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Bilderspiele
Sabahattin Alis Kiirk Mantolu Madonna als Hypertext von Leopold
von Sacher-Masochs Venus im Pelz

Onur Kemal Bazarkaya, Tekirdag

Oz
Resim Oyunlari. Sabahattin Ali’nin ,Kiirk Mantolu Madonna‘ adli roman ile Leopold von Sacher-
Masoch’un ,Venus im Pelz‘ adli oykiisii arasindaki metinler arasu iligki

Bu makale Sabahattin Ali’nin Kiirk Mantolu Madonna adli romanm Leopold von Sacher-Masoch’un
Venus im Pelz adli 6ykiisii ile olan metinler arasi iligkisini ele almaktadir. Gérard Genette’nin metinler
arasi elestiri kuramiyla Madonna hiper metinselligin bir 6rnegi olarak siniflandirilabilir. Bu eserde Venus,
tizerinde yaratici degisiklikler yapilan arka plan olarak yer alir ancak ayni zamanda 6ncii metnin yapilari
goriilmektedir. Fakat Venus oykiisiinde alt1 Venus resminin degisken géndermeleri dikkat ¢ekmekteyken,
Madonna romaninda sadece iki Madonna resmi bulunmaktadir. Bu uyusmazlik agiklanmasi gereken bir
konudur, ¢iinkii Madonna’nin hiper metinselligi buna baghdir. Bu asamada Jacques Derrida’nin farklilik
konsepti Venus’teki sasirtict resim oyunlarmni kavramaya yardimci olacakti. Madonna’nin anlam
yapisina katkida bulunan hiper metinselligi kesfetmek icin metinde yer alan kadmm erkek agisindan
neredeyse kutsal biri olarak goriildiigii ve erkege karsi hakimiyet uyguladigi kadin-erkek iligki lizerinde
durmak gerekmektedir. Bu agidan bakildiginda Venus’teki ¢ift Madonna’ninki igin yapisal bir model
teskil etmektedir. Hiper metinsellik araciligiyla Madonna’nin ¢ift iligkisi gii¢lii bir vurgu kazanmaktadir.
Dolayistyla Michel Foucault’un cinsiyet dispositifine veya kendi dénemine uymadigi i¢in bu iligkinin
yikici potansiyeli agikliga kavusur.

Anahtar Sazciikler: Hiper metinsellik, Yapilar, Venus, Madonna, Resimler, différance, Dispositif,
Cinsiyet rolleri, Cift iligkileri.

Abstract

Der folgende Beitrag befasst sich mit den intertextuellen Beziigen, die Sabahattin Alis Roman Kiirk
Mantolu Madonna zu Leopold von Sacher-Masochs Novelle Venus im Pelz aufweist. Mit Gérard
Genettes Intertextualitéitstheorie ldsst sich die Madonna als Beispiel der Hypertextualitét einordnen. Die
Venus ist im Text als eine Art Hintergrundfolie prisent, auf der innovative Anderungen vorgenommen
werden, wobei die Strukturen des Vorgingertextes gleichwohl sichtbar bleiben. Indes fallen in der
Novelle die wechselseitigen Verweise von nicht weniger als sechs Venusbildern auf, denen im Roman
lediglich zwei Madonnenbilder gegeniiberstehen, ein Umstand, der einer Kldrung bedarf, da die
Hypertextualitit der Madonna von ihm betroffen ist. Hier erweist sich Jacques Derridas Differenzkonzept
als hilfreich, da sich das verwirrende Bilderspiel der Venus damit als differentielles ,Spiel der Zeichen’
fassen ldasst. Um zu eruieren, was die hypertextuelle Relation zur Bedeutungskonstitution der Madonna
beitragt, ist es erforderlich, ndher auf die Paarbeziehung des Textes einzugehen, in der die Frau einen
nahezu heiligen Status fiir den Mann besitzt und ihm gegeniiber Dominanz ausiibt. Unter diesem Aspekt
erscheint das Paar der Venus fiir das der Madonna als strukturelles Vorbild. Durch die Hypertextualitét
erhélt also die Paarbeziehung des Romans als solche eine starke Akzentuierung. Mithin wird ihr
subversives Potential deutlich, unterlduft sie doch das mit Michel Foucault zu bestimmende
Sexualitétsdispositiv ihrer Zeit.

Schliisselworter: Hypertextualitdt, Strukturen, Venus, Madonna, Bilder, différance, Dispositiv,
Geschlechterrollen, Paarbeziehung.



Die Madonna als Beispiel der Hypertextualitiit

Die Intertextualitdt von Sabahattin Alis Roman Kiirk Mantolu Madonna (Die Madonna
im Pelzmantel, 1943) und Leopold von Sacher-Masochs Novelle Venus im Pelz (1870)
ist bislang nicht untersucht worden. Das ist einigermaflen verwunderlich, laden doch
bereits die Titel beider Texte zu einer entsprechenden Analyse ein. Mdglicherweise
wurde die Venus in der Ali-Forschung deshalb nicht behandelt, da bestimmte Daten aus
Alis Biografie und Selbstaussagen des Autors hermeneutische Anndherungen an die
Madonna begiinstigten; intertextuelle Beziige zur Novelle blieben so unberiicksichtigt.
Indes fillt auf, dass sich die hier bestehenden Ansitze widersprechen. So flihrt man
etwa als Vorbild fiir Maria Puder, die Protagonistin der Madonna, drei unterschiedliche
Damen aus Alis Leben an. Man méchte in ihr Ferdi Statzers Frau Lili, Melahat Muhtar,
eine ehemalige Schiilerin Alis, oder eine gewisse “Frolayn Puder® aus Berlin, auch
bekannt unter dem Spitznamen “yirmi sekiz (,,achtundzwanzig*) erkennen. Zu den sich
hier abzeichnenden Widerspriichen hat der Autor durch entsprechende Auskiinfte selbst
beigetragen (Sonmez 2009: 333-335).

Mit diesem Beispiel soll nicht etwa der heuristische Wert biografischer Daten in
Frage gestellt, sondern vielmehr an ihre Relativitdt erinnert werden. Entsprechend
versteht sich der vorliegende Beitrag als Ergidnzung biografisch-hermeneutisch
motivierter Interpretationen der Madonna. Ziel ist es, durch die Hervorhebung
intertextueller Gemeinsamkeiten mit der Venus neue Perspektiven auf den Roman zu
erdffnen.

Es ist denkbar, dass dies bislang auch deshalb nicht versucht wurde, da man in der
Ali-Forschung eine Beziehung des Romans mit der Novelle aus Gesinnungsgriinden
von vornherein ausschloss: die Liebe Marias und Hatipzade Raifs konnte, ja, durfte
nichts mit der sexuellen Obsession des Venus-Paares zu tun haben, bei dem sich Severin
von Kusiemski seiner Angebeteten Wanda von Dunajew als Sklave Gregor lustvoll
ausliefert und es genieBt, von ihr ausgepeitscht zu werden.”

