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OZET

Yeni Alman Sinemasi’nin en taninmis yonetmenlerinden Rainer Werner Fassbinder’in
{ic filmini analiz eden bu ¢alisma, Ikinci Diinya Savasi sonrasinda Almanya’nin “ekonomik
mucize” yaratarak “tam istihdam” sagladig1 donemi, merkezinde kadinlarin / yash kadinlarin
bulundugu 3 ask iliskisi tizerinden tahlil etmektedir.

Savagta yikilan Almanya’yr tekrar kuran kadinlarin, gelisen kapitalizmle birlikte
toplumsal ve ekonomik hayattan dislandiklari, bu dislanmayla birlikte 6zel hayattan da elini
etegini ¢ekmek zorunda birakildiklar1 gosterilmektedir. Bu bolimler Korku Ruhu Kemirir
film analizinde agirlikli olarak islendi. Korku Ruhu Kemirir’de ayrica, Almanya’da 2. Diinya
savasi sonrasinda ortaya ¢ikan “yabanci is¢i” veya “yabancilar” konusu otekilik fenomeni
olarak ele alinmaktadir. Film, 6tekilik, yabancilik ve etnik farkliliklar agisindan ¢ok katmanl
tartisma noktalar1 sunmaktadir.

Calismada, ¢ok kiiltirliiliik, farkli kiiltiirlerin bir arada yasamasi, hakim kiiltiir
tartigmasi, cinsel ya da etnik agidan Gteki olanin hakim kiiltiirle iligkileri agisindan keskin
toplumsal elestiri ve tartisma noktalar1 ele alinmaktadir.

Petra von Kant’'in Aci Gozyaglari’nda ask iligkileri ig¢indeki kadin temsillerinin
donemin ahlaki — toplumsal beklentilerine ve rollerine uymadiklarinda olusan krizler
karsisinda toplumun, aski yasayanlarin ve c¢evrenin gosterdigi tepkiler Ozellikle
incelenmektedir. Yas, smifsal farklilik, toplumun beklentileri gibi nedenlerle yasanmasi
imkansiz hale gelen agklarda kadinlarin paymin ne oldugu anlatilmaktadir. Bu konular da hem
Korku Ruhu Kemirir’de hem de Petra von Kant in Act Gozyagslari’nda inceleniyor.

Calismada kapitalist sistemin insanlari nasil etkiledigi ve insan iligkilerinin ayni
ekonomik hayatta oldugu gibi nasil rekabet ve ¢ikar iliskilerine doniistiigii, ask iliskisi dahil
biitiin bireysel iliskilerin ekonomik hayattan ve toplumsal geleneklerden nasil etkilendigi Lola
filmi incelenirken agiklanmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Sinema, Ask Iliskileri, Kadimsallik, Kiiltiir, Fassbinder.



SUMMARY
WOMEN, IMPOSSIBLE LOVES AND POWER IN FASSBINDER’S THREE FILMS

This study that analyses three films of Rainer Werner Fassbinder who is one the most
famous directors of New German Cinema evaluates the period of ‘Overall Employment’
which was carried on Germany miraculously via three love affairs that belong to women/ old
women.

It is indicated that women who established the destroyed Germany as a result of war
were alienated from social and econoimic life by developing capitalism, thus it is stated that
they were obliged to be through with the private life. These parts are analysed in the chapter
of ‘Ali: Fear Eats the Soul’. Furthermore, in the chapter ‘Ali: Fear Eats the Soul’, the subject
of ‘Foreign Worker’ or ‘Foreigns’ has been evaluated in terms of the phenomena of
alienation. The film presents multi-level fields of discussion on ‘otherness’, alienage’ and
‘ethnical differences’.

In this study, sharp social criticism and discussion points have been evaluated in the
light of multiculturalism, living together of different cultures, debate on dominant culture and
relations of dominant cultures with others in the context of sexuality or ethnically.

In ‘The Bitter Tears of Petra von Kant’, the reactions of society, lovers and their
environments against crises as a result of the women roles’ not obeying to the period’s ethical
expectations and status have been particularly analysed. The effect of women on impossible
loves as a consequence of class difference, age and expextations of society is explained in the
chapter. These topics are evaluated both in ‘The Bitter Tears of Petra von Kant’ and ‘Ali: Fear
Eats the Soul’.

In this study, the subjects of how capitalist system affects people, how relations
between people turn to rivalry and self-interest relations as it is in economic life, how all
individual relations have been affected by economic life and traditions including love affair
are analysed through the film ‘Lola’.

Keywords: Cinema, Love Affairs, Femininity, Culture, Fassbinder.



ONSOZ

Tez danismanim Dog. Dr. Emine UCAR ILBUGAya, atildigim sinema macerasinda
bana gosterdigi sabir, inat ve Ozveri i¢in en az birka¢ kere tesekkiir etmek zorundayim.
Oncelikle beni “sinema bilgisi”, “sinema seyretme” ve “sinema okuma” ile tanistirdig1 icin.
Bunlarla yetinmeyip sinema iizerine yliksek lisans yapabilmemi saglayacak biitiin sinavlara
girmeye zorladig i¢in. Bir yil yiiksek lisans dersi verdikten sonra hala pes etmeyip tez
danmismanhigimi da kabul ettigi ve tez yazmay1 defalarca biraktigim halde biiylik bir sabirla
beni zorlayarak, destekleyerek ve ylireklendirerek yazdirdig: i¢in kendine ne kadar tesekkiir
etsem azdir. Dog. Dr. Emine UCAR ILBUGA nin sabr1 ve destegi olmasaydi ne bu calisma
ne de benim sinemayla ilgim olurdu.

Akdeniz Universitesi iletisim Fakiiltesi, Radyo Televizyon ve Sinema Béliimii'nde
Yiiksek Lisans derslerine devam ederken bana unutulmaz destekler ve bilgiler sunan
hocalarima ¢ok tesekkiir etmek istiyorum. iletisim Fakiiltesi Dekan1 Prof. Dr. Bilal ARIK,
RTS Béliim Baskani Prof. Dr. Nurdan AKINER, RTS 6gretim Uyesi Dog. Dr. Emine UCAR
ILBUGA, RTS Ogretim Uyesi Yrd. Dog. Dr. Giil YASARTURK ve Giizel Sanatlar Fakiiltesi
Sinema — TV Béliimii Ogretim Uyesi Yrd. Dog. Dr. Oguzhan ERSUMER’e ¢ok tesekkiir
ederim. Yiksek lisans egitimi boyunca hepsi benden gen¢ olan hocalarimdan cok sey
ogrendim, hepsine ayr1 ayr1 ¢ok tesekkiir ediyorum. Ogretim egitim hayatimin en renkli ve
neseli bir yilmi gecirdigim, bircogu simdi ¢esitli iliniversitelerde akademik calismalarina
devam eden sinif arkadaglarima ve asistan arkadaslara da tesekkiir bor¢cluyum.

Bu ¢alismayi yaparken bana biiylik emegi gecen, tam vazgececekken yeniden baslatan
akademi disindan ve ‘“aileden” arkadaslarima da tesekkiir etmek istiyorum. Giresun
Universitesi Ogretim Uyesi Dr. Murat KARAKOC, hem kaynak buldu, hem Ingilizce
kaynaklar1 birlikte ¢evirdik, hem de yazdigim seyleri merakla okudu, tartisti, yol gosterdi,
tezin yer yer hamalligimi yapti. Emeklerini unutamam. Dr. Abdiilkadir BAZIKI neredeyse her
giin arayip kag sayfa yazdigimi ve okudugumu sordu. Vazgecmememi saglayanlardan biridir.
Mehmet PEHLIVAN bilmedigi dillerde bile bana kaynak bularak ¢alismaya destek oldu.
Kaynak ararken nerdeyse Fassbinder uzmani olan Mehmet PEHLIVAN’a ve ayrica Arif
YALCIN ve Burak ABATAY ’a birlikte izledigimiz filmler i¢in tesekkiir ediyorum.

Selami INCE
Antalya, 2016



GIRIS

Bu ¢alismada Yeni Alman Sinemasi’nin en énemli yonetmenlerinden biri olan Rainer
Werner Fassbinder’in kadin kahramanlar iizerinden {i¢ filmi analiz edilmektedir. Bu filmlerde
2. Diinya Savasi’nda ve sonrasinda Almanya’da kadinlarin toplumsal ve ekonomik hayatta
oynadiklari rol ve elde ettikleri veya edemedikleri statii incelenmektedir. Filmler, ask, iktidar
ve gii¢ iliskleri i¢cinde savas ve savas sonrast Alman toplumunda kadinlarin, 6zellikle de orta
yash veya yash kadinlarin hayatlarini incelemektedir. Her ii¢ film, 6nce, Alman erkeklerinin
savag i¢in evden uzakta oldugu 2. Diinya Savasi sirasinda, biitiin yoksulluk ve yoksunluk
ortamina ragmen kadinlarin nasil ekonomik ve toplumsal olarak ozgiirlestiklerini ve aslinda
savas sonrasi Almanya’yr nasil tekrar kurduklarmni gosteriyor. Bunun ardindan, savas
sonrasinda cepheden donen erkekler veya yetisen erkek veya kiz ¢ocuklarin, annelerini tekrar
nasil eve gondermeye calistiklari, savasta 6zgiirlesen ve belli bir giic elde eden kadinlarin
iktidar ve Ozgiirliikklerinin nasil ellerinden alindig: tartisilmaktadir. Filmlerde, savasi yasamis,
saagta lilkeyi ayakta tutmus ve savas sonrasi lilkeyi yeniden kurmus kadinlarin savas sonrasi
yeniden kurulan ve ekonomik bir mucize gosteren Almanya’da nasil “yalniz, yash, mutsuz
ve melankolik bir hale geldikleri” gosterilmeye calisilacaktir.

“Angst essen Seele auf”, Korku Ruhu Kemirir* filminde, Almanya’da 2. Diinya savasi

sonrasinda ortaya c¢ikan “yabanci is¢i” veya “yabancilar” konusu o6tekilik fenomeni olarak ele

1Angst essen Seele auf (Film ¢ekilirken ‘Alle Tiirken heiBlen Ali’ iist basligt ile de anillmistir. Bunun Tiirkgcesi
‘Biitlin Tiirklerin Ad1 Ali’dir’ anlamina gelir.) Tiirkgesi, “Ali: Korku Ruhu Kemirir” veya kisaca “Korku Ruhu
Kemirir” diye ge¢cmektedir. Filmin Almanca adinda da gramer olarak bir yanlislik bulunmaktadir. Angst essen
Seele auf, Ali’nin Emmi’ye sOyledigi bir sdzdiir ve “gramere uyulmayan, yabanct Almancasi” ile soylenmistir.
Ciimlenin gramer bakimindan dogrusu séyle olmaliydi: Angst isst Seele auf. Ancak, Fassbinder bilerek filmin
adin1 gramer agidan hatali bigimde koymustur. Tiirkiye’de “Biitiin Tirklerin Adit Alidir”  ismi hig
kullanilmamaktadir. Rainer Werner Fassbinder’in 1974 yili yapimu filmi, uluslararas: taninirligi da en yiiksek
filmidir. Yonetmenin en 6nemli yapitlari arasinda sayilir. Filmin {ist baglig1 olan ama daha sonra kullanilmayan
filimin ’Biitiin Tiirklerin Ad1 Ali’dir’ bi¢imindeki adi da bir toplumsal elestiri igermektedir. Almanlara gore,
biitlin Tirkler birbirine benzer ve kategorik olarak aynidir. Hatta biitiin kara kafalilar Tirk ve Ali’dir.
Yabancilara birey hatta insan goziiyle degil de sadece ‘yabanci’ goziiyle bakildigi, hepsinin birer Ali oldugu
yaklagimina bir elestiridir bu isimlendirme. Bu filmden ¢ok sonra, 1983 yilinda gazeteci - yazar Giinter Wallraff,
bir Tiirk is¢i, Ali kiligina girerek 2 yil Almanya’da calisti ve burada topladigi deneyimlerini ‘En Alttakiler’
(Ganz unten) adiyla 1985 yilinda kitaplastirdi. Wallraff’in Turk is¢iye Ali Levent ismi segmesi de bu genel
kabule elestiri ve genel kabule teslim anlamina geliyordu. Ayrica, hem Fassbinder hem de Wallraff’in Ali ismini
kullanmasinin, Almanlarin Tiirk iscilerin ismini telaffuz ederken zorlandiklari ama dogru telaffuz etmek icin
caba da gostermekdikleri, kisaca ‘Ali’ deyip gectikleri gergegi ile de bir ilgisi bulunmaktadir. Wallraff,
‘yabancilara saygi duymama ile dogrudan bir ilgisi’ oldugunu diisiiniiyor. Kitabin 6nsdziinde sunlar1 soyliiyor:
‘Almanya’da yasayan yabacilar, giinliik yasamdaki irk¢i tutuma, ayrimcilia, horlanmaya nasil katlaniyorlar;
bunun sirria hala ermis degilim. Ama hi¢ degilse artik nelere katlanmak zorunda olduklarini biliyorum. Ciinkii
insanlara kars1 saygisizligin iilkemde ne kadar yaygimn oldugunu yakindan gorebildim (Wallraff, 1986; s. 17). En
Alttakiler uluslararasi bir basar1 kazandiktan sonra, Almanya’nin biiyiik yaymevlerinden Kiepenheuer & Witsch
tarafindan 1986 yilinda Kéln’de Tiirkge olarak da basildi. Boylelikle Almanya’daki Ali’ler Almanlarin kendileri
hakkinda ne disiindiigiinii yani kendileri hakkinda yazilmis bir kitab1 bir Alman yayinevinden Tiirkge olarak
okuma imkanina kavustu.



alimmaktadir. Film, Fasli go¢men is¢i Ali ile 60 yasin {izerindeki Alman temizlik isgisi
Emmi’nin toplumsal — kiiltiirel ayrimcilik nedeniyle yasanmasi imkansiz hale gelen agklarini
konu edinmektedir.

Fassbinder, Ali ile Emmi’yi simifsal olarak esitlerken, aralarma yas ve etnik
farkliliklar1 yerlestirir. Emmi, yagh, beyaz ve Almandir; Ali ise, geng, siyah ve Fasl.
Boylelikle karakterler arasindaki iliskiyi toplum agisindan kabul edilemez hale getirir.

Gergekten de Emmi’nin evine tasinan Ali, hem Emmi’nin ¢ocuklar1 hem de
arkadaslar1 tarafindan dislanir, komsular ve mahalle marketinin sahibi bile bu iliskiye
karsidir. Emmi - Ali iliskisi, baskici, onyargili ve ayrimetr Alman toplumundaki engelleri asip
evlilikle sonuclansa da, Fassbinder, Alman toplumundaki dislayicilik kadar, karakterlerin
kendi iglerindeki engelleri de goriiniir kilmaya calistig1 icin, iliski hiisranla biter. Film, ¢ok
kiiltiirlilik, farkli kiiltiirlerin bir arada yasamasi, hakim kiiltlir tartismasi, cinsel ya da etnik
acidan oteki olanin hakim kiiltiirle iligkileri agisindan keskin toplumsal elestiri ve tartisma
noktalari igerir.

Ali ve Emmi, kiiltiirel ve toplumsal tutuculugu adeta hafife almis, ¢evrelerindekilerin
ekonomik ve giinliik ¢ikarlar ugruna kendileriyle iliskiyi diizeltmesini toplumun kendilerini
kabul etmesi olarak goriip yanilmiglardir. Toplumsal geleneklerde, ikilinin birlikte olmasiyla
acilan gedik Ali’nin evi terk etmesiyle kapanmistir. Fassbinder, “6tekileri” anlatirken, 6tekiler
icinde de “en alttakilerin” oldugunu gostermistir. Emmi, dul, yasli, yoksul bir temizlik is¢isi
iken Alman toplumuna gore “Oteki’dir, ancak Alman oldugu i¢in Ali’ye kars1 iktidar
tasimaktadir. Ali, gen¢ olsa da Fasli bir siyah olmasi nedeniyle Almanya’da tam “6teki”dir.
Ama yash ve yoksul Emmi karsisinda, fiziki olarak iktidardadir.

Film, otekilik, yabancilik ve etnik farkliliklar agisindan ¢ok katmanli tartisma
noktalar1 sunmaktadir. Calismada savas sonrasi Almanya'da var olma savast veren ilk
gogmelerin karsilastiklart ekonomik ve duygusal giigliikler film {izerinden analiz edilecektir.

Analiz edilen ikinci film Die bitteren Trinen der Petra von Kant’ta (Petra von Kant’in
Aci Gézyaslari®) ise yine kadinlar iizerinden savas sonrasi Almanya toplumu ve bu
toplumdaki insan iligkilerini analiz etmektedir. Fassbinder, Petra von Kantin Aci
Gozyaslari’nda insan iligkilerindeki iktidar ¢ekismeleri ve bu ¢ekisme sirasindaki cinsel —
duygusal iktidar bigimleriyle, toplumsal hayattaki iktidar ¢ekismeleri ve simif tahakkiimleri
arasindaki benzerlik {izerinde detayli durmaktadir. Cinselligin ve askin iktidar iligkilerinden

ayr1 dusiiniilemeyecegi, cinsellik ve askin icinde dogulan toplumun karakteristik

’Die bitteren Trinen der Petra von Kant, Tiirk¢ede Petra von Kant’in Aci Gozyaslart olarak bilinmektedir.
Rainer Werner Fassbinder’in 1972 yilinda ¢ok kisa siirede ¢ektigi bir filmidir. Fassbinder’in ayn isimli tiyatro
eserinden sinemaya uyarlanmstir.



ozelliklerinden etkilendigi ve simifsal sOmiiriiniin ask iligkilerinde de yasatildig1 gibi
yaklagimlar, Fassbinder’in de 6nem verdigi film konularinin baginda gelir. Petra von Kant’in
Ac1 Gozyaslari, toplum dis1 yani toplumun merkezince onaylanmayan iki kadin arasindaki bir
ask iliskisi oldugu halde, bu iligkinin zamanla nasil elestirdigi iliski bigimine benzedigini
anlatmaktadir. “Insanlar arasi iktidar iliskilerinin, toplumsal iktidar iliskilerinin bir yansimasi
oldugu ya da tersinin de dogru oldugu” tezinden yola ¢ikan Petra von Kantin Aci
Gozyaslari’nda Petra daha once elestirdigi ese doniismiis ve daha once elestirdigi iliski
bicimini yasamaya bagslamistir. Ekonomi ve iktidar politikalarinin insan iligkilerinde bir
lezbiyen agk drami postuna biiriinlip oda oyunu bi¢ciminde goriinmesidir.

Fassbinder’in ayn1 isimli oyunundan sinemaya uyarlanan ve ilk melodramlarindan biri
olan Petra von Kant'in Aci Gozyaglari, beraber yasadigl hizmetgisi ve ayni zamanda asistant
olan Marlene {lizerinde hakimiyet kurmus olan, iki evliliginde de mutla olamamis Petra von
Kant isimli moda tasarimcisinin, sonra gen¢ Karin’e asik olmasi ve bu askla birlikte
beklemedigi bir bigcimde her seyin alt iist olmasin1 anlatiyor. Film, toplumsal ve ekonomik
iligkilerin silirdiigi miiddetce lezbiyen veya heteroseksiiel iliskilerin hakim olan sistemden
ayn1 Ol¢iide etkilendigini gosteriyor ve askin imkansizligi ile bitiyor.

Bu ¢alismada analiz edilen ticiincii film ise, Lola’dir. Lola® her ne kadar daha geng bir
kadinin hayatini anlatiyor goriinse de aslinda “yalniz, yasli, mutsuz ve melankolik kadinlarin”
timiine birden Lola’da rastlanir. Biitiin kadinlar neredeyse Lola’daki bu 0Ozelliklere
uymaktadir. Daha dogrusu filmde mutlu, kendi ayaklar1 iizerine duran, toplumsal ve
ekonomik hayatta basarili tek bir kadin bile yoktur. 1957 yilinda Almanya’nin Coburg
kentinde gegen filmde savastan hemen sonra savasin yikimmin yiikii hala kadmlarin
tizerindedir. Buna karsin filmde erkeklerin biiyiik bir aggozliiliik ve ayrimeililikla toplumsal
ve ekonomik hayata nasil niifuz ettikleri ortaya konulur. Boylece filmde kadinlarin, savastan
en fazla yikim gorenler olduklar1 vurgulanir, savas sonrasinda da erkeklerden gordiikleri
siddet, ayrimcilik ve baski sorunsallastirilir...

Filmin gectigi Coburg sehri, Bavyera eyaletinde, savas sonrast Cek Cumhuriyeti ve
Polonya’dan gd¢ etmek zorunda kalan Almanlarin da sigindigi ve savastan sonra ABD
ordusunun kontroliine ge¢mis, degisen niifusu ve tiketim aliskinlariyla yeniden
bigimlenmistir. Filmin bu kii¢iik sehirde c¢ekilmesinin sembolik anlami ise, Bavyera
bolgesinin savas sonrasinda ABD hegemonyasi altina alinmasiyla ilgilidir. Savas sonrasinda

Alman ya da Avrupa Ozelliklerini hizla kaybeden sehir, giderek Amerikan kiiltiirlinlin etkisi

3Lola Rainer Werner Fassbinder’in son dénem filmlerinden biridir. Fassbinder’in 1981 yapimi bu filmi Federal
Almanya Uglemesi (BRD) ad1 altinda yaptig1 ii¢ kadin filminin ikincisidir. Tiirkgede “Lola, Bir Alman Kadini”
olarak da bilinmektedir.



altina girer ki bu durum aslinda tim Almanya i¢in genellestirilebilir. Amerikanlagma ya da
Amerikan tiirii yasam bigimi ise, daha ¢ok erkeklerin aksamlari ugrak yerleri bar ve pavyon
arast bir kuliipte kendini gosterir. Sehrin “ileri gelen™ biitiin erkekleri, zengin isadamlari,
yolsuzluk yapan memurlari, diizene ayak uydurmus gazetecileri ve biitiin bu kesimlerle iyi
gecinen isbirlik¢i belediye baskani bu mekanda toplanir. Filmde sadece Imar Miidiirii von
Bohm buraya takilmamaktadir. Ciinkii o hala “kadinlarin elini 6pen, yeni diizende gozii
olmayan eski tip bir adamdir...” O aggozlii, yolsuz ve dalavereci degildir. Bir yamyla
centilmen bir yaniyla da dogruluk ve diiriistliikk semboliidiir.

Von Bohm, bu yanlariyla belki de savas 6ncesi eski Alman ve Avrupa aristokrasisini,
yani eski diinyayr temsil etmektedir. Filmde eski diizen veya eski diinya von Bohm’un
yasaminda ve diislinme bi¢iminde temsil edilmektedir.  Von Bohm, ne ylikselen
kapitalizmden pay almaya ¢alismakta ne de diger insanlarla konumunu kullanarak, kisisel
cikara dayali “iktidar iliskisi” kurmaktadir. Von Bohm’un yasami ve durusu, yirtici
kapitalizme karsi durusu ve yasami simgeler. Daha kurulus asamasinda olan kapitalizm,
yozlagmay1 ve talan diizenini beraberinde getirmektedir. Biitlin bu “yirtict kapitalizm”
Coburg’taki pavyonda sergilenmektedir.

Coburg’taki bu pavyona gelen erkekler hayatlarindan memnun iken, buradaki kadinlar
gibi erkeklerin evlerinde biraktiklar1 kadinlar da hayatlarindan sikayetgidir. Film zaten yeni
kurulmakta olan diizende kadinlarin ne kadar gii¢sliz ve zavalli olduklarini, erkeklerin de
onlarin giicsiizliikleri tlizerinden baski ve iktidar kurdugunu gostermektedir. Yeni diizenin
yildizi, yiikselen degeri ahlaksiz miiteahhit Schukert (Mario Adorf) bu pavyonun en 6énemli
misterisidir. Sanki pavyonun isleyisi dogrudan Schukert’e baglidir. Yeni diizen Schukert
nezdinde temsil edilir. Belediye imar komisyonunda Schukert’in dagittigi riisvetlerle
eglencesini finanse eden bir ¢ok devlet memuru her aksam buraya gelmektedir.

Bu mekanda hem sarkict hem de fahise olarak calisan Lola (Barbara Sukowa) ayni
zamanda Schukert'in metresidir. Schukert islerini gordiirmek i¢in paranin yani sira zaman
zaman Lola'y1r da komisyon iiyelerine peskes cekmekten geri kalmaz. Savastan sonra aslinda
herkesin memnun oldugu yeni bir diizen kurulmustur.

Ta ki, von Bohm, Coburg’a imar miidiirii olarak tayin edilinceye kadar. Giyim kugami
ve miitevazi yasam tarziyla 'eski moda' oldugu her halinden belli olan, orta yash bekar bir
adam olarak Imar Miidiirii von Bohm (Armin Mueller-Stahl), ayn1 zamanda diiriist, iyi niyetli,
son derecede disiplinli ve isine bagl bir memurdur. Ik baslarda isinden baska hi¢ bir sey
diistinmemektedir ve biitlin amaci ¢alistig1 dairede bir disiplin kurmaktir. Kasabanin sosyal

hayatinda olup bitenlerle ilgilenmemekte, isinden evine evinden isine gidip gelmektedir.



Kasabadaki imar yolsuzluklarindan, ayricalikli miiteahhitlerden ve diizenin yolsuzluk {izerine
kurulu olmasindan haberi vardir ve bunu diizeltmek i¢in ugrasmaktadir. Kendisinden
beklenildigi gibi idealist memur von Bohm, diizeni yavas yavas degistirmek i¢in plan
yapmigtir.

Von Bohm, savasta kocasi 6lmiis olan bir kadin1 (Karin Baal) evine kahya olarak
almistir. Bu ¢aligkan, orta yaslh ve iyi kalpli kadin aslinda Lola'nin annesidir ve torununa yani
Lola'nin kizina da von Bohm'un evinde bakmaktadir. Von Bohm, yaninda ¢alisan kadinin kizi
oldugunu bilmeden, adinin da Marie-Louise oldugunu zannettigi Lola'ya asik olur ve ona
evlenme teklif eder. Haliyle onun bir fahise oldugundan ve Schukert'in metresi oldugundan
habersizdir. Lola da siif degistirip saygin bir orta sinif kadini olma firsati kagirmak istemez
ve gercek kimligini von Bohm'dan saklar.

Erkekler, savastan sonra yeni olusmaya baslayan zenginlikleri paylasmaya yonelik
yeni bir paylasim savasi stirdiirmektedir adeta. Erkekler adeta domuzdur. (Lola, von Bohm ile
evlendigi ilk gece kentin en zengin ingaat miiteahhidi ve metresi Schukert’e kacar.
Schukert’in kulagina ‘en tatli domuzsun’ diye fisildar...) Coburg’ta yiikselen kapitalizmle
birlikte eski degerlerin ve eski Almanya’nin ¢oktiigli von Bohm ve kadinlar {izerinden
anlatilmaktadir. Eski diizenin sembolik temsilcisi von Bohm iken yeni diizenin sembolik
temsilcisi uyanik, hilekar ve ahlaksiz miiteahhit Schukert’tir.

Iste eski diizen yikilmis, yeni bir diizen kurulmustur. Bu diizenin gercek sahibi ise yine
giiclinli devletten, paradan ve geleneklerden alan erkektir. Fassbinder filmlerinde kurbanlari
sunarken ayni zamanda kurbanlar arasindaki gii¢ iliskilerine vurgu yapar. Bu filmde de,
Fassbinder, giiciinii devletten, paradan, geleneklerden alan erkeklerin ve erkeklerin
diinyasindaki isbirlik¢i kadinlarin kadinlar1 nasil ezdigini gostermeye calismistir. Ornegin
Lola, annesini ezmektedir. Sonugta Lola, kurtulusu erkeklerin diinyasina gegcmekte bulur ve
adeta bir erkek gibi yasamay1 tercih eder yani von Bohm ile evlenip Schukert’i kendisine
metres tutar. Metres tutma kasabadaki giiclii erkeklerin yapabildikleri bir seydir ¢linkii.

Rainer Werner Fassbinder, bir savas sonras1 Alman sinemaci oldugu gibi, filmlerinde
de savas sonrasinda yeniden kurulan Almanya’y1r anlatmaktadir. Fassbinder, siyasi sinema
yapmadigimi iddia etse de Almanya tarihini anlatan, Almanya’nin savas sonrasindaki
ekonomik yeniden kalkinma donemini inceleyen donem filmleri ¢ekmistir. En azindan burada
incelenen ii¢ filmin tamami hem siyasi hem de ekonomik agidan Almanya tarihini anlattig
icin sadece birer agk filmi olarak degerlendirilemez. Bunun i¢in bu c¢alismada Oncelikle

Almanya’nin 2. Diinya Savasi sirasindaki siyasi atmosferi sinema tarihi agisindan



incelenecektir. Bu donemin ve dncesinin sinema anlayisina bir elestiri akimi olarak dogan ve
Fassbinder’in de dahil oldugu Yeni Alman Sinemasi1 hakkinda bilgi verilecektir.

Calismanin daha sonraki boliimlerinde ise, Fassbinder sinemasina gegilecek ve sozii
edilen filmlerin ¢esitli agilardan tek tek degerlendirilmesi yapilacaktir. Ancak genel olarak 2.
Diinya Savasi sonrast Almanya’da kapitalizm yeniden kurulurken, kuruldugunda ve mucize
yarattiginda bunlarin insanlarda meydana getirdigi degisiklikler incelenecektir. Agk iligkileri
ve insanlarin ruh hali kapitalist evrelere gore incelenecektir.

Ciinkii ekonomi insanlarin davraniglarini belirler ve Ornegin Marx’a gore, sanat,
ideoloji, bilim, duygular ve hatta ask sonugta iiretim iliskilerinin sonucu hatta birer iiretim
alamdir ve dogal olarak bu alaninm yaraticilar1 sermayeden dogrudan etkilenir. Ozellikle

entelektiiel alanda bunun bdyle olmadigini sananlar yanilmaktadir.
“Bu yiizden, sermayesi olan birileri onlara para verdigi siirece kitap yazabilir, resim yapabilir, fizik ya
da tarih yasalarimi kesfedebilir, hayatlarin1 idame ettirebilirler. Ancak burjuva toplumun baskilart o
diizeydedir ki karsiligin1 vermeden yani eserleriyle su veya bu sekilde ‘sermayeyi artirmadan’ kimse
onlara para vermez. Onlarin beyinlerini somiirerek kar saglamaya istekli bir igverene, ‘kendilerini parga
par¢a satmak’ zorundadirlar. Kendilerini en farkli sekilde arz edebilmek igin ugrasip didinmeleri
gerekir, sirf ¢aligmalarini siirdiirebilmek i¢in satin alinma imtiyazi ugruna (¢ogu kez amansiz ve
acimasizca) rekabet etmek zorundadirlar. Eser tamamlandiginda onlar da, diger tiim is¢iler gibi kendi

emeklerinin iriiniinden koparilmis olurlar” (Berman, 2012: 164).



BIiRINCi BOLUM
YENi ALMAN SINEMASI

1.1 Savas Oncesi ve Sirasinda Almanya’nin Kiiltiirel ve Sosyo- Ekonomik Kosullar
Adolf Hitler’in partisi, Nasyonal Sosyalist Alman Isci Partisi (NSDAP) 5 Mart 1933
secimlerinden yiizde 44 oy alarak birinci parti ¢ikti. Hitler’in, se¢imle iktidara gelmesinden
tam 6 giin sonra yani 11 Mart 1933 tarihinde, biitiin basin yaym ve elbette lilkedeki film
iiretimini de kontrol altina alacak olan “Halki Aydinlatma ve Propaganda Bakanligi” kuruldu.
(Hake, 2004: 109) Kisaca Propaganda Bakanligi olarak anilan bakanliga 1929 yilindan bu
yana NSDAP propaganda biriminin baginda bulunan Joseph Goebbels bakan olarak atandi.
Ciddi bir anti semit ve komiinizm diigmani olan Goebbels’in bakan olmasiyla, bu bakanligin
islevinin ne olacagi konusu netlesti. Almanya’nin bundan sonraki kiiltiir sanat politikasinin
nasil olacagi hakkinda iilkenin aydin, yazar ve sinemacilarinda ciddi endiseler olusmaya

basladi. Ciinkii herkes Goebbels’i tantyordu ve Goebbels de kimseyi yaniltmadi”.
“Nasyonal sosyalizm ddneminde, nasyonal sosyalist ideoloji ve sinemanin tamamen birlestirilmesi
hedefi vardi. Sinemanin biyiik etkisi ve kitleler {izerindeki yonlendirici giicii ‘Fiihrer’ prensipleriyle
birlestirilince en etkili propaganda araci ortaya ¢ikacakti. Nasyonal sosyalizme ¢ok ¢esitli bicimlerde ve
¢ok cesitli biiyiikliiklerde hizmet edecek amaca uygun film {iretimine gecildi. Propaganda Bakani
Goebbels, gosterime girmeden once her filmi denetliyor, 6zellikle haftada bir yayinlanan propaganda

filmi Wochenschau’yu® gosterilmeden 6nce mutlaka elestirel bir gozle gdriiyordu” (Albrecht, 1969:
271).

* Dr. Joseph Goebbels, kuruldugu 1933 tarihinden itibaren 1945 yilinda savasin bitimine kadar Halki Aydinlatma
ve Propaganda Bakanlig1 yapti. Adolf Hitler'in en yakin arkadaslarindan biri ve nasyonal sosyalizmin en etkili
politikacilarindan biriydi. Coskulu ve enerjik hitabet yetenegi, sert anti-semitik gorisleri ve kitlesel
propagandanin Biiyiik Yalan olarak bilinen teknigini kullanmadaki ustaligiyla NSDAP’1n gelismesi ve iktidara
gelmesinde biiyiik katkist oldu. 12 yil boyunca siiren fasist iktidarda yazili basin, radyo ve film faaliyetlerini
denetledi, sansiirledi ve fasist propaganda veya ideolojiye uygun hale getirilmesini sagladi. Sadece kontrolle
yetinmedi. Ulkenin 6nde gelen gazetelerine yazilar yazdi ve bu yazilar radyodan okundu. Zaten 1926’dan beri
Hitler’in yaninda olan Goebbels, bakan olmadan 6nce de Hitler’in ideolojik miicadele aygitlarinin basinda
bulunuyor ve sef ideolog olarak aniliyordu. “Yahudi soykirimi ¢dziimiiniin” bulunmasinda etkili oldugu sdylenir.
Almanya 2. Diinya Savasi’nda yenilince 1 Mayis 1945°te intihar etti. 1924’ten intihar ettigi giine kadar tuttugu
giinliikler NSDAP ve Dritte Reich hakkinda elde edilen en 6nemli birinci el kaynaklar arasinda gosterilir.

*Die Deutsche Wochenschau: Almanya’da 1940 ila 1945 yillar1 arasinda her hafta yaklasik 2 bin adet hazirlanip
sinemalara dagitilan kisa ve uzun versiyonu bulunan propaganda filmi. Bu filmlerde {ilkenin durumu, Hitler ve
NSDAp iktidar1 oviilerek analtiliyor, ekonomik, askeri, siyasi ve sportif baasrilar abartilarak oviiliiyordu. Her
sinemada filmden 6nce Wochenschau gosteriliyor ve herkesin bu propaganda filmini izlemesine 6zel 6nem
veriliyordu. Film o haftanin 6nemli olayalrina gére uzun veya kisa olabiliyordu. Hazirlanmasi Goebbels’e baglh
askeri personel tarafindan Berlin’de Ufa merkezinde gerceklestiriliyordu. Yiizlerce yabanci dile ¢evrilmis
versiyonu da toplama kamplarina ve miittefik {ilkelere gonderiliyordu. (Bu konuda detayli bilgi su kaynaktan
elde edilebilir: Ulrike Bartels: Die Wochenschau im Dritten Reich. Entwicklung und Funktion eines
Massenmediums unter besonderer Beriicksichtigung volkisch-nationaler Inhalte, Lang, Frankfurt am Main u. a.
2004.)



Ulkedeki diger aydinlar gibi sinemacilar da yanilmadigini kisa siirede anlad1. Ciinkii,
Hitler iktidara geldikten 19 giin sonra ise, Alman Meclisi’nin yetkilerinin kendine devrini
gerceklestiren bir yasa ¢ikartti. Hitler yasayla, “yasa yapma yetkisi” elde etti. Hitler,
Yetkilendirme Yasas1 (Erméchtigungsgesetz) sayesinde iilkenin toplumsal ve ekonomik
biitiin hayatin1 degistirmeye giristi.

Hitler, yasa ¢ikartmak dahil biitiin iktidar1 {izerinde toplayan yetkiyi almasindan sonra,
bu Meclis’i feshedip 12 Kasim 1933 tarihinde, yalnizca kendi partisi NSDAP nin tek listeyle
katildig1 yeni bir genel se¢im yapti. Bu se¢imde tek basina iktidar oldu ve bu tarihten itibaren
2. Diinya Savasinin bittigi 1945 yilina kadar Almanya’da olaganiistii hal uygulamas1 ve savas
hakim oldu.

Bu siirecte iilkenin biitiin kiiltiir sanat faaliyetleri gibi sanat degeri tasiyan sinema da
¢cokti.

“Uglincii Imparatorlugun biitiin kiiltiir sanat iiretimi gibi sinema da bagimsizligini yitirmis ve

Goebbels’e baglanmisti. Halkt Aydinlatma ve Propaganda Bakanligi’nin film konusundaki amaci biitiin

faaliyetleri bir ¢ati altinda toplamak ve ekonomik olarak giiglii bir yap1 olugturmakti. Bu amacla 1933

ile 1935 yillar1 arasinda iilkedeki film endiistrisi birlestirildi. Ekonomik bakimdan sirketleri bir araya

toplama ve filmlerin siyasallastirilmasi calismasi bdylelikle gergeklestirilmeye baslandi. Alman film
sanayinin en biiyiik sirketi Ufa’da zaten ylizyil basindan itibaren i¢ ¢atigma baslamisti ve bu da siireci

kolaylastirdi. Ufa’nin yaninda Almanya’da en biiyiik film sirketleri Tobis,Bavaria ve Terra idi. Bu dort

sirket 1936 yilinda tilkedeki filmlerin % 80’ini {iretiyordu *“ (Hake, 2004: 113).

Ancak, iilkenin genel siyasal atmosferininin i¢inde filmler hizla siyasallagirken

bagimsiz sinema ve hatta film sanayi de ¢coktii. Bunun 6zel 3 nedeninden bahsetmek miimkiin.
“Radyonun yaninda film nasyonal soyalist iktidarin en bilylik propaganda araci olacakti. Radyo ve film
propagandasi sayesinde, iktidarin uygun goérdigi bir bi¢cimde halkin biitiin ideolojik ihtiyact
karsilanacak ve ayrica bu vesileyle ekonomik siirdiiriilebilir bir isletmenin temeli atilmis olacakti.
Ancak propaganda agisindan oldukga basarili olan bu siire¢ ekonomik agidan bir basari saglayamadi.
Oncelikle Hitler’in iktidara gelmesinden sonra, tipki yiiksekokul hocalari, sanatgilar, bilim insanlar1 ve
yazarlar gibi bir¢ok sinemaci ve film yapimcist iilkeden kacti. Ulkeden kagmayan bazi sinemacilara da
‘komiinist’ ya da Yahudi oldugu gerekgesiyle ‘calisma yasagi’ getirildi. Hitler zamaninda film
endiistrisi ve sinemaninin ¢Okmesinin ikinci 6nemli nedeni olarak artan film maliyet fiyatlarim
gosterebiliriz. Hitkiimet, bagimsiz ve sanat filmlerini desteklemedigi i¢in film iiretimi olduk¢a pahalandi
ve sinema filmi tlieretilemez bir hal aldi. Son neden olarak da Alman filmlerini artik higbir tilkeninin
almamasi gosterilebilir. Fasist Almanya’ya karsi ciddi bir yaptirnm iginde olan batili iilkeler Alman
filmi ithalini durdurdu.” (Handbuch Medienarbeit: Medienanalyse Medieneinordnung Medienwirkung

(German Edition) Broschiert — 1. Januar 1979: 18)

Sinema ve kiiltliir sanat tek elde toplanirken filmlerin igeriginin zararli 6gelerden

“temizlenmesi” ¢alismalar1 baglatildi. “Temizlik” basta Yahudilerden olmak iizere filmlerin



konularini komiinistlerden, sosyal demokratlardan, escinsellerden ve her tiirlii muhalefetten

arindirmay1 igeriyordu.
“Nasyonal sosyalist iktidarin sinemayr denetlemesi icin 1933 yilinda film iretimi, gosterimi ve
dagitimryla ilgili Imparatorluk Film Meslek Grubu (Die Reichsfachschaft Film -RFF) ve Film Meslek
Odasi (Die Reichsfilmkammer - RFK) kuruldu. Film isiyle ugrasan yonetmenden sanatgisina, 1sik¢idan
dagitimciya kadar bu oda ve birliklere liye olmasi zorunlulugu getirildi. Buralara {iye olmayan ya da iiye
olamayan kisilere ¢aligma izni verilmedi. Cekilecek her filmde ¢aligsacak personelin kendi bilgilerinin
yaninda ailesiyle ilgili bilgileri de vermesi isteniyordu. Burada en onemli kistas ailesinde ya da
geemisinde Yahudilik olmamasiydi. Hitler doneminin film {iretiminin tek amaci1 Hitler’in diigiincelerine
uygun film iretmek ve Hitler’in diislincelerini yaymakti. Elbette bu filmelerin eglenceden daha ¢ok
propaganda filmleri olacagi ¢ok acikti. 6 Haziran 1933 tarihinde bakanlik Yahudilerin, komiinistlerin,
yabancilarin ve rejim mubhaliflerinin bu birliklere {iye olmasini yasakladi. Bununla birlikte Almanya’da
film yapimi sadece ve sadece, kiiciik istisnalar olsa da rejim taraftarlarinin eline gegti. 1920 yilinda
¢ikarilan Film Yasasi 1934 yilinda iptal edildi ve nasyonal sosyalist sisteme aslinda ihtaya¢ duymadigi
yasal alt yap1 da verilmis oldu. Hiikiimet politikalarina uygun filmlerin tretimi i¢in 1933 yilinda Film

Kredi Bankasi adiyla bir banka kuruldu.” (Courtade ve Cadras, 1975: 24)

Nasyonal sosyalistlerin iktidara gelmesinden film alaninda tiim yasal ve teknik altyap1
diizenlemelerini gergeklestirdikleri 1936 yilina kadar en az 1500 rejim karsit1 sinemaci iilkeyi
terk etti. “20. yiizyilin basinda gelismeye baslayan ve ciddi basarilar gosteren Alman sinemasi
kisa slirede nasyonal sosyalistlerin arilestirme politikas1 sonucu ¢oktii. Canli sinema kiiltiirii
oldii. Ulkeyi terk etmeyen sinemacilar da diger muhalif aydin ve sanatgilar gibi ya 6ldiiriildii
ya hapsedildi. (Handbuch, 1979: 21)

Nasyonal sosyalist iktidar sinemaya 6zel bir 6nem verdi. Bu donemde film iiretimi ve
dagittmmin ideolojik — siyasi kontroliiniin saglanmasi igin biitiin tedbirler alindi. Ornegin
cekilen biitlin filmlerin senaryolari, Propaganda Bakanligi senaristleri tarafindan okundu.
Senaryonun okunmasindan filmin montajlanmasina kadar siirekli sansiir kurulu gorevini
yapti. Filmin yapim asamasinda sansiirlenmesi yetmedi ayrica film gosterime girmeden once
son bi¢imini yine Berlin’de bizzat Goebbels ya da bakanlik iist diizey yetkilileri “nasyonal
sosyalist” ideolojiye uygunlugu agisindan son kontrolden gecirdi. Elbette bu donemde
kontrolden ge¢mis filmler hakkinda film elestirisi yapmak da yasaklanmisti. Zaten bakanlik
filmleri piyasaya siirerken “sanatsal”, “halk egitimine yonelik” ve “devlet politikas1 agisindan
degerli” gibi kategorilere ayirarak elestirisini de basindan belirtmis oluyordu. Ancak bu Nazi

filmlerinin hepsinin agir siyasal filmler oldugu anlamina gelmesin.
“Film iiretiminin biiyiik bir kisminin siyasi alanla bir ilgisi yoktu. Sonugta Alman halki bos zamanim
kolay anlasilir filmlerle ge¢irmeliydi. Goebbels filmlerin % 80’inin eglence filmi sadece geriye kalan %
20’sinin ulusal egitime yonelik propaganda filmi olmasimi istemisti. Hem de bu sonuncular sinema

izleyicisi tizerinde bilingsizce bir etki birakmaliydi. Hatta basit eglence filmlerinde fagist propagandaya
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yonelik gamali hag ve Hitler selamu bile yer almamaliydi. ikinci Diinya Savast sirasinda filmlerde savas

gosterilmedi, savas konusu gok seyrek islendi.” (Greiner, 2008)

Hitler zamaninda yani 1933 ila 1945 yillar1 arasinda ¢ok sayida film tretildi. Bu
donemde en az 1000 film tretildigini belirtilmektedir (Hake, 114) hatta Peter Zimmermann’a
gore tam 1353 konulu / kurmaca film ¢kilmistir (Zimmermann, 2005: 104). Filmlerin 6nemli
bir kisminda fasist Almanya’nin giinliik hayatindan herhangi bir ize rastlanmamasini, fagist
ideolojinin kabaca degil de iiriiniin icine yedirilerek halka ulastirilmast hedefinin
gozetildigiyle aciklamak miimkiin. Film izleyicilerinin farkinda olmadan, kendiliginden
ideolojik olarak verileni almasi hedeflenmistir. Naziler, uzun metrajli filmlerde 6zledikleri ve
olmasimi istedikleri Alman toplumunun egilimlerini, hareketlerini ve ahlakini gdstermeye

calismislardir.

