T.C.
Mersin Universitesi
Sosyal Bilimler Enstitiisii
Radyo Sinema ve Televizyon Ana Bilim Dali

KUTLUG ATAMAN SINEMASINDA VE
VIDEOLARINDA KIMLIK SORUNSALI

Emrah Baris HAS

Danisman

Yrd. Dog¢. Hakan ERKILIC

YUKSEK LISANS TEZI

Mersin, 2015



T.C.

3 L1} * . . .. LA K 1] _
MERSIN UNIVERSITESI REKTORLUGU e
s e p EFQM =
Sosyal Bilimler Enstitii Mlldlll‘lllgll Recognised for excellence
4 star - 2013

YEMIN METNI

Yiiksek Lisans Tezi Olarak Sundugum “Kutlug Ataman Sinemasinda ve Videolarinda Kimlik
Sorunsalt " Baghkli Bu Caligmanin, Bilimsel Etik Kurallara ve Geleneklere Uygun Sekilde
tarafimdan yazildifini ve yararlandigim eserlerin tamaminin kaynaklarda gosterildigini

onurumla dogrularim.

Emrah Baris HAS

=S



Tez Onay Sayfasi

Mersin Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii Miidiirliigiine,

Emrah Barig Has tarafindan hazirlanan KUTLUG ATAMAN SINEMASINDA VE
VIDEOLARINDA KIMLIK SORUNSALI baghkli bu ¢alisma, jirimiz tarafindan
Radyo Sinema ve Televizyon Ana Bilim Dalinda YUKSEK LISANS TEZI olarak kabul
edilmistir.

Basarili Basarisiz Uye Yrd.Dog¢.Hakan Erkilig

i

IE I:I V __Z—(Panigman)

Yrd.Dog.Dr. E}engﬁl Ayyildiz

~—

i 0 %

Onay
Yukaridaki imzalarin, ad1 gegen 6gretim elemanlarina ait olduklarini onaylarim.




ONSOZ

Bu galismada, sinema filmleriyle ve 6zellikle video ¢alismalariyla diinyanin
onde gelen sanatgilarindan biri olan Kutlug Ataman’in filmlerinde ve videolarinda kimlik
kavrami incelenmistir. Yonetmenin Karanlik Sular, Lola ve Bilidikid, Iki Gen¢ Kiz, Aya
Seyahat, Kuzu adli filmleriyle Ruhuma Asla, Peruk Takan Kadinlar adli videolarinda
kimlik olgusu toplumsal cinsiyet, beden, otekilestirme, wrk¢ilik iizerinden ele alinarak
analiz edilmistir.

Calismada yer alan videolarin erisimine sadece Salt Galata’da izin verildigi igin
videolarin tamami Salt Galata’nin kiitliphanesinde izlenmistir.

Bu calisma pek ¢ok kisinin destegi ve yardimi sayesinde gergeklestirilmistir.
Calismanin  basladigi andan itibaren her asamada destegini esirgemeyen ve
yonlendirmeleriyle ufkumun agilmasinda biiyiik emegi olan danisman hocam Yrd. Dog.
Hakan ERKILIC’a, desteklerini istedigimde her zaman yardimci olan Radyo, Televizyon
ve Sinema Boliimi hocalarina ¢ok tesekkiir ederim. Tezin yazilma evresinde destekleriyle
hep yammda olan dostlarim Ozgiir TASKIN’a, Aydan DEMIRKUS’a ve Burcu
ASLANPENCE’ye tesekkiirii bor¢ bilirim. Son olarak, egitim hayatim boyunca daima
yanimda yer alan, her konuda bana destek olan degerli aileme sonsuz tesekkiirlerimi

sunarim.



OZET

Sinema egitimi almis ve yaratict ¢aligmalariyla dikkat ¢ekmis olan Kutlug
Ataman, filmleri ve enstalasyonlariyla c¢agdas sanat alaninda uluslararasi basarilar
gostermistir. Calismalarinin sinirlar1 ortadan kaldiran liretim pratidi, ¢alismanin igeriginden
yola  ¢ikarak  olusturdugu  enstalasyonlari, onun sanat alaninda  yeniden
konumlandirilmasini saglamistir. Kimlik olgusunu sinema ve videolarinda cinsiyet, etnik
kimlik, beden, irk¢ilik ve otekilik baglaminda ele alan sanat¢i, kamerasini siradisi ve
toplumun kenarina itilmis kisaca aykir1 kisilere yoneltmistir. Caligmalarinin merkezine
farkli kisileri yerlestiren Ataman, bdylece kendi otoportresini de tamamlamaya
caligmaktadir ¢linkii bu kisilerin kendisiyle ayn1 saplantilara ve sorunlara sahip oldugunu
belirtmektedir.

Bu calismada Karanlik Sular, Lola ve Bilidikid, Iki Gen¢ Kiz, Aya Seyahat,
Kuzu filmleriyle Ruhuma Asla ve Peruk Takan Kadinlar videolar1 ¢oziimlenerek bu
caligmalarda yer alan kimliklerin sanat¢1 tarafindan nasil islendigi ortaya konmaya
calistlmistir. Filmlerin ve video yerlestirmelerin analizi sonucunda bireylerin konusma
performanslariyla kimliklerini yeniden yarattigi veya yeni bir kimlik olusturdugu tespit
edilmistir. Sanatg1 boylelikle toplumsal alanda farkli insanlarin, toplumun &tekilestirdigi
kisilerin kimliklerini kamerasinin 6niinde yeniden iretmelerini saglamaya calismaktadir.
Bu durum kimligin stirekli degisen bigimler alabilecegini gostermektedir.

Anahtar kelimeler: Kimlik, oteki, toplumsal cinsiyet, beden, Kutlug

Ataman



ABSTRACT

Kutlug Ataman got his education in the area of movie education. He has been
drawn publicly attention with his creative films and installations in contemporary art.
Obviously, he is quite well recognized artist. While he has created his workings, he
ignored the boundaries. Because of his installations with his works, he was relocated in his
area. He defined identity in his movies and video arts with sexuality, ethnicity, body,
racism and the other. In short, he turned the lens minorities and marginalized. While
Ataman has put different personalities in his movies such as obsessive and problematic

one, he has completed his auto portray.

In this research, while The Serpent’s Tale, Lola and Billy the Kid, Two Girls,
Journey to the Moon, The Lamb, Never My Soul and Women Who Wear Wigs were
analyzed, how Ataman defined personalities in his works were explained. As a result of
analysis of movies and video arts, personalities were either recreated new identities or
reconstructed by their speech performances. As a result, Ataman gave a chance “the
others” to recreate their own identities in front of camera. This shows that identity is non-

stop (permanently) changeable liquid form.

Keywords: Identity, the other, gender, body,Kutlug Ataman
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GIRIS

Cagdas sanat alaninda 6ne ¢ikan sanatgilar, cogunlukla kimlik konusunu isleyen
iriinler ortaya koymaktadir. Sanat¢ilar, kimlikleri sorgularken Kkiiltiirel, dinsel, etnik ve
cinsel kimlikleri 6ne ¢ikarmaktir. Bazi sanat¢ilar da One c¢ikan bu kimlikleriyle
anilmaktadir. Sinema filmleri ve oOzellikle video ¢alismalariyla diinyanin 6nde gelen
galerilerinden ve g¢esitli bienallerden davet alan Kutlug Ataman, kimlik konusuna
calismalarinda yer vererek kendi kimligini baskalar1 araciligiyla kesfetmeye calisan diinya
vatandasidir. Sorbonne Universitesi'nde sinema egitimi gordiikten sonra California
Universitesi'nde ¢agdas sanat okuyan Kutlug Ataman, yasamini istanbul, Londra, Buenos
Aires ve Erzincan’da siirdiirmiis ve halen siirdiirmekte olan gezgin bir sanat¢idir. Bu
cografi zenginligi islerine yansitan sanatci, diinya vatandasi olarak Kimliklere sadece bir
cografya lizerinden bakmamustir. Bu noktada, “Veronica Read’in 4 Mevsimi”nde ¢igek
soganlarma ilgi duyan Ingiliz bir kadim ele alirken “On iki’de Adana ve civarinda
yasayanlari, “Cennet”’te Giliney Kaliforniya’da yasayan bir grup insani ele almistir.
Ataman, bu insanlar1 kamera 6niinde siirekli konusturmus, kendi hikayelerini anlattirmistir.
Sanatcinin eserlerine genel olarak bakildiginda siibjektiflikten kaynaklanan celigki, bazi
calismalarinda form degistirir.  Sanat¢1, “Dilenciler” adli calismasinda gergekligin ve
kurmacanin i¢ ige ge¢mesini saglar. Ataman’in bu calismasinda, sokak dilencileri ve
oyuncular yer degistirir. Kutlug Ataman, gercek dilencinin tekrar oynamasini saglayarak
hangisinin gercek oldugu geliskisiyle gercekligi vermeye ¢alisir ve izleyicinin *“ Gergek mi

yoksa degil mi?” sorusunu sormasina neden olur.

“ Ataman, cagdaslart Omer Fast ve Walid Raad gibi belgesel ve kurmaca

arasindaki ¢izgiyi bulaniklastiran video yerlestirmeleriyle taninmaktadir.” ( Doran,2013).



Ataman’in yaptidi isler “belgesel kurmaca” olarak adlandirilmasina karsin sanatgi, belgesel
yapmadigini sadece “gercekligi” islerinde malzeme olarak kullandigini belirtir.
“Kurmaca ve belgeselin odaginda, gergeklige olan tavirlari yer alir. Belgesel sinema ve
gercekci sinemanin amaci diinyanin gergekligini olabildigince degistirmeden vermek iken;
gerceklik izlenimini en kusursuz bigimde yaratma ¢abasinda olan kurmaca sinemanin amact,
yasanan diinyanin gergege olabildigince benzer bir kopyasini yaratarak seyirciyi etkilemektir.
( Demoglu, 2014: 78).”

Belgeseldeki pornografik gergekligin iizerine yapistirilmig bir hikayeyle,
hikayenin tizerinden izleyicinin bu isle girdigi iliskideki gergeklik iist iiste biner. Boylece
“Ataman’in calismalar1 gercegi belgelemekten ziyade olusturarak, onu ayni zamanda
yeniden insa eden ge¢misin 6znel kavraniglarini sunar.” ( Demos,2010: 25). Sanatgi,
islerinde “ Calismalarim aslinda kimligin nasil iiretildigini gostermekle ilgili, dolayisiyla
biitiin karakterlerim ve konularim bir anlamda sahte ¢linkii hepsi kurgu siirecinde yeniden
inga ediliyor.” (http://arsiv.taraf.com.tr/haber-yazdir-64668) diyerek kurmaca gergek
noktasina dikkat ¢ceker. Boylece kurgu ve gergeklik sinir1 kaybolur.

Insanlarin tek bir gruba ait olmamasi, farkli kisilerle ve gruplarla iletisime
ge¢mesi kimligin sekillenmesini etkileyen unsurlarin basinda gelir. “Ben kimim?”
sorusuyla baglayan kimlik siireci, sosyallesme siireciyle netlesir ve kiiltiir i¢inde bi¢imlenir.
Modern doénem sonrasinda diinyay1 etkileyen kiiresellesme siireciyle birlikte kimlik
algisinda da birtakim degisimler yasanmis, kimlikler bir kaliba sigdirilamayan sinirlar
asan akigkanliga ve degiskenlige sahip bir karaktere biiriinerek doniisiim gecirmistir.
Bitmeyen ve varilacak noktanin belli olmadig1 bir yolculuga doniisen kimlik, boylece sabit
olmayan, degisen bir yap1 niteligindedir. Hall, kimligin siirekli akiskan ve degisken bir
yapida oldugunu vurgular. Dolayisiyla kimlik sinirlar1 olmayan, birden fazla etkene gore

konum degistiren ¢ok katmanli bir yapiy1 ifade etmektedir. Kimlik, olusumu bitmeyen bir


http://arsiv.taraf.com.tr/

siire¢ olarak devam eder. Kimligin bu yonii calisma agisindan onemlidir ¢linkii Kutlug
Ataman da ¢alismalarinda kimlige ve kimligin degisebilen yapisina dikkat ¢ekmistir.
Farkliligin ve 6zgiin olmanin temel alindigi postmodernizmle birlikte kimlik
sOylemi, heterojen ve farklilik yapisinda bigimlenen bir forma doniigsmiistiir:
En saygin c¢agdas sanatcilar ve yonetmenler, genellikle medyada yer almayan ikincil,
postkolonyel, toplumdan dislanmis, cinsel yonelimi farkli ve politik giidimlii bireylerin
olagandis1 hikayelerini ortaya ¢ikarmakla, kullandiklart aracin kosullarint ve temsil olanaklarini

da yeniden tamimlayarak sinema agisindan deneysel, toplumsal agidan gilincel bir sanatsal

uygulama bicimi iiretmislerdir ( Demos, 2010:23).
Ataman’in sergiledigi kimlikler de bu baglamda cesitlilik gostermektedir. Bu
kimlikler; transsekstiel, kanser hastasi, escinsel, bir diva ya da siyasi su¢lu olabilmektedir.
Bu kimlikler bir araya geldiginde biitiinliikk olusturan bir yap1 arz etmeyen ¢esitlilik olarak
karsimiza ¢ikmakta ve sanat¢inin ¢alismalarinin zengin altyapisini olusturmaktadir.
Heteroseksiielden ziyade kendisini normal olana karsi seklinde tanimlayan
queer, heteroseksiiel mantigin karsisinda olan ve bu mantigin otekilestirdigi cinsellikleri;
biseksiielligi, lezbiyenligi, geyligi, transsekstielligi, travestiligi de kisaca heteroseksiiel
sinirin disina ¢ikan cinsellikleri kapsar. Bu yoniiyle queer kuram, queer eyleminin bozucu
dinamiginden yola ¢ikarak kendisini neye kars1 olduguyla ortaya koymaktadir. Bu noktada
Kutlug Ataman, kisisel yasamina dair asker yapamaz raporunu ve “eski bir iligkisini
istiinde yasadigi bir yatagi sergiledigi Daima adli ¢calismast” n1 (Yilmaz, 2015: 178) 12.
Istanbul Bienali’nde sergilemis ve queeri, kendi ¢alismalarina aktarmistir. Bu raporda
escinsellik, hastalik olarak teshis edilmektedir. Raporun ikinci sayfasindaki tani
boliimiinde “homoseksiialite” yazmakta, karar boliimiinde ise “Barista ve seferde askerlige
elverigli degildir.” ( Yilmaz, 2015). denilmektedir. Boylece Kutlug Ataman’in kendi

yasamindan yola ¢ikarak yaptigi isler queer bir nitelik kazanir. Calismada, kimliklerin
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Kutlug Ataman tarafindan nasil islendigi ortaya konurken Ataman’in sira dis1 kimlikleri
segmesine yanit aranacagl i¢in queer metedoloji yardimiyla ¢alisma tamamlanacaktir.
“Queer film c¢alismalari, queer kuramdan aldig: kiiltiirel analiz modelinden yararlanarak
sinemanin heterosekstliel olmayan cinselliklerle iligkisini arastiran, bu arada ‘gey ve
lezbiyen sinema’ kavramini da sorgulayan bir alandir.” ( Benshoff ve Griffin’den akt.
Ulusay, 2011:8). Insan cinselliginde sadece gay ve lezbiyen sinirlamasi olmadigini, kimlik
kavraminin ¢ok katmanli oldugunu vurgulayan Ataman’in islerini tam olarak queer sinema
karsilamaktadir ¢iinkii “cinselligin sinemadaki karsiliklarinin sabit ve degismez degil,
akiskan ve niianshi olduguna iliskin temel yaklasimin Onem kazandigi queer film
caligmalarinda queer, bir karakteri, bir metinsel {iretim modunu ve/ya da ¢esitli alimlama
pratiklerini tanimlamak tizere kullanilabilir ( Benshoff ve Griffin’den akt. Ulusay,2011:9).”

Tezin hareket noktasi da kimligin gecirgen ve degisken bir yap1 olarak asla duragan
olmadig1 diisiincesinden beslenmektedir. “Bireyin ¢ok katli kimlikleri igsellestirdigini
belirten Foucault, sinif, etnik koken, irk, cinsiyet ve cinsellik gibi farkli kimliklerin,
birbirleriyle etkilesim halinde oldugunu ileri siirer.” (Karaduman, 2010:2895). Bu
arastirmada, Kutlug Ataman sinemasinda ve videolarinda yer alan kimliklerin Kutlug
Ataman tarafindan nasil islendiginin ortaya konmasi amaglanmaktadir. Bu baglamda
yontem olarak filmlerin ve videolarin anlati yapilar1 ve sinematografik ozellikleri
coziimlenerek filmlerin ve videolarin igeriklerinde kimlik olgusunun nasil
sorunsallastirildiglr queer sinema baglaminda ele alinacaktir. Yonetmenin soylesilerinde

kendi sanatim1 tanimlayan aciklamalari, yonetmenin giindelik yasamdan etkilesimlerinin



filmler ve video iiretimlerinde temsili ve kisisel durusunun igerikleri nasil belirledigi
sergilenmeye caligilacaktir.t

Kutlug Ataman’in filmlerinde ve videoartlarinda kimlik olgusunun hangi
yonlerden ele alindigr sorusundan yola ¢ikilarak toplumsal cinsiyet, otekilik ve etnik
kimlik kavramlar agiklanacak, Ataman’in sira dis1 kimlikleri segmesine yanit arandiktan
sonra arastirmanin konusunu olusturan sanat¢inin sinemasinda ve videoartlarinda kimlik
sorunsali iizerinde durulacaktir. Videoartlarina kisaca deginildikten sonra aralarindan
Peruk Takan Kadinlar ve Ruhuma Asla c¢alismalar1 ayrintili sekilde incelenecektir. Bu
videoartlarin se¢iminde, calismanin temel konusu kimlik ve queer belirleyici olmustur.
Peruk Takan Kadinlar bir peruk araciligiyla kimliklerini degistiren ve yeniden insa etmeye
calisan dort kadini anlatirken Ruhuma Asla ise 6teki kimligi temsil eden travesti Ceyhan
Firat’in otobiyografik hikayesidir.

Kiiresellesmeyle birlikte biitiin farkliliklar ortadan kaldirilarak insanlar tek tip
hale getirilmekte, kiiltlirlerin homojenlesmesine neden olmaktadir. Ben, kendini ifade
edebilmek igin otekini var eder ve dtekinden yola gikarak varligmi onaylar. Oteki ya da
digeri, kimligin farkli yonlerini ortaya koydugu i¢in insani ¢esitliligi gosteren kavramlar
olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Kiiresellesmeyle, koklerden giderek uzaklasma, aidiyet

duygusunun belirsizlesmesi ve aynilasma insanin kendini ifade edebilecek alanlart

! Yonetmen Kutlug Ataman’la derinlemesine goriisme yapilmak istenmis fakat gerceklestirilememistir.
Yonetmenle “Silsel, Tiirkiye’ye Yazilmis Kimlikler” sergisinde “kimlik”le ilgili gériisme yapilmak istenmis
fakat sanat¢inin danigmani, Kutlug Ataman’in kimlik konusunda konusmak istemedigini belirtmistir. Bunun
disinda sosyal medya iizerinden sanatgiyla iletisim kurulmaya g¢aligilmig, ancak basarili olunamamaistir.
Kutlug Ataman’a Twitter iizerinden ulasilmistir. Sanatgiya, Tanpinar’in romantyla aynmi adi tastyan “Saatleri
Ayarlama Enstitiisii” adl1 web sitesiyle ilgili soru yoneltilmis, modern- gelenek iizerinden gidilerek cevap
almmaya caligilmistir. Sanatci, cevabin sitenin adinda gizli oldugunu belirterek bununla ilgili réportaj
verdigini belirtmistir. YOnetmenin goriislerine dergi, gazete ve internette yer alan sOylesiler iizerinden
ulagilmistir.
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sinirlandirmakta ve bu belirsizlik icinde “ben”in tanmmmasinin ve tanimlanmasinin
dayanagi olan “Ben kimim?” sorusu One ¢ikarak giincelligini korumaktadir. Kutlug
Ataman da kendi kimligini bagskalarminki aracilifiyla kesfetmeye ¢alistigi igin
caligmalarinda kendi aligkanliklarindan, problemlerinden beslenmekte ve “Ben kimim?”
sorusu ¢alismalarin temel dayanak noktasi olmaktadir. Ataman bu durumu Aime Chang
ile yaptig1 sodyleside “Konu edindigim tiim kisiler bana benligimin dogal uzantilar1 gibi
geliyor. Insanlarla film yapmamin sebebi sadece ilging olmalar1 degil, benimle aym
sorunlara ve saplantilara sahip olmalar1” ( Baykal,2008:15) seklinde agiklamaktadir.

Calismanin temel dayanagi olan kimlik kavramina ve queer kurama birinci
boliimde yer verilecektir. Bu kisimda, kimlik hakkinda bilgi verilerek “escinsel kimlik” ve
“Oteki” kavrami tlizerinde durulacak, ardindan “queer kuram”la ilgili bilgi verilecektir.
Ikinci boliimde “Anlati ve Bicem Acisindan Kutlug Ataman Filmleri” bashg: altinda
“Karanlk Sular, Lola ve Bilidikid, Iki Geng¢ Kiz, Aya Seyahat, Kuzu” adl1 filmler, kimlik
ve queer kavramlart agisindan ele alinacaktir. “Kutlug Ataman Videoartlar1” adli {igiincii
boliimde ise Kutlug Ataman videoartlarma genel bir bakistan sonra, kimlik ve queer
kavramlar1 baglaminda se¢ilen iki videoart incelenecektir. Sonug¢ boliimiinde ise bulgular

tartisilacaktir.



I. BOLUM

KIiMLIiK VE QUEER KURAM

1.1. Kimlik

“Kimlik en genis anlamiyla, bireyin tiim 6zelliklerini kapsar. Oznel biitiinliik
basta olmak iizere siireklilik gdsteren bir yapidir, yasam boyunca olusur ve degisir.”
(Askin,2007:213). Cocuklugun ilk yillarinda baslayan kimlik, asamali bir sekilde gelisir
ve yasamin sonuna kadar devam eder. Cocugun sosyallesme siirecinin basladig1 yer olan
ailede, aile bireylerinin etkisiyle sekillenen kimlik, olumlu ya da olumsuz bir bigimde
gelismeye baglar. “Kimlik kavrami, bireyin ge¢misle ilgili 6zdesimlerini, bugiinkii
rollerini ve gelecege yonelik arzularini yaratici bir bigimde biitiinlestirmesi {izerinde
odaklanir. Bireyin ge¢misinin sosyal tarihi ile bugiiniin ve gelecegin kiiltiirel beklentileri
arasinda baglanti kurar.” ( Newman, 1978:164).

Insanlar yasamlarinin gesitli donemlerinde “Ben kimim?” diye kendilerine
sormaktadir. Descartes’in “Diislinliyorum, o halde varim” diisiincesi de bu sorgu yoniiyle
kimlige vurgu niteligindedir. “Ben kimim? sorusunun dayanagi olan “ben”in taninmasi ve
tanimlanmasi, kimligin sosyal psikolojik temeline isaret eder. Buna, kisinin varligiyla ilgili
tiim anlamlar1 (degerleri) i¢ine alan 6znel bir duygu olarak “kisisel kimlik” denmektedir.”
(Giileg, 1992:14). “Kisisel kimlik ya da psikoloji literatiiriinde daha yaygin terimiyle
benlik ( self), kaba bir deyisle insanin kim oldugu hakkinda kafasinda var olan imajlar
kapsamaktadir.” ( Bilgin, 1994: 209).

Modern-6ncesi toplumlarda duragan bir yapiya sahip oldugu disiiniilen

kimligin; aile, ekonomik smif, etnik kdken, cinsiyet gibi, bireylerin dogustan getirdigi
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Ozelliklerine bagli olarak ortaya ¢iktigi varsayilmaktadir. “Bireyin insan iliskileri
cercevesinde sosyallesmesi ve kimliginin sekillenmesi tek bir grup i¢inde ve kapali bir
ortamda gerg¢eklesmez.” (Bilgin: 1994, 157). Ciinkii insanlar, baska insanlarin da
bulundugu ve toplum degerlerinin hakim oldugu bir diinyaya dahil olmuslardir. insanlarm
tek bir gruba ait olmamasi farkli kisilerle ve gruplarla iletisime geg¢mesi kimligin
sekillenmesini etkileyen unsurlarin basinda gelir. Kisaca “ Ben kimim?” sorusuyla

baslayan kimlik siireci, sosyallesme siireciyle netlesir ve kiiltiir i¢inde bigimlenir.

Sosyo-demografik karakterlere (erkeklik, Afro-Amerikan gibi), grup/kurumsal tiyeliklere ( futbol
takimi tutmak, kilise mensubiyeti gibi), sosyal rollere ( babalik,avukatlik gibi), kisiligin sosyal
tiplerine/ entelektiiellik, liderlik gibi), olaylara bakis agisimi1 gosteren kisilik ve karakter
ozelliklerine ( iyimser, dikkatli olmak gibi) atifta bulunan sosyal kimlikler “Ben kimim?” ya da

“Biz kimiz?” sorularinin cevabini verir.” (Thoits, Virshup, 1997:157).

Modern toplumlarda sosyal alan, birbirinden farkli kimlikleri birlikte, bir arada
barindirmaktadir. “Bu kimliklerin, kimi diglanmis ve asagilanmigken kimiyse toplum
tarafindan kabul gormiis ve hosgoriiyle karsilanmistir. Farkli kimlikler arasinda gerilimler
kendini gostermis ve bu gerilimler oldukca fazla sosyal catismanin da tetikleyicisi
olmustur.” (Bilgin, 2001: 207).

En temel diizeyde kimlikler, Smith’in (2002:139) 06nerdigi gibi; iki boyutta
incelenebilir: Bireysel ve kolektif kimlikler. Bu kimlik tiirleri Lacan’imn ayna asamasiyla
aciklandiginda; bireysel kimlikte, aynadaki goriintiiden kisi kendisine ve kendisinden de
goriintlideki imgeye varabilir. Ayna asamasi ¢ocugun gelisiminde 6nemli bir evredir.
Lacan, ayna asamasini “ kimlik arayigini olusturan” en 6nemli an olarak nitelemistir.

Lacan’a gore cocuk, aynadaki goriintiisiinii, cogu kez bir tir hayranlikla ve zevkle
seyretmektedir; bu goriintli, ben’in digeriyle 6zdeslesmenin diyalektiginde objelesmeden once

temel bir bigime girdigi sembolik bir matristir. Cocuk, bu bigim vasitasiyla, bireyselligini ve



bedensel birligini kesfeder ve yavas yavas kendini tanimay1 ve dolayisiyla 6zdeslesmeyi 6grenir
(‘akt. Bilgin: 1994, 230).

Cocugun goriintiisiiyle 6zdeslesmesi kendi disindakinin yani digerinin bunu
tanimasi ol¢iisiinde gerceklesir. Yani digerinin goziindeki imgenin kendisine ait oldugunun
onayimi alir. Daha sonraki yillarda ise bu iliski, toplumdaki diger insanlarin bireye dair
degerlendirmelerinde yansiyan goriintiiyle sekillenmektedir. Bu sosyal aynada birey 6z
saygiy1 sekillendirmektedir. Fakat toplumdaki digerlerinin aynasindan yansiyan goriintii
her zaman olumlu olmaz.

Kolektif kimlikte ise kurgusal bir topluluk vardir ve bu toplulugun sinirlar1 ve
dis hatlart belirsizdir. “Kolektif kimlik arayisinda aynanin Oniindekini diislemek,
tasarlamak ve tiretmek gerekir.” ( Bilgin, 1994: 233). “Bireysel kimlikler ¢ok yonlii (aile,
toplumsal cinsiyet, simif, bolge, din etnik, millet) ve siklikla durumsaldir. Kolektif
kimlikler (etnik ve milli baglar) ¢cogu zaman durumsal degil, kapsayicidir. Kolektif
kimligin versiyonlarindan olan etnik, dinsel ve ulusal kimliklerin esasinda, farklilagma
egilimi yatmaktadir.” ( Karaduman,2010: 2888). “ Kolektif kimlik, sosyal kimligin
topluluklar diizeyinde ifadesi olarak ele alinir ve belirli insan grubunun sahip oldugu
tekillik duygusuna doniistir.” ( Ciftc1,2010: 119). Kisaca kolektif kimlik, belli bir insan
toplulugun kendi hakkindaki bilinci ve duygusuyla iligkili olan, toplulugun kendine 6zgii
niteliklere sahip oldugu yoniindeki biling ve aidiyet duygusu olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Insan zihni bir olay1 ya da durumu zitliklar iizerinden gittiginde daha iyi algilamakta ve
daha kolay bicime sokmaktadir. Kimligin olugmasinda ve anlam kazanmasinda da onlara

kars1 biz yaratilarak bu siire¢ gerceklesir.
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Kimlik; siyasal, etnik, ortak yagsam alanlarimin kullanimi, kiiltiir ve dil gibi birlikteliklerin bir
arada yasandigi “igermenin” bir {iriinii oldugu kadar, herhangi bir kimligi digerlerine gore
tanimlayan cografi ve kiiltiirel sinirlarin, yasama dair belirli simgeler ve sembollerin, davranis

kaliplar1 gibi farkliliklar yaratan “diglamanin” da tiriinidiir (Morley, Robins, 1997: 74).

“Kimligi tanimlama asamasinda zorunlu olarak farklilik stratejisi {izerinden
hareket etmek gerekmekte ve bu sekilde kurulan her kimlik oteki karsisinda smirlar
¢izmeye zorlanmaktadir.” (Laclau, 2000:28). Ben, kendini ifade edebilmek i¢in 6tekini var
eder ve otekinden yola ¢ikarak varligini onaylar. “Huntington insanlarin kendilerini
tanimlamak i¢in Gtekine hatta diismana ihtiyaglart oldugunu belirtir.” ( Bilgin,2007: 166).
Oteki ya da digeri kimligin farkli yonlerini ortaya koydugu igin insani cesitliligi gdsteren
kavramlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Hall’e gére (1998:71); “Kisinin igindekine ait
olan Oteki’dir. Kisinin durdugu yerden bilebilecegi yalmzca otekidir. Ben, “dteki"nin
bakisinda yazilidir. S6ylemin bu ikiligi, 6teki’nin ben’e bir gereksinimi, kimligin 6tekinin
bakisindaki bu yazilimi, kendi dillendirigini biiyiik 6l¢iide verili bir metnini menzili i¢inde
bulur.”

Jodelet, 6tekiligi i¢ ve dis kavramlar1 olmak iizere iki sekilde ayirarak otekiligi

aciklama yoluna gider.

Dis veya distaki otekilik; “belirli bir grubun kendi Olgiitlerine (ulusal, toplulukla iliskili veya
teknik - sosyal gelismenin bir asamasi) gore mekan veya zamanda, uzak ve hatta ‘egzotik’
bulunan halklar1 ve gruplarla ilgilidir.” Buna karsilik, i¢ 6tekilik “fiziksel veya bedensel bir fark
(ten rengi, 1k, 6zirliiliik, cins vb.) adetler (yasam tarzi, cinsellik bigimleri. vb) veya bir gruba
aidiyet (ulusal etnik, dinsel, topluluksal, vb) planindaki bir farki vurgulanmis, ayni bir sosyal
veya Kkiiltiirel grubun icinde ayirt edilmis ve bir rahatsizlik ya da tehdit kaynagi olarak
goriilebilen gruplarla ilgilidir. Igteki o6tekilik, Stekinin hem sosyal temsil diizeyinde inga
edilmesi, hem de pratikte diglanmasi siirecleriyle gerceklesir. Jodelet’in analizi ¢ergevesinde,
otekilestirme, farkin disa atildigi sembolik ve maddi bir insa, hatta icat bi¢imidir (Bilgin,

2007:176).
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En genel anlamda kisiden farkli ve yabanci olani ifade eden “6teki” kavrami,
kisinin kendini tanimasi, anlamasi ve kimligini olusturabilmesi i¢in zorunlu olarak
yaratilan bir kavramdir. Farkliliklara kars1 olumsuz yaklasimlar, tarih boyunca hemen her
toplumda goriilmiistiir. Bu genellik, otekilestirmenin aragsal niteligiyle ilgilidir; ¢linkii
iktidar taraf, otekilestirdikleri grubu kaynaklardan mahrum etme ve bunu mesrulastirma
imkanina kavusmaktadir. Bu sekilde ortak karsitliklar yaratilarak, otekine goére “biz”
kavrami olusturulmakta “onlar” kurgulanmaktadir. Bu durum digerine karsi farkli bir
tutum izleme; kendine hosgoriilii, digerine kars1 anlayigsiz davranma; Otekine ait grubun
tekil Ozelliklerini silme, degersizlestirme, ayrimcilik yapma egilimi seklinde ortaya
cikmaktadir. Kisaca &teki dislayici yapinm iriiniidiir. Oteki kavrami farkli toplumlarin,
farklh kiiltiirel, demografik 6zelliklerine, ekonomik yapisina, bulundugu cografyaya gore
farkliliklar gosterir. Ayrica ayni toplum icinde tarihsel siire¢ iginde “6teki’nin algilanis
bi¢giminde de degismeler olabilir. Toplumsal hareketler, savaslar, ekonomik krizler, siyasi
ve ideolojik yonelimler ve baska pek ¢ok unsur “6teki”’yi ve “6teki’nin algilanma bigimini,
“Oteki”’ne yaklagimi etkiler.

Staurt Hall “Kiiltiirel Kimlikler ve Diaspora” adli makalesinde kiiltiirel kimlik
tizerine iki farkl goriis lizerinde durur. Geleneksel olarak tanimlanan ilk goriiste, kiiltiirel
kimlik “tek gercek benlik” baglaminda tanimlanmaktadir. Bu tanimlama 1s18inda, kiiltiirel
kimlik ortak tarihsel deneyimleri ve paylasilan kiiltiirel kurallar1 yansitir; bunlar da bizi,
"bir halk" haline getirir. Geleneksel goriise gore tutarli, biitiincil ve sabit kimligin tiretimi
i¢in cinsiyet 1k, sinif gibi tiim dinamikler birlikte hareket etmektedir. Ikinci goriis ise,
bir¢ok benzerlik noktasini kabul eder; ama ayni zamanda derin ve 6nemli kritik farklilik
noktalar1 da vardir ve bunlar gercekten ne oldugumuzu belirler. Bu ikinci anlamda kiiltiirel

kimlik "var olma" kadar “bir olma" meselesidir. Ge¢mise ait oldugu kadar gelecege de
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aittir. Kimliklerin bir tarihi vardir, bir yerden gelir ancak tarihsel olmalar1 nedeniyle stirekli
degisime maruz kalirlar (Hall, 1998: 173-192). Bu goriise gore kimligi sabit olarak
tanimlamak mimkiin degildir. Kimlik likittir ve siirekli insa edilir. Bu ¢alismanin
dayandig1 kimlik anlayisi da benzer sekildedir; kimlik bir insanin {iriiniidiir ve stirekli

degiskendir. Calismanin dinamigini de kimligin bu yonii olusturmaktadir.

1.1.1 Cinsel Kimligin Oteki Hali: Escinsel Kimlik

Tarim Oncesi avci toplayici yagam bicimiyle birlikte baslayan ve erkegin tiretim
siirecinde aktif rol almasini saglayan tarim toplumuna gecisle birlikte erkek, kadina ve
dogaya egemen olmaya baglamistir. Bu egemenlikle baslayan erkek iktidari ataerkil
diizenin devam edecegi bir zemini hazirlamistir. Egemen 6zne olarak kendini yapilandiran
erkek, kendi disindakini zayif konuma diisiirerek onu nesne durumuna indirgemektedir. Bu
baglamda kendini yapilandiran erkek, kendinden olan ama erkekligi igsellestiremeyen
erkegi de ezmektedir. Heteroseksiiel nitelikte ve bir iktidar pratigi olarak kurulan erkeklik,
kadinhg: ve erkekligi tanimlarken, olusturulan hakim degerler olan erkeklik degerlerine
uymayanlart Gteki olarak belirlemektedir. Egemen erkegin tersine kirilgan, edilgen,
iktidarsiz erkek, kendisine atfedilen toplumsal cinsiyete ait rollerini yerine getirememekte
erkek kimligi ve benligi arasindaki uyumsuzluk hayatina yansimaktadir.