Hinzu kommt, dass es sich bei der Madonna weder um eine Parodie noch um eine
Travestie handelt. Ali wird auf der Grundlage der Venus nicht unterhalten oder sie gar
lacherlich gemacht haben wollen (aufgrund ihres geringen Bekanntheitsgrades beim
tiirkischen Lesepublikum hétte dies auch nicht funktioniert). Deshalb ist es miifig, die
Griinde fur die Intertextualitit der Madonna in einer wie auch immer gearteten
Abgrenzung gegen die Novelle zu suchen. Vielmehr liegt mit dem Roman ein Beispiel
fiir eine ,,ernste Transformation® bzw. ,,Transposition im Sinne Gérard Genettes vor
(Genette 1993: 43-44).

! Bekanntlich hat der Psychiater Richard von Krafft-Ebing den Begriff des Masochismus in Anlehnung an
den Namen Sacher-Masochs geprigt. In der sechsten Auflage seiner erfolgreichen Psychopathia
sexualis (1890) erklart er, nachdem er das einschldgige Phdnomen charakterisiert hat: ,,Anlass und
Berechtigung, diese sexuelle Anomalie ,Masochismus’ zu nennen, ergab sich mir daraus, dass der
Schriftsteller Sacher-Masoch in seinen Romanen und Novellen diese wissenschaftlich damals gar nicht
gekannte Perversion zum Gegenstand seiner Darstellungen iiberaus hdufig gemacht hatte. (Von Krafft-
Ebing 1997: 105)
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Was die Madonna intertextuell mit der Venus verbindet, sind bestimmte
Textstrukturen. Genette hat im Rahmen seiner strukturalistisch-hermeneutisch
ausgerichteten Intertextualitdtstheoric eine differenzierte Typologie verschiedener
Intertextualitatsrelationen vorgelegt. Er verwendet , Transtextualitit® — nicht
Intertextualitit — als Oberbegriff verschiedener Intertextualitdtsformen (ebd.: 9). Als
LHntertextualitdt™ bezeichnet Genette die manifeste Koprisenz zweier Texte, also
beispielsweise Zitate (ebd.: 10-11). Auf ,Paratextualitdt” verweist eine Relation, die
zwischen einem Text und beigefiigten Texten wie etwa Titel, Vorwort oder Klappentext
besteht (ebd.: 11-13). ,Metatextualitat liegt vor, wenn ein Text einen anderen
kommentiert, was oft in kritischer Absicht geschieht (ebd.: 13). ,,Architextualitat®
verbindet einen Text mit einer Textsorte oder Gattung, der er angehort (ebd.: 13-14).
uUnd ,Hypertextualitdt ist immer dann der Fall, wenn sich ein Text auf einen
Vorgéngertext bezieht, indem er diesen gewissermalen iiberlagert (ebd.: 14 ff.).

Will man nun eine entsprechende typologische Einordnung der Madonna
vornehmen, scheiden die Metatextualitdt und Architextualitdt von vornherein aus,
handelt es sich bei dem Roman doch weder um einen Kommentar noch um eine
Bezugnahme auf eine bestimmte Textgruppe. Die Intertextualitit scheint begrifflich
besser geeignet zu sein. Doch die Kopridsenz der Venus ist nicht manifest; es gibt
beispielsweise keine Zitate im Roman, die auf die Novelle verweisen. Eine Ausnahme
stellt hier der Titel der Madonna dar, in dem sich nach Genette allerdings keine
intertextuelle, sondern eine paratextuelle Relation ausdriickt. Indes erweist sich diese
bei ndherem Hinsehen als ein Signal der Hypertextualitit, die den Roman im Ganzen
kennzeichnet. Bei einer hypertextuellen Relation geht Genette genau genommen

vom allgemeinen Begriff eines Textes zweiten Grades [...], d. h. eines Textes aus, der von
einem anderen, frilheren Text abgeleitet ist. Diese Ableitung kann deskriptiver und
intellektueller Art sein, wenn ein Metatext (etwa diese oder jene Seite der Poetik des
Aristoteles) von einem anderen Text (Oedipus Rex) ,,spricht®. Sie kann aber auch ganz
anders geartet sein, wenn B zwar nicht von A spricht, aber in dieser Form ohne A gar nicht
existieren konnte, aus dem er mit Hilfe einer Operation entstanden ist, die ich [...] als
Transformation bezeichnen mochte, und auf den er sich auf eine mehr oder weniger
offensichtliche Weise bezieht, ohne ihn unbedingt zu erwihnen oder zu zitieren. (Ebd.: 14-
15)

Die Madonna, kann man sagen, ,,spricht nicht von der Venus, ihrem Vorgéngertext,
konnte ohne diesen jedoch ,,in dieser Form [...] gar nicht existieren®, da sie von ihm
»abgeleitet”, mittels einer ,,Transformation® aus ihm hervorgegangen ist, woran die
einschlagigen, ,,mehr oder weniger offensichtliche[n]“ Beziige erinnern. Zu diesen zahlt
der Umstand, dass sich der Roman, der ,Hypertext®, wie sein ,,Hypotext“ (Genette
1993: 14) aus einer Rahmen- und einer Binnenerzdhlung zusammensetzt. In beiden
Fillen wird die Rahmenerzdhlung von einer hier auftretenden, dabei aber relativ
anonym bleibenden Figur wiedergegeben. Zu den wenigen Dingen, die man iiber sie
erfahrt, gehort ihr freundschaftliches Verhéltnis zum jeweiligen Helden, von dem die
Binnenerzidhlung stammt. In beiden Féllen kommt der Erzéhler der Rahmenerzéhlung
darin nicht vor. Er fungiert als Leser der einschldgigen Aufzeichnungen und vermittelt
sie so dem Rezipienten.

Die Binnenerzihlungen enden im Ubrigen #hnlich: Hat es dem in die Heimat
zuriickgekehrten Raif vor rund zehn Jahren das Herz gebrochen, dass Maria, die
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versprochen hatte nachzukommen, irgendwann nicht mehr auf seine Briefe geantwortet
hat, so erfiahrt er jetzt zuféllig, dass sie bei der Geburt ihrer gemeinsamen Tochter
gestorben ist (Ali 2013: 155-156). Analog dazu bekommt Severin, der ebenfalls in die
Heimat zuriickgekehrt ist, iiber drei Jahre nach dem Scheitern seiner Beziehung von
Wanda eine Kiste mit einem Brief zugeschickt, der es ihm ermoglicht, mit der
Vergangenheit abzuschlieBen (Sacher-Masoch 1910: 137).