1.2 Savas Sonrast Almanya’da Sinema Sektoriiniin Yeniden Yapilanma Siireci:
UFA‘ya Kars1 DEFA

UFA (Universum Film AG- Stiidyo Babelsberg) 1912 yilinda ilk film ¢ekiminin
gerceklestirildigi, Hollywood perspektifinde yapilandirilan en biiyiikk Alman sinema stiidyosu
olarak Alman sinema tarihinde yer almistir. 1929 yilinda film endiistrisinin yasadig1 kriz ve
ardindan Nazi iktidar1 ile birlikte Nasyonal Sosyalist siirecin propaganda merkezine
doniismiistiir.

Nisan 1945°’te ise Potsdam-Babelsberg’te bulunan UFA Film stiidyosu Sovyetler
Birligi kontroliine geger. 1946 yilinda Ikinci Diinya Savasi’nin sona ermesi ile birlikte DEFA
(Deutschen Filmaktiengesselschaft) adini aldi. Savas ve 12 yillik Hitler doneminin ardindan
yeni yapilanma siirecine giren Almanya’da Berlin ve Postdam-Babelsberg film stiidyolarinin
oyunculari, kameramanlar, yonetmenler savasta olanlar1 unutarak kisa siire icinde tekrar
filmler cekmeye basladi. Bu kez Almanya’da bulunan isgal iilkeleri savas sonrasi ¢ekilecek
filmlerde kontrolii ele aldi. 9 Haziran 1945°den sonra kurulan Sovyetler Birligi kontrolii
altindaki bolgede SMAD - Yiiksek Sovyet Askeri Idaresi’nin kurulmasi, ardindan 1946’da
savas sonras1 Babelsberg’te ilk sinema prodiiksiyon firmasinin DEFA adiyla kurulma siirecine
gidilir. Burada Sovyet kontroliinde antifasist ve toplumun demokratiklestirilme siirecine eslik
eden filmlerin ¢ekilmesi ongoriiliir. Boylece 1949 yilina kadar SMAD kontroliinde gelecek
kusaklarin demokratik stireci desteklemesi, gecmisle baglarin koparilmasi ve hiimanist bakis
acist ile farkl: {ilkeler ve insanlarmni dikkate alan filmlerin ¢ekilmesi s6z konusu olur. lk kez
Althof —Babelsberg stiidyosunda Die Morders unter uns filmi 1946 yilinda bu amagcla
Wolfgang Staudte tarafindan ¢ekilir. Ekim 1949°da Dogu Almanya’nin kurulmasiyla DEFA
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(Deutsches Film AG) Sovyet etkisinde Almanlarin daha etkin oldugu bir siirece girer.
1990’yilinda ise Demokratik Alman Cumhuriyeti’nin dagilmasiyla satilir.

Bugiin i¢cin UFA GmbH-Babalsberg, bir¢ok film sirketi ve televizyon endiistrisine
hizmet veren, medya ve film merkezi olarak 6nem tagimaya devam etmektedir (Poss ve
Warnecke, 2006: 18-27).

Sonug olarak, savasin bitmesiyle birlikte Alman sinemasinda yeni arayislar basladi ve
Federal Almanya ve Demokratik Almanya olarak ikiye ayrilmis Almanya’da, iki farkl
sinema akimi gelismeye basladi. Konumuz itibariyle bu calismada Federal Almanya
sinemasmin bir akimi ve akimin Onemli temsilcilerinden Rainer Werner Fassbinder

incelenecektir. Buraya kadar sdylediklerimizi yani bu boliimii sdyle 6zetlemek miimkiindiir:

“Almanya’da ikinci diinya savagindan 6nce, Nazilerin iktidara gelisi ve savasin bitiminden 1960larin
sonuna kadar Alman sinemasi biiyiik bir suskunluk i¢ine girdi. Bilindigi gibi film diinyasinda diizenli
olarak etkili sinema Orneklerinin verildigi ve giiclii bir sinemanin oldugu Almanya’da bu uzun
suskunlugun nedeni, uygulanan rk¢ilik politikast ve segkin Alman yonetmenlerinin savas dncesi ya da
savag sirasinda Almanya disina kagmalari, 6zellikle de Hollywood’a yerlesmeleri ve oralarda film
yapmaya devam etmeleriydi. 2. Diinya Savasi’ndan sonra da biiyiik sansiir ortaminin bitmedigi ve onun
yerini alacak giiclii bir ulusal sinema kalmadigr icin Alman sinemasi kendi sahip oldugu yeri ezeli
rakibine, Hollywood sinemasina kaptirdi. 1960°dan sonra ani bir uyanig gosterip birbiri ardina sinema
tarihine gececek kadar giiclii filmler ortaya koyan Alman sinemasinin énemli isimlerinden birisi de hig

kuskusuz Rainer Werner Fassbinder’dir” (Kafali, 1999: 29).

1.3 Oberhausen Bildirisi ve Yeni Sinemacilar

Yeni Alman Sinemas:1 ya da Gen¢ Alman Sinemasi, Federal Almanya’da 1960’1 ve
1970’1i yillarda geng¢ sinemacilarin gegmisle baglarim1 kopardiklar: filmleriyle 6ne c¢iktiklar
doneme isaret eder. S6z konusu eskiyle baglarin koparilmasi ve Yeni Alman sinemasinin
temellerinin atilma siireci sadece o donemle smirli kalmaktan 6te sonraki yillarda da geng
yonetmenleri ve filmlerini en ¢ok etkileyen akim olmustur. Rainer Werner Fassbinder de bu
akimin 6ncii isimlerinden biridir.

Bu akimin 6nde gelen ya da akimin en onemli temsilcileri olarak kabul edilen
yonetmenler birinci ve ikinci jenerasyon olarak iki baslikta incelenebilir. Buna gore ilk
jenerasyonda Alexander Kluge, Edgar Reitz, Frans Josef Spieker, Haro Senft, ikinci
jenerasyonda ise; Wim Wenders, Volker Schlondorf, Werner Herzog, Hans — Jiirgen
Syberberg, Werner Schroeter ve Rainer Werner Fassbinder isimleri 6ne g¢ikmaktadir. O
doneme damgasint vurmus bu yOnetmenler, daha sonra hem Avrupa hem de diinya
sinemasinda toplumsal ve siyasal elestirileri ile kendi sinema dillerini yaratan, sinema tarihine

yeni bir bakis agis1 getiren sinemacilar olarak kabul edilmislerdir.
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Yeni Alman Sinemasi, kendinden 6nce ve bu dénemde &zellikle italyan ve Fransiz
sinemasinda etkili olan “Autorenfilm” akimindan etkilenmis ve yOnetmenler, tipki
Autorenfilm akimina dahil olan yonetmenler gibi filmin senaryosundan montajina kadar her
seyiyle ilgilenmis, adeta “bir roman i¢in yazar neyse, film i¢in de yonetmen odur” anlayisi
icinde ¢alismiglardir.

Yeni Alman Sinemast yonetmenlerinin filmleri de tipki “Autorenfilm”
yonetmenlerinin filmleri gibi, biiyiik yapim sirketleri tarafindan degil de, kendileri ya da
kiiciik bagimsiz yapimcilar tarafindan iiretilmistir. 68 hareketi gibi donemin siyasal toplumsal
gelismelerinden etkilenen bu yonetmenler, daha 6zgiirliikk¢ii ‘yeni Avrupa’nin dogusundan
hem etkilenmis hem de yeni Avrupa’nin dogmasina etki etmislerdir.

196011 yillarin baginda daha sonra Yeni Alman Sinemasi’n1 olusturacak yonetmenler
kendi aralarinda ya da bulunduklar1 ortamlarda eglence veya macera filmleri yerine, zamana
uygun toplumsal ve siyasal filmler yapmak gerektigini tartismaya basladilar. i¢cinde yasanilan
toplumsal durumu ve siyasal gidisat1 elestirmek ve bu siirece katkida bulunmak isteyen
yonetmenler, filmlerle izleyiciye bu yonde bir mesaj verme diisiincesini savunmaktaydilar.
Bu akim i¢inde degerlendirilen yoOnetmenler, “eglence filmi” tarzinda film yapmay1
reddederken, ayn1 zamanda “nasil bir film yapilmali” konusunda tartisma yiirlitmekteydiler.

Alman yonetmen Joe Hembus, 1961 yilinda “Alman Sinemasi daha iyi olamaz”
baslig: ile bir kitap yayinladi. Kitap yayimlandiginda 28 yasinda olan Hembus, bu provokatif
baslig1 ozellikle se¢misti, ¢iinkii ona gore, Alman sinemanin c¢ok kotiilydii ve aslinda
degismesi de miimkiin gériinmiiyordu.

Hembus, kitabininin daha ilk sayfasinda daha sonra ¢ok tartisilacak su soruyu soruyor;
“Alman sinemasina ne oldu?“ ve ardindan su saptamalarda bulunuyordu: “Bati Alman
sinemas1 kotli bir sinema, kotiiye dogru gidiyor. Bizi de kotli yapiyor. Kendisine kotii
davraniliyor. Bundan sonra da koétii kalacak.. ® Alman sinema yazari, Drommert, Hembus’un

sOzlerinin agir, ama deger verilmeyi fazlasiyla hak ettigini, ¢linkii “Hembus’un, sinemaya bir
sinemaci olarak iceriden elestiri getirdigini” belirtiyordu.
“Hembus’un analizleri yetersiz ama saglam ve ilging bir bakis acisina sahip. Ciinkii Alman sinemasinin
saglhigina kavusmasinin yolunu akil ve genglikte goriiyor. Ve Fransa’da Chabrol, Godard, Truffaut, de
Broca, Doniol-Valcroze tarafindan temsil edilen nouvelle vague, Hembus igin film ronesansina en

gii¢lii 15181 olusturuyor” (Aktaran Drommert, 1962).

Alman yazar ve sinema bilimleri profesorii Hans Helmut Prinzler ise, Hembus’un bu

calismasindaki elestirilerinin odaginda yer aldigi gibi, “fantazisi olmayan, cesaretsiz bir

®Reném Drommert, http://www.zeit.de/1962/02/wer-gibt-joe-hembus-einen-film/komplettansicht, 12. Januar
1962.
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bicimde, hep ayn1 malzemeyi, ayni tarz isleyen, ayni1 yapimcilarla ¢alisan, yenilik hakkinda en
ufak bir adim atmayan yapimcilarin ve dagitimcilarin olduguna” dikkat cekmektedir.” Buna
gore Prinzler de, ylizyil basindaki Alman sinemasinin ¢ok daha iyi oldugunu sdylerken, ayni
zamanda Hembus’un elestirilerine katilmakta ve onun bu sorunu gorerek bir degisiklik
yapilmasinin gerekliligini savundugunu belirtmektedir. Clinkii Prinzler, Hembus’un bu yaziy1
yazdig1 yillarda Alman Sinemas: iflas etmis oldugunu ve her tiirlii acimasiz elestiriyi hak

ettigini belirtmektedir:
“0 yillarda yeni Alman Film Odiilleri alacak film bulmak bile zordu. Uluslararas1 Sinema Festivalleri
Alman filmlerine ilgi duymuyordu. Auteur film yapmak isteyen yonetmenlerin gézii ise Fransa’daydi.
Ciinkii Fransa’da bu yonetmenlerin filmleri seyirciyi ele gecirmisti. Hembus, biiylk yazarlar,
yonetmenler, kameramanlar ve yapimcilarin damga vurdugu 20°li yillardaki Alman sinema tarihini

inceledi...”  (Prinzler, http://www.hhprinzler.de/filmbuecher/der-deutsche-film-kann-gar-nicht-besser-

sein/ )

Hembus’un kitabinin baginda dile getirdigi tezleri Alman kamuoyunda ciddi taraftar
bulmakla birlikte 6zellikle 5 tezinden biri olan besinci, yani en sonuncusu gerceklesmedi. lene
Drommert Hembus’un Alman sinemas: ile ilgili tezlerini sOyle oOzetliyor. Tirkceleri
karsilarina yazildi: (Drommert, 1962)

“Er ist schlecht: 0 (Alman sinemas1) kotii.

Es geht ihm schlecht: Kétiiye gidiyor.

Er macht uns schlecht: Bizi kotii ediyor.

Er wird schlecht behandelt: Ona koétii davraniliyor.

Er will auch weiterhin schlecht bleiben: Alman sinemast bundan sonra daha da kotii kalacak.”

Hembus, son tezinde “Alman sinemasi bundan sonra daha da kétii kalacak™ diyordu.
Hembus, kitabin1 da aslinda Alman sinemasinin kurtulmayacagi, bundan sonra da kotii bir
sinema olarak kalacag: lizerine kurmustu. Asil isledigi konu bu kitabin basligr oldu. ® Buna
karsilik biiyilik olasilikla Hembus’u okumus 26 gen¢ yonetmen, Hembus’tan bir yil sonra 28
Subat 1962°de 8. Oberhausen Bati Almanya Kisa Film Festivali’nde Oberhausen’da biraraya
geldiler ve Oberhausen Manifestosu adiyla bir bildiri yaymnladilar.

Bu manifestodan sonra Alman sinemas1 yeniden canlandi, uluslararasi iiniine yeniden
kavustu. Boylece Alman sinemas1 eski canliligin1 yakaladi ve eski seyircisiyle bulustu. Bir
diger ifade ile Almanya’da yeni bir sinema dogdu ve bunun adina da Yeni Alman Sinemasi
denildi. Oberhausen Bildirisi’ni ilk imzalayan isimlerden Bodo Bliithner, Boris v.

Borresholm, Cristian Doermer, Bernhard Dorries, Heinz Furchner, Rob Houwer, Ferdinand

(http://www.hhprinzler.de/filmbuecher/der-deutsche-film-kann-gar-nicht-besser-sein/)

8Joe Hembus’un 1961 yilinda Bremen’de yayinlanan “Der deutsche Film kann gar nicht beser sein” kitabi
aslinda bir anlamda yeni sinemay1 savunan insanlarin hem manifestosu oldu hem de kars1 ¢ikilmas1 gereken, aksi
kanitlanmasi gereken bir meydan okuma bildirisi oldu.
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Kihttl, Alexander Kluge, Pitt Koch, Walter Kriittner, Dieter Lemmel, Hans Loeper, Roland
Martini, Hans — Jirgen Pohland, Raimond Ruehl, Edgar Reitz, Peter Schamoni, Detten
Schleiermacher, Firitz Schwennicke, Haro Senft, Franz — Josef Spieker, Hans Rolf Strobel,
Heinz Tichawsky, Wolfgang Urchs, Herbert Vesely, Wolf Wirth olarak 6ne ¢ikarken, bazi
metinlerde Raimond Ruehl’in isminin ¢izildigi goriilmektedir. Ayrica Yeni Alman
Sinemasi’nda ikinci jenerasyonda ismi gecen Werner Herzog’un da daha sonradan bu
bildiriye imza attig1 belirtilmektedir.

28.02.1962 yilinda Oberhausen Maifestosu’nu kaleme alan yonetmenler yazdiklari bu

manifestoda gegmise olan elestirilerini ve gelecege yonelik onerilerini ortaya koydular:9
ESKI SINEMA OLDU, YENISINE INANIYORUZ
"Geleneksel Alman Sinemasi 'nin yikilisiyla birlikte, bizim tarafimizdan reddedilen bir anlayis, nihayet
ekonomik dmriinii tamamladi. Béylelikle yeni sinema, yasamaya sansina sahip oluyor.
Geng¢ yazarlarin, yénetmenlerin ve yapimcilarin Alman Kisa Filmleri son yillarda uluslararast
festivallerde ¢ok sayida odiil kazandi, uluslararasi elestirmenler tarafindan kabul gordii. Bu yapimlar
ve basarilari gésteriyor ki, Alman Sinemasi’nin gelecegi yeni bir sinema dili konusarak, kendini
kanitlams filmler iizerinde yiikselecek.
Diger iilkelerde oldugu gibi, Almanya’da da kisa film okulu uzun metrajli filmin deneysel alan: haline
geldi. Yeni Alman Sinemasini kurmak iddiasinda oldugumuzu ilan ediyoruz. Bu yeni sinemanin yeni
ozgiirliiklere ihtiyact var.
Film sektoriiniin geleneksel uzlagimlarindan 6zgiirlesmek.
Ticari ortaklarin dis etkilerinden bagimsizlagmak.
Ozel ¢ikar/ baski gruplarimin hakimiyetinden bagimsizlasmak.Yeni alman sinemasim yaratacak somut
entelektiiel, yapisal, ekonomik anlayisa sahibiz. Hep birlikte ortak ekonomik riskler almaya haziriz. Eski

. vl g e .. . 10
sinema oldii. Biz yenisine inanryoruz.

Gortldiigi gibi Yeni Alman Sinemasi’nin yonetmenleri, ekonomik bagimsizligin
altin1 cizerken, siyasi ve toplumsal konularda zamaninin ruhuna uygun film yapma niyetinde
olduklarin1 vurgulamaktadirlar. Bdylece eski sinemanmin 6ldiiglinii ilan eden geng
yonetmenler, sinemanin eglence aract olmaktan cikarilip, izleyiciyi diislinceye sevk eden bir
arac haline getirilmesini savunmaktadirlar. Bu yonetmenlerin 6ncelikli konusu piyasa ve para

degildir. Oberhausen Bildirisi’nde imzas1 olan yonetmenler, biiyiik yapimecilarin emrindeki

*Internette bildirinin cesitli cevirisi bulunmakta ancak, buradaki ceviri bana ait. Ceviri yapilirken miimkiin
oldugunca metinin bigimine ve mantigina sadik kalindi. Baz1 boliimleri Tiirkgeye uygun hale getirmek metnin
daha islek olmasimi saglayabilir, g¢eviri kokmasini engelleyebilirdi ama metnin &ziini yansitmaktan
uzaklasabilirdi. Yeni bildiri yayinlayan gen¢ yonetmenlerin bu bildiride ayrica bir bigim kaygisi da giittiikleri
diistiniilerek metin oldugu gibi ¢evrildi.

1% Metni imzlayan yénetmenlerin isimleri arasinda Fassbinder’in ad1 yok. Ciinkii Fassbinder, 2. generasyonda—
yani takipgisi... Ancak Fassbinder, Yeni Alman Sinemasi’nin ya da diger adiyla Geng Alman Sinemasinin en
onemli isimleri arasinda yer almaktadir.
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ticari sinemanin ya da sinema endiistrisinin yerine "Auteur" yonetmenler tarafindan yapilan
bagimsiz sinemayi koydular.

Oysa Rus balet Vaclav Nijinsky 1917 yilinda hatira defterine soyle yazmaktadir:
“Sinema paranin artmasina hizmet etmektedir. Para ise sinema salonlarinin artmasina...” 1
Nijinsky, 20. ve 21 yiizyilin en en biiyiik endiistri kollarindan biri olan sinemanin kapitalizmle
iligkisini, kapitalizmin Onemli bir sektorii oldugunu gérmiis ancak Almanya’nin geng
sinemacilar1 bu fikre karsi ¢ikmaktan geri durmamustir. Ciinkii gen¢ Alman yonetmenler,
filmlerdeki siyasi ve ekonomik bagimsizligin estetik kaliteyi artiracagina inanmaktaydllar.12

Yeni Alman Sinemasi, her ne kadar Fransa’da Francois Truffaut, Jean-Luc Godard ve
Alain Resnais gibi iinlii yonetmenlerin gelistirdigi “Yeni Dalga” akimindan etkilenerek, tipki
bu akim gibi eski sinemaya, yani “Babanin Sinemasi”na kars1 akim olarak ortaya ¢ikmigsa da,
bu akimdan farkli olarak 6nemli ayirtedici bir yanlar1 da vardi.

Ikinci Diinya Savasi sonrasi Yeni Alman Sinemas: etrafinda birlesen gen¢ Alman
yonetmenler oncelikle Nazi sinemasiyla yani fagizm donemi Alman propaganda sinemastyla
hesaplagsmaya giristiler. Fransiz yeni dalga yonetmenleri, eski sinemaya kars1 isyan ederken,
Alman yonetmenler ise, eski olan her seye isyandaydilar. Fransiz Yeni Dalga Sinemacilari,
eski Fransiz film estetigine karsiydilar ve bigcim tizerinde agirlikli dururken, Alman
yonetmenler, yaygin bir siyasi ve ekonomik diismana sahiptiler. “Onlar bir bakima eski
Nazilere, tozlu Almanya’ya, ticarilesmeye karsiydilar.(...) Alman yonetmenlerin bir kismi
daha sonra, bu konuda sdylediklerinin tam tersini yaptilar. Ancak Oberhausen Bildirisi, ayn1
zamanda Almanya’ya kars1 bir agk/ nefret iligkisi” olarak da yorumlanabilir.” 13

Bununla birlikte Yeni Alman Sinemas: yonetmenleri, siyasal ve ekonomik durus
disinda Alman sinemasina yeni bir estetik ve sanatsal bakis da getirmeye calistilar. Geng
sinemacilar, montajdan 1518a, kameradan senaryoya kadar filmin tiim asamalarinda
yonetmenin belirleyici oldugu “Auteur” yonetmen donemini baslatirken, biitlin bu siireclerin
ekonomik olarak bagimsiz bir bi¢imde yiiriitilmesine de 6zel onem gosterdi. Bu sadece
Fransa’daki gibi “Auteur” yonetmen donemine gecilmesi degil, yeni bir film anlayisinin ve
hatta sinema sektdriiniin olugsmasini da beraberinde getirdi. Bu durum, Alman Sinemasi’nda

hakim olan piyasa anlayisin kirip filmlerin “sanat eseri”” oldugu bir donemi baglatti.

1 Aktaran, Matthew Tiews: Almanya’da yayinlanan Merkur Dergisi’nin 2003 yil1 9/10. sayisinda “Kapitalismus
im Kino” adl1 makalede, s. 920.

1250 Jahre Oberhausener Manifest: Die ins  bliihende Beetpinkelten, Von Lars-Olav  Beier,
http://www.spiegel.de/kultur/kino/oberhausener-kurzfilmfest-erinnert-an-manifest-der-jungregisseure-1962-a-
830294.html)



http://www.spiegel.de/kultur/kino/oberhausener-kurzfilmfest-erinnert-an-manifest-der-jungregisseure-1962-a-830294.html
http://www.spiegel.de/kultur/kino/oberhausener-kurzfilmfest-erinnert-an-manifest-der-jungregisseure-1962-a-830294.html
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Ozellikle ikinci jenerasyon Yeni Alman sinemacilardan Margerita von Trotta, Helma
Sanders-Brahms, Reiner Werner Fassbinder, Werner Herzog, Wim Wenders veya Volker
Schlondorff gibi yonetmenler, kiiltiirel anlamda iddiali kaliteli filmlerle, daha ¢ok seyirci
begenisine hitap edecek bicimde yapilmis filmler arasinda, iistesinden gelinemez bir karsithik
oldugunu diistinmiiyorlardi. Bu yonetmenler, kaliteli, kiiltiirel anlamda yiliksek begeniye hitap
eden ve ayn1 zamanda popiiler olabilecek filmler yapilabilecegini gdstermek istiyordu.

Yeni Alman Sinemasi hareketiyle Alman filmleri tekrar, tipki 1920’li ve 1930’h
yillardaki gibi uluslararasi piyasalarda kendine bir yer, hatta sayginlik buldu. “Yeni Alman
Sinemast bir ‘German Film Boom’ yasanmasma neden oldu ve nitekim Yeni Alman
Sinemasi’nin kaliteli 6rneklerinden biri olan Teneke Trampet (Blechtrommel, 1979) 1980
yilinda Oskar i¢in aday gosterildi. Yeni Alman Sinemasi1 ve bu akimin bazi yonetmenleri
birden bire ulusal Alman sinemasinin uluslararasi diizlemde temsilcisi haline geldi...”
(Rudiger, 2013: 169) Boylece, Yeni Alman Sinemas: hareketi altinda film yapan birgok

yonetmen iilkesinden once yurtdiginda saygin bir yonetmen olarak tanindi.
“Yeni Alman Sinemasi’nin bi¢im ve icerigi, dzellikle 1960larin daha az analize dayali ve daha ¢ok
anlatima dayali igerik ve bigime dayali diger Alman filmleri ve diinya sinemasindan biiyiik ol¢iide
ayriliyordu. Bu donemin yonetmenleri, filmlerinde teoriden ¢ok somut olgulara, kolektifden g¢ok
bireysele, akildan ¢ok duygulara 6nem veriyordular.”. (Rudiger, 2013: 169) Aslinda Yeni Alman
Sinemasi bir arayis, bir deneyim arayisi igindeydi. Ve akimin asil 6nemli 6zgiinliigii de tam bu arayis ve
deneyselik i¢inde olmasiydi... Ridiger’e gore, Yeni Alman sienamasinin yonetmenleri bir arayis
icindeydi, “¢iinkii “yonetmenler i¢in aidiyet ve koken arayisi birgok filmin ortaya ¢ikmasina neden oldu.
Bu arayis bireysel, kusak baglaminda ve ulusal diizlemde siirdii. Ancak, kisisel diizlemdeki arayislar
genel arayiglart ve toplumsal diizlemi asla diglamadi. Bir diger ifade ile daha ¢ok 6zel alanin, siyasal
oldugu diisiiniildii. Insanlar aras1 iliski ve bu iliskinin sonucu toplumsal iliskilerin ve anlayislarin bir
sonucu olarak gorildii. Bireylerin kimlik arayislari, yeni Almanya’nin aidiyet arayisi olarak
degerlendirildi ve filmlerdeki karakterler, siifsal ya da grup temsili karakterler olarak ¢6ziimlendi”

(Rudiger, 2013: 171).

Tomas Elsaesser’e gore, Yeni Alman Sinemasi yonetmenlerinin en dnemli dzelligini
anlatan kavram “Erfahrungshunger” yani “deneyim a¢lig1” kavramiydi. (Elsaesser, 1994: 18)
Elsaesser, bu yonetmenlerin sadece bir “arayis” icinde olmadiklarini, “deneyim edinme aglig
cektiklerini” vurgulayarak, aslinda bu ach@in cok c¢esitli alanlarda yeni {iretimler
yapilmasininda itici giicli olduguna dikkat ¢eker.

Bununla birlikte Oberhausen bildirisini imzalayan isimlerin 6nemli bir boliimiinii daha
sonra yonetmen olarak gérmek miimkiin olmaz ve ve ¢ogu unutulur. Ancak, bu yonetmenler
ve bu bildiri, daha sonra diinya ¢apinda iine kavusacak olan Wim Wenders, Werner Herzog,

Volker Schlondorff ve Rainer Werner Fassbinder gibi geng yonetmenlerin yolunu agar. Yani
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s0z konusu manifestoda kullanilan yaklasik 150 s6zciik bu yonetmenler icin bir alfabe islevi

gorur.

1.4  Gegmis ile Baglarin Koparilmasi ve Yeni Alman Sinemasi

Almanya’da 2. Diinya Savasi bitiminin ardindan, yani 1945 yilindan itibaren baslayan
ve sonrasinda “1960’l1 yillarda siiren film tiretimi agirlikli olarak Western tiirli, Ajan ve Sex
filmlerini kapsayan piyasa tiirii filmlerden olusuyordu. Daha sonralari, bu tiirlere ek olarak
Alman macera yazart Karl May’in kaleme aldigi Winnetou serialleri, 6grenci sakalar
(Liimmelfilme) yaninda Edgar Wallace romanlarindan uyarlanan polisiyeler ve Mario Simmel
romanlarindan yapilmis seri filmler ortaya ¢ikti. (Elsaesser, 1994: 18) Savas oncesi adindan
ciddi filmlerle ve estetik yoniiyle s6z ettiren Alman Sinemasi’nin 2. Diinya Savasi sonrast bu
tiir filmlere yonelmesi uzun yillar siiren savasla gerekcelendirilebilir. ..

1960’11 yillarda Almanlarin hayatina televizyonun girme silirecine kadar, savastan
yenik ¢ikan Alman halki i¢in bu ii¢ tarz film 6nem tasimaktaydi. Halk bu filmlerle giiliiyor,
hiiziinleniyor, macera arityordu ya da seks konusunda fantastik goriintiilerle oyalaniyordu.
Ilerleyen yillarda bu filmleri gdsteren sinemalar gibi, bir biitiin olarak film endiistrisi de
Alman halkini kitlesel olarak etkisi altina alan televizyonla rekabet edemez duruma geldi. Bir
anlamda Alman film endistrisi, film igerigi ve estetik yonden ne Hollywood ne de diger
Avrupa sinemasiyla rekabet edemez haldeyken, bir de televizyon rekabetiyle karsilasinca,
iyice krize girdi.

Boylece “1959 yilinda Almanya’da 670,8 milyon sinema bileti satilmisken, 1969

yilinda satilan biletlerin sayis1 172,2 milyona diistii.” **

Clinkii televizyon her seyden 6nce bir
eglence araci olarak evlere girdi ve kesintisiz bir eglence sunarak Alman sinema seyircisinin
para ddeyerek birkag saatligine satin aldig1 sinema eglencesini rekabet edemez hale getirdi.
Ote yandan Yeni Alman Sinemasi i¢inde yer alan ve Alman soluna yakin duran birgok
geng yonetmen hem Western, Ajan ve Sex Filmlerine hem de televizyon kanallar1 araciligi ile
kitleleri evlerinde esir almis Amerikan tarzi “kitlesel eglence” kiiltiiriine karsiydilar.
Aslinda Almanya’da televizyondan pompalanan Amerikan tarzi kitlesel eglence ve miizik
kiiltiirti, egitimli orta siniflar1 da mesgul ediyordu: Bu smif, bir yanda 50°’li yillarin aile
komedisi, romantik melodramlar ve gerici halk miizigini izlerken diger yandan, Amerikanvari
kitlesel eglence kiiltiiriiniin tilkeyi nasil sardiginmi diistiniiyordu. Egitimli orta sinif, “zamanin

ruhuna uygun olarak ikinci tarafta, yani Amerikan kitlesel eglence endiistrisinin tarafinda yer

alirken, hem bundan yakinip hem de kendini popiiler miizik ve eglence filmlerinin akigina

Yhttps://de.wikipedia.org/wiki/Deutscher_Film#Die_Kinokrise_und_die_.E2.80.9EAltbranche.E2.80.9C
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kaptirmisti. Sol kesim ise, eski tarzi olusturan melodramlar, romantik aile komedileri, gerici
halk miizigi ile yeni tarzi olusturan ve televizyonlardan yayilan Amerikanvari eglencenin,
yani Amerikan kitlesel miiziginin ve sinemasiin eski tarz ile Ozlinde paralellikler
gosterdigini, aralarinda bir bag oldugunu gordii” (Elsaesser, 2012: 19).

Ardinda korkung bir fagizm ge¢misi olan Alman solu ve elbette Yeni Alman Sinemast
yonetmenleri, “halkin sevdigi” ya da “halki yiicelten” her seye uzak durmak gerektigini
tarihsel bir ders olarak c¢ok oOnceden Pitt Koch’dan 6grenmisti. Nazizmin, daha dogrusu
Hitler’in kitleleri harekete gegiren popiilizmi, fasizmin “halki” kesfetmesi ve halk romantizmi
Alman halkina pahaliya mal olmustu. Kitlesel olan yerine bireysele yonelmenin daha dogru
olacagimi kavramisti. Hitler, daha saf, daha gii¢lii, daha saglikli Alman 1rkinin yaratilmasi
miicadelesi verirken tarihsel olarak halkin giiciine dayanmist1 ve halkin giicii de “ari olmayan
her seyi” yakip yitkmisti. Savas sonrasinda sagcilar, “apolitik ve tarihsel olmayan bir ulusal
kiiltiirden bahsederken”, sol kesim bunun olamayacagini ve enternasyonal bir kiiltiiriin
yaratilmasint  diigiinmekteydiler... Bu biling yeni Alman Sinemasi’na dahil olan
yonetmenlerin kendi sesini bulmasini hizlandirdi (Elsaesser, 2012: 20).

Sonug olarak Yeni Alman Sinemas:t 1960’l1 yillardan baslayarak televizyon ve
Hollywood sienmasi karsisinda bir kirilma, gerileme yagsamasina karsin bir sektor olarak
varlik gosteremeseler de autor yonetmenlerin ulusal ve uluslararasi ses getiren farkli sinema
filmleriyle hakli basarilar elde eden yonetmenlerin varligini siirdiirdiigii bir siireci de
beraberinde getirmistir. Fassbinder, Werner Herzog, Alexander Kluge, Wim Wenders, Volker
Schlondorf, Margerataha von Trotta gibi isimler toplumsal, siyasal elestirel dilleri ve
sinemada farkli olanlarin sesi olmayi bagsarmislardir. Alman Sinemasi’nin aykir1 ¢ocugu,
olarak da tarif edilen ve Almanya’da bircok tabu konular1 korkusuzca sinema filmlerine
tagiyan Fassbinder i¢in “Otekinin sunumu” tek basina sistemin otekilestirdikleri kurbanlar
olmanin o6tesinde, kurbanlar arasindaki giic ve iktidar konusunu da almasi bakimindan

farklilik tasimaktadir.
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IKiNCi BOLUM
RAINER WERNER FASSBINDER SINEMASI

2.1 Fassbinder Filmlerinde Yonetmenin Biyografisinden Etkiler

Yeni Alman Sinemasinin en 6énemli isimlerinden Rainer Werner Fassbinder’i sadece
“yonetmen” ya da “oyuncu” veya “sinemaci” diye tanimlamak c¢ok zor. Kisa hayatinda
Fassbinder, sanki gergekten “acelesi varmig” gibi siirekli tiretmis ve ¢ok sayida eser ortaya
koymustur.

“1969-1982 yillar1 arasinda yeni Alman Sinemasi’nin en 6nemli temsilcisi olan yazar,
oyuncu, yapimeci ve yonetmen gibi bir¢ok alanda eserler ortaya koyan Fassbinder (1945
dogumlu) 1982 yilinda 37 yasinda hayata veda etti. Geride 44 film, 37 filmin senaryosu, 21
filmde oyunculuk, 4 radyo programi ve cok sayida tiyatro oyunu, televizyon programi
birakmistir. Yogun ¢alisma temposu onun yasamina mal olsa da kisa siiren yasaminda bir¢cok
eser ortaya koymustur. 14 yil icinde bu kadar nitelikli eseri ortaya koymak, kendisi ile en
fazla 6zdeslesen “6ldiigiimde ancak uyuyabilirim” sozii ile ortiismektedir.

Cogu zaman Fassbinder {izerine yorum yapanlar onun bu kadar kisa siire i¢inde (1969-
1982) 42 filmi nasil yazdig, yonettigi lizerine odaklanmaktadirlar. Sadece 42 film ile nicel bir
iretimden bahsetmek de yanlis olur, yaptigi filmlerin biiyilk boliimii birer usta isi sanat
eseridir ve ¢ogu zaman Bergman, Bunuel, Visconti, Fellini, Godard ile kiyaslanir ki, burada
saydigimiz yonetmenler yasliliklar1 doneminde de ¢ok sayida film ¢ekmislerdir.

Fassbinder filmlerini yapma siirecinde film ekibi ile kurdugu karsilikli bagimlilik, ask
ve nefret iligkilerini de icinde barindiran ikinci bir aile yasami siirdiirdii. Ayni kadin
oyuncularla ¢alisiyor genellikle; Hanna Schygulla, Margit Carstensen, daha sonralar1 Barbara
Sukova, Rosel Zech vb. gibi isimleri Alman sinemasina kazandirmasi, y1ldiz oyuncu yapmasi
yaninda, Kurt Raab, Giinther Kaufmann, Harry Baer gibi erkek oyuncular da ekonomik,
parasal, duygusal ve seks iliskisi baglaminda Fassbinder’e bagliydilar. Fassbinder’in tiyatro
ve film ekibi ile kurdugu yakin aile iligkileri hem yogun iiretime dayali ama hem kendine hem
de birlikte film yaptig1 arkadaslarina karsi, sert, yikici bir gii¢ sergilemesinin de 6niinii aciyor,
tabii estirdigi bu yikici psikoteror sadece arkadaslarina degil kendisine de yonelik. Bu ortam
hem yasam alam1 olarak hem film ortami olarak bir laboratuar islevi goriiyordu. Geg

kapitalizmin hiikiim silirdiigii bir ortamda karsi olduklar1 sistem i¢inde birlikte ‘Hippi —
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Komiin’ bir yagam siirdiirme ve iiretme gayretiydi belki ama Fassbinder’in baskin oldugu bir
ortamd1 bu ayni zamanda.”*®

Fassbiner, ilk déonem kadin filmleri yapmamis, daha ¢ok kendi kisisel tarihi ile ilgili
filmler yapmustir ancak 1965 yilindan itibaren Ikinci Diinya Savasi’nda 20’li yaslarda olan
kadinlarin filmini yapmistir. Fassbinder’in savas donemi geng kadinlar1 sorunsallastirmasinin
nedeni, daha kii¢iik bir ¢cocukken savastan kacan annesinin ailesi ile deneyimledigi savas
siireci olabilir. Fassbinder’in annesinin 6grenci olarak Miinih’e gelmesi ve babasi ile
evlenmesinin ardindan, Fassbinder daha 5-6 yaslarinda iken Savasin yikimi nedeniyle
annesinin akrabalar1 Danzig'ten yanlarina tasinir ve savas sonrasi aile tyeleri kendi
yasamlarini diizene sokana kadar da birlikte otururlar.'® Fassbinder, toplumsal gézlemlerinden
ve sokaktan tanidig1 belki de annesinin ya da anneannesinin hayatindan tanidigi, kadinlarin
hayatlarin1 anlatmaktadir. Yani Fassbinder, gittikge yaslanan, yalnizlasan ve mutsuz bir hayat
stirmek zorunda kalan, 6zgiirlesme miicadelesi kesintiye ugrayan, erkek karsisinda tekrar
kaybeden ama Tirkce bir sdylemdeki gibi adeta Oliimden Once son bir dirilis gosteren
kadinlarin filmini yapmaktadir.

Fassbinder’in zaten ¢ocukken “cok sayida baba ve anneye sahip oldugunu” sdyledigi
ileri stiriiliir ve buradan yola c¢ikarak temsil ettigi hayatlar1 “yeterince” tanidigini
sOyleyebiliriz. 7 Kadinlarla ilgili filmlerde Fassbinder’in iste bu ¢ok iyi tanidigi bu kadinlarin
bir boliimiinden bahsettigini sOyleyebiliriz. Sadece kadinlar1 degil, Fassbinder’in filmlerinin
onemli bir kisminda ¢ocukluk hayatindan tanidigi insanlar1 anlattigin1 da sdylemek miimkiin.
Ciinkii Fassbinder’in film konulariyla Miinih’teki ¢ocukluk ortami karsilastirildiginda c¢ok
yakin benzerlikler kuruldugu gériilmekte. Ozellikle pavyonda ¢alisan, alkolik, lezbiyen gibi
toplum dis1 baz1 kadinlar1 ve escinsel, uyusturucu bagimlisi, yabanci, siyah yine toplum dist
baz1 erkekleri buralardan tanidigini da kabul edebiliriz. Weill’in de vurguladigi gibi ¢ocukluk

donemi aile i¢ginde sorunlu bir siirece de isaret eder:
“Yetistigi Sendlinger Strale 50 adresi hem ailecek oturduklari ev hem de doktor olan babasinin
muayenehanesidir. Dolayuisyla babasina muayene olmak i¢in gelen hayat kadinlar1 ve ‘pezevenkler’
evin iginde, bazen mutfak masasinda oturup siralarini beklemekteydiler. Her haliikarda Sendlinger

Strafe’deki genelevler bolgesi ve bu ¢evre geng Fassbinder’in hayatinda iz birakan bir yer olmustur.

!> http://emineucarilbuga.blogspot.com.tr/2015/10/rainer-werner-fassbinder-ve-filmi-lili.html, (erisim tarihi: 15.
01. 2016)

1http://emineucarilbuga.blogspot.com.tr/2015/10/rainer-werner-fassbinder-ve-filmi-lili.html,  (erisim tarihi:
07.1.2016).

YBu sozii nerede ve kime sdyledigi konusunda herhangi bir kaynak yoktur. Ancak bu sozii bu bigimde
alintilayan gok sayida kaynak vardir. Ornegin Die Welt gazetesinde Hermann WeiB “Der Miinchen-Kosmos des
Rainer Werner Fassbinder” baglikli 31. 05. 2015 tarihli yazisinda sunlari yaziyor: Er habe "zu viele Viter und
zu viele Miitter gehabt", hat Fassbinder ein mal gesagt. Yani, “Cok sayida anne ve babaya sahip oldugunu bir
keresinde sdyledi.” Ancak Weis de bu sozii Fassbinder’in sdylemis oldugunu kaynak gdstermeden yaziyor.
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Bunun yaninda ailesinin ilgisinden uzak olan, ‘okula m1 yoksa sinemaya mi gidilecegi’ konusu gibi

onemli kararlart bile tek basina Fassbinder’in kendisinin vermesi, ailesinin ona karsi ilgisizligi, 16

yasinda okulu birakmasina neden olmusur. Ancak bu donemdeki deneyimleri onun sinemact olmak

hayaliyle yazdig1 ilk hikdyelerinin, tiyatro ve sinema metinlerinin de kaynagini olusturur”  (WeiR,

2015)

Almanya’da savag yillarinda kadinlarin en biiyiik 6zlemi cepheden esleri, ¢ocuklar1 ve
sevgililerinin geri donmesidir... Ancak biiyiik 6zlemlerle cepheden donen erkekler savasin
travmasi ile kadinlara yardimci olmaktan 6te bir yiik olurlar. Calisan kadinlar, erkekler lehine
islerini birakmak zorunda kalir; ev islerinde ve ¢ocuk yetistirmede de son sozii yineerkekler
sOylemeye baglar. Bu siirectemiicadele eden ve direnen kadinlar yasalarin da erkekleri
korumasi nedeniyle kazanilmis statiilerini bir bir kaybetmelerine neden olur. Sonug¢ olarak
kadinlar yillarca bekledikleri erkekler karsisinda hayal kiriklig1 yasar ve savas sonrasi sonrast
Almanya’da bosanmalar hizla artar. 18

Savas sonrasi eve donen erkegin, kadin i¢in nasil bir yiik haline geldigini Alman
sinemasinda en iyi anlatan filmlerden biri 2003 yapimi Bern Mucizesi (Das Wunder von
Bern)"® filmidir. Sénke Wortman’in 1954 yilinda beklenmedik bir bigimde diinya futbol
kupasini kazanan Alman milli takimin1 ve takimin basarisini anlattig: film, diger yandan savas
sonrast gilinliik hayata bir tiirlii adapte olamayan, savastan ve esir hayatindan sonra, 12 yil hig¢
gormedigi ailesine ve iilkesine donen bir askerin filmidir. Film her ne kadar bir futbol basarisi
filmi gibi goriilse de bir yaniyla savas sonrast Almanya’nin yeniden kurulusunda yasanan aile
draminin filmidir.

