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Zur Transkription

ZUR TRANSKRIPTION

Die Transkription arabischer Worter erfolgt angelehnt an die Regeln der
Deutschen Morgenlidndischen Gesellschaft. Im Beitrag von Jan-Peter Hartung
folgt die Transkription arabischer und persischer Woérter den Regeln der DMG,
die Umschrift der retroflexen Laute im Urdu den Regeln der Encyclopaedia of
Islam (Leiden/London 1960-2002).
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Béatrice Hendrich

INSAN MANZARALARI / MENSCHENLANDSCHAFTEN: RAUM UND
BEWEGUNG ALS LITERARISCHE GESTALTUNGSPRINZIPIEN BEI
NAZIM HIKMET

,Menschenlandschaften aus meiner Heimat®, ,Memleketimden Insan
Manzaralart, das bekannteste Werk Nazim Hikmets, schildert, unbekiimmert
um die Grenzen des Genres und der Technik, in lyrischen und prosaartigen, in
realistischen und fantastischen Passagen, Anatolien und die Welt in den ersten
Jahrzehnten des zwanzigsten Jahrhunderts. Im vorliegenden Beitrag geht es um
rdaumliche Strukturen des Werkes auf verschiedenen Ebenen und um die Ver-
schrinkung dieser Ebenen, um den Zusammenhang zwischen Raum und Bewe-
gung, um die formale Umsetzung des Raums und um die Inszenierung von Er-
innerung in und durch rdumliche Strukturen.

Doch zunichst einige biografische Notizen zu Nazim Hikmet:' Biografie
und Werk Nazim Hikmets spiegeln eine duflerst turbulente Phase der kulturel-
len, sozialen und politischen Umbriiche in der Weltgeschichte wider: 1902 wur-
de er als Staatsangehoriger des Osmanischen Reichs in Thessaloniki geboren,
1963 starb er als Russe in Moskau. Zwischenzeitlich war er Tiirke, doch die tiir-
kische Staatsangehérigkeit wurde ihm 1951 entzogen, und Pole. Als Kind einer
osmanischen Beamtenfamilie, Enkel eines Mitglieds des mystischen Ordens der
Mevleviyye und als Student an der Marineakademie, einem Karrieresprungbrett
mit ,moderner’, d.h. westlich, weltlich und technisch orientierter Ausbildung,
lebte er in kulturellem Reichtum und eignete sich sprachlich und weltanschau-
lich eine so weite Bildung an, wie es in diesem Umfang vielleicht nur seiner
Generation moglich war. Doch gerade seine kulturelle Aufgeschlossenheit, sein
kiinstlerisches Genie und sein soziales Gewissen und schlieflich die politischen
Umwilzungen im Osmanischen Reich und weltweit, vereitelten den geplanten
abgesicherten Lebenslauf. Der sogenannte nationale Befreiungskampf, der sich
in der Tiirkei dem Ersten Weltkrieg anschloss, bot Nazim Hikmet eine scheinbar
gute Gelegenheit, sich fuir seine Ideale einzusetzen. Anfang 1921 erreichte er
nach einem beschwerlichen Weg von Istanbul aus das ,befreite” Anatolien, wo
er u.a. als Dorflehrer titig war. Auf seinen langen Fulmédrschen und wihrend
seiner Tédtigkeit lernte er das andere Gesicht der Tiirkei kennen: Armut, fehlende
Bildung, auch Unverstindnis der Landbevélkerung fiir die moderne Kultur. Er
geriet aber bald auch in Konflikt mit dem aggressiven Anti-Kommunismus der
Kemalisten, so dass sein Aufenthalt in Anatolien nicht einmal ein Jahr dauerte.

Die folgenden Angaben entstammen den Nazim Hikmet-Biografien von Saime
Goksw/Edward Timms: Romantic Communist: the Life and Work of Nazim Hikmet, London
1999 sowie von Dietrich Gronau: Nazim Hikmet, Reinbek 1998.
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Was folgte, wurde spiter zu einer gewissen ,Regel’ in seinem Leben: Flucht in
die Sowjetunion, Sehnsucht nach der Heimat trotz des Erfolges in der Fremde,
Heimkehr und Inhaftierung, erneute Flucht. Sein letzter Gefangnisaufenthalt in
der Tiirkei erstreckte sich von 1938 bis 1950, seine letzte Lebensphase in Mos-
kau von 1951 bis 1963.

Entstehungsgeschichte und Aufbau des Werks

Eine der Besonderheiten der ,Menschenlandschaften” ist die Entste-
hungsgeschichte, der Entstehungsprozess. Keine plotzliche dichterische Einge-
bung, eher schon ein nach und nach modifizierter Vorsatz begriindet die Entste-
hung des Werks: ,,Unter den heutigen Umstdnden [...], im Jahre 1941, bin ich
gezwungen Rechnung abzulegen tiber die Menschen meines Landes und {iber
die Bezichungen dieser Menschen untereinander.* Es handelt sich um das Er-
gebnis mehr als zwanzigjdhrigen kreativen Arbeitens unter schwierigsten psy-
chischen und physischen Bedingungen, und es ist nicht einmal ein Endergebnis,
denn der Autor starb, ohne eine autorisierte tiirkische Fassung zu hinterlassen.

Der Beginn der Arbeit wird allgemein auf 1939 datiert, mit dem Ent-
schluss Nazim Hikmets, eine ,Enzyklopddie beriihmter Menschen® (,,Unlii A-
damlar Ansiklopedisi) zu verfassen.” Andererseits begann er im selben Jahr ei-
ne andere Arbeit, das ,,Epos von der Nationalen Befreiung* (,,Milli Kurtulus
Destani™), aus dem er spéter dann verschiedene Abschnitte, teils als Zitat ge-
kennzeichnet, teils ohne Markierung, in die ,Menschenlandschaften* {ibernahm.
In der ,,Enzyklopddie wollte er Biografien ,gewéhnlicher’ Menschen aufzeich-
nen, Bauern, Hausfrauen, Arbeiter; das ,,Epos* beschreibt den Befreiungskrieg,
der in Anatolien auf den Ersten Weltkrieg folgte, aus der Perspektive wiederum
der gewohnlichen Menschen, beschreibt deren Heldentaten und Leiden. Der Ti-
tel ,Menschenlandschaften aus der Tiirkei 1941 findet sich erstmals in einem
Brief aus dem Sommer 1941.* In dieser Phase lag der inhaltliche Schwerpunkt
noch auf der Beschreibung der Menschen Anatoliens und der jiingeren Ge-
schichte des Landes. Zu einem spéteren Zeitpunkt entschloss sich Nazim Hik-
met, auch die Biografien von Freiheitskimpfern anderer Lénder sowie Teile der
jingeren Weltgeschichte aufzunehmen. Diese Entscheidung datierte er selbst im
Nachhinein schon auf 1941, dem Augenblick, als er vom Uberfall Deutschlands
auf die Sowjetunion erfuhr. ,Man muss die Geschichte des zwanzigsten Jahr-
hunderts schreiben®, habe er sich selbst in diesem Moment gesagt.” Nach der

? Aus einem Brief von Juni 1941, zit. nach Nazim Hikmet: Kemal Tahir’e Mapusaneden Mek-
Euplar, Ankara 1968, 103f.

* Goksw/Timms: Romantic Communist (Anm. 1), 217.

* Brief vom 17.6.41, zit. nach Hikmet: Kemal Tahir’e (Anm. 2), 95.

* So in seiner Einleitung von November 1961 zur russischen Ausgabe (Tschelovetscheskaya
Panorama, Moskau 1962), zitiert u.a. auf der Riickseite des Einbands einer tiirkischen Ausga-
be (Memleketimden Insan Manzaralar1, Ankara: Bilgin Yayinevi 0.J.).
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Analyse von Goksu/Timms bewegten ihn erst die Niederlage Deutschlands und
die sowjetische Expansion zu dieser Erweiterung.’

Wie viele Zeilen der Autor wirklich und mit der Absicht, sie innerhalb der
»Menschenlandschaften” zu veréffentlichen, verfasste, ist nicht nachzuvollzie-
hen. Sicher ist, dass die siebzehntausend Zeilen der tiirkischen Standardausgabe
nur einen Teil, vielleicht die Hélfte, des ,urspriinglichen‘ Textes darstellen.
Nach der Haftentlassung 1950 versuchte Nazim Hikmet die Teile, die Freunde
und Verwandte flir ihn aus dem Geféngnis geschmuggelt hatten, wiederzufin-
den, doch vieles war verloren gegangen oder — aus Angst vor der Zensur — ver-
nichtet worden. In Moskau arbeitete er an einer Gesamtausgabe, doch eine erste
tirkische — liickenhafte — Version erschien erst 1965, 1966/67 schliellich die
umfassendere von Mehmet Fuat. Die Strukturierung des Textes in (vier) Biicher
geht noch auf den Autor selbst zuriick:

Bisher sind es 2300 Zeilen. Dieses erste Buch wird 3000 Zeilen haben und ,.Bahnhof

Haydarpasa und der Wagon 510 der dritten Klasse™ heifien. Das zweite Buch wird

wiederum 3000 Zeilen enthalten und ,.Bahnhof Haydarpasa und der Expresszug* hei-

Ben. Das dritte Buch wiederum 3000 Zeilen, Titel ,,Ein Gefingnis und ein Kranken-

haus in der Steppe™, das vierte Buch, wiederum 3000, Titel ,,.Der Weg und Istanbul®.

