schlechtes Wetter...) gleichzeitig passieren. In Noticia de los
cuatro mensajeros Gomez Valderramas erscheinen vier Optionen separat, damit die Parallelismen
zwischen ihnen hervorgehoben werden konnen. In beiden Texten herrscht ein spielerischer
Charakter, der aus den intermedialen Beziehungen zu Cartoons und Zeitungen resultiert (Siehe
Seite 80).

In Noticia de los cuatro mensajeros wird der spielerische Charakter gesteigert. Der Leser, wie der
Leser einer Zeitung, soll zunichst entscheiden, welche der vier Optionen — der vier Noticias — ihn
am meisten fesselt, und dann kann er diese Option mit den anderen vergleichen, um seine
bevorzugte Version der Geschichte des Boten als die wahrscheinlichste oder schlicht die
interessanteste bestimmen zu konnen. Hier handelt sich es nicht um wahrheits- und sinnsuchende
existentialistische Verzweiflungen, sondern um eine Literatur, die mit dem Leser spielen will.

Der Erzidhlsequenzen der Noticias de los cuatro mensajeros dhneln einem weiteren Text Kafkas,
Eine kaiserliche Botschaft. In diesem Text sendet der Konig eine Botschaft an einen Empfinger,
identifiziert nur mit dem Firwort “Dir” [Kafka, 2000, Bd. 1, S. 221]. Die Botschaft wird von
einem Boten iiberbracht, der sich unnétig anstrengt, um seine Aufgabe zu erledigen, weil er sein
Ziel nie erreichen kann. In der Erzéhlung von Gémez Valderrama dreht sich die Rahmenhandlung
um. Eine Botschaft wird, man weifl nicht von wem, dem Konig geschickt, und der Bote kommt
jedes Mal an und iibermittelt die Botschaft. Wihrend bei Eine kaiserliche Botschaft die
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sukzessiven, endlosen Unterteilungen des Raumes — ,,und wieder Treppen und Hofe; und wieder
ein Palast”, [Kafka, 2000, Bd. 1, S. 222] — die Erfiillung der Aufgabe behindern, erfiillt der Bote
in Noticias de los cuatro mensajeros stets seinen Auftrag, auch wenn er ,,dazu bestimmt war®,
Hiirden in den Weg gelegt zu bekommen: ,.estaba destinado a que interrumpieran su camino”
[Gomez Valderrama, 1954, S. 251]. Trotzdem interpretiert der Bote in jeder der vier Variationen
der Geschichte seine Botschaft anders. ,,El mensajero era persona adicta al cumplimiento de su
deber” [GOomez Valderrama, 1954, S. 250], sagt der Erzihler der ersten Version. Als in einem
dichten Wald ein Mann ihn iiberzeugen will, indem er sagt: ,,jDeténte y tomards un soborbo de
vino!” [Gémez Valderrama, 1954, S. 250], antwortet der Bote: ,,No puedo” [Gomez Valderrama,
1954, S. 250]. Nicht einmal junge Frauen wie Maria Rosa la Blanca schaffen es, ihn von seinem
Weg abzubringen. ,,jEspérame al volver!” [Gémez Valderrama, 1954, S. 250] schreit der Bote.
Und als sie, neugierig darauf, was die Botschaft sagt, ihn fragt ,,;Es cierto que pasa algo en N.?*
[Gomez Valderrama, 1954, S. 250], antwortet er wie der Wachter von Joseph K.: ,,No sé, porque
ese no es mi oficio.” [Gémez Valderrama, 1954, S. 250]. Einige StraBenrduber, eine Hexe, die
Verletzung seines Pferdes konnten ihn nicht von seiner obsessiven Pflichtbesessenheit in seiner
Arbeit als Bote abbringen. Er ging zu Fu3 weiter bis nach J., der Stadt, welche sein Ziel war. Er
fand sie in Flammen, aber er hatte keine Angst einzutreten, obwohl er sein Leben riskierte. Er lief}
sich zum ,,Sefor” bringen [Gémez Valderrama, 1954, S. 252] und iiberbrachte die Nachricht. Der
Herr las die Nachricht und ordnete sofort darauf an: ,,;Que le corten la cabeza al mensajero!”
[Gémez Valderrama, 1954, S. 252]

Dieser erste Bote wirft viele Paradoxa auf, die Kafka zu wiirdigen wiisste, sind sie doch seinem
eigenen Werk eng verwandt. Das erste hat mit der physikalischen ,Bewegung’ zu tun. Der Bote
bewegt sich, eine Botschaft tragend, von Punkt N. bis Punkt J. Man nimmt an, dass die Bewegung
zu einem desplazamiento fiihrt, das heiflit zu einer Ortsverdnderung, einer Verdnderung seines
Ausgangspunkts. Aber in Wirklichkeit bleibt, wie im Paradoxon von Zenon, der Pfeil unbewegt
an allen Punkten. Der Bote bewegt sich, aber die besiegelte Botschaft ist dieselbe. Wie kann die
Bewegung die Summe von Nicht-Bewegungen sein?

Das zweite Paradoxon ist das Leben: Das Leben des Boten als Boten beginnt hier mit seinem
Todesurteil. Von hinten nach vorn gelesen, konnte die Geschichte das gleiche Ende haben, auch
wenn der Bote am Ausgangspunkt N. geblieben wire. Man konnte argumentieren, dass es nicht
unbedingt nétig war, die Reise anzutreten und sich so vielen Gefahren auszusetzen, wenn ihn am
Ziel der Tod erwartet, der gleiche, der ihn in N. umgebracht hitte. Er hitte ruhig in N. sterben
konnen. Aber diese Annahmen gehen gegen den Sinn des Paradoxons. Die ganze Reise ist eine
Suche. Genauso wie die des Boten, eines Helden von Kafka, der sein Pferd anspannt, um auf
Reisen zu gehen und auf die Frage des Dieners nach dem Ziel, auf das er zusteuere, antwortet:
“Ich weil} es nicht. [...] Immerfort weg von hier, nur so kann ich mein Ziel erreichen” [Kafka,
2000, Bd. 8, S. 11]. Das Ziel erreichen, das heift, dem Leben Sinn geben, bedeutet in dieser ersten
Version der vier Boten das Leben verlieren. Mit anderen Worten, das Leben hat nur mit dem Tod
einen Sinn. Man lebt, um zu sterben. Man sollte hier nicht den berithmten Aphorismus von Kafka
vergessen, der diese beiden Paradoxa verbindet: ,Der entscheidende Augenblick der
menschlichen Entwicklung ist immerwihrend.” [Katka, 2000, Bd. 6, S. 229].

Das dritte Paradoxon: Die Botschaft darf vom Boten nicht gedffnet werden. Der Botschafter weill
nicht, dass er selbst die Botschaft ist. Er beschiitzt die Botschaft unter Einsatz seines Lebens,
obwohl er ihren Sinn nicht kennt und demnach unfihig ist, ihr Sinn zu geben, denn die Botschaft
kann sich nicht selbst lesen. Der Bote trigt keine Botschaft, er ist die Botschaft, sein eigenes
Leben oder Sterben; und der Bote liest die Botschaft nicht, obwohl die Botschaft der Schliissel zur
Rettung seines Lebens ist. Die Ironie des Erzéhlers geht in Sarkasmus iiber: der Bote trégt einen
»pliego cerrado” [Gomez Valderrama, 1954, S. 250]. Der Bote ist ein Hermes, der sich nicht traut
die Botschaft zu 6ffnen, Hermeneutik zu betreiben. Er trigt Botschaften, ist aber nicht fihig, sie
Zu interpretieren: ,,;,Qué importan esas cosas a un mensajero?” [Gémez Valderrama, 1954, S.
250]. Oder: ,,como mensajero experto, no preguntd” [Gomez Valderrama, 1954, S. 251]. Die Post
war ,,no va marcado [...] ni siquiera con el nombre del destinatario” [Goémez Valderrama, 1954, S.
251]. Wem bringt er demnach die Botschaft, wem offnet, offenbart sie sich? Einem so genannten
»Sefior”, einer hoheren Instanz, die ihm den Tod bringt. Diese erste Version von Noticia de los
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cuatro mensajeros, dem tragischen Schicksal, im griechischen Sinn des Wortes, steht in
Verbindung mit Jiger Gracchus, dem Boten von Kafka. Dieser Bote aus der ersten Version von
Go6mez Valderrama sucht jemanden, der ihm hilft, den Tod zu finden. Er irrt in der Welt herum
und erreicht Riva, wo er den Biirgermeister Salvatore (Erloser!) bittet, ihm den erlosenden Tod zu
geben und so seine Bestrafung zu beenden. Der ,,Sefior” von Gémez Valderrama ist ,,grande”,
,vengativo”, ,.estaba rojo de ira” [Gomez Valderrama, 1954, S. 252].

Die zweite Version variiert die erste. Der Inhalt der Sequenz dndert sich nicht, auch tauchen keine
neuen Personen auf. Die mise in scéne ist jedoch anders. Die geographische Unbestimmtheit der
ersten Version wird prizisiert. Der Bote verlisst ,,una ciudad de provincia” in Richtung ,,la capital
del Reino” [GOmez Valderrama, 1954, S. 253]. Es gibt keine FEigenennamen, aber die
Nomenklatur impliziert eine zeitliche Einordnung. Es handelt sich um eine spitere historische
Epoche als in der ersten Version, der Gegenwart niher. Es gibt keine Hexen mehr, dafiir aber eine
alte Dame; die Hiiter sind Wéchter, ,,vigilantes” [Gomez Valderrama, 1954, S. 253] geworden,
das Schloss ist ein ,,palacio” [Gémez Valderrama, 1954, S. 253] und der Herr, ,,Sefior”, ist jetzt
ein ,,viejo rey” [Gomez Valderrama, 1954, S. 254]. In gleicher Weise bleibt der Schiedsspruch
tiber den Boten bestehen, aber im Unterschied zu dem vorherigen Boten ist dieser sich seines
Ungliicks bewusst: ,,.Der Bote wusste sehr genau, dass er keine Moglichkeit hatte, der Strafe zu
entrinnen, die ihn fiir das Uberbringen schlechter Nachrichten erwartete.” [Gémez Valderrama,
1954, S. 254]

Das Singuldre an dieser zweiten Variation ist nicht das Paradoxon iiber Zeit und Raum. Das
Singulére ist die narrative Technik, das Spiel mit den Blickwinkeln. Der Erzihler fokussiert die
Geschichte nicht im Boten, sondern in dem, was andere iiber ihn sagten. Auf diese Weise wird der
Erzédhler zu einem Historiker, einem Journalisten, der versucht, die Tatsachen ausgehend von
diversen miindlichen und schriftlichen Quellen zu rekonstruieren. Der Journalist interviewt einen
Freund des Boten, ein Médchen (,,una gallarda moza de comarca, conocida como Maria Rosa la
Blanca” [Gomez Valderrama, 1954, S. 253]), einige Wéchter, ehrenvolle Menschen, und eine
»viejecilla”, die ihn um ein Geldstiick bat. Der Historiker stiitzt sich auf einen Forscher, der ,,los
archivos reales” [Gémez Valderrama, 1954, S. 254] konsultierte, um zu wissen, was mit dem
Boten passiert war. Das Verschwinden des Boten ist das Thema dieser Version. Die Absicht ist
mit ,,ciencia cierta” zu bestimmten, ob sie ihn enthauptet hatten; ob er einfach erhingt worden war
(,,simplemente habia sido ahorcado”) oder ob er ,habia sido muerto a garrote” [GOmez
Valderrama, 1954, S. 254]. Die emotionslose Nennung wirkt grausam und das aus verschiedenen
Quellen stammende Lob des Berufes des Boten fanatisch. Festzustellen, ob er die Botschaft dem
Konig tibermittelte, wiirde die Treue zu seinem Beruf bestitigen (,,la lealtad a su profesién”, ,,su
proverbial fidelidad a su profesion”); im Falle des Gegenteils wire seine Schande unendlich (,,su
deshonra seria eterna”). Um seine Ehre zu wahren, “todos le dieron por muerto” [Gémez
Valderrama, 1954, S. 254].

In dieser zweiten Version werden die Elemente Kafkas in einen ganz anderen kulturellen Kontext
gebracht. Hier werden die Figuren und die Motive der Texte Kafkas mit anderen Quellen
kombiniert. Die oben erwahnten narrativen Ressourcen finden sich nicht direkt bei Kafka. Gémez
Valderrama hat sie von anderen medialen Produkten iibernommen: z.B. dem
Boulevardjournalismus '"*. Lo kafkiano’ erhilt hier eine neue kulturelle Bedeutung. Hier
fungierte der Bote als Kiinstler und seine Funktion in der Gesellschaft wurde von seinen
Freunden, den Forschern, den Journalisten beurteilt. Die Aussagen dieses Diskurses (,escritura
sangrada’) wurden ausfiihrlich im dritten Kapitel kommentiert. Der Bote konnte ein Held sein:
“un hermoso ejemplo [...] para aquellos que no tienen en su vida una verdadera lealtad a su
profesion” [Gomez Valderrama, 1954, S. 253]. Dieser Kiinstler, seinem Beruf treu, versucht nicht
sein Leben zu retten, sondern Wiirde zu erlangen. Sein Leben ist in Gefahr, aber ihn interessiert
das nicht, denn ,,en realidad, nada mds tenia que hacer en la vida, fuera de llevar mensajes”
[GOmez Valderrama, 1954, S. 253]. Der Kiinstler sucht die Ewigkeit, er mochte in die Geschichte
eingehen: ,,Si a un mensajero le dan un encargo de tal naturaleza, es envidiado por todos sus

170 Eine #hnliche Kombinatorik von medialen Elementen aus Werken Kafkas und Boulevardjournalismus benutzt Gabriel
Garcia Marquez in Cronica de una muerte anunciada [1981].
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colegas por la oportunidad de heroismo que ello significa.” [Gomez Valderrama, 1954, S. 253].
Einige dieser AuBerungen stimmen mit den Worten des Hungerkiinstlers und des Trapezkiinstlers
iberein. Ersterer antwortet folgendermalen auf die Frage des Zirkusaufsehers, warum er weiter
hungere: ,,Weil ich hungern muB, ich kann nicht anders” [Kafka, 2000, Bd. 1, S. 273]. Der zweite
bleibt “Tag und Nacht auf dem Trapez” [Katka, 2000, Bd. 1, S. 249], auf der Suche nach
Perfektion in seiner Kunst. Der Bote dieser zweiten Version der Erzdhlung von Goémez
Valderrama entbehrt der Stimme und deshalb ist es nicht moglich zu wissen, welches seine
Meinung iiber die Arbeit des Boten sei.

Als erste Bemerkung in der dritten Version bereitet Gémez Valderrama den Leser darauf vor, dass
die dritte Version ,,muy diferente” [Gomez Valderrama, 1954, S. 254] ist, womit er seine Leser
erst einmal darauf stoBt, dass es sich hier um einen mit Kalkiil geschriebenen Text handelt. Der
Dialog mit Kafka etabliert sich auf einer anderen Ebene, in einer anderen Gattung und mit
anderen erzihlerischen Mitteln als in den ersten beiden Versionen. Der Bote und die Botschaft
weisen wenig Bedeutsamkeit im Text auf. ,La explicacion sobre el porqué se perdia la ciudad,
interesa en realidad poco” [Gémez Valderrama, 1954, S. 254]. Aber das Gewebe des Textes, die
Schrift als Bauwerk einer moglichen Welt, als mediale Einrichtung, ist vielschichtig. Man
befindet sich vor einem phantastischen Text mit Elementen, die den ,kurzen und
auBergewohnlichen Erzéhlungen” Kafkas Tribut zollen. Auf den ersten Blick gibt es hier weniger
Bezug zu Werken Kafkas als im ersten und zweiten Teil. Aber das Werk Gémez Valderramas
leitet sich von einer langen Tradition ab, der Kafka angehort. Diese mediale Migration ist ein
klassisches Beispiel fiir Nachdichtung. Es gibt weder eine Kopie noch ein Original. Es ist die
Literatur als Passage, wie Benjamin sie sich wiinschte, und fast konnte man sagen, dass dieser
Text von jedem Vertreter der Gattung phantastische Literatur geschrieben worden sein konnte,
unter ihnen Kafka. Die erzidhlerischen Mittel des dritten Teils sind deutlich sichtbar, nicht
versteckt, sondern offen dargelegt und dem Blick aller Leser und Schriftsteller ausgesetzt: ,,L.o
esencial fue que Juan salio rdpidamente del lugar, a cumplir su cometido” [Gémez Valderrama,
1954, S. 254]. In dieser Art von Literatur ist jedes Wort ein Hinweis fiir den Leser. Die Worte
»das Essentielle” sagen, ,richten Sie ihre Aufmerksamkeit auf rdpidamente”. Gleicherweise ist
,verlieB schnell” nicht nur eine Beschreibung der Bewegung, sondern fast die Geschwindigkeit
selbst, die wir mit aller Wortwortlichkeit voraussetzen miissen: schnell. Wie schnell? Mit welcher
Geschwindigkeit? Das Wichtige ist die Geschwindigkeit, der Rest ist normal, alltidglich. Daher
erinnert uns der Erzdhler von Mal zu Mal, auch wenn er subtil beteuert, alles sei normal, daran
dass etwas ,,increible” [Gomez Valderrama, 1954, S. 255] geschieht. Juan, der Bote, verlief} also
schnell den Ort. So schnell, dass er sich wunderte zu sehen, wie sich sein Freund Matias ,,habia
cambiado impresionantemente”, ‘“en unas pocas semanas que tenia sin verlo” [Gdémez
Valderrama, 1954, S. 254]. Fiir ihn, in seinem Geschwindigkeitsrauch, verging die Zeit wesentlich
langsamer als fiir den Rest der Welt. Die Darstellung dieses Phidnomens gilt hier als konstruierte
Wahrnehmung in Medium Schrift. Juan ,,se fue apresuradamente”, denn er ,llevaba el tiempo
justo” [GOmez Valderrama, 1954, S. 254]. Juan unterscheidet in der ,,prisa de salir” nicht
zwischen ,,su caballo de siempre” und ,,un viejo animal” [Gémez Valderrama, 1954, S. 254]. Juan
geht so schnell, dass er sich verspitet. ,,Maria Rosa la Blanca le faltaba un diente” [Gémez
Valderrama, 1954, S. 254], und die Geidchteten oder Wichter schienen aus einer anderen Zeit zu
kommen, ,,se encontraban vestidos de una forma extrafia” [Gémez Valderrama, 1954, S. 254]. Fiir
den Erzéhler war es eine ,,patrulla que le detuvo para examinar sus papeles” [Gémez Valderrama,
1954, S. 254]. Streife gehen? Papiere? Die Kontroll- und Polizeistreifen wurden in Kolumbien
wihrend der Biirgerkriege Mitte des 19. Jahrhunderts eingefiihrt, aber 1954, als Gémez
Valderrama Noticia de los cuatro mensajeros schrieb, wurden die Streifen von ,pdjaros’, den von
der konservativen Regierung des Prisidenten Laureano GoOmez beauftragten Mordern
durchgefiihrt. Auf diese Streifenpolizei spielt die Bemerkung, ,,como si hubiera sido destruido
tiempo atrds” [GOmez Valderrama, 1954, S. 254], die beziiglich des Dorfes des Boten fillt an.
Aber Juan ist von dort soeben eilig aufgebrochen. Als er in die Stadt kommt, teilt man ihm mit,
,hay guerra” [Gomez Valderrama, 1954, S. 255]. ,,La ciudad va a ser tomada por los rebeldes”
[Gomez Valderrama, 1954, S. 255]. Als er zum Schloss kommt, ist der ehemals junge Wichter
durch einen ,,hombre barbudo” [Gémez Valderrama, 1954, S. 255] ersetzt worden. Juan verstand
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gar nichts. Der Kommandant, der die Botschaft von ihm entgegennahm, erkldrte ihm die
Situation: ,,Llegas con un mensaje de hace treinta afos, y este es el momento en que el mensaje
debia llegar. Gracias a ti hemos encontrado el escondite de la pélvora y los mosquetes” [Gomez
Valderrama, 1954, S. 255]. Juan bekam eine Empfangsbestitigung und erhielt seine Bezahlung. In
welcher Welt befand man sich in dieser Noticia? Die Geschwindigkeit von Juan trigt uns von
einer archaischen Welt in eine moderne. Der Erzidhler erwihnt ein exaktes, aber zweifelhaftes
Datum: ,,Si mal no recuerdo, en el ano de 1602” [Gémez Valderrama, 1954, S. 255].
Geschwindigkeit und Relativitédt der Zeit sind Konstanten im Werk Kafkas. K. ist und ist nicht der
Landvermesser, der zum Schloss gerufen wurde. Denn eine AuBlenstelle des Schlosses
verabschiedete ein Dekret, in dem vermittelt wurde, ,,dal ein Landvermesser berufen werden
solle” [Kafka, 2002, Bd. 4, S. 76]. Er ist es nicht, denn dies geschah ,,vor vielen Jahren” [Kafka,
2002, Bd. 4, S. 76]. Kam K. zu spit oder hat er sich verfriiht? Juan verfriiht sich um dreifig Jahre,
aber das Dorf, das er schnell verlieB, wurde in der Vergangenheit zerstort. Im ,,ndchsten Dorf”
beschwert sich der Grofvater, dass ,,das Leben erstaunlich kurz” ist und fiigt hinzu, dass er nicht
verstehen kann, wie ,,ein junger Mensch sich entschlieBen kann ins ndchste Dorf zu reiten, ohne
zu fiirchten, daB [...] schon die Zeit des gewohnlichen, gliicklich ablaufenden Lebens fiir einen
solchen Ritt bei weitem nicht hinreicht.” [Kafka, 2000, Bd. 1, S. 220-21]. Der Text Kafkas, der
sich am meisten der phantastischen Erzdhlung von Gémez Valderrama annihert, ist einer, den
Max Brod unter dem Titel Eine alltdigliche Verwirrung [Kafka, 2000, Bd. 6, S. 165] bekannt
gemacht hatte. Von der ersten Zeile an, macht sich die interne Logik des Textes bemerkbar: ,,Eine
alltidglicher Vorfall; sein Ertragen ein alltidglicher Heroismus. A hat mit B. aus dem Nachbardorf
H. ein wichtiges Geschift abzuschlieBen” [Kafka, 2000, Bd. 6, S. 165]. Im Alltiglichen
(“Nachbardorf’) weist der Text auf das Uberraschende hin: Wie nah ist das Nachbardorf
wirklich? Die Antwort wird nicht gegeben, aber der Refrain, alles ist relativ, wiederholt sich
spiter an mehreren Beispielen. An dieser Stelle soll nur eins davon genannt werden. A. macht
einen Testversuch und braucht fiir Hin- und Riickweg ,,je zehn Minuten” [Kafka, 2000, Bd. 6, S.
165]. Am Tag der Verabredung ,trotzdem aber die Nebenumstinde, wenigstens nach A.s
Meinung, vollig die gleichen sind wie am Vortag, braucht er diesmal zum Weg nach H. zehn
Stunden” [Kafka, 2000, Bd. 6, S. 165]. Eingeschiichtert von dem Geschiift, tritt A. den Riickweg
an: ,,diesmal legt er den Weg, ohne besonders darauf zu achten, geradezu in einem Augenblick
zuriick.” [Kafka, 2000, Bd. 6, S. 165]