Erkegin fizyolojik gilic istiinliigii erkege avantajlar saglamis, bu durum
giindelik hayatta disavurularak ve pekistirilerek, ideal erkegin disinda kalanlar
Otekilestirmistir. Bu agidan bakildiginda o6teki olarak nitelendirilenler kadinlar ve
escinsellerdir. Bu c¢ercevede erkegin iktidarma nesne olanlar da oteki olarak
nitelendirilenlerdir. Her kiiltiir, toplum ve birey kendisini tanimlayabilmek icin “6teki’ne
ihtiya¢c duyar ve “Otekini” insa eder. “Cinsellik de otekilestirme pratiginin isledigi

alanlardan biridir.” (Candansayar,2011:150). Cinsiyet diizeninin 6z dinamikleriyle catisan
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escinsel, kendine ait bir yasam tarzi insa ederek kendi benligine ait yeni bir kimlik kazanir.
Erkekligin ile kadinligin tam karsisina yerlesen escinsellik, erkek egemen kiiltiire diisiinsel
alanda tamamen uzak olarak yasar. Hakiki erkegin karsit1 olarak yer alan escinsel erillik,

kendisi ile temsil edilen erkeklik hali arasinda bir fark yaratir.

Toplumda kendini 6zgiirce ifade edemeyen escinsel kimlik toplumun kendisine yiikledigi eril
yapiy1 bozmamak i¢in maskelemeyi kullanir; ¢iinkii escinsellik toplum tarafindan bir hastalik,
sapiklik olarak algilanmigtir. Bazilari tarafindan tist siniflarin seksiiel fantezisi olarak goriilse
de toplum bu durumu igreng ve sapkinlik olarak gérmiis, cinsel kimlik olarak kabul etmemistir

(Gelbal ve Duyan 2006: 573).

“19.ylizyilda escinsellik, iktidar sdylemi tarafindan sapkinlikla eslestirilerek
patolojiklestirilmis, toplumsal kontroliin disipline edici, marjinallestirici etkilerine maruz
birakilmistir.” ( Cabuklu, 2006:66). “Her toplum kendisini dogal toplum olarak gérmeye
ve  kendisini normalligin ~ Olgiiti  olarak  degerlendirmeye  egilimlidir.”
(Candansayar,2011:150). Bu maskeleme, escinsel kimlige higbir sekilde varligini topluma
kabul ettirme firsati tamimaz. Doguracag: etki otekilestirmek olacaktir. Escinsel kimligin
ortaya konulmasi, cinsel rollerin dogalligina kargt ¢ikilmasi demektir. Bu baglamda erkek
escinselligi de erkeklige uymayan bir goriintii ve erkekligi tehdit eden bir durum olarak
degerlendirilmektedir. Bu da olumsuz bir durum yaratmakta ve homofobi olarak ortaya
cikmaktadir. “Homofobi gilinlimiizde cinsel yonelimi farkli olan kisilere kars1 ayrimcilig
ifade etmek igin kullanilan genel bir terim olmakla birlikte geyfobi, lezfobi, bifobi ve
transfobi gibi farkli bi¢imlerde de kendisini gosterebilmekte ve ifade edilmektedir.” (
Ataman, 2009: 3). Homofobi, erkegin davranislarina asir1 erkeksi bir ben imgesi kurma
cabast ve erkeklik tanimma uymayanlart reddetme seklinde yansimaktadir. “Escinsel

erkekler, korkuya, nefrete ve hatta siddete hedef olmaktadirlar. Ciinkii, “hegemonik
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erkeklik tanimlarina zarar vermektedirler.”( Connel, 1998). Bu histerik Onyargi, nefret
edilen kigsileri “oteki, asag1 ve cinsel agidan tehdit edici” kisiler olarak yorumlar.
Escinseller, toplumda kendi kararlarini alabilen, kismen giiclii bir kimlik sergilese de
toplumun olumsuz bakisini degistirememis, dislanmaya maruz kalmislardir. Bazi
escinseller toplumsal baski nedeniyle, ailelerinden digslanmakta, islerini kaybetmekte,
toplumun diismanca davranislarina maruz kalmakta ve baski gormektedir. Erkeklikten ve
kadinliktan beklenileni karsilayamama, sistemin Onemli unsurlarindan olan cinsiyet
kimliklerine kars1 bir tehlike olarak algilanmakta, bu durum da escinselleri toplumun disina
itmektedir. “Escinsellere karsi tutumlarin tamami toplumsal yargi ve kaliplara, bireyin
toplumsallagsma siirecine dayanmaktadir. Baska bir dille sdylemek gerekirse biitiin bu
tutumlar dogustan degildir, Ogrenilmektedir. Bu toplumsallagsma siirecine, aile, dini
kurallar, kusak aidiyeti/akranlar, medya farkli katkilarda bulunmaktadir.” (Ballard ve
Morris 1998: 278). Bu faktorlerin etkili oldugu ortamda otekilestirme siireci daha hizli

gerceklesmektedir.

Escinsellere iliskin olumsuz kalipyargilar ve tutumlar korku, nefret, sdzel ve fiziksel siddet ve
tehditler olarak sosyal, ekonomik ve psikolojik yasamda ayrimci davraniglara doniismektedir.
Bu da LGBT bireylere yonelik olumsuz kalip yargi ve tutumlari tetiklemekte ve bunlarin korku,
nefret, sozel ve/veya fiziksel siddet ve tehditler seklindeki ayrimci davraniglar olarak ortaya

¢ikmasina neden olmaktadir ( Sakalli- Ugurlu ve Ugurlu,2004:64).

Toplumun diglayici tavri escinselleri otekilestirmekte, reddedilmenin yarattigi
durum onlari, toplumun eksik, bozuk ve sorun ¢ikartan kesimi olarak tanimlamaktadir.

1.1.2. Etnik Kimlik Baglaminda Oteki

“Kiiresellesmeyle birlikte ulus kimlik gibi kolektif kimlikler erozyona ugramis,
bunun yerine alt kimlik — st kimlik, ¢ok kiiltiirlillik gibi kavramlar 6ne ¢ikmustir (

Karaduman,2010:2892).” Kiiresellesme sonucunda yerel olanin vurgulanmasiyla birlikte
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ulusal kimliklerin homojenligi de bozulmaya baslamistir. Bu sekilde kiiresellesmeyle
birlikte kimlik olgusunda yapisal bir doniisiim gozlenmis, cesitli ve farkli kimlikler
(escinseller, feministler, gé¢gmen gruplar, azinlik gruplar gibi) 6n plana ¢ikmistir. Cogu
ulus icin ulusgulugun birlestirici etkisi ve bu etkinin yarattig1 tek cat1 altinda olma
sorgulanarak, farkliliklarin ve farkli kimliklerin yagamasi gerektigi lizerinde durulmustur.
Bu farkliliklarin yagsanmasi otekiligin getirdigi olumsuzlukla karsilanmis ve “farkliligin
yasanilabilir olmas1” Olgiisiinde tepki almistir. Etnik kimlik ayrilik¢it akimlar tarafindan
dile getirildigi i¢in asir1 milliyet¢i kimlikler, etnik kimligi 6tekilestirmekte, asagilamakta,
dislamakta, yeri geldiginde siddete bagvurma yoluna gitmektedir. Ozellikle ayrilikgt
akimlar tarafindan vurgulanan etnik kimlik, giiniimiizde tartisilan bir sorun olarak
karsimiza ¢ikmaktadir.

“Etik bakis, genellikle cogunluk egemen unsurun 6nemsemedigi azinlik
gruplarin kimliklerine iliskin goriisiidiir. Etniklik, etnik bir grubun kimligi kolektif bir
benlik iddias1 anlaminda kullanilmaktadir.” ( Bilgin; 1994:55). “Taguieff (1987), etniklik
kavraminin tagidigi anlam yiiklerine dikkat ¢ekerek, etnikligin bir bakima tabu haline
gelmis ve pejoratif anlam tasiyan irk kavraminin yumusatilmis, giydirilmis bir sekli
olabilecegine isaret etmektedir.” ( Bilgin;1994:55). “Etnik kimlik, sosyo dilsel
aciklamalarda oldugu gibi dilsel farkliliklara dayali kimliktir.” ( S6zen,1998: 156). Etnik
kimligi, toplumun veya egemen kesimlerin bir azinlik gruba yiikledigi bir kimlik olarak
incelemek miimkiindiir. Etnik kimlik, c¢esitli nedenlere dayali olarak siire¢ icinde
degiskenlik gosterebilir. “Etniklik, zamanla {iretilen ve yinelenen, biitiiniiyle toplumsal bir
olgudur. Toplumsallasma yoluyla gen¢ insanlar, topluluklarinin yasam tarzlarini,

normlarmi ve inanglarini 6ziimserler.” ( Giddens, 2008: 535).



16

“Etnik farkliliklar sosyal olarak iiretilmekte ve korunmaktadir.” (Eidheim,

1969: 39). Devamlilik ve korunma noktasinda farkinda olus ve grup bilinci, kimligin
devamliligini ve kimligin korunmasini saglayan unsurlardir. Dil, din, irk vb. unsurlarda,
cogunluk karsisinda farkli olan “6teki”, ¢ogunluk ve yerlesik olanla karsilasinca kendi
farkliligin1 hissettigi igin kendi grubuna bagliligimi artirmakta ve kendi degerlerine sahip
ciktig1 etnik grup bilinci gelistirmektedir. ““ Biitiin diger toplumsal olgular gibi etnik, dini,
kiiltiirel ve diger kimlikler de mevcut ve kabul géren degil, kurulan, insa edilen olgulardir.”
( Guichaou,1998:97). “Etnikligin zaman iginde artmasini ve azalmasina sebep olan
faktorler baslica sosyal, siyasi, ekonomik ve kiiltiirel nitelikli olabilmektedir.”( Birkok,
1994:128). Baz1 etnik gruplar, etnik grubun geleneklerini ve aliskanliklarini devam
ettirememe gibi nedenlerden dolay1 bu yapilarin1 kaybetmektedirler. Tarih i¢inde, kendi

donemlerine damgasini vurmus sayisiz etnik grup bugiin kimlik olarak silinmistir.

Yeni paradigmada asli unsur, bu doneme kadar gbz ardi edilen, yok sayilan, yok edilen veya
asimile edilmeye calisilan topluluklarin, asimilasyonunun ya da yok edilmesinin gegersizligi
iizerine odaklanmaktadir. Bu duruma bagli olarak olusan kimlik arayislari, azinlik etnilerin
uyanigl, cemaat tarihini, yurt anlayigini, zamanin derinliklerine gotiirme ¢abasi farkli kimlik

algilarinin sekillenmesinde 6nemlidir (Somersan 2004: 146)

Genel olarak bakildiginda, insanin dogumundan 6liimiine kadar gegen siirecte,
bireyin “kimlik” arayisindan yola c¢ikarak kendisini var etme insasi, dahil oldugu
toplumdan bagimsiz degildir. Sosyal varlik olan insan; ekonomik, sinif, din, dil, etnik gibi
unsurlardan etkilenerek kendini var etmektedir. Birey de kendisini ortaya koyarken kendi
bilincini ve varligini, kendi sesiyle duyurmakta ve bdylece kendini tamamlanmis bir form

olarak gormektedir.
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1.2.Queer Kuram

“XIX. yiizyil; iktidarin kendi normlarini, normalliklerini kurmasinin ve
norm dig1 olani, 6tekini, yabanciyi, ayriksi olani siiflandirmasinin, kategorize etmesinin,
patolojiklestirmesinin yiizyilidir.” ( Cabuklu, 2006:66). Bu donemde cinsiyet¢ilik,
hiyerarsik ataerkil toplum diizeninin {istiine insa edilmistir. Bu da heteroseksizmin iktidari
anlamma gelmektedir. Kadin1 asagilayan egemen sistem, kendinden olan ama erkekligi
icsellestiremeyen erkegi de ezerek giiciinii gostermektedir. Biyolojik olarak erkek ya da
kadin olmak ile sosyal olarak erkek ya da kadin olmak arasindaki ugurum, feminizmin
ortaya cikisinin temel sebebidir. “Feminist terimi, kadinlarin erkeklerle iliskili olarak
geleneksel degersizlestiriminin gercekligini, bu iliskinin degistirilmeye ihtiyaci oldugu
varsayimiyla teorik agidan kabul edilmesini ima eder.” (Steeves, 1994: 107). “Feminist
toplumsal teori ¢aligmalarinin ¢ogu, temel kavramsallastirmalarin paradigmatik olarak eril
bir konumu 6nceden varsaydigini ve pekistirdigini gdstermekte 1srar etmistir. Queer teori
de benzer elestiriler yapacak bir konumda olmaya baslamaktadir.” (Warner, 2013:167). Bu
yap1 karsisinda yer almalar1 feminizm ile queer arasindaki ortak noktadir.

Yapisalc1r Saussure’in gelistirdigi Derrida’nin yayginlastirdigr ve islevsel hale
getirdigi ikili karsitliklarla Derrida, modernligin temel 6zelliklerden birini agiklamaktadir.
Boylece Bati, bu ikiliklerden birini segerek kendisini tanimlamis, se¢ilmis disinda kalanla
da Bati disindakini yani Gtekini tanimlayarak olumsuzlastirmistir. Modernizmin iistiine
oturdugu bu ikilikler, cinsellik baglaminda erkek/kadin, heteroseksiiel/ homoseksiiel gibi
ikili karsitliklar seklinde yapilanmistir. Modernizmin ikili yapisinda escinsellik,
heteroseksiielligin karsisinda kalarak goériinmezlige zorlanmistir. “Beden politikalari

dahilinde dogru kadin ve erkek profilleri iiretebilmek icin, 6zellikle escinsel arzularin
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kaynagini, “kateksis”leri bastirmak onemlidir.” ( Taburoglu, 2013: 15). Modernizmin sabit
bir 0z arayisina karsin, postmodern diisiince, cinsiyet kategorilerinin sabit olmayip
degisken nitelikte oldugunu ileri slirmiis ve sabit cinsiyet kategorilerinin 6tesindeki yapi
sOkiimcii bir 6zne anlayisiyla birlikte feminist teoriyi de etkilemistir.

Postmodernist feminizm, 6zsel varsayimlara dayali olarak gelistirilen biiylik
anlatilara ve toptanci ¢ozlimlere bel baglamadan kadin sorununa yaklasmay1 6nermis ve bu
bakimdan kadinlara iliskin genelleyici ve homojenlestirici varsayimlar yerine, farkliliklar
one c¢ikarmayr denemistir. BOylece kamusal alanda yavas yavas goriiniir hale gelen
escinseller, 1980’lerle birlikte toplumun goéziindeki olumsuzluklarmi diizeltmeye
calisircasina cesitli kampanyalar diizenlemistir. Escinsellerin giicliniin gittikce artmasi
muhafazakar kesimi rahatsiz etmis ve AIDS escinsel hastaligi olarak yansitilmistir.
“Treichler ve diger bircoklarinin gosterdigi iizere irk¢1, homofobik ve cinsiyet¢i fanteziler
AIDS krizi dahilinde ve onun araciligiyla canlandirildiklar1 ve yeniden ise kosulduklari
i¢in, bu anlamlandirma salgini 6zellikle beyaz olmayan insanlara gey ve/ya biseksiiel erkek
ve kadinlara zarar verdi.” ( akt. McRuer 2002:221). Bunlar devam ederken queer teori
kiiltiirel ¢alismalarla, postyapisalcilikla ilgili olarak 1980’lerin sonunda diizenlenen bir dizi
akademik konferansla sekillenmeye baglamistir. “Queer teori ifadesini ilk kez
kullananlardan biri olan Teresa de Lauretis, queer teorinin hizli bir sekilde kavramsal
olarak yayincilik sektoriiniin anlamsiz bir yaratigi haline getirildigini belirtmistir (Spargo,
1999: 68). “Queer homofobik yaklagima kars1 ¢iktig1 gibi onaylayici, olumlayici escinsel
yaklasimi da elestirmekte, bisekstielligi, cinsiyet otesi olani, transvestligi, transsekstielligi,
muglak cinsellikleri 6ne ¢ikarmaktadir.” ( Cabuklu, 2006:69). “ACT-UP New York
subesinin 1990°da yapilan bir toplantisinin hemen arkasindan, queer aktivizminin medyada

en fazla haber olan, bilinen ifadesi olan Queer Nation kuruldu.” (Tomilillo,2009). Queer
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Nation ve ACT UP {iyelerinin 1990 yilinda New York’taki Onur Yiiriiyiisii’'ndeki bildiride

yer alan bir boliim queerin ne oldugu hakkinda bilgi vermektedir:

Queer olmak mahremiyet hakkiyla degil, kamusal olma 6zgiirliigii, kim isek o olma 6zgiirliigi
ile ilgilidir. Queer olmak her giin zulme karsi, homofobiye, irk¢iliga, kadin diigmanligina,
dindar ikiyiizliilerin bagnazligima ve kendi kendimize yonelttigimiz nefrete karsi (
kendimizden nefret etmemiz gerektigi bize 6zenle 6gretildi) miicadele etmek demektir. Ve
bugiin elbette hem bir viriise kars1 hem de AIDS’i kullanarak bizi diinyanin yiiziinden silmeye

calisan biitiin homofobiklere karsi miicadele etmek demektir ( Cakirlar, Delice, 2012: 15).

“Tuhaf, acayip, siipheli, igreti, dengesiz, kotii, degersiz gibi sdzciik karsiliklar
olan ve Batida uzunca bir siire escinselleri asagilamak i¢in kullanilmis olan queer kelimesi
( Cakarlar, Delice, 2012 :15)” fiil olarak da bozmak, mahvetmek anlamlarina gelmektedir.
Gerek isim gerekse fiil olarak olumsuz anlam igeren bu kelime, hem bir hareketin hem de
bir kuramin adi olarak 6zellikle kullanilmistir. “Queer, isim olarak kullanilmakta, ayni
zamanda bir sifat ve bir fiil olarak da kullanilarak esneklik derecesi almaktadir.”’( Daring,
Rogue,Volcano,Shannon, 2012: 11). Boylelikle, cinsiyetle ilgili olusturulan sinirlandirilmig
yap1 ve bu yapinin beraberinde getirdigi uyum, “queer”le birlikte bozularak sorgulanmaya
baslar. Manning’e gore bir seyi queerlestirmek demek onun goriiniir kilinan nesnelligini
sorunsallastirarak, normalliginin  sorgulanmas1 demektir. Bu bakimdan queer,
heteroseksiielligi norm olarak goren, toplumun kendisini mahkm ettigi ‘Gteki’ konumuna
kars1 ¢ikmaz; kimlik ve cinsellige dair etiketlemelere karsi ¢ikarak; alayci kiskirticiligiyla
‘disarida’ kalmay1 yegler. “Queer hareketle paralel olarak gelisen queer kuram, cinsiyetin
tamamen baglamla sekillendigine, sabit olmadigina, taniminin tarih boyunca kosullara gore

degistigine dikkat c¢ekerken, toplumsal yapinin biitiinline niifuz etmis heteroseksiiel
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mantigi, yani heteronormatifligi okuma, acgik etme ve alt iist etme yollarin1 arastirir.”
(Oztiirk, 2011:5). “Sedgwick tarafindan dviilen queer, gay, lezbiyen ve digerleri arasindaki
anlagsma ve birlik i¢in yeni olanaklar sunar.” (Gonda, 1998: 122). Bu acidan heteroseksiiel
manti@in karsisinda olan ve bu mantigin Otekilestirdigi cinsellikleri; bisekstielligi,
lezbiyenligi, geyligi, transseksiielligi, travestiligi kisaca heteroseksiiel sinirin disina ¢ikan
cinsellikleri kapsar. “Heterosekstiellik, “kendisinden” daha fazla zorunlu uyum saglama
tiretir: O mekanizma, kiiltlirlin iiremesi ya da ailenin devamliligini {istlenme gibi {istiin
nitelige sahiptir. Iste bu nedenden dolayz, bir cinsel yonelim olarak cinsiyetten daha fazlasi
olan queerler, tipki queerin diger etkileri gibi garipsenen bir cinsiyet olarak karsilik
bulmaktadir.( Ahmed, 2012: 162). Bu yoniiyle queer kuram, queer eyleminin bozucu
dinamiginden yola ¢ikarak kendisini neye karsi olduguyla ortaya koymaktadir. Sadece
heterosekstielligin elestirisi olmayan, normale, normallesme stratejilerine kars1 duran queer
kuram; cinsiyet / cinsellik kategorilerinin, cinsel yonelim kimliklerinin dogal olmadigini,
tarihsel, kiltiirel ve toplumsal olarak kuruldugunu dolayisiyla da iktidar iliskilerinden
bagimsiz diisiiniilemeyecegini savunur. “Queer kurama gore, toplumsal cinsiyet ve
cinsellik akigkan ve toplumsal olarak insa edilmis olgulardir. ( akt. Ulusay, 2011: 8).
Sinirlarin  iktidarin  {irtinii  oldugu diislincesini ortaya koyan Michel Foucault’un
“Cinselligin Tarihi” adli eseri, queer kuramin 6nemli temsilcilerinden Judith Butler basta

olmak iizere diger kuramcilarin 6nemli bir dayanak noktasidir.

Cocukluktan yasliliga kadar bir dizi cinsel gelisme normu tanimlanir ve tiim olasi sapmalar
titizlikle belirlenerek bunlara karsi egitsel ve tibbi tedaviler diizenlenir. Boylece iktidar giiciinii
yeniden iiretecek, toplumsal iliskiler iktidarin istedigi gibi yiiriiyecek ve dahasi ekonomik
olarak yararli, siyasal olarak muhafazakar bir cinsellik diizeni kurulmus olacaktir ( Foucault,

1993: 42-43).



21

Butler da Foucault’un cinsiyet anlayisini biiyiik 6l¢tide olumlar gibi goriiniir.
“Cinsiyet; doga, akil ya da biyoloji degil de tarihsel gereklilikler yoluyla birbirine baglanan
farkli 6gelerin suni yolla, verili zamanin adetlerine ve kiiltliriine gore siralanmasidir.” (
Grosz, 2011: 17). Bu goriisten yola ¢ikarak birey; belirli kurala dayali, sinirlandirilmis bir
diinyaya gelir. Kendisine verilenden daha fazlasini almasi beklenemez. Normlar ve iktidar
alan1 tarafindan belirlenen 6zne, iktidarin ¢izdigi sinirlara uyma zorunlulugunu inkar ettigi
icin ¢cekisme alani yaratir. Bu alanin olmasina iktidar izin verir; ¢ilinkii Butler’in da dedigi
gibi “iktidarin eylemesi icin, bir 6znenin olmas1 gerekir.” ( Butler, 2005: 103). Bu noktada
cekisme alani yaratan 6zne sorgulanamaz ve temel olani ayrilma ve saptirma cabasinda

oldugu i¢in queer bir nitelik kazanir.

Queer, insani (dil, toplumsal cinsiyet, yonetim, sembolik diizen normlar1 dahilinde) bir sey
olarak duyulma talebinde bulunurken ayni zamanda normatif matrisi de saptirir. Michael
Warner’in tabiriyle queer, sadece toplumun normallik anlayisini degil, normal davranis diye bir

sey olabilecegi fikrinin kendisini protesto eder ( Erdem, 2012:51).

“Bu acidan queer kuram, sadece heteroseksiiel bakisin dayattigi ikili kimlik
rejiminin diginda kalanlar i¢in degil, bizzat heteroseksiiel cinselligin sorgulanmasi i¢in de
bir zemin yaratmaktadir.” ( Duruel Erkilig, 2013:227). Dolayisiyla da queer, heteroseksiiel
cinselliklerin queerlesebilen iligkilerinden yola ¢ikarak, cinsel ¢esitliligin, escinsel ve
heteroseksiiel gibi iki kategoriye indirgenmesine karsi bir durustur. Bu yoniiyle bakildigi
zaman queer ne dogal kimliklere dayanir ne pratiklerin bir tanimina. “Queer, ¢okluklarin
politikas1 kimligi olusturan tiim normalize edici ve disipliner etkilere yonelik elestirel bir
konumdan ve kimlik politikalar1  6znelerinin  ontolojisizlestirilmesi  ¢abasindan
dogmaktadir.” ( Preciado, 2013:332). Her seyden 6nce kimlik politikalarina bir tepkidir.
“Queer teori, homofobik kategorileri 1rk, cinsiyet ve aktivizme baglayarak alisilagelmisi

tersine c¢eviren bir soylemdir.” (Humm, 1998:200) . “Butler’a gore queer, kimligi ifade
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eden bir terim degil, bir baglantili olma durumudur.” ( akt. Durudogan, 2011: 88).
Halperin queeri, belki de en iyi tanimlar. Queer, belli bir objeye isaret etmez, anlamini
normla olan muhalif iligkisinden alir, tanimi geregi normalle, baskin olanla, mesru
kilinanla anlagmazlik halindedir, dogrudan atifta bulundugu tikel hi¢bir sey yoktur.O, 6zl
olmayan bir kimliktir.” ( Daring, Rogue, Volcano, Shannon ,2012: 12). “Queer kimligin
imkansizligidir. Her tiirlii kimligin yoldan cikarilip saptirilmasi, ezberi bozacak sekilde
“tuhaflagtirtlmasidir.” ( Durudogan, 2011: 88). Yani gay, lezbiyen, biseksiiel, travesti,
transseksiliel ya da interseksiiel gibi kategorilerin tersine biitiin kimlik kategorilerinin
elestirisidir. Queerin sadece ikili karsitliklardan ¢ikarak alaninin genislemesi de bu elestiri
noktasindadir ve gittikge de alani genislemektedir. Queer, kesin olarak “seylerin diizenini”
rahatsiz eder. (Ahmed,2006: 161).Bu sayede normatif eslesmeler birakilir ve yeni
baglantilar kurulur. “Queer kuram, felsefe, tarih, edebiyat, antropoloji, sosyoloji ve kiiltiirel
calismalar/medya calismalar1 dahil birbirleriyle ilgili birgok disiplinin ve 1k, simif ve
toplumsal cinsiyet gibi kimlik politikalar1 ve ¢aligmalarinin kesistigi bir noktada yer alir (
akt. Ulusay, 2011: 8).” Butler, queerin bu yoniinii “ Belirli siyasal hedefleri olan, dinamik
ve farklilagsmis bir harekettir queer. Bu hareket, ulusétesi agidan bakildiginda, homofobi,
kadin diismanhigi ve irkgilikla da savagsmaya c¢alismis, ayrimcilik ve her tiirden nefrete
kars1 verilen miicadelelerin miittefiki olmustur.” ( Durudogan, 2011: 87-88) seklinde ifade
etmistir. Butler, sadece cinsiyet farkliigi soylemlerinin queere bir kazanim
saglamayacagini dile getirir. “Eve Kosofky Sedgwick’in 1990’larin basinda dedigi gibi
“queer” etrafindaki en heyecan verici islerin bircogu hi¢ de cinsiyet ve cinsellik basliklar
altinda toplanmayacak eksenler {izerinden terimin kaplamini disa dogru genisletmektedir.”
( McRuer, 2013: 257). Queer normal olan her seyi sorguladigi i¢in de kavramsal

merkezinin siirekli genislemesi queeri, daha dinamik ve sinirsiz bir hale getirece
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ILBOLUM
KUTLUG ATAMAN FiLMLERINDE VE VIDEOARTLARINDA ANLATI

London University College 6gretim iiyesi, elestirmen ve yazar T.J Demos,
Kutlug Ataman’in islerini biitiin olarak yakalamanin olanaksizligini, “Kutlug Ataman:
Hikaye Anlatma Sanati” yazisinda vurgular. Bu yiizden de onun islerini bir biitiin olarak
gormek yerine parcali gozlemlerle sanat¢inin islerini yakalamanin miimkiin olacagini
belirtir. T.J. Demos’un bu diisiincesinden ve ¢alismasindan yola ¢ikilarak filmler ve video

yerlestirmeleri ¢esitli bagliklar altinda incelenmistir.

Yapic1 Konusma

Konusmak, kisinin kendi gergegini yazmaktan ¢ok bu gergegin nasil yazildigini
ifade eder. Bu eylemle, kisilerin kendi kafalarindaki kurgularinin gergegine varilir. Kutlug
Ataman, video islerinde Oznelerinin siirekli konusmasint “Konu aldigim kisilerin
konusmasina izin veriyorum; ¢iinkii kisinin tarihini ve gercekligini yeniden yazisi gibi
olaganiistii bir seye ancak konusma sirasinda sahit olabiliriz. Baska ne var ki?
Becerebildigimiz tek anlamli faaliyet konusmaktir.” ( Demos 2010:23) seklinde ifade
ederek konugmalar1 var olmak bi¢imine donistiiriir. Bu konusma eyleminde, izleyicinin
Ozneleri oldugu gibi kabul etmektense kurgudaki katmanlara davet eden Ataman, kimligin
cogulluguna, simdiki ya da doniisiimlii haline dair bir deneyim sunar. Ornegin, Semiha
B.Unplugged’da Semiha Berksoy, Ruhuma Asla’da Ceyhan, kamera 6niinde makyaj ve
kostiimiin de yardimlariyla kimliklerini konusarak tutkulu bir sekilde kurgularlar. Gregor
Volk’un da belirttigi gibi “Ataman’in bir¢ok isindekine benzer sekilde, konugsma havasinda

stirdiiriilen, senaryolastirilmamis dilin giicii s6z konusu.” ( akt.Baykal, 2008:27). Veronica
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Read’in 4 Mevsimi’nde Veronica, evini dolduran ¢igeklerine duydugu tutkuyu anlatirken
Stefan’in Odasi’nda da Stefan, koleksiyonunu yaptigi kelebekleri anlatir. Bu sekilde

kisilerin 6znel konusmalar1 6ne ¢ikar.

Hikaye Anlatim

Kutlug Ataman, Adana ve civarinda iki hayat yasadiklarini aktaran insanlarin
hikayelerinde (On Iki), bugiine kadar rastlanmas1 zor olan bir hikdyeyle izleyiciyi karst
karsiya getirir. Bunun yaninda Dogu’dan go¢ eden insanlarin anlatilariyla (Kiiba), herkesin
mutlu oldugu, iist sinifin olusturdugu ayricalikli bir sitenin sakinlerinin (Cennet) anlatilari
dikkat ¢eker. “ Ataman’in caligmalari, bdylesi hikayeleri anlatma ortamini saglayarak
oyuncu ve roportaj yapilan kisi arasindaki karsithigir bozar, boylelikle herkesin bir hikaye
anlaticist olabildigi  baglamini1 yaratirken ayni zamanda izleyicilerden de hikaye
anlaticilarina doniismelerini ister.”(Demos, 2010:25). Bu noktada ¢alismalarin uzunluklari,
izleyenin, hikaye anlaticisina doniismesine yardimci olur. Kiiba, Semiha B. Unplugged gibi
caligmalarda sanat¢1 yaptigl isin siiresini uzun tutarak c¢alismalarin izleyici tarafindan
bastan sona izlenmesini olanaksizlastirir. Izleyici de bu durumda, calismay:r biraktig:
yerden izlemeye devam edemedigi i¢in her defasinda c¢aligmayi yeniden {iretir ve

boylelikle kendi hikayesini yaratir. Kendi kurgulariyla da hikaye anlaticilarina donerler.

Tamkhk

“Daha ¢ok bedensel deneyimlerle kurulan kimlikler iizerine odaklanan
Kutlug’un calismalarinda bellek, kilit noktalardan birini olusturmaktadir.”(Durakbasa
2002: 241). Kutlug Ataman “Taniklik” adli calismasinda bu sefer bedensel deneyimleri bir

kenara birakarak bellek lizerinden gider. Kendi tarihine taniklik edemeyen birini izleriz.
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Tek ekranli Tanmiklik’ta Kutlug Ataman’in babasinin dadisi olan Kevser ablayla yapilan
rOportaj gosterilir. Calismanin 6znesi yashh Kevser, Ermeni’dir. El kamerasiyla g¢ekilen
calismada yagh kadin kendisine gosterilen, ge¢misiyle ilgili fotograflar1 taniyamaz. Dis
seste Kutlug Ataman’in sesi vardir. Kutlug Ataman, yasli kadina sorular sorar; ama yasl
kadinin yasadiklari, c¢ekimlerde kullanilan dogal giin 1s181imin  aksine karanliga
gomilmiistiir. Oldukca ilerleyen yasi yiiziinden hafizasi ¢ok zayifladigi i¢in gegmisine
taniklik edemez. Hayati boyunca saklanan Ermeni kimligi ve durumun yarattii srir,
gecmisini unutmasiyla gizemini yitirir. “Kimlik bir biling sorunu, daha dogrusu kisinin
kendi hakkinda bilingsizce olusan algilayisinin bilince ¢ikmasidir.” ( Assman 2001: 130).
Bellek ve kimlik birbirine bagh iki siire¢ oldugu i¢in unutma siireciyle birlikte Kevser,

kimliginden de bir seyler yitirmis olur.

Celiski

Calismalarinda, 6znelerin siirekli konusmasini saglayan Kutlug Ataman, boylece
kisilerin kendi kafalarindaki kurgularin gercegini ortaya koydugunu belirtir. Bu durumda
da siibjektiflik isin igine girer. Anlaticilar, gerceklikten ziyade kendi kafalarindaki
gercekligi ifade etmeye baslar, yalan sdyleme ve ¢eliski devreye girer. “Bdylece filmlerini
izlerken konu aldig1 kisiler hakkinda siirekli yeni kavrayislara ulasilir, bu da karakterlerin
stiregen degisikliklerinin ortaya ¢ikmasina firsat verir.” ( Demos,2010: 27). Bu noktada
gerek Veronica gerekse Stefan neredeyse zamanlarinin ¢ogunu ciceklere ve kelebeklere
harcaylp bu ugraslarmma ozel ilgi gostermektedir. Diger taraftan Stefan, tirtillarin
baskalasimla kelebege doniistiikkten sonra onlar1 koleksiyonuna katmak amaciyla zehirle
oldiirmekte; Veronica da Amaryllislerine ¢igek actirmak ve bitki soganlarmi daha iyi

koruyabilmek icin siirekli kesip parcalara ayirmaktadir. Semiha B. Unplugged
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caligmasinda Kutlug Ataman, Semiha Berksoy’un yansittiklarinin gercek olmadigini,
anlattiklarinin subjektif yaratilar oldugunu dile getirmektedir.( Ataman, 2010). “Sanatg¢1,
montaj sirasinda Berksoy’un kendi kendisiyle celistigi durumlar1 yan yana getirerek
manipiilasyonu goriiniir kilmistir. Bdylece anlatidaki celigkileri fark eden izleyicinin

yapitin belgesel niteligini sorgulamasini hedeflemektedir.” (Calikoglu 2005:71).

Doniisiim

Kutlug Ataman’in c¢alismalarinda transseksiiel, oyuncu, cicek, giive gibi
dontisiimii 6rnekleyen unsurlar dikkat ¢eker. Ataman’da doniisiim, yeniden {iretilerek
alternatif sunma, direnme dinamikleriyle yeniden form bulma seklinde kendini
gostermektedir. Stefan’in Odasi’nda Stefan Naumann’in evinde sakladigi 30 bin kelebegi
vardir. Evinde kurdugu sistemle tirtillarinin kelebeklere doniisiimii i¢in biiyiikk caba
gosteren Stefan Naumann kendini isine adamis bir kelebek koleksiyoncusudur. Veronica
Read’in 4 Mevsimi ve Stefan’in Odasi’nda tutkuyu saplantiya doniistiiren iki kisi yer alir.
Iki yalmz kisinin i¢ine kapali, yabancilasmislhiklarmin izlenimlerini yansitir. Semiha ve
Ceyhan’in kendi kimliklerini yeniden kurgulamak icin makyaj ve kiyafetlerden yardim
alirken, Veronica ve Stefan ise tirtilin kelebege, soganin cicege doniisiimiiyle yasadiklari
baskalasim sayesinde kendi kimliklerini kurgularlar. Sanatgi, bunu su sekilde agiklar:
“Calismalarim aslinda kimligin nasil {iretildigini gostermekle ilgili dolayisiyla biitiin
karakterlerim ve konularim bir anlamda sahte, ¢iinkii hepsi kurgu siirecinde yeniden insa
ediliyor.”(akt. Demos,2010:24). Peruk Takan Kadinlar’da, peruktan yola g¢ikarak
Tiurkiye’den kesitler sunan sanat¢i, dort farkli kadinin bastirmaya, gizlemeye,
dontistirmeye ¢alistiklari kimliklerinin bu form araciligiyla nasil bir anlam kazandigini

yasamlarindan yola ¢ikarak aktarmuistir. Peruk, dort kadinin da kimliklerini gizlemek ve
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dontisiim araciligiyla yeni kimlikleri i¢in kullandiklar1 bir obje olarak aracilik etmektedir.
Lola Bilidikid’de peruk, Lola’nin cinsel kimliginin temsili olur. Toplumsal cinsiyetin
kurallarindan ¢ikarak hayatina perukla devam edecegini belirtir ve bu doniisiimii perukla
yasar. Iki Gen¢ Kiz’da disarida peruk kullanarak hayat kadinligin1 devam ettiren Leman,
eve geldiginde ilk is olarak perugu ¢ikarir ve anne kimligiyle hayatina devam eder.
Filmlerindeki doniisiim, Otekinin normallestirmesi {izerinden de goriliir.
Toplumsal cinsiyetteki Gtekilestirmede giicliiliik esasina dayanan bir yapt s6z konusudur.
Bunun temelinde yatansa ataerkil yapidir. Ataerkil degerlerin hakim oldugu toplumsal
diizen, kendi varligin1 saglamlagtirarak devamli ve saglam kilmak i¢in diizendeki mesru
cinsel yapiyl, heteroseksiiellik olarak belirler. Diizendeki mesru cinsel yap1
heteroseksiiellik  olunca  bunun  disindaki  pratikler  &tekilestirilir.  Otekinin
normallestirilmesi i¢cin de normal olmayana baski uygulanir ya da cezalandirilir. Bu
noktada normal olmak erkek olmakla es deger tutulur. Lola Bilidikid’de Osman’in, kardesi
Murat’in gergek erkek olmasi i¢in kadinlarla yatmaya zorlamasi, Bili’nin, Murat’a anal
bekaretini kaybetmemesini 0Ogiitleyerek erkekligini nasil koruyacagini anlatmasi ve
Murat’a “Erkek erkektir, delik ise delik, seni sikmelerine sakin izin verme, sakin delik
olma, kestaneyi ¢izdirme tamam mi?” demesi, erkek olamayanin erkek olmasi ig¢in

doniisiimii saglayan s6ylemlerdir.

