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Abstract

Squeezed Between Power and Love: Representation of
Women in The Films of Rainer Werner Fassbinder

‘The others’/marginalized people take an important place in
the films of Rainer Werner Fassbinder, one of the most prominent
directors of the New German Cinema. Although his films seem to
be focusing especially on lives of individuals who are trapped in con-
fined spaces, the ways social, political and economic changes and
transformations in recent German history affect the lives of individu-
als and their relationships; and in short, all layers of society constitu-
te the main framework of Fassbinder’s filmography. Analyzing two
important films Angst essen Seele auf (1974) and Die bitteren Tra-
nen der Petra von Kant (1972), this paper discusses therepresenta-
tion of women in German society through putting emphasis on the
women roles played in social and economic life in Germany during
and after the SecondWorld War, and how they they got involved in
their love affairs and power relations.

Keywords: Cinema, Women, Others, Fassbinder.

1 Bu calisma “Fassbinder Sinemasinda Kadinlar, Iktidar ve Imkansiz Asklar” bashkli
tezden dretilmistir.
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Résumé

Les femmes dans I'axe du pouvoir et de I'amour au cinema de Fass-
binder

Dans les films de Rainer Werner Fassbinder, I'un des réalisateurs les plus
importants du nouveau cinéma Allemand, « les autres » ont une place impor-
tante. Bien que la vie d'individus piégés dans des espaces restreints soit la prin-
cipale problématique de ses films, cela constitue le cadre principal des films de
la vie des individus, de leurs relations et de la maniére dont ils se refletent dans
toutes les couches de la société dans le contexte des conditions sociales, éco-
nomiques et politiques qui changent / se transforment dans I'histoire allemande.
Dans cette étude, le réle des femmes dans la vie sociale et économique et le
statut qu’elles ont obtenu ou qu’elles n‘ont pas pu obtenir en Allemagne aprés
la Seconde Guerre mondiale, et aussi comment elles sont représentées dans
la société Allemande dans leurs relations et leurs relations amour / pouvoir, se-
ront analysés a travers ces deux exemples de films: Tous les autres s'appellent
Ali (Angst essen Seele auf, 1974), Les Larmes ameres de Petra von Kant (Die
bitteren Tranen der Petra von Kant, 1972).

Mot-clés : Cinéma, Femme, Autre, Fassbinder.
0z

Yeni Alman Sinemasi'nin en 6nemli yonetmenlerinden biri olan Rainer
Werner Fassbinder’in filmlerinde ‘Gtekilerin’ sorunsallastiriimasi énemli bir yer
tutar. Her ne kadar bireyler ¢zelinde dar mekanlarda sikismis yasamlar onun film-
lerinin ana sorunsallymis gibi gorinse de, Alman tarihi igcinde degisen/ddnisen
sosvyal, ekonomik, siyasal kosullar esliginde bu sirecin bireylerin yasamina, iliski-
lerine, kisaca toplumun her katmanina nasil yansidigi filmlerinin asil gergevesini
olusturur. Bu calismada ikinci Dinya Savasl sonrasinda Almanya’da kadinlarin
toplumsal ve ekonomik hayatta oynadiklari rol ve elde ettikleri veya edemedikleri
statl, yasadiklari iliskileri, ask/iktidar iliskileri ve Alman toplumunda nasil temsil
edildikleri Korku Ruhu Kemirir (Angst essen Seele auf, 1974) ve Petra von Kant'in
Aci Gozyaslari (Die bitteren Tranen der Petra von Kant, 1972) filmleri Gzerinden
incelenecektir.

Anahtar Kelimeler: Sinema, Kadin, Oteki, Fassbinder.
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Giris

Yeni Alman Sinemasi'nin en énemli temsilcilerinden yazar, oyuncu, yapim-
cl, yonetmen olarak bircok alanda eserler ortaya koyan Rainer Werner Fassbinder
(1945 dogumlu) 1982 yilinda 37 yasinda hayata veda etti. Geride 42 film, otuzyedi
film senaryosu, yirmi bir filmde oyunculuk, dért radyo programi ve ¢ok sayida
tiyatro oyunu, televizyon programi birakti. Fassbinder cogu zaman Bergman, Bu-
nuel, Visconti, Fellini, Godard gibi ydonetmenlerle karsilastirilir ve fasist rejimlerin
tarihiyle uzlasamayan c¢ocuklari olarak escinselliklerini politik protesto, siirsel il-
ham ve kendini olumlama olarak yasayan Yukio Mishima, Pier Paolo Pasolini gibi
yonetmenlerle kiyaslanir (Elsaesser, 2012, s. 7).

Fassbinder alti yasinda iken anne ve babasinin ayrilmasi sonucu surekli
anne ve babasi arasinda gidip gelen bir yasam sUrdirmek zorunda kalir. Cocukluk
ve ergenlik doneminde yasadigi bu gidis gelisler, onun hem annesiyle hem de
babasiyla siki bir evlat ebeveyn iliskisi kuramamasina neden olur. 16 yasinda lise
egitimini yarida birakarak sinema ve tiyatroya yonelir. Fassbinder i¢cin hem tiyatro
doéneminde hem de sinema doneminde, birlikte galistigi ekip arkadaslari, ayni za-
manda onun ailesinin yerine gecger. Genellikle Hanna Schygulla, Margit Carsten-
sen, daha sonralari Barbara Sukova, Rosel Zech gibi kadin ve Kurt Raab, GUnther
Kaufmann, Harry Baer gibi erkek oyuncularla calisir. Fassbinder’in tiyatro ve film
ekibi ile kurdugu hem is hem duygusal yogunluklu yakin iliskileri ve komin olarak
yasadiklari ev ortami ayni zamanda kendisine ve birlikte film yaptigi arkadaslarina
karsl sert, yikicl bir gli¢ sergilemesinin de 6ninU acar. Her ne kadar onlar geg
kapitalizmin hikiUm sirdigu bir ddnemde karsi olduklari bir sistem iginde ‘Hippi —
Komdin' bir yasam sUrdidrme ve Uretme gayretinde olsalar da aslinda bu daha ¢ok
Fassbinder’in baskin oldugu bir ortamdir. Fassbinder’in is ve 6zel yasaminin i ige
gectigi bu ortam hem yasam alani hem de film ortami olarak bir laboratuar islevi
gorlr (Elsaesser, 2012, s. 12).

Fassbinder ilk olarak 1966 ve 1967 yillarinda Christoph Roder'in yapimciligi-
ni Ustlendigi kisa filmleri Der Stadtstreicher ve Das kleine Chaos’u geker. 1967'de
Action Tiyatro grubuyla karsilasir ve Ursula Stratz, Peer Raben, Kurt Raab ile birlik-
te Uyeler arasina girer. Fassbinder ileride bir gok filminde basroll Ustlenecek olan
Hanna Schygulla ile 1963 yilinda tiyatro okulunda tanisir. Daha sonra ise hem ha-
yatini hem de galismalarini birlikte yUrltecegi Harry Baer, Ingrid Caven ve Gunt-
her Kaufmann, 1970'de ise Margit Carstensen ile tanisir. Bu siregte tiyatronun
yonetmenligini de Ustlenir ve Bremer Freiheit, Die bitteren Tranen der Petra von
Kant oyunlarini yazar. 1968 yilinda Action tiyatroyu dagitarak yerine Peer Raben,
Hanna Schygulla ve Kurt Raab ile birlikte Antiteater’t kurar. Hollywood kriminal
filmleri (John Huston, Howard Hawks) ve Douglas Sirk'in melodramlarinin etki-
sinde Antiteater grubu ile bitlikte ilk filmini gekerek (https://www.filmportal.de/
person/rainer-werner fassbinder_16e2b393d11641aa885388d85222f8db E.T.
25.08.2018) sinema dinyasina adimini atar.
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Rainer Werner Fassbinder 2. Dinya Savasi'nin bittigi yilda dogmus,
gocuklugu ve gengligi tam da Almanya’nin politik ve ekonomik olarak yeni yapilan-
ma slrecine denk gelmistir. Hem savas doneminde hem de savas bittikten sonra
Dogu Avrupa’dan Alman kékenli milyonlarca insan ve savasta esir olan askerler Bat
Almanya’ya go¢ etmistir. Bu yillarin en dnemli 6zelliklerinden biri de kamusal alanda
gok fazla kadinin varolmasidir, ¢linkl erkekler ya savasta 6lmUs ya sakatlanmis ya
da esir dismusttr. Almanya’nin 1949'da Bati ve Dogu olarak iki devlete ayrilmasi,
siyasal, ekonomik ve kdltlrel anlamda her iki Glkede 1990l yillara kadar belirleyici
olmustur. 1950'li yillarin Bati Almanya ag¢isindan en dnemli siyasi olay! ise Alman-
ya'nin uzun yillar savastigi komsulariyla, 6zellikle de Fransa ile barismasidir. Béylece
Fransa Almanya onciliginde Avrupa Birligi'nin kurulmasi, Almanya’nin uluslararasi
toplum tarafindan siyasete yeniden kabul edilebilmesinin onind agmistir. Bu kabul-
le birlikte Almanya’nin yeniden kayitsiz sartsiz Batiya entegre olmasi s6z konusu
olmustur. 1950'lerden 1960’larin sonuna kadar yasanan ekonomik mucize isgUcU
gdclnd zorunlu kilmis ve Almanlarin savas sonrasi gtindelik yasamlarinda iyilesme,
tlketimin hizlanmasi ve GUney Avrupa Ulkelerine tatile gidilmeye baslamasi gibi
yeniliklerin yasanmasini beraberinde getirmistir. Almanya‘'da 1949'dan 1960'larin
sonuna kadar muhafazakarlar iktidarda olmus ve 1960'larin sonunda Sosyal De-
mokratlarin hiktUmeti kurmasiyla yeni demokratik reform dizenlemeleri mimkin
olmustur. 1968 Genglik Hareketinin de devami olarak sinifsal konularin yaninda
kimlik ve gevre konulari da Gnem kazanmaya baslamis ve 1970'lerin sonunda Yesil-
ler Partisi kurulmustur (Fenske, 2002, s. 203-220).

Ayrica Almanya’da 6zellikle 19601 yillar ile birlikte gengler anne ve babala-
rinin gegmisini sorgulamaya baslarlar. Onlar ebeveynlerine “siz Nazi déneminde
ne yaptiniz” sorusunu sorarlar. Bu soru ile gocuklar ve aileler arasinda bir kirilma
ve tarihle bir yiizlesme yasanir. Ozellikle 1960’11 yillarda bu yiizlesme Almanya’da
genclik hareketinin de en dnemli temellerinden birini olusturur (1968 Genglik
Hareketi). Bu ylzlesme Fassbinder’in hayatinda da 6énemli rol oynar. O filmleri
araciligr ile “llkemin tarihi icinde ben nerede duruyorum?” ve “neden ben bir
Almanim?” (Elsaesser, 2012, s.13) sorularinin yaniti arar. Dolayisiyla onun filmle-
rinde kendi ailesi ve Ulkesinin tarihiyle ylzlesmesi, cocukluk ve genglik donemin-
de edinmis oldugu deneyimler, gdzlemler yaninda (Fassbinder, 2004, s.469-482),
Nazi donemi ve sonrasinda Ulkede yasanan kokll siyasal, ekonomik ve kdiltirel
degisim/dontstm onemli yer tutar. Fassbinder filmlerinde toplumda yer alan tim
Otekiler sorunsallastirilir. Filmlerinde kurbanlarin tema olarak merkezi rol Ustlen-
mesi ve bunun etik ve siyasal anlamlari éne cikar. Ornegin banliyo ve gangster
filmlerinde kurban kavrami cinsel ve ekonomik sémdirl ile eslestirilirken, karak-
terler kapitalizmin aci geken taniklari olarak ortaya konulurlar. Daha sonraki filmle-
rinde ise baska bir catisma alani olarak kadinlari, escinselleri, onlarin aralarindaki
manipulasyon ve istimar gibi, gi¢ oyunlarinin kurbanlar olarak lezbiyenleri konu
edinir (Elsaesser, 2012, s.15).