Madonnen- und Venusbilder

Die Kiste enthdlt das Geméilde Venus im Pelz, das in der Novelle eine dhnliche
Bedeutung hat wie Marias Selbstportrat in der Madonna. Zu Beginn der Venus fallt der
Blick des Erzdhlers, der bei Severin zu Gast ist, auf dieses Bild. In der darauf
dargestellten Wanda erkennt er die Venusgestalt wieder, die ihm kurz vorher im Traum
erschien, und fragt seinen Freund, was es mit dem Gemélde auf sich hat (ebd.: 14).
Darauf reicht ihm dieser das Manuskript Bekenntnisse eines Ubersinnlichen und der
Gast fangt es sogleich zu lesen an (ebd.: 16).

Auch Severin ist, devot zu Venus-Wandas Fiilen liegend, auf dem Bild zu sehen,
das wie folgt beschrieben wird:

Ein schones Weib, ein sonniges Lachen auf dem feinen Antlitz, mit reichem, in einen
antiken Knoten geschlungenem Haare, auf dem der wei3e Puder wie leichter Reif lag, ruhte
auf den linken Arm gestiitzt, nackt in einem dunkeln Pelz auf einer Ottomane; ihre rechte
Hand spielte mit einer Peitsche, wihrend ihr bloBer Full sich nachléssig auf den Mann
stiitzte, der vor ihr lag wie ein Sklave, wie ein Hund, und dieser Mann, mit den scharfen,
aber wohlgebildeten Ziigen, auf denen briitende Schwermut und hingebende Leidenschaft
lag, welcher mit dem schwirmerischen brennenden Auge eines Mértyrers zu ihr emporsah,
dieser Mann, der den Schemel ihrer Fiifle bildete, war Severin, aber ohne Bart, wie es
schien um zehn Jahre jinger. (Ebd.: 14)

Das Gemadlde bildet also die Ausgangsmotivation fiir die Binnenerzdhlung der Venus
und spiegelt, wie deutlich aus dem Zitat hervorgeht, die masochistische Thematik der
Novelle wider. Demgegeniiber bereitet das Bild in der Madonna den Helden emotional
auf die schicksalhafte Begegnung mit der Geliebten vor. Raif besucht eine Ausstellung
fiir moderne Malerei, wo er Marias Selbstportrat entdeckt (Ali 2013: 55) und derart
fasziniert davon ist, dass es ihm nicht mehr aus dem Sinn geht. Téaglich muss er es sich
ansehen und entwickelt eine tiefe Beziehung zu dem Bild. Er verliebt sich in Marias
Selbstportrit, bevor er sich in Maria verliebt. Das folgende Zitat vermittelt einen
Eindruck seines ersten, prigenden Bilderlebnisses:

Bu soluk yiiz, bu siyah kaslar ve onlarmn altindaki siyah gozler; bu koyu kumral saglar ve
asil, masumluk ile iradeyi, sonsuz bir melal ile kuvvetli bir sahsiyeti birlestiren bu ifade,
bana asla yabanci olamazdi. Ben bu kadini yedi yasimdan beri okudugum kitaplardan, bes
yasimdan beri kurdugum hayal diinyalarindan taniyordum. Onda [...] tarih kitaplarinda
okudugum Kleopatra’dan, hatta mevlit dinlerken tasavvur ettigim, Muhammed’in annesi
Amine Hatun’dan birer parca vardu. [...] Yabankedisi derisinden bir kiirkiin i¢inde, golgede
kalmasma ragmen donuk beyaz rengi belli olan kiigiik bir boyun pargasi, bunun iizerinde,
hafifce sola donmiis, beyzi bir insan yiizii vardi. Siyah gozleri anlagilmaz, derin
diistincelere dalmis gibi yere bakiyor, adeta bulamayacagindan emin oldugu bir seyi son bir
iimitle aramak istiyordu. (Ebd.: 55-56)

Dieses blasse Gesicht, diese schwarzen Brauen mit den dunklen Augen darunter, die
braunen Haare und der vornehme Ausdruck, der Unschuld mit Willenskraft und eine tiefe
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Melancholie mit Charakterstiarke zu vereinen schien, war mir alles andere als fremd. Diese
Frau kannte ich aus den Biichern, die ich seit meinem siebten Lebensjahr gelesen hatte, und
aus den Traumereien, die ich mir schon mit fiinf Jahren ausdachte. [...] Besonders an
Kleopatra musste ich denken. Ja, sogar Amine Hatun, die Mutter Mohammeds, sah ich in
ihr, so wie ich sie mir immer vorgestellt hatte, wenn ich dem Mevlut lauschte. [...] Uber
einem aus dem Fell wilder Katzen gefertigten Pelz tauchte ein Kkleiner Abschnitt eines
Halses auf, dessen matte Blésse auffiel, obwohl er im Schatten lag, und dariiber, leicht nach
links geneigt, ein ovales Gesicht. Die schwarzen Augen waren mit einem unfassbaren,
vollig gedankenverlorenen Blick auf den Boden gerichtet, als wiirden sie dort mit letzter
Hoffnung etwas suchen, von dem sie sicher waren, dass es ja doch nicht aufzufinden sei.
(Ali 2008: 77-78)

Wenn man nun beide Bildbeschreibungen miteinander vergleicht, ldsst sich der
Transformationsprozess nachvollziehen, durch den, zugespitzt gesagt, die ,Venus’ zur
,Madonna’ wurde. Wandas ,,sonniges Lachen“ weicht dem ,,vornehme[n] Ausdruck
Marias, in dem sich scheinbar ,,Unschuld mit Willenskraft und eine tiefe Melancholie
mit Charakterstirke® vereinen. Fir Severin, heifit es an anderer Stelle, ist eine in Pelz
gehiillte Frau ,nichts anderes als eine grofe Katze* (Sacher-Masoch 1910: 44).
Entsprechend ist der Pelzmantel der ,Madonna’ ,jaus dem Fell wilder Katzen*
gearbeitet. Doch wiahrend Wanda in lasziver Haltung ,,nackt in einem dunkeln Pelz auf
einer Ottomane* ruht, wird bei Maria iiber dem Pelzkragen nur ,.ein kleiner Abschnitt*
des Halses sichtbar. VVenus-Wanda ist unverkennbar als erotische Despotin dargestellt:
die Peitsche in der Hand, hat sie den buchstdblich ihr zu FiiBen liegenden Gregor-
Severin in ihrer Gewalt. Dagegen ist der majestdtische Eindruck, den Maria beim
Bildbetrachter weckt (,,Besonders an Kleopatra musste ich denken®), aufgehoben in der
von ihr ausgehenden miitterlichen Wiirde: es kommt nicht von ungefahr, dass der aus
dem islamischen Kulturkreis stammende Raif die Mutter des Propheten assoziiert.

Wie man hier exemplarisch sehen kann, benutzte Ali den Hypotext der Venus —
mehr oder weniger bewusst — als literarische Hintergrundfolie, auf der er innovative
Anderungen vornahm. Im vorliegenden Fall weist die Beschreibung von Marias
Selbstportrdt Beziehungen zu der des ,Venus’-Gemildes auf, in denen sich
hauptsédchlich Unterschiede ausdriicken. Dadurch erscheint eine Gemeinsamkeit beider
Frauendarstellungen jedoch umso signifikanter, namlich die von ihnen ausgehende
Autoritdt: die ,Venus’ ist die Herrin Severins, wihrend die ,Madonna’ in Raifs Augen
eine ebenso majestitische wie miitterliche Wiirde ausstrahlt, ein Umstand, der im
Verlauf dieser Untersuchung noch eine bedeutende Rolle spielen wird.