Paralaks

Ruhuma Asla’da Ceyhan Firat 6nce kendi hikayesini anlatirken cekilir. Daha
sonra bu hikdyenin bazi kisimlar1 yaziya dokiiliir ve Ceyhan’in ezberleyip ikinci bir kez
canlandirmak zorunda oldugu senaryo olarak kullanilir.” ( Baykal, 2008: 37). Boylece

calisma, ¢ok katmanli melez bir yapr haline gelir. Ezberletilen pasajlara gecildiginde
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Ceyhan Firat, baz1 yerleri unutmus, Ataman miidahale ederek Ceyhan’a hatirlatmaya
caligmistir fakat hatirlamayan Ceyhan bu kisimlart uydurmustur. Kutlug Ataman,
calismanin da bir nevi travesti kimlik kazandigina dair goriisleri de bu durumu destekler

niteliktedir:

Paralaks efekti ¢ok 6nemli bir metafordur ve sinema tarihinde ¢ok kullanilmigtir. Ruhuma
Asla’da biraz bu var. Zaten bir travestiyi segmemin nedeni bu. Aslinda travesti mi yoksa
transseksiiel mi bunun tanimini da yapamiyoruz. Ciinkii viicudunun st kismi ameliyatli ve
gercek kadm ama alt kismu héld erkek fizyonomisinde. ...Benim roliim orada ¢ok karisik.
Ciinkii bana yonetmeni oldugumu soyliiyor ama ben burada gercek bir film yapmiyorum.
Tiirkan Soray’mis ya da Soray’in kiz kardesiymis gibi yapiyor; ama aslinda degil. Bu biitiiniiyle
paralaks. Gordiigiimiiz sey esasen gordiigimiiz sey degil, “mis gibi” yapma durumu var (

Cakirkaya, Temel, 2011: 63).”

Kutlug Ataman, Saul Anton’la yaptig1 roportajda bu durumu su sekilde
aciklar: “Bir tiir “paralaks bakis” yaratmak i¢in filmin iki versiyonunu yarattim. Hem
penise sahip bir erkek hem de kadin olusunun paralel durumunun bi¢imsel ifadesini
yaratmak istedim. Insanlar daima kimlikten bahseder ama o kadar kolay degil aslinda.
Bu, benim i¢in bi¢imsel sorunun ifadesi.”( Anton, 2003). Kutlug Ataman bdylece
hem Ceyhan’in kimligi {izerinden hem de belgesel- film aras1 melez bir tiir lizerinden

giderek kendi ifadesiyle ¢alismasini travesti bir yapiya doniistiiriir.

Zaman

“Gegmis, hal, gelecek akis ve olus halinde, durmadan anlam {ireterek ilerleyen
dinamik bir siiregtir.”(Calikoglu,2015:35). Iginde bulunulan durum, ge¢mis tarafindan
bicimlendirilmistir. Gelecege dogru yol almaktadir. Birey de bu siirecte degisir, degistikge

kendini yeniden kurgular. Kutlug Ataman’in zaman anlayisinda da higbir sey donup



29

kalmaz, ge¢mis yeniden yaratilmaya c¢alisilir. Lola Bilidikid’de Murat, Lola’nin gegmisini
merak edip Lola’y1 anlamaya calisirken, Karanlik Sular’da Richie Hunter, yillar 6nce 6len
Haluk’tan annesi Lamia’ya haber getirirken, Taniklik’ta Kutlug Ataman, dadis1 Kevser’e
gosterdigi fotograflarla Kevser’e ge¢misini hatirlatmaya c¢alisirken, Aya Seyahat’te bir
grup koylii, Ay’a gitmek i¢in ¢abalarken “ge¢mis zaman” yeniden yaratilir. Kutlug Ataman

gecmisi, ideal bir gelecek yaratmak adina kullanmaz.

Modernizm

Kutlug Ataman’in filmlerinde, Batili yasam bi¢iminin getirdigi yasam tarzi
goriilse de, genel olarak bakildiginda Tiirk toplum yapisinin karakteristik 6zellikleri dikkat
ceker. Lola Bilidikid’de Almanya’da Tiirk aile yasantisini devam ettiren Lola’nin baba
evindeki yasami, Iki Gen¢ Kiz’da Behiye’nin geleneksel Tiirk aile yasantisi, Aya
Seyahat’te kdy yasaminin getirdikleri, Kuzu’da yine kdy hayatindaki Medine ve ailesinin
yasami1 Ornek olarak verilebilir. Bu yasam tarzindaki karakterler, modernlesmenin getirdigi
yabancilagmayr ve yalnizhigi yasar. Yonetmen, karakterlerini secerken belirli bir tipe
odaklanmaz, yonetmenin kati kurallar1 yoktur. Modernizmle birlikte devam eden sinifsal
farklar belirgindir. Filmlerindeki alt siniftan st sinifa kadar yer alan gesitlilik, Kutlug
Ataman’in filmlerinin iskeletini olusturur. “Modernlesme siireci, bir yanda gittikce
kiiciilen zengin bir kapitalist sinifin diger yanda ise gittikce cogalan is¢i yiginlarinin yer
aldig1 toplumsal bir ikileme yol agmaktadir.” (Loo& Reijen, 2006:101). Karanlik Sular’da
Osmanli soyundan gelen aristokrat bir kadinin ve para isinden anlayan isadaminin
karsisinda orta siniftan bir subay vardir. Lola Bilidikid’de karakterler agirlikli olarak orta
alt ve orta smiftandir. Iskender’in sevgilisi Friedrich {ist sinifi temsil etmektedir. iki Geng

Kiz’da bulundugu siniftan kurtulmaya calisan orta alt smiftan karakterlerle ( Handan-
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Behiye) onlarin dahil olmak istedigi list simif dikkat ¢eker. Aya Seyahat’te kdy halkiyla
yasamlarii bir anda degistiren kentli bir siyaset¢i vardir. Kuzu’da da Aya Seyahat’e
benzer sekilde, koylii sinifin hakim oldugu bir yap1 ve bu yapiya disaridan gelerek dahil
olan kentliler vardir. Aya Seyahat’te ve Kuzu’da aklin temsilcisi kentli smiftir. Aya
Seyahat’te, sehirden gelen bir siyaset¢i, Ruslarin uzaya ara¢ gondermesini paylasir ve
koyliller de siyaset¢ciden duyduklar1 haberle uzaya gitme karar1 alir. Kuzu’da da
Medine’nin kdyliiye ders vermesini saglayan Erzincan’a gelen sarkici Safiye’dir. insanmn
icinde bulundugu kosullarla ve toplumla dengelerini bozan, insan1 6zgiir kilip yeni bir
eyleme gotiiren akil, modernizmin iriiniidiir. Modernizm, feodal toplumun geleneksel
baglarin1 ¢6zmiis, bireyi ve akli ylicelten yeni bir toplumsal diizen kurmustur. “Modernlige
gecis, Oznellikten nesnellige, insanin kendisini merkez alan eylemden kisisel olmayan,
teknik ya da biirokratik eyleme gecis degildir, tersine diinyaya uyum saglamadan yeni
diinyalarin kurulmasina, sonsuz fikirleri kesfeden akildan diinyay:1 akilcilagtirarak 6zneyi

Ozgiir kilan ve yeniden olusturan eyleme gotiiriir.” (Touraine, 1995: 257).

Kutlug Ataman, zaman kavramina gonderme yaparcasina web sitesinin adini
“Saatleri Ayarlama Enstitiisii” koyar. Ahmet Hamdi Tanpinar’in roman1 Saatleri Ayarlama
Enstitlisti’'nden esinlenen Kutlug Ataman, sitesiyle ilgili verdigi réportajda bu ismi se¢cme
sebebini sOyle aktarir: “Ben de saatleri ayarlayalim, diye diislinmiistiim. Her sey batidaki
ritim bi¢ciminden c¢ikmasin, buradan ayri1 bir ses c¢ikmasit gerekiyor artik, diye de
diistinmiistiim. Halihazirda modernite lokal olarak {iiretilebilir. Her cografyanin kendine has
modernitesi var. Saatleri Ayarlama Enstitiisi  ismini bu yiizden koydum.”

(http://www.sabah.com.tr/pazar/2010/07/04/bence sol parti zamanla akp icinden cikaca

K). Saatleri Ayarlama Enstitiisii romaninda da kendine has olma ve modernite konulari

dikkat ¢eker. “ Tanpinar, bu enstitiiyli ele alarak bircok konuyla alay etmek olanagini


http://www.sabah.com.tr/pazar/2010/07/04/bence_sol_parti_zamanla_akp_icinden_cikacak
http://www.sabah.com.tr/pazar/2010/07/04/bence_sol_parti_zamanla_akp_icinden_cikacak
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bulur: Politikacilar, iist yapida yapilan koksiiz devrimler, biirokrasi, Bati taklidi yasam
bicimi.” ( Moran,1995:229). “Romanda saatleri ayarlayacak olan enstitii aslinda
Tanzimat’la birlikte batililasma ve degisim sorunlari yasayan ve dogu ile bati kiiltiirii
arasinda bocalayan Tiirk toplum ve bireylerini ayn1 dogrultuda ilerlemeye yonlendiren bir
kurumu ya da anlayis1 sembolize eder.”( Giinday, 2007: 89). Tanpinar, eserlerinde Dogu-
Bat1 karsilastirmasina girmez. Ustiinlik kurma ya da her ikisinden bir sentez yaratma
cabasinda degildir. Bati, toplumun yeniden yaratilmas: silirecinde vazgegilmez bir
kaynaktir. “Tanpinar, Bat1 gibi bizim de siirekliligi olan bir uygarlik olusturmamizi ister.”
(Moran,1995: 218). Bu noktada web sitesinin adin1 Tanpinar’in romanindan se¢en Kutlug

Ataman’in goriisii, Tanpinar’in sanat anlayisiyla neredeyse aynidir.

Direnis

Kutlug Ataman’in filmlerinde maddiyatin yarattigi sikinti belirgin sekilde
hissedilir. Lola ve Bilidikid’de, Friedrich disindaki tiim karakterler sadece parayla
gerceklesebilecek hayaller kurarlar. Bu hayallerini gergeklestirmek adina calisirlar ya da
para bulmak adina careler ararlar, kisaca kahramanlar edilgin degildir. Lola Bilidikid’de
evden kactiktan sonra hayatta kalabilmek adina travesti olarak ¢esitli mekanlarda ¢alisan
Lola, 1ki Gen¢ Kiz’da, evin gegimini saglamak igin hayat kadinligi yapan Leman,
Kuzu’da, diigiin yapmak i¢in ¢abalayan ve kdyiin en fakir ailesine sahip Medine, bu
sikintiy1 hissettiren kisilerdir. Karakterler maddi kaygiyr yogun sekilde yasarlar, hayat
basta olmak iizere kisilerle ve giicliiklerle miicadele igindedirler. Bu noktada Lola
Bilidikid’de, Iki Gen¢ Kiz’da, Aya Seyahat’te, Kuzu’da dissal catisma dikkat geker. Bu
filmlerdeki karakterler aktiftir, kendilerine sunulan hayattan ¢ok yasamak istedikleri hayati

yasamayai isterler. Bu tavir karakterleri aktif ve dinamik kilar. Karanlik Sular’da ise filmin
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bas karakteri Lamia’nin i¢inde bulundugu ortamin yarattig1 bunalimlarina tanik olunur, bu
yoniiyle i¢sel catisma one ¢ikar. Lamia, kendisine sunulan hayati yasar, tepkiselligi sadece
diisiincelerinde ve smurli eylemlerinde goriiliir. Bu yoniiyle az da olsa tepkiseldir fakat
pasif yonii agir basar. Kutlug Ataman’in karakterleri de hayat kadini, travesti, fabrika
is¢isi, tamirci gibi degersiz ya da alt islerde calisan kisilerdir. Parasizlik, bazen isyanlarla
bazen ailenin parcalanmasiyla bazense diizenlenen oyunlarla kendini gosterir. Her seye
ragmen varilan nokta yine hiisran olur. Modernlesme siirecinin yarattigi simnifsal
farkliliklarla bu farkliliin yarattigi is giicii niteliginin yaninda kiiltlirel catigmalar, kitle
kiiltiiri, getto kiiltiirii, yabancilasma Kutlug Ataman’in filmlerinde dikkat ¢eken unsurlar

olarak yer alir.

Anlat1

Modernizmin getirdiklerini sinemasinda kullanan Kutlug Ataman’in anlatis1 da
modernist anlatinin etkilerini tasir. “Modernist anlatinin ¢ok iyi bilinen 6zelliklerinden biri,
olay orgiisiiniin sonunda finali vermemektir.” (Kovacs, 2010: 81). Ag¢ik ugluluk, Kutlug
Ataman sinemasinin karakteristik 6zelligidir. Karanlik Sular’da bir caminin merdivenlerine
dogru kosarken diisen ve sonu Ogrenilemeyen Haldun, Lola Bilidikid’de oglu Osman’in
katil oldugunu 6grendikten sonra nereye gittigi bilinmeyen anne, iki Geng Kiz’da babasina
gitmek i¢in se¢cim yapan ama babasina ulasip ulagsmadigi belli olmayan Handan, Aya
Seyahat’te Ay’a gitmek i¢in havalanan ama sonlar1 hakkinda higbir sey bilinmeyen Ahirh
Koyi’nden bir grup koyli, Kuzu’da koyiine cocuklariyla donen ama onu neyin
karsilayacagin1 bilmeyen Medine bu belirsiz sonu yasatan orneklerdir. Kutlug Ataman

boylelikle filmlerinin sonunu izleyiciye birakir.
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Olay Orgiisii

Kutlug Ataman’in sinemasindaki olay orgiisii, izleyicinin olaylar1 zamansal
diizende siralayabilecegi sekilde kullanilir. Karanlik Sular’da bu diizen bozulur. Olen ve
vampir olarak hayata donen Haldun’un mezar tasindaki ger¢eklikle uyusmayan dogum ve
6liim tarihleri, Lamia’nin, Hunter’a arabanin torpido goziindeki sehir rehberine bakmasini
istediginde rehberin 1934 yilindan kalmasi, filmdeki zamansal devamliligi bulaniklagtiran,
zorlagtiran kisaca zamani karigtiran unsurlardir. Buraya kadar ele alinan catisma,
kahraman, anlatinin sonu gibi unsurlar dahilinde Kutlug Ataman’in sinemasinda Karanlik
Sular, Iki Geng Kiz, Lola Bilidikid ve Kuzu, klasik olay 6rgiisii ile mini olay drgiisiiniin
arasinda bir yere denk gelir. Karanlik Sular’da Lamia’nin, Iki Gen¢ Kiz’da Handan’in,
Behiye’'nin ve Leman’in, Lola Bilidikid’de Lola’nin, Bili’nin ve digerlerinin, Kuzu’da
Medine’nin, Ismail’in sorunlu yasamlar1 olmak iizere gektikleri sikintilara tanik olunur. i¢
ve dis catigsmalarla kahramanlarin yasadiklar1 degisimler dikkat ¢eker. Sonu¢ bazen en
degerli nesnenin kaybi olur, bazen 6liimle sonuglanir, cogunlukla da agik uglu sonlarla
izleyiciye birakilir. Olay Orgiisii ¢ogunlukla kotii sonla sonuglanir. Aya Seyahat’te, sahte
belgesel sahnelerinin araya sokulmasi filmin gercekligini sorunlu hale getirir. Cesitli
alanlarda uzman kisilerin goriislerine yer verilerek gosterilen sahneler, filmi tutarsiz
gerceklige dogru iter. Bu noktada Aya Seyahat, klasik olay orgiisliyle anti-olay Orgiisii

arasinda konumlandirilabilir.



34

I11. BOLUM
ANLATI VE BiCEM ACISINDAN KUTLUG ATAMAN FiLMLERI

Video ve film ¢aligmalarinda marjinal bireylerin yasamlarmi konu edinen
Kutlug Ataman, sinema filmlerinde kimlik olgusunu cinsiyet, toplumsal cinsiyet, beden,
otekilestirme, rk¢ilik ilizerinden ele almig, sinemada goriilmeyen ya da goz ardi edilen
gerceklikleri dile getirmistir.

Gerek tiirii gerekse konulari ¢esitlilik gosteren sinema filmlerinde, video
sanatindaki tiniinii yakalayamayan sanat¢1 6zellikle son filmi Kuzu’yla Karanlik Sular’daki
masal diinyasina geri donmiistiir. Sinemasinda mitoloji, vampir, tilsim gibi olaganiistii
formlar1 kullanan Ataman, bu formlar1 kullanarak hikayelerini zenginlestirmistir. Filmleri,
anlattig1 hikayelerin inandiriciligindan ya da gercekliginden cok isaret ettigi mesele ile
dikkat ¢eker. Tiirkiye’nin ilk bagimsiz filmi olarak nitelendirdigi Karanlik Sular’da korku
tiirline giren sanatci, korku tiirli altinda kadin-erkek iliskileri, ataerkil yap1 iizerinde durur.
Lola ve Bilidikid’de escinsel kimligin yaninda gé¢menlik, irk¢ilik gibi kavramlar: verirken
Kuzu’da siinnet korkusu altinda eril iktidar1 ve kadinlar1 verir. Perihan Magden uyarlamasi
Iki Geng Kiz’da, iki kizin hayatindan yola ¢ikarak kadin cinselligini ve kimlik bunalimini
ele alir. Sahte-belgesel tiirli olan Aya Seyahat adl1 ¢aligmasinda Erzincan’in bir kdyiinden
Ay’a gitmeye calisan birka¢ koyliiniin hikayesini anlatirken Tiirkiye’ nin tarihiyle birlikte
dine, kadin kimligine ve ataerkil yapiya dair elestiriyi verir.

Kendi yasamiyla birlikte film mekanlar1 da degisiklik gosteren sanatgi, Aya
Seyahat’ten sonra Kuzu’da da film mekanmni tasraya tasir. Mekanla birlikte film
karakterleri de degisir. Aya Seyahat’e kadar modern sehrin kent soylularindan olusan
karakterleri, Aya Seyahat ve Kuzu’da tagrali insanlara doniisiir. Sadece bir sinifa ya da

cografyaya odaklanmaktan ziyade sinirlari kaldiran sanatgi, kamerasiyla, kullandig:



35

miiziklerle, sectigi oyuncularla toplumun farkli katmanlarindan gelen insanlar1 kimlik,
cinsiyet, beden gibi unsurlar {izerinden alir. Bu ¢esitlilikten toplumsal bir baglam yaratarak

farkliliklarini filmlerine yerlestirir.

111.1. Karanhk Sular

Filmin Ozeti

Kokli bir Osmanli ailesinin son kisilerinden Lamia Kopriilii, Bogaz’daki
yalisinda, para diskiinii Hagmet’le birlikte yasamaktadir. Cifte, ayn1 zamanda hemsirelik
gorevini Ustlenen bir hizmetli ile 6zel soforleri eslik eder. Erkek ¢ocuk isteyen Lamia,
zamaninda yakisikli bir subayla beraber olur. Bu beraberlikten olan ¢ocuguna Haldun adini
verir. Filmde siifsal farklar dikkat ¢eker. Sosyal statiisii bakimmdan kendisine uygun
olmayan subay, onun i¢in koca olabilecek bir aday degildir. Bu yiizden de onu birakan
Lamia, hayatina oglu Haldun’la devam eder; fakat Haldun denizde bogularak Ooliir.
Oglunun acisin1 yasayan Lamia’nin durumu, maddi acidan da kotiiye gider. Sonunda, para
isinden anlayan Hasmet’le birlikte yasamaya baslar; ama Hasmet’ten hi¢bir zaman
etkilenmemigstir. Hayatina rutin sekilde devam eden Lamia’ya bir giin Richie Hunter
adinda bir Amerikali, oglu Haluk’tan, iizerinde Asurca yazilmis bir yazi1 bulunan pusula
getirir. Richie Hunter, ¢ok uluslu bir sirket i¢in ¢alisan ve seyahat eden bir yabancidir.
Ayni zamanda arastirma yapan bir yabancidir. Haldun’u arastirmasina dahil etmesinin
nedeni sadece meraktir. Diger taraftan filmdeki diger bir merak unsuru da birgok kisinin
pesinde oldugu ve tistiinde ne yazildigi belli olmayan parsomendir. Lamia bu bilinmezlerin

pesindeyken birlikte yasadigi Hasmet, yaliy1 paraya doniistiirmek amaciyla planlar yapar.
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Sonunda yaliy1 yikma planin1 gerceklestiren Hasmet amacina ulasir ve film, Lamia’nin

yenilgisiyle sonuglanir.

Filmin Analizi

Film, yonetmenin kendi sesiyle yaptig1 ve prolog 6zelligi tasiyan agiklamayla
baslar. Burada film 6ncesinde Osmanli’nin ilk kadin hattati olan Mehves’in hikayesi
anlatilir. Hikayenin ugursuz ve zehirli oldugu yoniinde uyarida bulunan dis ses, film i¢in
“Birazdan seyredeceginiz hikdyenin 6liim ve felaket getirdigi pek ¢ok kimsenin ortak
kanaatidir.” der. Bu uyarilar yapilirken, ekrandaki cizimler hareketlenerek bir yiiz ortaya
cikacak sekilde bi¢imlenir. Bu, filmdeki olaylarin pargaliligina ve bu pargalarin bir araya
getirildiklerinde sadece bir kisinin odak merkezinde oldugu izlenimi yansitan durumlari
ortaya koyar. Ardindan g¢ercevede beyaz bir sinema perdesi yer alir. Bu perdede siyahlar
giyinmis bir kadinin yiizli dikkat ¢eker. Riizgar sesinin eslik ettigi bu kadin, ara sira
beyazlar i¢inde kaybolur. Gittik¢e kadinin yiiziine yaklasan kamera, onun yiiziindeki aciyi
verir. Beyaz fonla zitlik olusturan siyah giysili kadinin bakisi, sinemadaki izleyiciye
yonelmis hissini verir. Ardindan gerceveye giren deniz sahnesiyle bakisin suya yoneldigi
anlagilir. Kamera; avucundaki kiilleri denize birakan kadinin yiiziinden, sinema
salonundaki aglayan kadin seyircilerin yiiziine gecer. Arkadan verilen miizik, karanlik
ortam1 daha gerilimli ve daha kasvetli hale getirir. Ardindan ani bir kesmeyle, {i¢ farkl
erkekle kiigiik bir kiz, yakin ¢ekimden verilir. Sinema salonunun karanlik ortamiyla
birlikte hem dolgu hem de arka plan 1518inin tamamen kaldirilmasindan dolayr yakin
cekimdeki yiizlerin etrafinda ¢ok sert gblgeler ve karanlik bir goriintii yaratilir. Bu ¢ekimle
devam eden miizik, izleyicide bir tehlikenin olusacagi izlenimini yaratir. Kiiclik bir kizin

sinema salonunda biiyiiklerin arasinda tek basina filmi izlemesi ve film sirasinda kalkip



37

yine tek basina salonu terk etmesi, korku hissini artiran unsur olarak 6ne ¢ikar. Kiigiik kiz,
salonu terk ederken orta yashi adam da onun pesinden gider. Onlarin arkasindan da
salondaki geng¢ erkek gider. Bu sirada gerilim etkisi yaratan miizigin iistiine ayak sesleri,
sinemadaki gorevlinin horlama sesi ve kii¢iik kizin oyuncak bebeginin sesi biner. Kiigiik
kizla adami bir siire arka plandan alan kamera, bu takip sirasinda kizi boydan ¢ekimden
verecek sekilde konumlandirilmistir. Bu yiizden onu takip eden adamin ayaklar1 ve kollar
disinda viicudunun geriye kalan kismi, ¢erceve disinda kalir. Adam, kiigiik kiza yaklastik¢a
oyuncak bebegin iki kez tekrarladig1 tekerleme, adamin eli kiigiik kizin basina degecegi an
susar. Adamin eli, kiiclik kizin basma degdigi an fondaki miizik de yiikselir ve gerilim
iyice artar. Adama dogru donen kizin giilen yiizii, yakin planda verilir. Bu sirada
cerceveye, onlar1 geriden izleyen gen¢ adamin endiseli yiizii girer. Izleyici kiiciik kizla
adamin neler yasayacagini beklerken, gen¢ adamin omzuna dokunan diger bir erkek
gerilimi artirir. Bilingli olarak cercevenin disinda tutulan kiigiikk kiz ve adam, merak
unsuruyla deger kazanir. Iki erkek konusurken kiigiik kizin giilme sesi gériintii disindan
verilir ve o an arkasint donen gen¢ adam, bogazindan kan gelen orta yasli adamin cansiz
bedeniyle karsilagir. O anda gergevenin solundaki erkek flulastirilir, gergevenin sagindaki
gen¢ adamin yiizii yakin ¢ekimde verilir, boylece cinayetin yarattig1 endise,korku daha net
hissettirilir. Kii¢iik kiz vampir olan Bizans Imparatorigesi Teodora’nin kendisidir. Cocuk
gibi temiz bir varligin vampire doniistiiriilmesi, yani masumiyetin ve korkunun arasindaki
zithgm vurgulanmasi, korku hissini artirir. Geng adamin yiiziindeki endise ya da korkuya,
arkasindan gelen adamin yiizlinde rastlanmaz. Gen¢ adam, korku dolu bakislarla kii¢iik
kizin nereye gittigine bakarken, diger adam cergevede sabit durarak gen¢ adamu izler.
Ortamin tedirginligine karsi giilme sesi ve rahat yiliz ifadesi, bu zitliklardan nasil bir

potansiyel dogacagina dair ipucu verir. Mekan sadece dort kisiye aittir. Horlayarak uyuyan



38
gorevli, ayn1 mekanda olmasina ragmen ¢ergevenin disindadir. Sinema ¢ikisinda karanlik
sokakta yiirliyen bu iki gen¢ adam, belden ¢ekimde verilir. Yiiriirken gece yarisi ziliyle
gitmek zorunda oldugunu sOyleyen adam, sinemadaki kii¢iik kizin Bizans Prensesi
Teodora oldugunu belirtir ve “Yerinde olsam onu takip etmezdim.” dedikten sonra, adi
sonradan Ogrenilen Amerikali Richie Hunter’a, annesine gotiirmesi i¢in lizerinde Asurca
yazilmis bir pusula verir ve kaybolur. Richie Hunter, Haldun’un dedigi adrese gider.
Adresteki ev Bogaz’daki eski bir konaktir. Lamia’dan 6nce yalinin distan goriintiisii verilir.
Uzak ¢ekimde verilen yalilar karanligin i¢indedir. Sadece bir yalinin sar1 ve turuncu 1s1kli
pencereleri, bu yaliy1 diger yalilarin i¢inde dikkatin baslica nesnesi haline getirir. Bu yal
cergeveye sik sik girer. Ozellikle baglarda Lamia’y1 tanirken, yalinin da gergeveye girmesi;
yaltyl, Lamia’nin ge¢misinin sembolii niteliginde konumlandirir. Mr. Hunter’in, Lamia’y1
beklerken inceledigi esyalardan ve konak goriintiisiinden, Lamia’nin koklii bir ge¢cmisi
oldugu anlasilir. “Mimari 6geler, toplumu olusturan bireylerin birlikteliklerinin koklerinin
stirekli hatirlatildigi yardimcei kimlik tanimlayicilaridir.”( Asiliskender, 2006:205). Richie
Hunter kendisini Lamia’ya tanitir. Bu karakterin adinin zengin “Richie” soyadinin avci
“Hunter” olmas1 dikkat ¢eker. Richie Hunter emperyalizmin simgesidir. Lamia ise
Arapgada parlayan anlamina gelirken mitolojide, “Cocuklu annelere diisman olan ve
cocuklart kagirip yiyen bir kahramandir.” (Erhat,1993:208). Soyadi Kopriilii ise Osmanli
gelenegi ile bag kuran yani gegmis ve bugiin arasinda bir temsilci olmaya géndermedir.
Esyalar ve duvarlarda asilt aile biiyliklerinin tablolart da bu durumu kanitlar niteliktedir.
“Esyalar, sadece bulunup bulunmamalariyla degil, kiymetleri, kaliteleri, cesitleri, genel
durumlart ve diger ozellikleriyle de sahiplerini yansitmaktadir.” ( Bilgin, 1996: 213).
Filmde karanligin yarattig1 egemenlik, Lamia’nin eviyle birlikte son bulur. Filmin basindan

bu yana los aydinlatmayla verilen Mr. Hunter, Lamia’nin evinde, sag arkadan verilen 1s1kla



39

iyi seylerin habercisi gibidir. Mr. Hunter, Haldun’dan haber getirdigini sdylerken
cercevenin merkezinde Lamia yer alir. Goriintiiniin disindan gelen ses devam ederken
kamera, Lamia’y1 yakin ¢ekimde verir ve boylece izleyici, Lamia’nin endisesine tanik olur.
Lamia iyi yetistirilmistir. Evde, Batinin temsilcisi Mr. Hunter’la akic1 sekilde Ingilizce
konusur. Haldun, annesine iizerinde Asurca yazilmis bir yazi bulunan bir pusula
gondermistir bu yabanciyla. Lamia bu durum karsisinda saskindir, oglunun yillar 6nce
bogularak 6ldiigiinii sdylediginde yakin planda verilen ¢ekimde Mr.Hunter da saskinligini
gizleyemez ve gerekli bilgiyi alabilirse Lamia’ya yardim edebilecegini sdyler. Bu pusulada
bir yer tarifi bulunmaktadir. Bu yere belli bir zamanda gidildiginde evrene dair bir sirrin
acilacag1 belirtilmektedir. Lamia gozetlendigini ve dinlendigini ileri stirerek evde
konusmak istemez. Hunter, Istanbul’da bir Bizans sarayinin uluslararas: bir is merkezine
dontistiiriilmesi c¢abasinda bulunurken bir anda elyazmasinin pesine diiser. Bu durum
karsisinda ne yapacagini sasiran Lamia elini basima gotirdiigi anda, yalidan gelen
gicirtilarla tekrar yalimin goriintiisii biner. Yalinin uzaktan yapilan gece g¢ekiminde
kullanilan gicirt1 efekti, eski yalinin goriintiisiine destek olmaktadir. Bu sirada kamera saga
sola hareket ettirilir. Karanligin, sesin ve kameranin hareketiyle Lamia’nin bilingaltindaki
izlenimler yansitilir. Yalinin gece ¢ekimi sirasindaki gokyiizii, bilinen gokyiizii degildir,
olduk¢a mavidir. Mavi gokyiiziiniin altindaki karanlik konak Lamia’nin i¢inde bulundugu
durumun izdiigiimidiir. Yalinin uzak plan ¢ekiminden sonra gergeveye bir kahve fincani
girer. Fincanin hareketi de yalinin hareketi gibidir, saga sola hareket etmektedir. Lamia,
ogluyla ilgili bir haber almak iimidiyle falciya gider. Yakin planda verilen ¢ekimde falci
cergeveyi doldurur. Cergevenin merkezini falcinin kirmizi rujlu dudagit doldurur. Bu
goriintl, falci kadimin anlatacaklarinin 6nemli olduguna vurgudur ve izleyicinin, filmin

ilerleyen kisimlarina odaklanmasini saglar ¢iinkii olay, Lamia ve Haldun’un hikayesine
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benzer. Falc1 kadin, yasli bir Rum kadinindan 6grendigi olayr anlatir. Oglunun 6liimiine
cok {liziilen kadinin oglu bir giin mezarindan kalkar, annesinin kapisini ¢alar ve kadinin
bogazina yapisarak annesinin biitliin kanim1 emer. Hikaye, filmin basindaki kii¢iik kiz
tarafindan 1sirilan adama gondermede bulunur. Lamia’nin falciya sordugu sorular,
cercevenin merkezinde yer alan el hareketleri, evdeki tavirlari, odasinda kendisine
yollamak iizere yazdigi mektuplar Lamia’nin biling sorunlari olduguna dair bir izlenim
yaratir. Lamia’nin bu durumundan yola ¢ikarak sanrilarla dolu bir kisilik izlenimi
yaratilmas1 yani degisken karakteri, olay orgiisiinli ve sunumu zorlastirmaktadir. Falcinin
hikayesinin iistiine Istanbul’un karanlik merdivenli sokaklar1 biner. Boza saticisinin sesleri
arasinda bir kadin, bebek arabasiyla evinden ¢ikar. Sokakta ilerlerken bagka birisinin ayak
sesini duyan ve tedirgin olan kadin, onu takip eden adamin saldirisina ugrar. Bu sirada
bebek arabasini elinden kacirir. Kadina saldiran da vampirdir. Vampirin kimligi, filmin
sonunda ortaya ¢ikar, vampir Mr.Hunter’dir. Hunter, ger¢ekte vampir oldugunu unutmus
bir vampirdir. Haluk’u vampirlestiren de kendisidir; fakat bu sahne disinda gerek Haluk
gerekse Hunter, kurbanlarinin kanini emerken goriilmez. Haluk’un kurbanlariyla iliskisi,
annesiyle olan iliskisi gibidir. Haluk’la kurbanlar1 ayni karede goriilmez, annesiyle de ayni
kareye girmez. Anne-ogul arasindaki kavusma, filmin merkezine oturur. Ikisinin
kavugmasini saglayabilecek olan ve mesaj tasiyan yine bir vampirdir. Mr.Hunter bu islevi
yiiklenir.
Vampir kurban iliskisi Freudyen anlamda bebek- meme iliskisinin agiz meme iliskisiyle aynidir.
Freudyen teoriye gore bebegin memeyle birkag farkli iliski sekli vardir. Bebek kimi zaman
emdigi memeyi sonuna kadar somiirmek ister, kimi zaman memeyi kiskanarak onu tamamen
kendi igine almak ister veya onu siit vermedigi zaman parcalamak ister. Bu durumlar1 ifade
ederken doydugu halde emmeye devam eden ¢ocuk i¢in memeyi somiiren ¢ocuk, memeyi 1siran,
kanatan ¢ocuk ise memeyi kiskanan ¢ocuk veya memeyi cezalandiran ¢ocuk tanimlar1 yapilir.

Vampirin hayatt ise sonuna kadar sOmiriilip kurutulmus memenin parcalanarak

cezalandirilmasi ( yani yeni kurbaninin kanmin emilerek tiiketilmesi ve 6lmesi) ve ardindan yeni
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meme (yani kurban arayisi) olarak Ozetlenirse karsimiza oral donemde saplanip fikse olup
kalmig, 0- 1 yas arast emme donemini sonsuza kadar uzatmig bir fert ¢ikar ( Yildirim,

2011:228).