‘Oteki’ felsefeden psikolojiye, sosyolojiden siyaset bilimine uzanan ve ¢ok
farkll disiplinler tarafindan tartisilan ¢ok kapsamli bir kavramdir. Oteki, benim gibi ya
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da bizden olmayan, mevcut sistemin ve ¢ogunluk tarafindan kabul goéren kaltirin
karsisinda kalan ve dolayisiyla farkli olana isaret eder. Burada s6zU edilen farklilik et-
nik, cinsel yonelim, cinsiyet rolleri, yas, sinifsal, kiltUrel, siyasal, dinsel baglamiyla
cesitlilik arz eder. Bu anlamda ‘Oteki’, cogunlugun kendisini mesrulastirma siirecin-
de surekli bicimde yeniden olusturulmaya gerek duyulan soyut bir kategori olarak
tanimlanabilir (Onur, 2003, s.255-277). Bauman “toplumun, kisileri kategorize etme
araclarini ve her bir kategorinin mensuplari igin siradan ve dogal oldugu dtstndlen
nitelikler bUtlinind tesis ettigine” vurgu yapar ve toplumda insanlarin farkl tutumla-
ri, farkll davranislari nedeniyle katogorilere ayrilmalari sonucu biz ve onlar ayriminin
netlesmesinden soz eder. Bauman'a gore biz olmayan tekiler olarak kendimizi gogu
zaman onlar Gzerinden konumlandiriniz (1999, s. 17). Vergin ise kimligin ardindaki
temel etkenin farkli, yabanci ya da ‘Oteki’ olanlar karsisinda insa edilen bir durum ol-
dugunu ve bu insaanin da insanlarin algilarini, aidiyet kimliklerini belirleyen bir strecte
olustuguna vurgu yapar (2011, s.11-54). Bununla birlikte Fassbinder filmlerinde 6teki
ya da kurban tek yonlU bir baglamda ele alinmaz. Onun filmlerinde kurbanlar escinsel-
ler, lezbiyenler, azinliklar ve ¢cogunluklar arasindaki iktidar ve iktidar iliskileri birbirine
bagli antagonizmalar olarak fail ve kurban iliskilerini de igerir (Elsaesser, 2012, s.15).
Fassbinder icin kurban olmak sadece aclya neden olan adaletsizlikler ve gig iliskileri-
nin bilincinde olmak degildir. Kurban sorumluluk tasir. Melodramlarinda kurban kendi
acisini ahlaki GstUnlUkle degisir. Bu durum ise kahramanlarin eylemlerini strekli tek-
rar etmesiyle kanitlanmalidir. Bu nedenle onun melodramlarinda kahramanlar daha
cok yanlislikla mazosist olarak betimlenir. Fassbinder icin kurbanlar aslinda sembolik
dlzenin tamamen disina gikanlardan olusmaktadir. Ona gore asil kurbanlarin kaybe-
decekleri, degisebilecekleri ve satabilecekleri hig birseyleri, hatta kendi bedenleri dahi
yoktur (Elsaesser, 2012, s.16). Boylece onun filmlerinde gittikge yaslanan, yalnizlasan
ve mutsuz bir hayat sirmek zorunda kalan, 6zgirlesme mucadelesi kesintiye ugra-
yan ve ¢ogu zaman kaybeden kadinlar, pavyonda calisanlar, alkolik, lezbiyen, escin-
sel, uyusturucu bagimlisi, yabanci, siyahlar salt bir 6teki olarak degil, 6tekiler arasinda
da yer alan iktidar ve iktidar iliskileri temelinde yer bulurlar.

Bu calisma kapsaminda Fassbinder’in “Petra Von Kant'in Aci Gdzyaslar”
ve “Korku Ruhu Kemirir” filmleri 6rneklem olarak secilmis ve filmler tdr, yonet-
menin biyografisi, diger filmleri, analiz edilen filmlerin gegtigi donem, sosyo, kil-
tUrel, ekonomik kosullar ve karakterlerin filmlerde konumlandirilislari Gzerinden
baglamsal (Faulstich, 2002, s.160,174,193) metin analizi ydntemiyle incelenmis-
tir. Metin analizi sayiltiya dayanan mesaj ¢ézimlemelerine karsi gelistirilen, film
ve yazin elestirisinde kullanilan yaklasimlardan yararlanilarak anlam Uretiminin
gerisinde yatan mekanizmalar anlamak igin iletisim araglarinin bigim ve yapisini
sorgulayan bir ¢oziimleme bigimidir (Mutlu, 1995, s.248).

Yeni Alman Sinemasi ve Fassbinder
Ikinci Diinya Savasi sonrasi Yeni Alman Sinemasi etrafinda birlesen genc

Alman yonetmenler oncelikle Nazi donemi Alman propaganda sinemasiyla he-
saplasmaya girdiler. Fransiz Yeni Dalga yonetmenleri, eski sinemaya karsl isyan
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ederken, Alman yénetmenler eski olan her seye karsi oldular Fransiz Yeni Dalga
Sinemacilari, eski Fransiz film estetigine karsi ¢ikarken ve bigim Gzerinde agirlikli
olarak dururken, “Alman ydnetmenler eski Nazilere, tozlu Almanya'ya ve ticari-
lesmeye karsiydilar (...). Oberhausen Bildirisi, ayni zamanda Almanya'ya kars! bir
ask/ nefret iliskisi olarak da yorumlanabilir” (Beier, O. Lars, 29.04.2012). 1962'de
Oberhausen Bildirisi'ni imzalayan Edgar Reitz, Peter Schamoni, Haro Senft,
Alexander Kluge ve Herbert Vesely gibi ydnetmenler bu bildiri ile daha sonra diin-
ya ¢apinda Une kavusacak olan Wim Wenders, Werner Herzog, Volker Schlon-
dorff ve Rainer Werner Fassbinder gibi geng yonetmenlerin yolunu actr. Yeni
Alman Sinemasi 1960’ yillardan baslayarak televizyon ve Hollywood sinemasi
karsisinda bir kirilma, gerileme yasamasina ve ayni zamanda bir sektdr olarak
varlik gosterememesine karsin, auteur yonetmenlerin ulusal ve uluslararasi ses
getiren farklh sinema filmleriyle hakli basarilar elde ettikleri bir streci de berabe-
rinde getirmistir. Fassbinder, Werner Herzog, Alexander Kluge, Wim Wenders,
Volker Schlondorf, Margarethe von Trotta gibi isimler toplumsal, siyasal elestirel
dilleriyle sinemada farkli olanlarin sesi olmayi basarmislardir. Alman Sinemasi'nin
aykir cocugu olarak da tarif edilen ve Almanya’da birgok tabu konulari korkusuzca
sinema filmlerine taslyan Fassbinder igin “otekinin sunumu” tek basina sistemin
Otekilestirdikleri kurbanlar olmanin otesinde, kurbanlar arasindaki glc ve iktidar
konusunu da almasi bakimindan énem tasir.

Bununla birlikte Yeni Alman Sinemasi yonetmenleri, siyasal ve ekonomik
duruslari yaninda, Alman sinemasina yeni bir estetik ve sanatsal bakis getirmeye
calistilar. Geng sinemacilar, montajdan isiga, kameradan senaryoya kadar filmin
tUm asamalarinda yonetmenin belirleyici oldugu “auteur” ydénetmen ddnemini
baslatirken, bitin bu sudreglerin ekonomik olarak bagimsiz bir bigcimde yurattl-
mesine 6zel dnem gdsterdiler. Bu sadece Fransa'daki gibi “auteur” yonetmen
donemine gecilmesi degil, yeni bir film anlayisinin ve hatta sinema sektorinin
olusmasini da beraberinde getirdi. Bu durum Alman Sinemasi‘'nda hakim olan
piyasa anlayisini kirip, filmlerin “sanat eseri” oldugu bir dénemi baslatti. Ozellikle
ikinci jenerasyon Yeni Alman sinemacilardan Margarethe von Trotta, Helma San-
ders-Brahms, Reiner Werner Fassbinder, Werner Herzog, Wim Wenders ve Vol-
ker Schlondorff gibi yonetmenler, kiltlrel anlamda iddiali, kaliteli filmlerle, daha
cok seyirci begenisine hitap edecek bigcimde yapilmis filmler arasinda, Ustesinden
gelinemez bir karsitlk oldugu distncesine karsi, kaliteli ve kiltirel anlamda yUk-
sek begeniye hitap eden, ama ayni zamanda populer olabilecek filmler yapilabile-
cegini gosterdiler (Fischer ve Hembus, 1981, s.8-16). Yeni Alman Sinema Hareke-
ti Alman sinemasinin tekrar 1920 ve 1930l yillardaki gibi uluslararasi piyasalarda
kendine saygin bir yer edinmesine etki etti. Thomas Elsaesser Yeni Alman Sine-
masl yonetmenlerinin belirleyici 6zelliklerini ortaya koyan kavramin ‘Erfahrungs-
hunger’ (deneyim acligi) oldugunu belirtir. Elsaesser, “bu yonetmenlerin sadece
bir ‘arayis’ iginde olmadiklarini, ‘deneyim edinme agligi gektiklerini® vurgularken,
aslinda bu acligin gok gesitli alanlarda yeni Gretimler yapiimasinda itici gli¢” (1994,
s.18) olduguna dikkat geker.
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Rainer Werner Fassbinder, Yeni Alman Sinemacilar arasinda hem ulusal
hem uluslararasi sinema alaninda kendine has sinema diliyle énemli bir yere
sahiptir. Onun filmlerinde 2. Dinya Savasi sonrasi yeniden kurulan Almanya ve
Ulkedeki farkli kltarel, cinsel, ekonomik kosullariyla bireylerin yasamlari, sorun-
lari, mUcadeleleri, iliskileri, varolus sorunlari farkli perspektiflerden, elestirel bir
dille ortaya konur. Bu haliyle cogu roportajlarinda siyasi sinema yapmadigini? iddia
etse de Alman tarihini anlatan, Almanya’nin savas sonrasindaki ekonomik yeni-
den kalkinma dénemini inceleyen ve bireylerin cinsel, kiltlrel, siyasal, dinsel,
ekonomik temelli sorunlarini iceren dénem filmleri cekmistir. Ozellikle bu ¢alisma
kapsaminda analiz edilen Korku Ruhu Kemirir (1974) ve Petra von Kant'in Aci Goz-
yaslar (1972) filmleri hem siyasi hem ekonomik agidan bir donem Almanya’sini
anlatmasi bakimindan énemlidir. Ayrica her iki filmed 6ne ¢ikan baskin konular
nedeniyle salt ask filmleri olarak degerlendirilemez. Bir diger ifadeyle ikinci Diinya
Savasl oncesi, donemi ve sonrasinda Almanya‘da varolan siyasi atmosfer Fass-
binder’in sinema filmlerinin igerigi baglaminda énem tasir.