Filmde savastan ve esir yillarindan sonra eve donen adam trenle Almanya’nin Ruhr
bolgesinde bir istasyona gelmektedir. Aile istasyonda, trenin duracagi yerde, heyecanla baba
karakterini beklemektedir. Adam trenden iner ve karisisim1 kucaklar. Karis1 korkuyla geri
cekilir. Ciinkii kucakladig: karis1 degil kizidir. Karis1 da ordadir ama 12 y1l dnceki halinden
eser kalmamistir. Yaslanmig, yipranmus, gri bir renge biiriinerek taninmaz bir hale gelmistir.zo

Bu filmde, ilk soku trenden inince yasayan adam, evde ailesiyle gecirdigi zamanda her
gecen giin bu aile i¢inde kendisinin bir iglevi olmadigini, ailenin savas yillar1 boyunca onsuz

yagsamay1 basardigini ve buna alistigin1 gérmistiir. Aile, biitiin yoksullugu, a¢lig1 ve zorlugu o

®Birok kaynakta savas sonrasi bosanmalarin arttigim gormek mimkiin. Buradaki bilgi ise,
http://www.sueddeutsche.de/politik/frauen-das-kleine-bisschen-glueck-1.2468158-2  adresindeki ~ makaleden
alindi. “Kampf um Gleichberechtigung nach 1945: Die Zahl der Scheidungenstieg.” (erisim tarihi: 07. 05. 2015
92003 yapim Das Wunder von Bern filmi, ashinda Almanya’nmn 50°li yillarda savas sonrasi filmlerine verilen
»Irimmerfilms* kategorisinde degerlendirlebilecek bir film. Savasin yikintilar1 ve yikintilarin siipiiriilmesi, yeni
bir hayatin baglatilmasi {izerine yapilan filmler arasinda Das Wunder von Bern’e ge¢ kalmis bir film goziiyle
bakilabilir.

20 Ashinda bu sahne bile savas sonrast eve donen erkegin savas boyunca evde kalan kadindan beklentilerini ve
kadinin beklentiye uymadig1 zaman yasanan hayal kirikliklarini ¢ok giizel anlatmaktadir. Ddniis, erkekten daha
¢ok kadin i¢in hep daha biiyiik bir yiik olmustur.
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olmadan yenmistir. Savasta erkek olarak o ailesini korumamis, simdi savas sonrasinda da
hala aileyi koruyan kendisi degil, aksine ailenin korudugu kisi olmustur.

Filmdeki biitiin bu detaylar, aslinda savas sonrast Alman toplumunda kadin ve erkek
rollerinin, evlilik iliskilerinin yeniden tartisildigi, hatta yeniden tanimlandigi yillardir. Erkegin
savastayken kafasindaki kadin imaji, evde 6zlemle kocasin1 bekleyen kadin imajindan uzaktir.
Tam tersi kadin kendi baginin ¢aresine bakmis, tiim zorluklara gégiis germis, belli dlgiilerde
Ozgiirlesmis goriintiisii ile erkegin kendini yeniden tanimlamasina, en azindan 10 yillik siireg
sonunda yeni diinyaya uyum sorunlari yasamasina neden olmustur. Erkegin bu durum
karsisindaki tutumu, ya kadimi tekrar hegemonyasi altina alma cabasi ya da evden kagma
biciminde sonuglanmistir. Dolayisiyla Almanya savas sonrasinda en yliksek bosanma orani
yasandigi bir siire¢ olur.?

Cocukluk doneminde Fassbinder’in ailesi de annesinin ailesi ve akrabalar ile
kalabalik bir ortamda savas donemini atlatmis, savas sonrasi annesinin ailesi kendi
yagamlarint kurmak tizere evden ayrildiklarinda Fassbinder’in anne ve babasi da
bosanmislardir.

Fassbinder, 16 yasina kadar annesi ile birlikte yasadiktan sonra 16 yasinda babasinin
yasadigr kente Koln’e taginmis ve burada lise egitimini de yarida birakarak sinema ve
tiyatroya yonelmistir. Fassbinder de hem ¢ocuklugunda hem de gencliginde, evle ilgili ciddi
sorunlar yasamistir. Stirekli evi olmayan, daha bebekken ailesinin akrabalarina birakilan,
gencliginde ise bazen annede bazen de babada kalan ne babayla ne de anneyle ciddi bir anne
baba bagi kuramayan Fassbinder’in, hem kendi gidis ve doniislerinden hem de ait olamama
hallerinden filmlerine ¢ok sey kattigini sdylemek miimkiin olacaktir. Fassbinder, birlikte
calistig1 film ekibini kendi ailesinin yerine koymustur.

“Caligma arkadaslari, sevgilileri ve arkadaslariyla birlikte yasadigi aile yasami-(klan)
ayni zamanda ekip olarak birlikte iirettikleri, ¢alistiklar1 bir ortam olur. 1966 ve 1967
baglarinda partneri Christoph Roder’in yapimciligimmi istlendigi kisa filmleri Der
Stadtstreicher ve Das kleine Chaos’u ¢eker. 1967 de Action Tiyatro grubuyla karsilasir ve
Ursula Strétz, Peer Raben, Kurt Raab ile birlikte iiyeler arasina girer.Fassbinder ileride bir ¢ok
filminde bagrolii tistlenecek olan Hanna Schygulla 1963 yilinda tiyatro okulunda tanigir. Daha
sonra ise hem hayatin1 hem de ¢aligmalarini birlikte yiiriitecegi Harry Baer, Ingrid Caven und
Gilinther Kaufmann, 1970°de ise Margit Carstensen ile tanisir. Bu siiregte tiyatronun
yonetmenligini de ustlenir ve Bremer Freiheit, Die bitteren Trdnen der Petra von Kant

oyunlarini yazar.

2hitp://www.sueddeutsche.de/politik/frauen-das-kleine-bisschen-glueck-1.2468158-2 (erisim tarihi: 07.05.2015)
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1968 yilinda Action tiyatroyu dagitarak yerine Peer Raben, Hanna Schygulla ve Kurt
Raab ile birlikte Antiteater't kurar. Ilk dénem filmlerinde Jean Luc Godard ve Yeni Dalga
akimindan, Hollywood kriminal filmlerinden, (John Huston, Howard Hawks yaninda Douglas
Sirk’in melodramlarinin etkisinde antitiyatro grubu ile ilk filmini ¢ekti. (Ugar — Ilbuga:
http://emineucarilbuga.blogspot.com.tr/2015/10/rainer-werner-fassbinder-ve-filmi-lili.html )

Fassbinder, bundan sonraki filmlerini de bahsedilen klan — aile ile birlikte yapmis ve
0zel hayatini filmlerine yansitmay1 ya da 6zel hayatinin filmlerini yapmay1 hep stirdiirmiistiir.
Filmlerinde sevgililerini oynatmis, konu olarak da yasadigi dramatik iliskileri islemistir.
Ornegin burada analiz edilecek olan Korku Ruhu Kemirir filminin basroliinii oynayan
1971°de Paris’te bir gay kafede ya da gay saunada tanigip asik oldugu El Hedi Ben Salem’i
oynatmlstlr.22 Bugiin belki de Alman sinemasinin “dahi ¢ocugu” diyebilecegimiz Fassbinder,
yasadigi hayat bigimi ve medya ile kurdugu iliski nedeniyle yasadigi dénemde Alman
sinemasinin “sorunlu ¢ocugu” olarak goriilityordu.

113

. uzun yillar filmlerinin degeri ve 6nemi kendi yasaminin gerisinde kalmustir. Ciinkii c¢ektigi
filmlerde insanlarin gizemli yanlarini provakatif ve rahatsiz edici bir sekilde ortaya koymasi bir yandan
izleyicilerin filmlerine kars1 ilgisini uyandirirken 6te yandan da onun escinsellige bakisi ve onu sunum
bicimi, kendisine karsi yikicilifi ve birlikte calistigi arkadaslarini olaganiistii isler ¢ikarmasi igin
zorlamasi, baski altina almasi, bunlara iliskin magazine haberler izleyicinin dikkatini filmlerinden
uzaklastirarak kendi hayatina ¢ekti. Roportajlarinda 6zellikle sinir, sansiir tanimaz, ne diisiiniiyorsa, ne
yagtyorsa onu oldugu gibi sdyler. O an 6nemlidir!”

(Ugar — TIlbuga: http://emineucarilouga.blogspot.com.tr/2015/10/rainer-werner-fasshinder-ve-filmi-
lili.html

Fasbinder’in radikal tutumu ve smir tanimazligi sadece cinsel hayati ve toplumsal
elestiri aninda gosterdigi sansiirziiligi ile sinirlt degil. Fassbinder, her ne kadar kendini siyasi
biri olarak tanimlamiyor en azindan siyasi sanat yapmadigini soylilyor olsa da Ornegin
Yahudi diismani olduguna dair de bir ¢ok kez kendini tartigmalarin ortasinda bulmustur.
Tiyatro eseri Die Miill, der Stadt und der Tod (Cop, Sehir ve Oliim) gdsterildigi yerlerde
Yahudiler tarafindan protesto edilmis ve hatta yer yer engellenmistir. Siyasal olarak Yahudi
soykirimini inkar eden bir ¢izgide olmakla ya da “bu sorunu artik tartismayalim” diyen bir
konumda olmakla sug¢lanan Fassbinder’in bu eseri, iinlii Alman edebiyat elestirmeni Reich —

3

Ranicki tarafindan da sanatsal a¢idan “Ustiinkorii yazilmis, uyduruk ve degersiz” (Reich —
Ranicki, 2000: 540) olarak nitelenmistir. Fassbinder’in bu eserde ‘“Yahudilerle balayi

doneminin bitmesi gerektigini” sdyledigi ve “Yahudilerin arti kendilerini biricik olarak

“Emine Ugar ilbuga, ilk filmlerini de sevgilisi Christoph Roder ile yaptigim belirtmisti. Daha sonraki
filmlerinde de Fassbinder’in hep kisisel olarak iliskili oldugu ya da yakinlik duydugu insanlarla g¢alistig:
bilinmektedir.
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gormekten vazgecmeleri gerektigi” tezini isledigi belirtilmektedir (Reich — Ranicki, 2000:
544).

2.2 Fassbinder Filmlerinin Melodramatik Yapisi

Fassbinder filmlerinin melodramatik yapisina iliskin Murathan Mungan su tespitleri
yapar: “Fassbinder de bir¢cok escinsel sanat¢i ve sinemaci gibi, melodram kligeleriyle
oynamayi sever ve onlardan kendi ‘melodramini’, daha dogrusu politik sorunsallar i¢eren bir
¢esit ‘karst melodramini’ yaratir. Onun sinema dilinin, disavurumcu Alman Sinemasi, klasik
Hollywood yapimlari — kendinin de soyledigi gibi 6zellikle Douglas Sirk filmleri- ve
‘yabancilagtirma etmeni’ kullanan yaniyla Brecht geleneginden derin izler tasidigi genel kabul
goren bir yaklasimdir” (Mungan, 2007: 234-241).

Fassbinder, 1970 yilinda ilk kez Almanya’da Miinih Film Miizesi’nde Douglas Sirk
film giinleri sirasinda 6 filmini birden gordiikten sonra sinemaya bakisinin tamamen
degistigini anlatmaktadir. Fassbinder burada sadece “cok giizel 6 film gérmedigini, diinyanin
en giizel seylerini gordiigiini” sdylemektedir. Fassbinder, filmlerini izledikten sonra Sirk
hakkinda uzun ve detayli bir makale yazar; Sirk’e hayranligini abartili bir bigimde anlatir.?®

Detlef Sierck adiyla Hamburg’ta dogan Douglas Sirk ayn1 Fassbinder gibi sinemaya
tiyatrodan ge¢mis bir isim. Fassbinder’in dedigi gibi “Miinih’teki biiyiik tiyatroya genel sanat
yonetmeni olacak yetenekte olmasina ragmen” Sirk, Almanya’da fagistlerin iktidara gelmesi
lizerine Ozgiirce tiyatro yapamayacagini anladi ve ABD’ye gé¢ etmeye karar verdi. 1937
yilinda bir Amerika ziyareti sirasinda tekrar Almanya’ya donmeme karari verdi ve hemen
Detlef Sierck olan ismini de Douglas Sirk olarak degistirdi. Geng¢ yonetmen Fassbinder,
biiyiik bir hayranlik duydugu yaslh Hollywood y&netmeni Douglas Sirk’ii yasadig: italya’nin
Tessin sehrine ziyaret de ettikten sonra hayranlig1 daha da biiyiir.

Ancak Fassbinder’in biitiin sinema anlayisinin Sirk’in tekrari oldugunu sdylemek
miimkiin degildir. Murathan Mungan’in belirttigi gibi Fassbinder bir escinsel melodrami
pesinde de degildir. Belki de Fassbinder filmleri de bir biitiin olarak “siyasi melodram” olarak
tanimlanabilir.

Bu konuyu agmak gerekirse, yani Fassbinder’i klasik melodram sinemasindan ayiran
ozelliklere bakacak olursak veya Fassbinder sinemasiyla Sirk sinemasi arasindaki ayrima
dikkat edersek sunlar1 goriiriiz:

Birincisi ve en Onemlisi, klasik melodramlarda mutsuz son daha c¢ok disaridan,

disaridaki engellerden gelirken, Fassbinder’de toplumsal yiizlesme yasamaya cesareti

ZFassbinder: Uber die Filme von Douglas Sirk, Fernsehen und Film: 2/1971, 128)
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olmayan, korkak ve siyasal uzlasmaci insaninin mutsuzlugu hak ettigi gortliir. Fassbinder’i
klasik melodram yonetmenlerinden de ayiran ve onu siyasilestiren en énemli 6zelliklerden
biri bu detayda goriilmektedir. Fassbinder filmlerine hem “siyasi melodram” hem de
Akbulut’'un Korku Ruhu Kemirir analizinde dedigi gibi “antimlodram filmi” demek

mimkiin.
“Korku Ruhu Yer Bitirir’de Fassbinder, yaslt ve dul bir temizlik iscisi kadin olan Emmi ile Fasli bir
gogmen is¢i olan Ali arasindaki iligkiyi anlatir. (...) Fassbinder onlart simifsal olarak esitlese de —her
ikisi de is¢i siifindandir- onlarin arasina yas ve etnik farkliliklar yerlestirir. Emmi, yagli, beyaz ve
Almandir; Ali ise, geng, siyah ve Fasli. Boylelikle o karakterler arasindaki iliskiyi daha sorunlu hale
getirir. Emmi ile Ali arasindaki iligki, baskici, 6nyargili ve ayrime1 Alman toplumundaki ayrimlari asip
evlilikle sonuglansa da, Fassbinder Alman toplumundaki dislayicilik kadar, karakterlerin kendi
iclerindeki engelleri de goriiniir kilmaya ¢alisir. Bu yoniiyle Fassbinder’in filmi keskin bir toplumsal ve
bireysel elestiri igerir. (...) Fassbinder, duygusal olarak tatmin edici ‘mutlu son’a yer vermeyerek anti
melodramatik sinemaya dahil olur. Antimelodram izleyiciyi melodramatik perspektifin farkinda olmaya
gotiirir. Fassbinder, anlati ve anlatiminda izleyiciyi elestirel bir farkindaliga yonelttigi icin

antimelodram ustasi olarak nitelendirilir” (Akbulut: 2005, 46).

Murathan Mungan da Akbulut gibi diisiinmektedir. Mungan yalniz “antimelodram”
yerine “karsit melodram” kavramini kullanmaktadir. Mungan’in agiklamalari bize Petra von
Kant ile Karin arsindaki imkansiz lezbiyen aski ve askin bitmeden Once yasanan olaylar

katmanlarini da hatirlatmaktadir.
“Tek bir hikayeyi iki ayr1 diizlemde okutmak ve yaratilan ¢esitli ‘kontrpuan’ durumlarda, siirekli vurgu
getirilen bu okuma diizlemlerini sonunda birbirine katlayarak bir {ist anlam bdolgesinde her seyi
metaforlastirmak, Fassbinder filmlerinin dramatik yapisinin temel tutumudur. Boylelikle goreneksel
seyir ve izleme bigimlerini zorlayarak, seyretme ezberlerini kirmaya ¢alisir. Fassbinder melodramlarini
‘kargt -melodram’ yapan 6zellik tam da bu noktada ortaya ¢ikar. (...) Aslinda daha da temel olarak, her
zaman oldugu gibi ‘asil hikaye’ , ister escinsel, ister karsicinsel olsun, burjuva degerler diinyasinda bir
biitiin olarak ‘iligki kurmanin olanaksizliginin’ hikayesidir. Bu anlamda ‘ask iliskisi’ smif iligkilerinin
bir nesnesi olarak hikiyeye kurgulanir. icinde yasadiginiz siirlamalardan olusan sistem, sonugta biitiin
hikayeleri sifirlarken, hikayeleri insansizlastirir, insanlar1 hikayesizlestirir” (Mungan, 2007: 236 ).
Fassbinder’in “siyasi melodram” filmi yaptigina dair 6rnegi de yine, Korku Ruhu
Kemirir filmi iizerinden verebiliriz. Korku Ruhu Kemirir’de ¢ocuklarmin ve toplumun
diretmesine karsi kendinden ¢ok geng bir yabanci olan Ali ile evlenen Emmi’nin ve ona her
zaman yardimci olan Ali’nin, aile ve toplum baskisin1 yenmis olsa da, gerceklestirdikleri
basarty1 igsellestiremediklerini, film boyunca evliyken birbirleriyle ve toplumla kurduklar
“ikiytizlii” iligkilerden anliyoruz. Ali ve Emmi, kiiltiirel ve toplumsal tutuculugu adeta hafife
almislar, cevrelerindeki insanlarin ekonomik ve giinliik ¢ikarlar ugruna kendileriyle iligkiyi

diizeltmesini toplumun kendilerini kabul etmesi olarak goriip yanilgilarini fark etmemislerdir.
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Toplumsal gelenekler, ikilinin birlikte olmasiyla biraz gerilese de Ali’nin evi terk etmesiyle
kolayca geri gelmistir. Sinifsal ve toplumsal esitsizlikler, sinifsal ve toplumsal muhafazakar
tutumlar, askin bi¢imini belirler ve hatta aski imkans1zlast1r1r.24

Emmi, kap1 araliginda aglarken, Ali’nin gitmesiyle sanki toplum tekrar basari
kazanmig ve Ali’yi kazanirken elde ettigi biitiin basarilar su kapi araliginda bir dakikada
kaybedilmistir. “Korku Ruhu Kemirir” boyunca, toplum ve aile kurallarin1 ya da toplumsal
baskiyr 6nemsemeyen daha dogrusu kendi mutlulugu i¢in toplumu ve aileyi reddedebilen
Emmi, Ali gittikten sonra topluma karst daha fazla korumasiz kalacagini bilmektedir. Bir
direnis ve miicadele sonrasinda Ali’yi daha dogrusu ozgiirliglini kazanan Emmi’nin
toplumdan tamamen 6zgiirlesemedigi ve bu 6zgiirliik duygusunu tamamen igsellestiremedigi
goriilmektedir. Melodramin siyasi yani, yani duygular bile siyasi diizenin belirledigi bir
toplumdan bahseder Fassbinder. Hi¢bir melodram bu denli siyasallagmamustir.

Mungan, Fassbinder’in bu tutumunu soyle aciklamaktadir: “Gergekligi farkl
yonleriyle algilatmay1 amaglayan ve benzeri birgok drnekle ¢ogaltilabilecek olan bu tutumun,
Fassbinder’in ‘Brechtyen’ yani oldugunu diistiniiyorum” (Mungan, 2007: 235).

Bir diger 6nemli Fassbinder farki ise, klasik melodramlarda 6rnegine rastlanmayan bir
bicimde Fassbinder, mutlu sonlardan sonra da hayatlara devam etmektedir. Korku Ruhu
Kemirir’de Emmi ile Ali’nin hayatina evlilik sonrasinda da devam etmis ve klasik melodram
sinemasinda goriilen uzun ayriliklardan ve acilardan sonra gelen “mutlu son”la yetinmemistir.
Ciinkii biitlin giicliiklere gogiis geren Emmi ve Ali sonucta evlenmis ve mutlu sona erigsmis
olduklar1 halde, Fassbinder yine de filmi uzatmistir. Petra von Kant’in ac1 G6zyaslari’nda da
ayni evde yasamay1 basaran Petra ve Karin’i mutlu sonla evlendirmemis, filmi tipki Korku
Ruhu Kemirir’de oldugu gibi mutsuzluga kadar uzatmistir.

Ozgiirliik i¢in, tek bagma kurtulusun yetmedigi, toplumun tiimden degismesi gerektigi
goriilmektedir. Fassbinder, kisisel olan1 yani agki, toplumsal olanla birlikte ele aldig1 Korku
Ruhu Kemirir filminde Alman toplumunun sadece toplumsal diizlemdeki ikiytlizliiligiini
islerken, bireylerin birbirlerine karsi olan ikiyiizliiliiklerine de ciddi bir yer ayirmaktadir.
Fassbinder’in filmi ‘mutlu son’la bitirmeyisinin nedeni sanki toplumsal ve kiiltiirel

ikiyiizliiliik kadar, insanlar arasindaki ikiyiizliligi ve askin imkansizligini gostermektir.

#Askin imkansizlig1 tizerine Yesilgam melodram sinemasmin kiilt filmlerinden biri olan Omer Liitfii Akad’in
1968°de ¢ektigi Vesikali Yarim’de yine sinema tarihine gegmis bir diyalog vardir. Filmde birbirini ¢cok sevdigi
halde kavusamayan basrol oyuncular1 Sabiha (Tiirkan Soray) ve Halil (izzet Giinay) son kez ayrilmaktadr.
Tiirkan Soray 0 unutulmaz s6zii eder:

“Sevgi de yetmiyormus. Cok eskiden rastlagacaktik.”

Orhan Pamuk 1990 yilinda yaymlanan Kara Kitap’ta bu sozii epigraf olarak kullaninca, sdz popiiler kiiltiire
kazandirilmig oldu. Akad, Tiirk sinemasinda umutsuz asklar1 ve genel olarak ‘agkin imkansizligini’ isleyen ilk
melodram yonetmenlerinden biridir.
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“Ali ve Emmi’ye kars1 ¢evresindekiler, ¢cok katidir, dnyargilidir ve ikiyiizlidiir. Bu anlayigsiz ¢evrede,

onlarin daimi mutlulugu bulma sanslar1 yoktur. Bu nedenle de Fassbinder, ask hakkindaki kotiimser

diistincesinin altini ¢izmek icin Ali ile Emmi’nin evlilik sonrasini da gosterir. Evlilik sonras1 da mutlu
degildir, bu kez kiiltiirel farklar ve yas farki, ¢atigmaya neden olmustur. Boylece Fassbinder ask

dolayimiyla toplumsal sorunlar1 daha genis boyutlariyla ele almis olur” (Akbulut: 2005, 48).

Son ayiric1 nokta ise, otekilerin i¢inde de “daha 6teki” olan, “tekilerin” kaybedeni
olan baska bir “6teki” vardir. Fassbinder filmleri bize “6tekiler” diye tanimlayabilecegimiz
homojen bir blok olmadigini pratikte géstermektedir. Oysa Sirck filmlerinde “siyah beyaz”
gibi klasik otekiler arasindaki ayrimlar gosterilmekte ve bu ikili arasindaki imkansiz ask dile
getirilmektedir. Bir¢ok teorisyene “tartismali” goriinen Oteki kavramini Fassbinder filmde
pratik olarak tartismistir. Alain Badiou, “Oteki bana her zaman, en basta onun baskaligina
maruz kalindig1 varsayiminin ille de dogru olmasini saglayamayacak kadar ¢ok benzer...”
demektedir. (Badiou, 2014: 36) Otekiler, sabit bir blok degil, yasamin icinde ve digerine gore
stirekli degisen, yer degistiren bir olustur.

“Bugiin etigin savunucular1 farkinda olsunlar olmasinlar, bize (...) etigin (6tekini inkar eden irk¢iliga

kars1) ‘Otekini tanimak’ demek oldugunu, (gé¢menleri dislayan tdzcli milliyetcilige karst ya da kadin

varligint inkar eden cinsiyetcilige kars1) ‘farkliliklar etigi’ demek oldugunu, (degismez bir davranig
modeli ve disiinsel yaklasim dayatmalarina kars1) ‘gokkiiltiirciiliik’ demek oldugunu ya da diipediiz,

baskalarinin senden farkli bigimlerde diisiiniip davranmalarindan rahatsiz olmamaktan ibaret olan o

bildik, eski moda “hosgorii” demek oldugunu agiklar.

Sagduyuya dayali bu sdylemin ne giicii vardir ne de hakikati. ‘Hoggorii’ ile ‘fanatizm’ arasinda,

‘farklilik etigi’ ile ‘wrk¢ilik’ arasinda, ‘6tekini tamimak’ ile ‘6zdeslik¢i/kimlik¢i’ saplantt arasinda

oldugunu ilan ettigi rekabette pesinen yenilmis durumdadir” (Badiou, 2014: s. 34- 35).

Fassbinder, “6tekileri” anlatirken, otekiler icinde de “en alttakilerin” oldugunu hep
gostermeye calismistir. Emmi, kocas1 6lmiis, yalniz yasayan, dar gelirli yash bir temizlik
iscisi iken Alman toplumuna gore bir “Gteki”dir, ancak Ali’ye gore daha kabul edilebilir bir
konumda oldugu, i¢inde yasanilan iilkenin vatandasi (Alman) oldugu igin Ali’ye gore daha
giicliidiir, iktidar sahibidir. Ali ise, her ne kadar genc, saglikli olsa da Fasl bir siyah olmasi
nedeniyle Alman toplumunda tam bir “6teki’dir. Ama kendini yashh ve yoksul Emmi
karsisinda, fiziki olarak daha iktidarda gormektedir. Her ikisi de Alman toplumunda
dislanmanin acisini siddetli bir bicimde yasar. Ayn1 acilar1 yasamak ve ayni oranda “ezilmis”
olmak iki insam1 toplum goziinde “Oteki” yapsa da bu iki insanin birbirine karsi

yabancilagmalari, bu filmde oldugu gibi, 6tekilesmeleri miimkiin goriiniiyor.
“Fassbinder filmlerinde, 6zellikle de Angst Essen Seele Auf filminde, Hollywood figiirlerinin aksine ne
kadin ne de erkek kahraman eylemleri ya da eylemlerde oynadiklar1 rol agisindan tam pozitif ya da
negatif olarak degerlendirilemezler. Emmi, evine ziyarete gelen is arkadaslarina onlarin goziine girmek

ve boylelikle toplumsal onay almak icin giizel ve egzotik sevgilisinin ¢iplak bedenini gdsterip bununla
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oviinmekten ¢ekinmedigi sirada Ali, Emmi’yi baskasiyla aldatmaktadir. iktidar, somiirii, karsihikli

2012: 131).

Hem Petra von Kant hem de Karin, toplumsal ag¢indan bakildiginda yasadiklar
lezbiyen iliski nedeniyle 6tekidir. Ancak, bu ikili arasinda da ciddi katmanlasma ve engeller
bulunmaktadir. Petra zengin, deneyimli, kiiltiirlii biri olarak deneyimsiz, igsiz, egitimsiz ve
fakir Karin iizerinde iktidar kurmaktadir. Ancak Karin de, is bulduktan ve giiclendikten sonra
yash bir ev kadin1 gibi yasamaya baglayan Petra’y1 terk etme giiciinii kendinde bulmustur.
Karin, asik olunan geng¢ kadin olarak adeta Petra’y1 dize getirmistir. Mungan, Fassbinder’in
Ozgiirliigiin Zorbalik Hakki’nda 6tekilerin arasinda da siyasal ve sinifsal ayrim bulundugunu,
ayrica Otekilerin d ekendi aralarinda giig iligkisi kurdugunu anlatmaktadir ve bu anlatim Petra

ve Karin’e de uymaktadir.
“Farklilik, yalnizca ‘olunan’ degil ayni zamanda ‘kazanilan’ bir seydir. Oysa sistem, biitiin farkliliklar
bir bicimde ayristirmak iizerine kuruludur. Escinsellik, ‘mesruiyetini’ karsicinsel kiiltlirin mevcut
kurumlari, kodlar1 ve degerleriyle kazanmaya calistig1 siirece, kendi var olusunu imkansizlagtirarak yok
eden sistem eklemlenerek ¢ikmazini biiyiitecektir. Fassbinder burjuva degerler diinyasina 6fkeyle kars
¢ikan bir sinemaci, tutkulu bir kétiimserdir ve ask onun igin her durumda siyasaldir; agkin hangi ¢esidini
anlatirsa anlatsin, agkin smifsallif1 ve siyasasi iizerinde énemle durur. Nitekim Ozgiirliigiin Zorbalik
Hakki apagik smnifsal gondermeleriyle kabalasma pahasina bunun {izerinde ©nemle durdugu,
birgoklarinca sert bulunan bu tutumunu en iyi belgeleyen filmlerinden biridir... Kimlik politikas1
acisindan escinsel iligkilerle, karsicinsel iligkiler arasinda bir ahlaki degerler kutupsalligi kurmaz; birini,
digerinin olumlamas:t ya da olumsuzlamasi olarak ele almaz. Her ikisini de kusatan temel siif
iligkilerine, burjuva degerler diinyasiyla olan derin baglarina dikkat ¢eker. Bu anlamda agmazlarinin ve

¢tkmazlarinin ortakliklarina vurgu getirir” (Mungan, 2007: 235-236).

Emmi’nin Ali gidince kaybettigini anlamasi, bireysel giicliiliiglin olmadig, insanlarin
“birlikte gliclii olduklarim1” belirten toplumsal — geleneksel inanci da pekistiriyor.
Fassbinder’in, bireyi 6n plana ¢ikaran film anlayisi i¢inde Emmi’nin bu durusunun da bir
elestirel anlami olmali. Emmi’nin bu iliskiye dair tutkusu ve tutkunun giiliing bir bigimde son
bulmasi, aslinda toplumsal kabul gérmeyen iliskilerin giiliing bicimde sonlanmasi1 degil, iliski
icindeki daha gii¢siiziin iligki sonunda kaybettigi anlamina geliyor. Oysa melodram filmleri
daha anlagilir, daha genel sinema izleyicisine goredir. Fassbinder ise, sonug¢ olarak,

melodramatik film yapiyor gibi gériinse de anti melodram ya da kars1 melodram yapmaktadir.
“... Bir Fassbinder filmini izlerken, seyircinin zihni siirekli olarak ¢ift yonlii calismak zorunda kalir. Bir
ylzeysel akan hikayeyi izlersiniz, bir de hikayenin alt katmanlarina, baglamlarina ve baglantilarina,
gondermelerle kurdugu yan, gizli ya da ortilk durumlara egilme, onlar1 kurcalama geregi duyarsiniz.

Gondermelerini kavradigimiz siirece, olay orgiisiinii, 6ykil akigini takip ettigimiz kadar, anlatim araglarn
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yardimiyla kurdugu entelektiiel akil oyunlarim da keyifle izlersiniz. Bu, onun filmlerinden ayri bir

entelektiiel zevk almamizi saglar” (Mungan, 2007:237 - 238).

Asuman Suner, Zeki Demirkubuz’un “olaylara giiglii, hirsli, baskin kadin karakterlerin
yon verdigi” Masumiyet ve Uciincii Sayfa filmlerini analiz ederken, “kara melodram”
kavramini kullanir ve Demirkubuz’un “melodram yapisina kara film unsurlarin1 ekleyerek,
melodramin tiirsel 6zelliklerini daha da asirilastirarak kullanmis” oldugunu sdyler. Suner’e
gore, Demirkubuz’un bazi filmleriyle Fassbinder’in bazi filmleri arasinda “kara melodram”

acisindan baglantilar kurulabilir.
“Melodram agirilagtirma bigimi anlaminda Demirkubuz’un filmleriyle 1960°larin sonundan 1980°lerin
bagma kadar olan déonemde ‘Yeni Alman Sinemasi’na damgasini vuran yonetmenlerden biri olan Rainer
Werner Fassbinder’in kimi filmleri arasinda ilging baglantilar kurulabilecegini diisiiniiyorum” (Suner,
2005: 190).

Suner’in yaklagimi benimsendiginde Fassbinder filmlerinin melodram o6zelliklerine

“kara melodram” 6zelligini de eklemek miimkiindiir.

2.3 Fassbinder Sinemasinda Kadin Temsili

Rainer Werner Fassbinder sinemasindan bahsedilirken “kadin” ilk akla gelen konular
ya da ilk bakista goriilebilen fotograflar arasinda yer almamaktadir. Genel olarak beyaz
perdeye “Oteki’leri yansitan Fassbinder, oncelikle Alman sinemasinda ve hatta tiim diinya
sinemasinda kendinden 6nce pek yer bulamamis olan herkese, yani escinsellere, siyahlara,
uyusturucu bagimlilarina, suglulara ve yabancilara yer agmaya calismaktadir. Toplumun
merkezinde yer bulamayan biitiin kisi ve kesimler Fassbinder sinemasinin adeta merkezinde
yer bulmustur. Bu 6zellikleri nedeniyle Fassbinder’e “otekilerin sinemacisi” hatta “aykiri
sinemact” tanimlar1 yapilmis ve yapilmaktadir. Fassbinder, “Bati Almanya demokrasisinin
catis1 altinda yasarken, bu topluma mensup olmanin acilarimin ve sorumluluklarinin neler
oldugunu kavramistir”. (Kafali, 1999: 31) Fassbinder, toplumun merkezinin nimetlerinden
yararlanma ve yararlananlar1 gosterme yerine bu nimetlerden yararlanamayanlar1 gormiis ve
onlar1 temsil etmistir. Otekileri anlatmasina ragmen Fassbinder sinemasina daha yakindan
bakildiginda filmlerinde kadinlarin da genis bir yer buldugunu s6ylemek miimkiindiir.

Fassbinder belki bir kadin filmleri yonetmeni degildir, ancak onun sinemasinda
kadinlar ¢ok cesitli ve c¢eligkili agilardan sorunsallastirilmaktadir. Bir diger ifade ile
Fassbinder salt kadin filmleri degil, kadinlarin hikayelerini anlatarak donemin toplumsal

analizini yapmakta, cinsiyet esitisizligi, toplumsal muhafazakar ahlak gibi konular1 anlattigi
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kadin hikayeleri iizerinden tartismaktadir. Tezer Ozlii*>’

niin de vurguladigr gibi, Fassbinder
filmlerinde 6zellikle kadinlarin dykiilerinin anlatilmasinin nedenlerini “kadinlarla her seyi
anlatmak daha kolay. Erkekler, ¢ogunlukla toplumun istedigi gibi davramiyorlar. Kadinlar,
alisilagelmis kaliplara karst daha ¢ok direniyor. Kadinlarin diinyalarin1 gorebilmek daha
kolay. Erkekler, her zaman iistlerine diisen rolii oynuyor” diyerek agiklamaktadir (Ozlii: 2009:
55).

Fassbinder’in bu degerlendirmesi 6zellikle yasadigi donem iizerinden okundugunda
hakli bir gerek¢e olarak goriilebilir. Ciinkii Avrupa’da ve 6zellikle de Almanya’da kadinin
toplumdaki rolii olduk¢a celiskilidir. Oncelikle, Fassbinder’in film yaptig1 yillarda kadin
biitiin 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 ¢ekmektedir. Ancak Fassbinder’in
kadinlara ilgisinin asil nedeninin bu oldugunu sdéylemek yeterli gériilmemektedir. Buna karsin
toplumun, sistemin tiimiiyle karsisinda olan bir yonetmen igin elestirellik 6n plandadir ve bu
elestirilerde kadinlar da sistemin sorunlu alanlarinda konumlandirilmislardir.

Bununla birlikte Fassbinder’in doneminde savas sonrast Almanya ve diger Avrupa
tilkelerinde kadinlarin konumu, toplumun disindaki 6teki olmaktan 6te, toplumsal yasamin ve
ekonomik tliretimin tam merkezindedir. Ciinkii ikinci diinya savasi yillarinda cephe gerisinde
kalan kadin, uzun savas yillarinda biitiin isleri listlenerek erkekten bagimsizlagmis, geleneksel
erkek islerini de gordiigii i¢in, geleneksel isboliimiinii reddeder duruma gelmistir. Biitiin bu
yillari, bir baski aygiti olarak varolan erkekten de kurtulma, bagimsizlasma ve 6zgilirlesme
yillar1 olarak da degerlendirmek miimkiindiir. Almanya’nin savastan yenik ¢ikmasi sonucu
askerlerin ve “calisabilir” durumda olan erkeklerin 6nemli bir kism1 eve donememistir. Yeni
kurulan Almanya’da asil ekonomik kurucu giic, erkekler degil kadinlardir.

Bu nedenle Ikinci Diinya savasindan yenik ¢ikan Almanya’da kadmlar erkeklerden
daha yogun ve aktif bir bigimde toplumun merkezinde yer almaktadirlar. En azindan 1945
yilindan itibaren Alman ekonomisinin yeniden iiretim yapabilmesi, her alanda kadinlarin aktif
gorev almasina baghdir. Ancak, kadmlarin hem toplumsal yasamda hem de ekonomik
iiretimde yer almasi, yine de onlar1 toplumsal, hatta aile i¢i statii agisindan eslerinden, esleri
yoksa ogullarindan daha iyi bir konuma getirememektedir. Fassbinder’in filmlerinde
kadinlarla ilgili sorunu 6ncelikle bu agidan gérmek miimkiin olmaktadir...

Ornegin Fassbinder filmlerinin birgogunda orta yas iistii kadinlar ve babasiz ¢ocuklar

goriilmektedir... Buna gore, tam da “orta yas iistii” bu kadinlarin kendi ¢ocuklar1 karsisinda

% Tezer Ozlii, 32. Berlin Film Festivalinde Fassbinder ile bizzat goriisiip, bunlari onun agzindan anlatmaktadr.
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statiisiizliigli one ¢ikarilir ve Fassbinder bir¢ok filminde bu kadinlardan bahseder. Dolayisiyla
Fassbinder sinemasinda toplumun her kesiminden orta yas listii, yalniz ve mutsuz kadina
rastlamak miimkiindiir. Fassbinder tiim filmlerinde geleneksel, kiiltiirel muhafazakar
toplumsal rolleri, ahlaki ve statiileri kabul etmedigi i¢in yash, mutsuz ve yalniz kadinlarin
hayatlarini anlatirken de toplumsal roller ve statiileri kabul etmemektedir. Onlara kars1 ciddi
bir savas halinde oldugu goriilmektedir.

Fasshinder’in filmlerinde iiretimde aktif yer alan, hatta yeni Almanya’y1r kuran bu
kadinlar, kendi ¢ocuklar1 veya savastan sag donmiis kocalar1 karsisinda nasil oluyor da
statiisiiz kalmaktadirlar? Fassbinder’in temel sorunlarindan biri budur. Fassbinder’e gore
filmlerindeki, orta yasli, yash, yalniz, mutsuz ve psikolojik olarak da stabil olmayan bu
kadinlarin temsil ettii bir sey olmalhidir. Fassbinder, belki de izleyiciye, savastan sonra
giiclenen Alman ekonomisiyle birlikte kadinlarin giiclenmesinin Oniine gecileceginin, eski
kadin erkek rollerine tekrar doniileceginin, kadinlarin “yetersiz hale getirileceginin” ipuglarini
vermektedir.

Fassbinder bu tezin temel arastirma filmleri olan “Die Bitteren Tranen Der Petra von
Kant”, “Angst Essen Seele Auf” ve “ Lola” da bagroldeki orta yasli, mutsuz ve yalniz kadin
temsilleri iizerinden geleneksel toplumsal ve cinsiyet rollerini zedelemektedir. Kadinlar,
toplumsal olarak “kabul edilebilir olmayan bir ask iliskisi” iizerinden Ozgiirlesmeye
calismaktadirlar. Bu bakimdan Fassbinder’in bu filmlerindeki toplumsal statiiko ve toplumsal
cinsiyetcilik lizerinden yapilan tartigmalar, topyekun bir toplumsal 6zgiirlesme tartigmasi veya
cagrist olarak da degerlendirilebilir. Fassbinder her ne kadar konuyu feminist bir bakis
acisindan ele almayip filmlerinde kadin kurtulusu iizerinden bir toplumsal Ozgiirlesme
tartismasina girmese de Michael Ryan ve Douglas Kellner, ikinci diinya savasi sonrasi
Hollywood sinemasinda feminist bakis agisiyla kadin kurtulusuna dair bir¢ok film yapildigini
belirtmektedir. Film dendiginde “erkek filminin” akla geldigini anlatan Michael Ryan ve
Douglas Kellner, ABD’de gelisen kapitalizm siiresinde kadinlarin toplumsal hayattaki ve
iretimdeki varliginin erkegi tehdit ettigini ve kadinin mutlaka eve donmesi gerektigini

diistindiirttiigiinii anlatmaktadir.
“Kadinlar geleneksel erkek diinyasina giderek artan oranlarda girdikge, gitgide daha fazla erkekler gibi
giyinip, onlar gibi davrandik¢a erkek ve kadin arasindaki sinirlar belirsizlesmektedir. Erkekler artik
geleneksel anlamda erkek gibi degildir; kadinlar da gelenekle modernligi birbiri i¢inde erittik¢e giderek
ne kadma ne erkege benzemektedir. (...) Hollywood filmlerinin ¢ogu su ya da bu anlamda ‘erkek’
filmleridir; babaerkil bir toplumda bagka tiirliisii diisiiniilemez. Ancak tipki ‘irk’ sodzciigiiniin ‘beyaz
dis’ anlamina geldigi varsayiminin beyaz bir 6znenin merkezi konumunu imlemesi gibi, geleneksel
Hoolywood’un ‘kadin filmleri’ kategorisi de sinemasal diinyada merekzi konumu erkegin isgal ettigi

kabuliinii beraberinde tasir; erkek filmleri bir tiir olarak adlandirilmamistir. Ciinkii onlar tiirsellik dist
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normalart olusturur. (...) Yetmisli yillarin sonlarinda belirmeye baslayan romantik agk filmleri kadini
yeniden erkekler tarafindan kovalanan bir nesne olarak konumlar, film noir’1 yeniden canlandiran
filmler de romantik ask filmlerinin geri getirmeye ¢alistig1 normdan sapmalara dikkat ¢cekerek bu siirece
katilir.  Feminizm, kadmlara erkek normlarmi dayatan kiiltiirel temsil sistemlerini bulandirmis,
dolayisiyla erkeklerin faal eyleyenler olarak idealize edilmis temsillerine ve kadinlarin pasif elde edilme
nesneleri ve rkek prestijinin sembolleri olarak temsil edilmesine dayali erkek cinsel kimliginin de
bulunmasina yol agmisti. Bu nednele bu donemin erkek filmleri yiliksek diizeylerde &zkorumact
baglanma ve nihai olarak kadinlara yonelik agik bir 6fke ile damgalidir ” (Ryan ve Kellner, 2010: 235 -

236).

Ryan ve Kellner’e gore, savas yikintis1 sonrasinda gelisen kapitalizm ve kapitalizmin
yeni sistemini savunan yoOnetmenler, feminist bakis agisinin vaatlerini bir tehdit olarak
gordigi icin filmlerinde erkeklere “geleneksel rollere geri don” cagrist yapmaktadir. Bu
cagrinin yonetmenlerin degil, toplumun ve sistemin ¢agrist oldugu da ¢ok agiktir. Fassbinder,
feminist kadin filmleri yapmamis ancak filmlerinde kadinin ve toplumun kurtulusunun her
ikisinin de 6zgiirlesmesinin birbiriyle ilgisi oldugunu vurgulamistir. Kadin filmleri hatta Die
Bitteren Trdnen Petra von Kant, filminde oldugu gibi iki kadin arasindaki lezbiyen aski
anlatan filmler de yaptig1 halde Fassbinder’e kadin filmleri yonetmeni demek yerine kadinlari
da gosteren Gtekilerin yonetmeni demek ¢ok daha dogrudur.