Bu baglamda kurbanini cezalandirmayan ya da yeni kurban arayigina girmeyen
Haluk, 6nce annesine ulasmak ister; ¢iinkii Freudyen diisiinceden yola ¢ikildiginda bebek,
anne memesinin her ihtiyacinda yaninda olmasini, beslenmenin disinda da memenin
koruyuculugunu her an hissetmek ister. Oral donemini yasamaya devam eden ve vampir
figlirii olarak kotiiliik temsilinden uzak Haluk, annesini yaninda ister ve bu yolda Mr.
Hunter’1 aract olarak kullanir.

Kadinin, 6lii bedeninden ve bebek arabasinin bir yere ¢arparak takla atmasindan
Lamia’nin kipkirmizi domates ¢orbasi dolu tabagina gecilir. Filmde 6liim sahneleri aksam
¢ekimlerinde verilir. Aksam yemegi sahnesinde Lamia, Hasmet ve hizmetgileri vardir. Bir
gece Once tanistigi Mr.Hunter’la kurdugu diyalogdaki mesafeli tavr1 burada da dikkat
ceker. Lamia’yla Hasmet’in farkliligi yemek masasinda verilir. Filmin basindan beri cift
konusmamis olsa da yemek masasindaki durumdan, aralarindaki uzaklik ortadadir. Hagmet
corbayr ictigi sirada agzimi sapirdatinca, yakin c¢ekimde verilen Lamia sarsilir ve
bakislariyla rahatsizligim1 gosterir. Yemek masasindaki catal, bicak, bardak, su sesiyle
konagin gicirtist diyalogdaki bosluklart doldurur. Lamia sessizdir, evde pek konusmaz.
Hagmet’le en uzun diyalogu yalinin yakilmasiyla ilgilidir. Evin hizmetcisiyle kurdugu
diyaloglar da Hasmet’le kurdugu diyaloglar1 gegmez. Evdeki sosyal statiisti farkli olan iki
kadinin kullandig1 dil birbirine yakindir. Evde genel olarak sessizlik hakimdir. “Kadin,
lizerindeki baskinmn farkina vardiginda sessizligi secebilir.” ( Oztiirk, Tutal,2001:112).
Lamia, Hagmet’in karsit1 olarak verilmekte; fakat Hasmet’ten maddi nedenlerden dolay1

vazgecememektedir. Asil zenginlige sahip oldugu halde kadin; iktidar, giic, hirs ve
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tutkunun temsilcisi olarak eril giice bagimhidir. Bu yiizden de kendi olma &zglirliiglint
gerceklestiremez. “Kadinlari, varligir (esse), algilanan varlik( percipi) olan sembolik
nesneler halinde olusturan eril tahakkiim, onlar1 daimi bir beden giivensizlik, hatta
sembolik bagimlilik halinde tutmak gibi bir etkiye sahiptir.” (Bourdieu,2014: 87). Lamia
eve donmediginde ya da Lamia istedigi gibi disar1 ¢ikip gezdiginde Hagsmet bunun farkina
bile varmaz. Lamia’nin yasam alanini ve davranig simirlarini belirlemez. Eve bir gece
gelmeyen Lamia’ya hesap soran evin hizmetcisidir. Lamia eve geldiginde sesini
yiikselterek “Nerdeydiniz?” diye hesap sorarcasina Lamia’ya yiiklenir. Evin hizmetgisine
ait olan bu soguk, duygusuz ve yiiksek ses, ¢alistig1 evin eril séylemini yansitir niteliktedir.
Lamia bu noktada kendi Ozgiirliiglinii yasiyor gibi gosterilse de Lamia’nin ekonomik
Ozglrliigii Hasmet tarafindan belirlenmektedir. Lamia’nin 6zgiirliigii bir nevi esaretten
ibarettir. “Erkekler kamusal uzami1 ve iktidar alanin1 (6zellikle ekonomik, iiretimle ilgili
olani) isgal etmis haldeyken, kadinlar, ezici bir ¢ogunlukla 6zel uzama( yeniden iiretimin
mekani olan ev igine ki burasi sembolik mallar ekonomisi mantiginin siiregittigi yerdir)

hasredilirler.” (Bourdieu, 2014: 119). Lamia, yaliy1 yakarak sigorta sirketinden para almak

13 "’

isteyen Hasmet’e “ Tek derdin pis paran!” derken; kamera, aile biiyiiklerinden birinin
portresini verir, ses ¢ergevenin disindadir. Hemen arkasindan ¢erceveye Hasmet’in sinirli
yiizii girer. Hagsmet “ Sen o pis para sayesinde yiyip ic¢ip giyiniyorsun. Bu ev kimin
parastyla doniiyor!” diyerek Lamia’y1 tiikketen birey olarak yansitir. Bu diyalog sirasinda
kameranin konumu aralarindaki diyalogun gostergesi niteligindedir. Kamera alt agidan
cekimle Hasmet’1 vererek, onu giliclii ve kuvvetli konuma sokar. Film boyunca ataerkil
yapinin i¢inde yer alan erkek karakter olarak goriilmeyen Hasmet, bu sahnede eril giiciinii

saglamlastirir. Filmde, kadin giiclii bir erkek bulmali ve kendini ona gerek maddi gerekse

manevi agidan kullandirmalidir, s6ylemleri normallestirilmistir. Lamia’nin bir gece vakti
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arabada Hunter’a anlattig1 hayat hikayesi de Lamia’nin bu durumunu dogrular niteliktedir.
Lamia “ Kardesimin Oliimiinden sonra her sey kotiilesti. Evde tek basima dolasir,
dedelerimin beni kadin olmakla, soyumu siirdiirememekle, yok oluslarina neden olmakla
suclayan seslerini duyardim. Bir oglum olmaliydi. Bir gece Cumhuriyet Bayrami
kutlamalar1 sirasinda yakisikli bir subayla beraber oldum. Haldun’un babasi odur. Ertesi
sabah onu biraktim; ¢ilinkii kocam olmaya uygun degildi. Bilirsin, sosyal statii. Haldun
biiylidiikce paralar suyunu cekti. Sonunda Hasmet’e kaldim. En azindan para isinden
anliyor.” diyerek Hasmet’le olan iligkisini tanimlar. Hasmet’i sevmez, iligkileri karsilikli
cikara dayalidir. Lamia, hayat hikayesini bu sekilde tamamlarken Hunter, Lamia’nin
fotografim1 ¢eker ve Lamia’nin yiizinde saskinlikla karisik aci dikkat g¢eker. Susan
Sontag’in belirttigi gibi,

Yine de, fotograf cekme eyleminde insafsiz olan bir sey vardir. Insanlar fotograflamak, onlar:

kendilerini higbir zaman gérmedikleri bir sekilde gérmekle, hi¢bir zaman sahip olamayacaklar

bir bilgiye sahip olmakla irzlarmma gegmek anlamina gelmektedir; bu eylem insanlar1 sembolik

olarak malik olunabilecek birer nesneye donistiriir ( akt. Anneke Smelik, 2008: 129).

Hunter’in, Haldun para islerinde anhiyor, derken Lamia’y:
fotograflamasi metaforik anlamda sahip olunana isaret eder.

Hasmet, yabanci is adamiyla ortaklik kurup yiiklii bir yatirnm yapmak igin evi
yakip sigorta sirketinden para almak ister. Bu isadami, ayn1 zamanda Hunter’in patronu
Freeman’dir. Lamia, “Bu eve dokunamazsin, evi sana vermem, herkes ne der!” diyerek
mekanini kaybetmemek adina direnir. Hagmet, “Hangi herkes, herkes 6liip gitmis. Hayatta

olanlar senin kim oldugunu bilmiyorlar.” der ve Lamia’y1 koksiizlestirir. Mekan yani yali,

kadina ait olarak algilanir; ¢ilinkii mekanla gegmisi olan Lamia’dir.

Yer kimligi (place identity) kavrami insanin ev, sokak, mahalle, kdy, kent gibi yasamsal

gergevesinin ayirt edici Ozelliklerini igermektedir. Bu oOzellikler, belirli bir yerin objektif
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ozelliklerinden ziyade bireyler tarafindan algilanan nitelikleriyle etkilidir. Bu anlamda bir yerin
kimligi, o yere bireyler tarafindan atfedilen ve o yeri digerlerinden ayirt eden ozelliklerin ve

anlamlarin bir biittiniidiir (Bilgin,2007: 220).

Lamia da kendisini temsil eden, gegmisini yasatan ve kimligini pekistiren yaliy1
elden gikarmak istemez. Otekinin varligmi alma hakki egemen kimligin kendinde gordiigii
bir seydir.

Hagmet filmde, ge¢misi maziye doniistiirerek kentsel burjuvazinin sembolii
olarak yer alir. Filmde insanlar, mekan iizerinden taninir. Lamia, yaliy1 vermemek i¢in
direndiginde “ Dedelerin, a¢ kurtlar gibi saltanatin servetini yiyip yuttular.” diye elestiren
Hagmet, Lamia’ya ait bir yazmay1 kopyalamak i¢in yazmay1 ¢ekmeden gizlice alan sofor,
davraniglariyla ve evin hanimefendisi Lamia’ya haplar vererek gerilim unsuru yaratan
hizmetci “yali” ilizerinden taninir. Lamia’nin bu tekinsiz alandaki rahatligi yaliyla yani
kokleriyle kurdugu biitlinliik sayesinde olur. Yasadig1 evdeki insanlarla ortaklik kuramaz.
“Tarihsellik i¢inde bakildiginda ev disil bir 6zellik tasimistir. Yuva gibi, ev ve diizeni
kadinla iliskilendirilmistir. Bir bakima o kadin i¢in “dogal” bir mekandir.” (Akpimnar &

Bakay & Dedehayir, 2010).

“Benim” dedigimiz bir esyalar biitiinii ve bir yer, kisisellestirilmis, kendilenmis, tanidik kilinmis
olmalar1 nedeniyle korumaya calistigimiz esyalar1 ve yerleri ifade eder. Insanmin kendi kendine
verdigi ve bir sigmaktan ziyade yuva niteligi gosterdigi dlciide, bu kisisel mekanin varligr bir
yandan onun kimligini yansitirken, 6te yandan kimliginin stirekliligini saglayict bir etkiye

sahiptir ( Bilgin, 1996: 204).

Yaliyr devreden ¢ikaracak sozlesmeyi imzalayan Lamia, bu sekilde dogal
mekanindan uzaklastirilmakta “Herkes ne der?” ifadesiyle vurgulanan, sosyal statiisiinii
giiclendiren yalinin yok olmasi onu sikintiya sokmaktadir. Yaliyt Hagmet’e devreden

Lamia, kendi alanim1 kaybetmesine ragmen Hagmet’e direnisini “ Sunu kafana koy! Bir
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zamanlar sahip oldugum her sey simdi Sana ait. Ama bir sey var ki, asla sahip
olamayacaksin. Benimle evlenemeyeceksin. Cocugumuz olmayacak. Senin kaninla benim
kanim karismayacak.” sozleriyle dile getirir. Bu sozleri sdylerken Lamia g¢ergevenin
merkezinde yer alir ve denizden gelen yansimanin etkisiyle 1s1k Lamia’nin yiiziindedir.
Boylece Lamia’nin kederli yiizii cercevede etkili hale gelir, 6ne ¢ikar.
Iktidar iliskileri bir kadinla bir erkek arasinda bilenle bilmeyen arasinda ana babayla ¢ocuklar
arasinda, ailede vardir. Toplumda binlerce iktidar iliskisi ve sonug olarak gii¢ iliskileri, kiigiik
catismalar ve miicadeleler vardir. Ornegin, babanmn iktidar1 cocuklar iizerinde izledigi bir
prosediirler dizisi vardir. Ebeveynlerin ¢ocuklar tizerinde, erkegin kadin tizerinde, kadinin erkek

ve ¢ocuklar tizerinde iktidar iligkileri kurdugu bir dizi prosediir gériinmektedir. Ve bu iligkiler

kagiilmaz olarak direnise yol agmaktadir ( Foucault, 2003:176).

Hagmet, Lamia’nin bu diisiinceleri karsisinda “Sultanim in artik su tahtindan!”
diyerek eski diisiincelerde direnmenin yok olmak anlamina geldigini vurgular. Lamia ve
Hasmet’in bu diyalogu sirasinda duvardaki tablolar dikkat ¢eker. Lamia’nin koklerine ait
olan tablolardaki bakis1 kamera; Lamia, Hagsmet’e “Tek derdin pis paran!” derken verir.
Yali, yakilmadan 6nce digar1 taginan portrelere bakildiginda portrelerin birden fazla oldugu
goriiliir. Bir gece Lamia eve geldiginde gozii duvardaki portrelerden birine takilir. Yakin
planda verilen ¢ekimde g¢ergeveyi portredeki aile biiyligiiniin bakisi doldurur. Ardindan
Lamia’nin bakisina yer verilir. Fondaki miizikle artan gerilim, Lamia’nin tedirgin bakislar
ve portrenin Lamia’y1r izleyen gozleri, gerilimi artirir. Tablolar, Lamia’nin siirekli
gozetlenme hissi ruh halinin tanimlayicisi niteligindedir. Yonetmen bu durumu, Lamia’nin
Hunter’a evde siirekli izlendigini sOyleterek, Lamia’nin i¢inde bulundugu psikolojiyle
hissettirir. Kendisini gézetleyen sofor ve evin hizmetgisi aracilifiyla somutlastirir, tablolar
aracilifiyla izleyiciye Lamia’nin ruhsal durumunu sorgulatir. Bu sekilde gozetleme eylemi

bir kisi yerine birden fazla kisi tarafindan gerceklestirilir.
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Lamia, oglu Haldun’a yeniden kavusmanin seving ve heyecaniyla Richie

Hunter’in arastirmasina katilir. Baglarda Hunter’1 sorgulayan Lamia, Hunter’in yarattigi
olumlu izlenimle bu siireci devam ettirir. “Goffman’a gore izlenim olusturma vasitasiyla
digerlerinin kars1 karsiya gelecegi eylem durumlarinin tanimini kontrol edebiliriz ve bunu
yaparken etkilesimin gelecekteki yoniinii belirleyebiliriz. Eger bunu basarabilirsek,
digerleri iizerinde 6nemli bir kontrol elde etmis oluruz.” ( Karp ve Yoels’ten akt.
Bilgin,1996: 216). Boylece Lamia, monoton yasaminda kendine bir ¢ikis saglar. Bundan
once yalinin i¢indeki bireylerle sinirli iletisim kurduguna tanik olunan Lamia, bu olayla
birlikte dis cevreye acilir. Bu c¢evre arastirmanin yarattigi ortamlarla sinirlanir.
Universitede eski diller uzmani olan dogaiistii olaylara kesinlikle inanmayan Stephan’a
gider. Stephan, Haldun’un o6ldiiglinii sdylemesine ragmen Lamia bunun olabilirligini;
ciinkii Haldun’un cesedinin bulunamadigin belirtir. Stephan’a gére bu bir oyundur, bir
nevi kurgudur. Stephan, yazinin gevirisinin miimkiin olmadigini, parsémendeki kutsal
metnin  okunmak i¢in yazilmadigini, sanki metnin yazar1 tarafindan okuyucuya
yasaklandigini soyler. Bu metne ulagmak isteyen Kkisi, ters cam ressami olan bir tarikat
lideridir. Evin sofori araciligiyla elyazmasinin kopyasina ulagmistir. O da metni anlamakta
zorlanir. Nitekim filmde istanbul da taninmamak adina yeniden kurgulanmistir. Yalinin
adresi sadece Istanbul’un gergekligini yansitir. Onun disinda pusuladaki Asurca adrese
gore yer aramalar Istanbul’u yasanan gerceklikten ¢ikartir ve kurgusal bir sehirde
yasadiklar1 hissi verdirtir. Lamia’nin Hunter’a arabanin torpido gdziindeki sehir rehberine
bakmasini tavsiye ettiginde Hunter, saskinlikla bu rehberin 1934 yilindan kalma oldugunu
sOyler, Lamia’nin tepkisi ise alayci giilimsemeden ibarettir. Hunter, zaman ve mekan
acisindan kendini konumlandiramaz. Hunter’la birlikte izleyicinin de zaman ve mekan

algis1 filmin bu sahnesiyle birlikte karisir. Istanbul artik gergek diinyanin karsisinda iitopik
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bir mekan olarak yer almaya baslar. Lamia’nin bu durum karsisinda alayci giiliimsemesi,
arastirmaya kendi iste8iyle dahil olan Lamia’nin kurgusu izlenimini verir. Bunun yaninda
yer adlar1 belli degildir. Filmin basindaki adres disinda belirli bir mekan adi1 duyulmaz. Dis
mekan ¢ekimlerinde Istanbul’un tarihi yapilar1 dikkat ceker. Kilise, yeraltinda bir sarnig,
Osmanl1 yapisinin koridorlari, eski Istanbul evleri, eski ama sik bir Rus lokantasi s6z
konusu mekanlardir. D1s mekanda yapilan ¢ekimlerde, gerek tarihi mekanlariyla gerekse
sokaklariyla Istanbul, mekansal siireklilik icinde verilir. Filmde mekanlar, ydnetmen
tarafindan vurgulanmak istercesine one ¢ikarilmistir. Eski yalinin satisiyla baslayan mekan
vurgusu, yine tarihi mekanlarin agirlikli olarak gilindiiz ¢ekiminde verilmesiyle One
cikartilir. Mekanlar, yonetmenin anlatmak istedigi Oykiideki olay orgiisiine uygundur.
Diger taraftan dis ¢ekimlerde insansiz sokaklar, eski ahsap konaklar, yikilan apartmanlar,
mezarlik dikkat geker. Sokaklarin tenha ve sessiz olusu, dikkatleri diyaloglara ydneltir. Ig
cekimler ise ev, ayin yapilan bir manastir, lokanta, otel ve gazino gibi alanlarda yapilir.
Filmin hareketli kurgusu goz Oniinde bulunduruldugunda filmdeki mekén sayis1 bu
hareketliligi saglayacak kadar ¢oktur. Filmin gotik tarzini 6ne ¢ikaran da bu mekanlardir.
Cok eski anlatilara dayansa da, gotik anlati, Avrupa romantik yaziminin bir uzantisidir. Gotik
olarak adlandirilmasinin nedeni, hikdyenin genellikle ortagagdan kalma bina ve harabelerde,
satolarda ya da manastirlarda gegmesidir. Kahramanlar hep terk edilmis satolarda, mezarlik
yakinlarinda, karanlik sokaklarda ve sis hi¢ olmayan agacl dar yollarda goériilmektedir. Renk

se¢imi, 6liimiin de rengi olan gri, ¢igekleri kasimpati; kuslar1 yarasa ve baykus, en sevilen

stviysa kandir ( Akbulut, 2012:99-100).

Filmde belirsizlik tematik gii¢ olarak dikkat ¢eker. Harabeler, tarihi yapilar gibi
mekanlardan baglayan belirsizlik, bir oyunu andiran adreslerin belirsizligi, bulunamadigi
halde bogularak oldiigii soylenen Haldun’un belirsiz 6liimii, Haldun’un mezarliktaki

dogum ve oOliim tarihleri, Lamia’nin davranislar1 gibi belirsizliklerin yaninda vampir
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oldugunu hatirlamayan Hunter, 6lii olup olmadigi belirsiz Haldun, filmin dinamiklerini
olustururken bu unsurlar filmde tahmin edilemezlik, bilinemezlik hissi uyandirir.
Belirsizlik, 6zellikle Hunter {izerinden verilerek somutlastirilir. Hunter gegmisini unutarak
vampir oldugunun farkina varmaz ve bu arastirmayla kendi gercekligiyle yiizlesir.
Haldun’un anlattig1 hikayede Hunter; ge¢miste Haldun’u el yazmasindaki karanlik alemine
ait olan bilgiyi aciga ¢ikardigi i¢in cezalandirmak tlizere gelen vampirdir. Bir giin sandalla
gezintiye ¢ikan Haldun, bu sirr1 ¢6zdiigii icin gece vakti denizin i¢inden gelen Hunter
tarafindan 1sirilarak vampirlestirilmistir. Olay, ge¢misteki gibi yine gecenin karanliginda
ge¢mektedir. Hunter bu hikdyeye inanmaz, durumu inkar eder. O anda boynundan akan
kan ise bunu dogrular. Karanlikta yandan gelen 151k, Hunter’in boynundaki kani goriintir
kilar. Otele gelen Hunter, aynada boynunu bir kez daha kontrol eder, sonra yataga
uzanarak fotograflara bakar. Baktig1 fotograflardan bazilarin1 kendisi ¢ekmemistir.
Berger’e gore “Fotograf, zamanin bir anin1 korur ve onun, bundan sonraki anlar tarafindan
iptal edilmesini engeller.” (Berger, 1998:85). Bu acidan bakildiginda fotograf kisinin
bellegindeki izlenimleri canli tutar, kiginin hatirlama siirecini tetikler. Hunter, fotograflara
bakarken arka ¢ekimde verilmistir. Fotograflara bakarken yiiz ifadesi belli olmadig igin,
kendisinin olmadig1 bu sahnelerin fotograflarinin elinde olmasina, nasil bir tepki verdigi
belli olmaz. Sadece hizli sekilde bakar. Lamia’nin mezarliktaki fotografina biraz takilir,
fotografa yakindan bakarken kesmeyle Lamia’nin mezarliktaki goriintiisiine gegilir.

Sandalda gegmisini hatirlamayan Hunter’in bellek kaybini, bir an i¢in seyirci yasar.

Bellek olusumu kimligin vazgegilmez bir ayagidir. Belleksiz kisi kimligini yitirip ben kimim
sorusunu tam olarak cevaplayamadigi icin kendisi olmaktan ¢ikar. Kisinin bu soruyu
cevaplayip kendini var edebilmesi i¢in kendi ge¢misini bilmek zorundadir. Kimlik, aidiyet,

tarih ve ideoloji olgular bellek vasitasiyla birbirine baglanir ( Bilgin, 2007:219).
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Renee Hirschon kimlik ve bellek arasindaki iliskiye dikkat ¢eker. “Yasamlarini
yeniden kurabilmeleri igin bellek ge¢misle kritik bir baglanti, kiiltiirel olarak varligini
stirdiirmenin bir yolu, onsuz kimliklerin kaybolacagi bir birikim haline gelir.” ( Hirschon,
2005:14).

Diger taraftan filmdeki fantastik karakterler normallestirilmistir. Vampir oldugunun
farkinda olmadan bir arastirmaci gibi yasayan Mr.Hunter, evrenin sirrinin ortaya ¢ikmasi
icin ugragan ama mezarda uyumak disinda normal bir insan gibi yasayan Haldun, dikkat
cekmemek igin bir gece kuliibiinde gosteri diinyasinda yer alan Teodora, filmde kendi
kimliklerini tasiyan ve fantastik kurgunun yarattigi asiriliktan yararlanmayan Kkisilikler
olarak yasamlarina devam ederler. Bu ylizden de karakterler ait olduklar1 yerlerde degildir.
Bu benzerlik Istanbul’da da goriiliir ¢iinkii Istanbul kendi kimliginden siyrilmstir, bilindik
manzaralartyla sunulmaz. Insansiz sokaklariyla, yikilan eski apartmanlarla, tarihi
mekanlarla, ahsap konaklarla herhangi bir kent gibi verilir. Kalabaliktan siyrilmig
mekanlartyla Istanbul bir déniisiim alamdir. Filmde adresi belli olan tek mekan yani konak
da yakilir. Lamia, Siimer dili uzmani Stefan’la bir kiliseye giderler. Yapiya, ikisinin bakisi
farkli olur. Stefan, binanin giizelliginden s6z ederken Lamia, yapinin yok olmakta olan
duvarlarina dikkat eder ve "Isgal, her seyimizi bizden ald1" der. Stefan sorar: "Onlar kim?".
Lamia bu soruya cevap vermeden "Su kiliseye bak Stefan, tipki ben." der ve arabasina
binip uzaklasir. “Kimlikler yalnizca toplumsal yapinin iriinleri degildir; bireyler ve
toplumsal gruplar, icinde yasadiklar1 fiziksel mekan tarafindan dolaysiz bicimde
birbirlerine baglanirlar. Bu mekana anlam atfetme cabasi i¢ine girerler, mekanin gecirdigi
doniisiim onlart da bigimlendirir.” ( Keyder,2000:231). Lamia, degisimi isgal olarak

nitelendirir. “Modernlesme siirecinde, ¢eligkilerin gizlendigi bir diizen, seyirlik hale
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gelirken hayatin giincel akisinda ya da kiiltiirel iirlinlerde yiizeye ¢ikan diizen dis1 artiklar,
istenmeyen, projelere dahil edilmeyen, sonsuzca miibadele edilemeyen seyler modernlige
bir tehdit olusturur.” (Cabuklu, 2001: 111). Lamia ve yali basta olmak iizere eski yapilar,
modernlesmenin ihtiyaglarina cevap veremez. “Sanayilesmenin ve modernlesmenin hizl
temposu insanlarin ge¢cmisin yavas ritimlerine, siireklilige, toplumsal kaynasmishga ve
gelenege duyduklart 6zlemi daha da yogunlastirmistir.”’(Svetlana, 2009:45). Bu noktada
gelenegin temsilcisi Lamia, Hasmet’in sundugu tekliflere, eskiyle kurdugu baglarim
koparmamak adma kabul etmez ve Hasmet’le gerilim yasar. Gelecegin belirsizliginin
verdigi huzursuzluktan gelenegin tanidik diinyasina siginarak kurtulmaya calisir. Modern
donemi belirleyen sermayeyi de “pis para” vurgusuyla yapan Lamia, i¢inde bulundugu
kosullara yabancilasan biri olur. “Uretici giicler, dzellikle kapitalist iiretim tarzi altinda
gelisirken birey makineler ve piyasalarin baskict etkisi altinda kendi hayat kosullari
tizerindeki kontroliinii kaybeder. Baslarda insan olan bu varlik yabancilasmaya baglar.”(
Giddens, 2010: 241). Modernizme ayak uyduramayan, gelenekle baglarini siki tutan
Lamia, homojen yapimin disinda kalarak bu sistemin diginda kalir. Onu sisteme dahil
etmeye calisanlar ise basta oglu Haluk, Hagsmet ve Richie Hunter olur. Haluk, annesine
ulagmaya calisirken kapitalist diinya ekonomisinin yarattig1 sistemin diizenli islemesi i¢in
calisan Richie Hunter’1 secer. Hunter, isadami1 Hagsmet’le ortak olmaya c¢alisan patronu
Freeman tarafindan yonlendirilmektedir.

Modernligin yarattigt degisimle birlikte kisilerin toplumsal konumlarinda ve
rollerinde gesitli doniisiimler yasanir. Ozellikle bu degisimle birlikte kadimn kimligiyle ilgili
sorunlar 6ne c¢ikar. “Kadinlar, evden ve ev hayatindan ozgiirlestikge kapali toplumsal
ortamla yiizlesmeye baslar. Kadinlarin kimlikleri biiylik ol¢iide evde ve aileyle

0zdeslestirildigi i¢in, mevcut toplumsal ortamlarin disina sadece erkek kalip yargilarin
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sundugu mevcut kimlikleriyle ¢ikar.” ( Giddens, 2010: 270). Lamia da kendi 6zgiirliigiinii
yasiyor gibi gosterilse de ekonomik Ozgiirliigii Hasmet tarafindan belirlenmektedir.
Lamia’nin 6zgiirliigii bir nevi esaretten ibarettir. Kutlug Ataman da filmde, modernlesme
siireciyle ortaya ¢ikan {ist orta sinifi merkeze alarak modernlesmenin unsurlarma vurgu
yapar. Nilgiin Abisel, Tiirkiye’de 1960 sonrasinin, filmlerin popiiler olmaya basladig1 bir
donem oldugunu, kiiltiirel yasamin her alaninda karsilasilan ‘geleneksel-modern’
geriliminin  kendini acik bi¢imde ortaya koydugu; ekonomik yasamda sinifsal
esitsizliklerin giindeme getirildigi donem oldugunu, geleneksel- modern baglaminda ortaya
cikan karsitliklarin “iyi ve mutlu” ile “varsil ama yozlasmis, kotii ve mutsuz” ayriminin
yapilmasina olanak verdigini belirtir.( Abisel,2005). Filmde, farkliliklarin neden oldugu
catisma smif lizerinden yapilandirilir. Lamia ve sinif agisindan kendine uygun olmayan
subay, varsil olan ama yozlasani1 temsil eden ve sadece para isinden anladigi igin birlikte
oldugu Hasmet, bu catigsmalar1 agiga cikaran kisiler olarak dikkat ceker.

Gerek Lamia gerekse eski yapilar, degisen Istanbul iginde gegerliliklerini yitirir.
“Kiiresellesme denilen siireg, zamansal ve mekansal baglarindan koparak akiskanlasan
sermaye  dongiisiiniin ~ diigim  noktalar1  olarak  sehirleri  6ne  ¢ikartir.”(
Keyder,2000:71). Filmde de tarihi goriintiilerin ardinda bir insa siireci yer alir. Hunter,
cephenin restore edilerek ardina bir is merkezi yapilmasina anlam veremez, mimara neden
yikmadiklarini anlamadigini sdyler. Hunter’a gére mekanlar sadece ekonomik yatirimdir.
Filmin sonunda yalinin yakarak yikilmasini isteyen Hagsmet de mekanlara sermaye olarak
bakar. Boylece Istanbul da bozularak yeniden sekillenen bir kimlikle yer alir. Filmde
sunulan eski mekanlarla, sunulmak istenen yeni mekanlar, bir biitiin olarak kenti kimin
nasil tanimlayacagi konusunda bir biitiinsellik vermez, bu noktada Istanbul, tipk1 queer gibi

stirekli devinim i¢inde olan ve doniisiime agik bir alan yaratir.
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Oliimsiiz olan Hunter emirlerini paraya sahip bir dliimliiden, normal bir insan

olan Mr. Freeman’dan alir. Thedora ve Haldun ise evrenin sirrimi ele gecirmek igin
cabalayan bir tarikat liderinin bu giice ulagsmamasi i¢in c¢abalarlar. Kisaca filmdeki
vampirler siirekli iz ve is pesindedir. Yardimci karakterler ise oldukca renklidir. Semiha
Berksoy; falci, anahtarli kadin, konsomatris ve son olarak da soprano olmak tizere dort ayri
rolde goriiliir. Bu noktada Kutlug Ataman, 1+1 adli calismasinda Nese Yasin’in sozlerine
dikkat geker: “ Kimlik sana giydirilen bir cekettir, sana ait bir sey degildir.” ( Calikoglu,
2005:72). Diger dikkat ceken kisi, filmin sonuna dogru ortaya ¢ikan travestidir.
Giindiizlerini mezarda geciren ve kendine ait bir yeri olan Haldun, giin 15181nda 1ss1z bir
yerde yavas yavas yok olmaktadir. O sirada kendine dogru gelen arabadan bir travesti zorla
indirilir. Bu sahneyle birlikte filmin o ana kadar dogaiistii zemini bir anda kirilir, filmin
bagimi koparmaya calistig1r gerceklige bu sahne demir atar. Haldun’un tiikenmis halini
goren travesti, Haldun’a dogru gelir. Bu sirada kamera, travestinin yliziinii yakin ¢ekimden
verir. Travestinin arabadan atilirken ac1 ¢eken yiizii bir an degisir. Kamera, Haldun’u goren
travestinin yliziindeki giilimsemeyi yakindan verir. Haldun’a dogru yiiriiyen travesti once
bel alt1 sonra gdgiis ¢ekimden verilir. Kamera, boylece kadin olmayan ama kadin kimligini
benimsemis travestinin dig goriintiisiine vurgu yapar. Yonetmen, kimligin yeniden nasil
uretildigine odaklanir. Haldun’un anne demesi iizerine “Hepsi gegecek, tiziilme canim”
der. Haldun’un bu sahnede anne demesi, travestiyi bir kadin olarak gdrmesi filmin
merkezindeki gergeklik kurmaca iligkisine bir kez daha deginir. Butler’in de belirttigi gibi
“Insan kadin gibi giyinmis bir erkek veya erkek gibi giyinmis bir kadm gordiigiinii
diisiniiyorsa, bu algilardaki ikinci terimi toplumsal cinsiyet gercekligi olarak goriiyordur,
yani benzetmeyle devreye giren toplumsal cinsiyetin gergeklikten yoksun oldugu,

yanilsamali bir goriiniim teskil ettigi diistintilir.” (Butler, 2010:28). Travestinin Haldun’a
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yardim etmesini engelleyen ise polis devriyesinin siren sesidir. Siren sesini duyan travesti,
Haldun’a kalkip gitmelerini teklif eder. Haldun’dan yanit alamayan travesti, uzaklasana
dek arka ¢ekimde boydan verilir. Filmin dogaiistii zeminini kiranlardan biri travestiyken,
digeri Lamia’nin sabahin erken saatlerinde limanda karsilastig1 Italyan kadindur.

Filmin sonunda Haldun siginacak yer bulamaz, deniz kenarinda, giin 1s1ginda
kalmis bir vampir olarak yavas yavas yok olmaktadir. Eski, yikilan bir binanin i¢inde arya
sOyleyen bir sopranonun “Beni yalniz biraktin sen” sozleri esliginde yliz makyajinda
kullanilan beyaza yakin bir renklendirmeyle Haluk’un sonu 6zellikle vurgulanmistir. Bir
caminin merdivenlerine dogru kosarken diisen Haldun, yakin ¢ekimde verilir. Giin 1g1g1ina
maruz kaldig i¢in gozlerinden kan gelmektedir ve gokyiiziine bakar. Gokyiizii, sinemadaki
deniz goriintiisiine ve Lamia’nin alttan c¢ekimde verilen goriintiisiine geger. Lamia,
sanrilarin1 kabullenir, kendine yazdigi mektuplarla yazmay:1 tutusturarak yaliyr yakar.
Yalinin alevlerini seyrederken ¢ergevenin merkezinde yer alan Lamia’ya, ¢erceveye soldan
giren Hagmet de eslik eder. Boylece ekrana giren ve Lamia’y1 ¢erceveden ¢ikaran Hagim,
Lamia’nin iizerinde s6z sahibidir. Evin yarattigi simgesel ¢agristm g6z Oniinde
bulunduruldugunda kimligini istikrarli kilan yalinin yakilmasiyla birlikte Lamia’nin anilar
da yok olur, bir nevi Lamia’nin benlik duygusu da bozguna ugrar; ¢iinkii “Hedetoft ve
Hjort’un da belirttigi gibi evimiz, mekansal, varolugsal ve kiiltiirel olarak ait oldugumuz,
parcasi oldugumuz toplulugun, ailemizin ve sevdiklerimizin yasadigi, kendi kokenlerimizi
bulacagimiz, diinyanin baska bir yerindeyken geri donmeyi 6zledigimiz yerdir.”( Suner,

2006:17). Boylece Lamia’nin ait oldugu yer yitip gitmistir.
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111.2. Lola ve Bilidikid

Filmin Konusu:

Film, Berlin’de bir gece kuliibiinde Die Gastarbeiterinnen adli ii¢ kisilik bir
gosteride sahne alan Lola adindaki travesti bir kabare oyuncusu ile sevgilisi Bill’in
etrafinda ge¢mektedir. Lola, travesti kimligini bir gece ailesiyle paylasinca babasi onu
evlatliktan reddeder ve evden kovar. Yasamini, Kalipso ve Sehrazat adli arkadaslariyla
kabarelerde c¢ikarak devam ettirir. Bill, Lola’dan cinsiyet degistirmesi i¢in ameliyat
olmasini istemektedir. Amaci, Lola’yla normal bir kar1 koca iligkisi stirdiirmektir. Lola ise
bu istegi, aralarindaki aski bitirecegini diisiinerek istemez. Bill, Lola’y1 6len babasinin
mirasindan kendi payma diiseni istemesi i¢in ikna eder ve bunun iizerine Lola ailesinin
evine gider. Kapiyi, hi¢ tanimadig1 Murat acar ve kapida agabeyi Osman tarafindan evden
kovulur. Escinsel hayati kesfetmekte olan lise 6grencisi Murat’in meraki, kapiya gelen
yabanciyla artar ve bir giin okuldan gelirken Lola’nin Murat igin biraktigi ve kendisinin
agabeyi oldugunu igeren notu bulur. Lola’y1 daha yakindan tanimak isteyen Murat,
Lola’nin ¢alistigi kuliibe gider. Bir siire sonra Lola’nin beklenmedik oliimii, arkadas
gevresinde biiyiik bir yikim yaratir. Bili, birkag giin 6ncesinde Neo-Naziler tarafindan
saldirtya ugrayan Lola’nin yine Neo-Naziler tarafindan oldiiriildiiglinii diisliniir. Bunun
lizerine Murat’la bir plan yapar. Bu plana goére Murat, Lola’nin kiyafetlerini giyerek onun
kirmizi perugunu takacak ve bdylece ¢eteyi tuzaga diisiirecektir. Plan distindiikleri gibi
isler; Bili {iyelerden birini dldiiriir, digerini hadim eder ve sonunda kendisi de yaralanip
Oliir. Murat, {liyelerden biriyle saklandigi yerde konusurken katillerin onlar olmadigini
Ogrenir. Lola’nin kiyafetiyle evine donen Murat, cinayeti Osman’a itiraf ettirir. Bu itirafi

duyan anneleri, Osman’a tokat atarak evi terk eder. Murat da annesinin pesinden gider.
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Filmin Analizi:

Film, aksam saatlerinde 1ss1z bir parkta yiiriiyen geng bir erkegin goriintiisiiyle
baslar. Yakin ¢ekimde, erkegin yiiziindeki tedirginlik dikkat ¢eker. Geng erkek, karanliga
dogru yiirimeye devam eder. Bu sahneden bir gece kuliibiine gecilir. Oryantal bir ezgiyle
dans eden travesti kabare oyunculari, boydan gériintiiyle verilir. Izleyicilerin arasindaki bir
erkek, barda duran diger bir erkege, cinsel istek uyandiracak sekilde yaklasir ve onun
karsisinda ritim tutar. Diger travesti grubu sahneye ¢ikarken; kamera, tuvaletteki adamin
yar1 ¢iplak bedenine ve zevk alan yiiziine odaklanir. Ardindan filmin basindaki gencin
parkta dolagmasi sekansina gecilir. Kamera, karanlikta calilarin arasina girmis gengle
birlikte ilerledik¢e seyirci neyle karsilasacagini bilmemektedir. Bilmemenin yarattigi
korkuyla yiirliyen geng, yildirnmin yarattigt aydinlikta vurgulanan iki escinselin
Optismesine tanik olur, tirker. Bu sahneler film igin 6nemli sahnelerdir ¢linkii filmin
escinsel bir zemin {izerinde islenecegi izlenimi uyandirilir. Filmde, gece c¢ekimleri
hakimdir. Bir bakima gece; toplumsal cinsiyet baglaminda otekilerin faaliyetlerini
siirdliirmeleri i¢in en elverisli zamandir; ¢linkii glindiiz, toplumun tahammiil edemedigi,
otekiliklerinin daha belirgin oldugu zaman dilimi haline gelir. Filmin basinda Nazi
kimligini temsil eden, escinselleri ve Alman olmayanlar1 dislayan bir grup gen¢ dikkat
ceker. Bu gengler; sarigin, mavi gozlii, gelismis viicutlu olup Alman tipolojisi cizerler.
Lola’y1 rahatsiz eden bu ¢ete, Lola’nin pesine takilir. Cete basi, ig¢lerinden birini “Tiirk’iin
perugunu” zorla almaya ikna eder. Bili’yi sakinlestiren Lola, olayin biiyiimesini engeller.
Cete lyeleri Tiirklere 6zgii simgeselleri kullanarak (deve, kebap) Tiirkleri asagilar. Her

firsatta Lola’y1 taciz ederler, okul gezisi sirasinda Murat’1 hirpalarlar.
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Birlesmeden bu yana Almanya’da milliyetgi/neofasist akimlar giiclenmis ve bunlarin yarattig
siddet tirmanmustir. Bu siire¢ iginde kundaklanan siginmaci yurtlarinin sayisi neredeyse yiizlere
ulagsmig, Cingenelere, Yahudi Almanlara, 6ziirlilere, escinsellere, punklara, yersiz yurtsuzlara,
solculara ve yalmz yasayan kadmlara yapilan saldirilar giderek artis gdstermistir (Oktem,
1992:143).