[...] Das ist ein Entwurf. Mal sehen.’

Das Zustandekommen des fiinften Buchs, das die Standardausgabe auf-
weist, scheint auf den Versuch des Herausgebers zuriickzugehen, nicht zuorden-
bare Textfragmente zusammenzufassen.® Schlieflich handelt es sich bei dem
Gesamtwerk nicht um eine lineare Erzihlung oder irgendeine andere Textgat-
tung, die eine bestimmte Entwicklung und Ausfithrung des Textes erwarten lie-
Be, sondern um eine Textmontage’, die man entsprechend der gedruckten Rei-
henfolge oder aber passagenweise lesen kann.'” Nur die ersten beiden Biicher
weisen einen durchgehenden Erzdhlstrang auf, die Zugreise, und somit insge-
samt einen progressiven Raum- und Zeitverlauf, der jedoch stets durch Riick-
blenden und Zitate aus dem ,,Epos® aufgebrochen wird. Insgesamt wiirde also

® Goksu/Timms: Romantic Communist (Anm. 1), 228.

7 Aus einem Brief vom 8.3.42, zit. nach Hikmet: Kemal Tahir’e (Anm. 2), 142.

¥ Zum Entstehungs- und Verdffentlichungsprozess s. vor allem Géksu/Timms: Romantic
Communist (Anm. 1), 234-238.

’ Der Begriff der Montage, der hier auf Eisensteins Montagetheorie im Film zuriickzufiihren
ist, wird von Nazim Hikmet selbst verwendet. Zu Eisensteins Montagetheorie s. u.a. Sergej
M. Eisenstein: Schriften 2. Panzerkreuzer Potemkin. Hg. von Hans-Joachim Schlegel, Miin-
chen 1973, 190ff. Es ist allerdings darauf hinzuweisen, dass aufgrund der unterschiedlichen
Medien ,.Schrifttext und .,(Kino-)film* sowie deren Rezeptionsméglichkeiten die Ausfith-
rung und der Effekt der ,Montage’ verschieden sind. Die ,,Menschenlandschaften™ sollte man
cher als Collage betrachten und lesen.

' Diese beiden Méoglichkeiten sieht Nazim Hikmet fiir verschiedene seiner Werke
ausdriicklich vor, s. Brief vom 7.5.41, zit. nach Hikmet: Kemal Tahir’e (Anm. 2), 75f. Auch
der Begriff der Passage (pasaj) wird von Nazim Hikmet selbst zur Bezeichnung der
inhaltlichen Einheiten seiner Werke verwendet.
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auch der Fund weiterer Handschriften und Kommentare Nazim Hikmets nicht
zur Rekonstruktion einer ,richtigen’ Version fiihren.

Einige Textbeispiele

Die fiinf Biicher der ,Menschenlandschaften® sind selbst wiederum in un-
terschiedlich viele Teile und Abschnitte untergliedert. Der gesamte Text ist in
misra genannten, metrisch freien Zeilen abgefasst,' die stilistische Ausgestal-
tung der einzelnen Zeilen sowie der inhaltlichen Einheiten variieren: Erzdhlende
Prosa wechselt mit poetischen Passagen; Rhythmik und Onomatopoesie, Mittel,
deren Anwendung Nazim Hikmet sich wihrend seines ersten Aufenthaltes in
Moskau erarbeitete, werden ergénzt durch die typografische Gestaltung des Tex-
tes. Wahrend der Endreim in der Regel fehlt, wird die Stimmung, die ein Text-
abschnitt transportieren soll, oft durch die Auswahl bestimmter Vokal- und
Konsonantenfolgen hergestellt, eine Auswahl, die durch die Eigenarten der tiir-
kischen Sprache erleichtert und geférdert wird.

Neben diesen stilistischen Mitteln unterscheiden sich die Passagen auch in
ihrer literarischen Struktur, da sie teils Biihnenstiicken dhnlich sind, teils sich
wie das Drehbuch eines Films lesen, oder sich als Epos (so das eingearbeitete
»Epos von der Nationalen Befreiung) ausgeben.

Also diese 3350-und-etwas Zeilen, die ich jetzt geschrieben habe, das ist kein Ge-

dichtband. Es befinden sich poetische Elemente darin, manchmal in technischer Hin-

sicht sogar ein Reim. Aber in gleichem Umfang auch Prosa und, wie du bemerkt hast,

Elemente eines Drehbuchs. [...], was ich sagen mochte, ich bin wohl kein Dichter

mehr, sondern etwas anderes geworden. [...] Die Dichotomie Prosa-Gedicht besteht

nicht. Auch besteht die Einheit [des Werks] nicht nur aus einem Element. Wie bei Jo-
kont. Es ist die Einheit recht gegensétzlicher Elemente."?

Diese unterschiedlichen Strukturen arbeiten in der Konsequenz auch mit
unterschiedlichen Konzepten hinsichtlich der Gestaltung von Raum und Zeit.
Bevor ich diese unterschiedlichen Konzepte im Zusammenhang analysieren und
theoretisieren kann, mochte ich einige verschieden strukturierte Passagen bei-
spielhaft darstellen.

Erster Handlungsort des Gesamtwerkes ist die Treppe des Bahnhofs Hay-
darpasa, der sich auf der anatolischen Seite Istanbuls befindet; die ersten Zeilen
des Buches lauten wie folgt (S. 9):"

" Misra, die Verszeile oder Halbvers, wird von Nazim Hikmet als kleinster Bestandteil eines
Gedichtes oder poetischen Textes betrachtet, wobei es sich sowohl um ,,Worte in einer Zeile*
als auch den ,kleinsten Sinnzusammenhang* handeln kann, s. Brief vom 7.5.41, zit. nach
Hikmet: Kemal Tahir’e (Anm. 2), 75.

"2 Brief aus dem Herbst 1941, zit. nach Hikmet: Kemal Tahir’e (Anm. 2), 124.

" Der tiirkische Text folgt der Ankaraer Ausgabe (Anm. 5), die Ubersetzungen stammen von
mir.
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Haydarpasa garinda Bahnhof Haydarpasa
1941 baharinda Friihling 1941
saat on bes. fiinfzehn Uhr.
Merdivenlerin iistiinde giines Auf den Treppen Sonne
yorgunluk Miidigkeit
ve telas. und Geschiftigkeit.

Mit diesen Worten werden der rdumliche und der zeitliche Ausgangspunkt
der folgenden Passagen genau festgelegt. Frithling 1941 ist die Gegenwart des
auktorialen Erzdhlers, die Treppe ist die Bithne. Von diesem Ort und dieser Zeit
aus entwickeln sich die Riickblenden und Antizipationen der einzelnen Perso-
nen. Das Geschehen wird immer wieder an die Treppe zuriickgebunden, um
gleich darauf das néchste, vergangene Ereignis vor den Augen des Lesers, oder
des Theaterzuschauers, zu entwickeln. Auf der Treppe herrscht Bewegung und
Geschiftigkeit, die sich auch durch die Textanordnung auf der Seite ausdriickt.
(Politische) Gefangene und ihre Wirter betreten die Treppe. Zusammen mit die-
sen Gefangenen gelangt der Leser in den Bahnhof hinein, bis zum Wartesaal der
dritten Klasse. Dort wird die Geschiftigkeit der Treppe pl6tzlich kontrastiert mit
dem zukunftslosen Verharren der Personen, die sich dort aufhalten: einem arm-
seligen Zuhilter und seinen syphilitischen Nutten, Fliichtlingen aus Bulgarien,
einer Person namens Ali und anderen (S. 17):

Garin saat1 on besi sekiz gegiyor. Die Bahnhofsuhr zeigt flinfzehn Uhr acht.
15:45°de kalkar bu tiren. Um 15.45 fahrt dieser Zug ab.
Ugiincii mevki bekleme salonunda Im Wartesaal der dritten Klasse

oturup sitzen sie

dolasip gehen sie

uyuyorlar ytiziikkoyun. schlafen sie Gesicht nach unten.
Kalkacak herhangi tirenle ilgileri yok. Mit irgendeinem abfahrenden Zug haben

[sie nichts zu tun.

Wieder sind Ort und Zeit konkretisiert, aber dieser Ort, dieser Raum, ist
abgeschlossen und statisch. Er konnte ein Ort des Ubergangs sein, die Gefange-
nen z.B. werden den Wartesaal bald wieder verlassen, aber fiir die dort bereits
Wartenden endet die Reise, ,bevor sie iiberhaupt begonnen hat’. Enge und Aus-
weglosigkeit spiegeln sich auch in der grafischen Aufteilung wider: Der Text
verharrt an einem Ort, innerhalb des Textes sind, wie innerhalb des Wartesaals,
kleinste Bewegungen moglich, aber nur von einer Wand zur anderen. Was sich
im Vergleich zum ersten Textbeispiel nicht geéndert hat, sind Art und Inhalt der
Riickblenden: Individuelle Details aus der jlingsten Vergangenheit der Personen
finden sich ebenso wie Beziige auf die Kriege des zwanzigsten Jahrhunderts o-
der Verinderungen der Produktions- und Wirtschaftsverhiltnisse in der Tirkei.
Zukunft allerdings findet hier nicht statt: Der Zuhélter trdumt von einer ,Ge-
schiftsreise’ nach Bursa, und fiir Ali, von dem wir bisher nur erfahren hatten,
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dass er ,,mit dem Gesicht auf dem Tisch schlift®, fiir ihn hat ,die letzte Reise’
schon begonnen (S. 23):

Ali kimildamadi. Ali riihrte sich nicht.