Ein wichtiges Requisit in beiden Bildern, aber auch in den Texten insgesamt ist
der titelgebende Pelz bzw. Pelzmantel, der sich mit dem Motiv der Kélte verbindet. Zu
Beginn der Novelle etwa traumt der Erzihler, mit Venus eine Konversation zu filihren,
in der sie das Liebesverhalten der ,Modernen®, dieser ,,Kinder der Reflexion®, Kritisiert
und meint: ,,Ihr braucht keine Gotter! Uns friert in eurer Welt!” Die schone
Marmordame®, heiflit es dann, ,hustete und zog die dunkeln Zobelfelle um ihre
Schultern noch fester zusammen* (Sacher-Masoch 1910: 11). In der Madonna hingegen
kommt die Kéiltemetapher nicht explizit zur Sprache wie in der Venus. Maria holt sich
aber bezeichnenderweise eine Lungenentziindung und stirbt spdter, von dieser noch
geschwicht, bei der Geburt ihrer Tochter; sie verldsst vorzeitig die ,kalte Welt’. Es
wiirde zu weit fithren und den Rahmen dieser Arbeit sprengen, das Kéltemotiv der
Texte jeweils ndher einzuordnen. Vermutlich aber liegt ihm in beiden Fillen eine
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kulturkritische Absicht zugrunde. Es ist kein Zufall, dass es sich bei der ,,Venus im
Pelz“ und der ,Madonna im Pelzmantel® um eine sidkularisierte Gottin bzw.
Muttergottes handelt: in den Texten wird auf unterschiedliche Weise die entgdtterte,
moderne Gegenwart reflektiert.?

Das Gemailde Venus im Pelz ist, gemal3 der Intention seines Meisters, ,,zugleich
ein Portrdt und eine Historie“ und steht damit ausdriicklich in der Tradition der
venezianischen Malerei (Sacher-Masoch 1910: 109). Deren fiihrender Vertreter ist
bekanntlich Tizian, der die Venus mit dem Spiegel gemalt hat, von der sich Severin zu
Beginn der Binnenerzidhlung einen Druck erwirbt. Auf dieses ,,Bild meines Ideals*
schreibt er ,,Venus im Pelz“ (ebd.: 20). So wird es mit dem erstgenannten Venus-
Gemilde in Beziehung gesetzt, mehr noch: es erweist sich als dessen Vorgénger. Einen
solchen hat auch Marias Selbstportrdt, dem in einer Zeitungskritik eine verbliiffende
Ahnlichkeit mit Andrea del Sartos Madonna delle Arpie attestiert wird, von der sich
Raif anhand eines (ebenfalls gekauften) Kunstdrucks tiberzeugt (Ali 2013: 57).

Severins und Raifs Beschiftigung mit Werken der Bildenden Kunst hidngt damit
zusammen, dass es sich bei beiden um dilettierende Kiinstler handelt; ersterer versucht
sich in der Malerei, der Poesie und der Musik, letzterer schreibt eine Zeit lang Gedichte
und zeichnet. Vor dem Hintergrund ihrer kiinstlerischen Subjektivitdt erscheint ihre
leidenschaftliche Ikonodulie — man kann auch sagen: ihre Fetischisierung
bildkiinstlerischer Werke® — plausibel. In dem Umstand, dass sich Raif in Marias
Selbstportrdt verliebt, wird in der Forschung ein Motiv der tiirkischen Volksliteratur
erblickt.* Im Zusammenhang der Hypertextualitit lisst sich die Bildliebe des Helden
jedoch auch als Adaption des Pygmalion-Motivs deuten,’ das Severins Verliebtheit in
ein im Garten stehendes ,,Venusbild von Stein® (Sacher-Masoch 1910: 19) zugrunde
liegt. Vor seiner ersten Begegnung mit Wand liebt Severin, der bis dahin ,,wenig Frauen
gesehen hat und ,auch in der Liebe nur ein Dilettant” war, die Marmorstatue
,krankhaft innig“ und ,,wahnsinnig* (ebd.). Eines Nachts und auch die Vollmondnacht
darauf bildet er sich ein, dass die Venusstatue wie im einschliagigen Mythos zum Leben
erwacht ist. Beide Male reagiert er mit ,namenloser Angst“ (ebd.: 20) bzw.
,unbeschreiblichem Bangen® (ebd.: 22) und ergreift die Flucht. Wie sich dann
herausstellt, hat er in beiden Fillen dic weil gekleidete Wanda fiir die Venusstatue
gehalten, die so in gewisser Weise doch lebendig geworden ist.

Auch in der Madonna tritt das geliebte Bild gleichsam ins Leben. Im Licht einer
Stralenlaterne erkennt Raif zufillig das thm von der Bildbetrachtung her vertraute
Gesicht Marias, deren Erscheinen fiir ihn dem des leibhaftig gewordenen Selbstportrits
gleichkommt: “Bu oydu. [...] Bu, yabankedisi kiirkiiniin iginde, soluk yiizii, siyah
gozleri ve uzunca burnu ile, sergide goérdiigiim resmin ta kendisi [Hervorh. d. Verf.],
Kiirk Mantolu Madonna’ydi“ (Ali 2013: 63). Als er ihr folgen will, ist sie bereits
verschwunden. Bemerkenswerterweise verbindet sich hier, wie in der Venus, mit dem
Pygmalion-Motiv das der Angst. Bei der Vorstellung, eines Tages zufillig der Malerin
des Selbstportrits begegnen zu konnen, geriet der (wie Severin) in der Liebe

2 Zur Kulturkritik als einem solchen ,,Reflexionsmodus der Moderne* vgl. Bollenbeck 2007: 7 ff.
# Zum Fetischismus in der Venus vgl. Bshme 2002.

* Vgl. hierzu etwa Ozkirimh 2014: 368 und Korkmaz 1997: 260.

® Zur Rezeption des Pygmalion-Stoffes vgl. Mayer und Neumann 1997 sowie Dinter 1979.
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unerfahrene Raif (ebd.: 58) bis vor kurzem noch in Panik: “Onu herhangi bir yerde
gormek miimkiin olabilirdi... Bu ihtimali diisiiniince ilk duydugum his, biiyiik bir korku
oldu“ (ebd.). Bislang hatte er vor Frauen, die ihm gefielen, (dhnlich wie Severin) sofort
die Flucht ergriffen: “Bir kadin herhangi bir sekilde hosuma gidince ilk yaptigim is
ondan kagmak olurdu® (ebd.: 59). Doch durch seine intensive Bilderfahrung ist eine
Verdnderung in ihm vorgegangen und er hat seine Angst abgelegt. Am néchsten Abend
passt er Maria an der gleichen Stelle ab und ldsst sie diesmal nicht entwischen: “Onunla

kargilasmaktan bu kadar korktugum halde simdi bes alt1 adim arkasindan yiirtiyordum*
(ebd.: 68).