Boylece filmde toplumsal cinsiyet baglaminda Gtekilestirilen escinsellik
halkasina irk¢ilik da eklenir.

Escinselligini yeni yeni kesfetmekte olan Murat, parktan donerken taksici
agabeyine rastlar. Arabada gecen bu sahnede, Osman’la Murat, arabanin icinde kars1 ag1
diizeninde verilir. Arabanin i¢ine, sokak lambalarinin kayip giden 15181 vurur. Onun sert ve
baskin tutumuna karsi koyan Murat’in durumunu, arabada ¢almakta olan Biilent Ersoy’un
“Isyan Ederim” adli sarkisi ortaya koyar. Biilent Ersoy, “i¢imdeki hisler isyan ederse,
Omriimiin bahar1 kisa donerse” derken; Osman, Murat’in gergek bir erkek olabilmesi i¢in
cabalamakta ve onu bu konuda sikistirmaktadir. “Kabul goren, desteklenen, kutsanan,
takdir edilen hegemonik erkeklik bicimi daima erkeklerin kadinlardan iistiinligiinii salik
veren yapisal hakikat ile uyum i¢inde olmak zorundadir.” ( Ozbay, 2013: 186). Gergek bir
erkek olabilmesi i¢in Osman’in baski yaptig1 sirada karakterler, yakin c¢ekim Olcekli
planlarda verilir. Murat’in agilan konudan sikilan ruh halinin durumunu, arka planin
karanlig1 ve calan sarki tanimlar niteliktedir. Lola ve Bili arasinda da durum farkli degildir.
Osman’in kardesini erkeklestirme cabasi, Bili’de kabuk degistirir ve Lola’y1 ameliyat
olarak disillestirme ¢abasina doner. Lola ve Bili’nin ¢iplakligmin mum 1siklariyla
yumusatildigt ve boydan ¢ekim yapilan sahnede Bili, Tiirkiye’ye doniip operasyonla
Lola’nin kadin olma hayalini kurar. Bili’nin Lola’y1r biyolojik bir kadin haline getirme
istegi, “eril Oznenin disil Otekiye olan kokli bagimliliginin” (Butler, 2010:98)

gostergesidir. Bili, yine kendisi gibi erkek olan Lola’y1 bir kadin gibi arzulamak ve bir
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kadin tarafindan da arzulanmak istemektedir. “Eril arzu, erotiklesmis tahakkiim olarak
sahip olma arzusudur; disil arzu ise eril tahakkiime yonelik erotiklesmis itaat, hatta, bir
anlamda tahakkiimiin erotiklesmis halde kabul edilmesidir.” ( Bourdieu, 2014: 35). Yani
fallusa sahip Bili, Lola’y1 kadin yaparak Lola’nin fallus olmasini istemektedir. “Kadinlarin
fallus olmalar1 su anlama gelir: Fallus’un giiclinii yansitmak, o gilici gosterip imlemek;
otekisi, yoklugu, eksigi, kimliginin diyalektik olumlamasi “olma” fallusu gostermek.”
(Butler, 2010: 103). Bili, bu sekilde Lola’nin kadinligiyla eril giiciinii pekistirecektir.
Kisaca, arzulanan bedenin sekil degistirmesi gerekmektedir. Bir nevi arzulanabilmesi,
toplumun gereklerine uyan bir bedeni ortaya ¢ikarmaktadir. Butler’in da belirttigi gibi
erkek, olmaktan korktugu cinsiyeti (disi) bir nesne olarak arzular. “Bir erkek higbir zaman
olamayacag kadm ister. Oldiirseler o olmak istemez. Bu yiizden onu ister. Onunla
0zdeslesemeyecek ve baska bir erkegi arzulamayacaktir. Arzunun bu reddi, yasagin giicii
alinda arzunun feda edilmesi, escinselligi erkeklikle bir 6zdeslesme olarak
icerimleyecektir.” ( Butler, 1997: 137). Bili, c¢evresinin ona benimsettigi heterosekstiel
iliskinin baskis1 altindadir. Bu baskinin etkisiyle disil arzulamayr her firsatta dile
getirmektedir. Bili, Lola’y1 disillestirmek suretiyle onun {izerinde tstiinliik kurmayi saglar.
Toplumun benimsettigi ideali yasamaya calisan Bili, escinselligini bastirmak adina
Lola’dan bdyle bir talepte bulunmaktadir; ¢iinkii cemaatten bir kisi Lola’y1 goriince “Bu
kim?” diye sorar. Bili’nin verdigi cevap ise “ Bir tamdik.” seklindedir. Bu diyalog
sirasinda kamera Lola’yr yakim g¢ekimden alir. Lola’nin yiiz ifadesi i¢inde bulundugu

13

durumu yansitir. Cemaatteki kisi “ Su yanindaki biraz seye benziyor. Bunlar yiiziinden
Tiirklerin adi kotiiye c¢ikiyor, takilma bununla tamam mi?” diyerek, otekilestirilmis

bedenlerin kendi ulusal kimliklerine zarar getirecegini diisinmektedir. Bu uyar1 Bili’de

cesitli korkular1 ayaklandirir. Bili’nin korkusunun iki nedeni vardir. Birincisi, hem
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toplumsal cinsiyetteki  kimligini hem de cemaatteki kimligini kaybetmekten
kaynaklanmaktadir. “Cemaat, her zaman “biz” demektedir. Bunlar her olay1 biz suuru ile
karsilaylp yasamaktadirlar.” (Freyer, 1967:101). Bili de bu “biz”in smirlarindan
kovulmamak adina cemaatin sozlerini dikkate alir. Diger taraftan escinsellik toplum
tarafindan bir hastalik, sapiklik olarak algilanmistir. “Her toplum kendisini dogal toplum
olarak gdrmeye ve kendisini normalligin Olgiiti olarak degerlendirmeye egilimlidir.”
(Candansayar, 2011:150). “Bazilar1 tarafindan st siniflarin seksiiel fantezisi olarak
goriilse de toplum bu durumu igreng ve sapkinlik olarak gérmiis, cinsel kimlik olarak kabul
etmemistir.” (Gelbal ve Duyan 2006:573). Diger taraftan cinsler arasindaki iliskinin de
yiirlimesini saglayan ideoloji, iktidara hizmet eden bir ara¢ olarak kadin ve erkegin
gorevlerini, sorumluluklarini toplumsal cinsiyete gore sekillendirir. Bunun sonucunda da
kadinlarin ve erkeklerin alanlar1 belirlenir. Bu noktada, Lola ameliyatla kadin olursa
ideolojinin belirledigi kadin - erkek ikiligindeki yerini alacak ve bir deger teskil edecektir.
Bili de bu sayede kolektif kimligine uygun davranacaktir. Bili’nin 1srarla toplumsal
cinsiyetin kadin ve erkek ikiligini vurgulayarak, normal insanlar gibi kar1 ve koca gibi
yasamak diislincesine karsin Lola, Foucault’un da belirttigi gibi cinsiyetin bir yazgi
olmadigini, toplumsal cinsiyetin kurallarindan ¢ikarak, normal bir aile yerine, yeni bir
iligki bicimi anlayisiyla hayatinin bundan sonraki kisminda perukla gezebilecegini
vurgulamaktadir. “Giyinme, sembolik bir kendini sergileme araci, bireysel-kimlik
anlatilarina bir dis bi¢im kazandirma yoludur.” (Giddens, 2010:87). Peruk, kendisini nasil
hissettiginin sembolik bir gostergesidir. “Charles Taylor’in ifadesiyle, kendimiz
oldugumuz duygusuna sahip olmamiz igin, nasil (biri) oldugumuz ve nereye dogru
gittigimiz konusunda bir anlayisa sahip olmamiz gerekir.” (Giddens, 2010: 122). Boylece

peruk, Lola’nin cinsel kimligini temsilidir. “Lola tavirlari, konusmasi, tarzi, giyinisi ve
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Ozellikle de peruguyla birlikte kamusal alanda kendini ait hissettigi yerle 6zdeslestirerek ve
kendi istedigi kimligi yaratarak baskici otoriter toplum yapisinda maruz kalan saldiri
altindaki kimligini degistirmek ve yeniden insa etmek i¢in savunmadadir.” ( Baykal, 2008:
44). Bir aksam ailesine kimligini agiklamak ve kendisine yapilan tecaviizii goriiniir kilmak
istediginde de yine kirmizi perugunu kullanir. Cinsel kimligin temsili olan peruk,
baskaldirminin da temsili haline gelir. Filmde homofobik olan ve Lola’ya nefret

"7

sOyleminde bulunan 1rk¢1 gencglerden biri ““ Getirin o Tiirk’lin perugunu bana!” dediginde
peruk bu sefer Alman toplumundaki o6tekilestirilen go¢cmen Tiirklerin temsili olarak
simgesel bir anlam kazanur.

Lola ve Bili arasinda goriilen escinsel iliski filmin diger ¢ifti Iskender ve
Friedrich arasinda da goriiliir. Para karsiligi maco Iskender’e oral seks yapan mimar
Friedrich, pahali arabasiyla Iskender’in ilgisini ¢eker. Ikilinin yatak sahnesinde kamera;
Friedrich’e odaklanir. Onun Iskendere’e dokunusu, ona hayranlikla bakisi yakin ¢ekimde
verilirken, beyaz mekanin ve beyaz 15181n etkisiyle Iskender yiice bir gériiniim kazanir.
Friedrich, yataktan inen Iskender’i 5pmeye calisir, ikili bogusurken Friedrich’in maketinin
listiine diiser. O an Iskender’in gozleri yakin plan gekilir ve kameranin bakisi Iskender’e
gecer. Kamera, Friedrich’in zenginligini; islemeli, altin renkli yiiksek tavanda dolasan
Iskender’in gdzlerinden verir. Lola’nm 6liimii, mago Iskender’in duygularmnin anahtar olur
ve Friedrich’e telefon agarak ilk kez ondan hoslandigini dile getirir. Lola ve Bili arasinda
goriilen uzlasmaya girme tavri, Iskender ve Friedrich arasinda gériilmez, onlar
hayatlarindan memnundur. iskender de Bili gibi gogmen bir Tiirk tiir; fakat Bili’nin aksine
cemaati umursamaz, istedigi hayati yasar. O, Bili’den farkli olarak Friedrih’in yasam sekli

haline getirdigi acik escinselligini oldugu gibi kabullenir ve onun bu durumuna miidahale

etmez, Friedrich’in annesine ragmen onunla sevgiye dayali saglam bir iligki i¢ine girer.
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Friedrich’in annesi oglunu Once beraber yasamaya ikna etmeye calisir, basarili olamaz.
Ardindan Iskender’in dogru bir tercih olmadigim belirtir. Friedrich’in annesi oglunun
cinsel tercihine miidahale etmez, tek sikintisi sinifsal farkliliktir. Miidahaleci yonii oglunun
kendisinden uzaklagmasina neden olur. Friedrich’in annesiyle olan sahnelerde kullanilan
beyaz 151k, iliskilerinin durumunu ortaya koyar. Filmin sonuna dogru, Friedrich’in annesi,
Iskender’in, Friedrich’i gercekten sevdigini anlaymnca onunla uzlasir. Iskender ve
Friedrich’te; millet, sinif, din, kiiltiir, statii, yas gibi unsurlar1 yikan escinsel iliski kendini
gosterir.

Lola’nin dogum giiniinlin kutlandig1 bir gecede paralel kurguda, filmin
basindaki Nazi gencligini temsil eden irk¢i1 genclerden biri verilir. Ayna karsisinda
hazirlanan geng, diger arkadasina * Ik avina hazir misin kiigiik kurt?” diyerek yasanacak
siddetin de haberini verir. Boydan g¢ekimde verilen geng, ayna karsisinda hazirhigini
bitirdiginde Hitler’in ruhunu yansitacak kadar benzerlik gosterir. Bu goriintiiye siren
sesleri de biner. Ardindan kamera yine Lola’nin dogum giinii kutlamasina doéner. Bili’yle
yalniz kalan Lola, Bili’ye bir masal anlatir. Bu masalin kahramanlar1 Lola ve Bili, baglarda
mutlu sekilde yasamaktadir. Lola, Bili’nin istegini gergeklestirir, ameliyat olur ve Bili’yle
evlenir; evin gilinliik islerini yapar; fakat bir siire sonra Bili, Lola’y1 terk eder. Eve gelmez;
clinkii evlendigi kadin, bir zamanlar asik oldugu erkek degildir artik. Lola bunlan
anlatirken kamera ikisini de yakin ¢ekimde verir. Cergeve bir an i¢in nefes alamaz duruma
gelir. Tam bu sirada Lola’nin anlattiklarindan rahatsiz olan Bili, ¢er¢eveden cikar ve
boylece gerceve de nefes alir. Isigin etkisiyle Lola’nin kirmizi perugu ve mavi kabani,
gecenin karanliginda 6ne c¢ikar.

Lola, basina gelecekleri tahmin etmektedir. Bu yiizden, gey iliski seklini devam

ettirmeye kararhidir. Kadinligi 6ykiinmeci bir tavirla oynamaya devam ettirmektedir. Lola,
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goriinmek ve olmak arasindaki ayrimda tercihini gériinmekten yana kullanmakta, olmadigi
sey i¢in sevilmeyi ve arzulanmayi istememektedir. Lola bu sekilde davranarak, eril
Oznenin yani Bili’nin konumunu sarsmaktadir. Bili ise Lola’nin kadin olmasin1 saglayarak
eril tahakkiimiinii kurmak ister.
Lola’nin disillesmeye karsi durusu Kalipso’da biiylik bir 6zleme doniisiir.

Kalipso hormon almakta “Bugiin gogiisler, yarin da kuku olacak™ diyerek kadin olmak
istemektedir. “Beden sadece sahip oldugumuz fiziksel bir varlik degildir; o ayn1 zamanda
bir eylem sistemi bir praxis tarzidir. Bedenin gilindelik hayatin etkilesimleri i¢inde pratik
olarak yer almasi tutarli bir bireysel kimlik duygusunu siirdiirmenin temel unsurlarindan
biridir.” (Giddens,2010: 132). Kalipso, sahip olamadigi bedensel uzuvlara kavustugunda
bedenini eylemsel olarak kullanacak ve boylece dogal kimligine ulasacaktir.

Toplumsal cinsiyet “olma” durumuna gelmek zahmetli bir dogallasma siirecidir, bedensel haz

ve uzuvlarin toplumsal cinsiyetli anlamlar temelinde farklilastirilmasini gerektirir. Bedenin kimi

kisimlarinin algilanabilir birer haz odagi haline gelmelerinin nedeni tam da toplumsal cinsiyeti

belli olan bir bedenin normatif idealine tekabiil ediyor olmalaridir. Hangi hazlarin yasayip

hangilerinin toplumsal cinsiyet normlarinin matrisi i¢inde gergeklesen kimlik olusumunun

mesrulastirict pratiklerine hizmet edip hangilerinin hizmet etmedigine baglidir (Butler, 2010:
139).

Kalipso, yasadigi gettodan ayrilirken, arkadaglar1 ona c¢abuk olmasi i¢in
seslendiginde Kalipso’nun oturdugu apartmanin dis cephesine yapilan alttan ¢ekimde —
misiz, -mistiik, -miislermis gibi kabartma ifadeler yer almaktadir. Bu ifadeler arasinda
Kalipso kadin kiyafetiyle onlara karsilik verince; arkadaslari, “Bu kilikla m1? Delirdin
herhalde!” seklinde tepki gosterirler. Arkadaglarinin tepkisine karsilik, gerek Kalipso’nun
cevabi gerekse kabartmalarin yer aldig1 bu ¢erceve, normallerin hayati icerisinde kendileri

olamayip farkli rolleri oynamak durumunda olanlarin oluglarini ve ayn1 davranis sekillerini
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tekrarlamalarini bir problemmis gibi algilayanlar igin tepki niteligindedir. Nitekim “Bu
kadin bu sahneyi boyle terk eder.” ifadesini kullanarak evden c¢ikar. Bu sirada Tiirk
komsusuyla karsilasir ve kiyafeti, komsusu tarafindan saskinlikla karsilanir. Komsusu,
“Daha buraya geldigin giin anlamistim, sende bir bozukluk oldugunu” dediginde Kalipso,
“Bu diinya erkeklerin diinyas1 eger kadinlik onurunu koruyacaksan, baska yolu yok erkek
ayagina yatacaksin.” seklinde karsilik verir. “Kadin bedeninin cazibe ve ayartma giiciiniin
bir bileskesi oldugu hem kadinlar hem de erkekler tarafindan, herkes tarafindan bilinip
kabullenilir.” ( Bourdieu, 2014: 45). Yani Kalipso yillarca ger¢cek kimligini erkek
kiyafetiyle gizlemek zorunda kaldigini sdyler. Ona gore erkek kiyafetinde olmasi kadinlik
onurunu ve gururunu korumak, komsularimin azgin kocalarindan kurtulmak adina
gelistirdigi bir 6nlemdir. Kalipso, fallus olmasina ragmen, fallusmus gibi davranan kadin
sOylemini yeniden ele alarak, aslinda muhta¢ olan kadmin erkek performansiyla
korundugunu, bu ylizden yillarca erkekmis gibi davrandigimni ve artik fallustan siyrilip
fallusmus gibi davranarak kadinligini dogallastirdigini belirtmektedir. Kalipso, Simone de
Beauvoir’in “Kisi kadin dogmaz, kadin olur” goriisiinii desteklercesine tek arzusu gergek
bir kadin olmak iken, Lola travesti olarak kalma kararliligin1 gostermektedir. Lola’nin bu
tavri, “Irigaray’in kadinin aslinda ona atfedilen cinsiyet olmadigi, daha ziyade bir kez
daha otekilik kiligmma biirlinmiis eril cinsiyet oldugu (Butler, 2010)” diisiincesini
onaylayarak, Kalipso’nun 6zlemini kurdugu “kadinligin performatif bir 6ykiinmeden baska
bir sey olmadigin1 gostermektedir.” (Kiligbay, 2011:74).

Filmdeki escinselligin diger bir noktast Murat’tir. Osman’in sert ve baskin
tutumuna  karsi, Murat’in  performanst cinsel kimligin  bagkas1 tarafindan
sekillendirilemeyen, kisinin kendi istegi dogrultusunda yapilanan bir insa oldugunu

gostermektedir. Murat ve Osman arasindaki jenerasyon farki g6z Oniinde
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bulunduruldugunda Murat, kendi kimligine dair kisisel Ozgiirliigiinii yasamaya daha
yatkindir. Kendi bireysel kimliginin farkindadir, yani kendinin bilincindedir. Her ne kadar
annesi tarafindan yikansa da, evde annesinin yaptigi islere ortak olsa da istedigini
yasamaktan vazge¢cmez. Murat, Lola’y1 gordiikten sonra fark ettigi escinsel hayatin
muglaklig1 yavas yavas netlesir. Murat’in Bili’yle tanismasi bu hayatin kapilarint Murat’a
biraz daha acar. Bili, Murat’in aghigin1 kullanarak, ona yeraltindaki bir tuvalette yabanc1 bir
adamla para karsiliginda oral seks yaptirtir. Bu sirada kamera, yakin planda yavas yavas
kendinden gegen Murat’in yiiziine odaklanir. Oral seks yapan kisi, Murat’a adim
sordugunda Tommiks yanitin1 alir. Vahsi Bati’y1, kanun kacaklarmi ve sert bir erkegi
imleyen Billy the Kid’den esinlenen Bili’nin adi gibi, Murat da bebek yiizli giiglii
Tommiks’in admi alir. Murat’in kars1 koymadigi ve para kazandigir bu eylem, Lola’nin
kardesi oldugu an degisime ugrar. Murat’in, Lola’nin kardesi oldugunu 6grendikten sonra
Bili, Murat’a anal bekaretini kaybetmemesini ogiitleyerek erkekligini nasil koruyacagini
anlatir. Murat’a “Erkek erkektir, delik ise delik, seni sikmelerine sakin izin verme, sakin
delik olma, kestaneyi ¢izdirme tamam m1?” der. Bdylece, gercek bir erkegin nasil olmasi
gerektigi konusunda tavsiyede bulunurken eril soylem araciliiyla escinselligi otekilestirir.
Escinsellik, bir “yonetici toplumsal mantik” olarak heteroseksiielligin ve kurumlarin itinayla
¢izilmis, heteroseksiielligi “asil”, “normal” ve “saglikli” sayan, diger cinsel yonelimleri ya

cezalandirilacak, tedavi edilecek, en iyi ihtimalle de gizlenecek bir “sapkinlik” olarak goriir (
Ozbay,2013:200).

Bili, bir taraftan Lola’y1 kadin haline getirmek isterken, diger taraftan Murat’a
bu sekilde akil verir. Bili, escinsel hayattaki aktiflik durumunu erkek baskinliginin bir
ozelligi gibi gérmekte ve pasif olmadigi siirece erkekligini koruyabilecegini ifade

etmektedir. “Riviere’nin de belirttigi gibi homoseksiiel erkekler, homoseksiielliklerine
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kars1 bir savunma olarak heteroseksiielliklerini abartmislardir.” ( Butler,2010). Bili de bu
baglamda birden fazla kimlik sahibidir. Bir kimligi, erkeklere para karsiligi oral seks
yaptiran mago bir jigolo olarak Lola’nin sevgilisiyken, digeri ise yukarida da belirtildigi
gibi bagl bulundugu cemaate uygun davranan kimligidir. Bili, cemaatin tiyeleri karsisinda
normal davranarak bu kimliginin tutarli devamliligini saglar. “Goffman’in “normal
goriinme” adin1 verdigi sey, rutin etkilesim ortamlarinin ayrilmaz bir parcasidir. Normal
goriinmek, ortamin istikrarin1 kontrol ederken mevcut etkinligi sinirli diizeyde dikkatle

stirdiirmenin tehlikesiz ve emin olmasi anlamina gelmektedir.” ( Gofmann’dan akt.

Giddens, 2010:81-82).

Kalipso, Lola’nin oliimiinden sonra Murat’a gercegi anlatir. Lola’nin gey
oldugunu 6grenen agabeyi Osman, kardesine tecaviiz etmistir. Bir giin canina tak eden
Lola, evde kirmizi perugu takip Osman’1 utandiracagmi diisliniir; fakat evden kovulur.
Murat, Lola’nin hayatin1 degistiren kirmizi perugu yine agabeyinin yasamina son veren
gercegi bulmak i¢in takar. Murat’in gergekligi ortaya g¢ikarmak igin “drag”i performe
etmesi Bili’nin kurgusundan ibarettir. Butler da “drag”in toplumsal cinsiyetlerin mal
edildigi, tiyatrolastirildigi, giyildigi ve ortaya ¢ikarildig: bayagi/giindelik bir yol oldugunu
vurgular. Murat, neo-nazi ¢etesini avina diisiirmek i¢in agabeyinin sahne kiyafetlerini
giyerek bedenini yeniden stilize eder, cinsel kimliginin dogal goriintiisiinde oynama
yaparak kars1 cinsin dogal bir goriintiisiinli yakalamaya ¢alisir. Lola, Kalipso ve Sehrazat
da gosterilerinde Tiirk kadinina ait basortii ve hirkayr kullanarak, kadinligin dogalligini ve
etnikligin normlarin1 alt {ist ederek, toplumsal cinsiyet icin gegerli olan kadinligin ve
erkekliginin performatif ve dykiinmeci yoniinii ortaya ¢ikarmaktadir. Ayn1 zamanda bu
sahne, Alman toplumundaki Gtekilestirilen go¢men Tirklerin temsilidir. “Lola ve

arkadaslarinin gdsterisi hem baskin cinsiyet degerleriyle hem de iistiin kiiltiire ve onun
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altinda kalan go¢men kiiltiiriine dayali olan etnik 6zdeslesmeyle ilgili olan ayni durustan
faydalanir (Yaren, 2009:301).” Av1 olarak gordiigli Nazi genclerinin dikkatini ¢eken Bili,
Lola’nin yerine gecen Murat’t yem olarak sunar. Murat’in pesine diisen genglerin birini
hadim eder. Bu sekilde eril niteligi edilgin hale getirir. Lola i¢in kan dokiilmesi
gerektigine inanan Bili, viicudunun her yanina bulasan diismaninin kaninin yaratict giicii
sayesinde diger iki gencin pesine diiser. Gilin 1s1g¢indan yararlanilan sahnelerde goriintii,
kanin kirmizisiyla renklenir. Bili, bu sahnelerde suskundur, sadece oldiirme eylemine
odaklanmistir. Kendisi de yaralanan Bili, diger genci de oldiiriir. Agir yaralanan Bili,
kendini bosluga birakir ve arkadan gelen su sesinden nehre diistiigli anlagilir. Lola da
nehrin iginde bulunmustur. Suda 6liim, Lola ve Bili i¢in arindirict bir form kazanir.
Giinahkar olan 6len karakterler degil de onlarin yagamini karartanlardir. Tuvalette, ¢etenin
sag kalan liyesiyle konusan Murat, katillerin onlar olmadigini1 6grenir ve sabah Lola’nin
kiyafetleriyle eve doner, agabeyi Osman’in karsisina ¢ikar. Yiizlesme aninda kiyafetleri
cikaran Murat, heteroseksiiel bir gorilintiiye kavusur. Kimlik, filmde insanlarin giyip
cikarabildigi giysi gibidir. Karakterler, nasil hissettiklerini topluma istedikleri gibi
gostererek kendi var oluslarini insa eder. Lola, perugunu takip kadin giysileri giyince
karsimiza kadin olarak cikar. Kabaredeki Sehrazat ertesi giin erkek kiyafetiyle dolasir.
Kutlug Ataman kimlik iistiine diisiincelerini su sekilde dile getirir:

Bu kimlik denilen seyin aslinda bir travestinin makyaj1 gibi ya da herhangi birinin makyaj1 gibi

ya da giydigimiz bir kiyafet gibi yapilan, dikilen bir sey oldugunu diigiiniirdiim. Nese Yasin’in

¢ok giizel bir sozii var 1 art1 1’de. “Kimlik sana giydirilen bir cekettir, sana ait bir sey

degildir.”... Birdenbire bu kimlik denen seyin aslinda nasil boyle likit, degisik formlar

alabilecek, nasil boyle suyun degisil siseler iginde degisik formlar almasi gibi bir sey
olabilecegini hissettim.” (Calikoglu, 2005:72).
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Katilin, oglu Osman oldugunu 6grenen annesi, Osman’a tokat attiktan sonra
evi terk eder. Sokakta basortlisiinii ¢ikartir ve yere firlatir. Murat annesinin pesinden
giderken annesinin firlatip attig1 yerdeki basortiisiinii alir. Murat’in, Tiirk kadininin ayni
zamanda ideolojik simgesi olan basortlisiinii almasi kendi milli kimliginin devam
ettirdiginin de gostergesidir. “Bir milletin iiyesi olan insanlar duygusal olarak bazi
simgeleri, degerleri, inanglar1 ve gelenekleri igsellestirebilir ve onlar1 kendilerinin bir
pargast olarak degerlendirebilirler. Bireylerin kimliklerini ingsa ederken topraklarina,
dillerine, simgelerine ve inanglarina yaptiklart duygusal yiiklemeler, milliyet¢iligin
yeniden {iretilmesini ve yayilmasini kolaylastirirlar.” (Gokalp, 2007: 292). Kutlug
Ataman’in vermek istedigi kimlik anlayisiyla paralellik gosterir. Ataman, kimliklerin
degiskenligini vurgulamak istercesine kimliklere odaklanir. “Benim ger¢eklestirdigim
islerde asir1 bir kurgulama s6z konusu ¢iinkii bir seye dikkati ¢ekiyor.” (Calikoglu, 2005:
70).
Ayrica film boyunca Kalipso ve Sehrazat, Almanya’da yasamalarina ragmen
Tirkge konusur. “Dil, kiiltiirlin anahtaridir. Bu anahtar olmadikga kiiltiir kapali kalir.”
(Uygur,1996:86). Onlarin bu tavirlar1 kendi kiiltiirlerini ve milli kimliklerini devam
ettirmek istediklerinin gostergesidir. “Milli kimlik, dil ve sOylem ig¢inde tarif edilen ve
kurulan, (stirekli) insa edilen ve Ogretilen bir seydir. Bununla birlikte, insan
Oziintin/dogasinin sanki birer pargastymis gibi goriiliir.” (Gokalp, 2007:296).
Cagimizin en agir basan dzelligi, tim insanlari bir bakima gd¢men ya da azinlik haline
getirmek degil mi? Hepimiz koklerimizin dayandigi topraklara hi¢ benzemeyen bir evrende
yasamaya zoflaniyoruz; hepimiz baska diller, baska agizlar, baska isaretler &grenmek

zorundayiz; hepimiz g¢Ocuklugumuzdan beri hayal ettigimiz bigimiyle kimligimizin tehdit

altinda oldugu izlenimine kapiliyoruz ( Maaoluf,2009:35).
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Kimliginden otiirii homofobik abisi tarafindan 6ldiriilen Lola, heteronormatif
yap1 icerisinde benimsenmeyen Otekinin temsilidir. Film, otekilestirme lizerinden giderek
Almanya’da yasayan Tiirklerin yasam zorluklarini, Tiirklere karsi nefret sdylemlerini ve
toplumsal sinif gibi bir¢ok kavrami ele almistir. Kutlug Ataman, “Lola Bilidikid”den sonra
“Peruk Takan Kadinlar” adli video ¢alismasinda da peruk araciligiyla kendi kimliklerimizi

degistirerek nasil yeniden insa edebilecegimizi gosterecektir.

IT1.3. iki Geng¢ Kiz

Filmin Konusu:

Perihan Magden’in “Iki Geng Kizin Romani”ndan sinemaya uyarlanan filmde,
Handan (Vildan Atasever) ve Behiye (Feride Cetin) tesadiifen tanisan ve tanistiklar1 anda
siki fiki dost olan iki geng kizdir. Behiye; akilli, tiniversitede okuyan, sert, gevresine karsi
ofkeli bir kizdir. Handan ise giizelligiyle dikkat ceken, sicak, sevgi dolu bir kizdir.
Istanbul’un farkli bolgelerinde yasayan ve farkli sosyal siniflardan gelen Handan ve
Behiye, hayatlarin1 degistirmek istemektedirler.

Handan’in annesi Leman, otuz bes yaslarinda giizel, alimli bir kadindir. Kocas1
yillar once evi terk edip Avustralya’ya gitmistir. Kendisine ve kizina bakmak igin
metreslik yaparak ge¢inmektedir. Leman, kendi yasamlarina bir anda giren Behiye’yi basta
onemsemez ama Handan’in Leman’dan gittikce etkilendigini gordilkce bu durum onu
rahatsiz eder. Kendilerine ortak alan yaratip daha ¢ok paylasimda bulunmak adina Behiye,
evden kacarak Handanlara taginir. Leman icin asil sikint1 bu siirecle baslar. Behiye’yi
Handan’dan kiskanmaya baslayan Leman, bu arkadasligi kendince engellemeye calisir.

Birlikte yasamaya baslayan Behiye ve Handan i¢in hayat keyifli hale gelir. Handan,
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kendisini ve annesini seneler once terk ederek Avustralya’ya tasinan babasinin yanina
gitmek ister. Asi tavirlariyla dikkatleri tizerine ¢ekmeye c¢alisan ve dar gelirli bir ailenin
kiz1 olan Behiye de kendisine bir yol arkadasi buldugunu diisiinerek Handan’a yardim
eder; fakat Handan, birlikte basladiklar1 plani tek basina devam ettirme Kkarari alir.
Behiye’yi bulan ailesi, onu eve kapatarak cezalandirir. iki gen¢ kizin yollar1 bu sekilde

ayrilir.