Melodramdan Karsi-melodrama Fassbinder Sinemasi’'nda Oteki

Fassbinder, 1970 yilinda ilk kez MUnih Film MUzesi'nde dizenlenen Doug-
las Sirk film glnlerinde Sirk’in alti filmini birden izler. Fassbinder Sirk filmleriy-
le tanistiktan sonra sinemaya bakisinin tamamen degistigini belirtir. Fassbinder
Sirk'in “bir film kan, gdzyasl, siddet, nefret, 6lim ve asktan ibarettir ve bir film
bunlarla yapilir” diyerek sinemaya iliskin yapmis oldugu tanimi kendine érnek alir
(Fischer ve Hembus, 1981, s.9). Daha sonra Lugana’da (isvicre) oldugu bir zaman
Sirk'i ziyaret eder ve ondan bir senaryosunu okumasini rica eder. Fassbinder Sirk
ile Lugana’'da gorUsttgtinde kafasinda canlandirdigi bir Hollywood ydnetmenin-
den ¢ok farkli ve tam istedigi gibi biriyle karsilastigi icin mutlu olur. CUnkl o
sadece Micky-Maus seriyalleri okuyan ya da sakiz ¢igneyen bir Hollywood yo-
netmeni algisinin gok 6tesindedir (Fischer ve Hembus, 1981, s. 9). Fassbinder,
"daha dnceleri Hollywood dramaturjisinden tamamen uzak ve daha ciddi filmler
yapmam gerektigine inaniyordum, ancak Sirk’le karsilastiktan sonra halki etkile-
yen filmler yapma cesaretini ondan aldim” (2004, s.493-555) der. Detlef Sierck
adiyla Hamburg'ta dogan Douglas Sirk sinemaya tiyatrodan gec¢mis bir isimdir.
Fassbinder’in ifade ettigi gibi, Minih'te blyUk tiyatroya genel sanat yonetmeni
olabilecekken, Almanya’da Nasyonal Sosyalistlerin iktidara gelmesiyle ABD'ye
goc¢ eder ve ismini Douglas Sirk olarak degistirir (2004, s.493-555). Bununla bir-
likte Fassbinder'in bitlin sinema anlayisini Sirk'in sinemasi lzerinden degerlen-
dirmek tek tarafli bir yaklasim olur. Fassbinder filmleri bir bltlin olarak “siyasi
melodrama” daha yakin durmaktadir (Mungan, 2007, s.236). Bu bakimdan Fass-
binder filmleriyle klasik melodram sinemasinin ayirici 6zellikleri ya da Fassbinder
ile Douglas Sirk sinemasi arasindaki ayrima dikkat cekmek gerekmektedir. Klasik
melodramlarda mutsuz son daha ¢ok disaridan, disaridaki engellerden kaynakla-

2 Rainer Werner Fassbinder (2004). “Hollywoods Geschichten sind mir lieber als Kunstfilme"” Rob-
ert Fischer (Hrsg). Fassbinder Uber Fassbinder in (233-255). Christian Braad Thomsen ile roportaj.
Verlag der Autoren: Berlin.
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nirken, Fassbinder'de toplumsal ylzlesme yasamaya cesareti olmayan, korkak
ve siyasal uzlasmaci insanin mutsuzlugu hak ettigi dne ¢ikar. Fassbinder'i klasik
melodram ydnetmenlerinden ayiran ve onu siyasilestiren en énemli 6zelliklerden
biri bu ayrimda kendini gosterir. Akbulut'a gore Fassbinder filmlerini hem ‘siyasi
melodram’ hem de ‘antimelodram’ olarak nitelemek mimkindir. Ornegin Korku
Ruhu Kemirir'de Fassbinder yasl ve dul temizlik isgisi Emmi ile Fasl go¢cmen
isci Ali arasindaki iliskiye odaklanir ve filmde her ikisi de isgi sinifindan olmalari
nedeniyle sinifsal olarak esitlenmis olsalar da yas ve etnik koken farklligi nede-
niyle bu esitlik yeniden bozulur. Emmi beyaz ve Alman, Ali gencg ve Siyah bir Fasli
olarak filmde yer alirlar. Bu filmde Fassbinder tim bu farkliliklarina ragmen Alman
toplumunda biraraya gelen ve evlenen Emmi ve Ali karakterlerinin Alman topu-
munda onlara yoénelik dislayicilik kadar, karakterler arasindaki dislayici engelleri
de ortaya koyar. Filmin sonunda Fassbinder “mutlu bir sona yer vermez ve anti
melodramatik sinemaya dahil olur” (Akbulut, 2005, ss.42-57). Murathan Mungan
da Akbulut gibi dlsinUr ve o da Fassbinder sinemasini ‘karsi melodram’ kavrami
ile tanimlar. Ona gdre Fassbinder'in filmlerinin dramatik yapisinin temelini “tek
bir hikayeyi iki ayri dizlemde okutmak ve yaratilan ¢esitli ‘kontrpuan’ durumlarda,
surekli vurgu yapilan bu okuma duzlemlerini sonunda birbirine katlayarak bir Ust
anlam bolgesinde her seyi metaforlastirmak” olusturur. Bu haliyle de Fassbinder
filmlerinde goreneksel seyir ve izleme pratikleri zorlanarak, seyretme ezberleri
kirlhr. Fassbinder'in melodramlarini karsi-melodrama donUstlren dzellik de tam
burada yer alir (Mungan, 2007, s.236).

Fassbinder'in “anti” ve "“siyasi melodram” olarak filmlerini tanimlamaya
iliskin yapilan vurguya belki de en iyi 6rnek Korku Ruhu Kemirir filmi Gzerinden
verilebilir. Korku Ruhu Kemirir'de Emmi adli yash bir kadin gocuklarinin ve toplu-
mun diretmesine karsi kendinden ¢ok genc bir gogmen olan Ali ile evlenir. Emmi
ve Ali aile ve toplum baskisini yenmis olsalar da, aslinda film boyunca gercek-
lestirdikleri basariyi i¢sellestiremedikleri, hem evliyken birbirleriyle hem disarda
toplumla kurduklari “ikiytzIG" iliskilerde ortaya konulur. Ali ve Emmi, kUltUrel ve
toplumsal tutuculugu adeta hafife almislar, gevrelerindeki insanlarin ekonomik ve
gUnlUk cikarlar ugruna kendileriyle iliskilerini dizeltmelerini toplumun kendilerini
kabul etmesi olarak gortp yanilgilarini fark etmemislerdir. Toplumsal gelenekler,
ikilinin birlikte olmaslyla biraz gerilese de Ali'nin evi terk etmesiyle kolayca geri
gelmistir. Sinifsal ve toplumsal esitsizlikler, sinifsal ve toplumsal muhafazakar tu-
tumlar, askin bigimini belirler ve hatta aski imkansizlastirir. Film boyunca, toplum
ve aile kurallarini ya da toplumsal baskiyr dnemsemeyen, daha dogrusu kendi
mutlulugu icin toplumu ve aileyi reddedebilen Emmi, Ali gittikten sonra topluma
karsl daha fazla korumasiz kalacagini bilmektedir. Bir direnis ve mucadele sonra-
sinda Ali'yi daha dogrusu 6zgurligind kazanan Emmi‘nin toplumdan tamamen
OzgUrlesemedigi ve bu 6zglrlik duygusunu tamamen igsellestiremedigi goril-
mektedir (Mungan, 2007, s. 235).

Fasbbinder sinemasinin klasik melodramdan bir diger énemli farkliligi ise
onun filmlerinde kahramanlarin yasami mutlu sona erdikten sonra da devam
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eder. Korku Ruhu Kemirir'de Emmi ile Ali'nin hayati evlilik sonrasinda da devam
etmis ve klasik melodram sinemasinda goérilen uzun ayriliklardan ve acilardan
sonra gelen “mutlu son"la yetinilmemistir. Clnkd bttldn gugliklere gégls geren
Emmi ve Ali sonugta evlenmis olsalar da sorunlar devam etmis ve onlarin iliskisi
bu kez bireysel baglamda daha gok sorunlariyla dne cikariimistir. Petra von Kant'in
Aci Gozyaslari filminde ise yonetmen ayni evde yasamayi basaran Petra ve Ka-
rin'i mutlu sonla birlestirmeyerek, aralarindaki iktidar sorunu tzerinden karakterler
arasindaki sorunu farkli bir boyuta tasimistir. Fassbinder, kisisel olani yani aski,
toplumsal olanla birlikte ele aldigi Korku Ruhu Kemirir filminde Alman toplumu-
nun toplumsal dizlemdeki ikiyUzIUlGgunU islerken, bireylerin birbirlerine karsi olan
ikiyUzlUltklerine de ciddi bir yer ayirmaktadir. Fassbinder’in filmlerini ‘mutlu son’la
bitirmemesinin nedeni hem toplumsal ve kdiltUrel ikiylzlUlUik hem de insanlar ara-
sindaki ikiyUzltlige kadar uzanmaktadir.

Fassbinder sinemasinin klasik melodramlardan son ayirici noktasi, 6tekilerin
icinde ‘daha oteki’ olanlarin varligina dikkat ¢ekilmesidir. Fassbinder filmlerinde
‘dtekiler’ diye tanimlanabilecek homojen bir blok olmadigini gdstermektedir. Bir-
cok teorisyene 'tartismall’ gorinen dteki kavramini Fassbinder filmlerinde pratik
olarak tartismay! basarmistir. Badiou'nun da vurguladigi gibi, otekiler, sabit bir
blok degil, yasamin icinde ve digerine gore sUrekli degisen, yer degistiren bir
olustur (2014, ss. 34- 35). Dolayislyla Fassbinder filmlerinde, ‘dtekileri’ anlatirken,
otekiler icinde de “en alttakilerin” oldugunu gdstermistir. Ornegin Korku Ruhu
Kemirir filminde Alman yasl kadin Emmi, kocasi 6ImUs, yalniz yasayan, dar gelirli
bir temizlik iscisi iken Alman toplumunda bir “6teki”dir, ancak Fasli gogmen isgi
Ali karsisindaki konumu Alman vatandasi olarak farklidir ve Ali karsisinda gUgc-
|0 ve iktidan olandir. Ali, Fasl bir siyah olmasi nedeniyle Alman toplumunda bir
‘dteki'dir. Ancak o da yash ve yoksul Emmi karsisinda, geng ve fiziki olarak daha
gUcludur. Buna karsin her ikisi de Alman toplumunda dislanmanin acisini siddetli
bir bicimde yasarlar. Ayni acilari yasamak ve ayni oranda “ezilmis” olmak iki insa-
ni toplum gozinde “oteki” yapsa da bu iki insanin birbirine karsi yabancilasmalari,
bu filmde oldugu gibi, dtekilesmeleri de séz konusu olmaktadir.

Fassbinder’'in 6zellikle Angst Essen Seele Aufilminde, Hollywood figdrleri-
nin aksine ne kadin ne de erkek kahraman eylemleri ya da eylemlerde oynadiklari
rol acgisindan tam pozitif ya da negatif olarak degerlendiriiemezler. Emmi, evi-
ne ziyarete gelen is arkadaslarina onlarin géztine girmek ve bdylelikle toplumsal
onay almak igin glizel ve egzotik sevgilisinin ¢iplak bedenini gosterip bununla
oviinmekten cekinmedigi sirada Ali, Emmi'yi baskasiyla aldatmaktadir. iktidar,
somdar, karsilikli kullanma her ikisi igin de gecerlidir. Birliktelik ve insanlik degis-
kendir, evet tam da ikili iliskilerde (Butte ve Rdttger, 2012, s.131).

Petra Von Kant'in Aci Gdzyaslari filminde ise hem Petra von Kant hem
de Karin, toplumsal agindan bakildiginda yasadiklari lezbiyen iliski nedeniyle
Otekidirler. Ancak, bu ikili arasinda da ciddi katmanlasma ve engeller bulunmakta-
dir. Petra zengin, deneyimli, kilttrlU biri olarak deneyimsiz, issiz, egitimsiz ve fakir
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olan Karin Uzerinde iktidar kurmaktadir. Ancak Karin, is bulduktan ve giclendikten
sonra yash bir ev kadini gibi yasamaya baslayan Petra'yi terk etme gicinU ken-
dinde bulur. Mungan, Fassbinder’in 6tekilerin arasinda da siyasal ve sinifsal ayrim
bulundugunu, ayrica o6tekilerin de kendi aralarinda gug iliskisi kurdugunu sekilde
anlatir: “Farklilik, yalnizca ‘olunan’ degil ayni zamanda ‘kazanilan’ bir seydir. Fass-
binder burjuva degerler diinyasina dfkeyle karsi ¢ikan bir sinemaci, tutkulu bir kd-
timserdir ve ask onun igin her durumda siyasaldir; askin hangi gesidini anlatirsa
anlatsin, askin sinifsalligi ve siyasasi Gzerinde énemle durur” (Mungan, 2007, s.
235-236). Sonug olarak beyaz perdeye daha gok ‘Oteki’leri yansitan Fassbinder,
“Oncelikle Alman sinemasinda ¢ok fazla yer bulamamis escinsellere, siyahlara,
uyusturucu bagimblarina, sucglulara ve yabancilara yer agar. Toplumun merkezin-
de yer bulamayan bUtln kisi ve kesimler Fassbinder sinemasinin adeta merke-
zinde yer bulur. Bu 6zellikleri nedeniyle Fassbinder’e ‘dtekilerin sinemacisi’ hatta
‘aykirt sinemaci’ tanimlari yapiimistir (Kafali, 1999, s. 31).