Die letzte und vierte Version der Noticia de los cuatros mensajeros ist eine kritische Reflektion
iiber den Beruf des Boten. Der Bote denkt iiber den Umstand nach, unbekannten Personen
Botschaften zu iiberbringen und gute und schlechte Nachrichten mitzuteilen. Er ist dieses Berufes
iberdriissig: ,,jAh, malhaya esta profesion que escogi!” [Gémez Valderrama, 1954, S. 255]. Der
Bote hat ,,el deseo de ser ante todo él mismo” [Gomez Valderrama, 1954, S. 255]. Er entdeckt,
dass er selbst die Botschaft ist: ,,La noticia [...] se identifica y se confunde con el mensajero”
[GOmez Valderrama, 1954, S. 256]. Spiter fiihrt er sein Nachdenken fort, wobei er eine dhnliche
Erkliarung oder Rechtfertigung fiir den Beruf formuliert, wie Barnabas im Schloss sie verkorpert:

El mensajero no tiene otro lugar de procedencia que la noticia: No tiene casa, madre o mujer. No es sino
una noticia, grata o ingrata, y por ello es normal que reciba un tratamiento de noticia, siendo, ademds, la
sola forma en que una noticia puede en si misma ser premiada o castigada.

[G6émez Valderrama, 1954, S. 256]

Dieser vierte Bote hat keine Angst und resigniert nicht am Ende. Er trifft auch keine Freunde,
Midchen, Hexen oder Wichter. Er legt den Weg auf normale Weise zuriick, ,,acompafiado por
estos pensamientos” [Gémez Valderrama, 1954, S. 256]. Er ist kein iiberzeugter Gldaubiger der
Ethik seines Berufes mehr. Im Gegenteil, er ist mit seinem Beruf unzufrieden und mochte fiir
Momente ,,enviar al demonio mensaje y profesion” [Gémez Valderrama, 1954, S. 256]. Dennoch,
er kommt rechtzeitig an und als er die mauerbewehrte Stadt betritt, ruft ihn der Kommandant in
der Sprache der Wichter Joseph K.s zur Ruhe auf:
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No me explico la prisa que trafas, porque es solamente una equivocacién en que incurrieron quienes te
enviaron de N. Y, ademas, no tiene la menor importancia.
[G6omez Valderrama, 1954, S. 257]

Der Bote beeilt sich um sein Ziel zu erreichen, alles aber umsonst. Es handelt sich um einen
Irrtum: weder die Botschaft noch der Bote spielen eine Rolle. Das Heldentum, das Prestige, die
Wiirde des Berufes sind in Verfall geraten und in diesem Moment scheint nichts so bewegend,
wie die Geschichten von Boten vergangener Zeiten, die ihr Leben auf Spiel setzten, um die
Ewigkeit zu erlangen. Ein Detail bedarf noch einer letzten Bemerkung: der letzte Satz der ganzen
Erzédhlung: ,,El mensajero no supo qué pensar entonces, porque el suefio le cerraba los parpados”
[Gomez Valderrama, 1954, S. 257]. Mit ihm bestitigt sich die Verachtung fiir die Boten des
Konigs. Selbst der Bote, und nicht nur die Adressaten der Botschaften, schenken diesem Beruf
wenig Aufmerksamkeit. Auf gleiche Weise, mit ein wenig mehr Sarkasmus, schlieBt Kafka seinen
Text Eine kaiserliche Botschaft: ,Niemand dringt hier durch und gar mit der Botschaft eines
Toten.— Du aber sitzt an deinem Fenster und ertrdumst sie Dir, wenn der Abend kommt.” [Kafka,
2000, Bd. 1, S. 222].

1.2 Los papeles de la Academia Utopica

Los papeles de la Academia Utdpica [1970] ist ein nicht einfach zu klassifizierender Text. Er
bearbeitet Tlon, Ugbar, Orbis Tertius von Borges. Wie in diesem verbinden sich im Text von
Gomez Valderrama die Form des Aufsatzes, basierend auf philologischen Analysen, und die
phantastische Erzdhlung. Beide Texte charakterisieren sich dadurch, dass sie ihre Quellen klar
offen legen, da das Thema, das sie umtreibt, eben das der Lektiire von Biichern ist. Bei Borges
handelt es sich um den Fund eines Artikels in einer Enzyklopidie iiber einen erfundenen Planeten,
dessen Bewohner von einer fremden Macht kontrolliert werden. Das Thema verwandelt sich bei
Gomez Valderrama in die Rekonstruktion der Geschichte einer deutschen Akademie, die durch
philosophische Abhandlungen die Welt beherrschen. Gémez Valderrama kombiniert diese
Bearbeitung mit Elementen der Werke Kafkas. Er benutzt die Form eines Essays, um eine Arbeit
der bibliographischen Revision und der geschichtlichen Rekonstruktion einer ,,corporaciéon”
[Gomez Valderrama, 1970, S. 103] zu présentieren. Diese Institution, in Berlin gegriindet, tragt
den Namen ,la Academia Utdpica” [Gémez Valderrama, 1970, S. 130]. Obwohl sie ein
modernes Unternehmen ist, hat sie sich der Untersuchung einer alten Idee verschrieben: der
Utopie. Die Zitate stammen von Bacon, Campanella, Morus. Dahinter steht die Frage: Wie
entstand die Idee von Utopia, ein auf Karten lokalisierbares Gebiet, aber nicht existent in der
Wirklichkeit?

Utopia, el extrafio pafs sin geografia y sin historia aparentes, que, sin embargo, es el capitulo mds vasto
de la historia politica de la humanidad, y sin cuya cartografia hay quien ha dicho que no es completo un
mapa del mundo.

[Gémez Valderrama, 1970, S. 106].

Dieses seltsame Land ohne Geographie und ohne Geschichte hétte oberflichlich betrachtet wenig
mit einer medialen Migration der Werke Kafkas zu tun. Obgleich an keiner Stelle der Erzihlung
Kafka erwihnt wird, ist es moglich anzunehmen, dass die paradoxe Sprache — die nicht
ausschlieBlich die Kafkas ist — in dem Text von Gémez Valderrama eine Referenz auf den oben
schon erwihnten Text von Borges ist. Wie in der ersten Version der Noticia de los cuatro
mensajeros, erscheint hier das AuBergewohnliche durch die Sprache selbst. Es ist der
augenscheinliche Widerspruch zwischen einem Wort und dem ihm folgenden Wort, das die
Aufmerksamkeit des Lesers weckt. Eine ,cdscara’, wie man auf kolumbianisch sagt, eine Falle,
die den Leser in eine sinnlose Leere stiirzen lassen kann. Mit der Phrase ,,ein Land ohne
Geographie und ohne Geschichte” kiindigt der Text eine seltsame Thematik an, welche der
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normalen Vorstellungen entgegen steht, dass ein Land ein Territorium, eine Geographie und
einige Einwohner hat, die seine Geschichte schreiben. Der Erzidhler kommt zu dem Schluss, dass
dieses Utopia genannte Land keinen Ort hat, sondern eine Erfindung ist, eine Kreation des
menschlichen Geistes, die trotzdem den Menschen unterwerfen kann. Aber, und hieraus leiten
sich die logischen Konsequenzen des Gedankenganges ab, wenn Utopia gerade noch ein Produkt
der Vorstellung ist, wie kann sie dann Einwohner haben? Wie kann ein Gebiet, das nie vermessen,
das nie erblickt wurde, eine Kartographie haben? Gerade durch das, was das andere Wort, das im
Kontext der zitierten Textziige auftaucht, aussagt: ,aparentes* (scheinbar). Ohne diese
Augentduschung wiirden die apparativen und diskursiven Fundamente dieses konstruierten
Landes erkennbar werden. Medientheoretisch betrachtet: Medien sind Welterzeuger, d. h. sie
produzieren mediale Produkte, die vorher nicht existierten wie das Land Utopia. Diese Produkte
sind umso transparenter je raffinierter ihre Apparatur ist, wie Jager erklirt hat (Siehe Kapitel I).
Ein Buch und eine Photographie konnen technisch und diskursiv so gut gemacht sein, dass sie im
Leser bzw. Betrachter das Gefiihl erzeugen, dass die dargestellten Figuren und Ideen real sind.
Der Erzihler und Essayist von Los papeles de la Academia Utopica merkt aber gleich, dass dieses
Land eigentlich nur eine Erfindung ist und versucht deshalb ihre Fundamente zu unterminieren.
Die ideologische Apparatur von Utopia ist nicht sichtbar fiir alle, besonders nicht fiir jene, die in
Utopia darunter leiden miissen. Ihre Ideologie ist nur sichtbar fiir jene, die sie erfunden haben, d.
h. fiir die, die diesen Diskurs iiber die Utopie durch die Medien begriindet haben und damit
manipulieren. Die Diskursbegriinder der Utopie sind nicht identifizierbar. Der Erzihler findet aber
ihre Aussagen in verschiedenen Biichern, Fotos und Landkarten, die die deutsche Akademie in
Berlin verbreitet.

Das Absurde, im Gewand des rational Nachvollziehbaren, ist generell der Grundstein eines
apokalyptischen Diskurs gegen die vermutliche Auflésung der Realitit, die die audiovisuelle
Medien generiert haben. Besprochen wurde dieser Diskurs in Kapitel I. Benjamin und Jdger haben
darauf hingewiesen, inwiefern dieser Weltbezug nichts anderes ist als die Summe der
Wirklichkeiten, die die unterschiedlichen Medien den Menschen anbieten, seien es schriftliche
oder nicht schriftliche Medien. Alle Medien sind ,,Traumhiuser®. Gomez Valderrama nimmt
Bezug auf diese Diskussion mit seinem Text Los papeles de la Academia Utopica. Die medialen
Produkte des Mediums Schrift werden prinzipiell in Frage gestellt. Weitere Argumente dafiir
findet Gémez Valderrama bei Borges und Kafka.

Im Werk Kafkas spielt die Schrift eine sehr entscheidende Rolle. Kafka reflektiert dariiber und
zeigt dabei auch die Gefahr der Schrift, wenn sie als Maschine iiber die Menschen in Gang
gebracht wird. Eine dhnliche epistemologische Basis liegt Los papeles de la Academia Utépica
zugrunde. Die Produkte der Schrift hitten eine Wirklichkeit erfunden, die die Realitit durch
Fiktionen ersetzt habe. Die ,papeles”, ndmlich die Biicher und Publikationen, haben die
menschliche Wahrnehmung und ihre Denkweise so stark beeinflusst, dass Menschen nicht mehr
vermogen, eine andere Denkweise und andere Lebensformen wahrzunehmen. Die Pline der
Begriinder der utopischen Akademie sind Beweis, dass die Schrift — angesehen urspriinglich als
Instrument der Vernunft — sich zu einer bosartigen Maschinerie entwickelt hat. Die utopische
Akademie ist ein Beispiel dieser pervertierten Diskurse, die die Menschen mit totalitiren Regimes
unter Kontrolle halten wollen. Sie konnte der Nachweis sein, dass die Einheimischen dieses
Landes ,,ohne Geographie und ohne Geschichte* eine erfundene Welt bewohnen:

Utopia nace del reino de la paradoja, para cobrar su propia existencia como uno de esos personajes
ingratos y demasiado vigorosos que se le escurren por entre los dedos al novelista.
[G6émez Valderrama, 1970, S. 130]

Die utopische Akademie entstammt nicht nur dem Reich des Paradoxon, dem Raffinierten,
Schriftlichen, Verflochtenen, in dem die Utopien existieren konnen. Sie gewinnt allméhlich
gegeniiber den Menschen ihre eigene Existenz. Utopien — seien es Kapitalismus, Kommunismus,
Nationalsozialismus, etc. — erfinden eine Wirklichkeit, in der Menschen zu leben gezwungen sind.
Das ist die zentrale These des Textes Gomez Valderramas. Diese These erstaunt nicht, erschreckt
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nicht. Da es sich um einen Aufsatz handelt, behalten diese Gedankenginge den iiberlegenen,
niichternen Ton. Sie unterbrechen die Ruhe des akademischen Diskurses nicht, iiberfallen aber fiir
Momente das Gewissen des Lesers: Wenn ,la Republica”, ,,América” und ,,el nuevo mundo”
[Gémez Valderrama, 1970, S. 107] ,,Schopfungen des menschlichen Geistes sind” [Gomez
Valderrama, 1970, S. 106], lohnt es sich zu fragen, fihrt der Erzdhler fort, was der Grund dafiir
ist, dass die meisten der ,concepciones utdpicas tengan un cardcter autoritario” [GOmez
Valderrama, 1970, S. 108]. Ein apokrypher Trdumer von Utopien trigt den Nachnamen
,Hitlodeo” [Gémez Valderrama, 1970, S. 107]. Der Verfasser von Los papeles de la Academia
Utopica definiert, wie jeder guter Essayist und Wissenschaftler, diesen Eigenname in der
jeweiligen FuBnote:

*Hitlodeo: Dicha palabra es la formacién por dos raices griegas, cuyo conjunto significa “profesor de
tonterfas.
[G6émez Valderrama, 1970, S. 107]

Der Sarkasmus gegeniiber diesem Erfinder von Utopien ist auch in der Akustik des Namens
impliziert, welche vermutlich an einen gewissen Hitler denken ldsst. Der Text ist iiberreich an
diesem Typ von Bemerkungen und Randerkldrungen. Der Text parodiert die historische
Information oft mittels argwohnischer Fragen oder Vermutungen. Die in philosophische
Abhandlungen verkleideten Wendungen treten in einen neuen Kontext, in dem sie an
Licherlichkeit zu gewinnen scheinen. Wenn fiir einige der vom Erzihler/Essayist konsultierten
Quellen der Leitsatz ,,Utopia es el principio de todo progreso” [Gomez Valderrama, 1970, S. 109]
in Anspruch genommen wird, wie ldsst sich dann verstehen, dass auch eine ,,utopia del mal”
[GOmez Valderrama, 1970, S. 110] vorgeschlagen wurde? In einem Unterkapitel des Textes
schlédgt der ,,notorio filésofo aleman Conrado de Miinster [...] en su tratado Anti-Utopia la utopia
maxima*“ [Gomez Valderrama, 1970, S. 110] vor:

La utopia méxima [...] seria para Miinster la carcel perfecta, situada en una isla, con guardines eternos y
en la cual se aplicarfan eternas penas de reclusion, los dias serfan absolutamente iguales, los presidiarios
repetirian los mismos actos todos los dias, la comida seria siempre la misma, la evasion estaria excluida
de toda posibilidad, y no habria tampoco lugar a la liberacién por la muerte. Al mismo tiempo
guardianes y convictos estarian esperando siempre un hecho que se escapara de la medrosa rutina, y
esta espera se convertiria en parte esencial del rito. De alli surgirian para Miinster la idea de la libertad,
y el impulso del progreso'’".