Fassbinder en sonunda donem filmleri ¢ceken bir yonetmendir ve Colin, Fassbinder’in

uzun metrajli film ¢ekmeye basladigi donemin ruhunu sdyle tarif ediyor:

“Atmosfere 68 hareketinin konular1 hékim. Toplumsal sozlesme ve uzlasmalara karst O6grenci

isyanlarinin temelinde cinsellik ve cinsel rollere dair sorgulama bulunuyor. Agk, baris ve mutluluk

riiyast goren kesim, eski hakim kesimin ve egemen sistemin yikilmasi i¢in provokatérce eylemlere
girisiyor ve eski kiiltiirle sinirlanmis 6zel alanin da yerle bir edilmesini istiyor. Kadin hareketi de kendi
bedeninin hakimi olma ve partner iligkisi i¢inde cinsel saldir1 karsisinda kendini koruma hakkiyla

birlikte doguyor” (Colin, 2012: 155-156).

Fassbinder’in sinema dili aslinda 68 hareketinin bir biitliin olarak Avrupa’da kurmaya
calistig1 yeni dildir. 68 hareketinin goriiniir kildig1 biitiin kesimler Fassbinder filmlerinde de
gorilmiistlir ancak bagirarak ve bayrak acarak degil, sessiz sedasiz bir bicimde. Fassbinder’in
donemin ruhundan etkilendigini ama bu doneme kendi ruhunu da verdigini sdylemek
gerekiyor. Fassbinder, 68 hareketinin yonelimleri iizerinde ylikselse de ozellikle otekiler
lizerinden sinemaya cok sey kattig1 kesindir. Baz1 metinlerde Fasbinder filmlerinin, egemen
kiiltliriin ve toplumsal sorunlarin, cagdas metinsel pratiklerin acimasiz paradoksuna durmadan
yabancilastig1 vurgulanir. Fasbinder’in genel tutumunun dogrudan “postmodern olusuyla”
ilgili oldugu disiiniilmektedir.

“Bir postmodernist olarak tanimlayabilecegimiz Fassbinder, ¢agdas kiiltiiriin kendi tarihsel olanaklar1 ve

siirliliklartyla hesaplagsmasina yol agan son derecede elestirel bir kisilige sahiptir. Yaptiklar
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postmodern pratiklerle ilgilidir, ancak 1970lerden sonra bu ilgisinin karmagikliklar1 ve geligkileri de
beraberinde getirerek yeniden kurulmasi, onun giicliniin ve smirliliginin bir gostergesi olarak
diistintilebilir: Tarihsel mekanlarin erekselligini reddeden yapitlari, yerellikleri, farkliliklar1 ya da
olumsalliklar1 herhangi bir temele dayandirmaz.  Postmodernizmin ‘iiretim aynasi’ni ve yerin maddi
ozgiilliigiini karsilikli olarak yeniden cerceveleyen Fassbinder’in yapitlari, postmodernizmin temsil
yoluyla aciga vurdugu, bos bir oyunu, cogunlukla art niyetli, digta birakilan maddi tarihin

zamansalligina doniistiiren ender 6rneklerdendir” (Corrigan, 2014: 74)
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UCUNCU BOLUM
YONTEM

Bu calismada Rainer Werner Fassbinder’in Die bittere Traenen Petra von Kant (Petra
von Kant’in ac1 gézyaslari. 1972) Angst essen Seele auf, (Korku Ruhu Kemirir, 1974), Lola
(Lola, 1982) filmleri niteliksel igerik analizi yontemi ile incelenecek ve Fassbinder
filmlerinde yer alan kadin karakterlerin nasil sorunsallagtirilidiklari ortaya konulacaktir.

Bu calismada analiz edilmek iizere secilen ii¢ filmde kadinlar toplumun disinda ve
kendi oOzgiirlikklerinin pesinden kosan, toplum tarafindan kabul gormeyenler olarak
karakterize edilmektedirler. Dolayisiyla ¢aligmanin ikinci boliimiinde ayrintili olarak tartisilan
savas sonrasit Almanya’sinda Triimmerfrauen olarak Alman toplumunu yeniden insa eden
kadinlarin bireysel ve toplumsal yasam alanlarinda yasadiklar1 ikilemler ve diglanmalar bu

filmlerin ortak 6zellikleri olarak 6ne ¢cikmaktadir.

3.1 Smrhhklar
Bu arastirma Yeni Alman Sinemasi’nin o6nemli isimlerinden Rainer Werner
Fassbinder sinemasi ti¢ film 6rnegi ile ve filmlerdeki toplum tarafindan kabul gérmeyen kadin

temsilleri ile sinirli tutulmustur.

3.2 Amacg

Bu calismanin amaci {i¢ film 6rneginden yola ¢ikarak Fassbinder sinemasinda “Gteki"
olarak kadinlarin nasil temsil edildiklerini agiklamaktir. Savag sonrasinda Almanya yeniden
kurulurken kadinlarin oynadiklar: roller ve kurulustan sonra yavas yavas yaslanan kadinlarin
nasil toplumsal ve ekonomik hayattan ¢ikarildiklar1 gosterilmektedir.

Fassbinder filmleri ele aldiklar1 konular itibariyle ilk bakista insan iliskilerini irdeleyen
ask filmleri gibi goriilse de donemin ekonomik, sosyal ve siyasal yonlerini de inceledigi i¢in
ayni zamanda birer tarihsel donem filmleridir. Burada ele alinan Fassbinder filmleri
tizerinden Almanya’nin savas sonrasinda yeniden kurulurken insan iligkilerinin ugradig:
erozyon ve kapitalizmin yeniden kurulmasi siirecinde erkek egemen toplumun nasil
kapitalizmin ruhunu olusturdugu gosterilmektedir. Almanya’da tam istthdam saglandigi
yillarda Almanya’y1 savas sonrasinda yeniden kuran kadinlarin ogullar1 ya da esleri tarafindan
nasil 6tekilestirildikleri anlatilmaktadir.

Evli, bekar, ¢alisan, ¢alismayan, is kadini, ev kadin1 veya fahise olsun erkek egemen

kapitalist toplumlarda kadinlarin insanca ve somiiriilmeden yasamalar1 i¢in tek bir yol
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kalmaktadir, o da erkeklere benzemektir. Bunu reddeden veya reddettigini sanan kadinlar da
sonugcta toplumun ve geleneklerin baskisi ile aslinda tam bir kopus yasayamamakta ve yine
erkeklerin istedigi, sinirlarini erkeklerin ¢izdigi bir diinyada yasamaya devam etmektedir. Bu
calismada kadinlarin erkek toplumuyla bas etmeye ¢alismalar1 ve sonucgta ugradiklar1 hayal

karikliklar anlatilmaktadir.

3.3 Arastirma Sorulari
Yukarida belirlenen amacglar dogrultusunda arastirmaya yon verecek sorular soyle
belirlenmistir.

1. Fassbinder filmlerinde kadinlara nasil toplumsal ve ekonomik bir rol bigiliyor ve bu
roller film ic¢inde hangi degisikliklere ugruyor. Kadinlarin ekonomik bagimsizliklari,
kadin konumunun belirlenmesinde ayirtedici bir rol oynuyor mu?

2. Fassbinder filmlerinde kadinlarin aile igindeki iliskileri ve rolleri nasil ve ailenin
kadinlardan beklentileri neler?

3. Kadmlar film sonunda nasil gosteriliyor? Kadinlar neden kurtulusa erisemiyor?
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DORDUNCU BOLUM
FiLM ANALIZLERIi

4.1 “Angst Essen Seele Auf”’: Korku Ruhu Kemirir!
4.1.1 Savasta Yenilen Erkekler, Eve Doniiste Kadinlar1 Yenmeye Ugrasiyor

Angst Essen Seele Auf (Korku Ruhu Kemirir) 2. Diinya Savasi sonrasinda Almanya’da
yalniz, yash ve yoksul bir kadin olarak ayakta kalmaya calisan Emmi’nin kendisinden ¢ok
daha gen¢ Arap gécmen isci Ali ile tanigmasi ve ailesiyle toplumun karsi ¢ikmasina ragmen
onunla evlenmesini anlatir. Aslinda film tam da bu evlilikten sonra baslar. Film analizinde iki
konu i¢ i¢ce gegmis bir bicimde incelenecektir. 2. Diinya Savagi’ndan biiyiik bir yikimla ¢ikan
Almanya’da savasin ve savag sonrasinin yiikiinii ¢eken kadinlarin yaslandikg¢a nasil toplumsal
hayattan dislandiklar1 ve 6zel hayatlarinin hige sayildig: tartisilirken, Almanya’da ilk savas
sonrasinda goriilmeye baslanan yabancilar iizerinden toplumsal kabul, 6teki, 6zgiirlesme ve
kadin - erkek esitligi meselesi degerlendirilmektedir. Savas sonrasinda Almanya’nin yeniden
kurulusunda kadinlarin ve yabanci erkek isgilerin biiyiikk payr vardir. Film, bu iki kesimi
“uygunsuz” toplumsal ve kisisel kosullarda karsilastiriyor ve imkénsiz bir ask iliskisi
tizerinden Almanya’yi yeniden kuran kadinlarin ve yabancilarin donemsel kosullarini
inceliyor.

Almanya’da savasta 5 milyondan fazla Alman askeri 6ldii. Savas sonrasi esir ya da
hapis diigmiis Alman erkeklerin sayis1 ise 12 milyonu bulmaktaydi. Savag bittikten sonra sivil
hayatta sadece ya savasa gidemeyecek kadar ¢ok yaslilar ya da savasa gidemeyecek kadar ¢ok
cocuklar vardi. 1946 yilinda Almanya’nin {icte ikisini kadinlar olusturuyordu. Ornegin 1946
yilinda Hamburg’ta 25-30 yasindaki 100 erkege karsihik 160 kadin yaslyordu.26
Almanya’nin Bavyera eyaletinde bu rakam daha dikkat ¢ekiciydi. 25-30 yas aras1 100 erkege
karsilik Bavyera’da 269 kadin yasiyordu (Bennewitz, Franger, 1999: 250). Erkekler, savastan
hemen sonra degil, esirlikten ve hapisten ¢iktiktan sonra yavas yavas donmeye bagladilar. Bir
yenilginin ve esir hayatinin ardindan ise yeni bir iktidar ve gii¢ miicadelesine girdiler,
kadinlarin1 yenmeyi, isgal etmeyi denediler.

Ancak, savagin tlim yiikiinii ¢ekmis kadinlar, yeni bir hayat kurduklar1 i¢in, zaferle
ciktiklar1 bu savastan erkeklerine yenilmek ya da teslim olmak istemiyorlardi. Bu kadimlar
Alman sehirleri bombalanirken ¢ocuklarini ve canlarin1 koruyarak, ayakta tutmay1 basardilar.

Savas sonrasinda ise, en agir erkek islerini yaptilar. Yani Almanya’nin tekrar insasi i¢in tas

®https://www.igbce.de/aktive/frauen/geschichte-frauenrechte/frauenrechte-c/24240
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kirtp, hamallik yaparak savasin yikintilarmi kaldirdilar. “Triimmerfrauen®”” diye adlandirilan
bu kadinlar sadece 6gretmen, hemsire, doktor, fabrika igccisi, kasiyer, kuafiir gibi daha 6nce
kadinlarin ¢alistig1r veya tipik kadin isleri olarak goriilen islerde degil, kondoktor, otobiis
soforli, duvarci, diilger, camci, demirci gibi daha 6nce kadinlar tarafindan yapilmayan ve
erkeklerle = 0zdeslesen  isleri  yaparak bu alanda da  carlikk  gosterdiler.
Dolayistyla Almanya’da Ikinci Diinya Savasi ve sonrasinda, yani 1939°dan 1960lara kadar
kendiliginden bir “kadin toplumu” olustu. Savastan sonra Bati Almanya’da erkeklerden 7
milyon daha fazla kadin yasamaktayd: (Bennewitz, Franger, 1999: 251). Bu kadinlar, erkek
isleri diye nitelendirilen islerin biiylik bir kismini elde etmislerdi. Kadinlar sadece ekonomik
alanda degil, kurumlarin isletilmesi ve yerel yonetimlerin ¢okmemesi i¢in de sorumluluk
tasiyorlardi. O donemde Ozellikle ev kadinlari, savas sirasinda yitirdikleri degeri yeniden
kazanma ve Ozgiirlesme yolunda biiyilk adimlar attilar. Jutta Beyer’e gore (1999: 254),
kadinlarin o donemde ii¢ 6nemli alanda islevi ve sorumluluklar1 vardir:

e “Cogu kez goge zorlanan ya da gogmenlik gecmisi bulunan ailenin beslenmesi

ve barmmmasinin saglanmasi,
e Hayati 6nemi olan mallarin toplu tiretiminin saglanmasi,

e Son olarak da yerel yonetimlerin ve kurumlarin yiiriitmesinin saglanmasi.”

Beyer’e gore, “tim bunlarin yaninda kadinlarin geleneksel kadin isi yapmasi, ev
kadinlig1 gérevini yerine getirmesi tarihte ilk kez bu kadar onemsizdi. Zaten evde, ev isleri
yapacak kadar is ve imkan da yoktu. (...) Savas zamaninda ev kadinlar1 en alt diizeyde
siiflandirildi ve verilen savag tayininden de en alt diizeyde yararlandirildi. Ev kadinlarina
verilen karne en alt siniftaki, Alman halkindan olmayan ama tahammiil edilen diger halklarin
diizeyindeki ‘Gruppe V’ diizeyindeydi ve bu gruptaki kadinlar 6rnegin ‘normal yurttaglara’
verilen yagin yarisi kadar yag hakkina sahipti” (Beyer, 1999: 255).

Savas sonrasi Almanya’yr yeniden kurmak i¢in bulunduklart bodrumlardan,
gizlendikleri deliklerden ¢ikan insanlar iste bu kadinlardi. Savas sonrast donemde
“Triimmerfrauen”® olarak adlandirilan bu kadinlar nerede ihtiya¢ varsa oraya kostular ve
neredeyse tamami yikilmis olan Alman kentlerini ayaga kaldirmak igin var giigleri ile

calistilar. Evlerinde erkeksiz bir hayati kuran ve 06zel hayatlarinda ciddi bir 6zgiirlesme

ZYikinti Kadinlar™: Savas sonrast Almanya’min asil kuruculari, Almanyay: tekrar insa edenler iste bu
kadmlardir. Bu konuda yazilmis ¢ok sayida kitap, yapilmis ¢ok sayida arastirma ve ¢ekilmis ¢ok sayida film —
belgesel bulunmaktadir.

S Triimmerfrauen: Yikint1 kadmnlari. 2. Diinya Savasi sonrasinda Almanya’y1 yeniden kuran, adini bombalanmig
binalarin yikintilar1 arasinda bir seyler arayan kadinlardan alan bu kavram Almanya’nin tarihsel belleginde ¢ok
6nemli bir yer tutmaktadir. Savastan sonra Almanya’y1 tekrar bu kadinlarin kurduguna inanilir ve Almanya’nin
adeta bu kadinlar sayesinde yikintilarindan ya da kiillerinden dogdugu sdylenir.
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yasayan bu “yikint1 kadinlar1”nin isvereni ne yazikki erkek devletti. Onceleri bir tabak sicak
corbaya, bogaz tokluguna calisiyorlardi. Sonra devlet kadinlar1 hem sigortaladi hem de onlara
saat bas1 0,35 mark iicret 6demeye basladi (Rufer, 1987: 60). Ta ki erkekler otaya ¢ikip
kadinlarin elinden isini alincaya kadar (Beyer, 1999: 255). Kadinlar savastan hemen sonra
sosyal sehir hayatinda, fabrikalarda, yikintilarda ve hatta se¢men bazinda da ¢ogunluktaydilar.
1948 yilinda Niirnberg Belediye Meclisi se¢imlerine katilan segmenlerin % 60’11 kadinlar
olusturuyordu. Yani 1948 secimlerinde kadin belediye meclis iiyelerinin sayist 10’a ¢ikti.
1946 secimlerinde ise biri komiinist biri de sosyal demokrat sadece iki kadin belediye
meclisine se¢ilebilmisti. Ciinkii erkekler kadinlari aday gostermiyordu (Rufer, 1987: 61).

Savag sonrasinda kadinlarin birincil onceligi sevgi ya da ask degil is ve hayatta
kalabilme miicadelesiydi. Zaten savas sonrasit eve donen erkekler kadina yiik olmaktan ve
yeni sorunlar getirmekten baska bir ise yaramiyordu. Sonugta kadina da evi terk etmek yani
erkegi terk etmek disinda bir yol goriinmiiyordu. “Savastan bir yil sonra, yani 1946 yilinda
Almanya’da bosanma orani savas dncesinin iki katina ciktr.”%

Buna karsin tiim zorlu siirecte kadinlarin agk ya da sevgi ile hi¢ ilgilenmediklerini
sOylemek dogu degil. Savas Oncesi yasamlarindan farkli olarak, savas siiresinde yasanilanlar
ve yeni kosullarin getirdigi degisim onlart kamusal alanda daha 6zgiir kildi. Fassbinder i¢in
ozellikle, bu kadinlarin hayati daha O6nemli ve ilgi ¢ekici oldu. Zaten bu doneme iliskin
kaynaklarda Bennewitz ve Franger’in de dikkat ¢ektigi gibi aragtirmalar kadinlarin mutlulugu
evde degil, disarida aradiklarma iliskin, Alman erkeklerinin aleyhine ilgin¢ bulgular ortaya

koymaktadir:
“Savagtan sonra, birgok kadin ve ¢ogu kez yakisikli, bakimli Amerikan askerleri arasinda agk macerast
da aramaya basladi. O zaman, 1946’da Bavyera’da 25-30 yasindaki 269 kadina karsilik 100 erkek vardi.
Alman ‘Fraulein’ler, Amerikan askeri kurumlar1 nezdinde kesinlikle ¢ok degerliydiler. Bu dénemde
Amerikan askerlerinin iyi kadinlarla iliski kurmalar1 adina Niirnberg - Fiirth bdolgesinde ‘sosyal
pasaport’ sistemi denemesine gecildi. Boylece sadece bu pasaporta sahip olan kadinlar Amerikan
ordusunun dans etkinliklerine katilabilecekler ya da ordu kliiplerini ziyaret edebileceklerdi. S6z konusu
pasaport i¢in ilk ay 4762 basvuru yapilir ve bu basvurularin 1333’4 reddedilir. Buna gerekge olarak da
kadinlarin evli, hamile ya da ¢ocuklu olmalari, siyasi olarak Nazi gecmisine sahip olmalar gibi, fiziksel

olarak ¢irkin olmalari da gosterilmistir (Bennewitz ve Franger, 1999: 251).
Kadinlarin, savastan dénen veya esir diismiis erkekleri beklemek ya da evde kalmak
yerine digariya ¢ikmalar1 ve yeni iliskiler i¢ine girmeleri toplumda hem kadin diigmanligini

artirdi ve kamusal alanda kadinlar aleyhine acil diizenlemelere gidildi. Ornegin, erkekler

savastayken kadinlarin istihdam edildikleri islere, savastan sonra bir erkek basvurdugunda,

Phttp://www.sueddeutsche.de/politik/frauen-das-kleine-bisschen-glueck-1.2468158-2
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kadinin isine son verilerek, s6z konusu ise erkekler alindi. Ancak, kadinlar miicadelelerini
siirdlirdiiler ve kadinlarin bu siirecte oyduklart bilingli miicadele kadinlar1 tekrar eve ve

mutfaga sokmaya yetmedi.

“Kadinlarin bu zorlu bir miicadeleleri sonucu 1949 yilinda Alman Anayasasi’na ‘kadin ve erkek esittir’
maddesi girdi. Daha 6nce sézkonusu madde reddedilmesine karsin, son derece sert miicadeleler
sonunda kadinlar yasalar karsisinda esitlik haklarini elde ettiler. Yeni Anayasa i¢in ¢alisan 66 erkek ve
4 kadin vardi. Her ne kadar anayasada bu ciimleyer alsa da gecen yiizyilin sonunda yapilmis yasalarda
bir degisikligin olmamasi, kadmlar1 is hayatinda, kendi baslarina bir birey olarak yer almalarinin
ontinde engel olusturmaktaydi.”  (http://www.sueddeutsche.de/politik/frauen-das-kleine-bisschen-
glueck-1.2468158-2)

Aslinda Almanya’da hem evlilik hem de evlilik dis1 iliskilerde oldugu gibi kadinlarin
toplumun tiim alanlarinda erkeklerle esit kazanimlara sahip olmalar1 ancak 1968 hareketinden
sonra miimkiin olmustur. Avrupa 68 hareketinin hayatin her alanindaki otoriteye, hiyerarsiye,
esitsizlige karst bir isyan hareketi oldugu diisiiniildiiglinde, sdzkonusu isyanda en On
saflardaki kadinlarin yer almasi bu 6zgiirlesmede anlamli olmaktadir.

Buna karsin savas sonrasi Trimmerfrauen’ler, sokakta baslayan s6z konusu gercek
Ozglirlesmeden tam anlamiyla yararlanamadilar. Ciinkii onlar hem yaslar1 geregi hem de kafa
olarak Ozgiirlesmis olsalar da “eski diinyaya ait olduklar1 icin” ¢ocuklar1 ve yeni kusaklar
tarafindan evlere hapsedilmek istendi. Béylece Triimmerfrauen’lerin grubu toplumsal oldugu
gibi kisisel oOzgirliikkleri de devlet, erkekler ve de kadin/erkek yeni kusaklar tarafindan
engellenmistir.

Sonug olarak savas yillarinda Alman kadinlarin, cepheden donebilen esleri, dondiikten
sonra kadinlara yardimci olmaktan 6te ylik olmustur. Calisan kadinlar, toplumsal hayatta
erkekler lehine islerini birakmak zorunda kalmis; ev islerinde ve ¢ocuk yetistirmede de ise son
sOzii tekrar erkekler sdylemeye baglamistir. Direnen kadinlar yasalarin da erkeklerden yana
olmas1 nedeniyle kaybetmislerdir.

Savas sonrasi eve donen erkegin, kadin i¢in nasil bir yiik haline geldigini Alman
sinemasinda en 1yi anlatan filmlerden birinin 2003 yilinda yapilan “Das Wunder von Bern”
filmi oldugu daha 6nce belirtildi. Film her ne kadar bir futbol basarisi filmi gibi goriilse de
bir yaniyla savas sonrast Almanya’nin yeniden kurulusunda yasanan aile draminin filmidir.

Bu filmde, ilk soku trenden inince yasayan adam, evde ailesiyle gecirdigi her gecen
giin aile i¢inde kendisinin bir islevi olmadigini, ailenin savas yillar1 boyunca onsuz yasamay1
basardigin1 ve bu yasama alistiklarin1 gérmiistiir. Aile, biitiin yoksullugu, aclig1 ve zorlugu o
olmadan yenmistir. Savasta erkek olarak o ailesini korumamis, simdi savas sonrasinda da

hala aileyi koruyan kendisi degil, aksine ailenin korudugu kisi olmustur.
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Filmdeki biitiin bu detaylar, aslinda savas sonrasi Alman toplumunda kadin ve erkek
rollerinin, evlilik iliskilerinin yeniden tartigildig1 hatta yeniden tanimlandig: yillardir. Erkegin
savag siiresince kafasinda yarattigi kocasimmi 6zlemle evde bekleyen, aglikla karsi karsiya
kalmis kadin imaj1 yikilmistir. Kendi baginin ¢aresine bakmuis, tiim zorluklara gogiis germis,
belli dlgiilerde 6zgiirlesmis bir kadin goriintiisii ise erkegin kendisini yeniden tanimlamasina
ve yeni kurulan diinyaya uyum sorunlari yasamasina neden olmustur. Erkegin bu durum
karsisindaki tutumu, ya kadimi tekrar hegemonyasi altina alma cabasi ya da evden kagma
bi¢iminde goriilmiistiir.

Dolayisiylasavas sirasinda ve sonrasinda Alman kadinlarinin “drami” ayni zamanda
Alman erkeklerinin de bir diger ifadeyle tim toplumun dramidir. Savastan donen “Alman
erkeklerinin dramiyla” ilgili en iyi bir film yine Fassbinder’e aittir.

Fassbinder’in BRD tiglemesi i¢inde yer alan, 1981°de yaptig1 Lola filminde sehre yeni
gelen Imar Miidiirii “von Bohm” roliinii canlandiran Armin Mueller - Stahl ile bar galisani
Lola’y1 canlandiran Barbara Sukowa'nin yaptigi tanisma yiiriiytisiinde gegen bir diyalogta bu
sorun ¢ok acik ortaya konulur. Filmde von Bohm, Lola’nin merakini gidermek i¢in cepheden
dondiigii ilk giinleri anlatmaktadir. Lola araya girerek evli olup olmadigini ve esini sorar.
Von Bohm cevap verir: “Evliydim, dondiigiimde esim bana ¢ok iyi davrandi. Her seyimle
ilgilendi...” Lola, dayanamayarak tekrar sorar: “Peki sonra ne oldu? Ya simdi?” Von
Bohm’un cevabi ise “Hi¢ bir sey olmadi. Iyi davranmaya devam etti. Ciinkii bir baskasini

2

bulmustu...” olur.

Von Bohm, esinin kendisi savastayken bir bagkasiyla yeni bir hayata basladigin,
kendisi doniince de varolan gercekligin her ikisi tarafindan kabul etmenin disinda bagka bir
seceneklerinin olmadigina vurgu yaparak, sessizce onlarin hayatindan c¢ekildigini belirtir.
Sessiz ve sakin, kasabadaki diger erkeklerden “farkli” bir insan olan *“ von Bohm Lola’ya”
“farkli bir erkek” oldugunu, digerlerine benzemedigini konusmanin basindan itibaren
hissettirir. Ancak, Alman toplumunun asil ¢gogunlugunu olusturan erkekler hi¢ de von Bohm
gibi degildir ve iktidar1 kadininin elinden son kirintisina kadar almak i¢in ugrasir. Kadinlarin

bu tutum karsisindaki direnisi ya da kars1 atagi ve erkeklerin tutumu Lola filminin analizinde

etraflica islenilecek.

4.1.2 Dar Mekanlarda Bogulan Ozgiirlesme Hareketi
David Harvey icinde yasadigimiz “post modern ¢ag” ile ilgili tanimlama yaparken sik
stk “zaman mekan sikigmasi” kavramina da basvurur. Harvey, “mekan ve zamanin nesnel

nitetiklerinde dylesine devrimci degisimler olur ki, diinyay1 goriis tarzimizi, bazen ¢ok koklii
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bicimlerde degistirmek zorunda kaliriz” der. Fassbinder filmlerinde mekanin 6zel bir anlami
vardir ve bu “sikisma” sanki hem “hayatin yogunlugu” hem de “6zgiirliik alaninin daralmas1”
olarak karsimiza ¢ikar. Harvey bu o6zelliklere bir “Avrupa deneyimi” demektedir ki, bu da

Fassbinder filmleri i¢in s6ylenebilecek bir 6zelliktir ve sdyle devam eder:

“’Sikisma’ terimini kullaniyorum, c¢iinkii bir yandan kapitalizmin tarihine hayatin hizinin artis1

damgasin1 vururken, bir yandan da mekansal engellerin diinya sanki lizerimize ¢okecekmiscesine

asigdigini saglam bigimde iddia etmenin miimkiin oldugunu diistiniiyorum. (...) Zaman mekan sikigsmast
deneyimi, insnai kigkirtir, heyecanlandirir, strese disiiriir, bazen agir bir tedirginlige stiriikler;

dolaysiyla da ¢ok cesitli, toplumsal, kiiltiirel ve politik tepkileri harekete gecirir” (Harvey, 2012: 270)

Uzerinde kareli, mavi sabahlig1 olan orta yasmi ¢oktan gecmis bir Alman kadin,
iceriden sertge apartman dairesinin kapisini acar ve bir iki adim atip merdivenlerden asagi
dogru birinin ardindan umutsuzca bagirir: Ali! Emmi’nin (Brigitte Mira) ardindan bagirdigi
Ali (El Hedi ben Salem), ¢ocuklarinin, arkadaslarinin, mahalle bakkalinin ve tiim toplumun
kars1 ¢ikmasina ragmen birlikte yagsamaktan vazgegmedigi, evlendigi Arap gogmeni gengtir.
Ugruna, tiim diinyasin1 ve tiim toplumu karsisina aldigi geng sevgili, geng es Ali, bir kavga
sonrasinda ardina bile bakmadan ¢ekip gider. Emmi’nin, Ali ugruna bagindan beri gosterdigi
direnis burada son bulur ve kadin giden adamin ardindan doniip igeri giremez ve kapi
pervazina dayanarak sarsilarak aglamaya baslar.

Klasik bir melodram sahnesi yasanmaktadir bu kapi araliginda: Yash kadin, aski
ugruna biitlin toplumu ve cocuklarina karsisina alirken, geng sevgili / geng es daha ilk ciddi
gerginlikte ¢ekip gitmis ve kadimi umutsuzluk, pismanlik ve i¢ celiskileriyle birlikte yiiz tistii
birakmistir. Kadin hem terk edip giden askina hem de aski ugruna verdigi tiim miicadelenin
bosa ¢ikmasina aglamaktadir.

Fassbinder’in en taninmig filmlerinden biri olan “Angst essen Seele auf” yani Ali —
Korku Ruhu Kemirir®® filmindeki bu terk edisin adindan gosterilen klasik aglama sahnesi,
biitiin melodram filmlerinde goriilen biten bir agkin sonunda, kadinin giden erkegin ardindan
aglamasidir. Emmi’nin miicadelesi basarisizlikla sonuglanmis ve Emmi, miicadelesini verdigi
yeni hayati kuramamus, tekrar eski kiiglik, sinirlt diinyasina kapatilacaktir. Bu sahne tam da
Akbulut’un melodramlarin temel izleklerinden biri olarak belirttigi (Akbulut, 2005: 47)
“kapatilmighk ve sinirlanmishk, karakterlerin kapi1 ya da pencere gerceveleri i¢cinde ya da
demir parmaklikli pencereler, merdiven tirabzanlar1 arasindan gosterilmeleri” gibi 6zellikleri
bu sahnede de gormek miimkiindiir. Zaten Korku Ruhu Kemirir, kapi araliklari, merdiven

baslar1, pencere ve kapi ¢ergeveleri, dar i¢c mekanlarla doludur.

STiirkge literatiirde“Angst essen Seele auf” filminin “Korku Ruhu Yer Bitirir” diye de cevirisi vardir. Biz,
“Korku Ruhu Kemirir” diye yapilan g¢evirisini kullanacagiz.
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Ancak biitiin bu izleklere ve konunun biitiinline ragmen, film klasik bir melodram
filminden Gte Ozellikler tasimaktadir. Bu merdiven basinda yasananlar olayin goriinen
yliziidiir ve bu sahnenin ardinda Ttzerinde durulmasi gereken c¢ok Onemli ayrintilar
bulunmaktadir. Bu ayrintilarin toplami sadece bu filmi degil Fassbinder’i diger melodram
yonetmenlerinden ayiran 6zelliklerdir.

Angst Essen Seele Auf, topluma ve aileye karst birlikte tutkulu bir miicadele veren
Emmi ve Ali’nin filmidir. Bu ¢ift miicadeleyi birlikte kazansa da, sonunda, yalniz, melankolik
ve yash bir kadin konumuna diisen, basta iliskide daha giiclii oldugu halde sonunda daha
giicsiiz goriilen Emmi asil kaybetmistir. Emmi, hem miicadeleyi hem de Ali’yi kaybetmistir.

Yalnizlar ve 6tekilerin de kendi arasinda bir kaybedeni vardir:
“Emmi, (Brigitte Mira) yash ve yalmz azinhga aittir. Oteki klisesine, toplum dis1 diye tamimlanmaya
daha fazla uyan ise, Fasli gen¢ misafir is¢i Ali’dir (El Hedi ben Salem) . Bir yabanci cafesinde
karsilagirlar, tango yaparlar ve Emmi’nin evine giderler. Sonra evlenirler. Emmi’nin is arkadaslari,
mahalle bakkali, apartmandaki komsular, Emmi’nin ¢ocuklari bu iligkiyi asla onaylamadiklarini
belirtince, Ali cafede calisan gdsterisli kadinla aldatir Emmi’yi. iliski bu aldatmadan sonra gergek iliski
haline gelir. Birlikte giicliidiirler. Dayanigmalart kendi korkularmi ve toplumdan gelen Onyargilari

yener” (Elsaesser, 2012: 34).

Filmde Ali ve Emmi’nin evlenmesinden sonra, ¢cok sayida her ikisinin 6zellikle de
Emmi’nin toplumsal ve kisisel “dislanma” hatta istii kapali siddet sahneleri goriiriiz.
Cocuklar1 Emmi’yi terk eder, bakkal artik mal satmaz, Ali ile evlendigini duyan igyerindeki
arkadaslar1 Emmi’yle artik konusmaz, yiiziine bakmaz, Emmi 6glen yemeklerini daha dnce bu
kadinlarla yerken evlendikten sonra artik merdivenlerde tek basina yemektedir. Emmi, tek
basina yemek yedigi bu merdivenlerle teslim olmamis goriiniirken, simdi Ali gittikten sonra
benzer merdivenlerin basinda hapsedilmis ve teslim olmus gibi gériinmektedir. Emmi, yemek
yedigi merdivenlerde, diger kadinlar tarafindan bir giin tekrar fark edilecegini, eski onayina
kavusacagin1 diistiniiyorken, bu onaym aslinda toplumsal onay anlamina da geldigini de
biliyordu. Nitekim igyerindeki ¢alisma arkadaslarinin tekrar onayin1 almada gecikmedi de.
Filmde, isyerine yeni gelen yabanci bir kadin is¢inin kendilerinden daha az maags almasi ve bu
farki1 da eski calisanlar olarak aralarinda boliisme konusunda Emmi diger calisanlarla
anlasinca, gruba kabul edildi ve eskisi gibi yemegini yine onlarla birlikte yemege basladi. Bu
sefer disarida kalan, yemegini yalniz yiyen diger is¢i kadin oldu. Fassbinder, kahramanlarini
mekana, mekan kullanimina ve mekanin sikismasina gore de simifsal ve kiiltiirel olarak

konumlandirmaktadir.
“Daha yakindan baktigimiz zaman, Fassbinder’i asil ilgilendiren seyin bu kapali ve dar mekanlar
olmadig1 goriilecektir. Bu mekanlara bagka bir seyi somutlastirip kavranabilir kilmak i¢in gereksinim

duyar; mekanlan belirleyen boyutlar, sinir ¢izgileri, dig diinya /6teki ve yabanci olanla, i¢ diinya /
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kendilik arasindaki kesisme noktasini olustururular, toplumsal kiiltiirel sifrenin yazili olmayan
kurallarina génderme yaparlar. Fassbinder bu sinir ¢izgilerini ve kesisme noktalarini filmlerinde enine
boyuna deser, 6lger. Bu temel bu kesisme noktalarindan birisi de tendir, duyularla algilanan dokunma,
degme yiizeyi; bireyin i¢ diinyasini dis diinyadan ve oteki bireylerden ayiran smirdir. Fassbinder agk ve
cinsellik {izerine yaptig1 sinematografik laboratuar deneyimlerinde Almanya’da kentsoylu toplumun
cekirdek Dbirimlerindeki genel gecer kurallar listesini ve toplumsal — kiiltiirel sifrelerini
¢oziimlemektedir. Bu deneylerde ‘sifrelere aykiri diisen’ kisilerin gorevleri toplumsal tepkimeyi
saglayan aracilar olmaktadir.

(...) Fassbinder’in filmlerindeki tiim bu kahramanlar, bu toplumsal sistem iginde bireysel 6zelliklerine
ve kendi haklarindaki tasarimlarina uyacak bir yer ve mekan bulma pesindedir. Kendi bulunduklar
toplumsal ¢evreleri icinde kendilerine bir yer araylp dururlar. Bu durumdan dogan celiski,
kahramanlarin kendi beden ve mekan tasarimlariyla (escinsel iliski, geng bir Arapla yash bir Alman
kadm arasindaki iligki, cinsiyet degistirme) i¢inde yasadiklar1 ¢evrenin toplumsal sifreleri arasindaki
ortigmezlikten, Hiristiyan kiiltlir tarihinin damgasimi tasiyan bu sistemin izin verdikleriyle

yasakladiklar1 arsindaki ortiismezlikten kaynaklanan geligkilere kadar uzanir” (Bechtold, 1993: 7).
Bechtold, “gazeteciler, elestirmenler, Fassbinder’in yasam Oykiisiinii derleyenler

bikmadan Fassbinder’i sinema tarithindeki ‘sinirli mekanlar ustasi’ olarak tanimlarlar” der

(Bechtold, 1993: 6). Kafali, Bechtold’u destekler ve gelistirir:

“Sanatci, bircok elestirmenin de yazdigi gibi ve hep ayri ayri sonuglara varilan yorumlarda kapali
mekanlarin ustasi olarak taninmaktadir. Bir anlamda bu sdylenenler ¢ok dogrudur. Fassbinder belki de
tiyatrodan gelen bir aligkanlikla ya da yabancilasmanin verdigi bir digsavurumla filmlerinde hi¢bir zaman
gokyliziinli gostermez. (...) ‘Korku Ruhu Kemirir’ filminde de her zaman oldugu gibi yonetmen yine
gokyliziinii gostermekten alabildigine kacar ve film boyunca insana &zgirlesme duyumunu veren
gokyliziinii hi¢ gostermez. Geng Fasli bir is¢i olan Ali ile Emmi’nin askini konu alan filmde, Fassbinder
izleyiciye bir sifre gonderir bu kez. Artik beraber yasamaya karar veren Emmi ile Ali, her ikisinin de
caligmaya devam edeceklerini agiklayinca Emmi, ‘bdyle olunca zengin oluruz’ diye karsilik verir.
Ali’nin ‘zengin olunca ne yapariz’ sorusunun yaniti ise Emmi i¢in ‘kocaman bir gokyiizii satin aliriz’

dir” (Kafah 1999: 32 - 33).

Angst essen Seele auf — Korku Ruhu Kemirir filminde burada bahsedilen “sinir digina
atma ve sifreleri zedeleme” son derecede carpici ve sik bir bicimde dile getirilmektedir.

Korku Ruhu Kemirir, neredeyse bu bozulan ve zedelenen toplumsal — kiiltiirel sifreler
tizerine kurulmustur. Emmi, toplumsal onayla — kisisel 6zgiirliik arasinda sikisan gerilimi,
Ali’yle ilk rastlagtiklar1 andan itibaren kendi i¢inde yogun bir bicimde yasamaktadir. Yalniz
yasayan Emmi, tesadiifen girdigi yabancilarin gittigi bir barda tanistigi Ali’yle dans ettigi
andan itibaren gerilimi yasamaktadir. Danstan sonra Ali’yi evine almasi, Ali’nin geceyi orada
gecirmesi ve sevismeleri aslinda toplumsal sifrelerin ve kiiltiirel kodlarin kirilldigi biiyiik

gerilim anlaridir.
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Ancak Emmi, sabah uyandiginda birden bire akli bagima gelir ve yaptigiin biiyiik bir
toplumsal ve kiiltiirel kars1 ¢ikis, sifreleri kirma oldugunun bilincine varir. Once topluma ister
istemez boyun egerler ve toplumsal mekanlar1 kullanamaz hale gelirler. Bu boyun egme
durumunu Akbulut, ta Ali ile Emmi’nin tanistig1 barda dans etmeleri iizerine “Ikisine yonelik
sert ve tehdit edici bakislar1” bize hatirlatarak soyle anlatmaktadir:

“Emmi ve Ali’nin birlikteligi, topluma agik kamusal alanlarda onaylanmaz; onlar ancak ev gibi 6zel

alanlarda diglayici bakiglardan kurtulabilirler. Buna karsin Fassbinder, yine de evlerinde de onlarin

‘mahrem’ alanlarina girmez, sdzgelimi Opiistiiklerini gostermez, bu tiir durumlarda goriintii kararir.

Derman’in da belirttigi gibi, (1993:6) Korku Ruhu Yer Bitirir’de cift bir arada gosterilmez, ¢iinkii

saldirgan bakiglarin, (komsular, diikkan ve bar sahipleri) nesneleri olabilecekleri toplumsal mekan,

onlara kapalidir.  Melodramlarin temel izleklerinden biri olan kapatilmislik ve sinirlanmislik,
karakterlerin kapt ya da pencere ¢erceveleri icinde ya da demir parmaklikli pencereler, merdiven
trabzanlar1 arasindan gosterilmeleri, dar bir mekan olan ev, karanlik ve los bar gibi gorsel

diizenlemelerle anlatilir” (Akbulut, 2005: 47).

Akbulut’un bahsettigi “dar bir mekan olan ev” incelenen diger film Petra von Kant’in
Act Gozyaslari’nda ¢ok daha kiiciik bir daireye doniislir. Kahramanlar bu dar mekandan hig
cikmazlar. Incelenen 3. Film Lola’da ise bahsedilen “karanlik ve los ev” aslinda “karanlik ve
los bar”a doniisiir.

Korku Ruhu Kemirir’de Emmi ve Ali evlendikten sonra her ikisi i¢in de daha 6nce
yasadiklar ve kiiltiirel olarak kabul ettikleri alanin disinda, biiyiik miicadeleyle kazanilan ve
genisleyen bir alan olusmaya baslar. Buradan itibaren, Emmi ve hatta Ali i¢in bu alaninin, bu
konforlu alanin korunmasi miicadelesi de asklarinin ve iliskilerinin korunmasi miicadelesiyle
i¢ ice gecmistir. Yeni kurduklar alan aslinda riskli olsa da her ikisine de bir 6zgiirliik ve
konfor saglamaktadir. Emmi, torununa bakma karsiliginda ¢cocuklariyla barigsma, komsularina
bodrumdaki depoyu verme ve esya tagimada gii¢lii Ali’nin yardimiyla tekrar komsularla dost
olma gibi kisisel alanda baris imzalamistir. Bakkaldan artik iki kisilik aligveris etme, isyerinde
yeni ise baslayan yabanci kadina karsi licret esitsizliginde deneyimli eski arkadaslariyla
patronun yaninda yer alma ve oradaki sorunu da bitirme gibi toplumsal ve Kkiiltiirel uzlasi
noktalar1 da bulmus ve 6zel iliskilerini toplumsal alana kabul ettirmistir. Yeri yurdu belli
olmayan, sevgililerinde kalan Ali ise, artik isi olan, tatile giden, evli bir insan statiisiine
¢ikmis, evliligin ve ev mekanmin korumasi altina girmistir. Bu koruma altinda yine geng

sevgilisine gitmekte ve yabanci arkadaslariyla bulugsmaktadir.

4.1.3 Statii Yamlsamasi
Her iki 6teki, kiiciik bir miicadele karsiliginda “toplumsal statii” kazandi1g1 yanilsamasi

yasamaya baslamistir. Ancak, biitiin bu mutluluk ve 6zgiirliik alan1 her ikisinin de tek basina
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kurabilecegi bir alan degildir. Evlilikle kendilerine yeni bir diinya kurmuslardir ama bu
diinya disaridaki gergek toplumsal diinya icin kabul edilebilir, normal bir diinya degildir,
kendileri gormese de, her firsatta ge¢ici oldugunu hissettirmektedir. Toplumsal iliskiler,
toplumsal ve kisisel cikarlar geregi bi¢im degistirip Ali ve Emmi’yi de igine alinca, ikili
hazirliksiz yakalanmis ve bu zamana kadar miicadele ettigi ve kazandig iligkiler tarafindan
yenilmistir. Giinliik hayatin ¢ikarlart Ali ve Emmi’yi, adim adim ¢ogunluga benzetmekte ve

bu benzerlik arttik¢a da birbirinden uzaklastirmaktadir.
“Tatilden doniiste Ali ve Emmi, g¢evrelerindeki birden bire meydana gelen olumlu degisime
sasirmaktadirlar. Oysa market saticis1t misterisini kagirmak istememektedir, oglu ve gelini Emmi’ye
cocuk bakicisi olarak ihtiyag duymaktadir. Isyerinde yeni bir giinah kegisi bulunmustur. Aslinda
toplumsal baski ortadan kalkmamis sadece, baska bir bigim almistir. Bu bigim Emmi ve Salem’i
yenmeye baslamistir. Bu zamana kadar toplumsal ayrimeilik ve yaptirimlara karsi kendini korumus ve
birbirleriyle dayanigma i¢inde olmus bu ¢ift, ayr1 ayr1 simdi kendi dogal g¢evresinde onay gormeye
baglamis, bu onayin digerini satmakla geldigini anlayamamamistir. Toplumsal kabul gérme, digerine
ihanet etmeyle miimkiin olmaktadir. Bu ihanet de ¢iftin hayatinda daha 6nce belli olmayan potansiyel

catisma noktalarinin 6ne ¢ikmasi sonucunu dogurmaktadir” (Toteberg, 2011: 79).