Fassbinder Sinemasinda Kadin

Fassbinder igin bir kadin filmleri ydonetmeni denmese de onun sinemasinda
kadinlar gok gesitli ve cgeliskili agilardan sorunsallastirimaktadir. Bir diger ifade
ile Fassbinder salt kadin filmleri degil, kadinlarin hikayelerini anlatarak dénemin
toplumsal analizini yapmakta, cinsiyet esitisizligi, toplumsal muhafazakar ahlak
gibi konulari anlattigi kadin hikayeleri Gzerinden tartismaktadir. Tezer OzIi, Fass-
binder filmlerinde 6zellikle kadinlarin dykulerinin anlatilmasinin nedenlerini “ka-
dinlarla her seyi anlatmak daha kolay. Erkekler, cogunlukla toplumun istedigi gibi
davraniyorlar. Kadinlar, alisilagelmis kaliplara karsi daha ¢ok direniyor. Kadinlarin
dlUnyalarini gérebilmek daha kolay. Erkekler, her zaman Ustlerine disen roll oy-
nuyor” (2009, s. 55) diye agiklar.

Fassbinder filmleri ¢ekildigi donem Gzerinden okundugunda Avrupa‘da ve
Ozellikle de Almanya’da kadinin toplumdaki rolinin oldukga gesitlilik arz ettigi
ve celiskileri barindirdigi goriilecektir. Oncelikle, Fassbinder’in film yaptigi yillarda
kadin batln toplumda oldugu gibi sinemada da merkezde yer alamamakta ve
tipki escinseller, siyahlar gibi ‘6teki’lerin durdugu tarafta, yani azinliklarin tarafinda
durmaktadir. Bu anlamda kadin da tipki diger otekiler gibi Fassbinder’in ilgisini
cekmektedir. Ancak Fassbinder'in kadinlara ilgisinin asil nedeninin bu oldugunu
soylemek yeterli degildir. Bilakis toplumun, sistemin timUyle karsisinda olan bir
yonetmen igin elestirellik n plandadir ve bu elestirilerde kadinlar da sistemin
sorunlu alanlarinda konumlandiriimislardir.

Bunun yaninda Fassbinder filmlerinde kadinlar, toplumun disinda konumlan-
dirlmazlar, aksine onlar toplumsal yasamin ve ekonomik Gretimin tam merkezinde-
dirler. Ctinkd ikinci Diinya Savas yillarinda cephe gerisinde kalan kadin, savas done-
minde bUtln isleri Ustlenerek erkeklerden bagimsizlasmis, geleneksel erkek islerini

3 Tezer Ozli, 32. Berlin Film Festivalinde (12-23.02.1982) Fassbinder ile bizzat goriisiip, bunlari
onun agzindan anlatmaktadir.
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de gordukleriigin, geleneksel isbdlimini reddeder duruma gelmislerdir. BUtin bu
yillari, bir baski aygiti olarak varolan erkek egemen anlayistan kurtulma, bagimsiz-
lasma ve dzglrlesme vyillar olarak da degerlendirmek mUmkinddr. Almanya’nin
savastan yenik cikmasi sonucu askerlerin ve calisabilir durumda olan erkeklerin
onemli bir kismi eve dénememistir, bu nedenle yeni kurulan Almanya’da asil eko-
nomik kurucu giic, erkekler degil kadinlardan olusur. ikinci Diinya Savasi’'ndan yenik
ctkan Almanya’da kadinlar erkeklerden daha yogun ve aktif bir bigcimde toplumun
merkezinde yer alirlar. En azindan 1945 yilindan itibaren Alman ekonomisinin yeni-
den Uretim yapabilmesi, her alanda kadinlarin aktif gérev almasina bagli olmustur.
Ancak, kadinlarin hem toplumsal yasamda hem de ekonomik Uretimde yer almasi,
yine de onlari toplumsal, hatta aile igi statl agisindan eslerinden, esleri yoksa ogul-
larindan daha iyi bir konuma getirememistir. Fassbinder’in filmlerinde kadinlarla ilgili
sorunu oncelikle bu acidan gérmek mimkindir. Ornegin Fassbinder filmlerinin
bircogunda orta yas UstU kadinlar ve babasiz gocuklari gorilmektedir. Buna gore,
tam da ‘orta yas Ustd’ bu kadinlarin kendi gocuklari karsisinda stattisuzltkleri 6ne
clkarilir ve Fassbinder birgok filminde bu kadinlardan bahseder. Dolayislyla Fassbin-
der sinemasinda toplumun her kesiminden orta yas Ustd, yalniz ve mutsuz kadina
rastlamak midmkuUnddr. Fassbinder tim filmlerinde geleneksel, kiltdrel muhafaza-
kar toplumsal rolleri, ahlaki ve statlleri kabul etmedigi icin yasl, mutsuz ve yalniz
kadinlarin hayatlarini anlatirken de toplumsal roller ve statlleri kabul etmemektedir.
Onlara karsi ciddi bir savas halinde oldugu gértlmektedir. Fassbinder'in filmlerin-
de Uretimde aktif yer alan kadinlarin, kendi ¢cocuklari veya savastan sag donmus
kocalari nedeniyle neden statUlerini yitirmek zorunda kaldiklari sorusu énem tasir.
Fassbinder’e gore filmlerindeki, orta yasli, yalniz, mutsuz ve psikolojik olarak da sta-
bil olmayan bu kadinlarin temsil ettigi bir sey olmalidir. Fassbinder, belki de izleyici-
ye, savastan sonra glgclenen Alman ekonomisiyle birlikte kadinlarin gliclenmesinin
onlne gegileceginin, eski kadin erkek rollerine tekrar donuleceginin, kadinlarin “ye-
tersiz hale getirileceginin” ipuclarini vermektedir. Fassbinder bu makalenin temel
arastirma filmleri olan Petra von Kant'in Aci Goézyaslari ve Korku Ruhu Kemirir'de
orta yasli, mutsuz ve yalniz kadin temsilleri Gzerinden aslinda onlarin geleneksel,
toplumsal, cinsiyet rollerini zedelemektedir. Kadinlar, toplumsal olarak ‘kabul edi-
lebilir olmayan bir ask iliskisi’ Uzerinden 6zgurlesmeye calismaktadirlar. Bu bakim-
dan Fassbinder’in bu filmlerindeki toplumsal statlko ve toplumsal cinsiyetgilik
Uzerinden yapllan tartismalar, topyekun bir toplumsal 6zgUrlesme tartismasi veya
cagrisi olarak da degerlendirilebilir. Ryan ve Kellner'e gore, Fassbinder, feminist
kadin filmleri yapmamis, ancak filmlerinde kadinin ve toplumun kurtulusunun her
ikisinin de 6zgurlesmesinin birbiriyle ilgisi oldugunu vurgulamistir. Petra von Kant'in
Aci Gdzyaslari, filminde oldugu gibi iki kadin arasindaki lezbiyen aski anlatan filmler
de yaptigl halde Fassbinder’e kadin filmleri yonetmeni demek yerine kadinlari da
goOsteren otekilerin yonetmeni demek ¢ok daha dogrudur (2010, s. 235-236). Ayni
zamanda Fassbinder dénem filmleri ceken bir ydnetmendir ve Colin, Fassbinder'in
uzun metrajli film cekmeye basladigi donemin ruhunu soyle tarif eder:

Atmosfere 68 hareketinin konulari hakim. Toplumsal sdzlesme ve uzlas-
malara karsi 6grenci isyanlarinin temelinde cinsellik ve cinsel rollere dair sorgula-



12 lleti-s-im 30 « haziran/june/juin 2019

ma bulunuyor. Ask, baris ve mutluluk rliyasi géren kesim, eski hakim kesimin ve
egemen sistemin yikilmasi igin provokatorce eylemlere girisiyor ve eski kilttrle
sinirlanmis 6zel alanin da yerle bir edilmesini istiyor. Kadin hareketi de kendi be-
deninin hakimi olma ve partner iliskisi icinde cinsel saldiri karsisinda kendini koru-
ma hakkiyla birlikte doguyor (2012, s.155-156).

Fassbinder’in sinema dili aslinda 68 hareketinin bir bitln olarak Avrupa’da
kurmaya calistigi yeni dildir. 68 hareketinin gortnur kildigr battn kesimler Fass-
binder filmlerinde de gorilmustir, ancak bagirarak ve bayrak agarak degil, sessiz
sedasiz bir bicimde. Fassbinder’in donemin ruhundan etkilendigini ama bu do-
neme kendi ruhunu da verdigini sdylemek gerekir. Fassbinder, 68 hareketinin
yonelimleri Uzerinde yukselse de 6zellikle dtekiler lzerinden sinemaya ¢ok sey
katmistir. Bazi metinlerde Fasbinder filmlerinin, egemen kiltlrin ve toplumsal
sorunlarin, cagdas metinsel pratiklerin acimasiz paradoksuna durmadan yabanci-
lastigl vurgulanir. Corrigan Fassbinder'i “gagdas kultlrtn kendi tarihsel olanaklari
ve sinirliliklanyla hesaplasmasina yol acan elestirel bir kisilige sahip” bir yonet-
men olarak niteler ve yonetmenin genel tutumunun dogrudan ‘postmodern olu-
suna’ vurgu yapar (2014, s.74).

Calismanin bu bélimuinden itibaren Fassbinder’in Korku Ruhu Kemirir ve
Petra von Kant'in Gdzyaslari filmlerinde kadinlarin, ask, iktidar ve oteki Gzerinden
nasil temsil edildikleri analiz edilecektir.

Korku Ruhu Kemirir: Otekinin Otekisi

Arap gocmeni Ali (EI Hedi ben Salem) ile Emmi (Brigitte Mira) adli Alman
kadin arasindaki ask iliskisi filmin ana temasini olusturur. Thomas Elsaesser, Em-
mi‘nin yasli ve yalniz bir azinliga, Ali'nin ise gégmen bir Fasli olarak 6teki klisesi-
ne ve toplum disi tanimlamaya daha uyan bir profil olarak 6ne c¢iktiklarini belirtir.
Onlar yagmurlu bir glinde bir yabanci Café'de karsilasip, birbirlerine asik olun-
ca Emmi'nin is arkadaslarindan, mahalle bakkalina, apartmandaki komsulardan,
gocuklarina kadar herkes bu iliskiye karsi ¢ikar. Ancak onlar birlikte gtgluddrler.
Bir siire de olsa birbirleriyle dayanismalari kendi korkularini ve toplumdan gelen
onvyargilari yenmelerini saglar (2012: s. 34).