Ali cevap vermedi Recep’e. Ali antwortete Recep nicht.

Tuttu delikanliyr Recep Es ergriff den jungen Mann Recep
cevirdi arka tstii. und drehte ihn auf den Riicken.

Ali’nin basi diistii. Alis Kopf fiel herab.

Ali ¢oktan 6lmiistii. Ali war schon lange tot.

Das néchste Textbeispiel stammt aus Buch 2. Buch 2 zeichnet sich durch
eine besondere Komplexitét der literarischen Gestaltung aus und gibt gleichzei-
tig einen Hinweis auf die kiinstlerische Entwicklung Nazim Hikmets. Zwei Ziige
fahren durch die Nacht von Istanbul nach Ankara: der gewdhnliche Zug, der be-
reits im ersten Buch den Bahnhof verlassen hat, sowie nun auch der Anatolien-
Express. Die Gestaltungstechnik des ersten Buches, die Reisenden durch die
Schilderung ihrer geheimen Erinnerungen oder durch erinnernde Dialoge vorzu-
stellen, wird nun ergénzt durch den Vortrag eines schriftlich verfassten Textes,
eines Epos. Der Steward des vornehmen Expresszuges, der Steward Mustafa, ist
im Besitz dieses Textes, den er, nach eigenen Aussagen, vom Autor personlich,
einem inhaftierten Dichter, erhalten habe. Einzelne Szenen dieses Epos trigt er
nun seinen Arbeitskollegen vor, wobei der Vortrag immer wieder durch die
nicht enden wollenden Wiinsche der verwéhnten Reisenden oder die Kommen-
tare seiner Kollegen unterbrochen wird. Bei diesem Epos handelt es sich in der
Tat um Ausschnitte des ,,Epos von der Nationalen Befreiung®. Als propagandis-
tischer Vortrag auf Jubelfeiern war dieses Epos trotz der patriotisch-emotionalen
Grundstimmung des Textes nie geeignet gewesen, da der inhaltliche Schwer-
punkt auf dem selbstlosen Leiden der einfachen Bevélkerung, auf dem weder
vom Schicksal noch von den Herrschenden vergoltenen Einsatz flirs Vaterland
lag. Doch durch die Inszenierung im Luxuszug erhilt der Inhalt eine weitere
Brechung: Da sind immer noch die einfachen Menschen wie der Steward Musta-
fa, fur die die Werte des Befreiungskrieges noch eine Bedeutung haben, doch
die Kriegsgewinnler der Samtwagenklasse haben diese Werte und diese Zeit
langst hinter sich gelassen.

Wihrend der Fahrt nach Ankara tragt Mustafa aus dem Epos den Ab-
schnitt tiber den tragischen Heldentod Arhaveli Ismails vor, woraufhin der
Chefkoch mit dem Oberkellner in eine Diskussion iiber Wahrheit und Fiktion in
Epen gerit, die gleichzeitig eine Diskussion tiber die Korrumption politischer
Ideale ist. Diese Passage endet mit folgenden Zeilen (S. 190):
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Es verstummte Mahmut Aser.
Nach denen im Speisesaal
nach denen hinter der Glasabtrennung schaute der Kellner Mustafa:
Zorn stieg empor aus seinem Herzen bis in den Hals.
Erneut sprach Mahmut Aser,
als ob er zu sich selber spriche:
,.Du hast Recht, mein Sohn,
zu einem Mérchen geworden ist Arhaveli Ismail.
Die alten Zeiten sind ganz zum Mérchen geworden.
Jene Tage waren anderes, diese Tage sind anders. [...].“

Der Wandel der Zeiten schldgt sich schlieBlich wieder in der grafischen
Aufteilung nieder, verbunden mit einem letzten Vers im Krebsgang (S. 191):

O giintin adamlar, yavrum, bir baska gesit
bir bagka gesit, yavrum, bugiiniin adamlar.”

,Damals waren die Menschen, mein Sohn, anders,
anders die Menschen, mein Sohn, heute.*

Die ndchste Passage, die ich vorstellen méchte, arbeitet wiederum mit ei-
ner anderen Gestaltungstechnik: Wihrend die Ausschnitte aus dem ersten Buch
sich der Theatertechnik bedienten (fixierte Ausgangsorte, Auf- und Abtritt der
Darsteller, gesprochene Riickblenden) und die Passage aus Buch 2 Vergangen-
heit und Gegenwart intertextuell und intermedial kontrastierte, ist die folgende
Einheit, eine Erzdhlung, schlieBlich nur in der Fantasie oder im Film umsetzbar
(S. 377ff). In ungeheurem Tempo gelangt der Leser aus der beschridnkten
Perspektive eines Gefdngnishofs auf den Schwingen eines Storchenschwarms an
den Himmel tber Anatolien. Hinweg {iber Ankara und Konya fliegt der
Schwarm, iiber verschneite Berge und Wilder in den warmen Siiden, zum Mit-
telmeer, wo die Luft nach Bananen riecht. Doch Bewegung und Freiheit enden
auch hier, wie sooft, abrupt an materiellen Hindernissen: Ein Storch, auf der Su-
che nach seinem Vorjahresnest, verheddert sich im Antennenwald eines ,,radio
maniac® und stiirzt mit gebrochenem Fuf3 auf das Hausdach. Cevdet Bey, der
vereinsamte Radionarr, befreit den Storch und nimmt ihn bei sich auf, nicht oh-
ne ihm zur Sicherheit die Fliigel zu stutzen, auf dass er nicht mehr allein sei zwi-
schen seinen Radiogerdten. Nachdem Cevdet Bey die Antennen wieder gerichtet
hat, wendet sich die Szene den Ereignissen des Zweiten Weltkriegs zu, die durch
das Radio vermittelt werden: die Schlacht um Kiew tobt, wir befinden uns im
September 1941. Aber eigentlich hat Cevdet Bey kein Interesse (mehr?) an den
Nachrichten (S. 382):
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wHop! ,.He!

keselim. Das reicht.

Bunu daha diin gece dinlemistik. Das hatten wir schon gestern gehort.
Demek Berlin’de taze bir sey yok hentiz. Das heifit, in Berlin gibt’s noch nichts

[Neues.™

Cevdet Bey sucht die Stimmen und Lieder der Menschen dort drauflen, er
mochte wissen, wie sie erzdhlen, nicht was. Er wechselt den Sender, um Spa-
nien, Barcelona, Dolores Ibarruri Pasionaria zu horen (S. 383):

,»Lass uns nach Spanien, nach Barcelona gehen.
Spanien, Barcelona...
Wie ist sie verstummt,

warum ist sie verstummt Dolores Ibarurri Pasionaria?
Die Stimme der Frau war wie eine Sonne.
Ich suche immer noch im spanischen Radio eine Stimme, die dieser gleicht

kriftig
hell
warm...

Ich verstehe kein Spanisch,

aber selbst wenn sie meine Sippe verflucht, ist es Gliick sie zu horen.*

Und Cevdet Bey stellte ohne Hoffnung Barcelona ein.

Die , Filmtechnik” ermoglicht eine schnelle Reise, Perspektiven, die Men-
schen gewdhnlich nicht zugénglich sind. Die so gewonnene Bewegungsfreiheit
wird kontrastiert mit der Klaustrophobie erregenden Haltung Cevdet Beys, aus-
gedriickt durch sein geféngnisartiges Haus, in das er sich verbarrikadiert hat.
Aus Cevdet Beys Perspektive stellen seine Kommunikationsmedien die Welt
auBerhalb seines Hauses her; sie missen allerdings in dieser Funktion versagen,
da Cevdet Bey nach einer Aullenwelt sucht, die nicht (mehr) ist, wie weiter un-
ten noch gezeigt werden wird.

Im néchsten und letzten Textbeispiel findet eine literarische Reflexion
statt, die sich des Kontrastes zwischen dem sichtbaren Innen und dem nur ver-
mittelt wahrnehmbaren Auflen bedient (S. 430ff). Innen, das ist die Geféngnis-
zelle von Halil, einem alter ego Nazim Hikmets. Auflen, das ist die Ostfront des
Zweiten Weltkriegs. Aufen, das ist fir Halil nur mehr ein fiktiver Raum. Nach-
richten tber die Ostfront werden durch das Radio in das Geféingnis transportiert.
Halil verarbeitet diese Informationen, indem er aus Zeitungsausschnitten eine
Landkarte collagiert.
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Halil hatte die Karte der Ostfront ausgebreitet
in der Mitte seines Zimmers, auf den Beton.
Zeitungsschnipsel aufgeklebt
und der MaBstab unterschiedlich bei jedem.
Das Baltikum. unheimlich nahe am Schwarzen Meer.
Warschau direkt vor Kiew.
[]
Halil hatte Augen gemalt auf die Rédnder der Karte.
Der Augen manche von vorn, manche von der Seite.
Mit Trotz und Beharrung blickend
ein Auge, aus seiner klaffenden Braue
und dem Augenwinkel flieBendes Blut.
[.]
Die Karte ist aus Papier,
die Karte ist ein Bild.
Auf der Karte ist es bis zur Front bei Moskau eineinhalb Zentimeter.
(-]
Und der Feind
unglaublich weit entfernt:
die Grofle eines ganz neuen Menschen entfernt von Moskau.