Filmin Analizi:

Film, arabada sevismekte olan bir ciftle baslar. Kadin, kendini kurtarmaya
calisirken erkek, tecaviizii andiran hareketlerle kesik kesik soluyup kadina saldirarak,
kadin1 6pmeye calismaktadir. Erkek, kadinin iizerine abanmistir. Kars1 agida yakin planda
cekilen kadin, kurtulmaya calismakta; adamdan, kizinin dershanesi i¢in para istemektedir.
Erkek, kadim1 kisa cevaplarla gegcistirir, kadinmin kafasini zorla penisine dogru bastirir.
Kadin ¢erceveden cikinca; kamera, kendinden ge¢mis bir sekilde inleyen erkegi yakin
cekime alir. Erkegin inleme sesinden bagska bir sey yoktur. Aralarindaki diyalogdan ve bu
sahnelerden kadinin, hayat kadin1 oldugu filmin en basinda anlasilir. Leman, kizinin daha
iyi bir egitim alip tiniversiteyi kazanmasi i¢in hayat kadinlig1 yapmaktadir. Evine girmeye
calisirken kapiyr agmakta zorlanan Leman, kapiyr agamaz ve karanlikta kalir. Karanlikta
aglarken bir sigara yakar. Bu karanlik sahnede goriilen tek sey sigaradaki kirmiziliktir. Bu
kirmiziligin ardindan kesmeyle kirmizi bir saga gegilir. Bu kirmiz1 sa¢ Behiye’nindir. Bu
arada arka planda kirilan tabak sesleri gelir ve uyumakta olan Behiye bu sesle irkilir,
kalkar. Leman’in agladigi karanlik gece, Behiye’nin sabahina baglanir. Bu sekilde
gerilimin olacagina dair anlatisal bir bakis agis1 filmin basinda yaratilmaktadir. Behiye’nin,

annesiyle olan diyaloglari da Behiye’nin annesini azarlamasiyla baslar. Behiye tarafindan
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siirekli aglayan su¢lu anne roliiyle nitelendirilen bdylece silik bir anne profili ¢izen
Behiye’nin annesi, tabaklarin elinden kaydigini, kendi haline iiziildiiglinii sOyler. Kadinin
mekan1 olan mutfakta gosterilen anne, kizin1 da bu mekana ¢ekmeye ¢alismaktadir. “Kati
cinsiyetc¢i is boliimiiniin simgelestigi mutfak, adeta kadin basarisinin sesini kisan, erillikle
0zdeslestirilen basarinin, kadinda iizerine kapatan eril bir ortii gibidir.” ( Akgiil, 2011:102).
Behiye’nin annesi, kendini acindirarak, kizina istediklerini yaptirma yoluna gider. Bu
arada “Agabeyine bir sey sdyleme olur mu?” diyerek izole diinyasinda kisilip kalan ve
erkegin sahip oldugu giicli vurgulayan caresiz kadini gozler oniine serer. Filmin basindaki
iki kadin da bu soylem i¢in bigilmis kaftandir. Farkli siniftan iki kadini bir araya getirerek,
kadinlarin konumunu, erkek egemen kiiltiirde ezilen taraf olarak vurgular. Birincisi cinsel
obje olan ve erkegin ihtiyacini kisa siireli olsa da gideren kadin, digeri ise mutfakta bir
kadindir. ki kadin da “anne”dir; her iki kadin da 6nemi olmayan mesleklerde
caligmaktadir. Leman’in ve Behiye’nin annesinin, toplumsal var oluslarinin dogrudan
annelik kimligine baglandig1 dikkat ¢ekmektedir. Tanil Bora da kadin kimliginin “kutsal
annelik” ile kotii yola diisen “iffetsiz kadin™ arasinda bir sarkag¢ gibi salindigin1 ( Bora,
2005) dile getirir. Behiye, her ne kadar gerek goriintiisiiyle gerekse davranislartyla aykir
bir kiz profili ¢izse de evde kiyry1 koseyi temizleyen ev kadini roliinii iistlenir. Bu noktada
annesinin ev isleri konusundaki bilingli beceriksizligiyle tiim ev islerini 6grenerek kadinlik
gorevlerini yerine getirir. Kirmizi saglarina ve bulagik yikarken agzindaki sigaraya ragmen,
ev islerini yapan bir kadin gorevi géren Behiye’yle izleyici arasinda bir bag kurulur.
Behiye, titreyen el kamerasiyla ev islerini yaparken yakin ¢ekimde verilir. Evin gergeveye
yansiyan tasarimindan, mobilyalardan, cami silerken goriinen manzaradan yoksul bir
mahallede oturduklari anlagilir. Bu sirada fonda calan metal miizik tepkiseldir ve

izleyicinin kafasinda Behiye’nin sesi olarak donlismeye baglar. Diger taraftan Behiye,
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kadininin bu roliini i¢sellestirmistir. “Kadimligin tanimi énceden belirlenmis ve onu, evin
kapali alan1 i¢ine yerlestiren bu islevin, kadin tarafindan igsellestirilmesini ve yerine
getirmesini saglayacak bigimde yapilmaktadir.” ( Abisel, 2005:297). Her seye ragmen
ailesinde gordiigli kadin yani annesi ve annesinin yasami, Behiye’nin kendi kimligini
kurgulamasinda kisitlayict bir durum olusturmamaistir. Aksine Behiye, annesi gibi siirekli
kendini suglayan, silik bir kisilik olmak istemez, cinsiyetinin kaderini kabullenmez ve bu
yiizden farkli bir kimlik kurgulamak ister. Toplumsal olarak kodlanan kadinliga dair
temizlik, ev isleri gibi eylemleri evde devam ettiren Behiye, disar1 ¢iktiginda toplumsal
kalip yargilarla uyusmayan daha bagimsiz bir goriintii ¢izer. Giizel ve uygun olan anlamina
gelen adini reddedercesine davranan Behiye’ nin aykiriligi, 6zel olarak kurulan sahnelerde
goriintiilenir. Kitapgidan kitap ¢alar. Caldigi kitap da birey ile doga, birey ile toplum
arasindaki gerilimi yansitan Moby Dick’tir. Behiye de Moby Dick’teki birey ile toplum
arasindaki gerilimi yansitircasina otobiis soforiine diklenir, taksi soforiine bicak ceker,
evde agabeyine karsi ¢ikar ve erkek egemenligini yansitacak sekilde konusur. Topluma
uyum gosterip onun bir pargasi olmaz. Kisaca toplumsal cinsiyet baglaminda kadina
bicilen roliin sinirlarint asar. “Uygun davranislar i¢indeki kadinlar ve “uygun” giysileri,
toplulugun sinirlarini gosteren ¢izgiyi somutlastirmaktadir.” ( Yuval- Davis, 2003: 95). Her
seye ragmen onun kirmizi saglar1 ve farkli durusu, kadinin asli gérevi olarak nitelendirilen
temizlik basta olmak iizere yemek yapmasini ve diger ev islerini engellemez. “Kadinlar bir
yandan tarihin ve toplumun ‘nesnesi’, bir yandan da esas ‘6zneleri’dir” diyen Lefebvre bu

durumu soyle tasvir etmektedir:

Giindelik hayatin agirligi kadinlarin tizerindedir. Kadmlar var olan durumu tersine gevirerek
giindelik hayattan bir ¢ikar saglayabilirler; ancak her durumda bu yiikii tasimaya devam

ederler. Bir¢ok kadin bu agirligin i¢inde tutsak kalir. Kimileri i¢in diisiinmek kagmak demektir;
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arttk gormemektir, camura battigin1 unutmaktir, onlari dibe ¢eken yapiskan kiitleyi artik
algilamamaktir. Kadmlarin ikameleri vardir; kadimin kendisi bir ikamedir. Erkeklerden,
insanlik durumundan, hayattan, tanrilardan ve Tanri’dan sikayet¢idirler. Ancak hep iskalarlar.
Kadinlar giindelik i¢inde hem 6znedirler, hem de giindelik hayatin kurbanidirlar; dolayisiyla
nesnedirler, ikamedirler (giizellik, disilik, moda, vs.); iistelik, ikamelerin ¢cogalmasi kadinlarin
aleyhinedir. Kadin ayni1 zamanda hem alict hem de tiiketicidir; hem metadir, hem de metanin
simgesidir (reklamlardaki ¢iplak beden ve giiliimsemedir). Giindelik hayat igindeki
durumlarmin belirsizligi (ki bu da giindelikligin ve modernligin pargasidir), anlamaya giden

yolu onlara kapatir .(Lefebvre,1998:90).

Ortak arkadaglar1 Cigdem, Behiye’yi Handan’la tanistirdiginda Handan,
Cigdem icin diinyadan haberi olmayan, bos, simarik birisidir. Nitekim Handan filmde
cergeveye ilk girdiginde ge¢ kalkan, ¢ocuk taklidi yaparak annesinin kucagina oturan,
kahvaltisin1 annesinden bekleyen biri olarak verilir. Akilli, aykirt Behiye ig¢in durum
degisir. Cigdem’in Handan’1 kiiciik géormesi ve onunla dalga ge¢cmesi iizerine Behiye,
Cigdem’i bozma pahasina Handan’a destek c¢ikar. So6z, eksili kofteye dayandiginda
aralarindaki tiim smirlar kalkar, hemen kaynasirlar. Kadinlar1 yakinlastiran yine kadinlarin
mekan1 mutfak is1 olur. “Erkeklerin bilgisinden uzak tutulan sirlarin, kadinlar arasi
iletisimin mekanidir mutfak.” ( Akgiil,2011:102). Behiye’nin farklilig1, arkadasi Cigdem’in
normallestirilmesiyle daha da vurgulanir. Cigdem; evli, kocasina yemek yapmay1 dert
edinen kisaca hayatindaki amac1 ve davraniglari agisindan roliinii benimsemis bir kadindir.
Bu sekilde Cigdem’in aileye karst sorumlulugu vurgulanarak toplumsal ev kadini kimligi
vurgulanir. Filmde bu karsitliklar sadece Cigdem ve Behiye arasinda degildir. Leman,
hayatini metreslik yaparak kazanmaktayken, Behiye’nin annesi terzidir. “Kadinlarin,
ailenin ¢ikarlar1 igin ¢alismalari, bu kadinlarin iyi hayat tercihleri i¢in bir basamak olarak

degil, bir zorunluluk halidir.” ( Koker, 1994:144). Geleneksel kadin meslegini siirdiiren
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Behiye’nin annesi, ideallestirilmis ev kadmi tiplemesiyle yukarida Cigdem i¢in de
bahsedilen ev kadim1 kimligiyle vurgulanirken, Leman toplumsal konumu bakimindan
Otekilestirilmis kadin tiplemesiyle one ¢ikar. Elinde sigarayla gezen Leman, siirekli
makyajli ve bakimli haliyle, metresi oldugu erkekten maddi beklenti i¢indedir. Evde
yiyecekleri bir sey yoktur, yemek ¢oziimii pizza ya da marketten verilen siparislerdir.
Icinde bulundugu durumu, kiziyla diyalogu sirasinda “Bu evde biitiin pis isleri Leman
yapar.” diyerek ozetler. “Bu noktadan bakildiginda kadin, kendi ¢ikarini koruyan birey

olarak kabul gérmez.” ( Koker, 1994:145).

Behiye, Cigdem’e bakmak i¢in gittigi bir glinde Handan’1 dershanede gortir.
Dershanenin gereksiz oldugunu belirten Behiye, istersen ben sana ¢gretirim, diyerek yeni
tanistigi Handan igin ¢aba harcamay1 gbze alir, Handan da Behiye’ye inanir. Dershanede
gecen diyalog escinsel bir iliskiyi sezdirir niteliktedir. Aralarindaki diyaloglar, omuz plan
ya da bas planla ¢ekildiginden karakterlerin yiiz ifadelerindeki ayrint1 bu sezgiyi daha da
kuvvetlendirir. Behiye’nin “Biraz yiiriiyelim mi?” teklifini Handan biiyiik bir sevingle
kabul eder. Film buradan, Handan’in elindeki biralarla ikilinin Bogaz kiyisindaki
yiiriiyiisiine gecer. Boydan ¢ekimde kamera, ona bakan erkeklere giilimseyen Handan’1
alir. Bu plandan sonraki ¢ercevede kamera, deniz kenarinda oturan ikiliyi omuz ve bas
planlarla yan yana gosterir, daha c¢ok arka planda verir. Ikilinin bir ¢ift olarak
algilanmasina firsat verecek bir alan yaratir. Cergceveye baska kimse girmez. Egitimden,
iliskiden s6z edip, kiiclik ¢ocuklar gibi sakalasirlar. Behiye, Handan’in ugruna egitimini
umursamaz ve zamaninin biiylik ¢ogunu Handan’la gegirmeye baslar. Egemen kiiltiir
degerlerine aykir1 davranan Behiye, topluma uyum saglayamadigi ic¢in kendini hep
diglanmig ve yalniz hisseder. Bu yalnizligini Handan’la unutur. Kisa siirede hemcinsler

arasi arkadaglik ve dayanigma baglar.
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Filmde anne figiirii sadece kizinin isteklerini yerine getiren destekleyici bir
figiir gibi goriiniir. Leman, kiziyla bir arkadas gibi anlastigini diisiliniir ve bunu her firsatta
dile getirir. Handan’in istedigi ise sadece bir arkadastir. Handan’in “Yalniz kalmaktan
stkildim.” ciimlesi karsisinda, “Ben yetmiyor muyum?” dediginde aldigi cevap “Ama sen
annemsin!” olur. Filmin en basinda kizi i¢in metreslik yaptig1 vurgulanan ve bu sekilde
yiiceltilen annelik kimligi anne kiz arasindaki iliskide yetersiz kalir. Evine taginmasini
istedigi Behiye’yi, kendisi i¢in hem iyi bir arkadas hem de iyi bir anne olarak goriir.
Behiye, toplumda kadina bigilen ikincil ve geleneksel kadin roliine karsidir. Bu yiizden de
aile iginde olmak iizere toplumsal yasamda da erkeklere karsi tepkilidir. Filmde Behiye,
kadinsal zeminde sira dis1, durusu olan kadin karakter olarak gosterilmistir; tepkisinin tek
kaynag1 kadinliktir; ama bu durusunun ¢ok da farkinda degildir; ¢linkii arkadas1 Cigdem’e,
Handanlara tasinma kararini agiklarken, Cigdem, “Onlar bizim gibi insanlar degil”
dediginde Behiye “Benim istedigim de budur belki. Bildigim higbir seye benzemesin,
goriip yasadigim higbir seye. Soyle dag havasi gibi” diyerek kendi yasayip bilyldugi
ailesini ve degerlerini bir tarafa birakir, bdylece kendini yani kimligini kesfetme siirecini
kars1 yasamda devam ettirmeye karar verir. Ait oldugu simif yiiziinden yasadig: sikint1 ve
ailesindeki sikintilar eklenince kendisi i¢in kimlik olusturmak daha da zorlasir. Handan
“Siiper bir yer biliyorum” dediginde gittikleri yer Akmerkez’dir. Akmerkez ¢ekimlerinde
kullanilan beyaz 151k, hareketli ortama ragmen izleyiciye mekanin duygusuzlugunu verir;
ama Handan, bu mekinda ¢cok mutludur. Filmde Istanbul’u yansitan mekanlar gergeveye
girmez; Istanbul sadece alisveris merkezleri, mahalleriyle yansitilir. Istanbul, belli bir
kimligi olmayan tiiketim mekani olarak verilir.

Judith Halberstam, “Queer Zamansalligi ve Postmodern Cografyalar” adli makalesinde queer

zaman ve queer mekan kavramlarini ortaya atar. Queer zaman, normatif olmayan bir
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zamansallia, zaman kurgusuna gondermede bulunur. Bu alternatif zamansallik, gelecegin,
evlilik, iireme, aile gibi heteronormatif belirleyenlerin disinda tahayyiil edilebilmesine izin
verir. Queer mekan da ahsilagelmis tanimlarin ve diizenlemelerin diginda kalan bir mekan
tamimiyla iligkilendirilebilir. Halberstam’in queer olam1  cinsel kimlikten ayiran bu
kavramsallagtirmasi, queer’i kimlik perspektifinden uzaklastirip deneyimlere,bir yasam sekline

dogru kaydirma amacini tasir ( Giiglii, 2012:432).”

Behiye ve Handan’in zaman/mekan algisi tamamiyla queer zaman ve queer
mekan kavramlarma uygundur. Her ikisi de kendi zamanlarmi kendisi yaratir. Okulun
havuzunda kimse yokken gecirdikleri ya da Istanbul’u, alisveris merkezleriyle ve
sokaklartyla eglence mekani gibi algilayip bu yonde yasadiklar1 zaman dilimi ve mekanlar
sadece kendilerine aittir.

Behiye, Handanlara giderken agabeyi Tufan’dan ¢aldig1 parayla kendisine siyah
bir deri ceketle, bigak alir. Ardindan da bir diikkanin karsisinda yeni aldigi esyalarla bir
vitrinin caminda bu yeni goriintiisiinii izler. Halbuki dahil olmak istedigi yasam bu
gorlintiisinden uzak, marka diiskiinii, gergeklikleri zengin bir yasam olan insanlardir.
Handan’m erkek arkadasi, Behiye’nin oturdugu semtin adin1 bile bilmez. Behiye onlardan
gerek sinif gerekse mekan agisindan uzaktir. Kendi kimlik kurgusunu, iist tabakaya ait
insanlar1 ise yaramaz kilarak, kiifrederek kisaca degersizlestirerek gerceklestirir.

Leman, basta Behiye’nin bir siire onlarla yasama fikrini benimsemez; ¢linkii
Leman da kizin saglarinin rengini gérdiin mii? seklinde tepki verir. “Insanlar aras iletisimi
tikayan veya saptiran etmenlerden biri, bireyin kendine iliskin imgesiyle digerlerinin ona
iligkin imgeleri arasindaki fark ya da mesafedir.” ( Bilgin, 2007: 86). Agabeyi Tufan gibi
Leman da onu kirmiz1 saglariyla damgalar. “Damgalama olgusunda, kisinin toplumda
asagl, disiik mertebesini goriiniir kilan fiziksel isaretlerin, viicudu, bir sosyal temsile
doniisiimii goriiliir.” ( Moscovici’den akt. Bilgin, 2007: 72). Onyargiyla yaklasan Leman,

Behiye’yi otekilestirir. “Damga olumsuz kisilik 6zelliklerine ve stereotiplere baglanan ve
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kisilerin statiisiinii al¢altan, onlar1 6zel bir grup haline sokan bir 6zelliktir. Bunun sonucu,
kot sohretli “onlar” ve normal olan “biz” ayrimi1 dogmaktadir.” ( Bilgin, 2007: 72). “ Son
zamanlarda giderek 6nemli bir kaygi konusu haline gelen viicut ya da beden imaji,
kimligin 6nemli bir bileseni ve hatta basli basina bir kimlik olmustur.” (Bilgin, 1996:
101).

Evlerinde sadece bir kez yemek piser ve kameranin yakin ¢ekimiyle, Handan
ve tencere ayni gerceveye girer. Yemegi pisiren de Behiye’dir. Annesine, yemegin tadina
bakmast igin tavsiyede bulunurken “Ikinizi de bir araya koyunca miikemmel bir anne
oluyor.” diyerek Leman’in eksikligini dile getirir, bu séylem Leman’1 rahatsiz eder.
Kadin karakterin toplumsal agidan var olusunun annelige baglanmasi gibi, cinsel var
olusu da bakirelige baglanmaktadir. Behiye, insanlarin bakire kizlara temiz, saf, pamuk
prenses yakistirmalarini igreng olarak nitelendirir ve bana uymaz, der. “Kadin i¢in bakire
olmak namuslu olmanin bir gostergesi iken, erkek igin bakir olmak 6zel bir anlam
tasimamaktadir. Bu ataerkil aile yapisinin kadina ve erkege bir dgretisidir.” (Cevik,
Tapucu ve Aksoy 2003:82). “Akil sahibi olmayz, bilgiyi, rasyonelligi ve diizeni kamusal
alanda temsil eden erkek, bedeniyle de bu goriinime eslik eder.” (Nazli,2006:14).
“Bedensizlesen erkek, akigkanligi olmayan (kanamayan) diizgiin isleyen, normal bir
bedeni simgelerken, kadin, bu kurgunun karsisinda 6tekileserek adeta anormalligi temsil
etmektedir.” (Kayli, 2010: 48). Nitekim havuzda Handan’dan adet kani geldiginde
Handan utanir, panik yapar. Behiye bu durumun normal oldugunu sdyler ve bunu
gostermek istercesine kani alip yiizline siirer, kendini Mohikanlarin sonuncusu ilan edip
Handan’1 kovalamaya baglar ve boylece durumun anormalligini siradanlagtirir.

Irigaray’in “Akiskanlarin Mekanigi” adl1 yazisinda da belirttigi gibi (Ce sexe qui n’en est pas

un’iin i¢inde) eril rasyonalite ile katilarin mekanigi arasinda bir su¢ ortaklig1 var. Akigkanlar
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ise kendini sinirlarla gevirmis kati statik kimlikleri zorlar, biri ile 6teki arasindaki sinirlarin
sorgulanmasini beraberinde getirir. Eril sdylem kadin bedenini denetlenemeyen, kabina

sigmayan, giizergahi 6nceden kestirilemeyen tehlikeli bir akigkanlar alani olarak tanimlar ve

ERINNT3 =9

bu “tiirbiilans1”, “taskinlig1” katilara ait prensiplerle sinirlandirmaya calisir. Bu sdylem iginde
kadin bedeni yumusak, gegirgen, sizinti ve akinti yapan, dis diinya ile arasina net sinirlar
¢izememis bir beden olarak goriiliir. Ne zaman baglayacagi kestirilemeyen adet kanamasi,
cenini ¢evreleyen sivilar, dogum sirasinda bosalan sular bir tekinsizlik, bir diiskiinlik kaynagi

olup ¢ikar ( Cabuklu, 2004: 154).

Behiye’nin basta agabeyi olmak iizere erkeklere karsi sert ¢ikis tavri, egemen
olana direnme stratejisi olarak nitelendirilebilir. Ozellikle agabeyi Tufan’in sdylemleri
Behiye’de itici gli¢ olusturur. Kiz kardesinin {iniversitede okumast Tufan i¢in bosunadir,
yemek masasinda annesinin “ Kardesin Bogazi¢i Universitesi’ni kazandi, sen daha lise
diplomani alamadin.” seklindeki sdylemi, kadinin kamu yasaminda erkegin Oniine

gecebilecegini gosteren bir vurgudur.

Tufan; Behiye icin “Ornek Tiirk kiz1” der ve dalga gecer. Behiye nin saginin
rengini hedef alir. Kisaca erkek tarafindan kadina kars1 ayrimcilik evde baslar. “Evlerimiz
genellikle 1rk¢iligin, cinsiyetgiligin ve diger yaralayicit sosyal pratiklerin yuvasidir.” (
Kaplan 1987:194). Mutfak, ev semboliiniin en sicak yeridir. Aile bireylerinin bir araya
geldigi, kutsal ve birlestirici olma 6zelligi goren yemek masasinda, Behiye nin babasini ve
agabeyini kars1 agilarda, Behiye’nin kirmizi sag¢inin ardindan goriiriiz. Kafalar ¢er¢evenin
neredeyse yarisini kaplar. Cercevede nefes alacak bir taraf yoktur. Tufan, Behiye’ye
yiiklenir, bu yiiklenmeden seyirci de nasiplenir; ¢linkii asir1 yakin planda Tufan’in yiizii
tamamiyla ekran1 kaplar ve masadaki gerilim izleyiciye gecer. “Sosyologlar, baslangicta
ayirmmeili@n ik ve etnik koken baglaminda ele alirken, giiniimiizde kadina yonelik
aymmecilik ¢ergevesinde de incelemektedirler.” (Marshall, 1999: 51). “Kadinlar, durumu

degistirmek i¢in ugragmakta, yasa koyucular1 etkilemeye calismakta, egitim diizeylerini
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yiikseltmekte ve c¢alisma yasaminda ilerlemelerinin engellenmesine karst miicadele
vermektedirler.”( Demirbilek, 2007: 48). Ev ortaminda annesinin silikligi de Behiye’yi
giiclendirir. “Ben pisirdim, sofraya ben koydum. Daha ne istiyorsunuz artik? ” seklindeki
sOylemi ataerkil soylemi hatirlatir. Kadinlarin birey olarak kendilerini kurma girisimi; istek,
ilgi ve cikarlarimi ifade etme bicimiyle ve kendilerine karsi dayatilan iligki tarzlarim
degistirme bi¢imiyle baglantilidir. “Kadinlarin kendilerini baski ve belirlenim altinda tutan
mekanizmalara kars1 ¢ikisini ancak kisisel olan ile iliskilendirdigimizde kadmin birey
olarak durusuna erismek miimkiin olabilecektir.” (Koker,1994:152). Behiye, nesne
olmaktan kurtulup 6zne olmay1 hedeflemektedir.

Cinsiyet sistemi, toplumun kurucu bir sistemidir. Kadinlari, erkekleri, lezbiyen kadinlari...

belirli bigimlerde yerlestirir, onlarla 6tekiler arasindaki iligkilerin sinirlarint kurar, onlar: farkl

giiclerle ve zaaflarla donatir... Bu sistem iginde kadin olmak, her durumda sinirlanmis, erkek

karsisinda gii¢siiz kilinmis bir konumda olmak anlamina gelir (Bora, 2004:111).

Behiye, “disi cinsiyetin eril olanin karsisinda bir olmayan 6zne ( Butler, 2010:
57)” olmasmi kabul edemez ve kadin kimliginin kaybinin korkusunu erkeklere karsi
koruma ¢abasina girer. Bu yiizden filmdeki erkeklerle normal bir diyalog kurmaktan ¢ok
onlara karsi asi tavirla 6fkeli ve saldirgan bir tutum sergiler. Bu tavir onu bir siire sonra
Handan ve Leman’a kars1 standart aile yapisina uygun “evin reisi” konumuna yerlestirir.
Handan’1 sinavlara hazirlama teklifinde bulunur, Handan’1 sarkintilik yapan taksiciye karsi
korur, gece yaris1 tuvalete kalktiginda Leman’in iistiinii orter. Istanbul gibi biiyiik bir
kotiilik ortaminda kendini Behiye’yle giivende hisseden Handan; eksiklik, kendini
koruyamama, se¢im yapamama iizerine insa edilir. Filmdeki zitliklardan biri de burada
ortaya ¢ikar. Handan ve Leman, aligveris merkezlerinde para harcayan, evde yemek
yemeyen, diinya dertleri sadece erkekler, para ve kiyafet olan kirilgan yapilara sahipken;

Behiye, cevresine nefretini sunan, sert yoOniinii saklamaktan c¢ekinmeyen, diinyanin
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farkinda olan, zeki ve yetenekli kadindir. Bu yoniiyle Handan’a korumaci bir tavir takinir,
Leman’dan bile korumaya kalkar. Handan’in bahsedilen eksikliklerini gideren yine bir
kadindir. Handan’in babasinin eksikligini yani eril giiciin yoklugunu eksik ya da oteki
olarak tanimlanan kadin giderir. Diger taraftan, Behiye’nin huzursuzlugunu bir siireligine
de olsa sakinlestiren ve onun yasaminda belirleyici hale gelen kisi ise Handan olur.
Freud’un es fenomeninden yola ¢ikarak Handan, Behiye’nin benliginin hem esi hem de
boliiclisti gorevi lstlenir. Behiye’nin arzularmin bastirilmis ve oldugundan farkli hale
girmis taraflarinin temsilcisidir. Her agidan tam ziddi olan giizel, simarik ve daha iyi bir
yasanti pesinde olan Handan, aslinda Behiye’nin hem arzuladigi hem de bastirdigi her
seyin viicuda gelmis halidir. Behiye, erkeklere olan yaklasimindan dolay1r hem kizdigi hem
de sevdigi kisaca karmasik duygular yasadigi Handan’a karsi biiyiik Olclide es islevi
gormektedir. ikisi arasinda giderek daha yogun hale gelen samimi dayanisma, goriintiilerle
birlikte dostluk ve sevgi uzantisindan ¢ikarak tanimlanamayan bir hale gelir. Handan ve
Behiye’nin okulun havuzuna gizlice girdikleri ve havuzdan ¢ikip yan yana yattiklar: st
acidan verilen sahnede, ¢ok kisa siireli alttan ¢ekimde bacaklarinin birbirine dolandig1 bir
kesme yapilir. Bu sahne, ikisi arasindaki belirsiz iligkiye en net gondermedir.

Filmde hayat kadini olarak taninan Leman; yataginda tek basina yatarken,
boydan ¢ekilen goriintiide ve los 15181n etkisiyle erotik bir kadina doniigiir. Kamera
yataktaki yar1 c¢iplak kadimin bedeni iizerinde sabitlenir. Mulvey’in sozciikleriyle
kadinlarin gériinlimii bakilast olabilmek i¢in giliclii gorsel ve erotik etki yaratmak iizere
kodlanmistir.” ( akt. Smelik,2008:188). Behiye, Leman’in istiinii orttiikten sonra banyoya
gider. Belden ¢ekimde goriilen Behiye, aynanin karsisina geger ve kendisini incelemeye
baslar. Ustiinii kaldirinca gogiisleri ortaya ¢ikar. Behiye bu haliyle, cekicilikten yoksun,

bol ve bakimsiz kiyafetli halini alasagi eder. Kendi bedenini, kameraya arzulanabilen bir
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beden olarak sunar. Behiye’nin bu hali, Leman’in “Kendine biraz baksan bomba gibi
olursun.” tavsiyesini hatirlatir ¢linkii Leman, ge¢imini saglamak ve kendini beraber oldugu
erkege begendirmek i¢in kusursuz olmak zorundadir. Evlerinde moda endiistrisinin kanali
Fashion TV agiktir, zamanin1 ¢ogunlukla aligveriste ve kuaforde gecirmektedir. Arzulanan
formu, beraber oldugu ve evin gecimini de saglayan Sevket’e tabidir.

Ayni anda hem sunulan hem de yasaklanan kadin bedeni sembolik bir miisaitlik gdstergesidir.

Kadin bedeninin cazibe ve ayartma giiciiniin bileskesi oldugu hem kadinlar hem de erkekler

tarafindan, herkes tarafindan bilinip kabullenilir ve kadimin bagimli oldugu erkekleri

gururlandirmanin yani sira “gosteris tilketim” etkisine sadece o kisiye 6zel olma fiyatin1 da

ekleyen segici bir yasaklama yiikiimliiliigii de vardir ( Bourdieu,2014:45).

Evde cogunlukla sabahlikla goriilen Leman, eve siparis i¢in gelen bakkalin
ciraginda cinsel bir forma doniisiir. Kamera, c¢iragin, ciplak bedene kayan gozleriyle
yetinmez, asansorde mastiirbasyon yapan ¢iragin yiiziindeki hazza odaklanir ve izleyiciye
kadin bedeninin erkekler i¢in fantezi goérevi kurduguna dikkat ¢eker. Filmin basinda kadini
cinsel obje olarak goren Sevket Bey’den sonra, bakkal c¢iragimin mastiirbasyon hali,
filmdeki erkeklerin, kadinlara dair fantezilerinin cinsel eyleme donlismesini tiim
dogalligiyla verir. Filmdeki biitiin erkekler Behiye’nin karsisindadir, yani Behiye’ye gore
kotidir. Filmdeki erkekler kotii olmakla birlikte dertsiz tasasiz olarak gosterilmistir.
Erkeklerin  varliklari, kadinlarin  yasantilarinin =~ sinirlarint  belirlemek  amaciyla
kullanilmistir. Behiye ile Handan’in birkag giinde gelisen dostlugunun yara almasina
erkekler neden olur. Onlarin dostlugunun sinirlarin1 belirleyen yine eril giictiir. Aralarinda
cinsel bir iligki olmaksizin, giiclii duygu ve sevgiye yonelik bir iliski onlar1 mutluluktan
ucururken, bir giin havuz ¢ikisinda Erim ve Burak’la karsilagirlar. Bu karsilagsmayla
kizlarin iliskisi degismeye baslar. Kizlar1 arabalarma alan Erim ve Burak, Handan’a

asilarak, onu cinsel bir obje gibi goriirler. Bu duruma sinirlenen Behiye arabadan iner, eve
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gider. O ana kadar deniz kenari, alisveris merkezi gibi kamusal alanlarda beraber olarak
gezen ikili ilk kez ayrilir. Eve tek basina gelen Handan, Leman’a babasini sorar. Sonra da
Behiye’ye “Galiba Erim’le yatacagim” der. Handan, iktidar konumuna sahip erkegin
varligini, film boyunca evde hi¢ erkek goriilmeyen eve getirir. Odasia gidip yataginda
aglarken los ve golgeli bir ortam yaratilmis, yakin ¢ekim yapilarak ikisi de ¢ercevede yer
almistir. Behiye’ye gore Handan, daha iyisini hak etmektedir, verdigi tavsiye de “Ona
ihtiyacin m1 var? Sen kendine yetersin” olur. Aglayarak Behiye’ye sarilan Handan,
korkularinm1 dile getirir ve “ Bu evde tek basima kalmak istemiyorum.” der. Behiye “Bir
giin gidersek beraber gideriz. Istersen Avustralya’ya bile gideriz.” diyerek Handan’i
sakinlestirir. Dershane parasini annesinin trafik kazasini bahane ederek alan Handan,
parasint Behiye’nin parasiyla birlestirerek Avustralya’ya gitmek icin konsoloslugun
sitesine basvururlar. Bu arada fonda ¢alan Nazan Oncel’in “Otomobil” sarkis1, seyirciyi de
kizlarin yolculuguna hazirlar. Bu kisa mutluluk Erim’in Handan’1 aramasiyla yine sekteye
ugrar. Bir gece Handan, Erim, Behiye, Burak birlikte disar1 c¢ikar. Sik bir restorana
giderler. Behiye, ortam1 sevmedigini belli eder, surat asar. Restoran doniisiinde Behiye,
meydandaki fiskiyeli slis havuzuna atlar ve orada ¢ocuklar gibi oynamaya baslar, Handan’1
da yanina cagirir. Handan havuza girmez, aglamaya baglar. Behiye’ye havuzdan ¢ikmasi
i¢cin yalvarir. Bu yakariglar1 sirasinda Handan, ¢erceveye Erim ve Burak’la girer. Handan
ve Behiye arasindaki biitiinliik bu sahnede parcalanir. Behiye, havuzla kendi diinyasinin
sinirlarin1 da ¢izer. Yine bir onceki havuz sahnesindeki gibi Handan’in da tereddiit
etmeden suya girecegini diisiiniir. Behiye, kendi i¢inde Handan’in yer aldig1 bir yasam
tarzi yaratir. Su, erkeklerle arasindaki ¢izgidir. Ciinkii ilk olarak Handan’la tanigmalar1 ve
kaynasmalari deniz kenarinda olur. Kamera, bu sahnelerde yakin ¢ekimden sadece Handan

ve Behiye’yi verir, fonda deniz vardir. Ardindan Behiye, Handanlara tasindigi giin
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dolabin1 diizeltirken Handan’1in babasinin aldig1 bir giysiyi goriir, bunun lizerine babasizlik
tizerine konusurlar. Behiye, Handan’in moralini diizeltmek i¢in havuza gotiirir. Suda
cocuklar gibi eglenip sarki sOylerler. Kamera, onlar1 havuz kenarinda yatay ya da ters
olarak verir. Babasindan sohbet agilinca, kamera yine deniz kenarindaki gibi onlari
arkadan ¢ekimde verir. Cer¢evede su, Handan ve Behiye vardir. Suyun, Behiye’nin ve
Handan’in erkeklerden ayr1 yasadiklar1 sadece ikisinin yer aldig1 “kurtulmus” iliskilerinde
ayr1 bir yeri vardir.

Behiye havuzda, “Bu dallamalara ihtiyacimiz m1 var?” diyince erkekler
ofkelenir, gitmek isterler. Sudan ¢ikan Behiye’yi arabasina almak istemeyen Erim,
Behiye’yle laf dalagina girer, sonrasinda kimin kime vurdugu anlasilmayan bir déviisme
sahnesi baglar. Kamera kisilere ¢ok yakindir, yakin ¢ekimde ylizler ¢er¢eveden tasacak
gibidir. Gecenin karanligi, Behiye’nin ¢igligi, kameranin siirekli yer degistiren hali
gerilimi artirir. Bu sahneden sonra gergeveye, arka koltukta oturan Behiye’nin 1slak, suclu
ifadesini barindiran yiizii girer. Bu sessizlik, evde tekrar bozulur. Eve geldiklerinde
Leman, Handan’1in dershane parasini yalan sdyleyerek aldigin1 6grenmis ve Handan’a kars1
saldirtya gegmistir. Leman, sugun Behiye’den kaynaklandigini soyler; ¢iinkii filmin
basindan beri hayattan ¢ok da haberi olmayan Handan, benligini aramakta ve biiyiimeye
caligmaktadir. Behiye’yi tanimaya bagladik¢a kendi hayatin1 algilamasi da degisir.
Durumlarini, annesini, geleceklerini sorgulamaya baslayan Handan’la annesi arasinda
kaginilmaz bir uyumsuzluk bas gosterir. Leman, kizindaki bu degisimi Behiye’ye baglar.
Handan kendi kimligini olusturmaya basladik¢a annesiyle arasindaki ¢atisma artar. Sosyo
ekonomik ac¢idan kendilerini yoksul otesi olarak nitelendiren Handan bu yilizden
mutsuzdur. Ofkesini, annesinin aligverislerine yonlendirerek geleceklerini sorgular.

Kendilerini alt sinifa koyarak otekilestirir. Hayatta anne- kiz olarak var olmanin zorlugu
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yaninda Oteki olarak goriilen bir sinifin {iyesi olmak “Ben kimim?” sorusunun yanitini
zorlastirir.