Bununla birlikte bir kavga sonrasinda Ali tarafindan terk edilen Emmi‘nin, Al
ugruna basindan beri gosterdigi direnis son bulur. Emmi Ali'nin kendisini terk etti-
ginde sadece kap! pervazina dayanir ve sarsilarak aglar. Aslinda bu kapi araliginda
klasik bir melodram sahnesi yasanmaktadir. Yasli kadin, aski ugruna bitin toplumu
ve ¢ocuklarini karsisina alirken, genc sevgili / geng es daha ilk ciddi gerginlikte cekip
gitmis ve kadini umutsuzluk, pismanlik ve i¢ geliskileriyle birlikte ylz Ustl birakmis-
tir. Kadin hem terk edip giden askina hem de aski ugruna verdigi tim mucadele-
nin bosa gikmasina aglamaktadir. Emmi‘nin micadelesi basarisizlikla sonuglanmis
ve Emmi, mulcadelesini verdigi yeni hayati kuramamis, tekrar eski ktguk, sinirli
dinyasina kapanmistir. Bu sahne tam da Akbulut'un melodramlarin temel izlekle-
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rinden biri olarak belirttigi “kapatiimislik ve sinirlanmislik, karakterlerin kapi ya da
pencere ¢erceveleriicinde ya da demir parmaklikl pencereler, merdiven tirabzanlar
arasindan gosterilmeleri” (2005, s. 47) gibi 6zellikleri bu sahnede de gdérmek mim-
kinddr. Zaten Korku Ruhu Kemirir'de, gogunlukla kapi araliklari, merdiven baslari,
pencere ve kapi gerceveleri gibi dar ic mekanlar yer alir. Ancak bttn bu izleklere
ve konunun butdndne ragmen, film klasik bir melodram filminden 6te ozellikler tasi-
maktadir. Korku Ruhu Kemirir, topluma ve aileye karsi birlikte tutkulu bir micadele
veren Emmi ve Ali'nin filmidir. Bu ¢ift micadeleyi birlikte kazansa da sonunda, yal-
niz, melankolik ve yasli bir kadin konumuna disen, basta iliskide daha glcgli oldugu
halde, sonunda daha gligsiz gorilen Emmi asil kaybeden olmustur (Akbulut, 2005,
s.47). Emmi, hem micadeleyi hem de Ali'yi kaybetmistir. Yalnizlar ve 6tekilerin de
kendi arasinda bir kaybedeni vardir. Filmde Ali ve Emmi‘nin evlenmesinden sonra,
her ikisi de toplumsal ve kisisel dislanmaya, hatta Ustl kapall olarak siddete ma-
ruz kalirlar, ancak s6zkonusu dislanma ve siddeti en yogun Emmi yasar. Cocuklari
Emmi'yi terk eder, bakkal artik mal satmaz, Ali ile evlendigini duyan isyerindeki ar-
kadaslari Emmi‘yle artik konusmaz, ytzine bakmaz. Emmi 6glen yemeklerini daha
once is arkadaslar ile yerken, evlendikten sonra artik merdivenlerde tek basina
yer. Emmi, tek basina yemek yedigi bu merdivenlerde teslim olmamis gorinir-
ken, Ali gittikten sonra benzer merdivenlerin basinda hapsedilmis ve teslim olmus
gibi gortnlr. Emmi, yemek yedigi merdivenlerde, diger kadinlar tarafindan bir gtin
tekrar fark edilecegini, eski onayina kavusacagini distintyorken bu onayin aslinda
toplumsal onay anlamina da geldigini bilir. Filmde, isyerine yeni gelen yabanci bir
kadin iscinin kendilerinden daha az maas almasi ve bu farki da eski ¢alisanlar olarak
aralarinda bolisme konusunda Emmi diger calisanlarla anlasir ve gruba yeniden
kabul edilir. O artik eskisi gibi yemegini yine is arkadaslariyla birlikte yemege baslar.
Bu kez grubun disinda kalan ve yemegini yalniz yiyen diger isci kadin olur.

Fassbinder, kahramanlarini mekana, mekan kullanimina ve mekanin si-
kismasina gore de sinifsal ve kultlrel olarak konumlandirmaktadir. Korku Ruhu
Kemirir filminde burada bahsedilen ‘sinir disina atma ve sifreleri zedeleme’ son
derecede carpici ve sik bir bigimde dile getiriimektedir. Korku Ruhu Kemirir, ne-
redeyse bu bozulan ve zedelenen toplumsal — kiltlrel sifreler tzerine kurulmus-
tur. Emmi, toplumsal onayla — kisisel 6zgurllk arasinda sikisan gerilimi, Ali'yle ilk
karsilastiklari andan itibaren kendi icinde yogun bir bicimde yasamaktadir. Yalniz
yasayan Emmi, tesadlfen yabancilarin gittigi bir barda tanistigi Ali'yle dans ettigi
andan itibaren bu gerilimi yasar. Danstan sonra Ali'yi evine almasi, Ali'nin geceyi
onda gegirmesi ve sevismeleri aslinda toplumsal sifrelerin ve klltlrel kodlarin
kinldigr bUyUk gerilim anlandir. Ancak Emmi, sabah uyandiginda yaptiginin biytk
bir toplumsal ve kultUrel karsi gikis ve sifreleri kirma oldugunun bilincine varir.
Once topluma ister istemez boyun egerler ve toplumsal mekanlari kullanamaz
hale gelirler (Akbulut 2005, s. 42-57). Emmi ve Ali evlendikten sonra her ikisi igin
de daha énce yasadiklari ve kultUrel olarak kabul ettikleri alanin disinda, blyuk
mucadeleyle kazanilan ve genisleyen bir alan olusmaya baslar. Buradan itibaren
de, Emmi ve Ali icin hem bu alaninin hem de asklarinin ve iliskilerinin korunmasi
muicadelesi i¢ ice gecer.
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Yeni kurduklari alan aslinda riskli olsa da her ikisine de bir 6zgurlik ve
konfor saglar. Emmi, torununa bakma karsiliginda gocuklariyla, komsularina
bodrumdaki depoyu verme ve esyalarin tasinmasinda Ali'nin yardimiyla da kisi-
sel alanda baris imzalar. Bakkaldan artik iki kisilik alisveris etme, isyerinde yeni
ise baslayan yabanci kadina kars! Ucret esitsizliginde deneyimli eski arkadasla-
riyla patronun yaninda yer alma ve oradaki sorunu da bitirme gibi toplumsal ve
kaltUrel uzlasi noktalari da bulmus ve 6zel iliskilerini toplumsal alana kabul ettir-
mistir. Yeri yurdu belli olmayan, sevgililerinde kalan Ali ise, artik isi olan, tatile
giden, evli bir insan stattsine ¢ikmis, evliligin ve ev mekaninin korumasi altina
girmistir. Bu koruma altinda yine geng sevgilisine gitmekte ve yabanci arkadas-
laryla bulusmaktadir. Bir anlamda her iki 6teki de, kliglk bir micadele karsiligin-
da "toplumsal statl’ kazandiklari yanilsamasi yasamaya baslamislardir. Ancak,
batlin bu mutluluk ve 6zglrlik alani her ikisinin de tek basina kurabilecekleri bir
alan degildir. Evlilikle kendilerine yeni bir diinya kurmuslardir, ancak bu dinya
disaridaki gercek toplumsal diinya icin kabul edilebilir, normal bir diinya degildir,
kendileri gérmese de her firsatta gecici oldugunu hissettirmektedirler. Toplum-
sal iliskiler, toplumsal ve kisisel gikarlar geregi bigim degistirip Ali ve Emmi'yi de
icine alinca, ikili hazirliksiz yakalanmis ve bu zamana kadar micadele ettikleri ve
kazandiklari iliskide yenilmislerdir. GUnlUk hayatin gikarlar Ali ve Emmi'yi, adim
adim ¢cogunluga benzetmeye baslar ve benzerlik arttikga birbirinden uzaklasirlar.
Tatilden donuste Ali ve Emmi, gevrelerindeki birden bire meydana gelen olum-
lu degisime sasirmaktadirlar. Oysa market saticisi muUsterisini kagirmak iste-
memektedir, oglu ve gelini Emmi'ye ¢ocuk bakicisi olarak ihtiyag duymaktadir.
Isyerinde yeni bir glinah kegcisi bulunmustur. Aslinda toplumsal baski ortadan
kalkmamis sadece, baska bir bigcim almistir. Bu bigim Emmi ve Ali'yi yenmeye
baslamistir. Bu zamana kadar toplumsal ayrimcilik ve yaptirimlara karsi kendi-
ni korumus ve birbirleriyle dayanisma iginde olmus bu ¢ift, simdi kendi dogal
cevrelerinde onay gormeye baslamislardir. Ancak burada sozU edilen onay ya da
toplumsal kabul gérme, digerine ihanet etmeyle mimkUin olmaktadir. Bu ihanet
de ¢iftin hayatinda daha 6nce belli olmayan potansiyel ¢catisma noktalarinin éne
ctkmasi sonucunu dogurur (Toteberg, 2011, s. 79).

Emmi'nin Ali gidince kaybettigini anlamasi, bireysel gtcliligin olmadig,
insanlarin ‘birlikte glcld olduklarini” belirten toplumsal geleneksel inanci da pe-
kistirmektedir. Fassbinder’in, bireyi 6n plana gikaran film anlayisi icinde Emmi’nin
bu durusunun elestirel bir anlami olmali. Clinkld Emmi‘nin bu iliskiye dair tutkusu
ve tutkunun giling bir bigimde son bulmasi, aslinda toplumsal kabul gérmeyen
iliskilerin gulting bigimde sonlanmasi degil, iliski icindeki daha glgstzUn iliski so-
nunda kaybettigi anlamina gelmektedir. Bu iliski toplumsal bir destek bulamadigi
igin, zaten toplumsal destegdi ve sinifsal konumu gligsiz olan bu iki insanin kendi
aralarinda da bir kaybedeni olmustur. Fassbinder, otekiler arasinda da bir 'so6-
murd’ iliskisi, bir ¢ikar iliskisi oldugunu ve insanlar arasi iliskilerin hepsinde bir
somurd iliskisi oldugunu gostermektedir. Kafali'nin da vurguladigi gibi sémurG
Fassbinder’in en gdzde temalarindan biridir (1999, s.31).
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Yalniz ve Yash Bir Kadin Olarak Emmi‘’nin Miicadelesi ve Yenilgisi

Fassbinder filmlerinde insanlarin iliskilerinde birbirine yabancilasmalari, si-
nifsal ve toplumsal hiyerarsinin etkisiyle de gerceklesir. Bu filmde de Emmi, bir
“kurban” olarak 6zel alanin yikintilari arasinda kalir. Ancak Ali bu alandan kazanan-
larin bulundugu ya da kazanma ihtimalinin oldugu kamusal alana diger bir ifadeyle
kabul edilebilir alana kagarak kendini kurtarir. Emmi‘nin is ve ev arasinda sikismis
yasami, Ali ile tanismasiyla yeni bir hayata ve mucadele alanina dahil olmasiyla
sonuglanir. Ancak Ali'nin gitmesiyle Emmi’nin tekrar kapall alana gegmesi kagi-
nilmaz olur. Bir anlamda toplumsal ekonomi aslinda Ali ile 6zgirlesmis Emmi‘yi
degil, Ali'yi tanimadan 6nceki Emmi‘yi istemektedir.