Die collagierte Landkarte, gleichzeitig ein Verweis auf die Struktur des
Gesamttextes, ist Halils mental map, seine subjektive Orientierungsméglichkeit
hinsichtlich des Raumes, der, im Gegensatz zur Gefingniszelle, in Wirklichkeit
bedeutsam ist."*

Schaffung des Raums durch Bewegung

Die Textbeispiele haben gezeigt, dass Raum und Raumkonzeption in den
»Menschenlandschaften® nicht nur als eine Komponente unter anderen an der
Ausgestaltung der jeweiligen Passage teilhaben, sondern den Inhalt gleichzeitig
rahmen, konstruieren und interpretieren:

Raumkonzeptionen und rdumliche Organisation erhalten nun zumeist in literarischen

und filmischen Weltentwiirfen einen privilegierten Status, dokumentieren sie doch die

Ordnung des textuellen Weltentwurfs. Sie verdeutlichen die manifeste Struktur der

Wirklichkeit des Textes, insofern sie Grenzen konstituieren und definieren — und auf

diese Weise auch thematisieren.'®

Die Bedeutung der Raumkonzeption fiir diesen literarischen Weltentwurf
unterstreicht der gleichzeitige Einsatz verschiedener Mittel der Raumgestaltung:
Die Handlung einer einzelnen Passage an einem (mehr oder weniger grof3en) Ort
ist eingebettet in einen umfassenderen Raum, der wiederum in Beziehung steht
zur Gesamtanlage und -aussage des Werks. So findet die Unterhaltung der
Kriegsgewinnler an den Tischen des Speisewagens statt. Dieser Teil des Wagens

M_ Zum Begrift der mental map s.u.
' Hans Krah/Claus-Michael Ort: Vorwort, in: diess.: Weltentwiirfe in Literatur und Medien.
Phantastische Wirklichkeiten — realistische Imaginationen, Kiel 2002, 5-10, hier 6.

125



Menschenlandschaften

bildet eine Einheit mit der Zugkiiche, in der sich die Angestellten unterhalten.
Der Speisewagen gehort zum Zug, der noch andere Fahrgiste (Typen) transpor-
tiert. Der Zug féhrt durch Anatolien, das durch die politischen Fehler der Ver-
gangenheit immer noch an Unterentwicklung leidet, nun schon wieder von der
sich einschleichenden Misswirtschaft wihrend des Zweiten Weltkriegs betroffen
und durch die militdrischen bzw. politischen Entwicklungen mit der iibrigen
Welt verbunden ist. Dynamik oder Verharren der jeweiligen Handlung finden
ihren optischen Ausdruck in der grafischen Anordnung der Zeilen. Auflerdem
wird der Blick des Lesers sehr genau gefiihrt, von der Totalen zum Detail und
wieder zuriick, und es ist/wird jeweils deutlich, wessen Perspektive hier gerade
zu erkennen ist. Dem Leser, der nicht nur einzelne Passagen, sondern ein ganzes
Buch liest, erschlieBt sich im Laufe der Lektiire eine vielschichtige Welt in ihren
oft widerspriichlichen Verstrickungen und ihren ,,Parallelgesellschaften” (deren
Existenz ebenfalls weitgehend vom jeweiligen Blickwinkel abhéngt).

Doch, wie die Einfithrung der fahrenden Ziige als gestalterisches Mittel
schon zeigt, Nazim Hikmets Weltentwurf wird nicht nur durch Raume und
Grenzen beschrieben, diese Welt erschafft sich und ihren Raum durch Bewe-
gung und durch den Entzug von Bewegungsmoglichkeit. Dass Raum nicht als
absoluter, als zu fiillender Behélter existiert, sondern durch Gegenstédnde und
ihre Bewegung erst erschaffen wird — das Auftauchen dieses Gedankens auch in
der Sozial- und Kulturwissenschaft steht in direktem Zusammenhang mit der
Formulierung und der offentlichen Diskussion der Einsteinschen Relativitéts-
theorie (1916). ,,Der Raum ist die Beziehungsstruktur zwischen Kérpern, welche
stindig in Bewegung sind.“'® Dariiber hinaus ist Nazim Hikmet in seinem ge-
samten kiinstlerischen Schaffen, und somit auch in seiner Gestaltung von Raum
und. Zeit, wesentlich durch seine Aufenthalte in Moskau geprédgt: Von Maja-
kowski wurde er zur Entwicklung des freien Verses und der bewussten grafi-
schen Aufteilung des Textes angeregt,'” Meierhold (und andere mehr) begeister-
ten ihn fiir das inhaltlich und dramaturgisch revolutionire Theater'® und Sergej
M. Eisenstein (1898-1948) beeinflusste die ,Kamerafiihrung’ des Dichters durch
seine avantgardistische Filmtechnik und seine Montagetheorie'’ maBgeblich.
Den Kiinstlern war aulerdem gemeinsam, dass sie keine Scheu hatten, verschie-
dene Techniken — wie Filmeinschiibe in einem Biihnenstiick — und Genres zu
verkniipfen. Besonders Eisensteins Film ,,Panzerkreuzer Potemkin®, uraufge-
fuhrt 1926, hat seine Spuren in den ,,Menschenlandschaften® hinterlassen. Die
Strukturierung der ersten beiden Biicher durch die Ziige und ihre Abteile wirkt

' Martina Low: Raumsoziologie, Frankfurt a.M. 2001, 34. Kursivschreibung im Original. Zur
Fhilosophisch-mathematischcn Diskussion tiber Raum s. ebd. 24-35.

'S, Géksu/Timms: Romantic Communist (Anm. 1), 46fT.

' Zum Einfluss der Theaterarbeit auf seine Poesie s. Antonina Svergevskaya: Nazim Hikmet
ve Tiyatrosu, Istanbul 2002, 71.

1 Zu Eisensteins Montagetheorie s. Eisenstein: Schriften 2 (Anm. 9), 190ff.
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wie eine, allerdings desillusionierte, Neubearbeitung der Panzerkreuzer-
Metaphorik in Eisensteins eigener Interpretation:

Von einer Zelle im Organismus des Panzerkreuzers zum Gesamtorganismus des Kreu-

zers; von einer Zelle im Organismus der Flotte zum Gesamtorganismus der Flotte — so

steigert sich im Thema das revolutionire Gefiihl der Briiderlichkeit. Und dieses Gefiihl
spiegelt der Autbau des Films, dessen Thema Briiderlichkeit und Revolution heif3t, in
jeder Phase wider.”’

Den ,Menschenlandschaften und dem ,,Panzerkreuzer gemeinsam ist
auch der Handlungsort ,, Treppe® an entscheidender Stelle: Bei Eisenstein han-
delt es sich um das handlungsbestimmende Blutbad auf der Odessaer Hafentrep-
pe, bei Hikmet, wie gesehen, um die Eingangsszene auf der Treppe des Bahn-
hofs Haydarpasa (an dessen zum Marmarameer gerichteten Front sich im {ibri-
gen eine Anlegestelle fiir Dampfer befindet). Die Potemkin-Szene fasziniert
durch die geniale Montagetechnik, die z.B. durch Wiederholungen einzelner Se-
quenzen (der Kinderwagen, der die Treppe herunter rollt) und durch extreme
Detailaufnahmen die Imagination der Zuschauer verstérkt. Die steile Treppe er-
laubt eine viel groflere Dynamik und eine komplexere Inszenierung als eine E-
bene. Der Rhythmus der Montage, und zwar gerade der Rhythmus der Bruch-
stellen ist es, was nach Eisensteins eigener Aussage die Faszination der Szene
hervorruft.”" In der Haydarpasa-Szene finden sich diese Elemente wieder. Im
Gegensatz zum Panzerkreuzer ,passiert” auf diese Treppe nichts, es handelt sich
um eine einflihrende Szene. Doch das Auftreten des Begriffes relas, ,,Geschif-
tigkeit®, im Text gibt die Dynamik der Szene vor. Die Inszenierung dieses
,Nichts’ ist ebenso faszinierend wie die des Blutbades auf der Odessaer Treppe:
durch die Montage kleinster Einheiten und die Blickfiihrung auf die Details,”
durch die Moglichkeit, auf einer Treppe von ,,oben” und ,,unten* zu sprechen,
durch die Menge der sich bewegenden Menschen und das Aufeinandertreffen
von Unterdriickten und Unterdriickern entsteht eine Gesellschaftsordnung als
Raumordnung, deren Entwicklung dem Raumbild implizit ist: Die einen bewe-
gen sich zielstrebig nach oben, manche gehen auf und ab, die anderen kénnen
nur noch verharren. Aufschlussreich ist, dass die politischen Gefangenen sich
mit ihren Wértern nach oben und vorwirts bewegen!