Tartisma artmisken sessizligini siirdiiren Behiye, Leman’a “Bunlar senin
orospuluk paran. Senin gibi orospu olsa kilin kipirdamaz degil mi?” diyerek saldirir.
Erim’le yasadiklar1 kavgadan sonra, evde de boyle bir ¢ikis yapan Behiye, Handan’in
goziinde degerini kaybeder. Bu noktadan sonra kizlarin hayatt hep kotiye gider.
Behiye’nin 6nce Handan’in arkadaslarina, sonra ayni gece Leman’a saldirmasindan sonra
Handan, Behiye’den uzaklasmaya baglar. Behiye’nin bu durumdan kaynaklanan
tikanikligindan ve insanlart mutsuz etmesinden dolayr onu tek basma birakir. Nitekim
Avustralya’ya gidisini tek basina planlamaya baslar ve Behiye’yi higbir sekilde
gelismelerden haberdar etmez. Anlatinin basinda “Buradan havaalanini bulsam iyidir.”
diyen saf Handan, anlatinin sonuna dogru bu isi kendi basina yiiklenir. Erkek arkadasi
Erim’le kendi istegi dogrultusunda yatar. Bu sahnelerde yliziindeki ifade, diisledigi
deneyimden uzak oldugunu gosterir. Daha sonra bu deneyim i¢in “Korkunctu!” ifadesi
bunu dogrular niteliktedir. Erim, Handan’in {stiinde gidip gelirken paralel kurguda
Behiye, sehrin sokaklarinda Handan’1 aramaktadir. Erim’in kendisiyle oynadigini1 anlayan
Handan, hayal kirikligiyla yiiriiyerek uzaklasir evden. O sirada fonda calan “Hayat
Giizelmis” sarkisi, gelen telefonun Avustralya’dan oldugunu diisiindiiriir. Sonlara dogru
Handan, annesinden Leman diye bahsetmeye baslar. Leman, hep kaybeden taraf olmustur.
Dogum giiniinde dostu Sevket Bey bile aramamistir. Leman’in arkadast Nevin’le
dinledikleri “Gidecek yerim mi var?” sarkis1 Leman’in i¢inde bulundugu durumu yansitir.
Kutlug Ataman, kahramanlarin i¢inde bulunduklari durumu somutlastirmak adina duruma

uygun sarkilar secer.
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Avustralya seyahatine dair tek basina olma karari kisaca kendi se¢imlerini
gerceklestirmesi Handan’1 gii¢lendirir. Handan, Avustralya’ya giderken annesine bir not
birakir, Behiye’ye ise hicbir sey soylemeden gider. Handan’in gidisi goriilmez. Filmin
sonunda hayatina dair degisiklik yapan tek kisi Handan’dir. Behiye’nin “ Her ikinizin de
farkl1 hayatlar1 var” tavsiyesine uyar, kendi hayatim1 istedigi gibi kurgulamak igin
Avustralya’ya gider. Behiye ise evine doner, ailesi onu bir siire kilit altinda tutar. Ardindan
yine evinin temizlik islerini yapmaya devam eder. Leman ise esinden sonra kizinin da
kendisini terk etmesiyle yalniz basina kalir.

Iki gen¢ kizin odak olarak alindigi filmde, erkekler olumsuz &zelliklere
sahiptir. Kadmlarin erkeklerle olan iligkilerinde erkeklerin yarattigi olumsuzluk dikkat
ceker. Erkeklerin yarattigi olumsuzluklari olumluya cevirmek adina kadin karakterler
birbirlerine siginir, ¢iinkii kadini1 en iyi anlayan yine kadindir. Bu anlayis, filmin iki
karakteri Behiye ve Handan arasinda gerek goriintiilerle gerekse diyaloglarla arzu dolu bir
form kazanir. “Iki kadin arasindaki dogrudan bir temsille gériinmeyen yakinlasmalar, arzu
ve arkadaslik arasi siirin her an bulaniklasmasi ihtimalini sunarak bu smirin
sorgulanmasina yol agan bir tiglincii bolge yaratir. Bu yiizden, ¢oklu ve yaratic1 okumaya
olanak tamidig1 igin, queere Ornek olusturur.” (Giiglii,2012:429). Boylece ikilinin
heteroseksiiel yapiyr karsisina alamayan ama tam olarak da escinsel iliski olarak
tanimlanamayan belirsizlikleriyle normalin disinda yasadiklar1 yakinlagmalar ve hayalini

kurduklar1 yasam diizeni durumu queerlestirir.
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I11.4. Aya Seyahat

Filmin Konusu:

1957°de Erzincan’in siyasetten ve teknolojik gelismelerden uzak bir
koyiinde, Demokrat Parti’den aday miihendisin arabasi kdyden gegerken su kaynatir.
Politikact miihendis, bu durumu firsat bilerek Demokrat Parti’ye oy toplarim, diisiincesiyle
secim konusmasi yapar. O yil, diinyada biiyiik yanki uyandiran ve gilindemde olan
Rusya’nin uzaya uydu yollamasi haberini de koyliilerle paylasir. Sik sik sehre giden kdyiin
tek okuma yazma bilen geng kizi, gazetede Ruslarin bir kez daha uzaya ara¢ gonderdigini
okur ve bu haberi koyliilerle paylasir. Bunun iizerine koyiin delisi olarak bilinen ¢oban,
uzaya gitme fikrini ortaya atar. Kdydeki bir grup bir araya gelerek, uzaya gitme kararini
alir ve koylin destegini alarak girisimlere baglarlar. Koyliiler, kdydeki caminin
minaresinden roket yapip helyum balonlarina baglayarak minareyi uzay araci haline

getirirler ve boylece uzaya gitmeye karar verirler.

Filmin Analizi:

Film, siyah beyaz fotograflarla baglar. Filmdeki kdy, yeniden insa edilmistir,
fotograflar da eski bir izlenim yaratacak sekilde ¢ekilmistir. Bu durum izleyicide gegmise
ait hissi uyandirir. Ardindan anlaticinin sesi girer. Anlatict; filmin basinda, bahsedilen
olayin gergekligi iizerinde durur. “Sanki bu olay olmustur ki yani olmayacak bir sey
olmustur.” diyen anlaticinin &zellikle bu noktayr vurgulamasi, izleyicinin olacaklar
izlemeden, filmdeki gergekligi bir an ic¢in sorgulamasina neden olur. “Kimi sahte
belgesellerde bu tiir bilgiler, gerceklik hissini arttirmak, bazen de gerceklik oyununu agiga
cikarmak amaciyla kullanilir.” ( Demoglu,2014: 93). Kutlug Ataman, ger¢eklik noktasinda

filmin, tarihin ger¢ekligini sorguladigini belirterek goriislerini sdyle dile getirir:
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Siyah-beyaz ckranda dig sesin anlattigi sehir mitolojisi gibi olan hikdye ve onun iizerine
oturtulmus siyah-beyaz, eskitilmis fotograflar. Tabii ki bu gercek bir hikdye degil. Ama
insanlar seyrettiginde ger¢ek zannediyorlar. “Hakikaten bdyle bir sey oldu mu acaba?” diye
diistintiyorlar. Filmin kendisi de bir mitoloji olusturuyor. Zaten filmin konsepti tarihin bir tertip
oldugu {izerine... Tarih denilen seyin sadece bugiin var olabilecegi, gecmisle degil bugiinle
alakali oldugu ve her giin yeniden yazildig iizerine... Bir tarafta boyle bir gerceklik tertibi var.
Yani, soylence tizerine olusturulmus siyah-beyaz bir dokiimantasyon

(http://www.mafm.boun.edu.tr/files/63 Kutlu%C4%9F Ataman.pdf).

Once daglarm, sonra kdyiin ve g¢evresinin uzaktan ¢ekimi, olaylarin hangi
mekanda gegecegi hakkinda bilgi verir. Ortami, genel konumu betimlemek ve karakterleri
adlartyla, yaptiklar islerle, 6teki karakterlerle baglantilari iginde tanitmak i¢in uzun dig-Ses
anlatimina yer verilir. Bu arada kamera onlarin yiizlerini ve fiziki ¢evrelerini gdsterir.
Belgeselde dis ses Tanri'nin sesi olarak yorumlanir. Dolayisiyla belgeselde dis sesin islevi,
seyircinin dis sesin sodylediklerini dogru ve tartismasiz olarak kabuliinii gerektirir. Dig-
sesin iglevi, yalnizca karmasik bir durumu tanitmak degil, anlatinin simdiki zamandan
gecmise dogru koprii olusturmasina yardimer olmaktir. Karakterlerle olay oOrgiisiiniin
konumunu yeniden tanitmak amaciyla dis-ses, agiklama yapan anlatici olarak simdiden
gecmise doniilmesinde etkin rol oynar, ayn1 zamanda dis sesin o kdyden biri olmasi ¢iplak
yasamin gercekligini yansitir. Dis ses anlatici filmin ilk béliimiinii olusturur. Ikinci kisim
ise belgesel formatinda konusan uzman goriislerinden olusur. Cesitli alanlardan
akademisyen ve entelektiieller konuyu kendi alanlarina gore yorumlayip cesitli bilgi
verirler. “Konunun uzmanlarinin referanslar1 konuya ciddiyet katarak seyircinin gerceklik
sorgusunun Oniinii kesecek derecede bir gergeklik hissi yaratir.” ( Demoglu, 2014:92).

Kutlug Ataman, uzman gorisleriyle ilgili sunlar dile getirir:


http://www.mafm.boun.edu.tr/files/63_Kutlu%C4%9FAtaman.pdf
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Iki ayr1 kurmaca metodu var. Bir tarafta bir anlatic1 ve fotograflarin oldugu dokiimantasyon,
Obir taraftaysa ger¢ek insanlar, ger¢ek disiplinlerden okumalar, yorumlar var. Ama o
okumalari yaptiKlar1 olayin kendisi ger¢ek degil. Ama, Borat’ta oldugu gibi, ben bu insanlari
kandirmadim. Hepsi bunun benim yazdigim bir hikaye oldugunu biliyorlar, tabii ki. Ama
konsepti ¢ok iyi anladilar ve “Bu hikaye ger¢ek olsaydi ben kendi disiplinimde okumasini nasil
yapardim?” {izerinden girdiler. Birisi bir hikaye anlatiyor, dokiimanter, ama bir taraftan da bir
kurmaca var. Ama burada biraz isin mutfagindan da bahsetmek gerekiyor; yani, bunun
tamamiyla bir ‘mockumentary’, sahte belgesel oldugundan

(http:/lwww.mafm.boun.edu.tr/files/63_Kutlu%C4%9F Ataman.pdf).

Filmdeki olayla ilgili anlarin neredeyse tamamina yakini fotograflanmistir
fakat fotograf¢1 goriinmez. Olay, 1957 yilinin giiz aylarinda geger. Demokrat Partili bir
miihendisin arabasi su kaynatir ve tamiri i¢in kdyde durur. Anlatici da o zamanlar gocuktur
ve yasananlar1 net olarak hatirlamamaktadir. Miihendis, araba tamir edilene kadar se¢cim
konusmasi yapip oy toplamak ister. Uzaktan c¢ekimde verilen goriintiilerde miihendis,
koyliilerin arasina girer, onlarla tanisir. O sirada anlatici, motorcu hakkinda bilgi verir ve
motorcu, ¢ercevede yakin ¢ekimde verilir. Erzurum Pulur’daki koy enstitiisiinde okuyan;
ama mezun olamayan biridir. Kdyde okuma yazma bilme 6zelligiyle 6ne ¢ikar. “1940 ile
1953 yillan arasinda egitim veren enstitlilerin temel amaci Tiirkiye’yi Kemalist prensipler
uyarinca modernlestirmekti. 22 kdyde acilan, 6grencileri her bir koydeki ihtiyaglar goz
Oniline alinarak egitmeye c¢alisan enstitiilerde marangozluk, demircilik, duvar ustaligi ve
ziraat alaninda dersler verilmekteydi.” ( Yel, 2001:159). Enstitii kapaninca motorcu,
kdyiine doner. Istedigi gibi biri olamayinca kendini igkiye verir, yalnizlasir. Koyliilere
gore farkl biri oldugu i¢in 6teki olmanin verdigi yalnizlagsmay1 ¢eker. Bilmenin getirdigi
gercekle kendi degerlerini fark eder. “Farkinda olmak, degisme potansiyeli yaratir ve
gercekte degismeyi tesvik edebilir ve bizzat degismeye yol agabilir.” ( Giddens,2010: 98).
Kendini yeniden kurma ¢abasi i¢cinde bu degismeyi tamamlayamadig i¢in sikinti duyar.

Kisaca motorcu; giicii, akli temsil eden bir lider olarak verilmektedir. Miihendis, oy
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toplamak amaciyla meydanda toplanan koyliilere konusma yapar. Oy alirsa kdyii, dogunun
Paris’i yapacagmi vurgulayarak koye fabrika kurduracagini, herkesi okutup koyii
Amerika’ya cevirecegini belirtir. Koyliilerin verdigi cevap ise “Paris bizim neyimize,
Amerika kim, biz kim? Varsin Paris de kendi gibi olsun, biz de kendimiz gibi. Herkes
birbiri gibi olacak sonra ne olacak?” seklindedir. ‘“Hareketlilik ve degisimin olmadig
yerlerde insanlar belli bir kiiltiir i¢inde dogup biiyiidiigiinden, farkinda olmaksizin hep bir
kimlige bagl olarak yasarlar.” ( Ozyurt,2005: 182). Bu noktada koyliiler tek bir kimlik
olarak, aynilagsma siirecini kendi kimliklerine tehdit olarak goriirler ve partilinin bahsettigi
aynilasmaya tepki gosterirler. Koyliiler, ¢esitli vaatlerde bulunan partiliyi ¢ok ciddiye
almazlar. Bunun {izerine partili, o y1l diinyada biiyiik yanki uyandiran ve giindemde olan
Rusya’nin uzaya uydu yollamasi haberini koyliilerle paylasarak, “Siz ne bigim

"3

heriflersiniz, yerinizde sayiyorsunuz!” diyerek koyliileri elestirir. “Onlar, baska nedenlerle
de kaygi yaratirlar. Onlar aslinda yeni gelenlerdir, bizim hayat tarzimiz i¢in yenidirler,
bizim usullerimizi, arac¢larimizi bilmezler. Bu yiizden, bizim i¢in normal ve dogal olan,
bizim hayat tarzimizdan dogmus olan ne varsa onlar icin tuhaf, bazen sasirticidir.”
(Bauman, 2010:71). Partili, koyliiniin umursamazlifina bir nevi yasam tarzina tepki
gosterince koylii bunu saldir1 olarak algilar ve “Sen bize tembel mi diyorsun?” diyerek
partiliyi geldigi yere gonderir. O sira komsu kdyden gelen biri, bu olanlar1 yarim yamalak
anlar. Kendi koytline giderek, yan kdye devletin gelip fabrika kuracagini; ama kendilerine
is verilmeyecegini, aya gidilecegini, ucaklar yapilacagini sdyleyerek bu konuyu yayar.
Onlar i¢in Ahir1 Koyliileri “se¢ilmigler” olarak algilanir; fakat kdye devletten kimse
gelmeyince, bu durum alay konusu olur. Ozellikle aya gitmeleriyle ilgili sdylentileri

yayarak bu durumun olagandisiligin1 vurgularlar. Ahir1 Kdyii'niin adi Kagiklar Koyii'ne

cikar. Adlarn deliye ¢ikan kdoyliiller koyiin disina adim atamaz hale gelirler. Koyliiler,
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digerleri tarafindan olumsuz bir 6zellikle “deli” olarak nitelendirilirler. “Sosyal temsillerin
en bariz bir sekilde var oldugu “deli”yi tanimlama temasi normal ve anormal ayrimidir.
Toplumun disinda davranan kisi normlara uygun davranmayan kisidir. Yani normalin
disindadir.” (Narter, 2003:54). Burada da Ahir1 Kdyii’niin halki normalin disinda olan grup
olarak goriiliir. Bu durum onlarin igine kapanmasina ve grup psikolojisiyle ayni sikinti
karsisinda ayni tepkileri vermelerine neden olur. “Vay bizim basimiza gelenler, biz deli
olduk!” seklindeki sdylemleriyle sikintilarini dile getirirler. “Ayn1 kader alemini paylasma
bilinci ve bundan c¢ikan biz duygusu, cemaat modelinin ilk 6zelligidir. Nese veya keder
bilinci biz duygusu ile karsilanir.” ( Tezcan, 1970: 159). Sorunlarm, koyliilerin
dayanigmasiyla yani cemaat ruhuyla asilmasi vurgulanmaktadir. Normal olmama
durumlari, kiskirticiligin riizgarina c¢abuk kapilan diger koyiin ¢ocuklart tarafindan
belirginlestirilir ve Ahirli Koyii'niin c¢ocuklart da onlar taslayarak kendilerini korur.
“Glasser, saldirganligi benligin dis tehditleri algilama ve kendiligi koruma gereksinimi
kapasitesiyle iliskilendirir.” (Demirergi, Iscan ve Ongéren, 1994:105). Bunun iizerine
bliytikler de bir araya gelerek kavgaya karigir. “Manevi birlik olarak cemaat fikri “biz” ile
“onlar” arasinda heniiz var olmayan sinirlar1 ¢izmemizin araci olarak hizmet eder, birlesik
bir eylemi kigskirtmak iizere grubu seferber etmenin, grubun ortak kaderi ve ¢ikari icin
yapildigina ikna etmenin aracidir.” ( Bauman, 2010: 86). Bu kavga onlar1 daha
yalnizlastirir, yasananlar karsisinda kendilerini gii¢siiz hissederler. Bu durum karsisinda
bir araya gelerek bu belalar1 baglarindan almasi i¢in Allah’a dua ederler.

Koyde, okuyarak kendini kurtarmak isteyen ve ailesine direnen geng kiz, sik
sik sehre kagar. Ailesi ise ataerkil zihniyet ¢er¢evesinde evlenip tarlada caligmasini ister.
“Kadmin bireyselligi, kimligini olusturdugu varsayilan olusturucu 6gelere, bir ailenin

liyesi olmaya, birinin kizi, birinin karisi, birinin annesi olmaya feda edilmistir.” (
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Berktay,2010:128). “Her haliikarda kadinin goriiniimiiniin ve tavrinin cemaatin/
toplulugun “gercek” kimligiyle uyum iginde olmasi, onu “dogru” bi¢imde yansitmasi
beklenmektedir.” (Berktay, 2010: 121). Fakat geng kiz zamanini evinde gegirmek yerine
dis mekanlarda gecirmektedir. Direnme big¢imi olarak okuma yazmay1 yani bilgiyi seger.

“Bilgi ve onun sistematik bi¢imi olan teori, direnmenin ve var olani
doniistiirmenin yolunu agma potansiyeline sahiptir.” (Berktay, 2010: 86). Diger taraftan
meydandaki konugsma sirasinda koyiin erkeklerinden biriyle géz goze gelir, bakislarini
utandig1 i¢in kagirir. Bu sekilde geng kizin disiligi de vurgulanir.

Geng kiz, bir giin gazetede bir haber goriir. Bu haberde Ruslarin Ay’a, i¢inde
kopek bulunan yeni bir arag gonderdigi yazar. Bu haber, koylilerin kendi kendilerine
“Herkes ne der? Bir it kadar bile olamadiniz m1?” seklinde sdylenmelerine neden olur.
Ozellikle “Herkes ne der?” sorusu onlarin 6tekiler tarafindan kabul gdérme kaygisini
tagimaktadir. “Biz ancak baskalariyla, baska kisilerle “ben” ya da “biz” oluyoruz. Her
“ben” ya da “biz” konumlandirmasi “sen” ve “siz” konumlandirmasiyla miimkiin
olmaktadir. Kisaca “Oteki” olmasaydi “ben” de olamazdi. “Her ben olma o&tekiyle, bu
anlamda “Otekilestirme™yle varlik kazanmaktadir.” (Tepe, 2012:55). Otekilestirmenin

yarattig1 karakterlerden birisi de kdyiin ¢obanidir. Bos zamanlarinda kdgeklik yapan ¢oban

dans ederken boydan verilir. Bu ¢oban, kdydekiler tarafindan deli olarak nitelendirilmistir.

113

And, 16. 17. ve 18. yiizyilda saray ve kent yasaminda olduk¢a 6nemli yeri olan “ tavsan”,
“cengi” ve “kdgek”lerin profesyonel dansgilar olduklarini, biiyliik cogunlugunun erkek ve
escinsel oldugunu belirterek, zengin kimselerin bunlar ugruna biitiin varliklarini dokiip

sactiklarini, yenigerilerin aralarinda doviiserek kanli bigakli olduklarini belirtmektedir (

Kogkar, 1998: 66).
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Yonetmen, 1957 yilinda ataerkilligin hiikiim siirdiigli Erzincan’in koy
yasaminda kocek unsurunu kullanarak, ¢obanin ortiilii escinselligine gondermede bulunur
ve kadin-erkek karsithiginin dengesini kdgekle bozmak ister. “Kadinsilagtirma performansi
sergileyen erkek igin iki muhtemel tehlike de beraberinde gelmektedir: Birincisi, kolayca
alay konusuna doniisebilir, ikincisiyse homoseksiiel oldugunun distintilmesi riskini
tasir.”’(Dyer, Neale, Tasker’dan akt. Smelik,2008:205). Nitekim koyliiler bu kdgegi deli
olarak tanimlamaktadir. Boylece koOylin gen¢ kizinin asirilign ve g¢obanin kogekligi,
koylilerin farkli kimlikleri deli olarak nitelendirse de bir sekilde bu durumu
benimsemelerini saglar. Coban, motorcuya “Adi ¢ikmisliktan kurtulmanin yolu, istiine
iistiine gitmek!” diyerek, bir makine yapmasini ve uzaya gitmesini tavsiye eder. Koyde
kendisinin de motorcunun da mutlu olmadigini, ayn1 zamanda uzaya giderek koyiin adinin
da temize ¢ikacagini soyler. Boylece iki karakterin ailesizligi ve koksiizliigii ortaya cikar.
Motorcu basta reddetse de gitmek fikrini benimser. Boylelikle kocekle birlikte hareket
baslar ve yasadiklar1 diinyanin smirlart genisler. Yonetmen, farkli olmanin yarattigi
travmalarla, uzaya gitmek fikrini kullanarak bas eder. Kogegin baslattigi gitme eylemine
motorcu, kdyden kacip kurtulmak isteyen geng kiz ve kdyiin geng erkegi de katilir. Basta
geng kizin ailesi karsi ¢ikar, kizlarmi doverler. Bu baglamda bunu sorgulamamak esastir.
Geng kiz, bu kodlarin disina ¢ikmak i¢in ¢aba harcar, kadinlik roliine yabancilasir. Bu
yiizden de ailesi tarafindan verilmek istenen kadinlik roliine ve kimligine ters diiser. Geng
kizin yardim aldig: kisi kocek olur. Kogege, yardim karsiliginda ceyizliginden duvagini
verecegini soyler. Kogek de kiz1 bir kiipte saklayarak gotiirecegini syler. Burada eril bir
kimlik, kadma ait bir seye, duvaga, sahip olur. Ay’a gitmeden once duvagi takarak

(13

koyliilere “ Ben size son bir marifetimi gostereyim, Oyle bir oynayayim ki siz beni

unutmayin!” der, kendinden gecercesine oynar. Dis ses de “Mutlaka gormek lazim,
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anlatmakla olmuyor!” diyerek erkegin seyirlik malzeme olarak kullanilmasi yoniine dikkat
ceker.
Tipki maskeleme gibi seyirlik nosyonunun da o kadar giiglii kadins1 ¢agrisimlar vardir ki, bu
tiirden bir performans gergeklestiren bir erkegin sergilenmesi ya da bu erkegin maske takiyor

olmasi, kendi gergekligini tehdit etmekte ya da en azindan erkekligini geliski yaratacak

bicimde fazla ifsa etmektedir. Lacan bu etkiye fallusun anlami iizerine yazdigi makalede

13

deginir ve soyle tamimlar: “... insanin erkeklikle iliskilendirilen bir yoniiniin sergilenmesi,

tuhaftir ki kadinsi olarak algilanmasiyla sonuglanir.” ( Smelik,2008: 205).

Kdogegin bu performansi karsisinda koyliiler “Bu ne bigim bir kogek!” diyerek
saskinliklarmi dile getirir. Basindaki duvak ve dansi; onun, yukarida da bahsedilen iki
muhtemel tehlikeden homoseksiiel olma riskini diisiindiirtir.

Ekip tamamlandiktan sonra nasil gideceklerini diisiiniirler. Geng kiz devreye
girer, sehrin kiitliphanesine giderek Evliya Celebi’nin Seyahatnamesi’nde aradigi cevabi
bulur. Gidecekleri arag, caminin minaresidir. Motorcu, geng¢ kiz ve ¢oban, hocaya giderek
minareyi isterler; fakat hoca minareyi vermek istemez. Bunun iizerine minareyi vermezse
biitiin acilarin1 hocadan ¢ikaracaklarini soyleyerek, “Basimiza gelen felaketin nedeni
sensin!” seklinde hocay1 hedef gosterip giinah kegisi ilan ederler. “Bunalim, insanlar1 her
tiirlii ayirt edici nitelikten, her tiir kimlikten yoksun birakan siiregen bir ¢atismanin icine
atar.” ( Girard,2003: 70). Hoca minareyi vermemekte direnince geng¢ kiz; hocayi, geng
kizlarin gébegine dua yazmasiyla, biiyli yapmasiyla, bakire kizlar1 hamile birakip biiytli
tuttu, diye yutturmasiyla tehdit eder, gerekirse ihbar edecegini belirtir. Art niyetli hoca,
bilgisiz halki kandirarak dini istismar edip kullanmaktadir. Tiirk sinemasinda yer alan
yobaz ve ¢ikarci hoca tiplemesi burada da varligini siirdiiriir. “Moscovici’ye gore komplo
anlayisi, insanlari, seyleri ve eylemleri zit kutuplu iki smifa ayirir. Bir tarafta hukuki,

normal, yerli; 6te yanda hukuk disi, anormal ve yabanci.” ( Bilgin, 2001: 129). Hoca bu
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gerceklik karsisinda dini, sOmiirii ve aldatma araci olarak kullandigimin farkindadir.
Burada yaraticiliklarini kullanmak isteyen grup, bilimi temsil ederken; hoca dini temsil
etmekte; grup, tutuculugun oOzgilrlesmeye imkan vermemesinden dolayr hocayla
catismaktadir. Hoca yenilige, gelisime karsi ¢ikmaktadir. Gozii korkan hoca minareyi
vermek zorunda kalir. Diger taraftan bu hareketin haberi Ankara’ya kadar ulasir, kdye
gelen siyasiyi, asker duyarsa korkusu alir; ¢iinkii uzaya giden Ruslar1 6ykiinen bir grup so6z
konusudur. Soguk Savas doneminin devam ettigi yillarda Tiirkiye, kendini, SSCB’nin
etkilerinden korumaya calisirken Erzincanli koyliilerin aklina “Ruslar bile gitti!”
diisiincesini sokan siyasi, gelismelerden habersiz koyliilerin; kdyiin, sehrin hatta diinyanin
disina yonelmelerini kendi durumu i¢in tehdit olarak algilar. Ruslardan etkilenen
koyliilerin komiinizm kavramiyla tanisabilir olmasi {ilkenin durumunu tehlikeye sokacagi
icin telaglanir. Donemin tarihsel seyri dikkate alindiginda Demokrat Parti’nin izledigi
politika asker tarafindan benimsenmemektedir. Bu durumun yaninda bir de koyliilere akil
vererek, Orgiitlii bir yap1 ortaya c¢ikardigi icin askerle karsit karsiya gelmek istemez.
Koyliilerin bu ¢abasindan devlet de haberdardir.

Koyliiler, araci iman giiciiyle ugurmak ic¢in minarenin etrafinda dua ederler.
Motorcu, bu dua isi degil, bilim isidir, diyerek akli simgeler. Aklin temsilcisi motorcu,
grubun liderligini istlenerek nasil uguracagim? sorusunun yanitini arar. O anda
kayaliklarin istiinde boydan ¢ekimde verilen motorcu, hafifce egilmis, dalgin ve
diisiinceli, bagparmagi dudaklarinin arasindadir. Bu haliyle Atatiirk’iin Kocatepe’deki
durusunu hatirlatir. Filmin burada farkli bir katmani baslar. Geng¢ kiz ve kogek, grup
tiyeleri ig¢in Uniforma dikerek Ay’a gitme miicadelelerinde bir takim ruhu olustururlar.
Grup igindeki isbirligi, cinsiyetci bir toplumsal isboliimiine gore sekillenir. Geng kiz,

Ozgiirlesmek adina uzaya gitmeyi denese de toplumsal cinsiyet, kadinlik gérevini yapmaya
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zorlar. Geng kiza yardim eden de kdgek cobandir. Onlarin asker gibi liniformaya girerek
aynilasma c¢abalari, donemin kendi i¢inde yarattig1 ideolojinin de yansimasi olarak ortaya
¢ikar. “Yeni diinyaya dalabilmesi igin, insanin kendisi de yenilenmeli ve baskalasmaliydi.”
(Ilin&Segal,2009:124). Yeni diinyalara gidip yeni hayatlar kurma hayali kuran grup
tiyeleri, kendilerini yenileme siirecini, sistemin getirdigi, bireyi tek tiplestiren, iiniformaya
sokan kisaca etiketleyen bir siiregle, kisaca aynilasmayla yaparlar. Bu sirada, geng kizin
evinde yeni hayaller kurup iiniformalarin1 dikerken, her ikisi de pencerenin 6niine oturmus
giin 151811 almaktadir. Boylece bu giin 15181; direnisleri, hayalleri, hayatla miicadelelerine
dair ipucu verir nitelikte oday1 doldurmaktadir. Geng erkek, geri donememe ihtimalini goz
onilinde bulundurarak geng¢ kizdan ¢ocuklarmma mektup yazmasimi ister. Uzaktan verilen
cekimde bir tagin istiinde oturan kiz; saclari, bicimli yiiz hatlari, elbisesin altindan gériilen
bicimli bacaklariyla tehlike nesnesi olarak sunulur. Filmin basindan beri genc¢ kiza
mesafeli davranan kamera burada bu mesafesini korumaz. Ailesi i¢in kendisini feda edip
¢ocuklarina mektup birakmak isteyen gen¢ adam, gen¢ kizin yanina gelerek yardim ister.
Yakin ¢ekimde geng kizin bakislar1 ¢ergeveyi doldurur. Yakin ¢ekimle gen¢ kizin erkege
hissettikleri vurgulanir. Kamera alttan ¢ekimde erkegi yiicelestiren bir konuma yerlesir.
Geng kizin dizine yaklagip onun mahremiyet alanina giren erkekle gen¢ kiz arasinda
yakinlagma olur. Kiz, erkege “Ben seninle gitmek istiyorum.” dediginde erkek de “Ne
karim ne ¢ocuklarim. Ben seninle Ay’a gidecegim.” der. Geng kiz, bastan ¢ikarict bir
etkiye sahip olur. Bu etkiyle birlikte, filmin basindan bu yana akli simgeleyen kadin cinsel
bir obje olur, ataerkil toplumun normlarina bastan beri uymayan geng kiz, bagka bir deyisle
raydan ¢ikan geng kiz, “Ne ¢ocuklarim ne de karim!” dedirtecek kadar tehlikeli bir nitelik
kazanir. Ay’a gitme nedenleri bir anda degisir. Kendini okuyarak kurtarip gitmek isteyen

genc kiz, erkegin otoritesine girer. “Kadin hangi yolu izleyecegini bilemez, kadin
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kaybolmustur.” ( Beauvoir, 1993:3). “Kendini bulmak adina erkege bagimli olmalidir.
Boylece kadin igin ask, bir efendi ugruna tiim haklarindan vazgegmeye dosiiniir.” (
Beauvoir, 1993: 78). Giinlerden sonra motorcu, koye doner. Erzurum’a gitmistir. Devlet
meteorolojide calisan yegeninden iki tiip gaz ve iki balon almistir. Hazirliklara baslarlar,
antrenman yaparak form tutarlar. Erkekler spor yaparken kiz onlar1 izler ve “Keske ben de
onlar gibi kogsam, ben de onlarla bir olsam.” diye diisiinlir. Bu durum onu, erkek olmanin
ne anlama geldigini, erkek olmanin ayricaligini diistinmeye yoneltir. Egemen kiiltiirel
degerlerde oteki olarak konumlandirilarak, erkegin istiinliigiinii glivenceye alan kadin,
erkegin olumsuz, eksik 6zelliklerinin toplamindan baska bir sey olmaz. Bu ylizden kadin
kimligi, farklilig1 olmaksizin, erkegin sahip olduguna sahip olmayan “erkekten daha az bir
kimlik olarak kurgulanir. Gitmek eyleminde erkekler istedikleri gibi giderken; kdyiin geng
kizi, kiip i¢inde gizlenerek gitmekte, kadin ve erkek arasinda var olan farklilik kadinin
gizlenmesiyle ortaya konmaktadir. Mekanizma kurulunca, Ay’a gidecek ekibin aracina
koyliiler, lizumsuz olarak goriip disladiklart kdyiin yaslisini, delisini de koyup gondermek
isterler. Bir bakima bu yolculuk, koyli i¢in 6tekilestirdiklerinden arindirmak anlami da
tasir; fakat ekip koyliiniin karsisinda amaglarin1 olumlamak adina kimseyi gotiirmez.

Balonlarin igse yarayip yaramadigimi tespit etmek amaciyla muhtar, koydeki
yashh kadinin koyununu almaya calisir. Bu fikri ortaya atan muhtari, imamin da
desteklemesi, ataerkil kiiltiiriin kusatmasi altinda olan kadinin bir bakima kiskaca alinmasi
seklinde kendini gosterir. Yakin c¢ekimde verilen yash kadinin yliziindeki aci iginde
bulundugu durumun gostergesidir. Bu denemenin basarili olmasi i¢in topluca dua
edilirken, yasli kadin ipi, koyunun ayagindan ¢ikarip hocanin ayagina gizlice baglar. Tarih
boyunca hep ezilen, somiiriilen, déviilen ve “dislanmisg bir G6teki olarak kurgulanan (

Berktay, 2010:112)” kadin; somiiren tarafa, erkege karsi gelerek, kadinlarin yasamini
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erkeklerin belirledigi bu diizen iginde, nesne olmaktan kurtarmak ister. Balonla havalanan
hoca bir yere tutunur, canini kurtarir. Motorcu denemenin basarili oldugunu goriince
hazirliklara baglatir. Koyliiler hep birlikte bu uzun yolculuk i¢in bozulmayacak yiyecekler
hazirlar. Genis agida verilen ¢ekimde koyliiler, ekibi araca binerken ugurlar. Kiipiin i¢inde
saklanan geng kiz gosterilmezken, kamera alttan ¢ekimde; dayanikliligiyla, cesaretiyle ve
giiciiyle kahramanlasan ii¢ erkegin koylilere el sallayisimi verir. Arag, daglara dogru
yiikselerek gozden kaybolur. Bu ekibe ne oldugu hakkinda kimsenin bilgisi olmaz.
Filmdeki uzmanlar da kendi alanlariyla ilgili bilgileri kesin bir netlikle ifade ederler ama
bu ekiple ilgili “olmus olabilir” gibi belirsiz ifadeler kullanarak seyircinin izledigiyle
arasinda mesafe koymasina bir nevi siiphe duymasina neden olur. “Belirsiz, tanimi1 zor bir
postmodern diinya {iriinii olarak sahte-belgeselin bu diinyadan aldig1 en belirgin 6zellik
siiphe lizerine dikkat ¢ekmesidir.” (Demoglu,2014:141). Belirsizlik ve siiphe de sahte-
belgeselin var olma amacini gergeklestirerek gilinlimiiz diinyasinda izleyicinin gerceklige
bakisint degismesini saglamaktadir. Boylece Ataman, gercek ve kurmaca arasindaki

siirlar1 bulaniklastirarak seyirciye izlediginin gercek olmadig: ger¢egini verir.