Emmi’nin Ali gidince kaybettigini anlamasi, bireysel giicliiliigiin olmadigi, insanlarin
“birlikte giiclii olduklarini” belirten toplumsal — geleneksel inanct da pekistiriyor.
Fassbinder’in, bireyi on plana ¢ikaran film anlayisi i¢inde Emmi’nin bu durusunun da bir
elestirel anlami olmali. Emmi’nin bu iliskiye dair tutkusu ve tutkunun giiliing bir bicimde son
bulmasi, aslinda toplumsal kabul gérmeyen iliskilerin giiliing bicimde sonlanmas1 degil, iliski
icindeki daha gii¢siiziin iligki sonunda kaybettigi anlamina geliyor.

Bu iliski toplumsal bir destek bulamadigi icin, zaten toplumsal destegi ve simnifsal
konumu giigsiiz olan bu iki insanin kendi aralarinda da bir kaybedeni olmustur. Fassbinder,
otekiler arasinda da bir “somiirii” iliskisi, bir cikar iligkisi oldugunu ve insanlar arasi
iligkilerin hepsinde bir somiirii iliskisi oldugunu gostermektedir. “Somiru zaten
Fassbinder’in en gbzde temalarindan biridir” (Kafali,1999: 31).

Siyasal iktidar, giinliik hayatin tim ayrintilarini belirler ve kontrol altina alirken
dogrudan insan duygularina da hilkkmeder ve agkin, iktidardan bagimsiz diisiiniilmesi dogru
degildir. Istanbul Bilgi Universitesi, Uluslararasi Iliskiler ve Siyaset Bilimi Béliimii Ogretim
Uyesi Prof. Dr. Ayhan Kaya, iktidarin giinliik hayat1 ve insan duygularini nasil belirledigini
ve bunun altinda yatan amaci daha 1yi anlamak i¢in Michel Foucault’ya ve Walter Benjamin’e
bagvurmak gerektigini belirtmektedir. Kaya, hatta giiniimiiz postmodern diinyasinda iilke

yonetiminin bireyi yonetmekle saglandigini anlatmaktadir.
“Egemen liberal temsil rejimlerinin ve iktidar odaklarimin bireysel ozgirlik soylemiyle -adeta

giinlimiiziin modern toplum reaktdrlerinde atomize ettigi topluluklar, ¢ok daha kolay yonetilebilir hale
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getirilmislerdir. Bu noktada 6nce Michel Foucault’ya ve sonra Walter Benjamin’e kulak vermekte fayda
var. Foucault'nun kullandig: sekliyle yonetsellik (governmentality), siyasal iktidarin kendi uyruklarinin
duygularini, aligkanliklarini, geleneklerini, zenginliklerini ve kisaca giinlilk yasantilarini diizenleme ve
kontrol altinda bulundurmasi anlamina gelir. Foucault'un modern yonetsel devleti, kaynagini yasalardan
alan Orta Cag hukuk devletinden farkli olarak, kaynagimi toplumun kontrol altinda bulundurulmasi
ilkesinden almaktadir. Modern devlet, Foucault'a gore, viicudumuzu, ruhumuzu, duygularimizi,
diisiincelerimizi, agklarimizi, hayallerimizi, tiikketim aligkanliklarimizi bizlere bir tiir '6zgiirliikk hissi'
vererek kontrol altinda tutan devlettir. (...) Benjamin, fagizmin kitlelere haklar vererek degil, onlara
kendilerini ifade etme sans1 vererek varligini siirdiirdiigiinii sdyler. Postmodernizm de aslinda bu agidan
bakildiginda, bireyin ya da kitlelerin kendilerini '6zgiirce' ifade edebilecekleri kosullari saglayan, ancak
iretim iliskilerinde ve toplumsal yapida herhangi bir olumlu doéniisiime yol agmayan yeni bir meta

anlatidir” (Kaya, 2011: 6).

Terk etme sahnesine tekrar donersek, dayanisma bitince yani Ali gidince, Emmi’nin
bir kurban olarak, korktugu basina gelmis biri olarak yenilgiyi kabul ederek aglamaya
basladigin1 goriiriiz. Fassbinder’de insanlarin iliskide birbirine yabancilagsmasi, sinifsal ve
toplumsal hiyerarsinin de etkisiyle gergeklesir. Bu filmde de Emmi, bir “kurban” olarak 6zel
alanda kaliyor, yikilan 06zel alanin yikintilar1 arasinda kaliyor ama Ali, bu alandan
kazananlarin bulundugu ya da kazanma ihtimalinin oldugu kamusal alana, kabul edilebilir
alana kacgarak kendini kurtarryor. Emmi’nin siirekli isten eve gittigini, sadece bir giin eve
giderken ¢ok yagmur yagdigi i¢in bir kahveye girip Ali ile tanistigin1 ve bundan sonra Ali ile
hayata karigtigin1 hatirladigimizda, Ali’nin gitmesiyle Emmi’nin tekrar kapali alana gegmesi
kaginilmaz gorliniyor. Bourdieu, kadinin aile ve toplum igindeki konumunun benzer
oldugunu acgiklamistir ve toplumsal ekonomi aslinda Ali ile 6zgiirlesmis Emmi’yi degil, Ali’yi

tanimadan 6nceki Emmi’yi istemekte, kabul etmektedir.

“Kadimin aile yapisinda itaatkarlig: iste ihtiyag duyulmalariyla, isyerindeki konumlariyla agiklanabilir;
tipki endiistri devrimi 6ncesi ve sonrasi toplumlardaki ig boliimiinde oldugu gibi, kadinin dnce ev sonra

da is ayriminda itaatkér bir bicimde daha diisiik siniflandirilmasi gibi ” (Bourdieu, 2001: 84)

Ali’nin kacis1 ve ardindan Emmi’nin “kurban” roliinii kabul etmesi konusunda Ali’nin
konumuyla ilgili degerlendirme yaparken fazla aceleci ve tarafgir olmamamiz gerektigini de
bize yine Fassbinder hatirlatiyor. Fassbinder izlerken kiiltiirel - toplumsal sorunlarin ve

yabancilasmanin siirekli glindemde oldugunu gozden kagirmamamiz gerekir.

“Corrigan’in dedigi gibi, Fassbinder’in filmleri, giinlimiiz egemen kiiltiiriiniin ve toplumsal sorunlarin,
temsili pratikten ayrilamayacag: iizerinde 6nemle durur. Ozelde ise bu filmler, anlamin bosaltilmasina
yol acan ya da onun iizerinde temellenen temsiller gibi egemen kiiltiiriin ve toplumsal sorunlarin, ¢agdas
metinsel pratiklerin acimasiz paradoksuna durmadan yabancilastigini vurgularlar” (Biiylikdiivenci ve

Oztiirk 2014: 73,74).
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Fassbinder, ozellikle klasik melodram filmlerinde oldugu gibi, iliski bitince sonugta
sadece kadinin kurban oldugu gibi bir sonu¢ gostermez izleyiciye ama yine de burada
incelenen filmde, tiim kahramanlar karsilikli birbirlerini sémiirmelerine ragmen izleyici
yogunlasmasi iligkiler sonrasinda yash kadinlarin, kurbanlarin en altinda oldugunu gosterir.
Gilles Deleuze, ‘Felsefe ve Azinlik’ta (Aktaran, Kati Rottger ve Maren Butte: 132) adh
makalesinde, azinliktan “olma potansiyeli olan” diye s6z ederken ¢ogunluktan “olmus olan”
diye soz eder. Konusurken, yazarken, edebiyatta, sinemada ve hayatin her alaninda kullanilan
kavramlar, “cogunluk olanla” ilgilidir. Deleuze, buna “insan” kavramini rnek verir. “Insan”
dendiginde, “insanlarin aklina gelen seyleri” siralar sonra: “Beyaz tenli, erkek, yetiskin, akli
dengesi yerinde, heteroseksiiel, sehirli ve standart bir dili konusan...”

Rottger ve Maren, “Fassbinder’in sinema dilinde, insanlar arasi iliski ve toplumsal
hiyerarsi goriilen ve gosteren mantig1 iginde gergeklesir “ der. Genellikle de insanlar arasi
iligki ve toplumsal hiyerarsi, kadin ve erkek arasindaki is boliimii ve hiyerarsi gibidir.

Deleuze, “insan” tiiriiniin aslinda dncelikle “erkek ¢ogunluk™ oldugunu vurgular ve
kadinlarin, c¢ocuklarin, siyahlarin, koylilerin, homosekstiellerin “insan olma potansiyeli
tastyan, insan olmak iizere olan bir azinlik” oldugunu belirtir. Insanlarin, insan olma
potansiyeli tasiyan kurban — azinligi inceledigini vurgular. Bunun i¢in de kurbanlarin
genellikle “olmakta olan tarafta kalanlardan secildigini” belirtir. Fassbinder’de ise, bu sema
genel olarak kullanilsa da sema iginde bir hiyerarsiye uyulmaz. Yani bu semaya gore, “siyah
ve yabanci”nin en altta olmasi gerekirken Fassbinder’in Angst essen Seele auf filminde,
kahraman erkegin siyah olmasi ve diger 6zellikleri nedeniyle klasik somiiren — somiirtilen,
kurban ve fail semasina ilk bakista uymadig: goriiliiyor.

Toteberg, Pedro Almadovar’in Fassbinder hakkinda soyle diisiindiiglinii yazar:
“Toplumsal merkezden dislanmiglarin ‘spontane’ savunucusudur.” Burada vurgu ‘spontane’
sOzciigiinde olduguna gore, Almadovar’in tespiti yerindedir; Fassbinder, semalara, daha
onceki kategorilestirmelere dikkat etmeksizin o an kim en disaridaysa, onun savunucusudur

(Toteberg, 2011: 15).

4.1.4 Fassbinder’de Mekanin iktidari

Beden ve duygu birbirinin sonucudur. Fassbinder kahramanlarmin ask iliskisinde,
genellikle kapali mekanlarda, klasik ‘iktidar iliskisi’ disinda baska ve farkl iliski gelistirme
denemesi goriiyoruz. Ancak, klasik iktidar iliskisi, mekéana sahip olanla mekana konuk olan
arasinda kacinilmaz olarak kuruluyor. Fassbinder’in ele aldigimiz iki filminde, yani Korku

Ruhu Kemirir ve Petra Von Kant’in Ac1 Gozyaslari’nda geng asiklar, yash olan asiklarinin
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mekanina taginmis, bir siire kalmig ve sonra da mekani terk etmislerdir. Aslinda iliskide 6nce
geng olnlar gii¢siliz ve yash giiclii olanlarin yanina taginirken ve yaslilar da geng olanlara karsi
mekan avantajimt kullanirken, iligki i¢inde asil giiglii olanlarin terk eden giigliiler oldugu
anlasiliyor. Mekan ve ask iliskisi, beden ve mekan iligkisi filmlerin her boéliimiinde ¢ok ¢cabuk
degisiyor. Deleuze, gercekligi “idealizme meydan okuyan farklilik, cokluk ve olus”
kavramlartyla sekillendirir ki, Fassbinder filmlerinde mekanin da bedenin de askin da ¢ok
yonlii degistigini goriiriiz (Deleuze, Diffrence at Repetition 1994: 236).

Korku Ruhu Kemirir ve Petra Von Kant’'in Act Gézyaslari’nda mekanin terk edilmesi
askin bitmesidir ya da tam tersidir; mekan terk edilince ask da biter! Ama burada dikkatli
olunmasi gereken nokta, mekan sahibinin agki bir iktidar iligkisi gibi yasamasi ve mekani bir
iktidar bicimi olarak sunmasidir. Askin mekana ve iktidara bagli olarak sunulmasi, geng
asiklarin gitmesiyle hem askin hem de iktidarin kirilmasi sonucunu getirir. Ali, Emmi’nin
mekanini terk ederken Emmi’nin agkini ve iktidarini terk ediyor, Karin ise bunu Petra’y1 terk
ederken yapiyor. Kamusal alanda varolamayan c¢iftler, 6zel alanda iktidar iligkisi yasiyor ve
mekanin sahibi kamusal alana sahip olan iktidar gibi mekana disaridan gelen iizerinde iktidar
kuruyor.

Bir beden olarak degerlendirebilecegimiz mekanin iginde, iki alternatif insanin
duygular1 da bu mekanin izlerini tasir. Angst Essen Seele Auf’ta Ali, Emmi’nin evine
tasinmustir ve evlilik sonrasinda da yepyeni bir mekana tasinma gergeklesmemistir. Ali bu
evde kendini bir siire sonra “yabanci” veya “konuk” gibi hissetmeye baglamis, iliskinin
bedenine yani mekanina hapsolmustur. Sonucta, Ali’nin kendini giinden giine daha fazla
yabanci hissettigi bir mekanda bir iktidar iliskisi kurulmustur. Eve siirekli Emmi’nin
arkadaslari, Emmi’nin komsulari, Emmi’nin c¢ocuklarn gelmektedir ve Ali siirekli
arkadaslariyla disarida bulusmak zorundadir. Sonucta da Ali disariyr secer. Bdoyle
diistintildiiglinde digarisi, kazananlarin ya da kazanma umudu olanlarin kactigi kamusal alan
gibi goriinse de tam bu degil, hapsolunmus bir iktidar mekanindan 6zgiirlesme icin kagilan bir
Ozgiirliik alan1 olarak kendini gostermektedir. Ancak bu alaninin sahibi vardir o da geleneksel
olarak iktidar elinde tutan giicler ve bunlarn iligkileridir.

Petra von Kant’in yanina taginan, onunla agk yasayan sonra da evi yani Petra’y1 terk
eden Karin Timm de tipki Ali’nin konumundadir. Asikken yasl sevgilisinin yanina tagimis,
eve hapsolmus, agk bitince de evden kagmistir. Oysa, Bourdieu, is siirecinde ve ev kadinlhigi
pozisyonunda kadina uysal bir bigcimde “eve kapanmishk™ rolii diistiigiinii s6ylemisti. Burada
yasl kadinlarin geng sevgililerine kars1 sahip olduklar1 mekan tizerinden bir iktidar kurduklari

gorilmektedir. Ancak daha yakindan bakildiginda bu iktidarin toplumsal bir iktidar iligkisi
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olmadigi, sadece gen¢ asiklara karsi kuruldugu ve genc¢ asiklarin terk etmesiyle de tekrar
adeta bir hapishaneye, adeta bir ¢aligma kampina dondiigii goriilmektedir. Konumuz acisindan
baktigimizda yasli kadinlar son denemelerinde de mutlulugu yakalayamamis bir bigimde
evlerine kapanmistir. Melankolik orta yash kadinlar toplumsal ve 6zel alandan yenilmis
olarak kapali mekana, eve geri gonderilmistir. Ev, yasadiklar1 son iliskide bir 6zgiirliik alani
olmusken, bu alan sevgililere baski araci olarak goriindiikten sonra simdi mekan sahibine
hapishane olmustur.

Cekip giden erkegin ardindan sarsilarak agladigi terk edilme sahnesinin yani
Emmi’nin kap1 araligindaki goriintlisiiniin sanki bir mekana kapatilmig, hapsedilmis bir kadin
goriintiisii oldugunu goriiriiz. Emmi, mekansal olarak da duygusal olarak hapiste gibidir. Asil
onemli olan da, Emmi teslim olmustur. Oysa Ali varken, Ali ile evli iken biitiin zorluklara
gbgiis germeye ¢alisiyor, teslim olmuyordu.

Filmin gectigi Almanya’yr da bir biitiin olarak “kapali bir mekan” biciminde
diisiiniirsek veya filmi kiigiik bir Almanya diye goriirsek, bu mekandaki biitiin iligkilerin ve
ruhsal yapilanmalarin aslinda iktidar1 kaybetme korkusu {izerine kuruldugunu goriiriiz.
Fassbinder’in sdyledigi “ruhu kemiren korku” aslinda iktidar ve iktidar1 kaybetme
korkusudur. Bu korku Almanya’nin ruhunu i¢indeki hem Almanlar hem de yabancilarla
birlikte kemirmektedir. Giinter Wallraff, bir Tiirk is¢i kiligina girerek bir siire i¢inde yasadigi
Alman toplumunu s6yle tanimlamaktadir: “Kendisini becerikli, iistiin, kalic1 ve adil sayan bir
toplumun asil yiiziinii, onun dar gortsliiliigiinii ve buz gibi soguk yanlarini yasadim. Bu
toplumun goziinde bir budalaydim sanki: Gergeklerin ¢arpitilmadan suratina vurulabilecegi
bir budala” (Wallraf, 1986: 17).

Iste Fassbinder de filmleriyle sanki bu gergekleri Alman toplumunun suratina
vurmaktadir. Onlarin hi¢ de “lstiin” falan olmadigini sonugta ayni “yabancilar” gibi sadece

“insan olduklarin1” herkesin suratina vurmaktadir.

4.2 Petra’min Dayanilmaz Yalnizhg

Insan iliskilerindeki iktidar ¢ekismeleri ve bu c¢ekisme sirasindaki cinsel — duygusal
iktidar bi¢imleriyle, toplumsal hayattaki iktidar ¢ekismeleri ve sinif tahakkiimleri arasindaki
benzerlik, Rainer Werner Fassbinder filmlerinin temalarindan biridir. Cinselligin ve askin
iktidar iligkilerinden ayr1 diisiiniilemeyecegi, cinsellik ve askin iginde dogulan toplumun
karakteristik 6zelliklerinden etkilendigi ve sinifsal somiiriiniin agk iliskilerinde de yasatildig:

gibi yaklagimlar, Fassbinder’in de 6nem verdigi film konularinin basinda gelir.
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Petra von Kant’in Act Gozyaslar1 (Die bitteren Trinen der Petra von Kant),
Fassbinder’in bu yaklasimlarin acik ve etraflica islendigi bir filmdir. Bu filmde “Insanlar arasi
iktidar iliskilerinin ve toplumsal iktidar iligkilerinin bir yansimasi oldugu gibi, ayn1 zamanda
tersinin de dogru olabilecegi” tezi Onemlidir. Ddssel’in ifadesiyle Petra von Kant’in
Gozyaglar filmi aslinda “ekonomi, iktidar politikalar1 ve insan iliskileriyle lezbiyen bir agk
postuna biiriinmiis bir oda oyunu olarak goriinmektedir”’(Ddossel: 2012).

Fassbinder’in ayn1 isimli oyunundan sinemaya uyarlanan ve ilk melodramlarindan biri
olan Petra von Kant'in Ac1 Gozyaslar1 filminde, beraber yasadigi hizmetcisi ve ayn1 zamanda
asistani olan Marlene iizerinde hakimiyet kurmus olan Petra von Kant isimli moda
tasarimeisinin, daha sonra geng bir kadina asik olmasiyla birlikte her seyin beklemedigi bir
bicimde gelismesi anlatilir.

Ik kocas1 6lmiis, ikinci kocasindan da yeni bosanmis olan Petra von Kant, maddi
durumu iyi, ayaklari izerinde duran, gii¢lii, bagimsiz ve entelektiiel gériiniimiine ragmen, hem
yorgun hem de yalnizdir. Filmin basinda kendisinden para isteyen annesi ve kendisine biiyiik
bir tutkuyla bagh olan,*! film boyunca hi¢ konugsmayan hizmet¢isi Marlene disinda hayatinda
kimsesi yoktur. Evden islerini yiiriiten Petra von Kant, i¢inde bulundugu refahi koruyabilmek
ve annesine de para yardiminda bulunmak ig¢in siki bir ¢aligma temposu tutturmak zorundadir.

Rutin ve sikici hayati boyle siirerken bir giin arkadasi barones Sidonie von Grasenapp
aracilif1 ile Avustralya’da yasayan ve orada evli olan gen¢ model Karin Timm ile tanisir.
Petra, Karin’e asik olur ve ona kendi hazirladigr ilk moda gosterisinde model olarak
caligmasini teklif eder. Karin bunu kabul eder, bu arada zaten iki kadin, Petra’nin evinde
birlikte yasamaya da baslamistir.

Ancak Karin zamanla bu iliskiden sikilmaya baslar ve Petra’nin kendisini bunaltmaya
basladigin1 ona sezdirir. Baglarda tek esli yasayan Karin, daha sonra eve ge¢ gelmeye, bagka
iliskiler de yasamaya baslar ve bunu da Petra’dan gizleme geregi duymaz. Karin basta
Petra’ya, erkeklerden hoslanmadigini ve kocasindan da en kisa zamanda ayrilacagini
sOylemesine ragmen, kocasi Avrupa’ya gelip kendisini arayinca ona donmeye karar verir.
Bunun iizerine Petra biiyiik bir kiskanglik ve umutsuzluga kapilir, sinir krizleri gecirir. Buna
karsin yine de O6nce Karin’i yeniden kazanmak ister. Ancak Karin, Petra’nin denetiminden
cikmistir ve Petra, Karin’i elinde tutamayacagini anlayinca, ona “igreng fahise” gibi ifadeler
kullanarak hakaretler etmeye baslar. Petra, tiim olaylar karsisinda, Karin’e histerik bir
bicimde ask ve nefret duygulari tagimaktadir. Karin daha fazla birlikte olmak istemez ve Petra

ile birlikte yasadig1 evi terk eder.

3! Filmde, Marlen ve Petra arasinda seyirciye agikca dile getirilen bir ask yoktur. Ancak Marlen’in Petra’ya asik
oldugu, Petra’nin karsilik vermedigi ama kendi lehine gordiigii bu durumu somiirdiigii goriilmektedir.
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Petra erkeklerle kuramadigi mutlu iligskiyi kadinlarla da kuramamigstir. Belki de asil
sorun cinsellikte, sevgide veya insan iligkilerinde “teklesme” denemesidir.

Karin’in kendisini terk etmesinden sonra kendini alkole verir. Her gecen giin daha ¢ok
icer ve daha histerik bir hal alir. Her calan telefonun Karin’den geldigini disiiniir,
heyecanlanir, ancak Karin onu aramaz.

Bu arada Petra’nin dogum giiniinde kizi Gabrielle yatili okuldan eve gelir. Ayni
zamanda Petra’nin annesi de kizinin dogum giiniinii kutlamaya gelmistir. Petra kizi ve
annesine acgik a¢ik Karin’e olan askindan bahseder. Bu aslinda herkesin bildigi bir gergegin
Petra tarafindan acgikca itiraf edilmesinden baska bir sey degildir. Karin Petra’yr dogum
giiniinde de aramayinca dogum giinii partisi tam bir cinnet partisine dontisiir.

Petra o gece, “Karin ile olan iligkisini sorgular. Aslinda onu gercekten sevmedigini,
sadece ona sahip olmak istedigini” fark eder. Bu diisiincesini annesine agikg¢a sdyler. Petra
“bir insan karsiliksiz sevmeyi 0grenmeli” der ve dogum giiniine katilan biitiin misafirler
gittikten sonra, Marlene ile bas basa kalir. Yillardir asagiladig1 yaninda c¢alisan Marlene’e
kendisiyle arkadaslik etmek istedigini soyler ve kotii davranmislari i¢in Oziir diler. Ancak

Marlene yine tek sozciik etmez ve Petra’y1 terk eder. Petra artik evinde yapayalniz kalmistir.

4.2.1 Petravon Kant’in Aci Gézyaslari’nda iktidarin Coziiliisii

Kisaca hikayesini Ozetledigimiz Petra von Kant’im Acit Gozyaslari’nda da, esit
olmayan insanlar arast ask ve iktidar iliskisi pozisyonlarmi ve bu iktidar iliskilerinin
duygusal, 6zel alanda gerceklesen yabancilagsma — ylizlesme iliskileriyle birlikte ele alinigini
izleriz. Almanya Bremen’de, minimal bir mekan ve diizende yani tim film boyunca
kahramanin hi¢ terk etmedigi bir odada c¢ekilen film, insani gii¢ ve iktidar iliskilerinin yan
sira toplumsal iktidar iligkilerini de melodram formu i¢inde anlatmaktadir.

Fassbinder, insanlar arasi agk iligkilerinde toplumsal kabulii zorlayan ve en az iki
tabunun ihlalini gerekli kilan konulara egilmeyi yeglemektedir. Korku Ruhu Kemirir’de, yash
Alman kadin hem kendisinden yas¢a olduk¢a geng biriyle birlikte olmus hem de birliktelik
1970lerde Almanya’da kii¢iik burjuva gevrelerde asla kabul edilemeyecek bir yabanci isgiyle
gerceklesmistir.  Korku Ruhu Kemirir’de etnik ve yasa dayali iki tabu gosteren ve
kahramanlari bu tabularla ¢arpistiran Fassbinder, Petra von Kant’in Aci Gozyaslari’nda ikili
degil iiclii tabuya dikkat ¢ekmistir.

Fassbinder Petra von Kant’in Aci1 Go6zyaslari’nda, yasli ve zengin bir modaci olan
Petra’nin, Avustralya’dan kagarak Almanya’ya gelmis, yoksul ve 6zgiir ruhlu bir gen¢ kadin

olan Karin’e olan tutkulu askini anlatmaktadir. Boylece Fassbinder bu filminde de hem insan
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iligkileri hem iktidar baglaminda, hem zengin - yoksul, gen¢ - yash karsitliginda hem de,
Almanya’da o yillarda tabu sayilan ve asla kabul gérmeyen lezbiyen iliski tizerinden insani ve
toplumsal iligkilerin ¢6ziimlemesine yonelmistir.

Hem Petra von Kant'in Act Gézyaslari’nda hem de Korku Ruhu Kemirir’de toplumsal
olarak reddedilen her iki iligkide, gen¢ partnerlerden daha ¢ok yash kadinlar, agklar1 ugruna
cesaretle toplumsal bariyerleri zorlamislar, toplumda adeta kutsallik atfedilen klasik aile
kurumunu karsilarina almislar ve aile kurumunun en énemli 6gesi olan kendi ¢ocuklarina ters
diismeyi, ¢cocuklarindan kopmay1 goze almislardir. Petra von Kant’in ise sadece ¢ocugunu
degil, annesi ve kiz kardesini de kapsayan, daha genis olarak ailesini karsisina almasi s6z
konusu olmaktadir. Belki de Fassbinder’in bu filmlerde o yillarda yavas yavas gelismeye
baslayan radikal kadin ve feminist hareketin daha sonraki 6nemli 6nermelerinden biri haline
gelen Kate Millett’in “6zel olan politiktir” ya da “kisisel olan politiktir” sloganinda da
belirtildigi gibi insan iliskilerinin ya da askin toplumsal olandan ayr diisliniilemeyecegini
vurgulamak istedigi sdylenebilir.** Ayn1 zamanda Fassbinder’in her iki filminde de, mutlu
sonla bitmemis ask iliskilerine karsin, sadece bir tarafi suglayan ya da salt bir tarafi kurban
roliinde gosteren bir anlayistan uzak olmasi 6nemlidir. Filmlerinde yer alan iliskilerde iktidar
kuran ve baskiya ugrayan, topluma teslim olan ve direnen, suclu ve affeden gibi karsitliklar
kahramanlar arasinda siirekli yer degistirir. Fassbinder, insan iliskilerine “masumiyet”
tizerinden bakmadig1r gibi, cinsiyet, cinsel yonelimi, 1rk, etnik koken, gibi nedenlerle
toplumsal olarak oteki konumunda bulunan kesimlere de pozitif ayrimcilik yapmaz. En fazla
ayrimciliga ugrayan insanlarin ayrimciliga ugrama nedenlerini ve toplumsal dinamiklerini
gosterir. Ama asil iizerinde durdugu alan, 6zel olana iliskin, bireye iligkin tutum ve
davraniglardir.  Ancak Fassbinder’in = “6tekini” anlamayr kendini anlamak olarak
degerlendirdigini soOyleyebiliriz.  Aslinda 6tekini  anlamanin  ‘kendinin  bilinmesinin
baslangic1” anlamina geldigini sdyleyenler de var ve Fassbinder’in yaklasimi da bu dogrultuda

gortliiyor.

%2 Radikal feministlerin ve sosyalist feministlerin bir kisminin sahip ¢iktig1 bu slogan 6zel alan ile kamusal alan
arasinda var oldugu varsayilan ayrima temelden karsi ¢ikmaktadir. Radikal feministlerce benimsenen bu tutum,
tarihsel olarak aileyle, evle 6zdeslestirilen ve kadina ait bir alan olarak kabul edilen 6zel alanin, aslinda politik
olandan yani kamusal olandan hi¢ de sanildig1 kadar ayri1 olmadigini ifade eder. Reddedilen bu yaklagimin
hayatta sorgulanmadan kabul edilen ataerkillikten, cinsiyetgilikten kaynaklandigini belirten feministler, bu
sorunlarin ¢oziimiiniin de sadece kadinlarin problemi olmadigini, tersine "kamu'"nun sorunu oldugunu anlatmaya
calisir. Radikal feministler erkeklerin eve hapsettigi kadin iizerinde dayak, cinsel somiirii, ev isleri, ¢ocuk bakimi
gibi araglarla hakimiyet kurdugunu ve “kar1 koca arasina girilmez” diye iktidarim siirdiirdiigiinii sdyler. Oysa
radikal feministler, 6zel alanin politik somiirii biciminin bir kolu oldugunu sdyleyerek 6zel alanin da siyasi veya
kamusal alan oldugunu iddia eder.
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“QOteki’nin kimliginin bilinmesi, tipk1 kendi kimligimizin (ama baskalarimin goziinden) bilinmesi gibi,

oncelikle herkesin kendini tanimakta ve boyle goriinmeyi kabul etmekte giigliik ¢ektigi bu imgelerin ve

kliselerin olumlanmasi evresinden geger. Ardindan bagka kimliklerle temas sonucu herkes kendine

‘oteki’nin goziinde (Otekinin kendine dair sahip oldugu algilanan stereotiplerle nispi karsitlik icinde)

‘gergek’ bir kimligi tekrar inga etmeye, kendine giiven vermeye ¢alisir” (Bourse, 2009: 228).

Fassbinder’in diger bir¢ok filminde oldugu gibi, bu filminde de olaylar kapali bir
alanda, yani bireyin i¢ diinyasinda ge¢mekte, film boyunca odaya girenler ve ¢ikanlar aracilig
ile 6zel alana kamusal alanin sorunlar1 ve celiskileri tasinmaktadir. Filmde, evin iginde
insanlar aras1 duygusal - dramatik agk sorunlarma dair klise Orneklerin sergilenmesinin
yaninda, eve girip ¢ikanlar araciligi ile bu tiir davranis bigimlerinin ardindaki toplumsal
celiski ve endiistri toplumunda insanlarin birbirlerine kars1 nasil acimasiz ya da sorumsuz
olabildikleri gosterilir. Ayn1 zamanda her yastan ve farkli siniflardan kadinlarin diinyasinda
gecen film, toplumsal iktidar iligkisinde goriilen kazananlarin ve kaybedenlerin pozisyonunu
da ortaya koyar.

Bunun yaninda orta st siniftan, orta yas istii Petra’nin “sevmekten daha ¢ok sahip
olmak istedigini anladig1i” Karin’i elinden kagirmasiyla nasil deger ve anlam yitimine
ugradigi, erkeklerden kagarken nasil “erkeklestigi” filmde alt1 ¢izilen bir konudur.

"Die bitteren Trénen der Petra von Kant filmi lezbiyen ya da bisekstiel ask filmi degildir. Filmde tek bir

erkek gorlinmemesine ragmen, en fazla Poussin’in tablosunda erkek goriinmektedir, Bu bir kadin filmi

de degildir. Tablodaki erkegin varligi onemlidir. Ciplak erkekli bu tablo statii ve hakimiyet
diskiinligiini, erkekligin varligini, 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 yalnizlagtigidir.”

(Behrens,http://www.filmzentrale.com/rezis/bitterentraenenderPetra vonkantub.htm)

Behrens’in yukarida vurguladigi gibi aslinda Petra’nin “iktidar ve basar1” ile zaten
sorunlu bir iliskisi oldugu filmin basinda verilir. Filmin basinda arkadasi Sidonie von
Grasenabb’a ikinci kocasi Frank’tan nigin ayrildigini anlatirken Petra’nin iktidarla iligkili
sorunu oldugu anlasilir. Petra, arkadasina, Frank’in basarisin1 kiskandigini, bunun sonucunda
kendini gligsiiz hissettigini, Frank’in bu gii¢siizliigiiniin kendisinde tiksinti yarattigini ciinkii
Frank’in gii¢siizliiglinii “yatakta dengelemeye calistigin1” anlatir. Bu ylizden de gittikge
Frank’tan iyice tiksindigini ve sogudugunu, sonunda da ayriligin kaginilmaz oldugunu anlatir.
Biitiin bunlar1 mantikli ve sogukkanli bir ifadeyle anlatan Petra’nin, bu tutumu benimsedigi ve
arkadasina ogiitledigi goriiliir. Bununla birlikte eski esi Frank’a getirdigi elestirileri unutan
Petra kendisinin Karin ile kurdugu iliskide Frank’in roliinii Gistlenir. Ciinkii bu iligkide 6zgiir

ve gilicli Karin’e sahip olamadik¢a hem “erkeklesmis” hem de deger yitimine ugramistir.
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Ancak iligskinin sonunda Petra bu siirecten “talep etmeden sevebilmek gerektigini 6grenmek”

gibi iyi bir kazanimla ¢ikmustir.

4.2.2 Die Bitteren Trinen Petra Von Kant Filminde Kadinin Temsili

Fassbinder’in bu filmi gosterime girdigi giinden itibaren filmde kadinlar1 sunus bigimi
nedeniyle “kadin diismani” oldugu gerekgesi ile elestirilmistir. Fassbinder’in bir¢ok filminde
isledigi otekilik konusu her daim 6&tekilerin sunumu baglaminda elestirileri de beraberinde

getirmistir. Onun bu elestirilere yanit1 asagidaki alintida daha anlasilir olmaktadir:

“Ben bir kadin1 ayn1 erkekleri degerlendirdigim gibi elestirel degerlendiriyorum. Kadinlar da erkekler
kadar korkung. Ancak kadinlar daha ilging, ¢iinkii bir yoniiyle baski altindalar, ama diger yaniyla da
degiller ki, bu baski altinda olmay1 digerlerine kars1 terdr araci olarak kullaniyorlar. Benim filmlerim,
kadinlar i¢in, kadinlara kars1 degil. Biitiin kadinlar Petra von Kant’tan nefret ediyor. En azindan, filmde
gegen tiirden sorun yasayan ve bunu itiraf etmek istemeyen kadinlar nefret ediyor. Ben bunu
degistiremem. Genel olarak kadinlarin tutum ve davraniglar ayni erkeklerin tutum ve davraniglar: kadar
korkung ve ben bunun altinda yatan nedenleri, i¢inde yasadigimiz toplum ve almis oldugumuz egitim
yoluyla yanlis yonlendirildigimizi gostermeye calisiyorum. Bu baglamda benim tanimlamam kadin
diismani degil. Gergekgidir...” (Fassbinder’den aktaran Wolf Banitzki
http://www.theaterkritiken.com/component/content/article?id=511:die-bitteren-traenenerisim tarihi: 18.
02. 2016 )

Fassbinder’in filmlerinde kadinlar bir yandan baski altinda, diger yaniyla degiller.
Dolayisiyla bu baski altinda kalma deneyimleri, diger iliskilerinde kendileri tarafindan onlara
kars1 bir baskiya doniisebilmektedir. Bu tespiti radikal feminist Kate Millett’in elestirisi ile de
ortiismektedir. Bu elestiriler temelinde aslinda hem Fassbinder’in hem de Millett’in, Freud’un
cogu kez “kadin diismani” olarak nitelendirilen kadinligin olusumu ile ilgili tezinden
etkilendikleri sOylenebilir. Ciinkii Freud’un kadinlar i¢in sodyledigi “kadinlar yalnizca
basarisiz erkekler olarak var olabilirler, ¢linkii penisleri yoktur” bi¢iminde 6zetlenebilecek
ifadesi feminist literatiirde cok tartisilmis ve tartisilmaya devam etmektedir. Freud, cinsel
fonksiyonun gelisimini anlatirken bu konuyla ilgilenmistir. Freud’a gore, cinsel fonksiyonun
gelisimini tamamladigr son evre “penis evresi’dir ve Freud ¢ocugun cinsel gelisiminin

belirlendigi beliryeci evre olarak gordiigii bu penis evresini sdyle anlatmaktadir:
“Bu evrede, cinsel organlardan her ikisinin degil, yalmzca erkeklik organinin (fallus) rol oynamasi
dikkate deger bir noktadir. Disilik organi (vagina) ise uzun siire kizlar tarafindan kesfedilmeden kalir.
(...) Penis evresinin baglamasiyla ve bu evre siirerken erken ¢ocuk cinselligi doruk noktasina ulasarak,
yikilmaya dogru yaklasir. Oglan ve kizlarin yasam seriiveni bundna bdyle birbirinden ayr1 yollar izler.
Gerek kizlarin gerekse oglanlarin diislinsel yetileri cinsellik arastirmalarinin hizmetinde caligmaya
baslar. ki taraf da penisin herkeste bulunmasi gerektigi varsayimindan yola ¢ikar. Ama derken her iki

cinsiyet mensuplarinin yollar1 ayrilir birbirinden: erkekler penisleriyle oynar ve penisleriyle anneleri
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iizerinde gergeklestirebilecekleri bir cinsel eylemi diigler, sonunda igdis korkusunun ve kizlarda bir
penis bulunmadigim1 6grenmenin ortak etkisiyle yasamlarinin en biiyiik travmasina ugrarlar, ilgili
travma da biitlin sonucglartyla uyuklama doneminin baslangicini olusturur. Kizlar oglanlar gibi
davranmak icin bosuna ¢aba harcadiktan sonra bir penisten yoksun olduklarini anlar, daha yerinde bir
davranigla klitorislerinin yol actig1 bir asagilik duygusu yasarlar. Bu duygu, karakter olusumlarinda
kalic1 izler birakir; oglanlarla rekabet konusunda ugradiklart bu ilk diis kirikligindan sonra ¢ok vakit

cinsel yasamdan genellikle yiiz ¢evirdikleri goriiliir” (Freud, 2015: 206-207)

Bir¢cok feminizm ve psikiyatri konulu metinlerde Freud’un bu konuda yazdiklari
elestirilmektedir. Fasbinder’in kadinlarin filmlerinde temsiline iliskin elestiriler ve
Fassbinder’in bu konuya yaptig1 yanitlarin daha iyi anlasilir olmas1 bakimindan Freud’un s6z
konusu teorisinin nasil yorumlandigina ve bu konulardaki tartigmalara biraz daha yakindan

bakmak dogru olacaktir.

“Freud’un kadin gelisimi lizerine kaleme aldig1 metinlerin belkemigini penis kiskanglig1 tezi olusturur.
Penis kiskanghg kavrami 1905 yilinda yayimlanan ‘Cinsellik Teorisi Uzerine Ug Deneme’den 1932
yilinda yayimlanan ‘Disilik’ makalesine kadar her metnin en temel ve agiklayici &gesidir. Penis
kiskangligi kavrami ‘kiiciik adamin’, kiz ¢ocugu oldugunun ayirtina vararak, disilige evrimini; bu
cergevede eril ve klitoral cinselliginin sonlanisini; edilgen, kadinsi, vajinal ve igdis edilmis cinselligini
kabuliinii, kiz cocugunun kendini, annesini ve biitiin disi cinsini asag1 gérmesinin nedenini, ilk eril sevgi
nesnesi olan babaya ve dolayisiyla erkeklere yonelisini, annelik 6zlemini ve kadinin erkeginki kadar
geliskin olmayan iist beninin olusumunu agiklayan en temel kavramdir...”

(Kogak S., http://www.academia.edu/6794906/Psikanalitik_Feminizm,erisim tarihi: 01.04.2016 )

Bununla birlikte Millett’in kadinlar hakkindaki su sdylemi de Freud’a sasirtic
derecede benzerlik gostermektedir. Radikal bir feminist olan Millett’in kadinlar1 asagilamak
amact olmadigina gore, bu sozleri kadinlar1 ve feministleri kigkirtmak icin sdyledigi
diistiniilmelidir.

"Kadinlarda azmlik grubu &zellikleri vardir. Kendilerinden nefret etmeleri, kendilerini reddetmeleri,

kendilerine ve gruptaki digerlerine karst belirli bir kiigimsemeyi, asagilamayr duymalari bu

ozelliklerdendir. Kadinlarda goriilen bu 6zellikler, acik sec¢ik olmasa da siirekli agag1 durumda olusunun

yinelenmesi sonucu, kadinin bunu bir gergek olarak benimsemesidir” (Millett, 1971: 219).

Feminist sosyal bilimci Judith Buttler ise, konuya bagka bir bakis agis1 getirmekte
“cinsiyet “ ve “toplumsal cinsiyet” kavramlarini tartigmaktadir. Cinsiyet ve toplumsal cinsiyet
ayrimin1  da elestiren Buttler bunun Freud’un “disinin disilligi” “erkegin erilligi”
kavramlariyla iligkisi oldugunu ve 6ziinde bu yaklagimin Freud’un tezlerini kuramsal bir

bicimde tanimlama girisiminin mirasi oldugunu sdyler.
“Freud i¢in asil sorun kadin ile erkegin biyolojik dogasi degildir. Sorun kadinin ve erkegin, onlarin
biyolojilerinin bir aynasi olan psikolojileridir. Cocuk disi olarak dogmussa, iginde bulundugu kiiltiir

sayesinde disiligi, erkek dogmussa erkekligi kazanacaktir. Heteronormativiteyi dayatan kiiltiiriin i¢inde,
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biyolojik cinsiyet ile toplumsal cinsiyet arasinda kadervari bir bag oldugu sonucu c¢ikartilabilir

Freud’tan. Bu kader varolusumuzu kurucu olmasi itibariyle bize bela olur. ... Feministler, - 6zellikle de

Simon de Beauvoir — biyolojik cinsiyet ile tarihsel, toplumsal ve kiiltiirel olan cinsiyet arasinda zorunlu

bir bag oldugunu yadsimislardir. Simone de Beauvoir’in iinlii ‘Kadin dogulmaz, kadin olunur’ deyisi bu

baglamda pragmatik bir onem tasir. Bu yadsima biyolojik cinsiyetin disi ve eril olarak ikiyle
sinirlanmasinin dogal olarak verili oldugu, ancak toplumsal cinsiyetin iki ile siirlandirilamayacagi
tezine evrilecektir. Disi ya da eril cinsiyetli olarak doguyor olabiliriz ama disi ya da eril oldugumuz
halde kiiltiirel olanla gesitli kisisel karsilasmalar deneyimler i¢inden kurdugumuz iliski, kadin ve erkek
olmanin gesitli tarzlarini {istlenmenize ve icat etmenize yol agacaktir. Oyleyse cinsiyet iki ile sl
oldugu halde toplumsal cinsiyetin sonlu bir say1 ile sinirlandirilabilir olmadig1 sdylenebilir ” (Buttler,

2014: 70-71) .