Michail Bachtin, der russische Literaturtheoretiker und Zeitgenosse Na-
zim Hikmets, schreibt in spezifischer Weise tiber die Bedeutung der Motive
»Weg" und ,,Reise” in der Literatur:

20 Zit. nach Sebastian Deisen/Britta Griiter: Panzerkreuzer Potemkin, in: Sergej Eisenstein im
Kontext der russischen Avantgarde. Ausstellung/Filme (Kinematograph; 8), Frankfurt a.M.
’11992. 66-97, hier 70.

;2 Eisenstein: Schriften 2 (Anm. 9), 194f.

“ Wie die Maden im verdorbenen Fleisch aus der Schiffskiiche der Potemkin kriechen die
Wanzen auf den Holzbohlen der Bahnhofshalle von Haydarpasa umher (S. 21).
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Der ,Weg™ ist zumeist der Ort der zufilligen Begegnungen. Auf dem Wege (der
,Landstrafle®) iiberschneiden sich in einem einzigen zeitlichen und rdumlichen Punkt
die zeitlichen und rdumlichen Wege der verschiedenartigsten Menschen, der Vertreter
aller Schichten und Stinde, aller Glaubensbekenntnisse, Nationalitdten und Altersstu-
fen. Hier kann es zufillig zu Begegnungen zwischen denjenigen kommen, die norma-
lerweise durch die soziale Hierarchie und durch rdumliche Entfernungen voneinander
getrennt sind, hier konnen alle moglichen Kontraste entstehen, konnen verschiedene

Schicksale zusammenstoen und sich miteinander verflechten. Hier verkntipfen sich

auf ecigentiimliche Weise die rdumlichen und zeitlichen Reihen menschlicher

Schicksale und Leben, wobei sie durch soziale Distanzen, die hier tberwunden

werden, komplizierter und konkreter werden. Das ist der Punkt, von dem aus die

Ere_ignis;e ihr.cn An_fang ne_hmen. und der Ort., an dem s.ie \ropstatten7%chen. Die Zeit

ergieBt sich hier gleichsam in den Raum und flie3t durch ihn hindurch.™

Auch Bachtin weist dem Ort ,, Treppe®, als einem Element aus der Kate-
gorie ,,Schwelle®, eine besondere chronotopische Bedeutung zu, an solchen Or-
ten kommt es zu Krisen und Erneuerung. ,,Die Zeit in diesem Chronotopos ist
im Grunde genommen ein Augenblick, dem gleichsam keine Dauer eignet und
der aus dem normalen FluB der biographischen Zeit herausfilit.«**

SchlieBlich noch zur Auswahl des Zuges als (literarischem) Transportmit-
tel: Es wire durchaus denkbar gewesen, die Klassenfrage, die eines der Themen
im Schaffen des Dichters ausmacht, statt durch die Klassen der Ziige und der
Abteile durch eine Metapher wie den osmanischen Konak, eine Prachtvilla mit
Dienstboteneingingen und Prunkzimmern, auszudriicken. Was dieser Metapher
gefehlt hidtte, wire die Moglichkeit gewesen, Dynamik und den stdndigen
Wechsel der Umwelt/AuBenwelt zu inszenieren. Der Autor selbst betont die Be-
deutung von Bewegung in der Kunst: ,,Aktion, Bewegung gehoren zu den wich-
tigsten Grundlagen der Kunst. Und alle groBen Romanciers [...] habe ihre Werke
auf die Bewegung aufgebaut.“”

Das Eisenbahnzeitalter begann in Anatolien mit der Eroffnung der Strecke
Aydin-Izmir 1866, also fast 70 Jahre nach dem ersten Einsatz von dampfma-
schinengetriebenen Wagen in den britischen Kohlerevieren. Entsprechend spét
erst kam es zu einer weitrdumigen ErschlieBung Anatoliens durch den Zugver-
kehr, ndmlich in der Hauptsache zwischen 1922 und 1948, weshalb die Eisen-
bahn wihrend der Entstehungszeit der ,Menschenlandschaften® immer noch ei-
ne bedeutsame technische Modernisierung Anatoliens (im Gegensatz zur Eisen-

# Michail M. Bachtin: Untersuchungen zur Poetik und Theorie des Romans. Hg. von Edward
Kowalski, Berlin 1986 [1937-38], 447.

* Ebd., 453. Auch Bachtins Chronotopos ist eine Anleihe an die Begrifflichkeit der Relativi-
tétstheorie. S. Karl Sierek: Chronotopenanalyse und Dialogizitit. Prolegomena zu einer ande-
ren Art der Laufbildbetrachtung. www2.uni-jena.de/karl.sierek/Volltexte/dialogizitaet.html,
kontaktiert 16.01.04.

% Brief vom 17.6.41, zit. nach Hikmet: Kemal Tahir’e (Anm. 2), 93f.

% Franz Taeschner: Anadolu, in: Encyclopaedia of Islam, Bd. 1, Leiden/London 1960, 461-
481, hier 459f.
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bahngeschichte anderer Linder) darstellte.”” Nazim Hikmet arbeitete den Zug ab
Mirz 1942 in den Text ein. In dieser ersten Version sollte der Zug von Istanbul
aus die Steppe durchqueren und nach Istanbul zuriickkehren. ** Doch im Oktober
1945 beschloss er, die dadurch entstehende zirkuldre Struktur aufzubrechen:
»The whole structure of the poem was transformed by the decision to feature the
Soviet resistance to Fascism. In place of an aesthetic of closure we are left with
an open ending which gives the poem a stronger historical dynamic.“*’ Durch
die Vorwirtsbewegung des Zuges wird erst der Raum geschaffen, in dem sich
etwas ereignen kann; durch das Eindringen der technischen Modernisierung
wird die gesellschaftliche Modernisierung Anatoliens ermdglicht. Bewegung
steht fiir Verdnderung hin zur Verwirklichung der (sozialistischen) Gesell-
schaftsutopie.

Zu Beginn dieses Abschnitts war die Rede gewesen vom Entzug der Be-
wegungsmoglichkeit, einem Motiv, das die Bedeutung der Bewegung fiir die
gesellschaftliche und individuelle Entwicklung durch die Kontrastierung noch
unterstreicht. Das oben angefUhrte Textbeispiel von Cevdet Bey, dem Radionar-
ren, steht fiir viele andere Passagen, in denen ein Mensch sich auf den Weg
macht, aber durch eigenes oder fremdes Fehlen gestoppt wird. Die wechselnden
Perspektiven der Erzdhlung vom Storch und Cevdet Bey, der Wechsel von Frei-
raum und Gefdngnis, sind hier aufschlussreich: Beginnend in der Enge des Ge-
fingnishofes wechselt der Blick zum freien Himmel, sieht und riecht der Leser
die freie Natur. Die Freiheit endet im Antennenwald Cevdet Beys, der seiner-
seits eben nicht den Storch wirklich rettet und wieder freisetzt, sondern ihn zu
seinem Mitgefangenen degradiert. Die Radiogerite und ihre Sender vermitteln
zundchst die Illusion des unbegrenzten Raumes, doch wie sich zeigt, ist das
»~Raumangebot® der Gerite fremdbestimmt. Was Cevdet Bey wirklich horen
will, ist die Stimme von Dolores Ibarruri Pasionaria, der spanischen Freiheits-
kdampferin, die frither das Volk durch ihre kdmpferischen Rundfunkansprachen
aufriittelte. Doch diese kann er nicht mehr héren, da 1941 Spanien bereits véllig
von den Francisten besetzt war und Pasionaria im Exil lebt. In einer spéteren
Passage wird deutlich, warum sich Cevdet Bey der Gegenwart derartig verwei-
gert: Vor fiinf Jahren ist seine Frau gestorben — ,einfach, weil ihre Zeit erfiillt
war® (S. 415) — und mit ihrem Tod ist fiir den Witwer die Zeit stehen geblieben,
und damit der Raum nicht mehr erfahrbar.

7S, Zafer Toprak: Demiryolu, Devlet ve Modernite, in: Enis Batur/[lber Ortayli/Zafer
Toprak/Ayfer Tung: Demir Yol Tren Cagi. Iron Track — Age of the Train, Istanbul 2003, 10-
23

% GokswTimms: Romantic Communist (Anm. 1), 221. Bereits das Gedicht ,,Petrole dogru*
(»Auf zum Erdsl) von 1927 baut allerdings auf einer Bahnreise von Moskau nach Baku und
der Beschreibung der Reisenden auf (Abidin Dino: Nazim Ustiine, Istanbul 2002, 41).
 Goksw/Timms: Romantic Communist (Anm. 1), 229.
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Inszenierungen des Sehens