Ali'nin kagisl ve ardindan Emmi’'nin ‘kurban’ roltnd kabul etmesi konusun-
da Ali'nin konumuyla ilgili degerlendirme yaparken fazla aceleci ve tarafgir olun-
mamasi gerektigini izleyiciye yine Fassbinder hatirlatir. Dolayisiyla Fassbinder
filmleri izlerken kultUrel - toplumsal sorunlarin ve yabancilasmanin surekli gin-
demde oldugunun gdzden kacirlmamasi gerekir. Blyukdivenci ve Oztiirk’iin de
dikkat cektigi gibi; “Fassbinder’in filmleri, ginimuz egemen kultlirinin ve top-
lumsal sorunlarin, temsili pratikten ayrilamayacag Gizerinde 6nemle durur. Ozelde
ise bu filmler, anlamin bosaltiimasina yol agan ya da onun Uzerinde temellenen
temsiller gibi egemen kdltlrin ve toplumsal sorunlarin, cagdas metinsel pratikle-
rin acimasiz paradoksuna durmadan yabancilastigini vurgularlar” (2014, s.73,74).
Fassbinder filmlerinde iliski bittiginde izleyiciye sadece kadinin kurban oldugu gibi
bir sonug gdstermez. Ancak bu filmde tiUm kahramanlarin karsilikli olarak birbir-
lerini sdmurmelerine karsin, yash kadinin diger kurbanlardan daha altta oldugu-
nu gosterir. Deleuze’e gore, “azinliklar ve cogunluklar sayiyla ayrilmazlar, aslin-
da gogunlugu tanimlayan sey, yetiskin erkek, sehirde oturan, orta halli Avrupali,
heteroseksuel, beyaz gibi uygun olunmasi gereken modeldir. Oysa bir azinhgin
modeli yoktur, o bir olustur, bir strectir” (2013, s.183). Butte ve Rottger'e gore,
“Fassbinder’in sinema dilinde, insanlar arasi iliski ve toplumsal hiyerarsi gortlen
ve gosteren mantigi icinde gergeklesir” (2012, s.131-132). Genellikle de insanlar
arasl iliski ve toplumsal hiyerarsi, kadin ve erkek arasindaki is bolimu ve hiyerarsi
gibidir. Deleuze, ‘insan’ tlrinin oncelikle “erkek cogunluk” oldugunu vurgular
ve kadinlarin, cocuklarin, siyahlarin, koylUlerin, homoseksUellerin ‘insan olma po-
tansiyeli tasiyan, insan olmak Uzere olan bir azinlik’ oldugunu séyler. Bunun icin
de kurbanlarin genellikle “olmakta olan tarafta kalanlardan secildigini” (aktaran
Butte ve Rottger, 2012, s.131-132) belirtir. Fassbinder'de ise, bu sema genel
olarak kullanilsa da sema iginde bir hiyerarsiye uyulmaz. Yani bu semaya gore,
“siyah ve yabancinin” en altta olmasi gerekirken Fassbinder’in Korku Ruhu Ke-
mirir filminde, kahraman erkegin siyah olmasi ve diger 6zellikleri nedeniyle klasik
somuren — somurdlen, kurban ve fail semasina ilk bakista uymadigi goraltr. Tote-
berg, Fasshinder’in filmlerinde 6tekiyi konumlandirmasina iliskin yaklasimini Ped-
ro Almadovar'dan yaptigl su alinti ile agiklar; “Fassbinder toplumsal merkezden
dislanmislarin ‘spontane’ savunucusudur” (Toteberg, 2011, s.5). Burada vurgu
‘spontane’ sdzclglnde olduguna gore, Almadovar'in tespiti yerindedir; Fassbin-
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der, semalara, daha dnceki kategorilestirmelere dikkat etmeksizin o an kim en
disaridaysa, onun savunucusudur.

Petra’nin Dayanilmaz Yalnizhgi

Insan iliskilerindeki iktidar cekismeleri ve bu cekisme sirasindaki cinsel,
duygusal iktidar bigimleriyle, toplumsal hayattaki iktidar cekismeleri ve sinif ta-
hakkUmleri arasindaki benzerlik, Rainer Werner Fassbinder filmlerinin temalarin-
dan biridir. Cinselligin ve askin iktidar iliskilerinden ayri distnUtlemeyecegi, cin-
sellik ve askin icinde dogulan toplumun karakteristik dzelliklerinden etkilendigi ve
sinifsal sémurdntn ask iliskilerinde de yasatildigi gibi yaklasimlar, Fassbinder’in
de 6nem verdigi film konularinin basinda gelir. Petra von Kant'in Aci Gézyasla-
ri Fassbinder’'in bu yaklasimlari acik ve etraflica islendigi bir filmdir. Bu filmde,
insanlar arasl iktidar ve toplumsal iktidar iliskilerinin bir yansimasi oldugu gibi,
ayni zamanda tersinin de dogru olabilecegi tezi 6nemlidir. Petra von Kant'in Aci
Gozyaslari filmi aslinda ekonomi, iktidar politikalari ve insan iliskileriyle lezbiyen
bir ask postuna bUriinmus bir oda oyunu olarak gériinmektedir (Dossel, 2012).

Fassbinder’in ayni isimli oyunundan sinemaya uyarlanan bu filmde, bera-
ber yasadigl hizmetgisi ve ayni zamanda asistani olan Marlene Uzerinde hakimiyet
kurmus olan Petra von Kant isimli moda tasarimcisinin, geng bir kadina asik olma-
siyla birlikte her seyin beklemedigi bir bicimde gelismesi anlatilir. ilk kocasi dlmiis,
ikinci kocasindan da yeni bosanmis olan Petra von Kant, maddi durumu iyi, ayak-
lar Gzerinde duran, glclid, bagimsiz ve entelektlel bir kadin olarak hem yorgun
hem de yalnizdir. Filmin basinda kendisinden para isteyen annesi ve kendisine
bayk bir tutkuyla baglh olan,* film boyunca hi¢ konusmayan hizmetgisi Marlene
disinda hayatinda kimsesi yoktur. Evden islerini yUriten Petra von Kant, icinde
bulundugu refahi koruyabilmek ve annesine de para yardiminda bulunabilmek igin
cok siki galismaktadir. Petra bir glin arkadasi barones Sidonie von Grasenapp
araciligl ile Avustralya'da yasayan ve orada evli olan geng model Karin Thimm
ile tanisir. Petra, Karin'e asik olur ve ona kendi hazirladigi ilk moda gdsterisinde
model olarak calismasini teklif eder. Daha sonra Karin Petra’nin evinde yasamaya
baslar. Ancak Karin zamanla bu iliskiden sikilir ve Petra'nin kendisini bunaltmaya
basladigini ona sezdirir. Karin, daha sonra eve gec¢ gelmeye, baska iliskiler de
yasamaya baslar ve bunu da Petra’dan gizleme geregi duymaz. Karin basta Pet-
ra'ya, erkeklerden hoslanmadigini ve kocasindan da en kisa zamanda ayrilacagi-
ni sOylemesine ragmen, kocasi Avrupa'ya gelip kendisini arayinca ona donmeye
karar verir. Bunun Uzerine Petra biyuk bir kiskanclik ve umutsuzluga kapilr, sinir
krizleri gegirir. Buna karsin Karin'i yeniden kazanmak ister. Ancak Karin, Petra’nin
denetiminden gikmistir ve Petra, Karin'i elinde tutamayacagini anlayinca, ona ha-
karetler etmeye baslar. Petra, tim olaylar karsisinda, Karin'e histerik bir bigimde
ask ve nefret duygulari tasimaktadir. Karin daha fazla birlikte olmak istemez ve

4 Filmde, Marlene ve Petra arasinda acikga dile getirilen bir ask yoktur. Ancak Marlene'in Petra'ya
astk oldugu, Petra’nin karsilik vermedigi, ama kendi lehine gérdtgi bu durumu sémurdigt gordl-
mektedir.
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Petra ile birlikte yasadigi evi terk eder. Petra erkeklerle kuramadigi mutlu iliskiyi
kadinlarla da kuramamustir. Karin'in kendisini terk etmesinden sonra kendini alko-
le verir. Her gecen giin daha ¢ok icer ve daha histerik bir hal alir. Her galan telefo-
nun Karin'den geldigini distntr, heyecanlanir, ancak Karin onu aramaz. Petra'nin
dogum giintinde annesi ve kizi Gabrielle de yatili okuldan eve gelir. Petra kizi ve
annesine acik acik Karin’e olan askindan bahseder. Bu aslinda herkesin bildigi bir
gercegin Petra tarafindan agikga itiraf edilmesinden baska bir sey degildir. Karin
Petra'yl dogum glnlinde de aramayinca dogum gunU partisi tam bir cinnet parti-
sine donusUr. Petra o gece, Karin ile olan iliskisini sorgular. Aslinda onu gergekten
sevmedigini, sadece ona sahip olmak istedigini fark eder. Bu dlsincesini anne-
sine acglkga soyler. Petra “bir insan karsiliksiz sevmeyi 6grenmeli” der ve dogum
glnilne katilan bittn misafirler gittikten sonra, Marlene ile bas basa kalir. Yillardir
asagiladigi yaninda galisan Marlene’e kendisiyle arkadaslik etmek istedigini sdyler
ve kotl davranislari igin 6zUr diler. Ancak Marlene yine tek sézclk etmez ve Pet-
ra'yl terk eder. Petra artik evinde yapayalniz kalmistir.

Petra von Kant'in Aci Gézyaslar’nda iktidarin Coziilisii

Filmde esit olmayan insanlar arasi ask ve iktidar iliskisi pozisyonlari ve bu
iktidar iliskilerinin duygusal, 6zel alanda gerceklesen yabancilasma ve ylzlesme
iliskileriyle birlikte ele alinisi izlenir. Almanya Bremen’'de, minimal bir mekan ve
dizende, tim film boyunca kahramanin hig terk etmedigi bir odada gekilen bu
filmde, insani gug/ iktidar ve toplumsal/ iktidar iliskileri melodram formu icinde
islenir. Fassbhinder Petra von Kant'in Aci Gozyaslari'nda, yasl ve zengin bir mo-
dacri olan Petra’nin, dzgur ruhlu bir geng kadin olan Karine olan tutkulu askini
anlatmaktadir. Boylece Fassbinder bu filminde de hem insan iliskileri hem iktidar
baglaminda hem zengin/yoksul, gencg/ yasli karsithginda hem de Almanya’da o yil-
larda tabu sayilan ve asla kabul gérmeyen lezbiyen iliski Gzerinden insani ve top-
lumsal iliskilerin ¢ozimlemesine yonelmistir. Filmin ana kahramanlarindan orta
Ust sinif ve orta yas Ustl Petra'nin ‘sevmekten daha ¢ok sahip olmak istedigi’
Karin'i elinden kagirmasiyla nasil deger ve anlam yitimine ugradigi, erkeklerden
kagarken nasil ‘erkeklestigi’ filmde alti gizilen bir konudur.