Buttler, cinsiyet kategorisinin ve “disi” ve “eril” olarak heteroseksiiel bir bicimde ikiye
boliinmiis cinsiyetin, toplumsal cinsiyetlendirme mekanizmalarinin siireglerinin zemini ya da
temel varsayimi oldugunu savunur. Bir anlamda cinsiyet kategorisi ile cinsiyet/toplumsal
cinsiyet arasindaki ayrimi ilkinin biyolojik, ikincinin kiiltiirel oldugu tezini ¢okertir. Buttller,
“sanki temelde el degmeden kalmis, ontolojik olarak ayriksi, kendi kendine yeterli iktidar ve
tarih dis1 bir cinsellik olabilirmis gibi konusmak, fark etmeksizin kendi kendini yeniden
iiretme mekanizmalarini gizleyen tahakkiimiin parcasi haline gelmektir” der. Buttler, bir
erkek veya bir kadin olmanin, giiniimiiz rejimleri iginde bir toplumsal cinsiyetle
0zdeslesmenin yani “cinsel kimlik kazanmanin” bir dizi normu {istlenmeyi ve onlarla
0zdeslesmeyi getirdigini vurgular. Buttler’dan yillar once yasamis ve Tlretmis olan
Fassbinder’in toplumsal cinsiyete bakisi tam da budur.

Yukarida ylriitiilen bu tartismalar 1518inda Fassbinder’in bir kadin diismani oldugu
yoniindeki elestirilere takilip kalmak dogru degildir. Ciinkii teorik bakis agilar1 bir yana,
kendisi de bir escinsel olan Fassbinder, Petra von Kant’in Act Gozyaslari’nda her ne kadar
kadinlarla ilgili elestirilse de film 6zlinde bir kadin filmi olmaktan Gte, escinsel kadinlar
arasinda tutkulu ve yikici bir agkir anlatan escinsel kadin filmidir.

Fassbinder, escinsel kadinlara haksizlik yaptigi elestirilerine ise, Faustrecht der
Freiheit filminde anlattigi iki erkek escinselin ask hikayesiyle yanit verir. Bu filmde
Fassbinder erkek escinselleri ideallestirmez, hatta kendi aralarindaki somiirti iliskileri ve
sinifsal farkliliklardan kaynaklanan dislamalar1 gostererek escinsel ¢iftler arasinda da hiikiim
stiren iktidar iligkilerine vurgu yapar. Ciinkii Fassbinder ic¢in cinsiyetten ve seksiiel
yonelimden bagimsiz olarak giinlik hayatin, evlilik “kafesinin” ikiyiizliliigli ve askin
imkansizliginin anlatilmas1 daha onemlidir. Buttler’in de belirttigi gibi (Buttler, 2014: 74)
Fassbinder’in anlatmak istedigi, cinsel kimlikle iktidar iliskisi kuran, iktidarin normlarin

iistlenen kisiler olmaktadir.
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4.2.3 Petra von Kant’in Ac1 Gozyaslar1 Filminde Mizansen / Karakterler ve Mekan

Mliskisi

Petra von Kant’in Ac1 Gozyaslari, 1971 yilinda ilk 6nce Rainer Werner Fassbinder’in
100°den fazla tiyatroda sergiledigi bir tiyatro eseri olarak ortaya cikti. Eserin tiyatroda biiyiik
bir bagar1 kazanmas: iizerine, Fassbinder, 1972°de Petra von Kant’in Ac1 Gozyaslar’'n110 giin
gibi ¢ok kisa bir slirede tamamlayarak, 25 Haziran 1972 Uluslararas1 Berlin Film Festivali’nin
galasina yetistirmistir.

Bir tiyatro eserinden uyarlama olan film, filmsel mekan kullaniminda tiyatro sahnesi
gibi kullanilir. Film tek bir sahnede cekilir ve filmde zaman degistigi halde sahne hi¢
degismez. Sahnede siirekli modaci1 Petra von Kant ¢ogunlukla yatakta uzanmis olarak yer
almakta, onun bulundugu odaya diger oyuncular sanki tiyatro sahnesinde oldugu gibi girip
¢ikmaktadirlar.

Geng¢ ve giizel Karin Timm de (Hanna Schygulla) Petra von Kant’in (Margit
Carstensen) hayatina iste filmde islendigi gibi sahneye ¢ikan bir tiyatro sanatgist gibi
girmistir. Petra von Kant’in dairesi tarihi bir binadadir ve odanin duvarlarini1 taninmis tablolar
siisler. Barok donemi ressami Nicholas Poussin’in “Midas ve Bacchus” tablosu duvar halisi
olarak odayi siislemektedir ve tiim detaylariyla ve siirekli ekrana gelmektedir.*® Dairede, Petra
von Kant, Marlene ile yalniz oldugunda da bu duvar halisinin i¢indeki insanlar odadaymis
gibi bir kamera goriintiisii olusmaktadir. Tliimiiyle kadinlardan olusan filmde tek erkek figiir
bu tabloda yer alan erkeklerdir. Odada gecen olaylarin 6zelligine ya da siddetine gore de
kamera tablolar ya da tablolar {izerindeki insanlar iizerinde dolagsmaktadir. Petra bu haliyle
tablodaki figilirlerden biri gibi goériinmektedir. Petra von Kant yagaminin neredeyse tiimiinii
burada ya telefonla konusarak ya da hizmetcisi Marlene’e direktifler vererek gegirmektedir.
Marleneise hi¢ konugsmamakta ve tipki bir tablo gibi sessiz, tepkisiz bir bicimde Petra’nin
emirlerini uygulamaktadir. Petra von Kant, dilsiz oldugu sanilan hizmetci ve sekreteri
Marlene’ye (Irm Hermann) emirlerini uzanmis oldugu biiyiik yatagindan vermektedir.
Disarida, is hayatinda, annesinin tlizerinde, bosandig1 kocasina kars1 ve diger ask iligkilerinde
ve para ile ilgili durumlarda kuramadig: iktidarin1 Marlene tizerinde kurmaya ¢aligmaktadir.

Glinliik hayatinda, apartman dairesinde, Marlene {izerinde kurdugu korkung iktidara
ragmen, Petra von Kant disaridaki hayata karsi oldukca savunmasiz, sikismis ve caresizdir.

Buna karsin Petra von Kant, caresizligi ve sikismishigimi disaridakilere gostermemekte,

®Nicholas Poussin’in Midas ve Bacchus tablosunun burada asilmasiin nedeni herhalde, Midas’in sarap tanrisi
Bacchus tarafindan verilen dokundugu her seyi altina ¢eviren bir 6zelligi olmasi ancak dokundugu her sey altin
olunca bu giicli nedeniyle yiyip icemedigi ortaya ¢ikinca Bacchus’tan bu giicii geri almasini istemistir. Filmde de
Karin’i sahip olmay1 ¢ok isten Petra’nin sahip oldugu Karin yiiziinden bir hayli sarsildigini diisiiniirsek iki konu
hakkinda bir bag oldugunu kabul edebiliriz.
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Marlene iizerindeki iktidarini abartili sert, hatta sadist bir yaklasimla siirdiirmektedir.
Disaridan bakanlar, basarili ve giiclii bir Petra von Kant goriirken, i¢eride Marlene ile bas
basa kalmis, yalniz ve tilkenmis bir kadin goriiliir. Bu durum Fassbinder tarafindan daha
filmin basinda izleyiciye hissettirilir.

Annesiyle yaptig1 telefon konugmasinda annesinin isteklerine nasil boyun egmek
zorunda kaldigini, annesine kars1 kendini nasil giiglii ve mutlu gostermeye ¢alistigini anlariz.
Annesiyle yaptig1 telefon goriismesinde, Petra von Kant’in biitiin hayatina hakim olmus, para,
yalan ve gosterisin etkileri, ne kadar gizlemeye ¢alissa da kendini belli etmektedir. Annesiyle
yaptig1 filmin basindaki telefon goriismesinde bir yaniyla i¢inde bulundugu durumdan
yakinirken diger yandan da annesinin tatile gitmek istedigi yerdeki hayati 6vmektedir. Bu
durum belki de Petra’nin i¢inde bulundugu hayattan kurtulma istegi olarak degerlendirilebilir.
Ciinkii Anne ve Kizi arasindaki diyalogda kendi hayatina sikismis Petra von Kant icin
annesinin yeni diinyaya yolculugu bir kagis, bir 6zgiirliiktiir:

Petra: Anne, diin daha fazla galisamadim. Is, sen de zaten biliyorsun. Hayir, ¢oktandir uyanigim,

gergekten. Insana rahatlik yok.

Anne: Ve bu bir yaniyla da iyi bir sey degil mi?

Petra: Nereye gidiyorsun? Miami’ye mi? Oh, senin i¢in nasil seviniyorum.

Anne, Miami ¢ok heyecanlandirict. Gergekten, ¢ok heyecan verici... Ve insanlar. Masal gibi bir

cevre... Adeta masalsi. Alt1 ay... Anne, sdyleyecek bir sey bulamiyorum. (...) Ne kadar ihtiyacin var?

Anne: Sekiz bin?

Petra: Bu ¢ok para. Beklesene bir... Ben sana ancak bes bin verebilirim, daha fazlas1 simdi yok.

Anne ve kiz arasinda gegen bu diyalogda annenin kizinin yakinmalariyla ilgili
sOylediklerine hi¢ yorum yapmamasi, sadece ondan liiks gezisi i¢in almak istedigi paraya
odaklanmasi, anne ve kiz1 arasindaki iligki bakimindan da 6nemli bir bilgi vermektedir.

Dolayisiyla bu diyalogdan sonraki boliimlerde Petra von Kant’in tiim yasaminin bu
diyalogdaki yakinmalar ve talepler cergevesinde gectigi goriiliir. Kisisel ve toplumsal hayatta
Ogrenilmis, sorgulanmayan gorevler, zorunluluklar ve ¢aresizlik. Sanki Petra’nin hayatindaki
biitiin kadinlar, Petra’ya kars1 bir birlik olusturmakta ve bu birlik modern bir sistemi temsil
etmektedir. Filmin ¢ekildigi mekan bir hapishane gibidir. Bir odada, telefon, daktilo, mektup,
dergi ve tablolar arasina sikismis modern insaninin digariya karsi caresizligi ve disariin
baskilara boyun egdikge, tiim kizginligin1 evde adeta kolelestirdigi yardimcisina yansittig
goriiliir.

Petra kendi mutlulugunu annesi ve toplum yararina feda etmektedir. Marlene de kendi
mutlulugunu Petra yararma feda ediyor goriinmektedir. Film, insanlarin mutluluklarini
bagkalarinin yararina feda ettikleri “mazosist” ya da “secilmis kurban rolii” icindeki

kadinlarin sikismigligr ile baslar. Ancak, filmin basinda herkes bu konumlardan ya da
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rollerden mutludur. Ciinkii i¢inde bulunulan iliski iizerine sorgulama ve iliskinin esitligi
konusunda kafa yorma, aydinlanma heniiz baglamamistir. Sonuncta Petra, birgok agilardan

Eagleton’in belirttigi “esit olmayan iliski” nedneiyle ac1 ¢ekecektir.

“Bir insaninin kendi mutlulugunu bagka biri yararina feda etmesi hayal edebilecegi muhtemelen en
takdire sayan ahlaki eylemdir. Fakat bu nedenle buradan onun, sevmenin en tipik hatta en arzu edilir
tiirti oldugu sonucu ¢ikmaz. En arzu edilir degildir; ¢iinkd ister istemez bir merhamet drnegidir, en tipik
olan degildir; ¢ilinkii en tipik sekliyle sevgi, miimkiin oldugu kadar karsiliklilig1 gerektirir. Bir insan
kendi bebeklerini onlarin ugruna igtenlikle 6lmeye hazir olacak kadar sevebilir ama en yogun diizeyde
sevmek bebeklerin 6grenmek zorunda kalacagi bir sey oldugundan 6tiirii onlarla sizin aranizdaki sevgi,
birinin yagh ve sadik kahyasi i¢in duyacagi sefkatten daha fazla bir insani sevgi prototipi olamaz. Her

iki durumda da iligki yeterince esit degildir” (Eagleton, 2013: 111).

Ozellikle filmde yan rollerde yer alan, Petra’nin iliskisini kesmek istedigi arkadas
Sidonie, annesi ve kizi, ev hapsinde siirekli kendi i¢ine bakan Petra’ya karsi digsaridaki reel
hayatin acimasizlig1 gibi kendini gosterir. Bu karakterlerin hepsi aslinda Petra von Kant’1 bir
isletme, bir sirket gibi gérmekte ve Petra’yr somiirdiigii i¢in sirketin degismesini istemeyen
asalaklar olarak sistemin devam etmesinden yana tavir alirlar. Onlar i¢in Petra degil,
Petra’dan aldiklar1 maddi destek onem tasir... Aslinda farkinda olmasa da Petra, diger
kadinlara teslim olmus, onlarla birlikte isleyen bir girket sistemi olusturmustur. Hatta farkinda
olmadan sevgilisi Karin’e de ticari bir yatirim olanagi gibi yaklasmustir. Stirekli Karin’i
destekleyerek Karin’in “kazananlarin diinyasinda basarili olmasini, gengligini ve yetenegini
heba etmemesini” istemistir. Ancak bu sisteme farkinda olmadan 6nce ayak uyduran Karin
sonra yine farkinda olmadan sistemi bozan kisi olmustur. Petra’nin Karin’e hislerini de sirket
ve is iliskisi i¢inde degerlendirmek miimkiindiir. Ddssel’in vurguladig: gibi, “filmin basinda,
ikinci kocasint ve kendini de ¢oktan kaybetmis oldukca basarili bir moda tasarimcisi olarak
gordiiglimiiz ve ekstra giizel bir oyun sergileyen Petra von Kant (Margit Carstensen) sarigin,
gen¢ model Karin Thimm’i tanidiginda, ona degil, onun kariyer hirsiyla dolu giiciine bir
bagimlilik egilimi gelistirmistir. Petra her ne kadar bunu kalp kiriklig1 yaratan bir agk olarak
degerlendirse de, bu iligki, bir ticaret ve karsilikli bagimlilik iliskisinin 6zel formundan baska
bir sey degildir” (Ddssel, 2012) .

Bu durumda Marlene ise, her seye boyun egen, biitiin emirlere itaat eden bir durusla
aslinda sirketin en sadik, kdle ¢calisan1 pozisyonundadir. Disaridan kendisine, yani degismeme
arzusu gosteren sirkete kars1 yapilan toplumsal baskilarin aynisin1 Petra von Kant, baska bir
formda yardimcis1 Marlene {izerinde denemektedir.

Bourdieu, aile i¢indeki konumun sinifsal konumla ilgili oldugunu agiklamistir. Ailede

kadin sirketteki vasifsiz is¢i gibidir ve bu iligki Petra ve Marlene iliskisinde hem sado-
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mazosist bir agk iligkisi hem de hizmet¢i — isci — patron iliskisi bi¢ciminde kendini
gostermektedir. Evde Marlene hem ev islerini hem de Petra’nin biiro islerini yiiriitmekte hem
de “ihtiya¢ duyuldugunda asik™ roliinii iistlenmektedir. “Kadinin aile yapisinda itaatkarligi
iste ihtiyag duyulmalaryla, isyerindeki konumlariyla agiklanabilir; tipki endiistri devrimi
Oncesi ve sonrasi toplumlardaki is boliimiinde oldugu gibi, kadinin 6nce ev sonra da is
ayriminda siiflandirilmasi gibi ” (Bourdieu, 2014: 84).

Filmin, toplumsal - sinifsal diizlemle arasindaki en 6nemli bagin Marlene ve Petra von
Kant iligkisi oldugunu sdylemek miimkiin. Petra ve Marlene arasindaki kole ve efendi iliskisi
cinsel ve duygusal baglamdan daha ¢ok, dogrudan sirket iliskisi gibi diigiiniilebilir. Marlene,
her ne kadar Petra’ya bagl gibi goriilse de aslinda sirkete baglidir ve sonunda sirket yasadigi
travmalara dayanamayip dagildiginda Marlene de sirketi terk etmistir. Petra aslinda hem baba
hem koca hem de sirket olarak Marlene’nin karsisindadir. Rich’in dikkat cektigi gibi
“ataerkillik babanin giictidiir: Erkegin giiciinii aldig1, sosyal, ideolojik politik sistemde
ritiieller, gelenekler, kanunlar, dil, egitim ya da is boliimiiniin belirledigi kadinin rol almasi ya
da almamas1 her sey erkek egemenligi altinda gergeklesir. Bu demek degildir ki, ataerkil
toplumda kadinlar hig rol oynamaz” (Rich 1995: 57) .

Ancak, Marlene Petra ile bu diizlemde iligki kurarken, Petra’nin Marlene ile kurdugu
iligkinin diizleminin de sorgulanmasi gerekir. Petra da Marlene ile sirketin ¢alisanla, devletin
bireyle ve erkegin kadinla kurdugu “kurumsallasmis siddet” iliskisi kurmaktadir. Petra’nin
Marlene lizerinde uyguladigi siddetin hangi boyutlarla iliskili oldugunu sdyle aciklamak
miimkiin:

“Aktif erkek olma kuralinin sarsici bir 6zelligi olan siddet, bir bagkasina zarar verme hakki doguran eril

bir durumdur. Bu siddet ciinkii sadece kadinlar1 korkutur ki, bdylece giiciin hakimi aci vermeye bayilir.

Giicii elinde tutanlarin siddeti kurumsallagir. Siddet her zaman kurumlarin iistiinliigiinii gosteren bir

yontem olmustur” (Carter 1979: 25).

Petra, evin hakimi, Marlene’nin hadkimi ve onun iizerinde bir sirket, bir devlet gibi
Marlene’e kurumsal bir psikolojik siddet uygulamaktadir. Petra, siddetiyle de baskict
tutumuyla da erkeksi bir konumdadir. Dolayisiyla yukarida deginildigi gibi Petra, maskulin
muhafazakar erkegi, devleti ve aile babasini temsil etmeyi sonuna kadar siirdiiriir.

Hatta Karin Petra ile iliskisinde Petra’nin baskin oldugu hayattan sikildig1 ve 6zgiirligi
sectigi icin onu terk etmistir. Iki sevgili arasinda kopusu baslatan Karin de geceyi disarida
“bir zenci” ile gecirdigini sdyledigi ilk sahne diisiiniildiigiinde bu daha belirginlesmektedir.
Bu sahnede yer alan diyalogda Karin 6nce sadece sokaklarda dolastigini, sabaha kadar kenti
gezerek hava aldigini sOylemistir. Bu diyaloga dikkat edildiginde Karin’in Petra’nin

muhafazakar maskulin baskisindan sikildigi, boguldugu goriilmektedir. Karin’in, hava almak
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icin gezdigine Petra inanmadig1 icin bir siyah erkekle birlikte oldugunu sdyler. Sirf bu sahne
bile cinsellikle iktidarin, maskulin siddetle iktidarin nasil i¢ igce gectigini gostermektedir.
Ancak, cinsellik ve statiinlin i¢ ice gecmesi sadece tek tarafli olarak diisliniilemez. Petra,
zenginligi, deneyimi, becerileri, toplumsal taminmish@ ve is iliskileri ile Karin’e is
diinyasinda ve sosyal hayatta bir iktidar kururken, Karin tlizerinde de kendi iktidarini
kurmaktadir. Karin ise, Petra’dan yararlanmakta ve gezip dolasarak Petra’nin sevgilisi
olmanin iktidarim1 kurup, statiisiinden yararlanmaktadir. Ancak, Karin’in umursamaz
Ozgiirliik¢li tutumu Petra’nmin sabrimi tagirmistir: Petra artik Karin’e “hékim olamadigini”
diistinmektedir. Petra, adeta muhafazakar bir erkek gibi, Karin’in evinde oturmasini
istemektedir. Karin’in Petra’dan habersiz ya da izinsiz disarida gegirdigi bir gece sonrasi evde
yasanan diyalog iktidar, gii¢ ve statii iliskileri agisindan, iki kadinin iligkisinin bir aile iligkisi
oldugu ve sonugta da “kar1 - kocadan olusan bir muhafazakar aile kavgasina” doniistiiglinii
gostermektedir. Petra, Karin’e inanmadiginda o diyalog su hal alir:

Petra: Neredeydin, kimlerle beraberdin, kiminle sevistin, sdyle?

Karin: Zenci bir adamla sabaha kadar dans ettik, sonra da onun evine giderek sevistik...

Petra: Hayir, yalan soyliiyorsun degil mi?

Karin: Evet yalan soylityorum, sabaha kadar dolastim durdum. Disaridaydim.

Petra: Biliyorum bu dogru degil mi?

Karin: Hayir, yalan soyliiyorum. Sabaha kadar zenci adam ile sevistik.

Petra: Neden, neden peki dyle sdyledin simdi.

Karin: Cinkii sen onu duymak istedin ama dogrusu bu degildi.

Aslinda Petra, basta Karin’in evde kalmasini degil disarida basarili olmasini istemistir.
Yarim kalan egitimini bitirmesi ve toplumdan hayata tutunmasi i¢in Petra, Karin’e yol
gostermistir. Petra, Karin’i oldugu gibi degil, kafasindaki ya da sirkete uygun biri gibi kabul
etmek istemistir. Petra, Karin’i toplumsal hayatta kabul gorebilir bir egitim almaya ve is
hayatinda basarili olmaya zorlamistir. Basta Karin’e Petra’nin sagladigr imkanlar ve vaat
ettigi statii cazip gelmis, sonra Karin eski halini, 6ziinii 6zlemeye baglamis ve eski yasamina
geri donmiistiir. Karin ve Petra iligkisinin imkansizligiin bir nedeni de bu smifsal farkliliklar
ve simifa dair yasam bi¢imi farkliliklaridir. Petra, Karin’in siif atlayabilecegine inanmus,
Karin de bunu denemis, ancak becerememistir.

Petra von Kant’in, soyadindaki “von” takisinin yer almasi, ¢oken yiiksek sinifa, feodal
kokenli burjuva siifina ait biri oldugunu gosterir. Dolayisiyla Petra kendi aligkanliklariyla
Karin’i egitmeye, ona sinif atlatmaya calismaktadir. Ancak Karin, basta kendini siif atlama
rilyasina kaptirmisken, sonra simifsal ozellikleri ve aliskanliklar1 buna engel olmustur.

Annesinin Petra’dan para istedigini hatirlarsak, Almanca’da derebeyi, soyluluk unvani
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anlamina gelen “von” soy isme sahip bir aileden gelen Karin’in ailesinin de kapitalizmde
yoksullagtigini ama Petra’nin kendisini kurtardigini goriiriiz. Petra, belki de egitimi ve
iliskileriyle smif atlamistir ve Karin’in de egitim, genglik ve fiziksel gilizelligi ile simif
atlayacagin diistinmektedir.

Burada tekrar vurgulanmasi gereken diger nokta da, Karin ile Petra’nin yasadigi
olumsuzluklarin daha 6nce, Petra’nin bosandig1 esi ile yasadigi olumsuzluklara benzedigidir.
Ciinkii Petra, Karin’le olan iliskisinde giin gectikge daha Once bosandig1 esine benzemeye
baslar. Petra eski esinin kendisine karsi kurdugu iktidar1 Karin ile iligkisinde kendisi
tistlenmistir. Sonug olarak erkeklik, kagisin zor oldugu ideolojik bir yapilanmadir ve
lezbiyenlerin bile kolayca teslim olduklari bir 6rgiitlenmedir. Tipk1 Wittig’in asagida ter alan
tespitinde oldugu gibi:

“Bir grup lezbiyen olarak gordiik ki, erkegin kadini nesnelestirmesi politik bir seydir ve sunu gosterir ki,

biz hepimiz ‘dogal bir grup’ adi altinda ideolojik olarak yeniden yapilandirildik. Kadimin yerine

ideoloji ortaya cikar. Ciinkii diistincelerimiz kadar viicutlarimiz da bir manipiilasyonun iriiniidiir.

Dejenere olmak i¢in viicutlarimizi ve zihinlerimizi zorluyoruz. Kadin, erkekten kagtiginda onun

bi¢imlendirmesinden ve ideolojisinden kendiliginden kurtulamaz” (Wittig 1980: 83).

Karin de, sinif atlamay1 denerken, Petra’nin zayif yanini kesfetmistir ve Petra’nin bu
yoniiyle bir siire oynadiktan ve ¢ikarina uygun seyleri elde ettikten sonra yoluna devam etmek
istemektedir. Karin, iliskide ya da toplumsal hayatta zayif gibi gdriinmesine ragmen,
gencliginin ve giizelliginin iktidarin1 hem Petra iizerinde hem de is hayatinda ¢ok 1iyi
kurmugtur. Karin Petra’nin verdigi destekle model olmayr basarmis ve disaridaki hayata
tutunmustur. Petra ise bu basaridan sonra bile, hala Karin’e sahip oldugunu, onun kendisine
ait bir meta, bir mal oldugunu sanmaktadir. Zaten filmin en sonunda Petra, annesine Karin’le
ilgili sdyledigi sozlerde bunu agikca ifade etmektedir. Daha dogrusu, Petra, Karin hakkinda ne
diisiindiigiinii, Karin’i nasil gordiigiinii, kendisini nasil gordiigiinii, kendine dair bilgileri, en
sonunda Karin gittikten sonra anlamistir. Zaten filmin sonunda Petra asagida Phlipps’in

aciklamalarinda oldugu gibi bir “aydinlanma” yasar:
“Denebilir ki, hayallerimizin erkegi ya da kadiniyla veya esasen hayatimizin herhangi bir tutkusuyla
karsilagmadan Once genele yayilmis ve boslukta asili bir hiisran hissederken, bu mucizevi nesneyi
bulmaniz hiisraninizin kaynagini bulmaya, hiisraninizin kaynagini tespit etmenize yarar. Asik olmak,
tutkunuzu bulmak, sizi neyin hiisrana ugrattigini tespit etme, tasvir etme ve ortaya koyma girigsimleridir.
Bu agidan her zaman neye ihtiya¢ duydugumuzu, Lacan’in terminolojisiyle neyin eksik oldugunu bulma
ve anlama ¢abasi igindeyizdir. Pesine diistiigiimiiz kokenler hiisranin kokenleridir. ‘Neyin noksan
oldugunu bulmanin amaci, onu yerine koymaktir; en azindan bir yoksunlugu gidermenin ilk agamasi
neden yoksun olundugunun kesfedilmesidir’, seklindeki aragsal, pragmatik, sagduyulu diisiince mantiga

uygundur. Bir seyi yeniden bulabilmek igin onu kaybettigimizi bilmemiz ya da sezmemiz gerekir. Freud



63

erotik yasamla ilgili @inlii bir beyaninda, bir nesnenin kesfinin her zaman yeniden kesif oldugunu soyler.

Ama Freud ayni zamanda — daha sonraki psikanalistleri de etkileyerek- bu kaybedilen ve bulunan

nesnelerin gercekligini de sorgular. Bu nesneye asla sahip olmamig olabilecegimizi ve onu geri

kazanmamizin miimkiin olmayabilecegini ima eder, hatta acikca sdyler. Aradigimiz ve hi¢ var olmadig:
icin asla yeniden bulamayacagimiz nesne ya da insan, arzu ettigimiz seydir. Bir baska deyisle, hiisran
hissini buldugumuz ilk yalanci ¢6ziimden -yasamaktan koktugumuz hiisrani hissetmemize engel olacak
ideal bir arzu nesnesi yaratmaktan- asla kurtulamayiz. Kafamizdaki ideal insan, gergek insanlarla gergek

iliskiler igine girmekten kagig noktamiz olur” (Phillips, 2015: 24-25).

Yoksunluk krizinden gegen, hiisrana ugrayan, Karin’e kars1 yapmadigini birakmayan
Petra krizden sonra yatisir ve herkesi gonderir. En sonunda siirekli agagiladigi ve kole gibi
davrandigir Marlene’e doner. Hiisrandan sonra her seyin bir yanilgi, bir haliisinasyon
oldugunu kesfetmis gibidir. Marlene’den 6ziir diler ve sadece onun kalmasin ister. Ciinkii
Petra, yasadiklar1 hiisranlardan sonra gergeklige donmiistiir. Marlene, Petra’nin kendisine
yaptig1 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 dalacakmig gibi goriiliir. Marlene’nin de onu terk etmis olmasi onu hiisrana ugratmaz.
Hatta onun gidisini 6nemsemez gibidir. Sanki biiylik bir firtinadan sonra dalgalarin
duruldugu, denizin sakinlestigi, krizin atlatildigi, kafanin i¢indeki hayaletlerin ve korkularin
kovuldugu dingin bir geminin kamerasinda Petra derin bir uykuya dalmak tizere gibidir. Gemi
batmus, sirket iflas etmis ve Petra’nin lizerinden biiyiik bir yiik kalkmistir.

Yoksunluk krizini atlatan kisiler, biliylik bir 6zgiiven ve umutla dolar. Kendine giiveni
artar. Asagida oldugu gibi Phillips, biiyiik bir hiisran yasayanlarin kat1 gerceklige daha ¢abuk
dondigiinii anlatmaktadir. Petra da, iki erkek ve bir kadinda yasadigi hayal kirikligindan

sonra gerceklige donmiis gibidir. Petra’nin en 6nemli gercekligi ise, Marlene’dir.
“Kritik nokta beklenen tatminin gerceklesmemesi, hayal edilenin gelmemesidir; arzu eden bireyi
gerceklige sevk eden sey hayal kirikligidir. Hiisran karsisinda bireyin miiracaat ettigi ilk yol, fantezi
vasitastyla miilkemmel ve hiisran yaratmayan bir figiir olusturarak kendini tatmin etmektir. Bu
basarisiziga ugrayinca geriye sadece gerceklige donmek kalir. Onceden arzulanan tatminin
basarisizlikla sonuglanmasi daha gercekgi bir tatmin olasiligina yol agar. Fantezi yoluyla tatmin ise
yaramayinca birey, ‘dig diinyadaki gercek durumlara dair bir tasarim olusturmaya karar verip onlari

fiilen degistirme yoluna gider’ der Freud” (Phillips, 2015: 27).

Petra’nin Marlene’e donmesini sinifsal bir doniis olarak da okumak miimkiindiir,

ancak daha gilivenli, bildigi, tanidig1 bir sigimaga donmiis olma olasilig1 ¢cok daha fazladir.
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4.2.4 Sonuc: Karsitina Benzemek Yani Erkeklesmek

Sonug olarak bir agk draminin, terk etme, terk edilme, duygusal baglilik gibi biitlin
sahneleri film boyunca karsimiza ¢ikarken, ask iliskisinin ardindaki neden olarak goriilen
toplumsal baglam da siirekli kendini gostermektedir. Filmin basinda gordiigiimiiz anne, Petra
von Kant ve Marlene ii¢liisiinden olusan ezilme, baski ve iktidar kurma sahnesi, hemen
ardindan yerini baska bir iktidar iliskisi icindeki kadinlar sahnesine birakmaktadir.

Simdi tekrar basa donelim ve en sonunda Petra’nin korktugunun basmna geldigini
gorelim: Arkadasi1 Sidonie, Petra’y1 ziyarete gelmistir ve erkekler, toplum, basari, arkadaslik
gibi konularda Petra’y1 koseye sikistiracak bir siirii sey anlatmaktadir. Sidonie’nin anlattigi
her sey Petra’nin basaramadigi ya da basarmak istemedigi veya reddettigi seylerdir, ama Petra
ne arkadasina ne de arkadasinin anlattig1 bu seylere radikal bir bigimde kars1 ¢ikabilmektedir.
Petra belli 6l¢lide inandiric olsa da eskiden radikal bir kopusla kendini savunamamaktadir.

Bir sonraki goriismede Sidonie, Petra’ya geng arkadasi Karin’i tanigtirmak istedigini
sOyler ve sonraki bulugmada ger¢ekten tanistirir da. Filmin bundan sonraki boliimiiniin
tiimiini olusturan hikdye de Karin ile Petra’nin kriz halini almis ask iliskisi lizerine kurulur.
Sanki Sidoine’in yasadigi toplumsal rollere uygun ve toplumun kabul edebilecegi bir iliski
tirti i¢inde olmadigr ig¢in Petra cezalandirilmakta ve mutsuz olmaktadir. Disarmin sesi,
disarida gelen Sidonie Petra’y1 yenmis, istelik enkaz haline getirmistir.

Ciinkii Petra, erkek diinyanin kurallarina tam savas agamamaktadir. Toplumsal
baskilara ve kurallara boyun egisi, erkekler tarafindan belirlenmis diinyaya kafa tutacak giicti
kendinde bulamamasiyla iliskilidir. Once erkekleri diinyasindan ¢ikaran Petra, ancak, Karin’e
asik olduktan sonra yavas yavas erkeklerin diinyasindan da ¢ikmaya baslamistir. Ancak Petra,
bu diinyadan erkekleserek ¢cikmay1 denemistir ve asil yanilgisi bu olmustur.

Ote yandan biitiin film sahnelerinde erkek figiiriine rastlanmamakta ve aile iligkileri
izerinden yiiriitillen tartismalarda da baba figiirii goriilmemektedir. Erkek goriilmemesine
ragmen hep Petra’nin erkek ve maskulin tarzi hem de erkeklerin diinyasindan kopmadigini
gosteren muhafazakarligr erkeklerin varhigimi hissettirmektedir. Kaldi ki filmde erkekler
vardir ve o erkekler de Poussin’in duvara asili biiylik tablosundan c¢iplak bir bigimde stirekli
sahneyi gozlemlemektedir. Erkegin gdlgesi, erkegin korkusu tablodan biitiin filme hakim
olmaktadir.

Petra’nin arkadasi Sidoine ile bulustugu ve Petra’nin toplumsal aidiyetinin tartigildigi
sahneden itibaren kisisel kriz sonugta sosyal krize gelip dayanmaktadir. Evinin igerisinde ve
kendi i¢inde ozgiirlesen Petra, disaridaki reel diinyadan gelen baskilara kars1 kendini giiclii

hissedemez. Zaten asik oldugu Karin de bir siire sonra, disariya, erkeklerin diinyasina ¢ikmus,



65

erkeklerle seks iligkisi yasamis, uzaktan gelen bir erkege, daha disaridan Avustralya’dan
gelen kocasina donmiistiir.

Petra, yarim ozgilirlesme olamayacagini, 6zglrliiglin tam bir paradigma degisikligi
gerektirdigini yasayarak 6grenmistir. Petra bir anlamda “karsitlarina, miicadele ettiklerine”

benzemistir.

4.3 Lola: Erkekler Tarafina Gecerek Basarmak!

Lola, her ne kadar kasabaya yeni tayin olan von Bohm (Armin Mueller-Stahl)
adindaki imar miidiiriiniin imar yolsuzluklara kars1 verdigi miicadeleyi ve bu miicadele
sirasinda nasil karsitlarina benzedigini anlatiyor olsa da film ayni zamanda bir orta yasli,
yalniz ve melankolik kadimn filmidir. Hatta Lola’ya, bu 6zelliklere sahip birden fazla kadinin
rol aldig1 bir film olmasi nedeniyle, “yalniz ve melankolik kadinlar “ filmi de denebilir.

Emine Ugar Ilbuga, “Fassbinder kendi sinemasimi ortaya koyabilmek adina Alman
sinema tarihini yeniden yazmak zorundaydi” der®®. Petra von Kant’in Aci Gozyaslari, Korku
Ruhu Kemirir ve Maria Braun’un Evliligi Fassbinder’in tarihi filmleri arasinda gosterir. Hem
sinema tarihi hem de {ilke tarihi acgisindan ¢ok 6nemli bu filmlere Lola’y1 da eklemek
miimkiindiir.

Lola, Fassbinder’in bir¢ok filminin de konusu oldugu gibi yine 2. Diinya Savasi
sonrast Almanya’nin ekonomik ve toplumsal degisimini konu edinmektedir. Bu filmde,
Avrupa’ya 6zgii oldugu sdylenen ve Almanya’nin basini ¢ektigi “sosyal piyasa ekonomisi —
sosyal kapitalizm” kavrami iizerinde sik¢a durulmakta ve aslinda “kapitalizmin sosyalinin
olamayacagi, Avrupa ya da Amerikan tiirii arasinda bir fark olmadigi, hepsinin somiiriiye
dayali olduguna” dair gondermeler yapilmaktadir. Filmde, sosyal piyasa ekonomisini,
kalkinma ve biiylimeye dair her seyi yazili kurallarina ve kamu yararina gore yapmaya calisan
von Bohm, serbest piyasa ekonomisini ise, biitlin degerlerin alinip satilacagini savunan ve
bunu da kanitlayan miiteahhit Schukert temsil etmektedir.

Film, Fassbinder’in ana temalarindan biri olan toplumsal ve insanlar arasi1 “somiirii
iliskileri” {izerinde yogunlagmakta ve Alman kapitalizminin “ekonomik mucize yillar1” diye

adlandirilan savas sonrasi gelisme evresinde bir kasabada, giinliik hayatta insanlar arasindaki

%%Fassbinder kendi sinemasmi ortaya koyabilmek adina Alman sinema tarihini yeniden yazmak zorundayd,
Ondan sonra eserleri kendine 6zgii degisim gecirdi. Die Bitteren Traenen Der Petra Von Kant (Petra von Kant’in
Acikli Gozyaslari), Angst Essen Seele Auf (Korku Ruhu Yer Bitirir), Die Ehe der Maria Braun(Maria Braun’un
Evliligi) Avrupa sinemasi i¢in bir déniim noktasi olusturur ve tartismasiz Fassbinder’i de auter yonetmen olarak
sinema tarihine tasir.” Ayrica Emine Ugar flbuga’min “Fassbinder ve Filmi Lili Marleen” adli makalesinde
inceledigi Lili Marleen filmi de Almanya tarihinin 6nemli bir kesitini incelemesi agisindan tarihsel filmler
arasinda degerlendirilebilir. Ugar- ilbuga, Emine: Rainer Werner Fassbinder ve Filmi Lili Marleen, blogspot,
http://emineucarilbuga.blogspot.com.tr/2015/10/rainer-werner-fasshinder-ve-filmi-lili.html
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hatta ask iligkisindeki metalagsmay1 da incelemektedir. Aslinda Fassbinder’e gore, bir¢ok
filminde inceledigi “somiirii iliskileri” Almanya’nin diinyaya 6rnek gosterilen “ekonomik
mucize” doneminde ortaya ¢ikmis iligkilerdir ve Fassbinder bu doneme de 6zel bir ilgi
gostermistir.
“Fassbinder, 1970°li yillarda, geriye doniip 1950’11 yillarindaki ‘wirtschaftswunder’ (ekonomik mucize)
donemine baktiginda, toplumun ‘isledigini ama hareket etmedigini’ gordii. Ekonomide basarili olmak
ve saygl gormek etrafinda donen yiizeysellik, Almanlarin ahlaken hareketsiz, agirt muhafazakar ve
kendi cikarlar1 igin bencil girigkenligini maskeledi, bunun yaninda ulusal ge¢misine dair fikirlerin
korlestigi de goriildii. (...) Fassbinder’in filmlerinde ¢ikarina ve rahatina diiskiin, ham, kii¢iik hesapgi,
hem kendine hem de disariya karsi saldirgan insanlardan olusan bir toplum anlatilir. Bu toplum en iyi
ihtimalle giivensiz en kotii ihtimalle istikrarsiz bigimde tehlikelidir. Fassbinder’in i¢ mekanlarinda,
onurlu durusa biiyiik deger verir gériinen ama buna kendini bile inandirmaktan uzak oldugunu hirgin ve

karamsar bir bigimde fark eden ikiyiizli kii¢iik burjuva kokusmuslugu nefes alir “ (Elsaesser 2012: 33).
Fassbinder kendini siyasi bir yonetmen olarak tanimlamamaktadir ve herhangi bir
ideolojisi de yoktur. Ancak filmlerinde, 6zellikle de Lola’da, agik¢a kapitalist toplum elestirisi
yaptig1 goriilmektedir. Zaten Arik’in da belirttigi gibi, genbel olarak bir “sanat¢inin ideolojisi
herhangi bir sematik formiile sigmayacak, karmagik bir sorundur. Genel olarak bir sinif
sOylemiyle uyum halinde olsa da, o smif sdyleminin degisik bir varyanti niteligini de
gosterebilir. Ote yandan yazarin ideolojisi, sonucta ortaya ¢ikan iiriindeki ideoloji de
olmayabilir...” (Arik, 2006: 39) Gerhard Bechtold, aslinda Fassbinder’in tam da Arik’in
tespit ettigi gibi diislindiiglini belirtmektedir. Fassbinder’in “Film Faust®” dergisi ile yaptig1
son sOylesiden bir alint1 yapan Bechtold sunlar1 soylemektedir:
“Bir keresinde ‘ben devrim degil, filmler yapiyorum’ demisti. Fassbinder’in degismez siyasi felsefesi
budur. Fassbinder filmlerinin siyasi vuruculugu vardir. Bunun biitin filmleri i¢in gegerli oldugu,
hakkinda yapilan ilgili elestiri ve incelemeler enine boyuna okunur / goriiliirse anlasilir, ¢linkii: ... ben
her zaman bir tek film yapiyorum, hep ayni filmi. Mantikli olan da budur!’” (Bechtold, 1993: 10).
Toplumsal ekonomik somiirii iligkileri i¢inde agk iligkisinin imkansizligina daha
onceki filmlerde de deginen Fassbinder, Lola’da parayla satin alinamayan von Bohm’un da
bir fiyati oldugunu, piyasada her seyin, sevginin de bir fiyati oldugunu gdstererek
anlatmaktadir. Von Bohm, Lola’ya karsilik diiriistliigiinii ve prensiplerini satmistir. “Aklinin

b

duygularindan daha ¢ok sey bildigini‘%’ sOyleyen Lola ise von Bohm ile evlenerek sinif

atlamis, tist sinifa dahil olma hayallerini gergeklestirmistir.

%Film Faust - Zeitschrift fiir den internationalen Film: Almanya’da 1976’da yaymlanmaya baslayan ve artik
yayinlanmayan Uluslararas1 Film Dergisi. Derginin hangi sayisinda bu gériismenin yapildig: bilgisi Bechtold’un
makalesinde yer almamaktadir.

% Lola, daha filmin basinda calistig1 yerde sohbet ettigi Esslin’e bu ciimleyi kurmaktadir.
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Burada asil iizerinde durulmasi gereken nokta Lola’nin yani “kadmin” bir degisim
metas1 olarak goriilmesidir. Cilinkii Lola, kasabanin en zengin miiteahhidi Schukert’in
metresidir ve Schukert yolsuzluk yapmak icin para ile satmn alamadigi Imar Miidiirii von
Bohm’u Lola ile satin almistir. Lola zaten, kasabadaki kadinlar gibi degil de kasabadaki
erkekler gibi yasama ve erkekler iizerinden simif atlama, kafasindaki sinifta yasama
kararliligindadir. Lola’nin hedefi ¢ok agik ve basittir: Von Bohm ile evlenip, Schukert’i
metres tutmak! Biitiin erkeklerin evli oldugu halde bir de metrese sahip oldugu kasabada Lola,
evlilik yoluyla gii¢liilerin yani erkeklerin tarafina gegmek istemektedir, evlilik yoluyla metres

tutma ozgiirligiine kavugmay1 hedeflemektedir.
“Lola, von Bohm ile evlilik yoluyla kasabanin ger¢ek hayatina katilma pratigi elde etmistir. Bu yolla
kizi Mariechen de bir babaya sahip olmustur. Bu zamana kadar kasabada yalnizca evli erkekler
kendilerine bir metres edinme hakkina sahipken simdi Lola da bu hakka sahip olmak istemektedir. Lola,

von Bohm ile evlense de Schukert ile iliskisini siirdiirecektir. Rainer Werner Fassbinder, ekonomik

mucize yillarinda toplumdaki ikiyiizliiliigii gok net olarak agiga ¢ikarmaktadir.” '

Von Bohm ise, yolsuzluluklarla miicadele etmek i¢in geldigi kasabada, daha ilk ask
karsilasmasinda isini diizgiin yapma, hukuka saygili olma, yolsuzluklara g6z yummama gibi

prensiplerinden vazge¢me karsiligi sevdigi kadin Lola’ya sahip olmustur.