Der tiirkische Titel des Werkes ,,Memleketimden Insan Manzaralari® ist
ins Deutsche nicht wirklich tbersetzbar. Zu viele Konnotationen besitzen die
aus dem Arabischen stammenden Worte memleket und manzara, Konnotatio-
nen, die dem Dichter, der als Schiiler auch noch die ,traditionellen’ Disziplinen
wie die Grundlagen des Arabischen erlernt hatte, bekannt sind. Memleket, im
deutschen Titel als ,,Heimat* wiedergegeben, ist zunéchst einmal das Land, das
besessen wird, daraus leitet sich die hdufige Verwendung der arabischen Voka-
bel mamlaka im Sinne von ,,Konigreich® ab. Die individuelle Aneignung eines
Landes, einer Region, die Abwesenheit des Gefiihls von Fremdheit gegeniiber
diesem Land, ist sicher eine Grundvoraussetzung von ,Heimat™. Insofern ist
.Heimat* also, hinsichtlich der emotionalen Semantik, eine relativ nahe Uber-
setzung. Viel schwieriger verhélt es sich mit manzara. Dieses Wort geht auf die
arabische Wurzel nazara, ,,schauen®, zurtick, und bezeichnet im Grunde die An-
sicht im Sinne von ,Blickort*.*® Diese Grundbedeutung verweist auf die visuelle
Ordnung des hier behandelten Werkes, die oben schon angedeutet worden war
und iiber die gleich noch mehr zu sagen sein wird. Der Titel der ersten russi-
schen Ausgabe verwendet das Wort ,Panorama‘®', auch eine Vorarbeit zu den
.Menschenlandschaften* entsteht unter dem Titel ,,Panorama®, doch dieser Be-
griff ist, gerade im Zusammenhang mit der zeitgendssischen Filmkunst, die hier
immer mitzudenken ist, etwas irrefliihrend. Zwar handelt es sich bei einem Pano-
rama auch um eine Ansicht, meist eine Natur- oder Stadtlandschaft, doch in der
filmischen Umsetzung ist diese eine kontinuierliche Kameraeinstellung, der ge-
rade das montageartige und die wechselnden Perspektiven des Textes fehlen.”
Auch der kulturkritische Terminus der Panoramatisierung, der fiir die Aufldsung
der Tiefenschirfe, das Verschwinden der Details in der Landschaftsbetrachtung,
ausgelost durch die stetig zunehmende Reisegeschwindigkeit steht,”® wider-
spricht der Bedeutung, die Nazim Hikmet — und Eisenstein — dem Detail zubilli-
gen:

Ein Teil trat an die Stelle des Ganzen. Und war so stark, den emotionalen Gehalt des

Ganzen in sich aufzunehmen. Wie war das moglich? In erster Linie dadurch, da3 wir
in diesem Film [Panzerkreuzer Potemkin] die GroBaufnahme nicht mehr als rein in-

3% Damit ist der Titel dieses Werkes auch der ,arabischste’, der ,klassischste’ unter allen Ti-
teln der Werke des Dichters: Menschen-Blickorfe aus meinem Heimat-Orr. Das Auftreten
mehrerer gleicher Paradigmen ist ein ubiquitéres Kennzeichen der arabischen Kunstprosa und
besonders der Werktitel.

& . I'schelovetscheskaya Panorama®, s. Anm. 5.

*2 Eine Form von Eisenbahnfilm, der mit einer avantgardistischen Panoramatechnik arbeitet,
ist der Film ,,Interior NY Subway* von 1905. Die auf dem Schlusswagen montierte Kamera
dokumentiert die Fahrt einer U-Bahn in New York.

= Wolfgang Schivelbusch: Geschichte der Eisenbahnreise. Zur Industrialisierung von Raum
und Zeit im 19. Jahrhundert, Frankfurt a.M. 1995, 51-66.
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formatorisches Detail anwandten, sondern als Einzelheit, die im BewuBtsein des Zu-
schauers die Vorstellung des Ganzen auszuldsen vermag‘34

Manzara mit ,Landschaft“ wiederzugeben, ist gerechtfertigt, wenn man
von einer dsthetischen Landschaft, einer Landschaft, die erst durch Wahrneh-
mung entsteht, ausgeht, so, wie auch das Bild im Auge des Betrachters erst
durch die chronologische (schnelle) Abfolge der einzelnen Blicke auf das Bild
entsteht.”® Dann ist die Landschaft ein wgeschauter Naturausschnitt**:

Der Blick auf die Landschaft ist immer mit einer spezifischen Sicht von und auf Ge-

sellschaft verbunden. Es geht um Ansichten sichtbarer Orte, an denen sich der Gestal-

tungswille, das Planungs- und Ordnungsdenken der Menschen in Erd- und Bewuft-
seinsschichten eingegraben hat. Landschaft 148t sich darum als eine Geschichte der

Wahrnehmung schreiben.”’

In den ,,Menschenlandschaften” geht es um Macht, Gestaltung und soziale
Verhiltnisse in einer Landschaft, in der Individuen (anstelle topografischer Orte)
die Gesellschaft (anstelle einer Stadt- oder Naturlandschaft) bilden. ,,Jch méchte
nicht, dass sich der Leser nach der Lektiire an die einzelnen Menschen erinnert,
im Spiegel dieser Menschen [...] zeigt sich die gesamte soziale Landschaft mei-
nes Landes.“”® Diese literarisch abgebildeten Gesellschaftsverhiltnisse lassen
sich mit dem (cineastischen) Blick des Lesers dechiffrieren.

Einzelne Passagen des Buches thematisieren Blicken, Sehen und Wahr-
nehmen explizit. In der oben angefiihrten Speisewagenpassage, in der der Kell-
ner Mustafa aus dem ,,Epos von der Nationalen Befreiung* vortragt, geht es um
den moralisch-politischen Bruch zwischen einerseits der Vergangenheit Anato-
liens und dem heldenhaften Neubeginn und andererseits der korrumpierten Ge-
genwart, in der Faschismus und Kapitalismus gesiegt haben. Diesen Bruch, die-
se Grenze zwischen damals und jetzt markiert auch die gldserne Abtrennung im
Speisewagen: Die Kriegsgewinnler sesen den Zorn Mahmut Asers, aber sie
konnen die Worte nicht verstehen und den Sinn nicht begreifen. Die Transpa-
renz des Materials hebt weder das hierarchische Verhéltnis zwischen den Klas-
sen auf noch erleichtert es die Kommunikation. Wie in Eisensteins Filmentwurf
»Glashaus® ,isoliert die gldserne Wand“.*’

3 Zit. nach Sebastian Deisen/Britta Griiter: Panzerkreuzer Potemkin, in: Sergej Eisenstein im
Kontext der russischen Avantgarde. Ausstellung/Filme (Kinematograph; 8), Frankfurt a.M.
1992, 66-97, hier 88.

% Constanze Peres: Raumzeitliche Strukturgemeinschaften bildnerischer und musikalischer
Werke, in: Tatjana Béhme/Klaus Mehner (Hrsg.): Zeit und Raum in Musik und Bildender
Kunst, Kéln et al. 2000, 9-30, hier 23.

3¢ Klaus Gestwa: Der Blick auf Land und Leute, in: Historische Zeitschrift 279 (2004), 63-
125, hier 64.

7 Ebd.

** Brief aus dem Friihjahr 1943, zit. nach Hikmet: Kemal Tahir’e (Anm. 2), 205.

¥ Zur Bedeutung von Glas in Film und Architektur der russischen Moderne s. Oksana Bulga-
kowa: Von der ,Komddie des Auges’ zum Verhaltensdrama. Eisensteins ,Glashaus’-Projekt,
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In der Geféngnispassage ist Halil auf das imaginative Sehen zurtickgewor-
fen. Aus den Informationen, den Radionachrichten, und den Materialien, den
Zeitungsausschnitten, schafft er sich seine eigene mental map, seine eigene sub-
jektive Orientierung. Die auf den Rand der Karte gezeichneten Augen sind zwei-
fellos die Nazim Hikmets. Sie sind ebenso eine Abbildung seiner realen Augen,
die nicht sehen diirfen, wie die Landkarte nur eine Abbildung des tatsdchlichen
Kriegsverlaufs ist. Was ist hier nun unter dem Begriff mental map(s) zu verste-
hen?* Andreas Langenohl analysiert das Verhiltnis zwischen der mental map
der Psychologen als ,,subjektive[r] Reprisentation des Raums® einerseits und
der mental map der Historiker als ,,geschichtlich-gesellschaftliche[r] Objektivie-
rung® andererseits.* Die Beziehung zwischen beiden Konzepten besteht u.a.
darin, dass die Kommunizierbarkeit der subjektiven Orientierungsleistung und -
interessen in Form einer mental map eines ,,gesellschaftliche[n] bzw. gruppen-
spezifische[n] Symbolsystem[s]* bedarf.*’ Halils Karte fiigt sich gut in dieses
Bild: Halils bzw. Nazim Hikmets Interesse besteht sowohl in der imaginativen
Uberwindung des engen Raums seiner Zelle und seiner visuellen Deprivation als
auch in der Orientierung innerhalb des politisch-militdrischen Geschehens. Die
gezeichnete und collagierte Karte kann keine physikalische und topografische
Genauigkeit anstreben. Gerade dadurch deckt sie die Miangel der geowissen-
schaftlichen Landkarten auf, die zwar einen gewissen Maf3stab einhalten, aber
historische und politische Konstellationen ignorieren bzw. verdecken. Das Sym-
bolsystem, mittels dessen sich Halil und die anderen Insassen iiber den Krieg
verstdndigen, sind die Ortsnamen, die gleichermaflen fiir den militdrischen Ver-
lauf des Krieges wie auch — in zunehmenden Mafe — fiir den Sieg des Kommu-
nismus stehen, der wiederum die individuelle Befreiung (aus dem Geféngnis)
sowie die gesellschaftliche Befreiung bringen soll. Der Umstand, dass Halil der
Einzige ist, der nachts nicht schlafen kann und sich weiter mit seiner Landkarte
beschiftigt, weist allerdings darauf hin, dass die Mitgefangenen (noch) nicht den
Blick fur die Entwicklung der Lage haben und Halil aus seiner subjektiven Ori-
entierung noch keine vollig kollektive hat machen kénnen.