[Gémez Valderrama, 1970, S. 111]

Diese Art von Beschreibung ist in der juristischen Literatur iiblich, die Gémez Valderrama als
Juraprofessor kannte, und sie ist auch in Werken Kafkas iiblich. Sicherlich hat Gémez Valderrama
eine weitere Bearbeitung der Sprache von den Anwilten Kafkas nachgedichtet. Das Projekt
Miinsters scheint dem Prozefs Kafkas entnommen zu sein. Oder, um es mit einem Wort des
Romans zu sagen, entnommen der Kathedrale (Miinster, Dom), wie eines seiner Kapitel heif3t, in
dem der Geistliche fiir Joseph K. die Legende des Tiirhiiters interpretiert. Vielleicht ist Miinster
derselbe Priester, oder eine Person von dhnlicher Stimme und denselben Ideen: Die Utopie nédhert
sich zu sehr dem Betrug. Im Roman Kafkas glaubt Joseph K., dass der Wichter den Mann vom
Lande betriigt, aber der Geistliche hat eine gegenteilige Meinung ,,nach welcher gerade der
Tiirhiiter der Getéduschte ist” [Kafka, 2000, Bd. 3, S. 230]. Diese Meinung konnte von Conrado

"I Das Zitat auf Deutsch: ,,Die hochste Utopie [...] wire fiir Miinster das perfekte Gefingnis, gelegen auf einer Insel, mit
zeitlosen Wichtern, auf der ewige Gefingnisstrafen vollstreckt wiirden, die Tage glichen einander vollig, die Gefangenen
filhrten alle Tage die gleichen Handlungen aus, das Essen wire stindig das gleiche, ein Ausbruch lige fern jeder
Moglichkeit, und es gibe auch keine Hoffnung auf Erlosung durch den Tod. Gleichzeitig warteten Wéchter und Striflinge
immer auf ein Ereignis, das der bangen Routine entkdme, und dieses Warten wiirde zu einem essentiellen Teil des Ritus. Von
dort entstehen fiir Miinster die Idee von der Freiheit, und der Impuls fiir den Fortschritt.*
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Miinster in der Erzdhlung von Gémez Valderrama geteilt werden. Der deutsche Philosoph ginge
sogar so weit, beide, Tiirhiiter und Mann vom Lande, als betrogene zu betrachten, denn sowohl
die ,,Wichter” als auch die ,,Striflinge” sind ,,zeitlos”. Wer brachte sie voller Illusionen in dieses
perfekte Gefiangnis? Der Triaumer des utopischen Projektes betriigt sie mit der Idee, sie auf eine
Insel zu bringen, die ein perfektes Gefingnis ist. Nicht ein Ort, um sich auszuruhen, sondern ein
Ort, um eine Strafe abzuleisten. Sie werden als ,,Stréflinge” behandelt, ohne dass ihnen mitgeteilt
wiirde, was sie falsch gemacht haben. Prinzipiell sind sie naturgemil} strafbar. Oder wie der
Offizier In der Strafkolonie sagt: ,,Die Schuld ist immer zweifellos” [Kafka, 2000, Bd. 1, S. 168].
Von welchem Leben ist in dieser Utopie die Rede, wenn das Leben selbst als ,perfektes
Gefingnis” angesehen wird? Und es ist eben deshalb perfekt, weil Ausbruch nicht méglich ist (es
handelt sich um eine Insel, wie die beriihmte Gefingnisinsel Gorgona in Kolumbien) und es nicht
einmal die Moglichkeit gibt, sich durch den Tod zu befreien. Als Vorteil, kiindigt dieser Patriarch
der Hoffnung an, erhilt man die ebenfalls ewige Hoffnung auf Freiheit. Das Paradoxon kehrt sich
zum Vorteil dessen um, der die Utopie trdumt: Nur aus der Freiheitsberaubung, nur aus dem
Eingeschlossensein, entsteht die Idee von der Freiheit. In Utopia hat man keine Freiheit, aber man
traumt von der Freiheit; etwas, das man nicht konnte, wenn man sich auflerhalb von Utopia
befinde. In Utopia lebt man nicht das Leben, deswegen wiinscht man, es intensiv zu leben. Wenn
das das Paradies sei, in dem die Tage ,.einander vollig glichen, die Gefangenen alle Tage die
gleichen Handlungen ausfiihrten”, dann sind die Kreationen des menschlichen Geistes
,.esencialmente aburridas, tediosas como manera de vida” [Gémez Valderrama, 1970, S. 106].
Aber die Kreationen des menschlichen Geistes sind der Impuls fiir den Fortschritt. Dies geschieht
nicht nur bei der Erschaffung der Utopischen Akademie — ein Projekt von iibergroen Ausmalien,
ein Land zu erschaffen, dass keine Kartographie besitzt, aber ohne welches die Welt nicht
vollstindig wiére —, sondern auch Beim Bau der chinesischen Mauer von Kafka. Die Volker
brauchen groBartige Werke, grole Projekte und Symbole, die sie als Nation vereinen und mit
denen sie sich indentifizieren. Dieses Verlangen nach Unméglichem, UbergroBem, Utopischem,
ist das Fundament der Erzéhlungen, die Nationen hervorbringen. Der Erzéhler von Beim Bau der
chinesischen Mauer fragt sich: ,,Gegen wen sollte die grole Mauer schiitzen?” ,,Gegen die
Nordvolker”, wird ihm geantwortet. Aber er entstammt dem ,,siidostlichen China”, er sollte also
die Drohungen der Volker im Norden nicht zu fiirchten haben. Aber er kannte die Geschichte iiber
die Feinde aus dem Norden schon, auch wenn er aus dem Siiden kommt. ,,Wir lesen von ihnen in
den Biichern der Alten” [Kafka, 2000, Bd. 6, S. 72]. Die Utopie, die in den Biichern der Alten
verbreitet wurde, vom Bau einer Mauer, um das Land zu verteidigen — um sich gegen die Feinde
zu schiitzen, ist positiv ausgedriickt, obgleich das Von-einer-Mauer-umringt-sein bedeutet, als
Gefangener wie in einem Gefingnis zu leben. Utopo, eine andere Figura von Gémez Valderrama,
versprach seinem Land groBe Fortschritte, auf gleiche Weise wie die Schopfer der Idee von der
chinesischen Mauer: ,,Logré sacar de la isla a los enemigos de la Reptiblica, e implantarla en su
totalidad” [G6omez Valderrama, 1970, S. 117]. Er definierte die Demokratie nicht durch den
Willen des Volkes, sondern legte sie nach seinen eigenen Malstiben fest. Genauso bestimmten
die Lehrer in Peking die Legitimitit des Kaisertums: ,,die Lehrer des Staatsrechts und der
Geschichte geben an den hohen Schulen vor, iiber diese Dinge genau unterrichtet zu sein und
diese Kenntnis den Studenten weitervermitteln zu konnen” [Kafka, 2000, Bd. 6, S 73]. Utopo war
seinerseits ein “hombre con profundo sentido de la justicia, y ninguno de la benevolencia. Su
reino fue fecundo en progreso, y a la vez en monotonia de la vida personal” [Gémez Valderrama,
1970, S. 118]. Utopo war nicht nur der Griinder einer Stadt, sondern eines Kontinents. Er war der
erste, der vom ,,continente americano” sprach, und der ,,cre6 el Estado de Utopia.” [GOmez
Valderrama, 1970, S. 119].

Andere Gemeinsamkeiten zwischen Kafka und Gémez Valderrama leiten sich just aus der Kritik
an den totalitdren Systemen ab, auch wenn sie sich Utopien nannten. Diese Systeme, die
versuchen, eine Utopie ,,in ihrer Ganzheit” aufzuerlegen, hingen von einer Biirokratie ab, die von
Schreibtischen aus das Leben der Menschen, der ,,Stréiflinge”, verwaltet und reguliert. In der
Utopischen Akademie sind alle Intellektuelle, in der Mehrheit Lehrer. Sie nennen sich nicht selbst
,heresiarcas”, um sich von den religiosen Institutionen zu unterscheiden. Eher bevorzugen sie
andere Titel: ,,Nuestro titulo, por ejemplo, no es el de Académico, sino el de Filarcas. Nuestro
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Presidente tiene el titulo de Protofilarca, pero lo mas antiguos Académicos hablan del Traniboro,
y se denominan a si mismo Sifograntes”. [Gémez Valderrama, 1970, S. 113]. Alle diese Prifixe
(Proto-, Tran-, Sigo-), argwohnt der Leser, rufen die Meinung in Erinnerung — man soll nicht zu
sehr den Meinungen glauben, sagt der Priester zu Joseph K. — aus einer nicht autorisierten Quelle,
die die Mitglieder der Utopischen Akademie als autoritir und protofaschistisch kennzeichnet
[Gémez Valderrama, 1975, S. 112]. Kafka und Gémez Valderrama vermuten von der Geschichte,
dass sie konstruiert wurde; von den Utopien, dass sie zu Staaten, Lindern, Nationen, Dorfern und
Kontinenten werden; sie vermuten, dass ,,die Welt zu Tl6n wurde”, um es mit Borges' Worten zu
sagen, denn ,,la imaginacidn estd apenas destinada a servir de soporte a una concepcidn o esquema
filos6fico, que no viene a tener otra realidad que aquella de la mente humana” [Gémez
Valderrama, 1975, S. 121].

2. Juan Manuel Roca: Post fiir Samsa

Im Jahre 1999 versuchten kolumbianische Umfragen herauszufinden, wer der wichtigste
Schriftsteller des zwanzigsten Jahrhunderts war. Die Namen, die in Betracht gezogen wurden,
waren drei: Joyce, Garcia Marquez und Borges. Einer der damit nicht einverstandene war, war
Juan Manuel Roca und er antwortete mit einer Hommage an Kafka: Un siglo kafkiano [Roca,
1999]. Fiir Roca bestand der eindeutige Grund Kafka mit diesem Titel zu ehren in dem, was er
den schwarzseherischen Charakter nannte [Roca, 1999, S. 8], seine visiondre Fihigkeit, sein
Vorwegnehmen des Nazi-Horrors, aber auch die Ankiindigung einer neuen Literatur, vielleicht
der, die vorherrschte. Diese Hommage war mehr als eine feierliche Wiirdigung des Schopfers von
Gregor Samsa. Sie war, um den Titel des zitierten Vortrags von Gémez Valderrama zu benutzen,
eine ,confesion personal’, eine Deklaration &sthetischer Prinzipien. Die Lobrede enthielt ein
micro-cuento (Un castigo enciclopédico), eine Sammlung von Aphorismen, die in einen Aufsatz
eingewebt wurden (Un gato en un almacén extrafio) und sechs Nachdichtungen172 (Con el perdon
de Kafka. Variaciones con insecto), die spiter als Teil eines Gedichtbandes erscheinen sollten
(Cantar de lejania). Vier Jahre spiter erschien sein Roman Esa maldita costumbre de morir
(2003), in dem Gregor Samsa einen Brief aus Catatonia bekommt.

2.1 Un gato en un almacén extraio

Werke Kafkas sind Quell und Herausforderung der Werke Rocas. In Werken Kafkas hat Roca
sowohl politische als auch isthetische Uberlegungen gefunden, die seine Darstellung des aktuell
eskalierten Krieges in Kolumbien beeinflusst haben. Mit Cien afios de soledad (1967) von Garcia
Mairquez ldsst sich dieser neue Biirgerkrieg Kolumbiens nur schwer darzustellen, weil es sich seit
dreifig Jahren nicht mehr um einen klassischen Biirgerkrieg zwischen ,liberales’ und
,conservadores’, sondern um ,Mikro-Kriege“ [Drekonja-Kornat, 2004] zwischen allen
bewaffneten Fraktionen handelt. Fraktionen, die sich an keine Grenzen und keine Idee halten
auBer an die, Geld zu verdienen. Guerrilla, Paramilitirs, Drogenhindler, Waffenhindler und
Regierung verbreiten den Krieg iiber das ganze Territorium Kolumbiens und garantieren
gleichzeitig den Einwohnern gewisse Friedensinseln, in denen das Leben normal weiter gefiihrt
werden muss'”. Die hier ausgewihlten Texte Rocas sind eine kolumbianische Fortsetzung der
Werke Kafkas. In Werken Rocas werden Texte Kafkas neu geschrieben, mit dem Ziel die
Normalisierung des Krieges abzuschaffen, die viele mediale Produkte durchgesetzt haben. Es geht

172 Eine weitere Nachdichtung (,, Testamento de Kafka“) schrieb Roca 2007 aus den Aphorismen Kafkas.

173 Solche Mikro-Kriege werden jedoch im kolumbianischen Alltag durch offizielle mediale Produkte normalisiert und
verkauft: ,,In den TV-Nachrichten um 21:00 Uhr dominieren tdglich die Berichte iiber Kidmpfe und Scharmiitzel in ganzen
Land, iiber Gewaltakte, Morde, Entfithrungen, Sprengungen, Attentate — bis 20 Minuten spéter mit den Sportnachrichten
scheinbar frohliche Normalitit wiederkehrt.* [Drekonja-Kornat, 2004, S. 147]
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hier um eine Politisierung der Literatur, die von Figuren, Motiven und Darstellungsmodi der
Werke Kafkas ausgeht: ,,[el] cardcter agorero [der Werke Kafkas], servia para anunciar un siglo
donde el absurdo tomaria el nombre de kafkiano* [Roca, 1999, S, 8]. Roca definiert ,lo kafkiano’
weiterhin und immer in Bezug auf den Krieg Kolumbiens.

Das Wort ,kafkiano’ stimmt in vielen Hinsichten mit dem Wort ,colombiano’ iiberein. Nach Roca
sollte dieses Land als kafkiano bezeichnet werden. Der schwarzseherische Charakter der Werke
Kafkas, bei dem sich wie bei rara avis oder Jidger Gracchus aus der Vergangenheit die
Katastrophe angekiindigt hatte, konnte dieselbe Funktion fiir Kolumbien spielen, wenn man an die
aktuelle Situation des Landes denkt. Dieser Jiger tiberbrachte die Botschaft des Horrors und der
Massaker, bevor sie in der Zukunft geschehen wiirden. Dieses Werk war ,,una insatisfacién con la
realidad” [Roca, 1999, S. 8], und nicht nur mit der dem Autor zeitgendssischen Wirklichkeit,
sondern gerade mit dem Konzept von der konventionalisierten Realitéit, das man gewohnlich der
,Literatur” entgegenhilt.

Fiir Roca wird die greifbare Welt von grausamen Michten beherrscht, die eine schreckliche
Vorstellungskraft haben, die der der Literatur nahe liegen. Die Wirklichkeit ist eine Erzeugung
aller Medien. Oder, wenn wir an die Erzdhlung von Gémez Valderrama erinnern wollen, ist das,
was wir Realitéit nennen, sogar nichts anderes als dieser Alptraum oder Traum, den wir bewohnen.
Einer von diesen Alptraumen sei der kolumbianische Patriotismus, in dem der Krieg normalisiert
und banalisiert wird. Indem Kafka sich jedem ,,sentir patritico” [Roca, 1999, S. 8] entgegenstellt,
»alcanzd un cardcter libertario” [Roca, 1999, S. 8]. Paradoxerweise soll fiir Roca diese erlangte
Freiheit gerade noch eine Art und Weise gewesen sein, um die Einsamkeit des Kiinstlers
darzustellen und zu vermitteln. Diese Einsamkeit war nicht nur seine eigene, sondern die von
allen anderen. Kafka wusste — wiederum in seiner Rolle als Seher — ,traducir la soledad de los
demas‘ [Roca, 1999, S. 8].

In diesem Sinne ist Kafka zeitlos und fiigt sich nicht in einen begrenzten Raum ein, ,,Jo que hace
que cualquier buen lector, de cualquier lugar del mundo, encuentre en sus personajes [...] un triste
espejo de la condicion humana” [Roca, 1999, S. 8]. Die menschlichen Bedingungen sind so
divers, dass sie sich nicht homogenisieren lassen. Ebenso scheuen Werke Kafkas die literarischen
Gattungen, denn Kafka bringt die Nomenklaturen in eine Krise. Samsas Verwandlung kann zum
Beispiel ein ,,antimilagro” [Roca, 1999, S. 8] darstellen. Die Freiheit kann die die Menschen zu
Erniedrigung bringen: ,,buscando la libertad el hombre llega al servilismo* [Roca, 1999, S. 8]. Mit
der Lektiire von Kafka entwickelt Roca eine kritisch skeptische, scharfe Meinung gegeniiber der
kolumbianischen Gesellschaft. Er misstraut ihren Werten und stellt alles in Frage, was man als
real, stabil, normal bezeichnen konnte.

Es gibt Wesen in diesen konstruierten kolumbianischen Wirklichkeiten, die vorgeben, sich zu
benehmen, als ob sie real wiren, aber Kafka ruft sie mit den Worten eines Betrunkenen zur
Raison: ,,Queréis hacerme creer que yo soy irreal?” [Kafka, zitiert nach Roca, 1999, S. 8]. Dieses
zornige und gegeniiber der Welt skeptische Insistieren veranlasst Roca zu glauben, dass Kafka die
dsthetischen und epistemologischen Konzeptionen des Jahrhunderts zerbricht. Es gibt weder ein
stabiles Gebiet noch eine feste Dimension. Was wir Welt nennen, kann nur eine gemeine
Erfindung sein, ,,un transito entre el suefio y la vigilia”, ,,un territorio anfibio de pesadilla
continua” [Roca, 1999, S. 8]. ,,Quien despierta, desaparece*: Wer aufwacht, verschwindet [Roca,
1999, S. 8]. Aufwachen und Verschwinden, zwei Konzepte, die in Werken Kafkas um die
Existenz der Realitdt der Ereignisse wettstreiten. Zwei Konzepte, die in der aktuellen
kriegerischen Ordnung Kolumbiens dem Horror Tiir und Tor 6ffnen.

Aufwachen in Werken Rocas heif3t sich bewusst werden, Ahnung haben, was geschieht, wo man
sich befindet, wenn die Morder kommen. Aufwachen ist, die mediale konstruierte Wirklichkeit
hinterfragen zu konnen. Oder anders formuliert: Aufwachen in Kolumbien ist, nach Rocas
Meinung, fihig zu sein, der Wirklichkeit gegeniiber misstrauisch zu sein. Gegeniiber dieser
Wirklichkeit, die sich als definitiv, abgeschlossen und normal verkauft. Aufwachen bringt auf der
anderen Seite das eigene Leben in Bedrohung, denn Aufwachen heilit sich zu weigern, das zu
akzeptieren, was die Augen in den Dorfern sehen. Roca fragt, wie K. in Das Schloss, nach dem
Ziel der totalitdren Systeme. Und diese Frage kann das Leben eines Kolumbianers kosten, vor
allem, wenn er in einem Land wohnt, wo alle Menschen Stréflinge von Natur aus sind und von
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der Justiz zum Verschwinden gebracht werden, wie in Triaumen: ,El tema de Kafka es la
proscripcién del hombre como convicto” [Roca, 1999, S. 10]. Ein solches Thema ist genau der
Stoff der Werke Rocas.