Das differentielle Bilderspiel der Venus

Anhand dieser — fortfithrbaren — Beispiele diirfte die hypertextuelle Relation der
Madonna deutlich geworden sein. Nun fdllt auf, dass sich die Geschichte, die im
Zusammenhang mit Marias Selbstportrit erzéhlt wird, nicht, wie zu erwarten wére, mit
Stellen im Hypotext verbindet, in denen lediglich von einer ,Venus’ die Rede ist.
Tatsdchlich repréasentieren nicht weniger als sechs Figuren die motivische Fantasie einer
,Venus im Pelz“: (1.) die dem Erzéhler zu Beginn der Novelle im Traum erscheinende
Venus, (2.) das Gemalde, auf dem Wanda als despotische Liebesgottin dargestellt ist,
(3.) die Venus auf Tizians Gemélde, (4.) die Venusstatue, der an einer Stelle ein Pelz
umgehangt ist (Sacher-Masoch 1910: 22), (5.) die Grifin Sobol mit der pelzgefiitterten
Kazabaika, eine entfernte Tante Severins (Sacher-Masoch 1910: 41 ff.), (6.) und Wanda
als Person.

Da diese Figuren lediglich die Vorstellung einer ,,Venus im Pelz* reprasentieren,
sie jedoch nicht sind (nicht sein konnen, wie sich gleich zeigen wird), kann, ja, muss
man aus theorctischen Erwédgungen bei allen von ihnen (nicht nur bei den
bildkiinstlerischen Werken) von Bildern sprechen.

Angesichts der in der Venus so zahlreich vertretenen Venusbilder weisen die
weiter oben vorgenommenen Beschreibungen der Hypertextstellen, wo von der
,Madonna im Pelzmantel“ die Rede ist, eine gewisse Problematik auf: hier verbindet
sich die Erzdhlung mit einem Selbstportrdt, die Novelle aber handelt von vielen in
Beziehung zueinander stehenden Venusbildern. Die fiir den Roman veranschlagten
hypertextuellen Relationen erscheinen so gewissermallen wild oder ungeordnet. Indes
lasst sich das derart fir Verwirrung sorgende Bilderspiel der Venus, mit einer
dekonstruktiven Wendung, als ,Spiel der Zeichen’ fassen. Um Klarheit zu gewinnen,
erweist sich Jacques Derridas entsprechendes Konzept der ,différance” denn auch als
hilfreich. Mit Derrida kann man sagen, dass es sich bei den Venusbildern der Novelle
um verschiedene Reprisentationen des Gleichen handelt. Nicht zufillig kommt ihnen
im Text fast allen die Bezeichnung ,,Venus im Pelz*“ zu, wobei selbst — oder gerade —
der Titel von Tizians Venus mit dem Spiegel, Severins ,Bild meines Ideals®, vom
Helden einschldgig ersetzt wird.

Dekonstruktiv gesehen, ist jedes Zeichen Teil einer unendlichen Zeichenabfolge
und gleichsam nur eine Verschiebung fritherer oder spéterer Zeichen — Derrida
verwendet hier den Begriff der ,,Spur® — in einen anderen raumzeitlichen Punkt.
Demnach ist jedes Zeichen aufgehoben in einem universellen System wechselseitiger
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Verweise. Derrida spricht in diesem Zusammenhang von einem komplexen ,,Spiel der
Differenzen®, das

Synthesen und Verweise voraus[setzt], die es verbieten, dal zu irgendeinem Zeitpunkt, in
irgendeinem Sinn, ein einfaches Element als solches prasent wire und nur auf sich selbst
verwiese. Kein Element kann je die Funktion eines Zeichens haben, ohne auf ein anderes
Element, das selbst nicht présent ist, zu verweisen, sei es auf dem Gebiet der gesprochenen
oder auf dem der geschriebenen Sprache. Aus dieser Verkettung folgt, daBl sich jedes
,Element”“ — Phonem oder Graphem — aufgrund der in ihm vorhandenen Spur der anderen
Elemente der Kette oder des Systems konstituiert. [...] Es gibt nichts, weder in den
Elementen noch im System, das irgendwann oder irgendwo einfach anwesend oder
abwesend wire. Es gibt durch und durch nur Differenzen und Spuren von Spuren. (Derrida
1990: 150-151)

Im vorliegenden Fall bietet es sich an, bei den genannten Venusbildern von
verschiedenen Représentationen (etwa V1, V2, V3 usw.) der gleichen Venus (V),
namlich einer als grausam apostrophierten ,,Venus im Pelz®, auszugehen. Unter diesem
Aspekt zeichnet sich durch die wechselseitigen Verweise der Venusfiguren ein
differentielles Bilderspiel ab und es entsteht eine entsprechende Textstruktur, die
Einfluss auf die hypertextuelle Relation der Madonna hat. Wenn also in der
Binnenerzdhlung des Romans auf ein Venusbild verwiesen wird, und das kann auch
indirekt {iber ein sich mit ihm verbindendes Detail erfolgen, so sind die tibrigen
Venusbilder mitgemeint, weshalb sich die im Zusammenhang mit Marias Selbstportrét
erzihlte Geschichte denn auch auf gleichsam auseinanderstrebende Punkte des
Hypotextes bezieht.

Die Geschlechterrollen in der Madonna

Die Madonna, genauer die Rahmenerzihlung des Romans, beginnt damit, dass der
Erzéhler die schwierige Zeit seiner Arbeitssuche schildert. Er hatte einen kleinen Posten
in einer Bank und wurde eines Tages unvermittelt entlassen. Den Grund dafiir hat er nie
erfahren: “neden ¢ikarildigimi hala bilemiyorum, bana sadece tasarruf i¢in dediler, fakat
haftasina yerime adam aldilar* (Ali 2013: 12). Einer wurde einfach durch einen anderen
ersetzt; der Mensch spielt hierbei keine Rolle.

Allgemein ist die in der Madonna dargestellte Gesellschaft von Entfremdung
gekennzeichnet,® wobei diese auf den einschligigen Einfluss bestimmter Institutionen
verweist.” Dies lisst sich exemplarisch an der Figur Hamdis beobachten. Hamdi
bekleidet einen hohen Posten in einer Bank. Frither ging er mit dem Erzdhler zur
Schule. Als sich beide zufillig begegnen, 1adt ihn Hamdi mit der Aussicht auf einen
Posten zu sich in die Bank ein. Am nédchsten Tag jedoch setzt sein unnahbares
Verhalten als Vorgesetzter den Erzdhler in Erstaunen: “Diin aksam beni yolda
otomobiline alan mektep arkadasimla, on iki saatten biraz fazla bir zaman iginde,
aramizda ne kadar biiyliik bir mesele hasil olmustu!* (ebd.: 16) Hamdis eigentliche

® Wie der in gesellschaftlichem Zusammenhang verwendete Begriff der Entfremdung vielleicht erahnen
lasst, wird die offenkundige Sozialkritik des Romans von einem marxistischen Ansatz her bestimmt. Zu
Ali als Sozialist vgl. exemplarisch Tatarli 2014.