Vergleicht man das Verhalten des Radionarren Cevdet Bey mit dem Ha-
lils, so zeigt sich, dass Cevdets Riickzug aus dem Hier und Jetzt einhergeht mit
der Verweigerung zu sehen, wihrend Halil, der unentwegt Hoffende, sich ein in
seinem Sinne reales ,,Aulen zu schaffen und Erkenntnis durch die Transforma-
tionen des Gehorten in Gesehenes zu erlangen versucht.

in: Bernhard J. Dotzler/Ernst Miiller (Hrsg): Wahrnehmung und Geschichte. Markierungen
zur Aisthesis matcrialis, Berlin 1995, 119-134, hier 132.

* Zur Entwicklung und Bedeutung des Begriffs in verschiedenen Disziplinen s. den Beitrag
von Andreas Langenohl: Mental maps, Raum und Erinnerung, im vorliegenden Band, sowie
Christoph Conrad (Hrsg.): Mental Maps (Geschichte und Gesellschaft; 28,3); Géttingen 2002.
4 Langenohl: Mental Maps (Anm. 40), 51.

“ Ebd., 63.
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Auf eine letzte Inszenierungsmdglichkeit von Sehen soll noch kurz hin-
gewiesen werden. Mit der fast gleichzeitigen Entwicklung und Popularisierung
von Eisenbahn und Film entstehen verschiedene Kunst- und Wahrnehmungs-
formen, die beide Techniken der Moderne integrieren. Entweder kaufte der Ver-
gniigungssuchende sich ein echtes Eisenbahnbillet und erlebte die Landschaft
vom Zug aus gesehen wie eine Vorstellung, die ,zur Eisenbahnlinie wie die
Bithne zum Theater* gehﬁrt;J'3 oder man machte eine Hale’s Tour, d.h. man
nahm in einem innen wie aufen als Eisenbahnwagon gestalteten Raum Platz und
sah einen Film, der die Illusion einer Zugfahrt vermittelte.*

Erinnerung und teleologische Geschichte

Beschriankt man sich auf die oben erwihnte Deutung des Werks durch den
Dichter, derzufolge es sich bei den ,,Menschenlandschaften® um eine Geschichte
des 20. Jahrhunderts handele,” so muss man zum Schluss gelangen, dass gerade
die wesentlichen Passagen des Werks verloren gegangen seien, namlich jene, die
den Burenaufstand oder die faschistische Besetzung Frankreichs thematisierten.
Andere Passagen wie die fantastischen oder kleine personliche Szenen erschei-
nen aus diesem Blickwinkel wie Fremdkorper im Gesamttext, oder wie ein Aus-
druck der sinkenden Schaffenskraft des kranken Dichters. Betrachtet man jedoch
Geschichte und Geschichtsschreibung als einen Modus von Erinnerung, dann
dienen die — anderenfalls widerstidndigen — Passagen ebenso der aktuellen Sinn-
produktion wie die historischen.

Hikmets Auffassung von Geschichte war inspiriert vom dialektischen Ma-
terialismus im weiteren Sinne. Aus diesem Ansatz erklirt sich sein Versuch, ei-
ne ,Geschichte von unten’ zu schreiben wie in der ,,Enzyklopadie beriihmter
Menschen®, sowie seine Uberzeugung, die (historische) Wirklichkeit darstellen
zu kénnen*® und das Verstindnis, das er von der Aufgabe des Poeten beziiglich
der Geschichte hatte: Dieser miisse nicht im Gestern verharren, sondern die Zu-
kunft gestaltend arbeiten.*” Hier fiigt sich auch die iiberall im Buch erkennbare
Tendenz ein, dass zwar der einzelne Mensch oft, sogar in der Regel, scheitert,
das Werk nicht zu Ende fiihren kann, doch an seine Stelle ein anderer tritt; ins-
gesamt ist der teleologische Verlauf der Geschichte nicht aufzuhalten. So setzt
eine Passage aus Buch 3 diese Geschichtsauffassung (eher plakativ) in Szene,
indem Dr. Faik, der idealistische Krankenhausarzt, Selbstmord begeht, da er die
Widerspriiche der Zeit nicht ertragen kann, doch zur gleichen Zeit in der Klinik
der Schrei eines Neugeborenen ertént (S. 369ff). Die Intention, die hinter der

* Schivelbusch: Geschichte der Eisenbahnreise (Anm. 33), 40.

* Zu den Hale’s Tours s. u.a. Lauren Rabinovitz: From Hale’s Tours to Star Tours. Virtual
Voyages and the Delirium of the Hyper-Real, in: Iris 25 (1998), 133-152.

'S, Anm. 5

Y Ebd., 217.
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Verarbeitung der Zeitgeschichte in den ,,Menschenlandschaften® steht, ist, von
den historischen Kernen ausgehend, die Entwicklung eines bestimmten Landes
zu einer bestimmten Zeit darzustellen."® Doch die Selbstverankerung im Realis-
mus und dialektischen Materialismus bedeutet nicht, unkommentierte Ereignis-
geschichte zu schreiben. Es miissen, so Nazim Hikmet, Menschen und Ereignis-
se aus moglichst vielen Perspektiven geschildert werden um nicht dem Schema-
tismus zu verfallen,*’ und weiterhin:
Diese philosophische Anschauung [der dialektische Materialismus| akzeptiert die Be-
ziehung zwischen Romancier und Thema als eine aktive. Es reicht also nicht aus, die
Realitdt wie ein Foto zu tbermitteln. [...] Der realistische Literat formt und analysiert
sein Thema, arbeitet seine Architektur und Struktur aus und versucht dieser [Realitit]

die hochst mogliche kiinstlerische Form zu verleihen.”’

Doch den in diesem Zitat formulierten rekonstruktivistischen Ansatz mo-
difiziert der Autor selbst hin zu einem konstruktivistischen Verstédndnis von Er-
innerung.”' | Erinnern ist aktuelle Sinnproduktion im Zusammenhang jetzt wahr-
genommener oder empfundener Handlungsméglichkeiten®,” schreibt S.J.
Schmidt unter Bezug auf die individuelle Erinnerung. M.E. ist dies auch ein we-
sentlicher Schliissel zum Verstindnis des hier behandelten Werkes und seines
Autors. Sinnproduktion, oder wenigstens der Versuch der sinnvollen Deutung
einer Lebenssituation, ist eine anthropologische Konstante. Uberlebensnotwen-
dig wird sie in extremen Situationen wie der eines jahrelangen Gefiangnisaufent-
haltes. Als Handlungsméglichkeit blieb Nazim Hikmet im Gefdngnis das Schrei-
ben, auch wenn er in Theater- und Filmszenen dachte. Die Umwilzungen in der
Welt, in die er hinein geboren wurde, vollzogen sich mit hoher Geschwindigkeit,
doch er, der stets Teil der politischen und kulturellen Landschaft sein wollte,
war aus diesem Raum- und Zeitgeflige gerissen worden und zur Bewegungslo-
sigkeit verurteilt. Er war sich dieser Situation vollig bewusst, auch wenn er es,
wie hier in einem Brief, im Plauderton formuliert: ,,Es ist kein Problem im
Gefdngnis jung zu bleiben. Wir sind hier wie konserviert, oder wie gesalzener
Fisch.“> Im Gefingnis erhielt er keineswegs von allen Ereignissen Nachricht;
von den Umbriichen in der sowjetischen Kulturpolitik z.B. erfuhr er erst, als er
selbst wieder 1952 in die Sowjetunion einreiste. Aber nicht nur die Teilhabe am
politisch-kulturellen Leben war ihm verwehrt, auch die Befriedigung sensueller

“8 Brief aus dem Frithsommer 1942, zit. nach Hikmet: Kemal Tahir’e (Anm. 2), 164.

*° Brief vom 20.3.1942, zit. nach Hikmet: Kemal Tahir’e (Anm. 2), 144.

*0 Brief vom 3.3.41, zit. nach Hikmet: Kemal Tahir’e (Anm. 2), 51.

3! Zu (Re-)konstruktivismus in der Geschichtswissenschaft s. Hans-Jiirgen Goertz: Unsichere
Geschichte, Stuttgart 2001, 110.

32 Siegfried J. Schmidt: Gedéchtnis, Erzihlen, Identitit, in: Aleida Assmann/Dietrich Harth
(Hrsg.): Mnemosyne. Formen und Funktionen der kulturellen Erinnerung, Frankfurt a.M.
1991, 378-397, hier 386. Kursivschreibung im Original.