2.2 Un castigo enciclopédico

Es sei hier erlaubt, den ganzen micro-cuento Rocas Un castigo enciclopédico zu reproduzieren
und zwar in seinem (fast) urspriinglichen medialen Charakter:

Un castigo enciclopedico

JUANMANUEL ROCA desbandada bajo el terrible napalm de la lectura.

De paso, que el ejército nutra su arsenal en Lerner

Lanoticiaharialas delicias de Kafka o de Michaux,
una fabula de Monterroso, una pagina memorable
de Arreola. Ocurrid aca, en Catatonia. Un grupo

v no en Indumil, seria un acto de paz con el que
nunca sofiamos. A lo mejor terminan por aficio-
narse a la lectura.

guerrillero amenaza con condenar alos asesinos de

tres indigenistas. Se trata de una burla de papel. La’

draconiana sentencia -aprender a leer y a escribir- Nota.

nos transmite a los sobrevivientes del pafs de ¢Y a los paramilitares no habrd quién les arro-
Catatonia que en su territorio el conocimiento es un Je. alimenos, un foleo s

castigo, quedejarde
ser agrafo es un su-
plicio de Téntalo.
Seria surreal, y ma-
ravilloso, ver en
plena selva una es-
cuadrilla de aviones
arrojandoles a los
frentes guerrilleros
una carga de morta-
les enciclopedias. Y
a éstos huyendo en

Eine deutsche Version dieses micro-cuentos konnte hilfreich sein, um die mediale Migration der
Symbolik Kafkas in Kolumbien zu verstehen.

Eine enzyklopddische Strafe
Diese Nachricht wire fiir Kafka oder Michaux eine Wonne, sie konnte aber auch eine Fabel von
Monterroso oder eine denkwiirdige Seite Arreolas sein. Es geschah hier, in Katatonien. Die Guerilla
droht damit, die Morder von drei indigenistas zu verurteilen. Es handelt sich um einen Hohn aus Papier.
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Die drakonische Strafe, nimlich das Lesen- und Schreibenlernen, ermahnt uns, die iiberlebenden
Katatoniker, dass in unserem Territorium, das Wissen eine Strafe sei, gerade so, wie das
Analphabetentum aufzugeben, eine Tantalusqual sei. Es wére surreal, und wunderbar, mitten im Urwald
eine Schwadron von Flugzeugen zu sehen, wie sie auf die Fronten der Guerilla eine Ladung todlicher
Enzyklopidien abwirft. Und diese in einem ungeordneten Riickzug unter dem schrecklichen Napalm
von Lektiire flichen zu sehen. Nebenbei wire es ein Friedensakt, den wir uns nie ertraumt hitten, wenn
die Armee ihr Arsenal bei Lerner und nicht bei Indumil besorgen wiirde. Vielleicht werden sie sogar
begeisterte Leser. / PS: Und gibt es niemanden, der den Paramilitirs etwas abwirft, wenigstens ein
Faltblatt?

[Roca, 1999, S. 5]

Wie ist ein solcher micro-cuento zu lesen, der zu Beginn den Wandel in der Auffassung der
Literatur fordert? Literatur als mediales Produkt ist nicht nur Schrift. Ein literarisches Werk kann,
und der micro-cuento Rocas ist dafiir beispielhaft, mehrere intermediale Passagen zu anderen
fremdmedialen Produkten ziehen. Un castigo enciclopédico inszeniert eine Wirklichkeit mit den
Ressourcen der Schrift und anderer Medien, wie z.B. den TV-Nachrichten oder Zeitungen. Daher
ist der micro-cuento Rocas sowohl ein Zeitungsbericht iiber die kolumbianischen Mikro-Kriege
als auch eine Erfindung eines Landes: Catatonia, das ,,ohne Geographie, ohne Geschichte*
existiert, wie Gémez Valderrama von Utopos berichtet. So gesehen ist Un castigo enciclopédico
ein intermediales Werk. Wie soll ein intermediales Produkt gelesen werden?

Es handelt sich um die Druckseiten einer Kulturzeitschrift aus Bogota: Magazin Dominical de El
Espectador. Als Druckseite kombiniert der micro-cuento Rocas die Schrift und das Bild. In
Medium Schrift verbindet es zwei Symbolsysteme: die journalistische Gattung ,Noticia’ mit der
literarischen Gattung ,micro-cuento’. In Medium Bild bedient es sich der typographischen
Gestaltung und der Malerei. Die begleitende Illustration gilt hier als Buchillustration. Sie wurde
aus einem anderen Kontext genommen. Es ist ein Ausschnitt aus Guernica von Pablo Picasso.
Das daraus resultierende intermediale Werk ist ein iiberaus kodifiziertes kulturelles Produkt. Un
castigo enciclopédico ist zwischen der Literatur, dem Journalismus und der Malerei geschrieben,
in diesem Gebiet des ,,Amphibischen*, wie Roca die écriture Kafkas definiert, in dem die Dinge
zugleich ihr Gegenteil sind. Rocas écriture hier ist eine Mischung aus historischer Referenzialitit
und einbildungskriftiger MaBlosigkeit, die in einem Zustand des Ubergangs bleibt.

Der Leser der Zeitschrift Magazin Dominical, El Espectador ist gezwungen, zu allererst zu
wissen, wer diese Kafka, Michaux, Monterroso, Arreola sind. Der Titel des micro-cuentos Rocas
spricht unmittelbar das Universum Kafkas an. Im Titel Un castigo enciclopédico (Eine
enzyklopédische Strafe) wird, als Rekurs auf Kafkas In der Strafkolonie, eine direkte Verbindung
von Schrift zur Strafe gekniipft. In dieser Erzdhlung Kafkas kennt der Verurteilte seine Strafe
nicht und erfihrt sie erst, wie der Offizier erklirt, ,,auf seinem Leib* [Kafka, 2000, Bd. 1, S. 167].
Uber #hnliche Strafkolonien berichten andere Schriftsteller: Henri Michaux, Augusto Monterroso
und Juan José Arreola, alle drei Kafka-Bearbeiter. Thre Erzihlungen werden oft im Ubergang
zwischen Traum und Alptraum inszeniert. Die mediale Migration der Werke Katkas bleibt immer
noch unvollstindig, denn der Titel kiindigt nicht nur eine allgemeine Beziehung an, sondern eine
spezielle Beziehung zwischen medialen Produkten (literarischen Texten, journalistischen
Nachrichten und Gemélden), die ein gleiches Thema oder eine gemeinsame Behandlung jenes
Themas besitzen. Es handelt sich um eine symbolische Beziehung zwischen ,,Enzyklopddie” und
,otrafe”. Mit anderen Worten, zwischen Buchstabe (Maschinen) und Schmerz (Korper).

Diese Analyse wird sich auf die mediale Migration der Werke Kafkas beschrinken. In vielen
seiner Texte ist vom Gesetz die Rede, jener hoheren Instanz, die das Leben der Menschen
reguliert. Da sie hoher ist, hat diese Instanz ein Gewicht, das Gewicht des Gesetzes, das heifit, es
ist strikt, rigoros, unerbittlich und richtet ohne Wohlwollen. Kurioserweise ist jenes Gesetz an die
Schrift gebunden, das bedeutet, sie hidngt von einem Schriftstiick ab, von den Schriften, den
Strafgesetzbiichern. Der Buchstabe als Apparatur kann schwer wiegen oder leicht sein, je nach
Material. Das Buch in Papierform hingegen ist im Vergleich dazu schwerer. Trotzdem bezieht
sich das Gewicht des Gesetzes nicht auf das Gewicht des Buches, sondern auf ein Merkmal. Die
Einhaltung des Gesetzes zu verfolgen, das heiflt, Verdikte zu bestimmen und Urteile zu verhingen
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und Bestrafungen auszufiihren hat eine korperliche, physische Konsequenz, kann zum Verlust der
Freiheit und zum Tod fithren. Das vom Vater ausgesprochene Urteil des Vaters fiihrt Georg
Bendemann direkt in den Tod: ,.Ich verurteile dich zum Tode des Ertrinkens* [Kafka, 2000, Bd. 1,
S. 37].

Kulturanthropologisch gesehen, impliziert das Gewicht des Gesetzes immer etwas Korperliches.
Die Schrift ist und war eine Angelegenheit von Leben und Tod. Noch in der Renaissance konnte
jener, der die Schriften zu lesen vermochte, sogar den Tod vermeiden, auch wenn er ein schweres
Verbrechen begangen hatte. Als Strafe wurde sein Korper mit einem Buchstaben gebrandmarkt,
der das Delikt identifizierte [Greenblatt, 2000, S. 18]. Dieser Buchstabe zeigte die Literalitét des
Gesetzes. Aber auf der anderen Seite wurde jener ohne formliche Verurteilung exekutiert, der
nicht lesen konnte, will heilen, wer nicht Teil der Gemeinschaft der Gldubigen (’litterati”) war.
Die Siegel, die die Sklavenhalter in die Haut der Sklaven einbrannten und die Nummer, die die
Nazis in die Haut der Juden titowierten, fiihrten zur Verdinglichung des Korpers und des
Menschen.

In der Strafkolonie von Kafka, wird das Gesetz nicht nur befolgt. Das Gesetz tut weh, verletzt den
Korper und totet. Die Schrift ist ein ,.eigentiimlicher Apparat” [Kafka, 2000, Bd. 1, S. 161], der
die Strafe auf der Haut des Verurteilten markiert. Wozu schreibt man auf der Haut des
Verurteilten? Damit der Verurteilte sie nicht vergisst, das heit die Strafe soll resozialisieren,
denn indem er nicht vergisst, dass er ein Delikt begangen hat, wird angenommen, dass er es nicht
wieder tun wird. Es wird angenommen, dass das Gesetz korrigiert. Dennoch erldutert der mit dem
Richten des Gesetzesbrechers beauftragte Offizier in der Erzdhlung Kafkas dem Inspektor einige
weitere wichtige Punkte: 1) Der Verurteilte kennt seine Strafe nicht, 2) der Verurteilte hat nicht
wirklich ein Delikt begangen, 3) der Verurteilte kann nicht lesen und 4) der Verurteilte spricht
nicht franzosisch, die Sprache, die sowohl der Offizier als auch der Forschungsreisende sprechen.
Der Dialog zwischen beiden ist von groteskem Humor und krimineller Kaltbliitigkeit: ,,Er kennt
sein eigenes Urteil nicht?” ,Nein”, sagte der Offizier [...]: ,,Es wire nutzlos, es ihm zu verkiinden.
Er erfihrt es ja auf seinem Leib.” [Kafka, 2000, Bd. 1, S. 167]. In diesem ,,wonnevollen Garten*
wird klar, dass das Gesetz (Rationalitéit, Ordnung) und die Technik (der Fortschritt) Synonyme fiir
Brutalitit und Barbarei sind. Dieser Mann, der zudem ein Soldat desselben Heeres ist wie der
Offizier, wurde nicht nur ohne einen gerichtlichen Prozess verurteilt, sondern man gedenkt, ihn
zunéchst zu foltern und dann zu toten.

Die Strafkolonie von Juan Manuel Roca ist nicht weit entfernt von der Kafkas, sondern liegt wohl
direkt daneben, in Guernica bzw. in Catatonia, Katatonien, dem Land der Katatoniker, der
Schizophrenen. Dieses Land, vermutet man, ist Kolumbien. Morder werden dort mit Lesen- und
Schreibenmiissen bestraft. In diesem Land ist ,,dejar de ser dgrafo*, also schreiben und lesen
lernen eine Tantalusqual. Mit gro3er Ironie schligt Juan Manuel Roca vor, dass diese Strafe fiir
alle Morder verhéngt werden miisse, damit die kolumbianische Armee ihr Arsenal, anstatt in einer
kolumbianischen Militdrfabrik (Indumil), in einer groBen deutschen Buchhandlung in Bogota
(Lerner), kaufen solle. Damit die Guerilleros und die Paramilitirs mit schweren Enzyklopéddien
und Lexika statt mit Sprengkorpern und Pestiziden bombardiert werden. Diese ,,noticia“ wire eine
Wonne fiir Kafka. Was will das heilen? Was versteht dieser Satz unter "Wonne" [las delicias]?

Es wurde schon erwihnt, dass der Text Rocas mit schrecklichen Beziigen kodifiziert sei. ,Las
Delicias”, die Wonnen, ist der Name eines Dorfes, in dem 300 Soldaten des offiziellen Heeres
entfithrt wurden. Die Guerrilla holte sie aus ihrem Lager und brachte sie in den Urwald, wo viele
von ihnen Ende 1999 exekutiert wurden. Die Uberlebenden dieses Gesetzes des Krieges haben
lange Jahre als Geisel bis zu ithrem Tod im Urwald gefangen gelebt. Der visiondre Charakter des
micro-cuentos ist erschreckend. Zu diesem Zeitpunkt konnte Roca noch nicht wissen, wie
dramatisch dieser Uberfall fiir die Soldaten enden wiirde. Daran schlieBt sich eine andere Aussage
dieses todlichen Diskurses an: ,,Un grupo guerrillero amenaza con condenar a los asesinos de tres
indigenistas”. Eine Guerillagruppe, so sagt und lautet das kolumbianische Gesetz, besteht aus
jenen, die sich am Rande des Gesetzes bewegen, aullerhalb davon, und daher nicht das Recht
haben, das Gesetz auszulegen, und noch weniger, Urteile auszusprechen. Diese Aussage ist nur
annehmbar, sagt man, dass die Guerrilla ein anderes, eigenes Gesetz hat. Und dieses Gesetz ist die
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Negierung jeglichen Rechtssystems, denn es ist nicht moglich, dass die Guerrilla (die Morder) das
Gesetz anwendet, um andere Morder zu verurteilen.

Das Gesetz lduft Gefahr, in die Hinde von Mdordern zu gelangen, das heif3t, es lduft Gefahr, seine
zivilisierten, humanen Prinzipien gegen eine unkontrollierbare Gewalt als einzige Quelle fiir
richterliche Giiltigkeit einzutauschen. Hier fielen die Katatoniker in die Hinde des Stirkeren, und
kein Gesetz hitte Sinn, wire niitzlich. Genau wie in der Erzdhlung Kafkas, ist in der Rocas die
Rede von Personen, die die Menschenrechte zu verteidigen versuchen: den ,,indigenistas®. Der
Inspektor im Text Kafkas will das Rechtssystem der Strafkolonie iiberpriifen. Die Befiirworter der
indigenen Bevdlkerung arbeiteten mit den Indianern, um ihren Rechten Giiltigkeit zu verleihen,
daher wurden sie ermordet. Sie kannten ihre Schuld nicht. Sie erfahren ihr Delikt erst bei der
Hinrichtung. Die Morder haben im Nachhinein das Urteil bekannt gegeben: Die ,,indigenistas®
seien ,,Imperialisten* bzw. Amerikaner. Der Fiihrer der Guerrilla, von Haus aus ein stindiger
Warlord und Rechtsanwalt, hat sich dieser Hinrichtung vehement verweigert. Es handele sich um
einen Irrtum. Die Morder, normale Guerrilleros ohne Schulung, haben akustisch falsch
verstanden. Statt ,indigenistas’ horten sie ,imperialistas’, d. h. Amerikaner. Deshalb wurden sie zu
Lesen- und Schreibenmiissen verurteilt.

In beiden Werken ist die Strafe eine Verhohnung. In dem Rocas ,,una burla de papel”, ein Hohn
auf Papier, also geschrieben auf Papier und gemacht aus Papier und in Zeitungspapier gedruckt. In
dem Kafkas als auf die Haut geschriebene Strafe. Der Unterschied liegt darin, dass wihrend
Kafka die Grausamkeit der Nadeln hervorhebt, die die Haut aufritzen, und die Grausamkeit des
Gesetzes, das auf den Menschen angewandt wird, der es nicht kennt, nicht einmal lesen kann,
Roca ein weiteres Paradoxon einbringt, das das System in eine neue Krise stiirzt. Wenn der
Buchstabe ein Akt der Zivilisation ist, warum wird er dann als Strafe verhidngt? Hier wird das
Buch (die Enzyklopiddie ist eine zivilisierte Maschine) zu seinem Gegenteil, zur Barbarei.
Derjenige, der liest und schreibt, ist in Wahrheit ein bestrafter Delinquent, ein zivilisierter
Primitiver. Rocas micro-cuento greift auf die Geschichte Kolumbiens zuriick. Wer waren die
Primitiven? Wer hat die Schrift dahin gebracht? Als primitiv haben zunéchst die Spanier und dann
die criollos die Indigenen bezeichnet, weil sie keine Schrift hatten. Heutzutage nennen die
Guerrilleros die analphabetisierte Bevolkerung primitiv, weil sie auf Spanisch die Biicher von
Lenin und Marx nicht lesen konnen. Und was machen die indigenistas im Urwald? Sie
evangelisieren die indianischen Volker, damit sie die Bibel verstehen konnen. Allen drei
Beispielen aus der Geschichte Kolumbiens ist gemeinsam, dass das Wissen eine Strafe sei. Im
Lande Katatonien, im Land der Perplexitit, heif3t Lesen und Schreiben, eine Strafe abzubiilen.
Diese Idee wiirde Kafka vielleicht nicht missfallen. Die Lektiire ist ein Laster, ein Gift:
»schreckliches Napalm”. Lies nicht, es schadet, es tut weh! ,,Hére mit dem Nachdenken auf!”
[Kafka, 2000, Bd. 1, S. 71], empfehlen auch die Meister aus Peking vom Bau der chinesischen
Mauer.