" Institution meint hier allgemein ,jegliche Form bewusst gestalteter oder ungeplant entstandener stabiler,
dauerhafter Muster menschlicher Beziehungen, die in einer Gesellschaft erzwungen oder durch die
allseits als legitim geltenden Ordnungsvorstellungen getragen und tatsichlich ,gelebt” werden*
(Hillmann 1994: 373).
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Personlichkeit (“Asil sahsiyeti[]“, ebd.: 22) ist also — im Zeichen der Selbstentfremdung
— hinter eine ihm institutionell verliechene Personlichkeit (“bugilinkii mevkiinin ona
verdigi sahsiyeti®, ebd.: 22-23) zuriickgetreten. In seiner Ausweglosigkeit nimmt der
Erzdhler einen ihm von Hamdi gonnerhaft angebotenen kleinen Posten an und sitzt
fortan im selben Biiro wie der als Deutschiibersetzer arbeitende Raif. Einmal wird er
Zeuge, wie dieser vom Vorgesetzten angeherrscht wird. Auf der fliichtigen Zeichnung,
die sein Arbeitskollege kurz darauf anfertigt, ist Hamdi zu erkennen, schreiend und in
deformierter, nahezu entmenschlichter Gestalt: “Hayvanca bir hiddet ve tarifi imkansiz
bir bayagilikla, mustatil seklinde agilmig duran bu agiz; baktigi yeri delmek istedigi
halde acz i¢inde bogulmusa benzeyen bu ¢izgi halindeki gozler; kanatlar1 miibalagali bir
sekilde yanaklara kadar genisleyen ve bdylece ¢ehreye daha vahsi bir ifade veren bu
burun...” (ebd.: 22). Hier handelt es sich in gewisser Weise um ein Sinnbild
institutionell hervorgerufener Selbstentfremdung. Die Skizze entwirft denn auch, wie
der Erzdhler betont, weniger ein Portrdt von Hamdi als vielmehr ein Bild von seiner
Seele: “Evet, bu [...] Hamdi’nin, daha dogrusu onun ruhunun resmiydi (ebd.).

Nun lassen sich im Anschluss an Michel Foucault Geschlecht und Sexualitét
ebenfalls als Institutionen begreifen, die gesellschaftlichen Konstruktionen unterliegen.
Sie bilden Foucault zufolge keine ,,Realitét, die nur schwer zu fassen ist“, sondern ,.ein
grofles Oberflichennetz®, auf dem sich bestimmte Diskurse und Praktiken ,,in einigen
groflen Wissens- und Machtstrategien miteinander verketten* (Foucault 1983: 127-128).
Mithin handelt es sich hier um ein ,,geschichtliche[s] Dispositiv*“ (ebd.: 128), also um
,Gesagtes ebenso wie Ungesagtes™ (Foucault 1977: 392), was sich historisch gesehen
allmdhlich zu einem zusammenhéngenden und naturgegebenen Gebilde fiigt.

Damit {ibereinstimmend beklagt Maria in einem Gesprich mit Raif die bereits von
vornherein feststehende Verteilung der Geschlechterrollen und driickt ihre Emporung
dariiber aus, dass Minner beim Umwerben von Frauen ihr vermeintlich starkes
Geschlecht in die Waagschale werfen und eine entsprechende Reaktion erwarten.
Bemerkenswerterweise unterstreicht sie dabei den Umstand, dass solche Machtproben
institutionalisierter ~,Ménnlichkeit® — gemdl  Foucaults Vorstellung eines
Sexualitdtsdispositivs — naturgegeben erscheinen, auch ohne Worte erfolgen konnen
und das gesamte Mannerverhalten miteinschlieen:

Diinyada sizden, yani biitiin erkeklerden nicin bu kadar c¢ok nefret ediyorum biliyor
musunuz? Sirf boyle en tabii haklariymig gibi [Hervorh. d. Verf.] insandan birgok seyler
istedikleri i¢in... Beni yanlis anlamayn, bu taleplerin muhakkak séz haline gelmesi sart
degil... [Hervorh. d. Verf.] Erkeklerin oyle bir bakislar, oyle bir giiliisleri, ellerini
kaldiriglar, hiilasa kadinlara oyle bir muamele edigleri [Hervorh. d. Verf] var Ki...
Kendilerine ne kadar fazla ve ne kadar aptalca glivendiklerini fark etmemek i¢in kor olmak
lazzim. Herhangi bir sekilde talepleri reddedildigi zaman diistiikleri saskinlign gérmek,
kiistah¢a gururlarini anlamak igin kéfidir. [...] Bizim vazifemiz sadece tabi olmak, itaat

etmek, istenilen seyleri vermek... Biz isteyemeyiz, kendiligimizden bir sey vermeyiz... (Ali
2013: 81-82)

Zu dem hier angedeuteten Geschlechterverhiltnis steht das Paar der Madonna im
Widerspruch. Maria wird im Text als eine Frau von geheimnisvoller Schonheit
beschrieben und zugleich — oder damit zusammenhidngend — mit unverkennbar
,maskulinen’ Attributen ausgestattet. IThrem Verhalten eignet eine gewisse
Zwanglosigkeit, die Raif in ihrer ersten Unterhaltung verwirrt. Wie um sich zu
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entschuldigen, erklért sie: “Ben hep boyle apagik konusurum... Bir erkek gibi... Zaten
birgok taraflarim erkeklere benzer... Belki de bunun i¢in yalnizim...* (ebd.: 77). In der
Tat diirfte der Umstand, dass sie typischem Frauenverhalten und damit verbundenen
ménnlichen Erwartungen zuwiderhandelt, ein wesentlicher Grund dafiir sein, dass ihr
eine intakte Mann-Frau-Beziehung bislang verwehrt blieb. “Kendimde higbir gayritabii
temayiil bulunmadigmi bildigim halde“, gesteht sie einmal, “bir kadma asik olmay1
tercih ederim™ (ebd.: 98). Raif wiederum besitzt ausgesprochen ,feminine’
Eigenschaften. Deshalb fiihlt sich Maria so zu ihm hingezogen: “Sizde de biraz kadinlik
var®, verrat sie ihm im Atlantik. “Simdi farkma variyorum... Belki de bunun igin ilk
gordiigiim andan itibaren sizde hosuma giden bir sey bulduguma hiikmettim... Sizde
geng kizlara mahsus bir hal var* (ebd.: 78). Tatsdchlich legt der schiichterne und
vertraumte Raif ein fiir sein Geschlecht untypisches Verhalten an den Tag.