33 Zit. nach Nazim Hikmet: Bursa cezaevinden Va-Nu’lara mektuplar, Istanbul 1970, 24.
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gung sensueller Bediirfnisse war auf ein Minimum reduziert. So beschreibt er in
vielen Varianten die Sehnsucht der Héftlinge nach dem Kérper der Frau, die sie
drauflen zuriicklassen mussten, oder charakterisiert einen Ort durch markante
Geriiche und Gerdusche. In den ,Briefen eines Mannes in der Isolationshaft*
beschreibt er eindriicklich die Sehnsucht nach anderen menschlichen Stimmen,
nach dem Anblick von Sonne und Wolken.™

In den fantastischen Szenen sieht man Anatolien, seine Wilder und Seen
aus der Vogelperspektive oder hort einen Monolog aus der Tiefe des Meeres (S.
408ff). Es ist also nicht nur die Geschichte, oder besser, es sind nicht nur histori-
sche Ereignisse, die der Autor erinnert, sondern auch sonstige kulturelle und
sensuelle Eindriicke aus seinem Leben in Freiheit, die im Text in literarische
Form gebracht werden. Viele Erinnerungen werden explizit als Vergangenheit
gekennzeichnet, indem die Passage eine — mit Datum und Uhrzeit konkretisierte
— Gegenwart, die des fiktiven oder auktorialen Erzéhlers, aufweist; von dieser
Ebene aus wird dann ein vergangenes Ereignis samt seinen Folgen fiir die Ge-
genwart dargestellt. In vielen anderen Passagen ist die Diskrepanz zwischen den
AuBerungen des Autors hinsichtlich der Dialektik der Geschichte und der litera-
rischen Umsetzung des Stoffs auffillig: Die vermeintliche historische Kontinui-
tdt, die durch das dialektische Verhiltnis von Geschichte und Gegenwart ent-
steht, konfligiert mit der literarischen Umsetzung, in der die medial vermittelte
Erinnerung oftmals eine vollendete Vergangenheit zu sein scheint, an die sich
nicht mehr ankniipfen ldsst. Die Widerspriichlichkeiten der Gegenwart kénnen
zu einer Vernichtung der Vergangenheit fithren. In der wiederholt angesproche-
nen Passage iiber den Heldentod Arhaveli Ismails wird in den Worten des Kochs
deutlich, dass die Gegenwart die Vergangenheit so sehr korrumpieren kann, dass
sie schlieBlich, statt im Nationalepos ihren Gedéchtnisort zu finden, zum Mér-
chen, zur Fiktion ohne Botschaft wird.”® Die Frau nie mehr zu sehen, das Ge-
fingnis nicht zu {iberleben, diese grundlegenden Angste schlieflich lassen sich
aus dem Text nicht verdrangen.

Raum und Erinnerung

»~Etwas erinnern heif}t, es imaginativ inszenieren.*>® Der literarischen In-
szenierung stehen grundsitzlich verschiedene Wege offen, doch bestimmte In-
halte von Erinnerung scheinen sich der chronologischen, der zeitlichen Ordnung
zu entziehen. Dann, wenn die Umstinde, die das Erinnern veranlassen, und die
Umsténde, die erinnert werden, sich in keine Ordnung mehr bringen lassen,
wenn Krieg und Zerstérung im dffentlichen und im privaten Bereich das Thema

‘f" Nazim Hikmet: Dort hapisaneden. Hg. von Memet Fuat, 0.0. 1966, 31-35.

* Bachtin schreibt dem Epos eine abgeschlossene Vergangenheit, die epische Distanz, zu,
aber einen hohen Wahrheitsgehalt. S. Bachtin: Untersuchungen (Anm. 23), 475.

* Peter Matussek: Performing Memory. Kriterien fiir einen Vergleich analoger und digitaler
Gedichtnistheater, in: Paragrana 10,1 (2001), 303-334, hier 26.
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sind, dann stellt sich eine rdumliche Strukturierung des Textes als geeignete
Form dar. Aber auch die Gleichzeitigkeit verschiedener Ereignisse und Emotio-
nen sowie deren Analogisierung mit Ungleichzeitigem lassen sich durch eine
riumliche Anlage des Textes zum Ausdruck bringen.”’

Im Gedichtnis befindet sich alles auf derselben Ebene: Dialog, Emotion und Vision
koexistieren. Ich wollte eine Struktur schaffen, die dieser Wahrnehmungsweise ange-
messen ist, die es mir gestattet, nacheinander Elemente darzustellen, die sich in Wirk-
lichkeit iiberlagern, eine Struktur, die es mir erlaubt, eine rein sensorielle Architektur

. 58
zu rekonstruieren.

Die Verbindung zwischen individuellen Biografien und politischen Ent-
wicklungen herzustellen, ist ein grundsitzliches Anliegen Nazim Hikmets und
ein inhaltliches Prinzip fast aller Passagen der ,Menschenlandschaften®. Der
Anspruch, das Ganze im Einzelnen zu zeigen, wird nicht aufgegeben. Die
Gleichzeitigkeit einerseits der menschlichen Unzuldnglichkeit und der Ein-
schriankungen, die das Individuum erféhrt, und andererseits der unauthaltsamen
politischen Umwilzungen literarisch umzusetzen gelingt durch die gleichzeitige
Inszenierung auf verschiedenen Biihnen, die untereinander in Verbindung ste-
hen. Die Schilderung individueller Erlebnisse und historischer Ereignisse er-
weist sich als literarische Erinnerung im Sinne einer aktuellen Deutungsleistung
mit einer expliziten Orientierung hin auf die bessere Zukunft, allerdings eine
bessere Zukunft der Menschheit insgesamt, nicht des Individuums.

»Erinnerungen sind abhangig von der gesellschaftlichen Organisation ih-
rer Weitergabe und von den dabei genutzten unterschiedlichen Medien.“** Na-
zim Hikmet verwendet in den ,Menschenlandschaften” gleich zwei der von
Burke aufgezdhlten fiinf Medien des Erinnerungs-Weitergabe, ndmlich die
schriftliche Aufzeichnung und die geografischen und sozialen Rdume, wobei
letztere natiirlich in die schriftliche Aufzeichnung integriert und dort inszeniert
sind.

Die Betonung der Raumgestaltung in den ,Menschenlandschaften* héngt
erstens ohne Zweifel mit Nazim Hikmets Interesse an darstellender Kunst, an
Theaterinszenierungen und Film zusammen. Die Mdglichkeiten der darstellen-
den Kunst Gleichzeitiges gleichzeitig darzustellen, bringt er, wie zuvor gezeigt,

57 Rainer Warning: Claude Simons Gedéchtnisrdume: La Route des Flandres, in: Anselm Ha-
verkamp/Renate Lachmann: Gedichtniskunst: Raum, Bild, Schrift, Frankfurt a.M. 1991, 356-
384, hicr 375.

3% Claude Simon in einem Interview tiber sein Werk ,.La Route des Flandres®, zit. nach War-
ning: Claude Simons Gedéchtnisrdume (Anm. 57), 356-384, hier 363.

* Peter Burke: Geschichte als soziales Gedichtnis, in: Aleida Assmann/Dietrich Harth
(Hrsg.): Mnemosyne. Formen und Funktionen der kulturellen Erinnerung, Frankfurt a.M.
1991, 289-304, hier 292.
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in eine literarische Form durch die Inszenierung der Ereignisse in distinkten und
dennoch verkniipften Rdumen. Raum bietet ihm weiterhin die Moglichkeit, sein
Verstdndnis vom Verlauf der Geschichte zum Ausdruck zu bringen. Geschichte
ist ein sich letztendlich vorwirts bewegender Prozess, Entwicklung bedarf der
Bewegung, Bewegung aber braucht Raum. Auch der Einzelne muss in Bewe-
gung bleiben; wer den Raum nicht wenigstens fiktiv verlédsst, wie Halil, verliert
den Bezug zur Gegenwart, wie Cevdet Bey, und stirbt tiber kurz oder lang, wie
Ali. Nazim Hikmet interessiert die konkrete historisch-politische Entwicklung
einer konkreten Gesellschaft, wie er oft genug betont, und diese Entwicklung ist
unabdingbar mit einem konkreten Raum (,Lokalitit“*®) verkniipft. Wenn der
konkret erlebte Raum — das Gefidngnis — nicht ertraglich/wiinschenswert ist,
dann kann eine mental map Abhilfe schaffen. Sie kann entweder bei der Karte
der Geografen Anleihen machen, oder durch die — in diesem Fall literarische —
Verkniipfung einzelner Raumbilder zu einer Orientierung hinsichtlich der sozia-
len und kulturellen Ordnung eines bestimmten Kollektivs fiihren.

Bezogen auf die konkrete Situation des Dichters im Gefdngnis stellt sich
die Notwendigkeit der Selbstverortung mit besonderem Nachdruck, und so gilt
fiir das Individuum Nazim Hikmet an dieser Stelle, was Halbwachs in Bezug auf
gesellschaftliche Gruppen formuliert hat, ndmlich, dass man eine Vorstellung
von sich selbst entwickelt, indem man sich Raum und Zeit aneignet, das Leben
in Rhythmus und Materie fasst.®'

% Zum Unterschied zwischen ,,Lokal(itit)* und ,.sinnbezogenem Raum* s. Hermann Meyer:

Raumgestaltung und Raumsymbolik in der Erzéhlkunst, in: Alexander Ritter (Hrsg.): Land-
schaft und Raum in der Erzdhlkunst, Darmstadt 1975, 208-231, hier 211.

8! Stephan Egger: Auf den Spuren der ,,verlorenen Zeit*. Maurice Halbwachs und die Wege
des . kollektiven Gedichtnisses®, in: Maurice Halbwachs: Stitten der Verkiindigung im Heili-
gen Land. Eine Studie zum kollektiven Gedéchtnis. Hg. von Stephan Egger, Konstanz 2003
[1938], 219-268, hier 241.
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