"Petra von Kant'in Aci Gozyaslari filmi lezbiyen ya da biseksUel ask filmi
degildir. Filmde tek bir erkek oyuncu yer almamasina ragmen, sadece odanin
duvarinda asili olan Poussin'in tablosunda erkek gérinmektedir. Bu bir kadin
filmi de degildir. Tablodaki erkegin varligi énemlidir. Ciplak erkekli bu tablo
statl ve hakimiyet disktnligunu, erkekligin varhigini, iktidar ve siddeti agikga
hatirlatmaktadir. Petra von Kant'ta subjektif bir anlamda bazen aci bir ironi ile
gOsterilen sey insanin kimligini ve kabiliyetini sevmeyi yitirdiginde ne kadar yal-
nizlastigidir” (Ulrich Behrens http://www.filmzentrale.com/ rezis/ bitterentrae-
nender Petra vonkantub.htm. Erisim Tarihi: 30.11.2015). Behrens'in vurguladigi
gibi aslinda Petra'nin ‘iktidar ve basari’ ile zaten sorunlu bir iliskisi oldugu filmin
basinda verilir. Petra arkadas! Sidonie von Grasenabb'a ikinci kocasi Frank'tan
nigin ayrildigini anlatirken, Petra’nin iktidarla iliskili sorunu oldugu anlasilir. Pet-
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ra, arkadasina, Frank'in basarisini kiskandigini, bunun sonucunda kendini glg-
slz hissettigini, Frank'in bu glgsizIliGginin kendisinde tiksinti yarattigini gink
Frank'in glgsuzIlUgunU “yatakta dengelemeye galistigini” anlatir. Bu ylzden de
gittikge Frank'tan iyice tiksindigini ve sogudugunu, sonunda da ayrihgin kagi-
nilmaz oldugunu belirtir. Batldn bunlari mantikli ve sogukkanli bir ifadeyle an-
latan Petra’'nin, bu tutumu benimsedigi ve arkadasina o6gutledigi goraltr. Bu-
nunla birlikte eski esi Frank’a getirdigi elestirileri unutan Petra kendisinin Karin
ile kurdugu iliskide Frank’in roltnu Ustlenir. ClnkU bu iliskide 6zglr ve glgli
Karin'e sahip olamadikga hem ‘erkeklesmis’ hem de deger yitimine ugramistir.
Ancak iliskinin sonunda Petra bu sirecten ‘talep etmeden sevebilmek gerekti-
gini 6grenmek’ gibi iyi bir kazanimla gikmistir. Tiyatro eserinden uyarlama olan
bu filmde, filmsel mekan da tiyatro sahnesi gibi kullanilir. Film tek bir sahnede
cekilir ve filmde zaman degistigi halde sahne hi¢ degismez. Sahnede surekli
modac! Petra von Kant ¢cogunlukla yatakta uzanmis olarak yer almakta, onun
bulundugu odaya diger oyuncular sanki tiyatro sahnesinde oldugu gibi girip ¢ik-
maktadirlar. Geng ve glzel Karin Thimm de (Hanna Schygulla) Petra von Kant'in
(Margit Carstensen) hayatina sahneye c¢ikan bir tiyatro sanatgisi gibi girer ve
gikar. Petra von Kant'in dairesi tarihi bir binadir ve odanin duvarlarini taninmis
tablolar stsler. Barok donemi ressami Nicholas Poussin’in “Midas ve Bacchus”
tablosu duvar halisi olarak odayi sUsler, hali tim detaylariyla ve slrekli ekranda
gorular. Dairede, Petra von Kant, Marlene ile yalniz oldugunda da duvar halisinin
icindeki insanlar odadaymis gibi bir gorintd olusur. Timuyle kadinlardan olusan
filmde tek erkek figlr bu tabloda yer alir. Odada gegen olaylarin 6zelligine ya
da siddetine gore kamera tablolar ya da tablolar Gzerindeki insanlar Uzerinde
dolasir. Petra bu haliyle tablodaki figtrlerden biri gibi goriinmektedir. Petra von
Kant yasaminin neredeyse tiumund burada ya telefonla konusarak ya da hizmet-
cisi Marlene’e direktifler vererek gecirmektedir. Marlene ise hi¢ konusmamakta
ve tipki bir tablo gibi sessiz, tepkisiz bir bicimde Petra’nin emirlerini uygulamak-
tadir. Petra von Kant, dilsiz oldugu sanilan hizmetci ve sekreteri Marlene’e (Irm
Hermann) emirlerini uzanmis oldugu bilylk yatagindan vermektedir. Disarida, is
hayatinda, annesinin Uzerinde, bosandigi kocasina karsi ve diger ask iliskilerinde
ve para ile ilgili durumlarda kuramadigi iktidarini Marlene Uzerinde kurmaya ca-
lismaktadir. GUnlUk hayatinda, apartman dairesinde, Marlene lzerinde kurdugu
iktidara ragmen, Petra von Kant disaridaki hayata karsi oldukga savunmasiz,
sikismis ve garesizdir. Buna karsin Petra von Kant, caresizligi ve sikismishigini
disaridakilere gostermemekte, Marlene Uzerindeki iktidarini abartili sert, hatta
sadist bir yaklasimla strdtrmektedir. Disaridan bakanlar, basarili ve gUgli bir
Petra von Kant gortrken, iceride Marlene ile bas basa kalmis, yalniz ve tlken-
mis bir kadin goéralir. Bu durum Fassbinder tarafindan daha filmin basinda izle-
yiciye hissettirilir. Annesiyle yaptigl telefon konusmasinda annesinin isteklerine
nasil boyun egmek zorunda kaldigi, annesine karsi kendini nasil gicli ve mutlu
gostermeye galistigr gorullr. Petra’'nin ne kadar gizlemeye c¢alissa da annesiyle
yaptigl telefon gorliismesinde, bitln hayatina hakim olmus, para, yalan ve gds-
terisin etkileri ortaya konulur. Petra von Kant'in tim yasami kisisel ve toplumsal
hayatta ogrenilmis, sorgulanmayan goérevler, zorunluluklar ve garesizlik iginde
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gecmistir. Sanki Petra’nin hayatindaki bUtln kadinlar Petra’ya karsi bir birlik
olusturmustur. Filmin ¢ekildigi mekan bir hapishane gibidir. Bir odada, telefon,
daktilo, mektup, dergi ve tablolar arasina sikismis modern insanin disariya karsi
garesizligi ve disarinin baskilarina boyun egdikge, tUm kizginligini evde adeta
kolelestirdigi yardimcisina yansittigi gorulir. Petra kendi mutlulugunu annesi ve
toplum yararina feda etmektedir. Marlene de kendi mutlulugunu Petra yararina
feda ediyor gérinmektedir. Film, insanlarin mutluluklarini baskalarinin yararina
feda ettikleri “mazosist” ya da “secilmis kurban roliG” icindeki kadinlarin sikis-
misligi ile baslar. Ancak, filmin basinda herkes bu konumlardan ya da rollerden
mutludur. Clnkd icinde bulunulan iliski Gzerine sorgulama ve iliskinin esitligi ko-
nusunda kafa yorma, aydinlanma henlz baslamamistir. Sonungta Petra, birgok
acidan Eagleton’in belirttigi “esit olmayan iliski” nedeniyle aci gekecektir:

Bir insaninin kendi mutlulugunu baska biri yararina feda etmesi hayal ede-
bilecegi muhtemelen en takdire sayan ahlaki eylemdir. Fakat bu nedenle buradan
onun, sevmenin en tipik hatta en arzu edilir tlrd oldugu sonucu gikmaz. En arzu
edilir degildir; clnkU ister istemez bir merhamet drnegidir, en tipik olan degildir;
cunkU en tipik sekliyle sevgi, mimkin oldugu kadar karsilikliigr gerektirir. Bir in-
san kendi bebeklerini onlarin ugruna igtenlikle dlmeye hazir olacak kadar sevebilir
ama en yogun dizeyde sevmek bebeklerin 6grenmek zorunda kalacagi bir sey
oldugundan 6tlrG onlarla sizin aranizdaki sevgi, birinin yasl ve sadik kahyasi igin
duyacagi sefkatten daha fazla bir insani sevgi prototipi olamaz. Her iki durumda
da iliski yeterince esit degildir (Eagleton, 2013, s. 111).

Ozellikle filmde yan rollerde yer alan, Petra’nin iliskisini kesmek istedigi ar-
kadasi Sidonie, annesi ve kizi, ev hapsinde surekli kendi igine bakan Petra'ya karsi
disaridaki reel hayatin acimasizligi gibi kendini gosterir. Bu karakterlerin hepsi as-
linda Petra von Kant'i bir isletme, bir sirket gibi gérmekte ve Petra'yi somurdukleri
icin sirketin degismesini istemeyen asalaklar olarak sistemin devam etmesinden
yana tavir alirlar. Onlar igin Petra degil, Petra’dan aldiklari maddi destek énem ta-
sir. Aslinda farkinda olmasa da Petra, diger kadinlara teslim olmus, onlarla birlikte
isleyen bir sirket sistemi olusturmustur. Hatta farkinda olmadan sevgilisi Karin'e
de ticari bir yatinm olanagi gibi yaklasmistir. Strekli Karin'i destekleyerek Karin'in
“kazananlarin dinyasinda basarili olmasini, gencligini ve yetenegini heba etme-
mesini” istemistir. Ancak bu sisteme farkinda olmadan 6nce ayak uyduran Karin
sonra yine farkinda olmadan sistemi bozan kisi olmustur. Petra'nin Karin'e hisleri-
ni de sirket ve is iliskisi iginde degerlendirmek mimkindUr. Dossel’in vurguladig
gibi, “filmin basinda, ikinci kocasini ve kendini de ¢oktan kaybetmis oldukga ba-
sarill bir moda tasarimcisi olarak gordigimuz ve ekstra glzel bir oyun sergileyen
Petra von Kant sarisin, geng model Karin Thimm'i tanidiginda, ona degil, onun
kariyer hirsiyla dolu giclne bir bagimlilik egilimi gelistirmistir. Petra her ne kadar
bunu kalp kirkhigr yaratan bir ask olarak degerlendirse de, bu iliski, bir ticaret ve
karsilikli bagimlilik iliskisinin ¢zel bir bigciminden baska bir sey degildir” (Dossel,
2012).
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Bu durumda Marlene ise, her seye boyun egen, bltliin emirlere itaat eden
bir durusla aslinda sirketin en sadik, kdle calisani pozisyonundadir. Disaridan ken-
disine, yani degismeme arzusu gdsteren sirkete karsi yapilan toplumsal baskilarin
aynisini Petra von Kant, baska bir formda yardimcisi Marlene Uzerinde denemek-
tedir. Bourdieu, aile icindeki konumun sinifsal konumla ilgili oldugunu agiklamistir.
Ailede kadin sirketteki vasifsiz is¢i gibidir ve bu iliski Petra ve Marlene iliskisin-
de hem sado/mazosist bir ask iliski hem de hizmetgi/isci/patron iliskisi biciminde
kendini gdstermektedir. Evde Marlene hem ev islerini hem de Petra’'nin blro
islerini yurttmekte hem de ‘ihtiya¢ duyuldugunda asik’ rolinU Ustlenmektedir.
“Kadinin aile yapisinda itaatkarligi, iste ihtiyag duyulmalariyla, isyerindeki konum-
lariyla aciklanabilir; tipki enddstri devrimi 6ncesi ve sonrasi toplumlardaki is bola-
munde oldugu gibi, kadinin énce ev sonra da is ayriminda siniflandiriimasi gibi”
(Bourdieu, 2014, s. 84).

Filmde kurulan toplumsal ve sinifsal dizleme iliskin bag en iyi Marlene
ve Petra von Kant iliskisi Gzerinden gortlmektedir. Petra ve Marlene arasindaki
kole ve efendi iliskisi cinsel ve duygusal baglamdan daha ¢ok, dogrudan sirket
iliskisi gibi disinulebilir. Petra aslinda hem baba hem koca hem de sirket olarak
Marlene'nin karsisindadir. Rich'in dikkat gektigi gibi “ataerkillik babanin gtctdur:
Erkegin glclnU aldigi, sosyal, ideolojik politik sistemde ritlieller, gelenekler, ka-
nunlar, dil, egitim ya da is bolimndn belirledigi kadinin rol almasl ya da alma-
masl her sey erkek egemenligi altinda gergeklesir. Bu demek degildir ki, ataerkil
toplumda kadinlar hi¢ rol oynamaz” (Rich 1995, s. 57). Ancak, Marlene Petra ile
bu dlzlemde iliski kurarken, Petra’nin Marlene ile kurdugu iliskinin dlzleminin de
sorgulanmasi gerekir. Petra da Marlene ile sirketin calisanla, devletin bireyle ve
erkegin kadinla kurdugu “kurumsallasmis siddet” iliskisi kurmaktadir. Petra’nin
Marlene Uzerinde uyguladigi siddetin hangi boyutlarla iliskili oldugunu Carter su
sekilde agiklamaktadir:

Aktif erkek olma kuralinin sarsici bir 6zelligi olan siddet, bir baskasina zarar
verme hakki doguran eril bir durumdur. Bu siddet ¢lnk( sadece kadinlar korku-
tur ki, bdylece gliclin hakimi aci vermeye bayilir. GUcl elinde tutanlarin siddeti
kurumsallasir. Siddet her zaman kurumlarin Ustdnligdnd gosteren bir yontem
olmustur (Carter 1979, s. 25).