2.3 Variaciones con insecto

Di Gedichte Variaciones con insecto von Roca, die eine in sechs Stiicke geteilte Variation der
Werke Kafkas beinhalten, werfen neue und schwierigere Fragen zum Thema mediale Migration
auf: Es handelt sich um eine strikte reescritura in Medium Schrift 2), der iibersetzten Werke
Kafkas. Thr Wortmaterial, ihre Struktur, und ihre Thematik wurden aus dem iibersetzten
Originaltext (Obras completas de Kafka) ibernommen, kopiert, gestohlen. Diese Bearbeitung
verdndert das basale Symbolsystem der iibersetzten Werke nicht und auch nicht ihre innere Logik.
Von daher nimmt sich diese Variation die Freiheit, diese iibersetzten Werke weiter zu verarbeiten
als ob der Bearbeiter der urspriingliche Verfasser wire. Hier wird sichtbar, was in der Geschichte
der Kultur normalerweise iibersehen wird. Der erste Verfasser eines Textes wird im Laufe der
Zeit durch seine Kommentatoren und Bearbeiter allméhlich so effektiv ersetzt, dass er und seine
Werke kaum mehr gelesen werden. Der Kafkaleser liest Werke Kafkas, die eigentlich Werke Max
Brods, Klaus Wagenbachs, Malcom Pasleys oder Rocas sind. Liest man einen von diesen sechs
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Texten Rocas, so scheint es, dass es sich dabei um einen Text Kafkas handele, der in
verschiedenen Versionen auf Spanisch iibersetzt wurde. Hier die jeweils ersten Sitze jeder
Strophe:

Al despertar, el monstruoso insecto amanecié convertido en Gregorio Samsa. [...]
Al despertar, el monstruoso insecto se encuentra convertido en Franz Kafka. [...]
Al despertar, el sefior K. se sabe insecto a las puertas del Castillo. [...]
Al amancer, no hay manana. [...]
Y si no sonara [...] el reloj despertador. [...]
Al despertar nace el suefio, la pesadilla. [...]
[Roca, 1999, S. 11]

Tatséchlich ist der oben zitierten Text Variaciones con insecto [Roca, 1999] kein Text von Kafka.
Die Neuanordnung von Worten Kafkas erzeugt einen Sinn, der im symbolischen System und in
der Apparatur des Originals nicht vorgesehen war. Wer hier nach der Verwandlung leidet, ist
nicht der Mensch, sondern das Tier. Das Insekt muss im Text Rocas das schwere menschliche
Leben fithren. Die Verwandlung von Tier in Mensch verdndert die Geschichte von Die
Verwandlung mit einer ganz einfachen Prozedur. Rocas Text erzihlt die Verwandlung aus der
Perspektive eines anderen Textes: Bericht fiir eine Akademie. Da geht es um die Verwandlung
eines Affen in einen Menschen oder in ein menschliches Tier. Diese Verdnderung bezieht sich auf
eine weitere Form der Metamorphose, ndmlich die mogliche Verwandlung von Menschen in
Tiere: ,el sefior K. se sabe insecto a las puertas del Castillo®. Die Umkehrung der Logik schligt
einen bestimmten Sinn fiir die Figuren der Werke Kafkas vor, seien es Tiere oder Menschen:
Beide leben gleichermallen in einem Alptraum. Aufwachen heifit hier, wie Roca oben schon
formuliert hat, anfangen zu leiden, zu sterben.

In der ersten Version des Gedichts Variaciones con insecto [Roca, 1999] hatten die Worte Kafkas
eine deutliche, zusitzliche semantische Aktualisierung, die in der zweiten Veroffentlichung
[Roca, 2003] unsichtbar bleibt. Diese Ausgaben werden im Folgenden kurz verglichen: In der
ersten Version lebt das Insekt ,en el pais de los ladrones de agua” [Roca, 1999, S. 11].
“Trinkwasserpiraten”, suggestive und zugleich mythische Figuren, scheinen auf den ersten Blick
unvereinbar mit Kafkas Universum. Vielmehr erinnert der Ausdruck an gewisse Phidnomene der
lateinamerikanischen Stadt, an Armen- und Elendsviertel. Hingegen, in der zweiten Version
[Roca, 2005, S. 228] trifft Samsa die verarmten Trinkwasserpiraten nicht mehr. Wagt man die
These, dass der Text Rocas sich aus den Worten der iibersetzten Werke Kafkas zusammensetzt,
hitten wir folgende Situation: Erstens verwendet Roca ein Schriftsystem (Spanisch), das von
einem anderen, dem Deutschen, kontaminiert ist. Dieses deutsche Schriftsystem ist wiederum von
besonderen Erzdhlmitteln geprigt, die in den Werken Kafkas zu finden sind, die Roca gelesen hat.
Doch diese Erzihlmittel gehoren nicht Kafka. Er hat sie sich nur geborgt und nun kann Roca sie
weiter verwenden. Zweitens, wenn man nur von einem Stil spricht, dann miisste man davon
ausgehen, dass Roca einen fremden Stil verwendet. Diejenigen, die solche Mittel anwenden, sind
Nutzer einer fremden Denkweise. Drittens, wenn man das Gesamtwerk Kafkas als ein mediales
Produkt bezeichnen konnte, was hiee dann, liber dieses mediale Produkt zu schreiben, zu malen,
zu filmen? Was meint, dariiber zu sprechen oder sich darauf zu beziehen? Wenn wir den
Gedichten Rocas folgen, so bedeutet es, dass es unmdglich ist, aus diesem medialen Produkt
auszubrechen — will man wirklich iiber dieses mediale Produkt sprechen, so muss man mit seinen
Ressourcen, Symbolsystemen, Apparaturen und Diskursen denken. Der Kafka-Bearbeiter bzw.
Kafka-Interpret wird von der Wahrnehmung und der Denkweise kontaminiert, die ein solches
mediales Produkt ausstrahlt. Dies geschieht mit Werken Kafkas und mit allen anderen medialen
Produkten, die den Menschen beim Nachdenken helfen.

Roca stellte eine Anthologie mit Gedanken Kafkas zusammen. Diese Gedanken in einen Dialog
miteinander zu bringen ist nichts anderes, als das mediales Produkt fiir sich selbst sprechen zu
lassen, als Kafka sich selbst wiederholen zu lassen: K. ist K., Samsa ist Samsa, das Schlof ist das
Schlo und so fort. Die “Arrangements” Rocas sind keine harmlosen Kopien — sie sind
Verdnderung des urspriinglichen medialen Charakters der Werke Kafkas und dariiber hinaus
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Migrationen ihrer Ausdrucksméglichkeiten. ,,Beim Aufwachen, war das Insekt Gregor Samsa*
[Roca, 2005, S. 228] funktioniert nach derselben Logik wie “Als Gregor Samsa [...] erwachte,
fand er sich [...] zu einem Ungeziefer verwandelt.” [Kafka, 2000, Bd. 1, S. 91] Es ist Dasselbe,
nur verkehrt herum. Diese Logik erlaubt eine syntaktische Umstellung in allen denkbaren
Varianten, die derselben Logik folgen: Eigenname — Insekt // Insekt — Eigenname. Diese
Schrigstriche sind Operatoren, die Handlungen zeigen, indem sie Traumereignis und Erwachen
gleichsetzen. Hieraus ergibt sich eine weitere Moglichkeit: “Das Insekt ist Franz Kafka”. Hat man
mit dieser arbitrdren Identifikation, Name des Autors gleich literarische Figur, das Werk nicht
offenbar falsch verstanden? Nein. Denn alles in der Kultur, dank der Verkettungen der medialen
Produkte, fiigt sich in dasselbe System und gehorcht denselben Parametern. Franz Kafka ist nach
seinem Tod nun keine reale Person mehr. Auch er ist Teil der Kultur und als solcher erscheint er
in verschiedenen medialen Produkten als Figur, als Fiktion. Doch liest man den Name Katka in
einem Buch, verbindet man Kafka mit Samsa und mit den anderen Figuren Kafkas, als ob sie alle
dieselbe Figur wiren.

Kafka war von Anfang an schon eine Figur seiner Werke. Nicht unbedingt gewollt, aber doch
vom Medium Schrift forciert. Alles was in einem Medium gespeichert wird, wird als
gleichwertiges prozessiert und weiter verbreitet. Seitdem der Name Franz Kafka im Medium
Schrift erschien zirkuliert er immer in Verbindung mit seinem Werk. So wurde die Verbindung
zwischen diesen Namen, sei es von Figuren, sei es von Personen, vom Verfasser selbst gezogen.
Danach wurde der Name Kafka eine weitere mediale Erfindung von Max Brod, spiter eine neue
von weiteren Kritikern und Herausgebern und schlieflich von den Lesern seines Werkes aller
Linder. Einer von Thnen, Roca, konstruiert sich eine neue Geschichte fiir Kafka, in der sogar Max
Brod und Milena Jesenskd mitspielen. In Bezug auf die Eigennamen fiigt sich Max Brod sogar in
das Werk ein und lésst sich als eine weitere Figur in Kafkas Welt denken. Brod ist der ,,albacea de
sus dudas” [Roca, 2005, S. 229]. In Kafkas Werk gibt es eine unentbehrliche Figur, und diese
Figur ist Max Brod, der sich darauf verstanden hat, die Zweifel einer weiteren Figur, Kafka selbst,
zu verwalten.

Eine andere Moglichkeit mag zunéchst unzulissig scheinen, doch tatsichlich folgt sie demselben
System: ,,Herr K. - Insekt vor den Toren des Schlosses.” [Roca, 2005, S. 229]. Die Formulierung
vergleicht nicht die beiden Werke Das Schlof3 und Die Verwandlung. Die Formulierung setzt die
Werke und deren Figuren gleich, ebenso wie die Erzdhlstruktur. Als K. das Schlof erreicht, ist es
bereits spit, Schlafenszeit, Traumzeit. Das SchloB ist, auf lebendige und dynamische Weise, ein
weiterer Traum, ein Alptraum. Herr K. “weif} sich” als Insekt, das heif3t, als etwas Fremdes, das
ins System einfillt. Der Ubergang von einer Figur in eine andere ist keine Variation, die Roca
implementiert hat. Es ist weder ein “Arrangement” im urspriinglich musikalischen Sinne, noch ist
es eine Modifizierung des Systems. In Werken Katkas geschehen, wie in der gesamten Kultur,
Ubergiinge zwischen Figuren, die von einem Werk auf ein anderes iibergehen, von einer
Geschichte auf eine andere. Und manchmal finden sich gar innerhalb einer einzigen Geschichte
iberraschende Sitze, die einen gleich an drei weitere Werke denken lassen:

Joseph K. trdumte: Es war ein schoner Tag und K. wollte spazieren gehen.
[Kafka, 2000, Bd. 1, S. 232]

Joseph K. trdumt, dass K. spazieren gehen mochte. Joseph K., Protagonist in Der Prozef3, triumt
von K., dem Helden aus dem Schlof. Der Text Ein Traum wiederum wurde von Brod in keinem
der beiden erwiahnten Werken veroffentlich, sondern von Kafka selbst in einem fritheren Werk
mit dem Titel Der Landarzt. Diese Verwirrung lisst sich mit einer Logik erkldren, die Kafka
gefallen wiirden: K. existierte schon ldngst bevor K. iiberhaupt existierten wiirde.
Medientheoretisch betrachtet, ist die Situation noch komplexer: Alte und neue mediale Produkte
verbinden sich von Natur aus dank ihrer Symbolsysteme und ihrer Apparaturen miteinander.
Daher ist ein alter Text immer schon Teil eines spéteren Textes, sei er von demselben Verfasser
oder von jemand anderem. Vielleicht ist es in diesem System der Autoreferenzen, in diesem
Spiegelspiel, unmdoglich, ein einzelnes Werk Kafkas als von anderen Texten isoliert zu lesen.
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Jeder Text ist vergleichbar. Ein Text erinnert an einen anderen und dieser wiederum an einen
weiteren und immer so fort, ohne dass man sagen konnte, welcher der letzte oder der erste wire.
Nicht zuletzt verkorpern dies auch die Ikonographie, die Bibliographie, die Biographie, die
kritischen Editionen, die Varianten der Varianten des Systems, ob mit oder ohne Zustimmung des
Autors.

Doch: Wer ist der Autor von Variaciones con insecto? Roca? Katka? Chuang Tzu? Der Text
wurde ,,mit Kafkas Erlaubnis™ geschrieben, das heifit, Roca ist der zuféllige Skriptor, Bearbeiter,
aber nicht sein Autor. Kafka ist der Autor dieser Form, die er in einem chinesischen Text von
Chuang Tzu gefunden hat. Die Worte und Ausdriicke, die Roca verwendet, seine poetischen
Versuche sind nicht die seinen, sondern schlichtweg Variationen des Systems. Auch wenn die
Variationen virtuos sind, haben sie das System auf eine harte Probe gestellt: Das in einen
Menschen verwandelte Insekt ,,no pudo traducir su oscuro suefio” [Roca, 2005, S. 228]. Den
Traum des Verwandelten zu iibersetzen gleicht einer doppelten Unmoglichkeit. Zuerst muss von
einer tierischen auf eine menschliche Sprache iibergegangen werden. Dann muss akzeptieret
werden, dass Insekt und Mensch einem gleichartig traumhaften System angehoren, welches eine
Gleichsetzung erlaubt. All dies zu iibersetzen ist unmoglich; doch es ist nicht unmdglich, es sich
vorzustellen.

Der Kafka-Bearbeitung von Roca stellt eine intermediale Beziehung zu den Bildzeugnissen
Kafkas her. Uber die Fotographie Franz Kafkas sagt Roca, dass Kafka ,.el rostro entre los arcos
del peréntesis” [Roca, 2005, S. 228] trug. Graphisch umgesetzt sihe das folgendermalen aus:
(Franz Kafka). Franz Kafka in Klammern. Welche Funktion kommt den Klammern in den
okzidentalen Sprachen zu? Sie fiigen eine Idee in eine andere ein. Sie schlieBen eine
Zwischenposition, eine Abschweifung, eine Storung ein. Franz Kafka ist eine Idee inmitten
mehrerer anderer, Franz Kafka ist eine Abschweifung, Franz Kafka ist eine Storung, ein Ubergang
zu einem anderen Ort. Roca ist nicht der Autor, Roca schreibt in der Sprache Kafkas/Chuang-Tzu:
K. wird hingerichtet, von einer Instanz, die “juzga sin juzgarlo” [Roca, 2005, S. 229]. Kafka
»encuentra extrafia su extrafieza” [Roca, 2005, S. 229], weil 1) ,,al amanecer no hay mafiana: es el
anochecer del alma” [Roca, 2005, S. 230] und 2) ,,al despertar, nace el suefio, la pesadilla” [Roca,
2005, S. 231]. Und zu guter Letzt der zuvor bereits zitierte Satz: “Wer erwacht, stirbt” [Roca,
1999, S. 9]. Wir stehen hier nicht vor einer stilistischen Ubung. Auch nicht vor einem Spiel mit
Anspielungen oder einem simplen Beispiel von Intertextualitit, ebenso wenig vor diversen
Nachahmungen. Wir stehen vor einem Beispiel der medialen Migration der Kultur. Roca lernte
Kafkas Sprache, um mit ihm sprechen und seine Welt bewohnen zu kénnen. Am Ende spricht
Kafka die Sprache des Landes Rocas.

2.4 Esa maldita costumbre de morir

Die Schlussszene des Romans Esa maldita costumbre de morir [Roca, 2003] fasst in dramatisch
lapidarer Weise den Konflikt zusammen, der das Werk dominiert: Es geht um den Kampf gegen
eine morderische Macht. Eine solche Macht ist das Resultat einer uniformierten Wirklichkeit,
welche die ,,duefios de la realidad "4« [Roca, 2003, S. 176] durch Medien (Presse, Radio,
Fernsehen, Biicher) verbreiten und mit Gewalt durchsetzen.

Mientras tumban la puerta de mi cuarto y cesa el tropel de pasos en la escalera, ella enciende una
ldmpara y continda pedaleando en su miquina con una dulzura tenaz, con una renovadora terquedad,
tratando como siempre de hilvanar imposibles, de remendar mis pobres palabras y de coser espejos
rotos.

[Roca, 2003, S. 263].

7 1n der kolumbianischen Mediendiskussion wird ,,Wirklichkeit* von ,,Realitit“ nicht unterschieden. In Kapitel I wurde
deutlich formuliert, dass Wirklichkeit immer in modellhafter Weise durch die Medien konstruiert wird, wihrend die Realitét
aus einer Vielfiltigkeit von Wirklichkeiten bestehen kann. Roca greift auf diese Diskussion zuriick. Jedoch benutzt er das
Wort ,realidad sowohl in Sinne von Realitit, als auch von Wirklichkeit, wie es auf Spanisch iiblich ist.
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Der Ich-Erzéhler, Camilo, erkennt in diesem Augenblick, dass sein Leben zum Ende gekommen
ist. Er und sein Bruder haben versucht, der uniformierten Wirklichkeit der ,Eigentiimer der
Realitidt’ eine parallele andere eigene Wirklichkeit entgegenzustellen. Der Versuch ist nicht
gelungen. Die Invasoren brechen in sein Zimmer ein und zerstoren diese Wirklichkeit. In der
zitierten Szene erscheint plotzlich die Gewalt und das Entsetzen, verkorpert in einer Gruppe von
bewaffneten Minnern, die die Tiir seines Zimmers einschlagen, hinter der Camilo seine parallele
Wirklichkeit eingerichtet hat. Das Einschlagen der Tiir ist die Ankiindigung des gewaltsamen
Todes. Der Leser kann sich ausmalen, was nun folgt. Insofern steht er hier einer brutalen
Todesszene gegeniiber. Der Erzihler spricht aus seiner eigenen Welt und ist zugleich Opfer des
Angriffs, aus der anderen Welt, der ihn in den Tod fithren wird. Er ist noch nicht tot, aber er zeigt
den Lesern seinen Tod als eine mediale Inszenierung im Roman.

Die Leser dieses Werks haben jedoch dariiber nachzudenken, ob es sich um einen neuen Sieg der
Eigentiimer der Realitit iiber die Rebellen handelt oder ob die Schlacht gegen die morderischen
Michte gerade beginnt. Von Anfang bis Ende stellen die Protagonisten, Camilo und Fabricio, mit
Hilfe zweier medialer Produkte, Briefe und Spiegel, die Allgemeingiiltigkeit der etablierten
Wirklichkeit in Frage. Literarische kiinstlerische Wirklichkeiten kédmpfen hier gegen die
Wirklichkeit der Morder. Daher zeigt Camilo den Lesern auch einen Flucht aus der etablierten
Wirklichkeit. In der Todesszene entziindet die Mutter die Lampe. Seine Mutter, die vor Jahren
verstorben ist, lebt noch in der literarischen Wirklichkeit. Camilo sieht sie neben sich, im selben
Zimmer. Sie macht eine Lampe an, sie beleuchtet also das Zimmer, das gerade von einer Gruppe
gewalttitiger Menschen gestiirmt wird. Sie macht Licht, um als Gegenstiick zu denen zu
fungieren, die das Licht, das Leben, ausloschen wollen. Sie steht, als eine Vorstellung, eine
Illusion von Camilo, denen gegeniiber, die die Finsternis bringen. Sie ist Illusion, ,,Siifle”,
»Irotz”, die anderen sind Kraft und Gewalttitigkeit. Die Anderen ,,schlagen die Tiir ein”, sie
dagegen ,,ndht Unmoglichkeiten aneinander”. Sie versucht, ,,armselige Worte” — Worter, die in
der etablierten Wirklichkeit zu nichts mehr nutzen — zu flicken und ,kaputte Spiegel
zusammenzundhen”. Sie ist auch die Kraft der Welt Camilos, aber eine Kraft, die in der
literarischen Wirklichkeit in Erscheinung tritt, da sie “Unmdglichkeiten” zusammenniht.

,»Kaputte Spiegel nihen”, ,,Unmdoglichkeiten aneinander ndhen” und ,,armselige Worte flicken*
sind drei Arten, poetologisch und poetisch iiber Kunst zu sprechen. Kunstwerke, verstanden als
mediale Produkte, bieten den Menschen prinzipiell eigentiimliche Wahrnehmungen und
Denkweisen an. Diese schopferische Kraft des literarischen Werks ist, nach dem Roman Rocas,
keine bloBe Illusion oder optische Tduschung. Sie kann Menschen dabei helfen, die Realitit
anders zu betrachten, als die etablierten Denkweisen es vorgeschrieben haben. Camilo und
Fabricio versuchen die unterwerfende Wirklichkeit der Méchtigen zu zerstdren. Zerstoren ist eine
Art, ex negativo iiber die Schopfung zu sprechen, denn die Destruktion ist eine neue Konstruktion,
die vermag, eine andere Konstruktion zu ersetzen. Wenn man die Wirklichkeit zerstort, gibt man
ihr eine Erscheinung, die sie vorher nicht hatte, einen neuen medialen Charakter. Dieses Motiv
zieht sich durch den Roman Esa maldita costumbre de morir, und die zitierten letzten Sitze
warten mit einer eindriicklichen Darstellung dessen auf.