Dass der ,feminine’ Raif und die ,maskuline’ Maria ein Paar werden, liegt
scheinbar in der Natur der Sache. In Wirklichkeit bildet diese geschlechtsspezifische
Komplementaritdt jedoch nur die Voraussetzung fiir ihre Paarbeziehung.
Ausschlaggebend fiir diese ist ein Sachverhalt, der sich im folgenden Zitat
widerspiegelt. Nachdem Raif der ihm noch unbekannten Maria auf der Kunstausstellung
erklart hat, dass ihm das Selbstportrat deshalb gefillt, da es ihn an seine Mutter erinnert
(“Anneme pek benziyor da...”, ebd.: 60), kniipft sie spiter im Atlantik an diese
AuBerung an:

“E, hala dyle bir anneniz olmasint istiyor musunuz?” dedi.
Ilk anda hatirlamayarak durdum. Sonra siiratle cevap verdim:
“Tabii... Tabii... Hem nasil!”

[-]

“Fakat ben sizin anneniz olabilir miyim?”

“O, hayrr, hayir!”

“Belki ablaniz!”

“Kag yasindasimiz?”

“Boyle sey sorulur mu? Ama neyse, yirmi alti!... Siz?”
“Yirmi dort!”

“Gordiiniiz mii? Ablaniz olabilirim!”

“Evet...” (ebd.: 75-76)

Indem nur sie die Fragen stellt, {ibernimmt Maria den aktiven, man kann auch sagen:
dominanten Part im Dialog. Durch die Art und Weise, wie sie fragt, wird jedoch
deutlich, dass es sich hier nicht etwa um einen Tausch der Geschlechterrollen handelt.
Vielmehr spricht sie mit dem gleichaltrigen Raif wie mit einem Kind und nimmt ihm
gegeniiber die Haltung einer wohlwollenden Erwachsenen ein, wodurch der Dialog
unfehlbar humoristisch wirkt. Ihre gleichsam ,mannliche’ Dominanz wird von ihm ohne
weiteres akzeptiert, doch geschieht dies im Zeichen einer Mutter-Kind-Beziehung.
Auch wenn er ihre Frage, ob sie ihm eine Mutter sein konne, entschieden zuriickweist
(“O, hayir, hayir!”), schwingt bei ihm, kann man sagen, ein Mutterkomplex mit.® Auf

8 Mehmet Fatih Uslu fithrt Raifs Mutterkomplex auf seine schwierige Sozialisation und — damit
zusammenhdngend — sein durch den Vater beeintrichtigtes Verhéltnis zur Mutter zuriick, das nun mit
Maria in gewisser Weise wiederauflebt: “Raif, anneye tam olarak sahip olma hissiyatina gerilemis ve
psikoterapide ya da sanatsal eserin tecriibesinde benzerlerini gordiigiimiiz sekilde eksik yasanmus
gecmisi yeniden tecriibe ederek Maria’yla gegici bir tiimgiicliiliik hissini kurmayr basarmistir.* (Uslu
2014: 378)
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der anderen Seite muss Maria bei Raif nicht beflirchten, durch ihr ,ménnliches’
Verhalten Anstof3 zu erregen. Im Gegenteil verstéirkt es ihre Autoritét, die sie fiir ihn so
anziehend macht.

Damit lasst sich die hypertextuelle Relation der Madonna in Einklang bringen.
Wie oben gezeigt, wird anhand eines Vergleichs des Wanda-Gemaildes mit dem
Selbstportriat Marias der Transformationsprozess sichtbar, durch den aus der ,Venus’ die
,Madonna’ wurde. In gewisser Weise wurde durch ihn aber auch aus der despotischen
Geliebten die ,Mutter’ oder, um mit C. G. Jung zu reden, eine positive Auspriagung des
,»Mutterarchetyps* (Jung 1990: 75 ff.). So kann man darauf schlieBen, dass es dem
Autor mit der Binnenerzdhlung der Madonna um die Beschreibung einer Paarbeziehung
zu tun war, in der die Frau dem Mann gegeniiber eine hohe Autoritdt besitzt und
Dominanz ausiibt. Severins Verhdltnis zu Wanda diirfte seinen Vorstellungen
entsprochen haben, wenn auch wunter Vorbehalten: die Bereitschaft zur
Selbstunterwerfung und die Damonisierung der Geliebten waren, je nach dem, daraus
zu suspendieren oder eben: zu transformieren. Ohne derartige masochistische Fantasien
aber eignete sich die Paarkonstellation aus der Venus als Vorbild fiir das Paar der
Madonna, bei dem der Mann der Frau ebenfalls horig sein und sie wie eine Heilige
verehren sollte.

Das subversive Potential des Madonna-Paares

Als Nazim Hikmet 1943 die neu erschienene Madonna gelesen hatte, schrieb er Ali
einen beriithmt gewordenen Brief, in dem er ihm mitteilte, dass ihn der Roman einerseits
erfreut, andererseits aber verdrgert habe (“ben bu kitab1 hem sevdim hem kizdim®,
Sonmez 2009: 335). Die offenkundig zeitkritische Rahmenerzidhlung gefiel ihm, nicht
zuletzt deshalb, da sie seiner Auffassung von Realismus entsprach. So gab Hikmet Ali
denn auch den Rat, den einschldgigen Stoff flir einen neuen, eigenstindigen Roman zu
verwenden. Was die Binnenerzdhlung der Madonna, gewissermaflen ihren drgerlichen
Rest, betrifft, gestand er dem Autor in véterlichem Ton zu: “0 kisim, basl basina bir
biliyiik hikdye olarak gilizeldir ve bdyle bir tecriibe gerek senin i¢in gerekse Tiirk
edebiyati i¢in lazimdi. Sen bu tecriibeyi basariyla yaptin®“ (ebd.: 335-336). Indes dul3erte
er etwas vorher, unwillkiirlich bedauert zu haben, dass die gelungene Rahmenerzéhlung
samt der ihr innewohnenden Moglichkeiten verschwendet sei: “insan buradan ikinci
kisma gegerken, elinde olmayarak, yazik olmus, bu cok orijinal, ¢ok miilkemmel
baslangi¢ ve imkan bosuna harcanmis, keske bu baslangi¢ harcanmasaydi, diyor* (ebd.:
335). Letztlich bedeutet dies aber eine indirekte, freundlich gemeinte Kritik an der
Binnenerzdhlung: in Wirklichkeit war sie es, die Hikmet als Verschwendung empfand.
Es ist anzunehmen, dass seiner Ansicht nach Alis kritisches, zeitdiagnostisches Talent
in der Liebesgeschichte der Madonna nicht zur Entfaltung kam.

Einer solchen Lesart kann man entgegenhalten, dass Paarbeziehungen in
literarischen Texten die soziale Wirklichkeit kritisch widerspiegeln und so zu einer
einschligigen Beschreibung der Gesellschaft beitragen konnen.® Tatsichlich sind das
Venus- und das Madonna-Paar die fiir diese Arbeit naheliegendsten Beispiele.