Petra, evin hakimi, Marlene'nin hakimi ve onun Uzerinde bir sirket, bir dev-
let gibi Marlene’e kurumsal bir psikolojik siddet uygulamaktadir. Petra, siddetiyle
de baskicl tutumuyla da erkeksi bir konumdadir. Dolayisiyla yukarida deginildi-
gi gibi Petra, muhafazakéar erkegi, devleti ve aile babasini temsil etmeyi sonuna
kadar sUrdurlr. Karin Petra’nin baskin oldugu bu hayattan sikildigi ve 6zgurlagu
sectigi icin onu terk etmistir. Petra, zenginligi, deneyimi, becerileri, toplumsal
taninmishgi ve is iliskileri ile Karin'e is dlinyasinda ve sosyal hayatta bir iktidar ku-
rarken, Karin Uzerinde de kendi iktidarini kurmaktadir. Karin ise ilk zamanlar, Pet-
ra'nin sevgilisi olarak onun gucl ve statlslnden yararlanmistir. Ancak, Karin'in
umursamaz 6zgurlikel tutumu Petra’nin sabrini tasirir. Petra artik Karin’e “hakim
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olamadigini” distnUr ve muhafazakar bir erkek gibi, Karin'in evinde oturmasini
ister. Karin'in kendisinden izinsiz disarida gecirdigi bir gece sonrasi evde yasanan
diyalog iktidar, glc¢ ve statl acisindan bakildiginda, iki kadinin iliskisinin bir aile
iliskisi oldugunu ve aralarindaki tartismanin da “kari/kocadan olusan muhafazakéar
bir aile kavgasina” donlstligunt gostermektedir. Burada tekrar vurgulanmasi ge-
reken diger nokta da, Karin ile Petra’nin yasadigi olumsuzluklarin daha dnce, Pet-
ra'nin bosandigi esi ile yasadigi olumsuzluklara benzerligidir. Clinkl Petra, Karin'le
olan iliskisinde gun gegtikce daha dnce bosandigi esine benzemeye baslar. Petra
eski esinin kendisine karsi kurdugu iktidan Karin ile iliskisinde kendisi Ustlenir.
Sonug olarak erkeklik, kagisin zor oldugu ideolojik bir yapilanmadir ve lezbiyenle-
rin bile kolayca teslim olduklar bir érgltlenmedir. Tipki Wittig'in asagida yer alan
tespitinde oldugu gibi:

Bir grup lezbiyen olarak gorduk ki, erkegin kadini nesnelestirmesi politik bir
seydir ve sunu gosterir ki, biz hepimiz ‘dogal bir grup’ adi altinda ideolojik olarak
yeniden yapilandirildik. Kadinin yerine ideoloji ortaya ¢ikar. Clnkd distncelerimiz
kadar vlcutlarimiz da bir maniptlasyonun Uriintdur. Dejenere olmak icin vicutla-
rimizi ve zihinlerimizi zorluyoruz. Kadin, erkekten kagtiginda onun bigimlendirme-
sinden ve ideolojisinden kendiliginden kurtulamaz (1980, s. 83).

Karin de, sinif atlamayi denerken, Petra'nin zayif yanini kesfetmistir ve
Petra'nin bu yonulyle bir siire oynadiktan ve ¢ikarina uygun seyleri elde ettikten
sonra yoluna devam etmek istemektedir. Karin, iliskide ya da toplumsal hayatta
zayif gibi gorinmesine ragmen, gengliginin ve guzelliginin iktidarini hem Petra
Uzerinde hem de is hayatinda ¢ok iyi kurmustur. Karin Petra’nin verdigi destekle
model olmayi basarmis ve disaridaki hayata tutunmustur. Petra ise bu basaridan
sonra bile, hala Karin'e sahip oldugunu, onun kendisine ait bir meta oldugunu san-
maktadir. Zaten filmin en sonunda Petra, annesine Karin'le ilgili sdyledigi sdzlerde
bunu agikga ifade etmektedir. Petra, Karin hakkinda ne dlstndigund, Karin'i ve
kendisini nasil gérdigunu, kendine dair bilgileri, en sonunda Karin gittikten sonra
anlamistir. Zaten filmin sonunda Petra, Phlipps’in agiklamalarinda oldugu gibi bir
aydinlanma yasar; “hayallerimizin erkegi ya da kadiniyla veya hayatimizin herhan-
gi bir tutkusuyla karsilasmadan 6nce genele yayllmis ve boslukta asili bir his-
ran hissederken, bu mucizevi nesneyi bulmaniz hisraninizin kaynagini bulmaya,
hlUsraninizin kaynagini tespit etmenize yarar. Asik olmak, tutkunuzu bulmak, sizi
neyin hlsrana ugrattigini tespit etme, tasvir etme ve ortaya koyma girisimleridir”
(Phillips, 2015, s. 24-25). Yoksunluk krizinden gegen, hlsrana ugrayan, Karin'e
karsl asirl saldirgan bir tutum sergileyen Petra krizden sonra yatisir ve herkesi
gonderir. En sonunda sUrekli asagiladigi ve kole gibi davrandigi Marlene’'e do-
ner. Hlsrandan sonra her seyin bir yanilgl, bir halUsinasyon oldugunu kesfetmis
gibidir. Marlene’'den 6zur diler ve sadece onun kalmasini ister. Cinkl Petra, ya-
sadiklari hUsranlardan sonra gergeklige donmustir. Marlene, Petra’nin kendisine
yaptigl bu davete sevinse de hizla bavulunu hazirlar ve evi terk eder. Son olarak
Marlene de evi terk edince, Petra yorgun ama mutlu, huzurlu bir bigimde uykuya
dalacakmis gibi gorilir. Marlene’nin de onu terk etmis olmasi onu hisrana ug-
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ratmaz. Hatta onun gidisini 6nemsemez gibidir. Sanki blytk bir firtinadan sonra
dalgalarin duruldugu, denizin sakinlestigi, krizin atlatildigi, kafanin igindeki haya-
letlerin ve korkularin kovuldugu dingin bir geminin kamerasinda Petra derin bir
uykuya dalmak Uzere gibidir.

Bir ask draminin, terk etme, terk edilme, duygusal baghlk gibi bltin sah-
neleri film boyunca ortaya konulurken, ask iliskisinin ardindaki neden olarak gé-
rilen toplumsal baglam da sirekli kendini gdsterir. Filmin basinda anne, Petra
von Kant ve Marlene (glistnden olusan ezilme, baski ve iktidar kurma sahnesi,
hemen ardindan yerini baska bir iktidar iliskisi icindeki kadinlar sahnesine birakir.
Ote yandan filmde aile iliskileri tizerinden yur(tiilen tartismalarda dahi baba figi-
rine yer verilmez. Erkek gorilmemesine ragmen hem Petra’nin erkek ve mas-
kulin tarzi hem de erkeklerin diinyasindan kopmadigini gésteren muhafazakarligi
Gzerinden erkeklerin varligi hissettirilir. Buna karsin filmde erkekler vardir ve o
erkekler de Poussin’in duvara asili blyUk tablosundan ¢iplak bir bicimde surekli
sahneyi gdzlemlemektedir. Erkegdin golgesi, erkegin korkusu tablodan butln fil-
me hakim olmaktadir. Petra, yarim 6zglrlesme olamayacagini, 6zglrligin tam
bir paradigma degisikligi gerektirdigini yasayarak 6grenmistir. Petra bir anlamda
"karsitlarina, micadele ettiklerine” benzemistir.

Sonug

Fassbinder filmlerinde kahramanlar arasindaki ask iliskilerinde klasik ‘ikti-
dar iliskisi’ disinda, farkli iliski gelistirme denemeleri gortlir. Fassbinder'in Korku
Ruhu Kemirir ve Petra Von Kant'in Aci Gdzyaslari filmlerinde geng asiklar, yash
olan asiklarinin mekanina tasinmis, bir stre kalmis ve sonra da mekani terk et-
mislerdir. Karakterler arasindaki iliskilerde dnce geng olanlar gligstzdurler, yashlar
ise geng olanlara karsi mekan avantajlarini kullanirlar. Ancak filmlerin sonunda
gUclu olanlar yer degistirir ve terk eden sevgililer glglenir. Bir diger ifadeyle her
iki filmde de mekéan/ask beden/mekan iliskisi degisken bir rol Ustlenir. Fassbinder
filmlerinde mekanin da bedenin de askin da ¢ok yonlU degistigi gordlur. Fassbin-
der, insanlar arasi ask iliskilerinde toplumsal kabull zorlayan ve en az iki tabunun
ihlalini gerekli kilan konulara egilmeyi yeglemektedir. Korku Ruhu Kemirir'de, yasli
Alman kadin kendisinden geng biriyle birlikte olmus, Ustelik bu birliktelik 1970’ler
Almanya’sinda kUglk burjuva gevrelerde asla kabul edilemeyecek bir yabanci is-
ciyle gergeklesmistir. Korku Ruhu Kemirir'de etnik ve yasa dayall iki tabu gos-
teren ve kahramanlari bu tabularla ¢arpistiran Fassbinder, Petra von Kant'in Acl
Godzyaslari'nda lezbiyen bir iliskiyi de ekleyerek Gcli tabuya dikkat geker.

Hem Petra von Kant'in Aci Gozyaslari’'nda hem de Korku Ruhu Kemirir'de
toplumsal olarak reddedilen her iki iliskide, geng partnerlerden daha ¢ok yasli ka-
dinlar, asklari ugruna cesaretle toplumsal bariyerleri zorlamislar, toplumda adeta
kutsallik atfedilen klasik aile kurumunu karsilarina almislar ve aile kurumunun en
onemli 6gesi olan kendi gocuklarina ters dlismeyi, cocuklarindan kopmayi goze
almislardir.
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Korku Ruhu Kemirir ve Petra Von Kant'in Aci Gozyaslari’'nda mekan terk
edilince ask da biter. Ama burada dikkatli olunmasi gereken nokta, mekéan sahibi-
nin aski bir iktidar iliskisi gibi yasamasi ve mekani bir iktidar bigimi olarak sunma-
sidir. Askin mekana ve iktidara bagh olarak sunulmasi, geng asiklarin gitmesiyle
hem askin hem de iktidarin kirlmasi sonucunu getirir. Ali Emmi’nin, Karin ise
Petra’nin mekanini terk ederken ayni zamanda onlarin askini ve iktidarini da terk
etmis olurlar. Kamusal alanda varolamayan ciftler, 6zel alanda da bir iktidar iliski-
si yasamak durumunda kalmaktadirlar. Bir anlamda geldikleri mekanin sahipleri,
kamusal alana sahip olan iktidar gibi gelenler Gzerinde kendi iktidarlarini kurmak-
tadirlar.

Korku Ruhu Kemirir'de Ali, Emmi’'nin evine tasinmistir. Ali bu evde kendini
bir slire sonra “yabanci” veya “konuk” gibi hissetmeye baslamis, iliskinin bede-
nine yani mekanina hapsolmustur. Sonucta, Ali'nin kendini glinden gline daha
fazla yabanci hissettigi bir mekanda bir iktidar iliskisi kurulmustur. Eve sUrekli
Emmi‘nin arkadaslari, Emmi‘nin komsulari, Emmi’'nin ¢ocuklari gelmektedir ve
Ali sUrekli arkadaslaryla disarida bulusmak zorundadir. Sonugta Ali disariyi seger.
Boyle distnuldiginde disarisi, kazananlarin ya da kazanma umudu olanlarin kag-
t1g1 kamusal alan, hapsolunmus bir iktidar mekanindan ézgurlesme icin kagilan bir
0zgUrlUk alani olarak kendini gostermektedir. Ancak bu alanin sahibi vardir, o da
geleneksel olarak iktidari elinde tutan gucler ve bunlarin iliskileridir.

Petra von Kant'in yanina tasinan, onunla ask yasayan, sonra da evi ve Pet-
ra'yl terk eden Karin Thimm de tipki Ali'nin konumundadir. Asikken yasli sevgi-
lisinin yanina tasinmis, eve hapsolmus, ask bitince de evden kagmistir. Burada
yasli kadinlarin geng sevgililerine karsi sahip olduklari mekan Uzerinden bir iktidar
kurduklari goriimektedir. Ancak daha yakindan bakildiginda bu iktidarin toplumsal
bir iktidar iliskisi olmadigl, sadece geng asiklara karsi kuruldugu ve geng asiklarin
terk etmesiyle de tekrar bir hapishaneye, adeta bir calisma kampina dondigui go-
rtlmektedir. Her iki filmin sonunda da yasl kadinlar geng¢ sevgilileriyle mutlulugu
yakalayamamis bir bicimde evlerine kapanmistir. Melankolik orta yasli kadinlar
toplumsal ve 6zel alandan yenilmis olarak kapali mekana, eve geri gdnderilmistir.
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