Es geht um die Auseinandersetzung zwischen zwei Kriften: die eine versucht, eine fest
installierte, uniformierte Wirklichkeit zu homogenisieren und diese mit Gewalt zu verteidigen; die
andere, ihr Gegenstiick, versucht, die etablierte Wirklichkeit abzuschaffen und durch eine
Vielfiltigkeit von neuen Wirklichkeiten zu ersetzen, die jeder Zeit verdndert werden konnen.
»opiegel”, ,,Worte” und ,,Unmoglichkeiten” sind die medialen Elemente, die Materialen, mit
denen Camilo und Fabricio diese neue Wirklichkeit produziert haben. Der Roman stellt fiir den
Leser eine Herausforderung dar: In der Fiktion die Fiktion weiter zu fiktionalisieren.

Nun stellt sich die Frage, was dies mit einer medialen Migration der Werke Kafkas zu tun hat?
Wihrend Camilo die Zeit damit verbringt, Spiegel zu sammeln, um seine Trdume und Fiktionen
zu ndhren, ist sein Bruder Fabricio damit beschiftigt, Briefe an einige der Protagonisten aus
Biichern, die er las, zu schreiben [Roca, 2003, S. 27]. Eine dieser ,Personen’ sind ,Josefina la
cantora’ und Gregorio Samsa, zwei Figuren Kafkas. Eine der Herausforderungen Fabricios ist La
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metamorfosis in der Fiktion zu verwandeln. Viele Leser werden von Die Verwandlung'” heftig
verwirrt. Fiir Fabricio ist die Fiktion keine Fiktion. Die Fiktion in Form von Schrift ist real und
hat eine ungeheure Macht iiber die Wirklichkeit. Deshalb bekdmpft Fabricio die Schrift durch die
Schrift. Er nimmt sich vor, La metamorfosis weiter zu schreiben. Oder priziser formuliert: Er will
Gregorios Verwandlung verhindern.

Um diese Aufgabe zu erfithlen, muss Fabricio die Funktionsweise von Medien sehr gut kennen.
Wenn die Welt in den Medien erscheint, kann die Welt auch in den Medien veridndert werden. Die
Schrift und der Spiegel sind Medien, welche die Briider fiir ihren Kampf gegen die Eigentiimer
der Realitidt auswihlen. Zwei unterschiedliche Medien, die fast ein Medium sind, sofern man
bedenkt, dass der Spiegel in der Kunst als Metapher aller Kiinste gilt. Kafka gehort zu dieser
Tradition. Roca bezieht sich womdglich auf die Tagebucheintragung Kafkas, in der die Kunst als
Spiegel definiert wird: ,,Die Kunst ist ein Spiegel, der wie eine kaputte Uhr vorgeht” [Kafka,
2000, Bd. 9, S. 134].

Das einzige Problem, das Fabricio iiberwinden muss, ist die Zensur. Sowohl die Spiegel als auch
die Schrift sind in Catatonia, dem Land der Katatoniker, streng verboten. Diese exzentrischen
Freizeitbeschiftigungen, Spiegel zu sammeln und Briefe an Niemanden — Figuren der Fiktion — zu
schreiben, kosten ihnen beiden, Camilo und Fabricio, das Leben. Sie leben in einem Land, in dem
Spiegel gefihrlich fiir die Regierung sind, denn sie sind ,,una grieta para asomarse al ocio y
desconfiar de la realidad” [Roca, 2003, S. 218]. Der konstruierten Wirklichkeit misstrauen zu
konnen, ist tatsdchlich das erste Verbrechen, das man im diesem Land begehen kann. Gebrauch
machen vom Spiegel, heillit Gebrauch machen von der Reflektion. Kurz: dem Andersdenken.

Die Protagonisten des Roman schlagen die Veridnderung des medialen Charakters der
Wirklichkeit als ,Andersdenken’ vor. Eine fossilisierte Darstellung der Realitit wird durch
offizielle Parolen als echte ,,realidad* verteidigt. Wer sich im Roman Rocas dagegen duflert, wird
sofort ausgeschlossen oder ausradiert. Wer dies wagt, passt nicht mehr in die genormte Realitét
und wird wahnsinnig oder als wahnsinnig angesehen, oder will die Realitiit zerstoren. In letzterem
Fall ist er oder sie ein Terrorist. Die Eigentiimer der Realitit sind unbekannte Wesen, die das
Leben der Bewohner Catatonias regeln. Seine Angestellten heiflen ,,Guardianes de la Realidad*
[Roca, 2003, S. 176]. Sie bewahren die soziale Ordnung. Einen Spiegel im Haus zu haben, stellt
eine Gefahr fiir die ganze Gesellschaft dar, denn dank des Spiegels ist es moglich, ,.einen Riss” in
der Wirklichkeit zu 6ffnen, um eine andere Wirklichkeit zu entdecken und zu beginnen, Fragen zu
stellen, Zweifel an der etablierten Wirklichkeit zu haben. Die ,,Wichter der Wirklichkeit” dagegen
streben das Gegenteil an: Ordnung, Klarheit, Kohérenz, Stabilitit:

Quiza por esto [die Wichter der Wirklichkeit] vistieran el mismo uniforme, quizd por esto hablaran la
misma jerga, soflaran los mismos suefios, despreciaran la misma vida, amaran los mismos fines que
justificaran sus medios, dieran las mismas érdenes, cobraran los mismos impuestos, desplazaran a los
mismos, secuestraran a los mismos, obedecieran a los mismos gritos, comieran diariamente la misma
porcién de espanto. [Roca, 2003, S. 256]176.

Tatsdchlich sind die Wichter der Wirklichkeit nicht Vertreter einer einzelnen Gruppe, sondern
Vertreter unterschiedlicher bewaffneter Gruppen, die das Land Catatonia kontrollieren. Jedoch
behaupten sie jeweils ihre eigene Ideologie zu haben. Rocas Roman dagegen identifiziert alle
diese Gruppierungen mit einer einzigen Uniform, da alle nur nach Geld und Macht streben.
Camilos Kritik an der uniformierten gewalttitigen Gesellschaft ist eine Entlarvung. Alle, egal
welche Ideologie bzw., Gruppierung sie vertreten: Guerrilla, Paramilitirs, Drogenhindler, Armee,
Regierung, Kirche, etc., alle ziehen gleiche Uniformen an und sprechen denselben Jargon. Alle

'3 Ein gutes Beispiel fiir eine solche mediale Migration der Verwandlung ist der in dieser Arbeit zitierten Brief von Siegfried

Wolff [1916]. Siehe Seite 150, Fufinote.

176 Vielleicht ziehen sie deshalb die gleiche Uniform an, vielleicht sprechen sie deshalb denselben Jargon, triumen dieselben
Triaume, verachten dasselbe Leben, lieben dieselben Zwecke, die ihre Mittel rechtfertigen, geben dieselben Befehle,
verlangen dieselben Steuern, vertreiben denselben, entfithren denselben, gehorchen denselben Schreien, essen tdglich
dieselbe Ration Entsetzen.
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verstehen nichts anderes als die Sprache des Krieges: schreien, befehlen, vertreiben, entfiihren,
toten. Alle diese Wichter der Wirklichkeit produzieren tédglich eine Ration Entsetzen. Die
Aufgabe der ,,Wichter der Wirklichkeit” ist es, Spiegel zu beschlagnahmen und zu zerstoren. Sie
suchen diejenigen, die Spiegel besitzen, da sie die Wirklichkeit in Zweifel ziehen, indem sie sie in
Bruchstiicke zerbrechen. Sie verurteilen die Besitzer der Spiegel, ohne Prozess, das heiflit sie
richten sie sofort hin oder lassen sie verschwinden.

Die ,,Crondfagos” [Roca, 2003, S. 145], eine weitere michtige Kategorie von Wichtern der
Wirklichkeit, deren Name wortlich ,Verschlinger der Zeit’ bedeutet, haben ihrerseits eine
intellektuelle Rolle. Sie radieren Textpassagen aus, die die Ordnung in Gefahr bringen kdnnen.
Am Anfang streichen sie in Biichern, Zeitungen und Zeitschriften Worter heraus wie ,,Spiegel”,
,»Glas”, ,,Abbild”, ,,Reflexion”, und dann erfinden sie, da es ja unmoglich ist, alles, was durch die
Medien geduBlert wird, zu kontrollieren, “mdquinas de borrar con las que ahora escriben la
historia” (Radiermaschinen, mit denen sie fortan die Geschichte neu schreiben”). ,,Verschlinger
der Zeit” und ,,Wichter der Wirklichkeit” waren gemeinsam titig: die ersteren ,,administraban el
tiempo de la realidad” und die letzteren ,,no admitian otra reproduccion de la realidad” [Roca,
2003, S. 182], als die offizielle. Unter diesem Gesetz wurden Buch- und Spiegelbesitzer wegen
des subversiven Charakters mit dem Tod bestraft. Beide waren Triger fremdartiger Ideen, ,,ideas
foraneas” [Roca, 2003, S. 194], die die Einheimischen terrorisieren.

Fabricio und Camilo wollten sich eine andere Wirklichkeit schaffen, in denen sie das Leben nach
anderen Werten und Denkweisen betrachten konnten: ,,s6lo en el espejo de otra vida semejante a
la mia, adquiero la certidumbre de mi realidad” [Roca, 2003, S. 90], sagte Fabricio seinem
Bruder. Nur im Spiegel eines anderen Lebens, dhnlich dem seinen, kann Fabricio Gewissheit fiir
sein eigenes Leben erreichen. Deshalb hat er die Rettung seines Lebens in verschiedenen
literarischen Figuren gesucht. Er hat diese Moglichkeit, ein anderes Leben zu fiihren, von
literarischen Figuren gelernt. Darum hat er eine ,,galeria de personajes trdgicos y derrotados”
[Roca, 2003, S. 33] herausgegeben mit Figuren wie Josefina, Gregorio, Alice im Wunderland,
oder wie der Biiroangestellte Bartleby von Melville oder wie der alte Oberst von Garcia
Mirquez'”’. Diese Auflistung iiberrascht keineswegs. Fabricio verbindet Werke Kafkas mit
anderen Werken, in denen der Spiegel eine zentrale Rolle spielt oder in denen die Kritik von
totalitiren Systemen thematisiert wird. Alle diese Figuren bekommen Post von Fabricio.

Gregorio und Josefina erhalten, neben Alice und Bartleby, eine revolutiondre Funktion. Sie
verkorpern hier den Mut, nicht mit der allgemeingiiltigen Meinung einverstanden zu sein. Sie
zeigen die Fihigkeit, Wirklichkeit anders zu deuten, und die Kiihnheit, Fragen zu stellen. Sie sind
Figuren, die in der Gesellschaft ,,desentonan® (verstimmen) oder ,,desafinan® (verstimmen) wie
Josephine im Volk der Miuse. Es sind Figuren, die die tigliche Routine zu brechen vermogen,
wie Gregor Samsa. Figuren Kafkas werden semantisch so aufgeladen, dass sie zu anarchistischen
Helden werden. Ebenso wie die anderen von Fabricio ausgewihlten Figuren, haben Gregorio und
Josefina sozusagen fiir eine gerechtere, freie Welt gekidmpft, die anders ist als die von den
»Guardianes de la Realidad”, die iiberwachte Welt, eine Welt, wo es Recht gibe und nicht
Hinrichtungen, wo es moglich wire, Fragen zu stellen, ohne das Leben in Gefahr zu bringen.
Zugleich gewinnen die Zitate aus diesen Werken von Carroll und Melville eine Semantik, die, je
nach Diskurseinbettung, erst in Werken Kafkas zu finden ist. In dem Brief, der Alice zugeschickt
wird, findet man einen Bezug auf die unmenschliche ,,Herzkonigin” (aus dem Kartenspiel), die
wie eine Besessene wiederholte: ,,Kopf ab, Kopf ab!” Fabricio wusste, was in dieser Welt der
Ausradierer von Erinnerungen vor sich ging: ,todo lo que tenga cabeza [...] pueder ser
decapitado”. Hier denkt man sofort an In die Strafkolonie. In einer von Gewalt beherrschten Welt
ist es einfach unmoglich, anders zu denken und dennoch am Leben zu bleiben. Das Gesetz der
Welt aus Karten, die die Herzkonigin regiert, ist fast oder gar ganz identisch mit dem, das der
Tiirhiiter aus Vor dem Gesetz verkorpert: In Lewis Carolls Buch lautet das Gesetz: ,la ley es
mermelada ayer y mermelada mafiana, pero nunca mermelada hoy” [Roca, 2003, S. 150]. Das
wire libersetzt in die Sprache Kafkas: ,,Der Mann iiberlegt und fragt dann, ob er also spéter werde

77 Roca verbindet damit EI coronel no tiene quien le escriba von Gabriel Garcia Marquez mit Werken Kafkas.
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eintreten diirfen. ,Es ist moglich®, sagt der Tiirhiiter, ,jetzt aber nicht”” [Kafka, 2000, Bd. 1, S.
211]. Fabricios Entdeckung, um sie so zu nennen, ist, dass die Welt der literarischen Fiktion
genauso grausam und verbrecherisch sein kann wie die der uniformierten Wirklichkeit. Oder
vielleicht, so wiirde er sich fragen, ist es dieselbe Welt? Nur anders genannt?

Daher entdeckt Fabricio, dass die literarische Wirklichkeit auch grausam und totalitdr sein kann.
Die Wirklichkeit, die die Biicher kreiert haben, hat direkt oder indirekt totalitire Systeme
angeregt. Er ist sich dessen bewusst, dass die Welt, die von den ,Eigentiimern der Realitéit”
iiberwacht wird, auch eine Welt ist, die den Biichern entstammt. Biicher wie politische
Verfassungen, die Bibel und sogar La metamorfosis erfinden Lénder, um dann ihre Einwohner
uniformieren zu konnen. Fabricio verdndert seine Pldne: Er traut nicht mehr der literarischen
Wirklichkeit. Deshalb will er sie bekdmpfen: Er tritt in die Welt der Fiktion ein, um sie zu
verdndern. ,,Querer modificar la creacidn, podria decirse que es algo que emparenta al diablo con
el escritor” [Roca, 2003, S. 50]. Man weil} nicht, ob er Erfolg mit seinem Projekt hatte, aber man
vermutet, dass einige seiner fiktiven Figuren eine Empfangsbestitigung ausstellten und Notiz
nahmen von seinen Warnungen, die doch nicht zum falschen Zeitpunkt gelesen wurden.

Sefior

Gregorio Samsa

Habitacion del alféizar de hojalata
Charlottestrasse

Praga

No soy entomdlogo, ni biélogo marino, pero sé que mafiana, que serd un dia cualquiera [...], por
designios de su creador y quizd por su capricho tornadizo, usted pasard de vendedor de seguros, de
resignado viajante, a morar en el cuerpo de horror, pues mafana, con s6lo despertar, nacerd a una
terrible pesadilla.

[Roca, 2003, S. 93]1'"®

In der Fiktion Rocas hat Gregorio Samsa sich nicht zum einen Ungeziefer verwandelt. Er wurde
von Fabricio gewarnt. Fabricio empfiehlt ihm zu fliehen, empfiehlt ihm ,,no despertar para evitar
la més horrenda pesadilla” [Roca, 2003, S. 95]. Vielleicht wurde er deshalb, weil es ihm teilweise
gelang, dass Gregorio Samsa in der Nacht zuvor nicht seiner Verwandlung entfloh und nicht von
seinem Alptraum erwachte, ja vielleicht wurde Fabricio deshalb gefoltert und umgebracht. Er
wurde mit dem Corpus delicti bestraft, mit den Briefen geschlagen, damit deutlich wird, dass es
nicht moglich ist, aus der Fiktion herauszukommen, wenn man einmal in sie eingetreten ist: ,,los
Guardianes lo abofeteaban con un manojo de cartas, con las desoladas epistolas acumuladas a sus
dioses tutelares” [Roca, 2003, S. 260].

Kafkas Werk wurde bei dieser neuen medialen Migration in Kolumbien mit etwas kitschigen
Elementen der Kinder und Jugendliteratur a la Momo von Michael Ende und anarchistischen
Modellen transformiert. Diese Sinnerzeugung Rocas fiir die Werke Kafkas ist eine Reaktion auf
eine totalitdre, absolute, zerstorerische Wirklichkeit. Er versucht damit, wie schon das Zitat vom
Anfang formulierte, ,,abrir una grieta” in der Wirklichkeit, um zu vermeiden, dass alle Wesen
uniform und gleichférmig gemacht werden wiirden. Dieses totalitire System reduziert die
Menschen auf ein Ungeziefer wie Gregor Samsa. In der Semantik Rocas sind die reduzierten
Menschen dieses Landes Katatonia wie Gregorio Ungeziefer, und zusétzlich sind sie ,,gregarios”,
das heifit schibige Bedienstete anderer. Derer, die die Welt beherrschen und die iiber Mittel wie

'8 Herrn Gregorio Samsa, Zimmer des Fensterblechs, Charlottestrasse, Prag / Ich bin weder Entomologe noch
Meeresbiologe, aber ich weill, dass morgen ein Tag wie jeder andere sein wird [...], auf Wunsch seines Schopfers und
vielleicht ob der Willkiir Threr Launen, werden Sie authoren, Versicherungsvertreter oder mutloser Reisender zu sein, um im
Korper des Schreckens zu wohnen, denn morgen, gleich beim Aufwachen, werden sie in einen schrecklichen Alptraum
geboren werden.
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Gewalt, Mord, Beschlagnahmung, Verschwinden lassen und Entsetzen verbreiten verfiigen. Die
machtlosen Bewohner werden reduziert auf die Beschaffenheit von unbedeutendem Ungeziefer.
Die Figuren des Romans Rocas, Camilo und Fabricio, fiirchten, dass die Welt verschwindet, denn,
wie eine der Schlagzeilen in der Zeitung, die Camilo zitiert, lautet: ,la realidad fue dada de baja”
[Roca, 2003, S. 196], die Realitit wurde enthauptet. Dieser dem Militdrjargon entnommene
Ausdruck ,,dar de baja‘“ kiindigt den Augenblick an, in dem die Wirklichkeit nichts mehr niitzt
und entlassen, das heifit, auBer Kraft gesetzt und ausgewechselt werden muss. Die Paradoxie von
Roca, und zugleich seine Ironie, besteht darin, dass die Einwohner dieses Landes, um ihre
Beschaffenheit als ,,gregarios* zu verdndern, zuerst notgedrungen, das ist die conditio sine qua
non, vermeiden miissen, dass Gregor Samsa sich verwandelt. Samsa wird Teil des Romans Rocas,
in einem ,,pais incapaz de agotar su inmensa provision de absurdo” [Roca, 2003, S. 150].