In der Binnenerzihlung der Venus ist oft von Severins ,,Ubersinnlichkeit* die

® Vgl. hierzu Becker-Cantarino 2010, Reinhardt-Becker 2005 und Stephan 2004.
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Rede. Sie spielt darin eine wichtige Rolle; nicht zuféllig ist sie fiir die Bekenntnisse, die
der Protagonist dem Erzéhler zu Beginn der Novelle zu lesen anbietet, titelgebend. Mit
seinem Anspruch, ,,iibersinnlich® zu sein, grenzt sich Severin vom Materialismus und
Niitzlichkeitsdenken der biirgerlichen Gesellschaft ab. Da sein Masochismus mit seiner
,Ubersinnlichkeit in Verbindung steht, um nicht zu sagen mit ihr zusammenfillt,
erscheint auch seine Beziehung mit Wanda als antibiirgerlich. Severin ist hier in
gewisser Weise ,als Kiinstler in ein Spiel verstrickt™ und trifft mit seiner Geliebten SO
gesehen ein exklusives , Kunstarrangement (Michler 1999: 157), das letztlich zur
Abgrenzung von der ordinédren biirgerlichen Ordnung dient. Entsprechend parodiert der
masochistische Sklavenvertrag in der Venus (ebd.: 86-87) den Heiratsvertrag des 19.
Jahrhunderts, indem er die sich darin niederschlagende patriarchale Hierarchie
symbolisch umkehrt (Nisch 2012: 28 ff). Allerdings ist Severins ,Ubersinnlichkeit*
allein schon durch die den Bekenntnissen als Motto vorangestellten Verse aus Faust |
(,,Du iibersinnlicher sinnlicher Freier, / Ein Weib nasfiihret dich!*) ironisch gebrochen.
Zudem wird die soziale Provokation der Venus in der Rahmenerzdhlung dadurch
zurlickgenommen, dass der von seiner Obsession befreite Held zu Beginn der Novelle
auf ,,eine dumme Geschichte® (Sacher-Masoch 1910: 14) zuriickblickt und am Ende
seine masochistische Unterwerfung als Eselei abtut (ebd.: 138).

Im Vergleich dazu handelt es sich beim Protagonisten der Madonna-
Binnenerzihlung fraglos um einen gesellschaftlichen AufBlenseiter, nicht nur aufgrund
seiner ,femininen’ Ziige. Raif wird als einer jener unscheinbaren Menschen eingefiihrt,
deren Existenzberechtigung von der Gesellschaft tendenziell in Frage gestellt wird:
“Boyle kimseleri gordiigiimiiz zaman ¢ok kere kendi kendimize sorariz: *Acaba bunlar
neden yasiyorlar? Yasamakta ne buluyorlar? Hangi mantik, hangi hikmet bunlarin
yerytiziinde dolasip nefes almalarin1 emrediyor?’ (Ali 2013: 11). Urspriinglich wollte
Ali den Roman denn auch Liizumsuz Adam, Der nutzlose Mann, betiteln, stand aber
angeblich aufgrund der klanglichen Dissonanz des ,,z*“ und des ,,s* davon ab (S6nmez
2009: 330). Indes kann sich hinter der blassen Erscheinung eines Menschen wie Raif
eine Innenwelt von ungeahntem Reichtum verbergen: “bu meghul alemi merak etsek,
belki hi¢ ummadigimiz seyler gérmemiz, beklemedigimiz zenginliklerle karsilasmamiz
miinkiin olur (ebd.). Natiirlich driickt sich in dieser Allgemeingiiltigkeit
beanspruchenden  Gegeniiberstellung von Raifs innerlichen und &uBerlichen
Eigenschaften die Entfremdung aus, von der die in der Madonna dargestellte
Gesellschaft gekennzeichnet ist. In erster Linie aber wird der Protagonist hier — gleich
zu Beginn des Romans — als AuBenseiter apostrophiert und die literarische
Beschreibung seiner auflerordentlichen Innenwelt programmatisch angekiindigt.

Maria wird ebenfalls als gesellschaftliche AuBenseiterin gezeichnet. Unter den
Protagonistinnen der Romane Alis nimmt sie eine exzeptionelle Stellung ein. Ihre
Unabhingigkeit, eines ihrer ,médnnlichen’ AuBenseiterattribute, ist ungleich stérker
ausgepragt als die von Muazzez aus Kuyucakli Yusuf (Yusuf, 1937) oder Macide aus
I¢imizdeki Seytan (Der Démon in uns, 1940). “Obiir roman kahramanlarindan ayriml
olarak, Maria Puder’in ¢evresinde onu koruyan ya da zarar verecek bir baba ya da aile
yoktur. Annesi de onun destegine muhtag goriinmektedir. Maria Puder, olumsuz
toplumsal ortama dogrudan maruzdur®, stellt Oguz Demiralp fest (Demiralp 2014: 207),
und Atilla Ozkirrmh meint: “Ne Muazzez’in ne de Macide’nin bagimsiz kisilikleri
vardir. Muazzez biitiiniiyle kisiliksizdir. Macide ise kendini énce Omer’e, sonra da
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Bedri’ye birakir. Maria’daki biling ve bu bilincin belirledigi baskaldir1 her ikisinde de
yoktur* (Ozkiriml1 2014: 367).

Raif und Maria setzen einzeln schon insofern einen sozialkritischen Akzent im
Text, als, Hans Mayer gemal, jeder AuBenseiter durch seine schiere Existenz auf das
Scheitern der Aufkldarung verweist, die seit jeher ,,die Ungleichheit im Menschlichen,
nicht blofl im Gesellschaftlichen* ignorierte (Mayer 2007: 13). Als Paar jedoch fiihren
sie die Institutionskritik der Madonna auf geschlechtlicher Ebene fort und — das ist der
springende Punkt — verschérfen sie in gewisser Weise. Wie gesehen, widersprechen sie
in ihrer Veranlagung dem Sexualitdtsdispositiv ihrer Zeit. Vor ihrer Begegnung hat es
ihr Sozial- und mithin ihr Seelenleben beeintrdchtigt. Tatsdchlich wurde ihnen erst
durch den jeweils Anderen bewusst, dass sie eine Seele besalen. “Maria Puder®, heift
es in Raifs Aufzeichnungen, “bana bir ruhum bulundugunu 6gretmisti ve ben de onun,
simdiye kadar rastladigim insanlar arasinda ilk defa olarak, bir ruhu bulundugunu tespit
ediyordum® (Ali 2013: 86-87). Gemeinsam aber erleben sie eine Art seelisch-soziale
Befreiung. Sie setzen dem Sexualitétsdispositiv ihre geschlechtliche Komplementaritét
entgegen und subvertieren so die gidngigen Geschlechterrollen.
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