4.3.1 Kasaba Orneginde Insanlar Arasi Somiirii Iliskisinin Elestirisi

Film, 1957 yilinda kiicik bir Alman sehrinde ge¢mektedir. Savas sonrasi ilk
zenginlerinden insaatg1 Schukert (Mario Adorf), sehrin ileri gelenleriyle ve kamu yonetimiyle
iyi iliskiler i¢indedir. Schukert, her giin Belediye Baskan1 Vdélker (Hark Bohm), Emniyet
Miidiiriic Timmerding (Karl — Hainz von Hassel) ve sehirdeki kamu bankasinin miidiiri
Wittich (Ivan Desny) basta olmak iizere sehrin yoneticileriyle kabare - genelev benzeri Villa
Fink’te eglenirken goriilmektedir. Elbette bu eglencenin parasini Schukert 6demektedir.

Filmin daha basinda biiyiiyen, kalkinan kiiciik sehrin gelismesinden bu ekibin de
gelismeye paralel paylar alarak siirekli biiylidiigii ve zenginlestigi algis1 olusmaktadir.
Schukert, basarisindan kamu ¢alisanlarina ve yoneticilerine pay vermektedir ama kamu
yoneticilerinden de kendisine yeni basar1 imkéanlar1 sunmalarin1 beklemektedir. Beyler, daha
¢ok Frau Fink’in (Sonya Nuedorfer) islettigi kabare ve genelev karmasi villada (Villa Fink)
bulusmaktadir. Bu villada Schukert’in sevgilisi Lola’dan (Barbara Sukowa) baska Gigi
(Elisabeth Volkmann), Rosa (Y Sa Lo) ve Susi (Kristine Kaufmann) calismaktadir.
Schukert, Lola’ya ayrica kiigiik kizi Mariechen (Ulrike Vigo) i¢in de para vermektedir.
Schukert’in esi (Rosel Zech) biitiin bunlar1 bilmekte ama sehirdeki diger biitiin kadinlar gibi

¥www.dieterwunderlich.de/fassbinder lola.htm (erigim tarihi: 13.03.2016)
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konuyu dert etmemektedir daha dogrusu kocasinin sert ve anlayissiz tutumu yiiziinden dert
edememektedir. Kiigiik sehrin toplumsal hayatinda ve belediyede karar verici konumda zaten
kadinlara pek rastlanmamaktadir.

Sehre yeni atanan Imar Miidiirii von Bohm’un (Armin Miiller — Stahl) Schukert’ten,
sehrin gece hayatindan yani aksamlar1 kentin bambaska bir hayatinin oldugundan haberi
yoktur. Von Bohm, isini diizgiin ve yasalara uygun yapmaktadir. Ancak, bir giin toplumda
oynadigi rolden ve toplumun gece hayatindan haberi olmadan Lola’yla karsilasir. Hi¢ hesapta
yokken Lola’ya asik olur.

Filmin basinda orta yasl bekdr von Bohm’u, kasabada kiraladigi miitevazi evde
hizmetcisi ile sohbet ederken goriiriiz. Ayn1 anda Lola da Villa Fink’te Esslin’e bir seyler
anlatmaktadir. Imar Miidiirliigii'nde c¢alisan Esslin (Matthias Fuchs) Lola’ya Asiktir ama
yeterince parast olmadig i¢in Lola’ya sahip olamamaktadir. Esslin, Lola’nin sarki sdyledigi
Villa Fink’te aksamlari miizik grubunda davulculuk yaparak Lola’ya yakindan bakmakla
yetinmektedir.

Almanya’nin 2. Diinya Savasi sirasinda doguda kaybettigi topraklardan geldigini
ogrendigimiz von Bohm, kendisiyle ayn1 yerlerden gelen (Danzig dolaylari), savasta kocasini
kaybetmis, orta yasl bir kadin1 (Karin Baal) evine hizmet¢i olarak almistir.

Bu ¢aligskan ve iyi kalpli kadin von Bohm’un evinde kendi torununa da bakmaktadir.
Aslinda hizmetgi kadin icten ige von Bohm’a kars1 evlenme umudu beslemeye de baslamistir.
Oysa von Bohm, yaninda ¢alisan kadinin kiz1 oldugunu bilmeden, adinin da Marie-Louise
oldugunu sandig1 Lola'ya asik olmustur ve heyecanini bilmeden Lola’nin annesiyle paylasir.
Filmde von Bohm ile ilgilenen baska bir kadin daha vardir ve onu da von Bohm’un biirosunda
sekreter olarak goriiriz. Umutsuz, cesaretsiz, yasamdan zevk almadigi goriilen Frau Wittich
adli sekreterin de zaman iginde von Bohm’a karsi bir umudu olugsmustur. Von Bohm’un
cevresindeki neredeyse biitiin kadinlar Von Bohm’a ilgi duymaya baslarken, kars1 tarafta da
Lola’nin ¢evresindeki tiim erkekler Lola’ya ilgi duymaktadir. Aralarinda tek bir fark vardir.
Lola’nin, duygularinin da bedeninin de satilik oldugunu hem Lola hem de herkes bilmektedir

ancak buna karsilik von Bohm’un ne duygulari ne de bedeni satiliktir.

4.3.2 Erkeklerin Diinyasinda, Kurtarilmay: Bekleyen Kadin

VonBohm, kasabadaki iktidar iliskilerini ve Ozellikle de sorumlu oldugu daire
etrafinda donen riigvet iliskilerini, yolsuzluklari, hukuksuzluklar1 kisa siirede anlamistir.
Ancak von Bohm kasabayr yolsuzluklardan ve riisvetcilerden kurtarmak icin planlar

yaparken, cevresindeki hemen hemen tiim kadinlar, von Bohm tarafindan kurtarilmak



69

istemektedir ve kurtulusa ermek icin kiigiik adimlar atmaya baglamislardir. Evindeki orta yagl
yalniz kadin yalnizlik ve yoksulluktan, sekreter renksiz ve anlamsiz hayatindan, von Bohm’un
asik oldugu Lola ise fahiselikten, ticretli ¢calismaktan kurtulmak i¢in firsat beklemektedir. Von
Bohm kasabay1 yolsuzluklardan kurtarmak isterken, kasabanin kadinlar1 i¢in gergek kurtarici
olarak goriilmektedir ve yavas yavas kendisi de bir eksen kaymasi yagamaya baslar. Aslinda
kasabadaki iktidar ve yolsuzluk iligkilerinden en ¢ok kadinlarin olumsuz etkilendigine
bakilirsa, iktidar ve yolsuzluk iliskilerinin degismesiyle kadinlarin kurtulusa erecegi de
diisiiniilebilir. Ancak kadinlar toplumsal bir degisimle kurtulusa ermek i¢in miicadele verme
yerine, von Bohm’a sahip olarak bireysel bir kurtulusu yeglemektedir. Ayrica, filmde von
Bohm ve von Bohm’u seven herkesin savasta veya hayatta “kaybetmis iyi kadinlar” oldugunu
goriiyoruz. Film, von Bohm’un sec¢iminin hangi yonde olacagi gerilimiyle derinlesmektedir:
Toplumsal olarak var olan yolsuzluk, riisvet ve iktidar iligkilerine karst miicadele ederek
toplumun tiimden degismesine mi katki saglayacak yoksa diizene mi uyacak? Von Bohm,
tarafinin ¢ikari i¢in mi miicadele edecek yoksa miiteahhit Schukert’in tarafinda duran, yolsuz
ve riisvetci erkeklerle, onlarin diinyasindaki kadinlarin tarafina m1 gegecektir?

Bu sorulara cevap aranan filmin asil sahneleri von Bohm ile Lola arasinda
geemektedir. Yolsuz miiteahhitlerin bast Schukert’in metresi olan fahise Lola, adini1 ¢ok
duydugu, ‘kendisine uygun olmadigini’ ¢ok isittigi von Bohm sayesinde sinif degistirip
saygin bir orta sinif kadin1 olma firsatin1 kagirmak istemez. Tesadiifen tanistig1 von Bohm'dan
gercek kimligini saklar ve von Bohm’u kendisine asik eder. Von Bohm, Lola’nin gercek
kimligini 6grendiginde ise, is isten ¢oktan ge¢cmistir ve von Bohm salak bir asik roliinde
ortada kalmistir. Von Bohm’un Lola’nin gercek hayatini 6grenmesinde Lola’ya asik olan
Esslin’in etkisi olmustur. Asik oldugu Lola’nin Schukert’le yatmasimi ve Lola’ya kaba
davranmasimi Olesiye kiskanan Esslin bir aksam von Bohm’u Lola’nin calistigi pavyona
goturur.

Von Bohm, siyasal olarak vahsi kapitalizm karsisinda dayanigsmay1 savunan sosyal
demokratlari, yani “iyiler” tarafindan 6zlenen, olmasi gereken kapitalizmi ve diizeni temsil
etmektedir. Schukert ise var olan, reel kapitalizmi sembolize etmektedir. Filmin sonunda
elbette Schukert’in tarafi kazanmistir. Von Bohm ile birlikte, bir kurtulus umudu tasiyan, yeni
ve dayanigmaci bir diinya kurma hayali i¢inde olan tiim kadinlar da kaybetmistir. Tek kazanan
kadin olan Lola ise, erkeklerin diinyasina yani reel kapitalizmin tarafina ge¢mistir. Kahraman
bir kurtarici gibi dnce cevresindeki kadinlara umut sagan von Bohm, aldigi ask darbesi
sonucunda kahramanligr hemen tiikenmis ve naif kisiligi ile hem kadinlara hem de kendisine

biiyiik hayal kiriklig1 yasatmastir.
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4.3.3 LOLA: Savas Sonras1 Almanya’da Yeni Yapilanma Siireci

Georg SeeBlen, Lola’nin Almanya’da kapitalizmin gelismesini anlatan Fassbinder
filmlerinden sadece biri oldugunu belirtmekte ve Lola’nin tek basina degerlendirilmemesi
gerektigini soylemektedir. Seelllen, Fassbinder’in “BRD filmleri” ad1 altinda {i¢ film yaptiginm
ve her {i¢ filmin de birbirleriyle baglantili olarak Almanya’da yeni kapitalizmi tahlil ettigini
vurgulamaktadir. (BRD, Bundesrepublik Deutschland - Federal Almanya Cumhuriyeti’nin
bas harflerinden olugsmaktadir.) Seelllen’e gore, Fassbinder bu iiglemede yeni ekonomik siire¢

iginde yeni Alman insanini anlamaya ¢alismaktadir.

“Fassbinder, ‘BRD filmleri’ diye amlan 3 filminde ikinci Diinya Savasi sonrasi yeni kapitalizmin
gelisme siirecinde Alman toplumunu analiz etmektedir.Fassbinder’in Lola’s1, yonetmenin BRD filmleri
icinde en sinsisidir.Ciinkii Maria Braun’un Evliligi ve Lilli Marleen’in aksine Lola, cafcafli ve fazla
stislidiir. Yolsuzluk, riigvet ve ihanetin zaten hi¢ saklanmadigi, dramatik olarak bile goriilmedigi ve
isledigi bir g¢evre umutsuzluk olusturmaktadir.Filmde insanlar diger filmlerdeki insanligi ve onceki
filmlerdeki  sentetik  serinligi  yitirmistir.Yagadiklar1  mitolojiyi  bir  komedi  olarak
tekrarlamaktadirlar.Lola’daki figiirler yaptiklarina inanmamaktadir.Bundan dolay1 Lola, yonetmenin en
gayri sahsi filmi olarak degerlendirilmektedir.” (Seefslen
G.,http://www.getidan.de/kritik/film/georg_seesslen/1465/lola)

BRD ii¢lemesinde Fassbinder, Almanya’nin yeniden dogusunu anlatirken aslinda
savas yikintisindan Almanya’yr yeniden doguran, hatta “ekonomik mucize yaratan”
kadinlarin (Trﬁmmerfrauensg) yiikselisini ve ¢oOkiisiinii anlatmaktadir. Bunlar1 kadinlar
tizerinden yapmay tercih eder.

“Fassbinder bir¢ok filminde, 6zellikle son filmlerinde bir kadin1 kahraman olarak alir, onun Gykiisiine

kimi zaman tiim bir Almanya’nin birkag on yila yayilan seriivenini sigdirir. Kadin kahramanlari, bir

toplumun, bir ¢agin seriiveninin {izerinde yansidigi aynalar gibi kullanmakta ustadir” (Dorsay, 1993:

14).

Dorsay’in belirttigi gibi, ele aldigimiz filmlerden Korku Ruhu Kemirir’de,
Almanya’nin yeniden dogusundan etkin olan kadinlarin (Trimmerfaruen) kendi ¢ocuklari ya
da savagtan donen erkeklerce eve gonderildigine tanik olmustuk. BRD filmlerinin ilki olan
Maria Braun’un Evliligi filminde ise Maria’nin “kadin” roliinden nasil “kapitalist insan”
roliine gectigini goriiyoruz. Yikintt bitmis, yash ve yalniz kadinlar yikintiyla birlikte
stipliriilmiis, ortaya yeni kapitalist insan, kapitalizm igin ¢alisan Maria ¢ikmistir. Lola’da ise,
kadinlarin kurtulusunun erkeklesmekle ya da erkeklerin tarafina gegmekle miimkiin oldugunu

anliyoruz.

% Triimmerfrauen’den yani yikint: kadinlarindan Korku Ruhu Kemirir filminin analizinde bahsedilmisti. Hatta
Korku Ruhu Kemirir filmindeki kahraman Emmi déhil tim kadinlarin birer Triimmefauen oldugu sdylenebilir.
Lola’daki kadinlarin da benzer 6zellikler tasidig1 goriilmektedir.


http://www.getidan.de/kritik/film/georg_seesslen/1465/lola
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Zaten Korku Ruhu Kemirir’de kadinlarin kurtulusunun, diizene yani erkek diizenine
katilmaktan gectiginin ipuglarint gérmistiik. Maria ise, neredeyse, erkeklerden daha
“kapitalist insan” konumundaydi. Korku Ruhu Kemirir’de Emmi, erkekler diinyas: ile
barismayi bilingsiz ve mecburiyetten yaparken Lola’da kurtulus arayan Lola’nin bunu goniillii
ve bilingli gibi yaptigi gorilir. Clnkii bu diizende Lola’nin kadin ve kendisi olarak
yagsamasinin, basarili olmasmin sansi yoktur. Simone de Beauvoir “kadin dogulmaz, kadin
olunur” derken nasil, kadinlik roliiniin dogrudan toplumla ilgili oldugunu belirtiyorsa
“erkeklesen” kadiinin da toplumsal sistemin bir tiriinii oldugunu kabul etmek durumundayiz.
Kadmin erkek egemen sistemin bir iiriinii olduguna dair en gercekei ve en net tanimlamay1
1883 yilinda yazdig: en bilinen kitab1 Kadin ve Sosyalizm’de {inlii Alman Sosyal Demokrat
politikaci ve teorisyen August Bebel yapmustir:

“Kadin, hiikiimran1 olan erkek onu ne yapmissa, ni¢in yapmissa odur.” (Bebel, 1973:

172)

Fassbinder, savas sonrasi gelisen yeni Alman Kkapitalizmini Triimmerfrauen
kadinlarindan baslayarak 3 filmde kadinlarin hayatindan ya da kadinlarin diinyasindan
anlatmaktadir. Fassbinder, Korku Ruhu Kemirir’de Emmi’yi Almanya’y1 yeniden kurmaya
calisan kadinlarla birlikte biraktigi yerden bu dizinin ilk filmi Maria Braun’un Evliligi ile
ekonomik hayata girmis Maria’y1 baslatmaktadir.  Juliane Lorenz®®, Rainer Werner
Fassbinder filmlerinin “Almanya’da hayat iizerine” biitlinliikli bir kronolisi sundugunu
belirtmektedir. Lorenz’e gore, uluslararasi sinema diinyasinin savas sonrast Almanya
hakkinda bu kadar detayl1 ve derinlemesine bilgi alabildikleri Fassbinder filmleriydi. (Lorenz,
1993: 3)

Maria Braun’dan sonra ise, Lola gelmektedir. Georg Seefilen’e gore, “Lola, yeniden
yapilanmanin sonunu ve Alman ekonomik mucizesinin (Wirtschaftswunder) basladigini
anlatmaktadir.”*® Gergekten de Federal Almanya 1950 — 1960 yillari arasinda savastan yeni
ciktig1 halde mucizevi bir biiyiime ve kalkinma gdstermistir. Ancak bu gelismenin ciddi bir
bedeli olmustur. Lola’dan sonra dizinin son filmiyle, parlak bir sinema sanatgisi iken
yaglanmig, uyusturucu bagimlist olmus, ¢okmiis Veronika Voss g¢ikar karsimiza. Emmi de

ipuglarint  gordiigiimiiz, Maria Braun’da dogan, Lola’da olgunlasan ve hatta mucizevi

% Juliane Lorenz, Fassbinder filmlerinin bazilarinin montajini yapmustir, bazi fimlerde kiigiik roller almustir.
Berlin’de bulunan Fassbinder Vakfi’nin bagkanidir. (Rainer Werner Fassbinder Foundation) Lorenz, bir siire
Fassbinder ile birlikte yasamistir. Fassbinder’in oOlimiinden sonra, 1978 yilinda Fassbinder ile ABD’de
evlendiklerini ama bunu resmiyete dokmediklerini soylemistir.

®Georg Seeflen: hitp://www.getidan.de/kritik/film/georg_seesslen/1465/lola



http://www.getidan.de/kritik/film/georg_seesslen/1465/lola
http://www.getidan.de/kritik/film/georg_seesslen/1465/lola
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basarilar gosteren kapitalizm, Veronika Voss’ta insan hayatini mahvetmis ve kendini
yaratanlar1 kemirir bir hal almistir.

Biitiin bu filmlerde insan ve ask iliskileri tizerinden kapitalizmin evreleri tahlil
edilmektedir ve kapitalizm en fazla da “insanlik” olarak temsil edilen kadinlar1 vurmaktadir.
Filmlerde kadinlarin ille de “kendiliginden iyi olduklar1” goriilmiiyor hatta iyi olmalar

gerekmiyor bile ama kadinlara diisen roliin iyilerin tarafi, insanligin tarafi oldugu goriiliiyor.

“Maria Braun, serbest piyasa ekonomisini isvereni Oswald’tan daha iyi anladi. Kendine emredilmesini
beklemeden kendi roliinii kendisi tanimladi. Bagimlihigini duygsual olarak degerlendirmemek igin
sevgili ve personel gibi farkli aidiyetlerini kesin olarak ayirmay1 bildi. Film, cinsiyete dayali iktidar
iligkilerinin kurulu ekonomik yapiya nasil uyum gosterdigini 6rnek bir bigimde anlatmaktadir. Maria
Braun’un Evliligi (Die Ehe der Maria Braun) Triimmerfrauen zamanindan Federal Almanya ekonomik
miicizesine kadar olan genis donemeci anlatmaktadir. Maria, savas sonrasinda ve ekonomik mucize
doéneminde roliinii oynamay1 bilen giiclii bir kadin. Savasin sonucu: Cok sayida gelin! Maria, normal
zamanda erkek rolii olarak

tanimlanan bir rolii Gistleniyor. (...) Maria, savas sonrasi yeniden yapilanma toplumunda, kendi ve hayat
hakkinda kendi kararimi verdigine inanan temsili erkek roliinii tistlendi. (Kocas1 Hermann ve isvereni
Oswald arasinda imzalanan bir anlagmadan haberi olmadan) Ancak, gercekte ¢coktan erkekler arasi bir

degisim objesi oldugunun farkinda degil” (Téteberg, 2011; 119).

Aslinda “yikinti kadmnlar1” (Triimmerfaruen) Almanya’yr yeniden kurmusken, yeni
kapitalizm, Almanya’y1 kuran bu kadinlan siipiiriilmesi gereken, kaldirilmasi gereken bir
yikintt (Triimmer) olarak gérmektedir. Yeni kapitalizm eski yikintilart yani kurucu kadinlar
stipiirerek ise basgliyor. Kadinlarin siipiiriillmemelerinin tek yolu ise, evlenerek erkegi yani yeni
kapitalizmin diinyasina ge¢mek gibi goriiliiyor. Ahlakgi, diiriist erkekler de kadinst goriiliiyor
bu diinyada.*!

Almanya, ekonomik mucize yillarinda bir yandan “yikinti
kadinlarini”toplumsalhayattan ve is diinyasindan cekip eve gonderirken, onlardan bosalan
yere erkek yabanci is¢i almaya baslamistir. Daha 1954 yilinda italya ile Almanya arasinda
yabanci is¢i anlasmasi imzalanmis ve Italyan isciler Almanya’ya gelmeye baslamistir. Bu
doénemin en ilging yani, Alman kadinlar toplumsal hayattan eve gonderilirken disaridan gelen
isgiiciiniin de sadece erkeklerden olusmasma dikkat edilmesidir. Almanya’ya ilk alinan
yabanci isgilerin, kadin isgiye ihtiyag varken sadece erkek misafir isgilerden olustugu da

ilging:

“Barbara Sukowa, Lola, pavyon sahnesinde dans ederken yanindaki diger kadina yaklasarak kisa ama net olarak
goriilen bir lezbiyen &piisme sahnesi sergiliyor. Mavi sahne 1siklari altinda iki kadinin cinsellik igeren figiirlerle
kisa bir dansini izliyoruz. Tam bu sahne biter bitmez, Lola, Schukert’e, von Bohm’u kastederek “Pavyona
gelmedigine gore acaba homo mu?” diye soruyor. Schukert cevap veriyor: “Sanmiyorum el dpme falan sadece
eski moda.” Seksiiel aidiyetin agik edilmesi denemesi de burada bir tiir kadinlastirma, gii¢siizlestirme denemesi
olarak karsimiza ¢ikiyor.Riisvetalmayan, pavyona gelmeyen, ¢apkinlik yapmayan von Bohm olsa olsa escinsel
olabilir gibi bir erkek egemen bakis ag1s1 giinliik hayatta Lola’ya da yani kadinlara da hakimdir.
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“1955 yilinda ekonomik piyasada kadin is¢iye yogun ihtiyag duyuldugu halde, disaridan kadin iggi
alinmasi Alman politikasi ve ekonomisinin ‘ailevi nedenler’ karartyla ‘tercih’ edilmedi. Problemsiz bir
bigimde yer degistirebilen Alman ve yabanci erkek isciler ekonomik olarak giiglii bolgelere hemen
gonderilerek Almanya’da tam istihdam oncelikle erkeklerle saglandi. Misafir is¢i erkeklerin eslerini
Almanya’ya getirebilmeleri ve kadin iscilerin de gelmesi aslinda 1973’te ‘Misafir is¢i programinin’
sona ermesinden sonra basladi “ (Herbert, 2003: 204).

Lola, Fassbinder’in BRD iiglemesi adi altinda bahsedilen filmlerinden ikincisidir.
Attila Dorsay’a gore*’, Fasshinder, sadece Almanya’yr degil, Almanya iizerinden bir 20.

Yiizyil tarihi anlatmaktadir.

“Fassbinder’in filmleri, ‘fiction’ sinemasmm gorkemli 6rnekleri olduklari Olgiide, onlar1 izleyerek,
Almanya’nin Ikinci Diinya Savas1 ncesi, siras1 ve sonrasindan 1980’lere dek olan tiim siyasal, sosyal
ekonomik seriivenini izlemek kabildir. Bu gorkemli seriiven 20. Yiizyil tarihinin bir ulusal 6lgeginde
yasanan bu sasirtict Oykiisti, Fassbinder’in filmlerinde bireysel yazgilar diizeyinde ustaca yansitilir.
Ozellikle Maria Braun’un Evliligi, Lilli Marleen, Lola iiclemesi ve 13 boliimliik toplam 14 saat siiren
Berlin Aleexanderplatz TV dizisi, bu agidan ¢ok tipik 6rneklerdir.

Fassbinder’in anlattig1 dykiiler, bu donem Almanya’sini en tipik bir bicimde temsil eden, temsil edici
tiplerin Gykiileri oldugu denli, sistem icinde her agidan sira disi, marjinal kalan kisiliklerin de
oykusiidiir. Her tirden marjinallik, Fassbinder’in kendi kisiliginin de ayrilmaz pargasidir. Alman
milliyetgiligine oldugu kadar Kapitalizmin genel mantigina da, genel geger etike ve burjuva ahlak
normlarina kars1 oldugu kadar sanat eserini (filmi) degerlendirme 6lgiitlerine de, diizenli ve disiplinli bir
yasama Ve yaratma mekanizmasi kadar yiizeysel bir asilik ve baskaldiricilik eylemine de karsidir.
Fassbinder ezeli bir muhalif, amansiz bir sistem diismani, iflah olmaz bir kars1 ¢ikicidir. Ancak bunlarin

bayragini tagimaz, sozciiliige soyunmaz” (Dorsay, 1993: 12).

Fassbinder’in, Lola’da, Josef von Sternberg’in Heinrich Mann’in romani1 Professor
Unrat’in uyarlamasindan yola ¢ikarak yaptigi “Der Blaue Engel — Mavi Melek”in devamini
¢ektigi iddialar1 vardir. Fassbinder ise, Professor Unrat’1 1957°nin Bati Almanya kosullarina
uyarlamadigini, aksine bu fikirden yola ¢ikarak yepyeni bir film yaptigin1 belirtmektedir.
Sternberg’in Der Balue Engel’i, Weimar Cumhuriyeti’nin diisiisii yani ayn1 zamanda fasizmin
yiikselisi demekti. Fassbinder’in Lola’s1 ise bu fasizmin ¢okiisii sonrasi yeniden kurulan
Almanya’nin yiikkselmeye baglamasiyla ortaya ¢ikmistir. Her ne kadar bir¢ok yerde Lola’nin
Josef von Sternberg’in Heinrich Mann’in romani Professor Unrat’in uyarlamasindan

esinlenmis oldugu sdylense de Fassbinder bunu kesin bir bigimde reddetmektedir.

* fstanbul Kiiltir Sanat Vakfi'nin (IKSV) 1993 yilinda Fassbinder filmleri toplu gosterimi diizenledigi
goriiliiyor. IKSV Bilgi Belge Merkezi toplu gdsterim igin kisa ama 6zgiin makaleler igeren bir brosor
yayinlamus. 12. Uluslararasi Istanbul Film Festivali Yayinlari’ndan ¢ikan Fassbinder Toplu Gosterim Kitapgig
tekrar yeni baski yapmamis. IKSV arsivinden bu kitapgig1 bulup ¢ikaran arsiv -bilgi belge sorumlusu Esra
Cankaya’ya ¢ok tesekkiir ederim.
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Fassbinder Lola filmini yapmaya nasil karar verdigini ve Lola hakkinda ne
diisiindiigiinii s6yle anlatmaktadir.*”®

“Lola’nin ortaya ¢ikmasinin kendine has bir hikayesi var. Dirk Bogarde ile Despair’i
yaptiktan sonra bana bir mektup gonderdi ve aslinda baska bir film yapmak istemedigini ama
Heinrich Mann’in Professor Unrat’in bir versiyonunu mutlaka benimle filme g¢ekmek
istedigini yazdi. Fikri ilging buldum. Senaristlerim Peter Mérthesheimer ve Pea Frohlich ama
romanda anlatilan hikayenin artik ilging olmadigim1 séyledi. Zaman i¢inde, romanin gectigi
birinci diinya savasi Oncesiyle artik ¢ok da ilgilenmedigimi ben de kendi kendime sdyledim.
Beni ellili yillar ilgilendiriyordu. Ozellikle kendi bakis acimdan Almanya genel tarihini
anlatmaya karar vermistim. Boylece, hikayenin ellili yillara uyup uymadigina bakmaya karar
verdik. Hizla ama gordiik ki bu hikaye ellili yillara uyacak gibi degildi. Kendimize ana
hikdyeyi Almanya’nin ekonomik mucize gerceklestirdigi yillarina nasil uyarlayabilecegimizi
sorduk. Once hikdyenin okulda gegmemesi gerektigine karar verdik ciinkii artik Almanya’da
okullar Wilhelm donemindeki gibi ilging ve heyecan verici degildi. (...) Su acikti: Bir
Ogretmenin hikayesini anlatmayacaktik! Almanya’nin yeniden yapilanmasi iizerine bir hikaye
olmaliyd: bu yani bir imar miidiiriiniin hikayesi! Ogretmen mesleginden ve Profesér Unrat’tan
vazgegince yeni hikdyenin romanla veya Josef von Sternberg’in filmiyle bir ilgisi kalmadi.
Yepyeni bir diigiince, yepyeni bir hikaye... BoOylece tamamen kendine &zgii figirler
gelistirdik. Yalnizca, toplumsal geleneklere uymayan bir kadini seven bir adam (imar
miidiirli) kaldi. Ancak burada da Prosefér Unrat’in aksine buradaki adam, kadinin durumunu
onceden bilmiyor. Ve bir imar miidiiriine bu konsepte en iyi ne uyar? Tabii bir insaat
miiteahhidi uyar. Fahise ile iliskiyi biz hep ¢ok heyecanli bulduk. Aslinda siirekli heyecanli,
¢linkil biz Almanya’nin en ahlaksiz doneminin 1956 — 1960 yillar1 arasinda oldugunu tespit
ettik. Elbette o yillarda bir yanlis, yoz bir ahlak anlayis1 vardi. Ancak insanlar arasinda
sessizce kabul edilmis bir ahlaksizlik vardi. Ciinkii yeniden yapilanma ancak kaybolana saygi
duyulmadiginda miimkiin olur. Cesitli nedenlerle fahise olmus bir kiz da bu filme uygundu.
Bu zamanda, kizin bdyle bir tercihte bulunmasinin bizim igin 6zel bir nedeni yoktu.

Yani imar miidiirii, miiteahhit ve bu oruspu kizdan olusuyordu film. Bunlardan olusan
bir hikdye yazdik. Bu {i¢ figiir etrafinda bu zamanda onemli gordiigiimiiz diger figiirleri
olusturduk. Burada bir figiir cok énemlidir. Imar Miidiiriidiiniin yaninda ¢alisan Esslin gok
onemli: Bir tiir Wolfgang Borchert; savasin tamamen mahvettigi ama Olmeyen, savasta

yasamay1 bagarmis, savastan arta kalmig biri.*

**Rainer Werner Fassbinder iiber seinen Film LOLA www.rainerwernerfassbinderfoundation.de
*Fassbinder’in, Lola’da Bakunin okuyan ama devrimi reddeden, yeni bir hayat kurmaya yaklasmayan, siirekli
yakinan ya da gozlemleyen Esslin’i, ”arta kalmig Wolfgang Borchert” olarak nitelemesi hem oldukga garip hem
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Eglendirici bir hikdye olmasmi diisiindiik. Senaristler Mérthesheimer ve Frohlich’in
bir komedi filmi istedigini hi¢ sanmiyorum. Ancak sonugta kotii bir hikaye, kara mizah olsa
da bir komedi oldu.

Ben higbir hikdyeyi siyasi - mizahi yan1 olmadan anlatamam. Ozellikle bu filmin
yapildigi zaman oldukga siyasi bir zaman, Adenauer zamaniydi. Orada bir insaat¢1 var, zengin
olmak istiyor ve bu onun en dogal hakki. Bir kiz var, kiz siirekli 6deme yapilan biri olmak
istemiyor, kapitalistler arasinda olmak istiyor. Bir imar miidiirii var, kendi ahlak anlayisi
geregi kapitalizmin en basit kurallarin1 bile reddediyor ama bu prensipler olmadan tilkenin
yeniden yapilandirilmasinin miimkiin olamayacagini sonra fark ediyor. Bu adam ayni
zamanda Ozgiirliikk¢li — sosyal demokratik bir tutum i¢inde goriiliiyor. Bu adam bu tarz bir
politika ile toparlanilacagina inaniyor. Ama sonunda goriiyor ki, kendi kisisel felaketine
gitmeden Once bir siireligine savundugu bu politikayla ayakta kalamaz. Nasil oldugunu, nasil
gerceklestigini  kendisi de goriiyor zaten. Sosyal demokratlar burjuva partisi olarak

kapitalizmin prensiplerine teslim oldu.

(...) Maria Braun’un Evliligi ve Lola, sadece yapildigi donemde yapilmasi miimkiin filmlerdir. Ve
umuyorum ki, bu filmler, Federal Almanya’nin genel resminin bir bélimiidiir ve bu tuhaf demokratik
olusumu, gidisatin1 ve bunun tehlikelerini de daha iyi anlamak i¢in yardimer olurlar. Her seyden once
bu filmler olduk¢a siyasi filmlerdir. (...). > (Fassbinder,1981 aus dem Presseheft
http://wwz2.fassbinderfoundation.de/de/texte_detail.php?id=42&textid=112)

Savasin yikintilar1 arasindan yeniden dirilmeye calisan Almanya, yeniden dirilisin
ontine ¢ikan ahlaki veya yasal higbir engel tanimaz. Fassbinder, bu siirece, sanki dogal,
yagsanmasi gereken bir siire¢ goziiyle bakmaktadir. Mesela filmde sevimli, espritiiel ve kanli -
canli Schukert’i yine de oldukg¢a kotii anlattigini, filmi daha sonra yapsa ayni Schukert’i daha
Iyi gosterecegini soyliiyor. Ciinkii Fassbinder’e gore, bu sistemin kurali bu ve bu kurala uyan
herkes kotii degil.*

Kapitalizmde giiclii tilke demek, giiglii ekonomiye sahip giiclii erkek iktidari demek:
Lola’da da ¢ok acik bir bigimde goriildiigii gibi, ilke ve ekonomi gii¢lendikce erkek iktidari
giiclenmektedir ve kadinlar hizmetci veya kurtarilmasi gereken nesne durumuna diismektedir.
Savasta hayati cephe gerisindeki kadimlar belirliyor, yasama kadinlar damgasin1 vuruyorken,

savag sonrasinda erkekler tekrar sahneye ¢ikmis ve Lola’da oldugu gibi kadinlar herkesin

de Fasshinder filmi igin cok ilging bir tesadiif. Wolfgang Borchert, ikinci Diinya Savasi sonrast Almanya’da
gelisen Yikint1 Edebiyati'min (Almanca: Triimmerliteratur) en taninmig yazarlarindan biridir. 1921 yilinda dogan
ve 1947 yilinda geng yagta 6len Borchert’in isminin yeni doneme ayak uyduramayan Ensslin’e uygun goériilmesi
bir yana, Borchert’in temsil ettigi “Triimmerliteratur”un cagristiriklart ¢ok 6nemli. Korku Ruhu Kemirir’de
Emmi’nin bir tir “Yikinti kadinlarimin” (Almancasi: Triimmerfrauen) temsilcisi oldugunu tespit etmistik.
Fassbinder, Esslin’le bu sefer yikint1 edebiyatini seyirciye hatirlatnug oluyor.

** Ayni réportajda


http://ww2.fassbinderfoundation.de/de/texte_detail.php?id=42&textid=112
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hizmetine itilmistir. Kadinlar ya barlarda sarki sdyleyerek veya evde veya biiroda hizmetgi,
yardimc1 konumuna diiserek erkekleri eglendiren metalar haline doniismiis ya da yine Lola’da
gordiigimiiz gibi evde ya da biiroda ya erkegin hizmet¢isi ya da cinselligi alinip satilan nesne
durumuna diismustir.

Biitiin bu agilardan bakildiginda Lola, sadece ekonomik sistemi elestiren degil, giinliik
hayatin iktidar bi¢imlerini de elestiren siyasi bir filmdir de ayn1 zamanda. Film daha baslarken
miizik ve konusmanin i¢ ige gectigi belli belirsiz sesler duyariz. Filmi baslatanlar Freddy
Quinn ve Konrad Adenauer’dir. Konrad Adenauer donemin Almanya basbakanidir ve daha
ilk dakikalarda filmin bu seslerle baglamasi siyasi bir film izlenecegi goriintiisiinii daha bastan
vermektedir. Kesik ve i¢ ice ge¢mis ‘‘Insanin istedigi giin gelir...” gibi ciimleler duyulur.
Sonra bir adam Rilke’den bir alint1 yapar: “Her kim simdi bir ev insa etmezse, artik kendini
daha fazla insa edemez / Her kim simdi yalnizsa, uzun siire dyle kalacak...”

Rilke ile birlikte goriintiiler de netlesmeye baslar. Rilke’den alinti yapan adam
saclarini toplayan Lola’nin yaninda oturan devlet memuru Esslin’dir. Vestiyerinden elbise
secen, sacini toplayan Lola, bir yandan da siirlerin neden bu kadar {iziicii oldugunu sorar.
Adam bunun iizerine, siirin ruhtan geldigini ve ruhun iizglin oldugunu, ruhun akildan daha

2

bilgili oldugunu ve bunun igin siirin daha {izgiin oldugunu soyler ...” Lola, iste 0 meshur
sOziinii burada eder: “Benim aklim duygularimdan daha c¢ok sey biliyor...”
“Lola, hayal gérmek, hesap edemedigi bir sey olsun istemiyor. ‘Benim aklim duygularimdan daha ¢ok
sey biliyor...” diye acikliyor en basinda. Villa Fink’in ileri miidavimleri arasinda kiigiik sehir toplumu
yapisini analiz ediyor ama bu yapimin iginde degil, o yapiya girmenin tek yolu da bir kadn icin evli

olmaktan geciyor. Lola, evliliginin bir ticaret, bir is anlagmasi oldugunu biliyor ve onun i¢in evlilik

higbir zaman felaketle sonuglanmayacak” (Tdteberg, 2011: 121-122).

Norbert Grob,“biiyiik sozciikler bagindan beri biiyiik bir rol oynuyor filmde. Bir
genelev sarkicisinin vestiyerinde bile.. .”46diy0r. Lola’nin diinyas1 iste bu vestiyerde bagliyor.
Burasi, Federal Almanya’nin 1958 yil1 civarindaki Coburg diye bir tasra kasabasinda bulunan
bir genelev. Genelev sarkicis1 Lola (Barbara Sukowa), genelevin stari, her zaman ne istedigini
bildigi i¢in degil sadece, mantikli ve zeki de. Diger herkes sik sik, “ona uygun olmayan bir
adamdan” bahsedince merak ediyor. Adam ona gore degilse, belki de o bu adama gore bir

kadindir. Lola da diger 6nemli kahramanlar gibi, sdzciikleri 1yi kullantyor.
“Biiyiik sozler Lola’da 6nemli bir rol oynuyor. Bazen sozciikler ¢cok temelli kullaniliyor. Burada
kamera, dekor veya 151k kadar etkili oluyor. Bazen ise, ¢ift anlama gelebilecek bir bigimde formiile

ediliyor. Burada, sozciiklerin ne kadar az bir bi¢cimde iletisim i¢in kullanildig1 ortaya ¢ikiyor. Amaglar

*http://www.zeit.de/1981/36/lola-in-rosa/komplettansicht


http://www.zeit.de/thema/freddy-quinn
http://www.zeit.de/thema/freddy-quinn
http://www.zeit.de/thema/konrad-adenauer
http://www.zeit.de/thema/konrad-adenauer
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ve stratejiler, ama hayaller ve umutlar da, korkular ve giigsiizliikler de yabanci sozciiklerin iginde

gizleniyor “ (Grob: 1981).

Lola’nin diinyasinda kimler var ve Lola kimlerle konusuyor? Lola’nin diinyasini
Lola’dan baska 3 kisiye indirgeyebiliriz ki zaten her sey daha once Fassbinder’in de soyledigi
gibi bu kisilerin etrafinda donmektedir.

Herkesin “sana gore degil” dedigi ama Lola’nin “belki de ben ona goreyimdir” diye
merak ettigi Imar Miidiirii von Bohm (Armin Mueller-Stahl), sehre yeni gelen biri oldugu i¢in
Kimse sagini solunu hesap edemez. Bazilart sehirde hakim olan iliskileri kiracagindan
korkmaktadir. O bir ahlak¢i, yani “yozlasmamis, yolsuzluk yapmaz” diye diigiiniilen biridir.
Dairede isleri yoluna koymaya niyetli. Hem kalkinmanin ve biiyiimenin olmasini hem de
kurallara uygun hareket edilmesini istemektedir. Dogu Asya miizikleri seviyor ve violen
caliyor. Reel hayatla ¢ok isi yok gibi. Lola’y1 tanidiktan sonra adeta hayata doniiyor,
canlaniyor. Lola’nin nasil bir yasam siirdiigiinii anladiktan sonra hayat1 degisiyor. Duygularla
bas edebilmek: Bunu ona ama kimse 6gretmedi. Von Bohm, Lola’ya kaybettigi glinahsizligini
geri veriyor. Lola’nin uzun zamandir yapmadig1 bir seyi yapip, kiliseye gidip birlikte sarki
sOyliiyorlar. Lola von Bohm’u burada uyariyor: “Burada insanlarin bir dis hayat1 bir de i¢
hayat1 var bu iki hayatin birbiriyle hicbir ilgisi yok...” Von Bohm buna inanmiyor ama
sonunda, Lola’nin kim oldugunu anladiginda Lola’nin ¢alistigi villaya gelip su ciimleyi
kuruyor ama : “Hepinizi yok edecegim, o oruspuyu da...” “O oruspu” dedigi ise, kilisede
giinahsizlik verdigi ama net bir bicimde uyari aldig1 Lola.

Miiteahhit Schuckert (Mario Adorf): Oyunu kurallarina gére oynuyor ¢linkii oyunun
kurallarim1 kendisi belirliyor. Herkese para veriyor. Karsiliginda herkes neyle ddeyebiliyorsa
onu veriyor. O giindiizleri sehrin hakimi geceleri Lola ile egleniyor. Bunun i¢in biiyiik bir
bedel 6demek zorunda, bu 6deme her zaman parayla da degil.

Ve devlet memuru Esslin (Matthias Fuchs): O uyarici, aglamakli, sikayetei, her yerde.
Meydanlarda, yeniden silahlanma karsit1 gosterilere katiliyor. Dairede, kargalar arasinda bir
yirtict kus diye tanimladigr Schuckert’e karsi miicadelede yer aliyor. Ama o bir hiimanist,
devrimleri reddediyor. Bakunin®’ okuyor. Lola i¢in Rilke’den alintilar yapiyor. Ve genelev
orkestrasinda davul caliyor. Bagkalar1 hareket ederken o sadece gozlemliyor. Kendisi i¢in

sozctklerin giicline sahip. Ama bu gii¢, boyle bir tasra sehrinde bile yeterli degil.

*"Michael Aleksandrovi¢ Bakunin 1914 — 1876 yillart arasinda yasamig bir Rus devrimcidir. Diinya anarsist
hareketinin en 6nemli diigiiniirii ve aktivistleri arasindadir. Rusya ve Avrupa’da farkl iilkelerde ¢esitli devrim
hareketlerine katilmistir. Uzun siire hapishanede kalmis ve savundugu fikirlerin iktidara gelmesini gérememistir.
Zaten Bakunin’in ve anarsizmin iktidar diisiincesi yoktur. Fassbinder’in Esslin’i Bakunin ile 6zdeslestirmesi her
ikisindeki bu ¢ok yonliiliik ve iktidardan uzak olus ile ilgili olabilir.


http://www.zeit.de/thema/armin-mueller-stahl
http://www.zeit.de/thema/mario-adorf
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Lola’nin diinyas1 aslinda Almanya toplumunun yansimasi. Siirekli insanlar arasinda
dolagsa da 6zlinde bu dort kisi karsilastyor. Filmdeki bu dort kisi aslinda dort siyasi egilimi,
dort yasam bigimini, dort sinifsal ve toplumsal durumu ve dort 6zel hayat anlayisini da temsil
ediyor. Filmde herkes bir digerinden bir sey istiyor ama istenilen ile verilebilecek arasinda her
zaman bir ters a¢1 ortaya ¢ikiyor.

Hi¢ kimsenin istedigi seyle, istediginden alabilecegi sey birbirine uygun olmuyor.
Toplumsal ve smifsal ¢ikarlar, gercege uygun bir bicimde birbirinin ziddi olarak
konumlandirilmis ve bu c¢eligki hi¢cbir zaman giderilmiyor. Filmdeki konusmalarin da bir
konusma ya da dertlesmeden ¢ok ¢ogu kez karsilikl kiiciik bildiri sunma bigiminde gegmesi
anlagsmanin imkansizligini, daha dogrusu anlagsma istegi bile olmadigin1 gosteriyor. Herkes
kendinin kuyusunda ve herkes bir digerinden gii¢ alarak yiikselmek istiyor. Herkesin geceleri
ve glindiizleri, birbirine degdirmeden siirdiirdiigii en az iki hayati var.