3. Miguel Torres: Bogotazos Samsa

Miguel Torres hat zwei'”” Werke Kafkas fiirs Theater inszeniert: 1991 EI proceso und 2001 La
metamorfosis. Fir beide Montagen entschied er sich fiir eine Dramaturgie, die karikaturhafte
Elemente verwendet, die sich vor allem in der Korpersprache finden und die zu einer politischen
Aktualisierung tendiert, die sich einer Debatte iiber die Geschichte Kolumbiens offnet'®’. Daher
wirken, obwohl das Biihnenbild und die Kleidung aus den 30er Jahren zu stammen scheinen, die
Materialien, Kulissen, die Sprache und die Diskurse, die in der Auffiihrung Verwendung finden,
vertraut. Torres Dramaturgie bearbeitet beide Werke Kafkas nach dem Modell der Prozefs-
Adaption von Peter Weiss neu, auch die Bithnenfassung von La metamorfosis wurde nach diesem
Modell erstellt. Weiss iibernimmt die Gespriche des Romans in ihrer Reihenfolge und ,.sintetiza
en forma admirable® [Torres, 1991, S. 2] seine Handlung. Jedoch folgt Torres nicht dem
abstrakten Biihnenbild von Weiss. Torres konstruiert fiir beide Auffiihrungen eine niichtern
sparsame Biihne. Die Schauspieler bewegen sich zwischen einfachen Kulissen (Tiiren, Tisch, Bett
und Stiihle), die immer dieselben sind, auch wenn sie in Rdumen verschiedener Personen stehen,
mal bei K. mal beim Richter oder jemand anderem. Diese Darstellung des statischen und zugleich
immer verénderten Raums vermittelt den Eindruck, dass die Handlung des Stiickes in einer Art
offentlicher Intimitdt geschieht: K.s Zimmer ist gleichzeitig sein Biiro, das Gericht oder das
Zimmer Friuleins Biirstners. Wenige Schauspieler nehmen in den Montagen teil. Ein
Schauspieler iibernimmt mehrere Rollen, weil davon ausgegangen wird, dass im Werke Kafkas
eine Figur durch eine andere ersetzbar ist. Oder, wie Torres weiter erklirt, als ob sie ihre Identitét
standig veridndern konnte: ,,Su identidad cambia de acuerdo al lugar que ocupen* [Torres, 1991, S.
2]. Nach diesem Vorschlag werden z. B. alle weiblichen Figuren des Romans als eine einzige
gelesen'®!. Eine Schauspielerin (Marcela Gallego) kann, mit wenig variierter Kleidung und ohne
Gesichtsausdruck und Tonfall zu verdndern, sowohl Fraulein Biirstner, Leni und die Geliebte des
Studenten sein'®*. Sie stellt fiir Joseph K. (Fernando Solérzano) schlicht immer wieder ein
Hindernis bei seiner Suche nach einer Rettung dar.

" Die Inszenierungen der Werke Kafkas in Kolumbien sind zahlreich. Schon in den Fiinfziger Jahren haben die ersten
Theaterensembles Werke Katkas bearbeitet und inszeniert. Es sollen hier nicht mehrere davon kommentiert werden. Fiir die
Erlduterung der medialen Migration geniigt es, wenn beispielhafte Montagen besprochen werden. Carlos Araque und seine
Gruppe Vendimia Teatro haben mehrere Jahre lang Informe para una academia [1986-2005] inszeniert. Diese Montage geht
von einer wissenschaftlichen, kulturanthropologischen Debatte iiber den menschlichen Korper und seine Animalitit aus.
Diese Debatte wurde vom Zeichner Ziro in einer Zeichnung umgesetzt, die zum Plakat des Theaterstiick wurde [1986] und
Jahre spiter von der Komponistin Rocfo Ortiz mit einer Vertonung, Miisica incidental [2005], ergénzt.

80 Die traditionellen Theaterkritiker sprechen aus einer gewissen Diskurseinbettung heraus und waren enttiuscht iiber die
Dramaturgie von Torres, weil sie die ,,profundidad angustiosa® [Reina, 1991] oder die ,,desasparada condicién humana®
[Pulecio, 1991] der Werke Kafkas nicht darstellen wiirde.

181 Interessanter Weise interpretieren andere kolumbianische Kritiker die weiblichen Figuren Kafkas anders. Moreno Durén
[2000] assoziiert die Frauen in den Werken Kafkas mit der mythischen Pandora, wihrend Lopez Rache [2004] die Schuld K.s
mit Frauen verbindet.

182 Torres betont damit den intermedialen Charakter der Werke Kafkas, in denen solche theatralische Substitutionen von
Figuren tatsdchlich moglich sind. (Siehe Kapitel II, S. 66)
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Im Folgenden wird die zweite Montage von Torres, La metamorfosis, ausfiihrlicher kommentiert,
da sie im Unterschied zur ersten (El proceso) multimediale Elemente mit einbezieht, die
besonders geeignet sind, um weitere Aspekte der medialen Migration der Werke Kafkas in
Kolumbien zu erldutern. La metamorfosis [Torres, 2001] ist eine Montage der Gruppe ASAB. Thre
Vorbereitung dauerte mehrere Jahre. In einer ersten Etappe wurde der iibersetzte Text Kafkas
tiberbearbeitet und ein Skript erstellt. Diese neu geschriebene Version von La metamorfosis
besteht aus selektierten und zusammengefiigten Textpassagen. Vor allem wurden die Gespriche
und die Beschreibungen der Figuren ins Blickfeld geriickt. Schon in der Biihnenfassung
transformiert sich der mediale Charakter des Werkes: von der erzihlerischen in die biithnenméaBige
Darstellung. Das Werk Kafkas hat drei Kapitel, vierzehn Szenen das Script der ASAB Gruppe.
Die Vergangenheits- verwandelt sich in eine Gegenwartsform. Lange Uberlegungen Gregors
werden durch kurze prignante Reden fiir die Schauspieler ersetzt. Die Verdnderung ist jedoch
nicht radikal. Sie bleibt dem iibersetzten Text Kafkas einigermaflen treu. Die Hauptmotive des
Werkes bleiben vorhanden. So hat sich Gregorio in ,,un monstruoso insecto” [Torres 2001a]
verwandelt, seine Mutter leidet darunter, sein Vater, militdrisch gekleidet, wirft Apfel auf ihn,
seine Schwester spielt Geige. Die semantischen Transformationen der Werke Kafkas im Medium
Schrift sind nicht so radikal wie in anderen Medien.

Anders in der Auffiihrung der Theatergruppe ASAB: Dort gewinnt Die Verwandlung eine neue
Semantik. Da das Theater ein multimediales Produkt ist, transformiert es die Materialitit des
Textes. Schriftmaterial migriert in die Miindlichkeit, die Korpersprache, die Kulissen, die Musik
und — im Fall der Montage von Torres — in Fernseh- und Filmaufnahmen. Inwiefern machen diese
fremdmedialen Elemente das Werk Kafkas neue lesbar? Zunichst handelt es sich um gesprochene
Sprache, die auf der Schrift basiert. In der Rede der Schauspieler kommen noch spiirbar die
Spuren der schriftlichen Sprache durch. Aber die gesprochene Sprache verindert den Text durch
die Sprachmelodie, den Laut, den Ton, die Klidnge. Das Geschriebene wird durch die Stimme neu
konnotiert. Der Sprechstil der Schauspieler ist von groler Komik und teilweise sogar von
Albernheit geprigt'®. Er ist vor allem der Haushilterin und Gregorios Eltern eigen. Insbesondere
wenn sie die Handlung kommentierend zum Publikum sprechen, hat die Montage eine burleske
Wirkung.

Die Korpersprache verstirkt die Komik. Die Bewegungen der alten Haushélterin und der drei
Herren, die im Haus der Familie ein Zimmer mieten, ist karikaturhaft und ihre iibertriebene
Haltung wurde aus Slapstick- oder Zeichentrickfilmen iibernommen. Die Gestaltung des Korpers
Gregorios hat eine spezielle Konnotation. Wihrend er im Skript als ,,un monstruoso insecto*
definiert wird, wird er in diesem Stiick von zwei Schauspielern (Carlos Alberto Reyes und Jhon
Jairo Mesa) dargestellt. Der eine von ihnen ist sichtbar an Aids erkrankt. Die Entscheidung der
Gruppe diese semantische Aktualisierung vorzunehmen, war sicherlich nicht unproblematisch.
Beide sehen einigen Zeichnungen Kafkas dhnlich (diinn, glatzkopfig, fast nackt), obwohl sie ganz
unterschiedlich aussehen: der erste ist klein und schmichtig und der zweite grof3 und kriftig. Die
unterschiedliche Statur der Schauspieler hat eine doppelte Funktion. Der kleine Gregorio versteckt
sich die meiste Zeit in einer Truhe. Er kommt nur ab und zu aus seinem Versteck, zeigt sich aber
nicht ganz. Und auch der der grole Gregorio zeigt sich dem Publikum nur ein einziges Mal ganz.

183 Eine Studie der Verinderungen der Werke Kafkas durch die Adaption in einer oralen Form wire fortzusetzen. Fiir das
Rundfunk und das Fernsehen wurden Adaptationen von jeweils Una ventana a la calle [Rincén, 1953] und El proceso
[Romero Lozano, 1954] hergestellt und gesendet. Horbiicher von Werken Kafkas gibt es mittlerweile mehrere: Montoya
[2000] und Zambrano [2003].
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[Jhon Jairo Mesa als Gregorio. Ausschnitt aus La metamorfosis von Torres, 2001]

Diese Wahl, Gregorio als Aidskranken zu zeigen, interpretiert La metamorfosis in einer ganz
aktualisierten Weise. Nicht eine phantastische oder mythische Verwandlung eines Menschen in
ein Ungeziefer, sondern die soziale Diskriminierung, unter der die Aidskranken in Kolumbien
leiden steht hier im Zenrum. Diese Krankheit wird hidufig mit ,los desechables’ der Gesellschaft
assoziiert. Los desechables sind die Menschen, die auf der Straf3e leben oder aber Homosexuelle.
Ubersetzt ins Deutsche hieBe dies, dass diese Personen ,weggeschmissen werden kdnnen®, weil
sie Abfall sind. Gregorio erscheint als ,desechable’ und konfrontiert die kolumbianische
Gesellschaft mit ihren stumpfsten Vorurteilen. Ein Ungeziefer hitte wahrscheinlich lustig oder
auch abscheulich auf das Publikum wirken konnen. Ein desechable dagegen greift direkt auf die
Probleme der Menschen auf der Strafe zuriick.

Der Humor und die Komik des Stiickes kippen vollstindig um. Sie werden durch die Rolle
Gregorios als Aufenseiter neutralisiert. Er ist nicht nur Opfer des Systems, der Familie und der
Gesellschaft. Er setzt sich fiir die Rechte der Marginalisierten ein. Nur damit kann die
Bezugnahme auf die Fernseh- und Filmaufnahmen verstanden werden. Sechs Mal jeweils 30
Sekunden werden Filmbilder auf die Biihne projiziert, die Massaker und Genozide aus
verschiedenen Lindern zeigen. Zwei von diesen sechs Filmen zeigen politische Morde aus der
Geschichte Kolumbiens. Am 9. April 1948 wurde der Prisidentschaftskandidat Jorge Eliecer
Gaitan in Bogotd ermordet. Dieses Kapitel der kolumbianischen Gesichte wird als Bogotazo
bezeichnet: die Stadt wurde von den politischen Anhidngern des sozialistischen populistischen
Politikers in Brand gesetzt. Am 8. November 1986 wurden 30 Guerrilleros von M-19 Panzern
zerrissen. Die Guerrilleros hatten drei Tage vorher den Justizpalast besetzt und hatten hunderte
von Geiseln gefangen gehalten. Nach den Auseinandersetzungen gab es mehr als 300 Tote, viele
von ihnen Zivilisten, darunter viele Rechtsanwilte. Die Archive, in denen die Akten von
Prozessen gegen korrupte Politiker, Militirs und Guerrilleros gelagert waren, wurden komplett
verbrannt.

Das Medium Fernsehen ermdglicht eine historische und politische Verbindung, die die
Korpersprache nur suggeriert hat. Mit der Erscheinung Gregorios war die Komik fast erloscht.
Mit den Aufnahmen aus den deutschen KZs, von getdteten Kindern aus Paldstina und von
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Massakern in Vietnam produziert diese Inszenierung der Verwandlung eine schockierende und
plakative Botschaft. Nach dieser Diskurseinbettung von Torres habe Kafka nicht nur den
Holocaust antizipiert. Sondern er habe auch die politischen Massaker in Kolumbien
vorweggenommen. An dieser Stelle der Montage von Torres wird sugeriert, dass Gregorio
tatsdchlich der Hoffnungstrager Kolumbiens sein konnte. Leider kehrt das hohnische Gelédchter
seines Vaters zuriick. Er erzihlt seiner Frau und seiner Tochter eine Variation des micro-cuentos
von Kafka Una fabulilla. Dort geht es um einen Mann, der ein Mal einem kranken Lowen
geholfen hat. Jahre spiter treffen sich der Lowe und der Mann in der Arena. Sie miissen
gegeneinander kdmpfen. Der Mensch denkt, der Lowe konne sein Leben schonen, da er ihn ja
frither gerettet hatte. Der Lowe spricht zu ihm gdnnerhaft, wie die Katze zur Maus: ,,Du musst nur
die Richtung wechseln. Der Mann gehorcht und der Lowe frisst ihn. Der Sarkasmus dieser
Bearbeitung von Eine kleine Fabel variiert ein weiteres Mal die Semantik der Inszenierung von
La metamorfosis. Die Familie zeigt zum Schluss ihre Undankbarkeit gegeniiber dem Sohn, der
sich lange Jahre fiir sie abgemiiht und das Geld verdient hat. Diese Ambivalenz von Humor und
Grausamkeit konfrontiert die Zuschauer mit der Realitit Kolumbiens.

Diese multimediale Migration im Stiick von Torres wirkt selbstverstindlich storend auf die Leser
der Werke Kafkas. In den Texten Kafkas hatten die Figuren eine ganz andere Gestaltung. Im
Stiick werden diese Figuren offenkundig absichtlich durch viele mediale Verfahren transformiert.
Jedoch bekommen sie unter dieser neuen kulturellen Bedingung eine Semantik, die den Werken
Kafkas nicht unbedingt fremd ist. Werke Kafkas werden ergénzt mit semantischen
Konkretisierungen, die Schauspieler, ihre Rede, die Biihne und die Aufnahmen erzeugt haben.
Solche politisch sozialen Konkretisierungen stehen neben den Aktualisierungen des realismo
magico und der phantastischen Literatur und sind eine der moglichen Anwendungen der Werke
Kafkas in Kolumbien, die wahrscheinlich den meisten gesellschaftlichen Sprengstoff birgt.
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Schlussfolgerung: Die mediale Migration

der Kultur als heuristische Kategorie

Die Studien, die die Rezeption der Werke Kafkas in Kolumbien untersuchen, sprechen von der
Priasenz und dem Einfluss Kaftkas auf kolumbianische Autoren. Im Grunde ging es dabei
ausschlieBlich um Garcia Marquez. Betrachtet man die Wirkung der Werke Kafkas in verschieden
intellektuellen Kreisen Kolumbiens, fillt sofort auf, dass diese Werke einen riesigen
Produktionsschub ausgelost haben. Werke Kafkas werden in allen kiinstlerischen Formen weiter
verarbeitet. Die Art und Weise, wie dies geschah und immer noch geschieht lédsst es notwendig
erscheinen, hier einen Perspektivwechsel einzuleiten: Ja, Kafka hat die kolumbianische Kultur
stark beeinflusst, aber bei diesem kulturellen Phinomen handelt es sich vielmehr um eine
Anverwandlung der Werke Kafkas. In der Fragestellung dieser Arbeit geht es demzufolge
weniger um eine passive Rezeption sondern um die kulturellen Verfahren, mit denen Werke
Kafkas neu gelesen und transformiert wurden. Der Wildwuchs kolumbianischer Kafka-
Bearbeitungen ist in seiner Quantitit und Vielfiltigkeit beeindruckend. Besprochen wurden in
dieser Arbeit exemplarische Beispiele fiir diese Anverwandlungen. Aus der Analyse dieser
Anverwandlungen wurde wie bereits beschrieben eine Begrifflichkeit entwickelt, der auch die
titelgebende Wortschopfung mediale Migration entstammt. Grund fiir diese Wortschopfung ist
ein Mangel an Begrifflichen fiir diese kulturellen Phiinomene.

Die Annahme, dass literarische Werke in Originalsprache gelesen werden miissen, um sie richtig
verstehen zu konnen und zwar durch textimmanente Analysen, ist problematisch fiir eine
Forschung, die sich grundsidchlich mit der Lektiire von iibersetzten Werken und mit der
Interpretation dieser iibersetzten Werke auseinandersetzt. Geht man davon aus, dass Werke
Kafkas in Kolumbien ausschlieBlich in spanischer Sprache gelesen und kommentiert wurden,
wire fast anzunehmen, dass die kolumbianischen Rezipienten die Werke Kafkas ,falsch’
verstehen miissen. Von Anfang an wurde deutlich, dass die Werke Kafkas, die in Kolumbien
gelesen wurden, auf Spanisch ,neu verfasst’, herausgegeben, kommerzialisiert und gelesen
wurden. Dies allein zeigt, dass die Werke Kafkas gleich nach ihrer Ankunft in Kolumbien in
verschiedenen Hinsichten transformiert wurden.

Ubersetzungen der Werke Kafkas haben diesen Werken nicht nur eine neue Gestalt gegeben,
sondern die Basis fiir weitere mediale Transformationen geschaffen. In den letzten fiinfzig Jahren
haben literaturkritische- und literaturwissenschaftliche Arbeiten aus Kolumbien die Lesart der
Werke Kafkas sehr stark beeinflusst. Schriftsteller haben die Werke Kafkas weiter transformiert
und das Bild von Kafka semantisch neu formatiert. Sie haben sich auf Werke Kafkas bezogen, um
mittels dieser Texte neue Werke zu verfassen. Diese Werke sind freie Bearbeitungen von Figuren,
Motiven, Textausziigen und Gattungen der Werke Kafkas. Ein stabiles, festgelegtes Bild hatte
Kafka in Kolumbien nie erhalten, weder in der Literatur noch in den anderen Kiinsten. Die
Bearbeitungen der Werke Kafkas in Kolumbien beschrinkten sich nicht auf das Medium Schrift.
AuBer fiir Ubersetzer, Kritiker, Schriftsteller und andere Textproduzenten, waren sie ebenso eine
Angelegenheit von Malern und darstellenden Kiinstlern. Alle diese Kiinstler fiihlten sich frei,
Werke Kafkas neu zu gestalten. Angefangen bei den Ubersetzern, die neue Titel fiir die Werke
Kafkas erfunden haben, iiber Kritiker und Schriftsteller, die aus Werken Kafkas Zitate
entnommen und neu zusammengefiigt haben, bis hin zu Kiinstlern aus anderen Disziplinen, die
mit groBBer Begeisterung und Frechheit seine Werke fiir ihre Zwecke umgestaltet haben. Sie sind
nicht nur Leser Kafkas; sie reproduzieren, zitieren, adaptieren und kommentieren Werke Kafkas
in fremdmedialen Produkten. Zugleich verbinden sie offenkundig die iibersetzten literarischen
Werke mit den Zeichnungen und Bildzeugnissen Kafkas, als ob alle diese medialen Produkte ein
einziges untrennbares Wesen wiren. Es erscheint eine unangemessene und dogmatische
Reduktion der kulturellen Verfahren, all diese Bearbeitungen der Werke Kafkas als Plagiat,
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Dekoration oder als falsch verstandene Interpretation zu verurteilen. Diese neuen Werke, in denen
bestimmte Elemente der Werke Kafkas transformiert wurden, sind Beispiele der medialen
Migration der Kultur. Wie zu sehen war, hat auch Kafka sich dieses kulturellen Verfahrens
bedient. Seine Werke sind ebenfalls und offenbar Anverwandlungen zahlreicher medialer
Produkte aller Formate. Man kann sagen, so haben die Kulturen immer funktioniert: Kulturelle
Produkte beziehen sich immer auf andere neue und alte kulturelle Produkte und mischen sich
ununterbrochen und in unzéhligen Formen.

Wie soll sich nun die Literaturwissenschaft mit solchen Werken verschiedener medialer Formate
auseinandersetzen? Oder sollte sich die Literaturwissenschaft iiberhaupt nicht mit diesen gleich-
und fremdmedialen Transformationen der Literatur auseinandersetzen, da sie ein
auBerliterarisches Phinomen darstellen, das in der Literaturwissenschaft keinen Platz haben kann?
Die textimmanenten Analysen betrachten literarische Werke als ein Produkt, dessen Semantik
unverdnderbar ist. Daher versuchen sie diese zu rekonstruieren und zwar treu am Text bzw. am
Manuskript. Die Obsession fiir die Manuskripte hat in der Kafka-Forschung mythische
Dimensionen erreicht. Sie duBlert sich darin, dass ihre Anhédnger sich gegen alle moglichen
Veridnderungen verwahren und dass sie versuchen, den ,urspriinglichen Sinn’ der Werke zu
bewahren. Aber die Geschichte der Kultur spricht eine andere Sprache: Alle Kulturgiiter sind
Resultat der Transformationen anderer medialen Produkte. Die Kafka-Rezeption zeigt deutlich,
dass Werke Kafkas stindig und in relativ kurzer Zeit (weniger als ein Jahrhundert) von
Herausgebern, Kritikern und Kiinstlern radikal und in unterschiedlichen Richtungen semantisch
transformiert wurden. Und nicht nur in Kolumbien. Auch Frankreich wire ein gutes Beispiel fiir
die mediale Migration der Werke Kafkas.

Die Auffassung der Literatur nur als Text schlieft die Annahme aus, dass sich die Werke Kafkas
nicht nur in den verschieden Editionen, sondern auch durch die verschiedenen Interpretationen
semantisch veridndert haben. Eine Literaturwissenschaft, die die Semantik der Werke Kafkas als
Transformation der Werke Kafkas konzipierte, sei nach einem philologischen Verstindnis,
inakzeptabel. Inakzeptabel sei auch die Idee, dass die Werke Kafkas kein monomediales Produkt
(Text), sondern ein intermediales (Text/Zeichnungen/Fotos) sind. Die Annahme, dass schriftliche
und nicht-schriftliche Produkte erst Sinn erhalten, wenn sie durch andere mediale Produkte —
seien sie gleichmedial (Texte, Interpretationen) oder fremdmedial (Zeichnungen, Fotos, Filme,
Inszenierungen, musikalische Stiicke, etc.) — kommentiert werden, konnte weder von der
Germanistik noch von der Romanistik angenommen werden. Die Literaturinterpretation war
prinzipiell konzipiert als eine philologische Arbeit, die die vermeintlich interne Semantik des
Textes entziffern sollte. Deshalb konnte die philologische Betrachtung die mediale Migration der
Werke Kafkas in Kolumbien nicht begreifen und systematisieren. Die Fragestellung, wie die
Kolumbianer sich die Werke Kafkas anverwandelt haben, bendtigte eine andere Auffassung von
Literaturinterpretation, in der es moglich ist, Buchillustrationen, Inszenierungen, literarische
Bearbeitungen, Editionen, Ubersetzungen, literaturkritische und literaturwissenschaftliche
Arbeiten als Sinngenerierung fiir die Werke Kafkas zu erkldren. Diese Neuorientierung der
literaturwissenschaftlichen Arbeit begriindet sich auf die medientheoretischen Untersuchungen
von Walter Benjamin und Ludwig Jédger, die &dhnliche kulturelle Phinomene der medialen
Migration der Kultur thematisiert haben.

Benjamin hatte bereits in den Dreifliger Jahren bemerkt, dass die Werke Katkas im Spannungsfeld
von Medien entstanden. Kafka war Schriftsteller, Zeichner, sowie Stummfilm- und Kunstkenner.
Seine Zeichnungen waren und sind dsthetische Ergdnzung zum literarischen Werk. Kafka befand
sich, die Kunst und neuen Medien betreffend, auf der Hohe seiner Zeit. Davon zeugen die
kenntnisreichen = Reflexionen {iiber Photographie, zeitgendssische Raumbilder (das
Kaiserpanorama) und den Stummfilm in seinen Tagebiichern und ihre jeweilige
Anverwandlungen in seinen literarischen Werken. Die Benjaminsche
medienkulturwissenschaftliche Betrachtung der Werke Kafkas ermdglichte das Verstindnis fiir
die technische Transformation der Kultur. Benjamin hat festgestellt, dass in solchen kulturellen
Verfahren alle Medien eine entscheidende Rolle spielen. Nach Benjamin erscheint die Kultur in
den Medien, wo sie sich semantisch veridndert und rasch transformiert. Da sie Wahrnehmungen
und Denkweise kreieren und beeinflussen, obliegt es den Medien, die Semantik der Kultur zu
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verwalten. Noch ausschlaggebender in der Benjaminschen Medientheorie ist, dass alle Medien auf
eine gewisse Weise verkettet sind oder verkettet werden konnen. Die alten und die neuen Medien
bleiben vorhanden, von den Menschen und zu jeder Zeit abrufbar. Eine solche Verkettung von
Medien funktioniert wie eine Passage, in der viele Medien sich erginzen und sich gegenseitig
kommentieren. Dies will heilen, dass sich Medien nicht getrennt, sondern immer in Verbindung
mit anderen Medien entwickeln. Wahrnehmungen und Denkweisen bestimmter Medien lassen
sich auf andere Medien iibertragen und in diesen technisch weiter bearbeiten. So wird
verstdndlich, dass es in Texten Kafkas Darstellungsmodi von Literatur, Kaiserpanorama,
Zeichnungen und Stummfilm gibt.

Jigers Theorie systematisiert die Beziehungen zwischen Kultur und Medien. Alle Medien — seien
es schriftliche oder nicht schriftliche, seien es monomediale oder multimediale — prozessieren die
kulturelle Semantik, insofern sie Wissen nicht nur speichern, bewahren und vermitteln konnen,
sondern es dabei auch noch generieren. Medien sind Welterzeuger und lenken als solche die
Menschen beim Verstehen und Vorstellen der Natur, der Gesellschaft, der Kultur und des
Menschen selbst. Medien sind semantische Operatoren und als solche kontaminieren sie den
menschlichen Verstand. Ohne Medien gebe es keine Erkenntnis und dariiber hinaus keine
Verwaltung der Kultur, ihrer Werte, ihrer Hierarchien, ihrer Produkte und Moden, so dass die
Kultur fossilisieren wiirde. Kulturgiiter verschwinden nicht. Sie sind mediale Produkte, die dank
ihrer Medialitit, standig durch neue mediale Produkte transformiert, aktualisiert oder, wie Jager
sagt, re-adressiert werden. Und dies gilt in der Technik, in den Wissenschaften und Religionen
usw. Genauso diese Verwandlung der Kultur ist grundsitzlich mittels drei medialer Komponenten
moglich: Apparaturen, Symbolsysteme und Diskurse. Medien sind semantische Maschinen, die
ihre eigenen Produkte sehr stark prigen und fremde Produkte simulieren oder transformieren
konnen. Insofern konnen sie fiir mediale Produkte anderer gleich- und fremdmedialer Formate
Sinn generieren, weil sie ihren medialen Charakter verdndern. So wie es ein Kommentar mit
einem literarischen Text tut, der bestimmte Elemente des Textes privilegiert und ihn semantisch
auch driiber hinaus weiter ergénzen kann. Dies hei3t, dass alle medialen Produkte (Texte, Bilder,
Filme, Musik, etc.) semantisch neu aufgeladen werden konnen, wenn ihre Komponenten auf
irgendeine Weise total oder partiell veridndert werden. In der Geschichte der Kultur sind die
Veridnderungen der medialen Komponenten eines Werks die Erzeuger seiner Semantiken. Ein
Werk bleibt ungelesen, solange sein medialer Charakter intakt bleibt. Nur inter- und intramediale
Transformationen generieren Sinn.

Tatsidchlich werden Werke Kafkas in Kolumbien in neue mediale Produkte verwandelt, seien es
literaturkritische oder literaturwissenschaftliche Arbeiten, Gedichte, Erzdhlungen, Zeichnungen
oder Theaterinszenierungen. Es handelt sich bei ihnen um das Ergebnis einer medialen Migration
der Werke Kafkas, in denen selektierte Elemente der Werke Kafkas neue Semantiken fiir sich
erhalten und in Folge dessen das ganze Werk. Die medialen Verfahren dieser Migrationen sind
zahlreich. Sie alle konnen aber in drei Kategorien eingeordnet werden. Erstes Verfahren:
Veridnderung des urspriinglichen Symbolsystems. Zweites Verfahren: Transformation der
Apparatur. Und drittes Verfahren: Diskurseinbettung und Diskursumbettung. Je nach den
Apparaturen, Symbolsystemen und Diskursen, in welchen die Werke prozessiert werden, werden
sie mit einer bestimmten Semantik ausgestattet. Daher erhalten Werke Kafkas unterschiedliche
Semantiken, wenn sie in Bildern, in spanischen Texten, in magisch-realistischen Diskursen
prozessiert werden, auch wenn sie nur ihren Ort wechseln, es besteht beispielweise ein grofl3er
Unterschied zwischen einem Buch Kafkas in einer deutschen Buchhandlung in Bogotd oder in
einem jiidischen Antiquariat in New York. Ein Text oder eine Zeichnung Kafkas migriert, wenn
sie in einem anderen Medium, kulturellen Kontext oder einer anderen Gattung ,iiber-setzt’,
kommentiert und gebraucht wird. So migriert ein zweitausend Jahre altes chinesisches Werk von
Tschuang-Tse in die englische Ubersetzung eines unbekannten Autors, der es als Fabel etikettiert
hat. Diese englisch-chinesische Fabel wurde von Martin Buber im Deutschen wiederum
umgedeutet als mystisch buddhistische Literatur. In dieser Form hat Kafka das urspriinglich
chinesische Werk gelesen und es dann wiederum als Ausgangpunkt seiner Verwandlung benutzt.
Die Kolumbianer haben La metamorfosis gelesen und daraus micro-cuentos und Gedichte
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geschrieben, in denen nicht nur die Werke Kafkas semantisch erweitert und veridndert wurden,
sondern indirekt auch das Werk von Tschuang-Tse.

Der Begriff der medialen Migration kann sowohl bei der Rekonstruktion der Semantik, die andere
mediale Produkte in Werken Kafkas erzeugt hatten, als auch fiir die Beschreibung und Diagnose
der gegenwirtigen Produkte, die in Kolumbien auf Werke Kafkas Bezug nehmen und sie
verdandern, verwendet werden. Deshalb konzentriert sich der Begriff der medialen Migration der
Kultur in erzeugten Semantiken. Mediale Migration gilt hier als eine heuristische Kategorie, die in
verschiedenen Bereichen der Kultur Anwendung finden kann. Sie fragt nach der Funktion der
Medien in der Transformation der Kultur, sei es innerhalb der Kunst oder der Wissenschaft.
Beispielsweise konnte man fragen, inwiefern die Wissenschaft ihre epistemologische Grundlage
im Medium Schrift hat. Wenn das so ist, dann sollte man weiter fragen, wie die Wissenschaft die
Semantiken anderer kultureller Produkte durch die Schrift verdndert und modelliert, aber dafiir
andere mogliche Semantiken ausblendet.

Auch die fiir die Werke Kafkas in Kolumbien erzeugten Semantiken sind Resultat der
Veridnderungen und Modellierungen durch medienspezifische Elemente. Beispiel dieser
Transformationen sind neue Gattungen, in denen Elemente der Werke Kafkas erscheinen. Der
micro-cuento und die poemas kafkianos sind zwei literarische Gattungen, die Teile der Werke
Kafkas mit neuen Elementen kombinieren und dadurch einen Sinn erzeugen. In diesem
Zusammenhang nehmen die Werke Kafkas unerwartete Rollen in der Kultur ein: Gregor Samsa,
verwandelt in Gregorio Samsa, ist in Kolumbien eine zentrale und sogar beliebte, populére Figur
in der phantastischen Literatur, die auch von Jugendlichen und Kindern gelesen wird. Der Vater
Franz Kafkas, Herrmann Kafka, wird seinerseits zu einem versohnlichen Vater, der an seinen
kleinen Sohn einen Brief schreibt, um dem zuvor zu kommen, was Kafka seinem Vater im Brief
an den Vater geschrieben hatte. Kafkas Brief dient in diesen literarischen Dokumenten von Lépez
Rache und Moreno Durdn dazu, iiber das Thema Vater-Sohn-Beziehung zu reflektieren und
zukiinftige Konflikte zu vermeiden.

Uberraschend ist auch die Semantik, die Werke Kafkas durch eine Diskursumbettung erhalten.
Das beste Beispiel ist der realismo mégico. Dabei geht es weniger um eine existentialistische
Denkweise oder um phantastische Literatur als Gattung. Es geht dabei vielmehr um die
Konstruktion einer autoexotischen Identitét, die bestimmte Elemente der kolumbianischen Kultur
hervorhebt. Werke Kafkas gelten als Steinbruch fiir die Verfahren der Konstruktion dieser
Identitit, insofern in ihnen unterschiedliche mediale, kulturelle, orale und schriftliche Traditionen
vermischt sind. Die Verwandlungen, Kreuzungen und hybriden Figuren Kafkas erinnern an
mythische Figuren indianischer, afrikanischer oder anderer Provenienzen und ermdglichten
dadurch, dass sie auf hochster Ebene der Weltliteratur etabliert sind, eine Aufwertung der lokalen
Kulturen Kolumbiens. Das ist die eigentliche Leistung, die Garcia Mdérquez fiir Kolumbien
erbracht hat.

Eine solche Umwertung der Mischungen von Kulturen und medialen Produkten hat sich in
Werken Kafkas konkretisiert. Weitere kolumbianische Kafka-Bearbeitungen nutzen die
Umwertung zu einer Politisierung der Kunst. Dabei handelt es sich nicht um eine treu im Text
verankerte Interpretation, sondern um die Anwendung einige Aspekte der Werke Kafkas auf die
kolumbianischen Realititen. Zeichnungen und Theaterstiicke verbinden Werke Katkas mit
Massakern, Ermordungen, Entfiihrungen und Krieg in Kolumbien.

Die mediale Migration der Werke Kafkas in Kolumbien kann mit einer Unterscheidung
zusammengefasst werden. Lo kafkiano in Kolumbien ist keine bloBe Ubersetzung von
,Kafkaesk’. Und dariiber hinaus hat lo kafkiano in Kolumbien unterschiedliche Nuancen, die vom
medialen Gebrauch abhingen. Wird von Kafka in Kolumbien gesprochen, muss zunichst erklért
und prézisiert werden, wer davon spricht, wie und in welchem medialen Produkt diese Aussage
erscheinen. Es gibt keine einzige allgemeingiiltige Definition von ,lo kafkiano’ in Kolumbien. Im
deutschen Kulturraum dominiert die Vorstellung, dass das ,Kafkaeske’ fiir Isolation,
Ausweglosigkeit, Absurditit steht. Dagegen stellt sich das Absurde im ,lo kafkiano’ in Kolumbien
als eine humoristische, phantastische, kdmpferisch kreative Kraft dar. Die kolumbianischen
Alltagssituationen, die oft tatsdchlich ausweglos und von einer brutalen Absurditit sind, werden
im Kosmos von ,lo kafkiano’ demontierbar und damit angreifbar.
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Das Konzept der medialen Migration kultureller Produkte beschreibt die Verfahren, mit denen
sich Individuen, Gesellschaften und Kulturen fremde Produkte aneignen. Die mediale Migration
kennt keine geographische, politische, sprachliche, disziplindre Grenze. Diese mediale Migration
fand schon immer statt, aber in der heutigen Welt vielleicht zum ersten Mal in der Geschichte der
Menschheit in einem kulturellen Kontext (durch die schlichte Erweiterung der Apparaturen), der
es erlaubt, kulturelle Reinheit und Identitit nicht mehr zu idealisieren, sondern das Fremde und
das FEigene mit spielerischer Freiheit zu kombinieren. Bei den Kafka-Bearbeitungen in
Kolumbien geht es nicht um eine Feier der Hybriditét, sondern um eine Umwertung der Kultur,
die, wenn auch verleugneter Weise, immer schon eine hybride war.

Das hier entwickelte Instrumentarium fiir die mediale Migration der Kultur kann als Basis fiir eine
medienkulturorientierte  Literaturwissenschaft verwendet werden. Aufgaben fiir diese
Literaturwissenschaft wiren erstens die Studie der neuen Semantiken, die andere mediale
Produkte fiir literarische Werke erzeugen, und zweitens, die Frage zu klidren, wie literarische
Werke sich Wahrnehmungen und Denkweisen anderer Medien anverwandelt haben. Im ersten
Bereich wire danach zu forschen, wie Werke Kafkas in die bildende Kunst in europidischen und
auBereuropidischen Kulturen migriert sind. Was hier nicht getan wurde, aber eine Fiille von neuen
Erkenntnissen bieten wiirde, wire die Exploration der Semantiken der Werke Kafkas im Internet.
Im zweiten Bereich wiren die Beziehungen zwischen Literatur, Philosophie und ausgestorbenen
Medien in Lateinamerika und Europa zu erforschen. Fragestellung dabei wire, inwiefern solche
Medien die literarischen und philosophischen Texte als mediale Produkte beeinflusst haben.
Zeitgenossische Autoren Kafkas wie Max Brod und Walter Benjamin sowie Jorge Luis Borges
und César Vallejo konnten in ihrem Bezug auf bestimmte Medien verglichen werden.
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