Lola bunu bulustuklar1 ve adamin nereden gelip nereye gittigini anlattigi, kendinden
bahsettigi ilk giin von Bohm’a anlatiyor: “Burasi sizin sehriniz degil. Insanlarm i¢ ve dis
olarak iki hayati var ve bunlarin birbirleriyle hig ilgisi yok.” Von Bohm, kasabada “yabanci”
ya da “misafir” olarak da anilmaya basliyor ama asil misafirligi veya yabanciligi, Danzig
taraflarindan gelmis olmasiyla degil, savastan sonra yeni bir ¢aga ge¢cmis bulunan bu
kasabaya uyum gosteremeyecek gibi goriinmesinde yatiyor. Von Bohm, sanki gecgen ylizyilda
kalmis gibi.

Norbert Grob yeni kentin yeni insan iligkilerini ve insanlarin birbirlerinden vermek

istemedikleri seyleri sdyle anlatiyor:
“Ornegin Schuckert kar etmek istiyor. Ama ayn1 zamanda eglenmek de. Yani imar miidiiriinden isi i¢in
izin almak istiyor Lola’dan eglence. Ornegin von Bohm Schukert ile yasalara ve kurallara uygun bir
iligki iginde olmak istiyor ama Lola ile de evlenmek. Ama Lola’nin ger¢ek hayatini fark ettiginde her
seyi yok etmek istiyor. Ornegin Lola iyi yasamak istiyor. Ama iyi yasamak ayni zamanda saygi
gormektir de. Lola, Schukert’ten ¢ok para almak istiyor ama kasabadaki bu biiyiik entrikalara da
karigmak istiyor. Esslin bir kez kendisine, yolsuzluklarla dolu, kétli ve kéhnemis bir diinyada yagamak
isteyip istemedigini sordugunda Lola’nin cevabi s6yle oldu: Evet, severek yasarim. Benim sorunum
ama sadece beni bu diinyanin islerine tam gercek karistirmamalar1. Ornegin Esslin, diinyaya yukarinda

bakabilecegi bir hayat diisiiniiyor” (Grob, 1981).
Lola’da, Armin Mueller-Stahl yani von Bohm, tatli - sert otoriter biri olarak,
ekonomik mucize yillarinda babacan “kurucu baba” roliinii oynayacak biriyken dengesini
kaybeden ve diizenin elinde adeta rezil olan bir figiire doniisiyor. Von Bohm, temsil ettigi
ozellikler ve kurtulusu mijdeleyen yaniyla yeni iilkenin yeni merkezine oturacak ve yeni
toplumu hegemonyasina alacak gibi dururken, baslarda kaybedecek gibi duran deli dolu ve

diisiincesiz - degersiz Schukert’t (Mario Adorf) yenemiyor. Schukert, yeni merkezden
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¢ikmiyor ve merkezi roliinii daha da gelistiriyor. Modernize edilmis harmoni igindeki
Almanya’nin yeni babast von Bohm degil, Schukert oluyor. Sistem ve iktidar tarihsel
figiirtinii kisilerin niyete gore yaratmiyor. Eski ve yeni gii¢lerin ¢atismasini yeni olan Schukert
kazaniyor. Ama von Bohm’un kaybetmesinin tarihsel nedenleri arasinda belki de en énemlisi
Schukert’in yeni olmasinin yaninda von Bohm’un miicadele etmemesi, sadece bir “ahlak¢1”
olarak kalmasi. Filmin bir yerinde, meydanda silahlanma karsit1 gosteri yapan kitleyle ilgili
von Bohm su yorumda bulunuyor: “Hepimiz ahlak¢iyiz ama ille de sokaga ¢ikip protesto
etmemiz gerekmiyor...”

Vom Bohm, silahlanma karsitlarinin protestosunu goriiyor, gostericileri anliyor, onlara
anlayis da gosteriyor ama aktif olarak onlara katilmiyor. Oysa ayni gdstericilerin yanindan
Schukert de gegiyor ve kendisinden beklenilmeyecek bir sey yaparak gostericilerin hayatina
aktif olarak katiliyor, onlara para veriyor. Fassbinder, burada belki de burada kapitalizmin
oynamasi gereken ilerici roliine dikkat g¢ekmek istiyor. Daha onceki filmlerinden de
bildigimize gore, Fassbinder’e gore, giinliikk hayatta veya siyasette ahlakli ve ahlaksiz ayrimi
yoktur. Kim iktidar1 yani giicii elinde bulunduruyorsa, ancak onun ahlakli olup olmadigina
bakmak gerekir. Kisilerin ahlaki duruslar ise, kategorik bir 6zellikten daha ¢ok siiregler
karsisinda aldiklar1 tutumlara gore degismektedir. Kilisede dualar okuyan, von Bohm’a agk
siirleri yazan ve ona telefonda okuyan Lola da ayni kisidir, von Bohm ile evlendikleri giin
eski metresi Schukert’e kagan Lola da ayni kisidir.

Lola filmi genel olarak kadin kahraman Lola’nin fahise — solist olarak ¢alistigi bir
pavyonda gegmektedir. Fassbinder’in birgok filminde fahiselere yer verilmistir Ki, fahiselerin
Fassbinder’in ¢ocuklugunda ayricalikli bir yere sahip oldugu tahmin etmek zor degil. Babasi
Miinih’in Kkerhanelerle iinli sokaginda doktor olarak calismis ve Fassbinder, ev doktor
muayenehanesi olan bu mekanda bu insanlarla siki ve iyi iliskiler kurmustur. Belki de
Fassbinder’e gore, diinya da devlet de bir pavyondan ibarettir. Buradaki gii¢ gosterileri,
ikiyiizliiliik ve her seyin bir bedelinin oldugu ger¢egi toplumun tiimiinii temsil etmektedir.

Filmin sonuna dogru Lola ve von Bohm’un pavyonda Lola’nin st kattaki odasinda
bas basa kaldiklar1 sahnede Lola’nin koltugundaki oyuncak bebekler fazla 6ne ¢ikar. Von
Bohm’un sevdigi kadmi elinden kagirdiktan sonra simdi parayla satin almak istemesi bu
oyuncak bebekler ile sembolize edilen bir alis veris mantiginin triiniidiir. Lola bir sevgili
olarak elde edilememis, simdi bir oyuncak bebek olarak satisa sunulmustur. Lola ve von
Bohm, daha once kagirdiklart birbirlerini simdi alisveris yoluyla geri kazanirlar. Ciddi ve
kiltirli bir “‘burjuva vatandas” olan von Bohm ile ciddiyetsiz ve kiiltiirsiiz bir ‘‘siradan

kadin” olan Lola, bebekler arasinda bizelere ‘‘satin alinamayan hi¢ bir seyin olmadigimni”
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gostermistir. Son sahnede Schukert’in bir zaman ettigi sozleri hatirlamamak isten bile degil:
““Insanin kendini 3 milyona satacag1 kadar ahlak zaten yok! ”. Von Bohm’un teslimiyetine
baktigimizda, Schukert’in dedigi gibi, kasabadaki en yiiksek ahlakin bile degeri, 3 milyondan
cok daha az bir fiyat ediyor. Fassbinder’e gore, ask toplumsal - sinifsal baski mekanizmasinin
en etkili aracidir ve Lola, bu mekanizmayi bir kez daha hatirlatmaktadir.

Ancak, alis veris ve satis konusu burada kapanmaz: Schukert, diigiin hediyesi olarak
metresi Lola’ya bu pavyonu hediye etmistir. Lola, saygin bir es, zengin bir metres ve tstelik
basarili olmas1 muhtemel bir is kadinidir simdi. Schukert de diigiinden 6nce, von Bohm ve
kasabanin diger tiim ileri gelenlerinin katildig1 torenle ¢ok istedigi ingaatin temelini atmaktan
mutludur. Herkes amacina erismis ve mutlu gériinmektedir ancak bir¢ok Fassbinder filmi gibi

Lola’nin da mutlu sonla bitip bitmedigi oldukga tartismalidir.

4.3.4 Yeni Kapitalizmin Dogusu ve Kadinlarin Eve Gonderilmesi

Sonug olarak GeorgSeeBlen, Lola’nin Almanya’da kapitalizmin gelismesini anlatan
Fassbinder filmlerinden sadece biri oldugunu belirtmekte ve Lola’nin tek basina
degerlendirilmemesi gerektigini soylemektedir. SeeBlen, Fassbinder’in “BRD filmleri” adi
altinda ¢ film yaptigin1 ve her {i¢ filmin de birbirleriyle baglantili olarak Almanya’da yeni
kapitalizmi tahlilettigini vurgulamaktadir. SeeBlen’e gore, Fassbinder bu iiglemede yeni

ekonomik siireg iginde yeni Alman insanin1 anlamaya ¢aligsmaktadir.

“Fassbinder, ‘BRD filmleri’ diye anilan 3 filminde ikinci DiinyaSavasi sonrasi yeni kapitalizmin
gelisme siirecinde Alman toplumunu analiz etmektedir. Fassbinder’in Lola’s1, yonetmenin BRD filmleri
icinde en sinsisidir .Ciinkii Maria Braun’un Evliligive Lilli Marleen’in aksine Lola, cafcafli ve
fazlasiisliidiir. Yolsuzluk, riigvet ve ihanetin zaten hi¢ saklanmadigi, dramatic olarak bile goriilmedigi ve
isledigi bir ¢evre umutsuzluk olusturmaktadir. Filmde insanlar diger filmlerdeki insanligi ve onceki
filmlerdeki sentetik serinligi yitirmistir. Yasadiklar imitolojiyi bir komedi olarak tekrarlamaktadirlar.
Lola’daki figiirler yaptiklarina inanmamaktadir. Bundan dolay1 Lola, yonetmenin en gayri sahsi filmi
olarak degerlendirilmektedir”(SeefSlen G., http://www.getidan.de/kritik/film/georg_seesslen/1465/lola)

BRD i¢lemesinde Fassbinder, Almanya’nin yeniden dogusunu anlatirken aslinda
savas yikintisindan Almanya’yr yeniden doguran, hatta “ekonomik mucize yaratan”
kadinlarin (Trﬁmmerfrauen48) yiikselisini ve ¢okiigiinii anlatmaktadir. Bunlar1 kadinlari

tizerinden yapmayi tercih eder.
“Fassbinder birg¢ok filminde, 6zellikle son filmlerinde bir kadim1 kahraman olarak alir, onun 6ykiisiine

kimi zaman tiim bir Almanya’nin birkag¢ on yila yayilan seriivenini sigdirir. Kadin kahramanlari, bir

*Triimmerfrauen’den yani yikinti kadinlarindan Korku Ruhu Kemirir filminin analizinde bahsedilmisti. Hatta
Korku Ruhu Kemirir filmindeki kahraman Emmi déhil tim kadinlarin birer Triimmefauen oldugu sdylenebilir.
Lola’daki kadinlarin da benzer 6zellikler tasidig1 goriilmektedir.


http://www.getidan.de/kritik/film/georg_seesslen/1465/lola
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toplumun, bir ¢agin seriiveninin iizerinde yansidig: aynalar gibi kullanmakta ustadir” (Dorsay, 1993:

14),

Dorsay’in  belirttigi  gibi, ele aldigimiz filmlerden Korku Ruhu Kemirir’de,
Almanya’nin yeniden dogusunda etkin olan kadinlarin (Triimmerfaruen) kendi ¢ocuklar1 ya
da savastan donen erkeklerce eve gonderildigine tanik olmustuk. BRD filmlerinin ilki olan
Maria Braun’un Evliligi filminde ise Maria’nin “kadin” roliinden nasil “kapitalist insan”
roliine gectigini gorliyoruz. Yikintt bitmis, yash ve yalniz kadinlar yikintiyla birlikte
stipliriilmtis, ortaya yeni kapitalist insan, kapitalizm igin ¢alisan Maria ¢ikmistir. Lola’da ise,
kadinlarin kurtulusunun erkeklesmekle ya da erkeklerin tarafina gegmekle miimkiin oldugunu
anliyoruz (Dorsay, 1993).

Zaten Korku Ruhu Kemirir’de kadinlarin kurtulusunun, diizene yani erkek diizenine
katilmaktan gectiginin ipuglarint gérmistiik. Maria ise, neredeyse, erkeklerden daha
“kapitalist insan” konumundaydi. Korku Ruhu Kemirir’de Emmi, erkekler diinyas: ile
barismay1 bilingsiz ve mecburiyetten yaparken Lola’da kurtulus arayan Lola’nin bunu goniilli
ve bilingli gibi yaptigi goriliir. Clinkii bu diizende Lola’nin kadin ve kendisi olarak
yagsamasinin, basarili olmasmin sansi1 yoktur. Simone de Beauvoir “kadin dogulmaz, kadin
olunur” derken nasil, kadinlik roliiniin dogrudan toplumla ilgili oldugunu belirtiyorsa
“erkeklesen” kadininin da toplumsal sistemin bir iiriinti oldugunu kabul etmek durumundayiz.
Kadinin erkek egemen sistemin bir iiriinii olduguna dair en gercekgi ve en net tanimlamay1
1883 yilinda yazdigi en bilinen kitab1 Kadin ve Sosyalizm’de iinlii Alman Sosyal Demokrat
politikact ve teorisyen AugustBebelyapmustir, “kadin, hitkiimran1 olan erkek onu ne yapmissa,
nigin yapmigsa odur” (Bebel, 1973: 172).

Fassbinder, savas sonrasi gelisen yeni Alman Kkapitalizmini Triimmerfrauen
kadinlarindan baslayarak 3 filmde kadmlarin hayatindan ya da kadinlarin diinyasindan
anlatmaktadir. Fassbinder, Korku Ruhu Kemirir’'deEmmi’yi Almanya’y1r yeniden kurmaya
calisan kadinlarla birlikte biraktigi yerden, bu dizinin ilk filmi Maria Braun’un Evliligi ile
ekonomik hayata girmis Maria’y1 baglatmaktadir. Juliane Lorenz*®, RainerWernerFassbinder
filmlerinin “Almanya’da hayat tizerine” biitiinliikli bir kronojisi sundugunu belirtmektedir.
Lorenz’e gore, uluslararasi sinema diinyasinin savas sonrasi Almanya hakkinda bu kadar
detayli ve derinlemesine bilgi alabildikleri Fassbinder filmleriydi.

Maria Braun’dan sonra ise, Lola gelmektedir. GeorgSeeBllen’e gore, “Lola, yeniden

yapilanmanin sonunu ve Alman ekonomik mucizesinin (Wirtschaftswunder) basladigini

®JulianeLorenz, Fassbinder filmlerinin bazilarimin montajim yapmustir, bazi fimlerde kiigiik roller almustir,
Berlin’de bulunan Fassbinder Vakfi’nin baskanidir. (RainerWernerFassbinder Foundation) Lorenz, bir siire
Fassbinder ile birlikte yasamistir. Fassbinder’in o6limiinden sonra, 1978 yilinda Fassbinder ile ABD’de
evlendiklerini ama bunu resmiyete dokmediklerini sdylemistir.
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anlatmaktadir.”® Gergekten de Federal Almanya 1950 — 1960 yillari arasinda savastan yeni
¢iktig1 halde mucizevi bir biiylime ve kalkinma gostermistir. Ancak bu gelismenin ciddi bir
bedeli olmustur. Lola’dan sonra dizinin son filmiyle, parlak bir sinema sanatcisi iken
yaslanmig, uyusturucu bagimlist olmus, ¢okmiis Veronika Voss ¢ikar karsimiza. Emmi de
ipuglarin1  gordiiglimiiz, Maria Braun’da dogan, Lola’da olgunlasan ve hatta mucizevi
basarilar gosteren kapitalizm, Veronika Voss’ta insan hayatini mahvetmis ve kendini
yaratanlar1 kemirir bir hal almistir.

Biitiin bu filmlerde insan ve ask iliskileri tizerinden kapitalizmin evreleri tahlil
edilmektedir ve kapitalizm en fazla da “insanlik” olarak temsil edilen kadinlar1 vurmaktadir.
Filmlerde kadinlarin ille de “kendiliginden iyi olduklar1” goriilmiiyor hatta iyi olmalari

gerekmiyor bile ama kadinlara diisen roliin iyilerin tarafi, insanligin tarafi oldugu goriiliiyor.

“Maria Braun, serbest piyasa ekonomisini isvereni Oswald’tan daha iyi anladi. Kendine emredilmesini
beklemeden kendi roliini kendisi tanimladi. Bagimliigimi duygsual olarak degerlendirmemek igin
sevgili ve personel gibi farkli aidiyetlerini kesin olarak ayirmay: bildi. Film, cinsiyete dayali iktidar
iligkilerinin kurulu ekonomik yapiya nasil uyum gosterdigini 6rnek bir bigimde anlatmaktadir. Maria
Braun’un Evliligi (DieEhe der Maria Braun) Triimmerfrauen zamanindan Federal Almanya ekonomik
mucizesine kadar olan genis donemeci anlatmaktadir. Maria, savas sonrasinda ve ekonomik mucize
doéneminde roliinii oynamay1 bilen gii¢lii bir kadin. Savasin sonucu: Cok sayida gelin! Maria, normal
zamanda erkek rolii olarak tanimlanan bir rolii istleniyor. (...)Maria, savas sonrasi yeniden yapilanma
toplumunda, kendi ve hayat hakkinda kendi kararimi verdigine inanan temsili erkek roliinii istlendi.
(Kocas1 Hermann ve isvereni Oswald arasinda imzalanan bir anlasmadan haberi olmadan) Ancak,

gercekte coktan erkekler arasi bir degisim objesi oldugunun farkinda degil” (T6teberg, 2011: 119).

Aslinda “yikinti kadmnlar1” (Triimmerfaruen) Almanya’y1r yeniden kurmusken, yeni
kapitalizm, Almanya’yr kuran bu kadmlart siipiriilmesi gereken, kaldirilmasi gereken bir
yikintt (Triimmer) olarak gérmektedir. Yeni kapitalizm eski yikintilart yani kurucu kadinlar
stipiirerek ige baglar. Kadinlarin siipiirilmemelerinin tek yolu ise, evlenerek erkegi yani yeni
kapitalizmin diinyasina ge¢mek gibi goriiliiyor. Ahlakgi, diiriist erkekler de kadinst goriiliiyor
bu diinyada.>

Almanya, ekonomik mucize yillarinda bir yandan “yikinti kadinlarini”toplumsal
hayattan ve is diinyasindan ¢ekip eve gonderirken, onlardan bosalan yere yabanci erkek isci

almaya baslamistir. Daha 1954 yilinda italya ile Almanya arasinda yabanci is¢i anlasmasi

*0SeeBlen, http://www.getidan.de/kritik/film/georg_seesslen/1465/lola.

*!Lola, pavyon sahnesinde dans ederken yamindaki diger kadina yaklasarak kisa ama net olarak gériilen bir
lezbiyen Opilisme sahnesi sergiliyor. Mavi sahne 1siklar altinda iki kadinin cinsellik igeren figiirlerle kisa bir
dansini izleriz. Tam bu sahne biter bitmez, Lola, Schukert’e, vonBohm’u kastederek “Pavyona gelmedigine gore
acaba homo mu?” diye sorar. Schukert cevap verir: “Sanmiyorum el dpme falan sadece eski moda.” Seksiiel
aidiyetin agik edilmesi denemesi de burada bir tiir kadinlagtirma, gii¢siizlestirme denemesi olarak karsimiza
¢ikar. Riisvet almayan, pavyona gelmeyen, ¢apkinlik yapmayan von Bohm olsa olsa escinsel olabilir gibi bir
erkek egemen bakis agis1 giinliik hayatta Lola’ya da yani kadinlara da hakimdir.
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imzalanmis ve Italyan isciler Almanya’ya gelmeye baslanustir. Bu donemin en ilging yanu,
Alman kadmlar toplumsal hayattan eve gonderilirken disaridan gelen isgiiciiniin de sadece
erkeklerden olusmasina dikkat edilmesidir. Almanya’ya ilk alinan yabanci is¢ilerin, kadin

is¢iye ihtiyag varken sadece erkek misafir is¢ilerden olusmasi da ilgingtir:
“1955 yilinda ekonomik piyasada kadin is¢iye yogun ihtiyag duyuldugu halde, disaridan kadin iggi
alinmasi Alman politikas1 ve ekonomisinin ‘ailevi nedenler’ karariyla ‘tercih’ edilmedi. Problemsiz bir
bigimde yer degistirebilen Alman ve yabanci erkek isciler ekonomik olarak giiglii bolgelere hemen
gonderilerek Almanya’da tam istihndam oncelikle erkeklerle saglandi. Misafir isgi erkeklerin eslerini
Almanya’ya getirebilmeleri ve kadin iscilerin de gelmesi aslinda 1973’te ‘Misafir is¢i programinin’

sona ermesinden sonra baglad: “ (Herbert, 2003: 204).

Lola, Fassbinder’in BRD iiglemesi adi altinda bahsedilen filmlerinden ikincisidir.
Attila Dorsay’a gore®?, Fassbinder, sadece Almanya’y: degil, Almanya iizerinden bir 20.

yiizy1l tarihi anlatmaktadir.

“Fassbinder’in filmleri, ‘fiction’ sinemasinin gorkemli 6rnekleri olduklar 6l¢iide, onlart izleyerek,
Almanya’ni Ikinci Diinya Savasi 6ncesi, siras1 ve sonrasindan 1980’lere dek olan tiim siyasal, sosyal
ekonomik seriivenini izlemek kabildir. Bu gérkemli seriiven 20. Yiizyil tarihinin bir ulusal 6lgeginde
yasanan bu sasirtict Oykiisti, Fassbinder’in filmlerinde bireysel yazgilar diizeyinde ustaca yansitilir.
Ozellikle Maria Braun’un Evliligi, LilliMarleen, Lola iiclemesi ve 13 béliimliik toplam 14 saat siiren
Berlin Aleexanderplatz TV dizisi, bu agidan ¢ok tipik 6rneklerdir.

Fassbinder’in anlattigi ykiiler, bu donem Almanya’sim en tipik bir bi¢imde temsil eden, temsil edici
tiplerin Gykiileri oldugu denli, sistem icinde her agidan sira disi, marjinal kalan kisiliklerin de
oykusiidir. Her tirden marjinallik, Fassbinder’in kendi kisiliginin de ayrilmaz pargasidir. Alman
milliyetgiligine oldugu kadar kapitalizmin genel mantigina da, genel gecer etike ve burjuva ahlak
normlarina karsi oldugu kadar sanat eserini (filmi) degerlendirme 6lgiitlerine de, diizenli ve disiplinli bir
yasama Ve yaratma mekanizmasi kadar yiizeysel bir asilik ve baskaldiricilik eylemine de karsidir.
Fassbinder ezeli bir muhalif, amansiz bir sistem diismani, iflah olmaz bir kars1 ¢ikicidir. Ancak bunlarin

bayragini tasimaz, sozctliige soyunmaz” (Dorsay, 1993: 12).

stanbul Kiiltir Sanat Vakfi'nm (IKSV) 1993 yilinda Fassbinder filmleri toplu gosterimi diizenledigi
goriiliiyor. IKSV Bilgi Belge Merkezi toplu gosterim igin kisa ama ozgiin makaleler igeren bir brosiir
yayinlamus. 12. Uluslararasi Istanbul Film Festivali Yayinlari’ndan ¢ikan Fassbinder Toplu Gésterim Kitapgigt
tekrar baski yapmamus. IKSV arsivinden bu kitapgigi bulup ¢ikaran arsiv -bilgi belge sorumlusu Esra
Cankaya’ya ¢ok tesekkiir ederim.
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SONUC

Fassbinder’in diinya acisi...

Edebiyat¢t Yusuf Atilgan, “Bodur Minareden Ote” isimli &ykiisiiniin bir yerinde
kahramanin agzindan sunlar1 sdyler: “Insan &tekilerin olusunu bagislayinca bir bakima onlara
benzemekten kurtulamiyor” (Atilgan, 2000: 79). Yusuf Atilgan’in kahramani, diinyada
otekilerin olusunu bagisladig1 icin sonugta “affettiklerine benziyor” yani kahraman amacindan
ve 6zgilinliiglinden vazgegmis oluyor. Kahraman 6ykiide, icinde bulundugu hayata tahammidil
edemedigi i¢in intihar1 diisiinmektedir ama her giin erteleye erteleye sonugta affettiklerine
benzeyerek bundan vazge¢mektedir. Her ne kadar yasami se¢mek gibi daha iyi bir tercih
bulunsa da kahraman, iizerindeki iyice daralan kiskaci kaldiramamis ve kendisi igin
diizenlenmis yasami siirdiirmekten baska sans1 kalmadigi icin biitiin digerleri gibi “yasamaya
teslim” olmustur. Dolayisiyla da otekilere, affettiklerine, kiskaca teslim olanlara, dar bir
¢ember i¢inde hayatini gegirmeye benzeyerek yasamini siirdiirmeye karar vermistir.

Bu caligmada incelenen her ti¢ filmde Fassbinder’in kahramanlari tam da Atilgan’in
kahraman1 gibi “affettiklerine benziyor” filmin sonunda. Korku Ruhu Kemirir’'de Emmi ve
Ali, Petra von Kant’in Ac1 Gozyaslari’nda Petra ve Karin, Lola’da ise, von Bohm ile Lola
aynt Atilgan’in kahramani gibi sonucta affettiklerine benzer. Yani biitiin kahramanlar
topluma, sisteme, toplumu sorgulamadan yasayanlara ve igsel Ozglrliigiin ne oldugunu
bilmeden yasayip gidenlere teslim olur. Ciinkii biitiin bu kahramanlar, dogrudan radikal bir
kopusla sistemden ¢ikip Ozgiirlesme yerine sistem iginde bir ara yol ya da bir ara ¢6ziim
bularak, yan yoldan yiiriiyerek veya sorunun iistiinden atlayip ge¢gmeyi tercih ederek amaca
ulagsmay1 hedeflemislerdir. Sonucta kahramanlarin hedefleriyle ulastiklar1 sonuglar arasinda
biiylik bir ugurum olusmus, kahramanlar hiisrana ugramis ve 6zgiirlesmek icin bir adim daha
atacak takat kalmayincaya kadar yipranmiglardir.

Hemen akla hakli olarak hem Atilgan’in hem de Fassbinder’in kahramanlariin neden
kaybettigi sorusu gelir. Daha dogrusu bu iki dnemli diisiin insani, kahramanlarina neden
siirekli kaybettiriyor? Fassbinder sinemasina, en azindan bizim inceledigimiz ii¢ filme
baktigimizda bu soruya verilebilecek ilk cevap, insanlarin kendi yabancilasmalariyla
yiizlesmeye ve hesaplasmaya hazir olmadiklaridir. Yabancilasma, sadece kiiltiirel ve
psikolojik bir olgu degil, ekonomik yonii de olan, sisteme dair bir olgudur. Hayatimizi nasil
kazandigimizin, bagskalarin1i sOmiirlip sOmiirmedigimizin ya da kendimizi sOmiirtiip
somiirtmedigimizin, i¢inde bulundugumuz sistemdeki tahakkiim yapilarina ve hakim

ideolojinin yeniden iiretilip yayillmasina hizmet edip etmedigimizin sorgulanmasi gerekir. Bu
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kokli bir hesaplagsmadir ve insanin sadece vicdanin sesini dinleyerek karar verebilecegi bir
hesaplasma da degildir.

Ask dahil insanlar aras1 biitiin iliski ve tutumlarin toplumsal kurallar ve egilimlerden
etkilendigini, bireyler arasi iliskilerin de toplumsal — ekonomik iliskilerin birer sonucu
oldugunu filmlerde gordiik. Hem i¢inde yasanilan, var olunan diizeni ve sistemi gelistirip hem
de bagka bir “deger” olugturmak miimkiin degildir. Daha dogrusu, diizenin varlig1 ve kalicilig
icin siirekli bir devinim i¢inde olan insan kendi varlig1 ve kaliciligini onemsizlestirir. Bu
siireci “yabancilagsma” kavramiyla agiklayan ve yabancilagma konusunu “politik ekonomi”
acisindan ele alan Marx, yabancilasmanin kapitalizmin sistematik bir sonucu oldugunu
diistinmektedir. Burada tahlil edilen Fassbinder filmlerinde savas sonrasi kapitalizmin gelisme
evreleri bir ask hikayesi lizerinden ele alinmakta ve kapitalizmin bireyi nasil kendine ve
cevresine yabancilagtirarak degersizlestirdigi gosterilmektedir. Marx, “Seyler diinyasinin
artan degeriyle dogrudan dogruya orantili olarak insanlar diinyas: degersizlesir” (Marx, 2009:
201) derken, Fassbinder’in ve Atilgan’in kahramanlarinin neden kaybettigini de
gostermektedir. Fassbinder filmlerinde tipki Marx’in belirttigi gibi, 2. Diinya Savasi
sonrasinda topumda kapitalizmin gelismesiyle, esyanin (seylerin) degerinin artmastyla,
somiirii iligkisi de artmakta ve bu iligski bireyler arasi somiirii iligskisine de yansimaktadir.
Sonugta ask iliskileri birer sirket ya da meta iliskisi haline gelmektedir.

Buradan yola ¢ikarak Fassbinder’in analiz edilen filmlerindeki kahramanlara bakarsak,
Korku Ruhu Kemirir’'de hem Emmi hem de Ali dogrudan is¢i sinifi mensubudurlar ve kol
emegi disinda satacak bir giicleri yoktur. Ancak, Petra von Kant’in Gozyaslari’ndaki Petra ve
Karin, hayatlarini siirdiirmek i¢in “sermayeye kendilerini parca parca satmak zorunda kalan”
insanlardandir. Petra bir moda tasarimcisidir ve her ne kadar yaratici bir sanatgi olsa da,
piyasanin ve sermayenin hiikiimranlhig1 altindadir. Ayni sekilde sevgilisi Karin de bu alana
girmis, elbette her ikisi de tirettiklerine yabancilagsmistir. Bir model olarak Petra’nin eserlerini
sergileyen Karin, kendini gazetede gordiigiinde hi¢ de bekledigi gibi bir sonu¢ alamadigini
anlar. Biitlin gazetelerin moda gosterisinden sonra kendisinden bahsedecegini ve bir gecede
cok meshur olacagini sanmaktadir. Oysa gazeteler onun isteklerini degil, patronun, igverenin
isteklerini yerine getirmistir ve “moda tasarimiyla modellik siireci” sermayenin hizmetini
gordiikten sonra, Karin ve Petra’dan ¢ikmustir. Iste buradaki degersizlesme ve
yabancilagsmaya dair slire¢ Petra ve Karin’in yasamina da dogrudan yansimistir. Petra ve
Karin agkinin imkansizliginin en 6nemli nedenlerinden biri de bu iiretim siirecindeki zorluk,

yabancilagma ve somiiriidiir.
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Lola’ya bakildiginda da benzer seyler goriilebilir: Lola pavyonda calisan geng ve
giizel bir kadin olarak kendini sarkici, dans¢1 ve sanatgi olarak gorse de sonugta alinip satilan,
rekabete cevap veren bir mal halindedir. Lola, paray:1 veren herkes i¢in dans etmekte ya da
odasinda 6zel goriismektedir. Lola’daki, Shukert hari¢ diger kahramanlar da dogrudan bir
tiretime dahil olmadiklar1 halde devleti ve devlet ideolojisini yeniden iireten devlet memurlari
olarak gec¢imini saglamaktadirlar. Gerektiginde de bunun hem bedelini 6demekte hem de
miikafatin1 almaktalar.

Sonugta kapitalist somiirii iliskilerinin oldugu diizende, seyler diinyasinin degeri
artmakta, insanlar diinyasinin degeri azalmaktadir. Belki de Fassbinder’in kahramanlari,
diinyay1 degistirmek gibi bir dertleri olmadigi i¢in kendilerini de degistiremiyor ve mutlu
olamiyor. Oysa yine Marx’tan bir alinti yaparak bunu agiklayacak olursak, “filozoflar
diinyay1 yalnizca ¢esitli bicimlerde yorumlamislardir; oysa sorun onu degistirmektir” (Marx,
1975: 9). Sistem veya genel yapi degistirilmeden insanlar arasi iligkilerin bi¢iminin
degistirilmesi miimkiin degildir. insanlarin kendilerine veya birbirlerine yabancilasmalari
sadece is siirecinde bulunduklar1 konumla ilgili de degildir. Is siirecini de belirleyen genel
toplumsal — ekonomik sistem insanlarin tiim duygu ve hareketlerini belirler. Rekabetin inis
cikislari, piyasanin dalgalanmalari insanin inis c¢ikislarina ve dalgalanmalarina donisiir.
Fassbinder’in filmleri de bu inis ¢ikiglar1 ve dalgalanmalari kusursuz vermektedir.

Buraya kadar anlatilanlar, siif agisindan meseleye bakmamiza yarayan olgular
olmakla birlikte, Fassbinder sinemasinda “sinif’tan ¢ok daha basat bir 6ge olarak bulunan
“otekiler” meselesine bir aciklik getirmemektedir. Kaldi ki, Fassbinder’e siyasi sinemaci
denmedigi gibi sinifsal sinemaci dememiz hi¢ miimkiin degildir. Ote yandan, Stuart Hall’iin
sosyal bilimlere kattig1 sekliyle “kiiltiir alani, biitiin iktidar iliskilerine ragmen bagimsiz
dinamikleri olan bir alandir” ve bu alan dinamikleri birbiriyle siirekli miicadele halindedir.
Zaten filmlerde gordiik ki, Fassbinder’in “somiiri” disinda temel konularindan sonra en 6nem
verdigi konu “6tekilik” durumudur ve 6tekilik siireci taraflarin her zaman sabit oldugu ve
hakli ile haksizin belli oldugu bir siire¢ degil, dinamik bir siirectir. Fassbinder’in bahsettigi
somiirli de her zaman ekonomik temelli bir somiirii degildir, daha g¢ok bireyler arasi
ikiyiizliiliigii ve cikarciligi tarif etmek icin kullamilir. Otekiler meselesi ise, siif digt bir
kategori olarak karsimiza ¢ikmaktadir ve Serpil Kirel’in deyimiyle, “Otekinin ve
otekilestirmenin yasanmadig1 bir diinyanin var olduguna inanmak yalnizca bir yanilgidir”

(Kirel, 2010: 361).
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Fassbinder de zaten bu yanilgiya diismez ve Ozellikle “cinselligin yasanmasi”
acisindan Oteki kabul edilen ya da toplum tarafindan &tekilestirilen bir grubu, yine sinifsal
iliskileri i¢inde inceler.

Buradan, Fassbinder filmlerinde, kadin cinselligi ve Almanya’da Ikinci Diinya Savasi
sonrast kapitalizm tekrar geligsirken kadinin sinifsal - toplumsal olarak nasil 6tekilestirildigi
konusuna gelirsek, her seyden dnce sunlari goriiriiz:

Yash kadinlar, toplumla da diger kadin ve erkeklerle de, O6rnegin c¢ocuklariyla,
anlasamaz, toplumla rekabet edemez hale gelip yalnizlasir, mutsuzlagir ve sisteme mutsuz bir
bicimde teslim olur. Kadinlar i¢in sadece erkekler ya da toplum sorun degildir, Fassbinder
kendi ¢ocuklarin da kadinlara nasil sorun ¢ikardigini ¢ok iyi anlatmaktadir. Emmi’nin oglu
ve gelini, Petra’nin ise kiz1 bir sorundur. Aslinda Lola’da isler daha da karisiktir. Lola’ya hem
kizi1 hem de annesi sorun olusturmaktadir. Lola’nin annesi torununa bakarken Lola da bu
ikisine bakmak zorundadir. Tersten bakilirsa, annesi i¢in de Lola bir sorundur. Aslinda
Fassbinder filmlerinde bir yandan da anneler kizlarina sorun ¢ikarmaktadir. Lola’nin annesi
Lola’y1 elestirmekte, Petra’nin annesi siirekli Petra’dan para koparmaktadir. Fassbinder
filmlerinde kadinlar i¢in aile ve evlilik cogu kez “kadinlara yonelik baskinin hukuki formu”
(Colin 2012: 156) olarak nitelendirilir ve kadinlarin “anne - kiz” olmasinin disinda bir “aile
elestirisi” yapilir.

Fassbinder, ne siyasi manifesto igeren filmler yapmistir ne de sadece insanin ruh
haliyle ilgilenmistir. Fassbinder, incelenen filmlerde de goriildiigii gibi, aski, askin
imkansizligini, insanlarin ikiyiizlii olmasini, ¢ikariciligini, birbirini somiirmesini ve yalnizligi
anlatmistir. Ancak, bunlar1 anlatirken, i¢inde yasanilan kosullar1 ve i¢inde yasanilan donemi
hatta iilkeyi de anlatmaktan geri durmamugstir. Buradan yola ¢ikarak Fassbinder i¢in ne sadece
askin imkansizligini anlatan ve 6tekilerin filmini yapan, aykiri bir yonetmen demek miimkiin
ne de siyasal filmler yaptigin1 sdylemek tek basina yeterli. Fassbinder, askin imkansizligini,
kapitalist somiirii iliskilerinin hakim oldugu ve herkesin bir digerini OGtekilestirdigi bir
toplumda anlatmaktadir. Belki de Fassbinder filmlerinin ¢ekildigi ya da Fassbinder’in film
cekmeye basladigi donemin, tam da Avrupa’nin en Ozgiirliik¢li taleplerin sokakta dile
getirilmeye baslandigi 68 bahari siyasal donemi olmasinin filmlerin bu ikili karakteriyle bir
ilgisi var. Her sanat eserinin ya da eser sahibinin tirettigi donemden etkilenmesi ka¢inilmazdir
ve ister istemez Fassbinder de ozellikle cinsellik ve kadin erkek meseleleri konusunda 68
baharindan olduk¢a etkilenmis gorlinliyor.  Ancak biitlin kesimlere kars1t uyguladigi

provokatif ve sarkastik tavrindan da vazgegmeden yapiyor bunu. Fassbinder’in donemin
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ruhundan etkilendigini ama bu déneme kendi ruhunu da verdigini filmleri analiz ederken
gormiistiik.

Yeni Alman Sinemasi’nin ikinci kusak O©nemli yoOnetmenlerinden biri olan
Fassbinder’in ele aldig1 konular ve bu konularin islenisi itibariyle Alman sinemasina getirdigi
biiyiik katkinin yaninda sinema teknigi agisindan da yenilikler getirdigi aciktir. Fassbinder
sinemasinda da tipki Fransiz Yeni Dalga Sinemasi’nda goriildiigii gibi “felsefi teorik konular
lizerine kafa yormalar, uzun diyaloglar, entelektiiel seviyesi yiiksek konugmalar, miizik
dinlemeler, tablolar, kitaplar, sanat iizerine sohbetler vs goriiliir. Ornegin Lola’da von
Bohm’un Uzak Dogu sanati ile ilgilenmesi, bu konuda kitaplar okumasi ve Lola’nin onunla
tanismak i¢in kiitiiphaneye gitmesi klasik Yeni Dalga etkisi olarak degerlendirilebilir. Yine
Lola ve von Bohm’un 6zgiirliik, din ve tasra tlizerine diyaloglari, Lola’nin isyerinde Esslin’le
felsefe ve siir lizerine konusmalari, von Bohm’un eve televizyon almasi ve siyah Amerikan
askeriyle uzunca sayilabilecek bir diyalog i¢inde televizyon hakkinda konusmasi Fransiz Yeni
Dalga Sinemasi etkileri olarak gériilebilir. Ote yandan Petra von Kant’taki tablolar, gazete ve
dergiler, uzun diyaloglar bu ¢ercevede degerlendirilebilir. Bu akim filmlerinde kendine has bir
tislup kullanan yonetmenlere verilen ‘auteur yonetmen’ unvanini Fassbinder fazlasiyla hak
ediyor. “Yeni dalga elestirmenleri film yapim siirecinde katkisi olan insanlar arasinda
yonetmenin ortaya ¢ikan iirliniin tek gergek sahibi olduklarina inanmislardi” (Wiegand, 2011:
15) ve bu anlamda Fassbinder de, kendi liriinlerinin tek gergek sahibiydi.

Fassbinder, bu caligmadaki film analizlerinde de goriildiigii gibi, 6zellikle mekan
kullanimi1 agisindan Yeni Alman Sinemacilarindan ve 6zellikle de onlarin etkilenmis oldugu
Fransiz Yeni Dalga Sinemasi’ndan radikal kopus gdstermistir. lkinci Diinya Savasi
sonrasinda Fransa’da geng¢ yonetmenler, stiidyo disinda kullanilabilen, daha hafif ve ucuz el
kameralarma erisme imkam buldu. Iste bu kameralarla “daha karanlikta, (dolayisiyla stiidyo
disinda) da kullanilabilen hassas filmler basaril1 bir bicimde gelistirilmisti. Eslemeli ses kayit
edicileri ve 151k ekipmanlar1 diisitk maliyetli ve portatif olmustu. Biitiin bu gelismeler
yonetmenlerin stiidyo ihtiyacini ortadan kaldirtyor ve gercek mekanlar 6zgiir ve otantik bir
zemin sunuyordu” (Wiegand, 2011: 17). Ger¢ek mekanlarda, sokaklarda, hazirliksiz olarak,
dogaclamaya tesvik edilen bir ekip tarafindan ¢ekilen Yeni Dalga filmlerinin aksine
Fassbinder’de mekan kullanimi tamamen tersinedir. Fassbinder filmlerinde neredeyse hic
sokak, cadde kullanmaz, bu calisma yapilirken tespit edildigi gibi, Fassbinder filmlerinde
neredeyse gokylizii bile goriilmez. Oysa Fransiz Yeni Dalga Sinemasi’nin ortaya cikis
nedenlerinden biri mekan kullanimi konusuydu. Godard 2005’te verdigi bir roportajinda

mekanlara olan ilgisinin sebebinin Yeni Dalga oldugunu sdyler. Wiegand, Godard’dan soyle
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aktariyor: “Fransiz geleneginde bizi sinir eden seylerden biri mekanlara karst ilgisiz
olunmasiydi. Mekanin 6nemi ne anlasilmis ne de iizerinde durulmustu” (Wiegand, 2011: 55).
(Wiegand, 2011: 53). Godard, sonra her giin yiridiigii caddeleri, 6niinden gectigi binalari
filmine koymasinin tek nedeninin bu eski gelenege tepki oldugunu anlatir.

John Izod ve Joanna Dovalis, Terapi Olarak Sinema’ya yazdiklar1 6nsdzde “Sinema
salonu, kilise ve terapi odasiyla aynm1 simgesel 6zellikleri tasir: Hepsi insanlarin arketipleri
tantyip acilarin1 hafifletebilecekleri kutsal yerlerdir” (Izod ve Dovalis, 2015: 3) derler.
Aslinda bagka bir ag¢idan bakildiginda Fassbinder’in sinema filmleri de bir tiir sinema salonu
gibidir. Fassbinder filmlerinde los 1s1kl1, yar1 karanlik, sikisik, merdivenli, bol kap1 ve pencere
pervazli ve koltuklu mekanlarda gerceklesir hayat. Fassbinder filmlerini izleyen seyircilerin
acilarini hafifletip hafifletmedikleri ise biiyiik bir soru olarak cevaplandirilmay1 bekliyor.

Bu calismada goriildiigii kadariyla Fassbinder sinemasi ya da Fassbinder filmi izlemek
insanlarin acisin1 hafifletmiyor, {istelik daha da artirtyor. Fassbinder filmlerinin act
vermesinin belki de Almanca “weltschmerz” sozcligliniin “diinyanin acis1” anlamina
gelmesiyle bir ilgisi vardir. Fassbinder aci ¢eken, diinyanin acisini ¢eken bir yonetmendi ve
izleyicinin de diinyay1 sadece izlemeyip, tanik oldugu diinya acisindan en azindan vicdanen
rahatsiz olmasini istiyordu. Biz de burada ele alinan ii¢ filmde, mutsuz ve melankolik
kadinlarin yani yasli Emmi’nin, orta yash Petra’nin ve nispeten daha gen¢ olan Lola’nin
acilarmi gordiik. Bu noktada kadinlarinin kurtulusunun ancak kendi eserleri olabilecegini

anlayabiliriz.
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