11.5. Kuzu

Filmin Konusu:

Erzincan’m bir kdyiinde yasayan Medine ve Ismail, bes yasindaki ogullari
Mert’i silinnet ettirirler. Mert'in siinneti serefine verecekleri yemek icin kuzu kesmek
zorunda kalan ¢ift gerekli olan paray:r bir tiirlii denklestiremez. Gerekirse kendisinin de
caligmasi gerektigini sdyleyen Medine'nin bu halleri kocas1 Ismail'i endiselendirir. Mert'in

ablas1 Vicdan ise tiim ilginin Mert'e gegcmis olmasindan dolay1 kardesini ¢ok kiskanir. Eger
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kuzu bulamazlarsa Mert’i kurban edeceklerine inandirir. Ote yandan ismail, mezbahada bir
is bulur ve paray1 denklestirme umudu dogar. Ancak Ismail, arkadaslar1 tarafindan bastan
cikarilir. Ismail, kuzu parasini, sehre gelen bir hayat kadinia yedirir. Kéye verdigi yemek
sOzlinii yerine getirmek isteyen fakat caresiz kalan Medine, bir plan yapar, eti bulur ve tim

koyliiyii ziyafete cagirir. Bu planla koyliilerin kendileriyle yiizlesmesini saglar.

Filmin Analizi:

Film, Erzincan’in bir kdyiinde baslar. Boydan ¢ekimde verilen geng bir adam,
Ismail, koyiin ¢obanindan koyun almak ister. Coban Haydar “Kac¢ paran var?” diye
sordugunda aldig1 cevap “Para yok™ olur. “Paran yok, nasil olacak?” diye sordugunda ise
geng adam cevap veremez, doner gider. Filmin basinda bu diyalogla karsilasan izleyici,
film boyunca kendisinden soz ettirecek ve filmin dinamigini olusturan yoksullukla
karsilagir. Ismail; koyunu, karnini doyurmak, yasamini siirdiirmek icin almaz. Koyunun
alinma nedeni oglunun siinnet diigiiniidiir. Karis1 Medine ile ogullarmi siinnet ettirmek
isteyen Ismail, bunun i¢in bir kuzu alip kesecek, konu komsuya ziyafet verecek ve koydeki
onurlarmm kurtaracaklardir. Ismail’in aile reisligi, Medine’nin koyiin igindeki varlig
alimacak bu kuzuya baghdir. Kizlar1 Vicdan, babasiyla ¢obanin diyaloguna tanik olur,
yoksulluklarinin farkindadir. Filmin basinda calismaya giden anne ve kizi olur. Vicdan
cocuk yasta olmasina ragmen arazide annesiyle ¢alisir, yeri geldiginde sofray1 kurar. Mert,
sadece oyun oynar ve annesi tarafindan Vicdan’a karsi hep korunur. “Erkek ¢ocuklar daha
avantajli konumdadir ¢iinkii onlarin gelecekte aile gereksinimlerini karsilayacaklari
ongoriiliir. Bu, kadinin bakima her zaman muhta¢ olma O6nyargisinin bir sonucudur.” (

Giizel, 1996:110).
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Yoksulluklarindan dolayr kuzunun alinamamasini firsata ¢eviren Vicdan,
stinnet diigiinii i¢in kesecek kuzu bulamazlarsa Mert'in kesilecegini sdyler ve kardesini de
buna inandirir. Mert, ablasinin bu yalanina inanir. Bu noktada film, dini inanglara kayar.
Akla Ibrahim’in, oglu Ismail’i kurban etmesi gelir. Babasinin kendisini kurban etme
diisiincesi Mert’in babasindan uzaklagsmasina neden olur. Aksamlar1 ablasiyla uyuyan
Mert, her aksam bu yalani dinler, huzursuz olur. Kuzu olmak yerine Islam dininde haram
olan ve bu yiizden yenilmeyen domuz olmak ister. Bu durumu yaratan da din faktoriidiir.
Ataman “Filmde Islam’dan etkilenmis kara kafali bir cocugun hikayesini anlamak

istedim.” (http://www.haberturk.com/kultur-sanat/haber/921476-kuzu-berlin-film

festivalinde) diyerek Mert’in i¢inde bulundugu durumu anlatir. “Gliven duygusunun baskin
oldugu aile, dis diinyanin yaratmis oldugu iiziintii ve kaygilardan kurtulacak bir siginak, bir
ortam olusturur.” ( Ciiceloglu,1993: 53). Bu giiveni ailesinde duymayan Mert, zamanini
anneannesinde ve kdyiin disinda gecirir. Aksamlar1 da annesinin yanina gider fakat bir siire
sonra annesi tarafindan da yataga gonderilince bu korkuyu daha ¢ok yasar.
Cocuk cok erken yasta anne memesinden yola ¢ikan ve baglanma tipinde bir nesne seg¢iminin
prototipi olan annesine yonelik bir nesne yatirimi gelistirir, babasiyla da onunla 6zdeslesme
yoluyla hesaplasir. Bu iki iliski bir siire yan yana ilerler, ta ki ¢ocugun anneye karsi cinsel
istekleri giiclenip babanin da bu istekler dniinde bir engel oldugunun algilanmasiyla Oidupus

kompleksi ortaya ¢ikincaya kadar. O zaman baba 6zdeslesmesi diismanca bir renk kazanir ve

onun annenin hayatindaki yerini alabilmek i¢in babay1 ortadan kaldirma dilegine donisiir

(Freud, 2009: 92).

Stinnetten Once baslayan korku, siinnetten sonra kurban edilme korkusuyla
pekisir, bundan dolay1 6zellikle babasina tepki veren Mert, babasindan siirekli kacar.
Annesinden de bekledigi ilgiyi goremeyen Mert, kendisini giivende hissettigi
anneannesinin yaninda alir solugu. Siinnet olduktan sonra bir siire kimseyle konusmaz.

Stinnet stireciyle birlikte siddete dogru kayan Mert, annesini ve babasini taglar, siinnet


http://www.haberturk.com/kultur-sanat/haber/921476-kuzu-berlin-film%20%20festivalinde
http://www.haberturk.com/kultur-sanat/haber/921476-kuzu-berlin-film%20%20festivalinde
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sabah1 kOyiin muhtarina saldirir.  “Duygulanimda donuklasma, silinnet hakkinda
konusmaktan kaginma ve 6fkenin slinnetin ruhsal sonuglari olabilecegi, baz1 u¢ olgularda
siddet icerikli davramislar ya da intihar davraniglar1 goriilebilecegi one siiriilmiistiir.”
(Boyle, Goldman ve Svoboda,2002:334). Bu durumdan en ¢ok keyif alan kisi ablasi
Vicdan’dir. Mert’in bu c¢aresizliginden faydalanan ve onun boslugunu babasiyla
yakinlagsarak dolduran Vicdan, her seyin farkinda olan ismiyle tam zit diisen bir
karakterdir. Kardesini aldatir, anneannesinin arkasindan konusur, annesine karsilik verir.
Hayali, sanat¢1 olup yasadigi yerden gitmektir. Filmde anlastig1 ve her daim yaninda olmak
istedigi tek karakter babasidir. “Kizin yetiskin roliine dogru gelisimini agiklarken penis
kiskanglig1 tizerinde duran Freud’a gore kiz, babasi gibi bir penise sahip olamadigindan
penis kiskangligi duymakta ve dolayli yoldan penise sahip olmak, yani babasindan ¢ocuk
dogurmak i¢in babasini arzulamaya baglamaktadir.” ( Freud, 2009:78-9). Bu noktada
Vicdan, annesinden iistiin oldugunu kanitlamaya ¢alisircasina her firsatta asagilamakta ve

babasinin yaninda yer almaktadir.

Vicdan, Mert’i ¢ali toplarken evden kagarak canini kurtarma konusunda ikna
etmeye calisir. Aralarindaki iliski Habil ve Kabil’i hatirlatir. Temiz kalbe sahip Habil
Mert’1 temsil ederken, seytani duygulara sahip Kabil’i ise Vicdan temsil eder. Vicdan,
Mert’ten kurtulmak istemektedir c¢iinkii aile bireylerinin tek hayali Mert i¢in yapilacak
siinnet diigiintidiir. Bu hayalde kendine yer bulamayan tek kisi Vicdan olur. Medine,
Ismail’e “Diigiinii geciktirmeden yapsak™ dediginde Ismail’in cevabi “Sen kendin i¢in mi
istiyorsun, oglun i¢in mi istiyorsun?”’ olur. Medine, bes yasindaki ogluna siinnet diigiinii
yapmak ve koyiin “en fakir aile” sifatindan kurtularak statii atlamak, sayginlik kazanmak

ister. Ayni zamanda kocasinin, tek ogullari Mert’i siinnet ettirip erillestirme isini
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tamamlatarak kaymvalidesi tarafindan eksik erkek olarak goriilen ve bir isi beceremeyen
Ismail’in de yiice gorevini yerine getirip “gercek erkekler grubuna aidiyetinin taninma’s1
(Bourdieu, 2014:70) noktasinda bu diigiinii ister. Mezbahada galisan ama varligiyla
yoklugu bir olan Ismail, Medine’nin bu arzusu karsisinda ezilir. Medine, kocasma bu
siinnet digiiniiniin  ger¢eklesmesi i¢in her tiirlii baskiyr yapar, kendisinin de
calisabilecegini belirtir. Ismail buna tepki gosterir, ¢ali ¢irp1 toplamak Medine igin
uygundur. “Kadinin tek yapmasi gereken eslik¢i teknik ve ritiiel pratiklerle igbasindaki
dogaya yardimeci olmaya yonelik edimlerde bulunmaktir (¢apa yapmak, hayvanlar i¢in ot
toplamak gibi). Bu nedenle kadinlarin yaptig1 isler, oncelikle erkeklerin gbziinde olmak
tizere, iki defa yok sayillmaya mahkumdurlar.” ( Bourdieu,2014: 64).

Filmdeki erkeklere bakildiginda eril giice dair olumsuzluklarin bir arada
oldugu bir tablo ortaya ¢ikar. Kdydeki toplu siinnet téreni i¢in kdye gelen doktor, yakin
cekimde direksiyonda icki icerken verilir, sarhostur. Ismail siirekli olarak esinden ve
kaynanasindan laf isitir, evden kacan Mert’i kayimvalidesine sormaya gittiginde
kayinvalidesi kendisiyle dalga gecer, elindeki paray1 pavyondaki sarkici Safiye’ye kaptirir.
Koyiin muhtari faizcidir ve Ismail, kendisinden para istediginde kotii bir iste kullanacagini
bilmesine ragmen, karmi diisiinerek parayr verir. Ismail’in arkadaslart pavyonda
kimliklerini kaptirir ve kendilerini kurtarmak adina yakin arkadaslar1 Ismail’i yem olarak
kullanir. Kiigiik Vicdan dahil olmak tizere filmdeki farkli kusaktaki tiim kadinlar ne
istediklerini bilen, mizah duygusuna sahip, giiclii karakterler olarak verilir. Vicdan, eve
gelen anneannesi i¢in “Cani ¢ikmadi.” dediginde babasi, annesine sdylemekle tehdit eder.
Vicdan’in cevabi “Korkarim mi1 sandin, ben sen miyim!” olur. Eril giicli zedeleyen kadin
sOylemi yas fark etmeksizin dile getirilir. Medine, Vicdan, babaanne Sefkat, pavyon

kadin1 Safiye biitlinlin gii¢lii parcalaridir. Vicdan sarkici olmak ister, inat¢idir, annesiyle
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stirekli catisir, tinlii olmak ve bunu basariyla gergeklestirmek ister. Kardesi Mert’le olan
iletisiminde, pavyon sanatcis1 Safiye’ye yuvalarimi kurtarmak igin gittiklerinde yapmasi
gereken rolii layigiyla yerine getirir. Hayatin bir sahne performansi oldugunu
gosterircesine davranislarini sergiler. “Sahnede olup biteni anlamli kilan yapisal prensipler
giindelik yasami anlamli kilan prensiplerle aynidir.” (Goffman,1973:10). Ataman da kendi
hareket noktasini bu durumla agiklar. “Hayatin kendisi uydurulmus, kurgulanmis bir oyun
gibi algilandiginda, hayatin kendisi artik sanat haline gelmis demektir.” ( Calikoglu,
2005:71). Filmdeki bu ataerkil yapinin karsisina gii¢lii ve ne istedigini bilen kadin
birliginin oldugu bir yap1 ¢ikar.

Kadinlar seyrek olarak kiiltiirel anlamlari sekillendirecek bir iktidar konumunda yer alirlar.
Buna karsilik, ataerkil kiiltiire boyun egme bigimlerinin yani sira meydan okuma stratejilerini
de barmdiran bir “kadin kiiltiirii”’nden s6z edebiliriz. Bununla birlikte kadinlarin hayatlarinda

erkeklerin tahakkiimii vardir, fakat bu alanlarda kadinlar pasif kurbanlar degildir. Uzerlerindeki

kisitlamalar iginde stratejiler ylirlitmenin yollarini ararlar (Aktas,2013:68).

Filmdeki kadin kimlikleri de eril iktidar karsisinda pasif kurban olmazlar.
Stinnet diigiinii i¢in tek bilezigini de kocasina veren ve bekledigini alamayan Medine,
¢obanin oglundan kocasinin gehirdeki pavyonda bir kadina tutuldugunu duyar. Diigiinden
dolay1 Ismail ile Medine arasinda duygusal bir bosluk yasanir. Yoksulluktan, kaldiramadig
sorumluluklardan bikan Ismail, sahip olma iliskisiyle birlikte erkek olarak var olmanin da
en belirgin oldugu alanda yani Safiye’nin yaninda solugu alir. Doktorla Safiye’nin kaldig1
otelde karsilasan Ismail, doktora saldirdig1 gibi Safiye’ye giderek hesap sorar. Safiye nin,
bunun lizerine “ Keske o zamanlar da senin gibi sahip ¢ikan biri olsaydi.” der. Evinde ve
koyiinde erillik baglaminda eksik kalan kisimlari, Safiye’nin bu sdylemleri tamamlar ve

boylece eril giiclinii hissettiren Safiye’ye daha ¢ok baglanir.
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Ismail’in Medine’ye verdigi sézii tutmayip pavyona gitmesi, aldig1 ilk maasi
pavyonda yemesi, karisinin biitiin gece onun yolunu gézlemesi, Ismail i¢in 6nemli degildir.
Karisiin da bir insan olarak, bir kadin olarak beklentileri oldugunu diisiinmez. Ertesi giin
eve geldiginde kocasina nerede oldugunu sorduktan sonra kahvalti yapip yapmadigini
sorar. Cocuklarina her daim “o sizin babaniz” sdylemleriyle eril giicii yiicelten Medine,
kizi Vicdan’a da “Edepli ol, edepli ol ki her istediginiz yavas yavas olsun.” diyerek
kadinlik roliiniin kizina da nasil olmas1 gerektigini 6gretmeye calisir. “Kadin, yasaminin
hicbir evresinde bagimsiz bir varliga kavusamamis dnce babasinin sonra kocasinin baskisi
altinda yasamistir.” ( Russell, 1997:21). Kiz1 Vicdan ise annesinin bu tutumunu acizlik
olarak nitelendirir. Annesine aciz, dediginde kamera, 6nce Vicdan’in, ardindan kesmeyle
Medine’nin yiiziine odaklanir. Cevap veremeyen Medine, yakin ¢ekimde verilir ve izleyici
Medine’nin o andaki hislerine tanik olur.

Film ilerledikge ataerkil diizen i¢inde baskiyla yiiz yiize kalan Medine, kendi
belirlenmisliginin ve sinirlandirilmishi@min tam tersi olarak evinde oturup kocasi Ismail’in
yaptiklarini kabullenemez. Kadin ve erkek arasindaki rollerin, kadin ve erkeklerce yeniden
tanimlanmas1 gerektigine isaret edercesine kendi isinin pesine diiser. Kocas1 Ismail’in,
pavyondaki sarkici i¢in kdylin muhtarindan borg aldigini1 duymasi tizerine koyiin kahvesine
tek basina giden Medine, muhtara bu konuda hesap sorar. “Kadinlar, korunan ve dislanan
“adam yerine konulmayan varliklar olmadiklarm1 —ya da artik olamayacaklarimi-
anladiklarinda bir bagkaldiri odagi haline gelirler.” ( Giizel, 1996:190). “Aynisin1 ben
yapsaydim, beni bu kdyde barindirir miydiniz?” sorusu iizerine muhtar sinirlenir, evine
gitmesini soyler. “Meydan okuma ancak bir erkege (kadinin aksine) yoneltildiginde
gecerlilik kazanir ve meydan okumaya karsilik vermeye muktedir olan serefli bir erkek, bu

karsilk da bir onaylama icerdiginden dolayr, karsi tarafi  sereflendirir.”
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(Bourdieu,2014:67). Kocasina, diigiiniin yapilmasi konusunda “Sen yok desen de kararimi
verdim, sehirde ise girip diigiinii yaparim.” der, diisiincesinde kararlidir. Koydeki
dedikoduyu duyunca ¢ocuklarini da alip Safiye’nin kaldig1 otele gider. Biitiin ¢aresizligiyle
derdini anlatir ve ailesinden uzak durmasi i¢in soz ister. “Kadinin ikili rolii, onun kirsal
calisma ve yasam kosullarinda biiyiik bir ahlaki giicle yetistirilmesi/yetismesi ve ailesini
her durumda saglam bir bigimde siirdiirebilme istenciyle ilgilidir.” (Giizel,1996:115).
Safiye ise ayna karsisinda makyajini yaparken kararli bir tavirla “Senin meselen kocanla,
gidip onunla konusacaksin.” der. Medine, kocasina gitmez. Kiz1 Vicdan’in aciz
yakistirmasindan kurtulmak istercesine Safiye’nin verdigi akilla hareket eder, plan
yaparlar. Safiye’nin kimligiyle ismi catigir, tipki Vicdan gibi o da yaptiklariyla isminin
anlamindan uzaklasir. Kocasindan sadece bulgur ister, beklenmedik bir sekilde tandirda
kuzuyu hazirlar ve kdye ziyafet verir. Kocasi ise etin nasil bulundugunu hi¢ sorgulamaz,
biitiin koy bir araya gelir, ziyafete katilir. Yemekteki tek eksik Mert ve Vicdan’dir. Kamera
da onlarin eksikliklerini hisseder ve onlart bulmak adma davetteki biitlin yiizleri verir.
Bunun farkina varan koyliiler, ikisini de aramak i¢in kdyiin ¢ocuklarini yollarlar ama
bulamazlar. Filmdeki, Ibrahim Peygamber ve oglu Ismail’e, Habil ve Kabil kardeslere
gonderi niteligindeki aile ici iliskilere Medea da eklenir. Medine, kocasindan intikam
almak i¢cin ¢ocuklarmi Oldiiren Medea’nin hikayesini cagristirircasina  planim
gergeklestirir. Koyliiler, bdyle et bir daha bulunmaz, derken; kamera, aralarina katilmayan
Medine’ye ve ne oldugunu sormaya giden komsusu Giillii’ye uzak ¢ekimde odaklanir.
Izleyici, Giilli’niin Medine’ye vurmasindan ve verdigi tepkiden ¢ocuklarm basma ne
geldigini anlar. Torununu aramaya giden anneanneyi takip eden kamera, yasam belirtisi
olmayan ormana ve sessizlige odaklaninca izleyici de mitsel hikayenin gerceklestigi

izlenimine kapilir. Muhtar, bu sucga dahil olmamak adina eti yemediklerini séyleyip olay1
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kapatmaya c¢alisir ve koyliileri tembihler. Medine, mezbahanede yerdeki kanlari
temizlerken bayilan Ismail’e ve koyliiye iyi bir ders verir. Toplumun baskisiyla birlikte
ataerkil sistemin magduru olan Medine, filmin sonunda sehirden ayrilan Safiye’ye
kendisine yardim ettigi icin tesekkiir ederken Mert ve Vicdan da kosarak cerceveye girer
ve boylece koydeki olayin bir kurgu oldugu anlasilir. “Cezamiz neyse gidelim goérelim.”
diyen Medine, Safiye’ye veda ederek cocuklariyla ¢ergeveden cikar. Yasam belirtisi
vermeyen ormanin derinliklerine dogru kosan Vicdan ve Mert’e odaklanan kamera, onlar1
arkadan ¢ekimde verirken film biter. Medine’ye kdyliilerin ve kocasinin nasil tepki verdigi
bilinmez. Film boyunca ataerkil diisiinceyi karsisina alan ve bu yonde hareket eden
Medine, yaptigiin su¢ oldugunu, “Cezamiz neyse gorelim.” diyerek kabul eder. Karsi

koymaya calistig1 eril tahakkiimiin kurbani olmak adina kdyiine gider.
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IV. BOLUM

KUTLUG ATAMAN VIDEOARTLARI

Diinyada ve Tiirkiye’de video calismalariyla 6nemli bir sanat¢i olan Kutlug
Ataman, sinema filmlerinde oldugu gibi video ¢aligmalarinda da kimlik olgusunu cinsiyet,
toplumsal cinsiyet, beden, 6tekilestirme, 1rkgilik {izerinden ele almistir. Hayatin kendisinin
kurgu oldugunu ortaya c¢ikarmak isteyen sanatgi, gerceklik arayisini calismalarinin
merkezine yerlestirir. Bu gercekligi sorgulamak amaciyla bigim olarak belgeseli segen
sanatg1, yaptigi islerle belgeselin gerceklik iddiasiyla olan iliskisini bozarken diger taraftan
onun bicimsel 6zelliklerini kullanmaya devam eder. Ozel bir kimlige odaklanmak yerine
cesitli kimliklere odaklanan sanat¢1 sadece birey lizerinden gitmez, toplumun disina itilen
topluluklara da kamerasini yoneltir.

Gergekle kurgunun i¢ i¢e gectigi calismalarinda, kimligin bireyler ve toplumlar
tarafindan nasil tretildigini, degistirildigini ¢alismalarinda irdeler. Sanat¢inin kamerasi
karsisinda konusan kisiler, kendilerine dair hikayeleri, aliskanliklar1 aktarir. Bireylerin her
defasinda konugma performans: araciligiyla kimliklerini birgok kez yaratmalarina imkan
tantyan sanatgi, kimligin bir kurgudan ibaret oldugunu boylelikle dile getirir. Profesyonel
olmayan oyuncu, el kamerasi, dogal ortam sesi kullanarak ¢aligmalarini kayda alan sanatgz,
video yerlestirmelerinde ele aldig1 isi parcalara ayirarak farkli ekranlardan verir. izleyici,
bu parcalanmis ekranlarin her birinde farkli bir gerceklik algilar ve tanik olduklarindan
yola ¢ikarak parcalari birlestirir, kendi 6znel hikayesini yaratir.

Videolarinda bir kimlige odaklanmayan sanatg1, bir cografyaya da odaklanmaz,
sinirlart kaldirarak rahatsiz edici, sasirtan, ilgi ¢ekici kisilere kamerasini yoneltir. Boylece
giinliik hayatta bastirilan, maskelenen yonlere vurgu yaparak izleyicinin kendisine ve

hayata dair sorgulamasini, siiphe duymasini saglar.
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VI.1. Kutlug Ataman Videoartlarina Genel Bir Bakis

“Semiha B. Unplugged, Semiha Berksoy’un yiizyillik Tiirkiye tarihini ve
modernlesme siirecini kendi goziinden anlattigi, bir yandan da anilarin1 manipiile ederek
hayatin1 yeniden kurguladigi, sonu gelmeyen bir monologdur.” ( Baykal, 2008:21). El
kamerasiyla ¢ekilen yirmi yedi saatlik goriintiiyii Ataman, sekiz saate diistirmiistiir. Bu
uzunlukta bir yapit olusturan Ataman, yapitin tamaminin bastan sona seyredilmek igin

yapilmamis oldugunu ifade etmektedir.

Ortada bir hayat var, diledigi kadar uzun olabilir. ikincisi sunu diisiindiigimii cok iyi
hatirliyorum: Seyredilmesi imkansiz olsun. Ciinkii sekiz saat igerisinde en azindan g¢isin
geliyor ya da karnin acikiyor, bagindan sonuna kadar oturup seyretmenin imkan1 yok diyorsun.
Hayatin bir metaforu gibi. Gidip geldigin zaman belirli noktalarda izleyemeye devam

ediyorsun ( Calikoglu, 2005: 74).

Ruhuma Asla’daki gibi “Semiha B. Unplugged”da da Kutlug Ataman,
dongiisel anlatiya dikkat cekmek ister. Acilista 6nce mezarinin metaforu olan yatagindan
yiikselen el, ardindan kirmizi tiiylerle yapilmis maskeyle arya sdylerken boydan ¢ekimde
verilen Semiha Berksoy, kapanigta da ayni sahnenin daha uzun bir versiyonuyla verilir.
Yine ayni sekilde Ruhuma Asla’nin 6znesi Ceyhan gibi makyaj masasi karsisinda kendi
kendine tuhaf makyajlar yaparken kameraya siirekli bir seyler anlatir.

Veronica Read’in 4 Mevsimi’'nde Veronica Read, iki odali bir evde
oturmaktadir. Yaklagik 900 Hippeastrum ¢i¢cegin bakimindan sorumludur. Dort ayr
ekranda sergilenen ¢aligmada, her bir ekran ayr1 bir mevsimi sergilemekte ve ekranlara
yansitilan ¢igeklerin dort mevsimlik dongiisiiniin ¢esitli asamalariyla izleyici Veronica’nin

icinde hapsoldugu ve kagamadig1 diinyasina tanik olmaktadir.
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16 dakika uzunlugunda siiren Tiirk Lokumu’nda calismanin 6znesi Kutlug
Ataman’dir. Tek ekranl bir video ¢alismasi olan Tiirk Lokumu, sanat¢inin goriindiigii ilk
performans c¢alismasidir. Bu ¢alisma i¢in kilo alan sanat¢i, c¢alismasinda diger
caligmalardaki 6znelerin kimliklerini kurgulamak i¢in yardim aldiklar1 kiyafet unsurunu
one cikartir. Bordo zemin lizerine altin sagakli, pullarla bezeli bir dans kostliimii, altin bir
tag, ayn sekilde bilezikler, yiiksek topuklu lame ayakkabilar, uzun bir peruk, kirmizi ruj ve
kilolu bir bedenle izleyici, abartili bir oryantalle kars1 karsiya kalir. Sahnenin fonunu siyah
bir ortliyle kaplar. Diger calismalarindaki mekana vurgu, bu calismada yerini mekansizliga
birakir. Tekrar edip durdugu hareketler, agzindaki sakiz ve abartili hareketler, ¢alismaya
adin1 veren Tiirk lokumunu yani Batilinin goéziindeki oryantal imaj1 yerle bir eder. Diger
taraftan toplumsal cinsiyetin dayattigi kadin-erkek kategorilerini de drag bedenselligiyle

sarsar.

Daha 6nceki islerinde yer alan 6znelerin kimliklerini kamera 6niinde yeniden insa etmelerine
yarayan bu vurgulu rol-yapma, bu kez kimligin reddi i¢in kullaniliyor. “Tirk Lokumu”nda
Ataman vurgulandirmay1 bir ideolojiyi yapibozuma ugratma stratejisi olarak kullaniyor ve
bunu, s6z konusu ideolojinin taleplerini dogrudan reddetmek yerine, ideolojinin dayattigini
daha da giiclii bir sekilde goriiniir hale getirerek; bagka bir deyisle, vurgulandirma yoluyla bir
reddedis kurgulayarak yapiyor ( Baykal,2008:12).

“Butler, drag’i kisinin kendini de olusturmus olan gii¢ rejimlerine bulastig1 yer
olarak tanimlar. Drag, heteroseksiiel idealleri taklit eder, ama heteroseksiiel norm
tarafindan diglanan bir taklittir bu. Bu da heteroseksiielligin higbir zaman tam olarak basa
cikamadigr bir endiseyle kusatildigini gosterir.” ( Direk, 2012: 82). Kutlug Ataman da
yarattig1 kurgusal bedeni ve goriintiisiiyle heteroseksiielligi norm olarak gdren, toplumun

kendisini mahk(m ettigi ‘Oteki’ konumuna kars1 ¢ikmaz; kimlik ve cinsellige dair
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etiketlemelere karsi ¢ikar. Toplumsal cinsiyetin normlarina yogunlastirilmis beden diliyle
cevap vererek, toplumsal cinsiyetin listiinde yikici bir etki yapar.

Kiiba, 1960’larla birlikte Dogu’dan go¢ edenlerin, sol agirlikli militanlarin,
toplumun otekilestirdigi  kisilerin  gizlenme yeri olarak baslayan, gecekondularin
olusturdugu bir mahalleden olugmaktadir. 21.ylizyilda mega sehrin golgesinde duran
mahalledeki derme ¢atma evlerin; hurdadan, topraktan ve metalden insa edilmislikleriyle
olusturduklar1 goriintlii ve ¢ok sayida yoksul-issiz kagagi barindirmasi, disaridakine karsi
kendi i¢inde biitlinliiklii bir yap1 olusturmaktadir. Kimse, buraya neden Kiiba dendigini tam
olarak bilmemektedir. Ataman, Kiiba’yr “Bir taraftan ozgiirliik admna, bir taraftan da
toplumun geri kalan kismina kars1 kendisini korumak adina olusturulmus bir sey olarak
gorebiliriz.” seklinde tanimlamaktadir ( Calikoglu,2005: 72). “Kolektif baglamda kendisini
koruma noktasinda biz algisi1 ¢ikmaktadir. Cemaat, her zaman “biz” demektedir. Her olay1
biz suuru ile karsilayip yasamaktadirlar.” (Freyer, 1967).

Kiiba’y1 bir cemaat yapan sey, sakinlerinin paylastig1 herhangi bir dini, etnik veya entelektiiel
bir ortaklik degil, kendilerini toplum dist olarak tanimlayan ve toplum disi kalmaya da
zorlanan daha genis bir toplumun tehditleri karsisinda, mahalle sakinlerinin belli bir ideolojik
durus ve siyasi miicadeleden bagimsiz sekilde gelistirmis olduklar1 bir direnis ve dayanisma
hissidir (Baykal, 2008: 71).

“Kiiba’da birbirinden ¢ok degisik bireylerin tek bir kimlik olusturmak iizere
ortaklasa calistigini goren Ataman, kimlik denen seyin degisik formlar alabilen, igine
girdigi sisenin formunu alan suya benzedigini dile getirmektedir (Calikoglu,2005:72).”
Kiiba’da yasamak bu insanlara 6zgiin bir kimlik kazandirmaktadir.

Kutlug Ataman, Kiiba’y1 eski sehpalarin iistiinde kirk adet eski televizyonun
karsisinda yer alan yine eski koltuk ve sandalyelerle sergilemekte, monitorlerdeki bazen

act bazense trajik olaylarin rahatsiz edici etkisini izleyiciye de hissettirmektedir. “Hem
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Kiiba hem de Cennet’in yerlestirme bigimleri, kendi cemaatlerinin disa kapali ve sinirlarla
gevrili dogasinmi vurgulamaktadir.” ( Baykal: 2008, 73).

Uyuyan Martin, karanlik bir odada oyuncak boyutlarinda yatak tizerine, uyuyan
ciplak bir erkek goriintiisiiniin yansitildig1 bir video yerlestirmeden olusmaktadir. Ataman,
Uyuyan Martin’de sevgilisini oyuncu olarak se¢mistir. “Esinin ¢ocukluk, masumiyet ve
kirilganlik ¢agrisimlariyla yiiklii uyuyan imgesini minyatiir bir yatak iizerinde yansitan
Ataman, uykuyu kimliklerin silindigi ya da esitlendigi, bireysel kimligin ve dilin ancak
uyuyanin kendisi i¢in goriiniir olan riiyada var olabildigi bir boyut olarak gostermektedir.”
( Baykal: 2008, 13). “Bir gecelik uyku eyleminin birebir gosterildigi bu ¢alismada, farkl
bir biling diizeyi gorsellestirilerek, giiniin ruhuna karsit, radikal bir eylemsizlik
onerilmektedir.” ( Erdemci’den akt. Y1lmaz,2009: 129). Ataman’in bu calismasi, Andy
Warhol’un 1963’te ¢ektigi sekiz saatlik “Uyku” filmine benzemektedir. “Warhol’a gore
alti ¢izilmek istenen yasamin duraganhigi, sikiciligt ve bundan dogan “anlamsizlik”
duygusudur.” ( Kalig, 1992: 77-78). Ataman’da ise c¢alismanin Oznesi sevgilidir.
Sevgilisinin ¢iplakligini ve cenin pozisyonunu gosteren Ataman kendi 6znel diinyasinin
mahremiyetini gosterir.

“Kutlug Ataman, Cennet isimli video enstalasyonunda, Giiney Kaliforya’nin
oldukga popiiler zengin bir bolgesinde yasayan yirmi dort birey, yasadiklar1 Orange
Country’den hareketle, diissel hayatlariyla iliskilendirdikleri bir cennet kurgularlar.”
(Basarir,2010:30).

Cennet, merkezde duran bir ekran1 ¢evreleyen i¢ ige halka iizerine
yerlestirilmis diiz ekranlarda gosterilmektedir. Enstalasyonu olusturan yirmi dort ekrandan

sadece merkezde duran kulakliksiz olarak dinlenmekte ve doniisiimlii bir sekilde her giin
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farkli bir karakterin anlatis1 ekranda ses kazanmaktadir. “Kiiba’daki kakofonin yerini
kurallar ve diizen almaktadir.” ( Baykal, 2008: 74).

“Kutlug Ataman Cennet’te, Kiiba’'nin aksine oldukca refah, herkesin mutlu
oldugu bir diinyaya kameralarini ¢evirir. Cennet’in bu biiyiilii 6zellikleri, kendi disinda
kalan tiim diinyadan, Ornegin komsu Meksikalilardan bariyerlerle ayrilip Ozenle
korunmaktadir.” ( Baykal, 2008: 73). “Hareketlilik ve degisimin olmadig1 yerlerde insanlar
belli bir kiiltiir i¢cinde dogup biiylidiigiinden, farkinda olmaksizin hep bir kimlige bagl
olarak yagarlar.” (Ozyurt, 2005:183). Ataman da Kiiba’dan sonra Cennet’le elitlerin
yasadig1 yer ve kimlik arasinda kurdugu iliskiyi ¢alismasinda verir.

Bes ekranli olan bir ¢alisma olan 99 Ad’da beyaz atlet giymis bir adam
gosterilmektedir. Etrafta hicbir dekor yoktur. Dekorun olmamasit ruhsal eyleme
odaklanmay1 saglar. Ataman, Allah’in 99 adindan esinlenerek ¢alismaya bu adi vermistir.
Zikir eyleminin bagladigi noktada ekran yerdedir. Eylem farklilasip hareketlendikce
ekranlar da kademe kademe yukariya dogru yiikselir. Zikreden adam, kimligini
unutmustur. Ataman, kimlikle zikir arasindaki iliskiyi “Kimligin bizden siyrilip kayip
gittigi zaman kirilldigi, yirtildigi noktalar 6nemli. Burada da mesela zikir- yani bagirip
yiikselme, kimlik sizden yirtilip gittigi zamanki kendini kaybetme- esasinda giizel bir
goriintii. Kendiniz ve kimliginizle iliskiniz yok oluyor.” (Cakirkaya, Temel, 2011:67)
seklinde aciklar. Ekrandaki adam, haykirarak kendini yumruklamaya baslar. Bu goriinti,
tavandan sarkitilmig bir perdeye yansitilir. Boylece figiir, havalanip uguyormus gibi
goriiniir. Semiha B. Unplugged ve Peruk Takan Kadinlar’daki gibi tek duvara yansitmadan
ic boyutlu mekanin kesfedilip, anlatinin mekana firlatildig: is olarak dikkat ¢eker. Ataman,
bu ¢alismasi i¢in “Insanlik hallerini anlatan bir enstalasyon. Insanin icine kapanikligini

kendisini doverek, redderek kurtulmasinin, oradan yiikselmesinin hikayesini anlatiyor.”
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(Basarir,2010: 28) der. Ataman’in diger ¢alismalarindaki karakterlerinin ortak yazgisi olan
icinde bulundugu gergeklikten arzuladigi gergeklige gecis, bu calismada dinsel arinmayla

gergeklesir.

Dilenciler, siyah beyaz yedi ekrandan olusmaktadir. Ataman, sokak kiiltiiriiniin
vazgecilmez bir parcgasi olan dilencileri, haftanin yedi giinii dilendiklerini anlatmak icin
yedi ekranda gosterir. Ses ve konusmanin olmadigi bu ekranlarda dilencilerin ekrana dogru
avu¢ acgtigr goriiliir. Dilencilik ritliellerini ustaca performanslariyla yerine getiren

dilenciler, dilenme eylemi sirasinda izleyiciyle gbz temasi kurmaya calisirlar.

Ilk defa siyah beyaz kullandim; ¢iinkii siyah beyazin fotograf dilinde semiyolojik olarak
soyledigi sey gergekliktir. Ses kullanmadim ilk defa. Gene ilk defa goriintiiyli yavaslattim.
Bunun bir nedeni de dilencilerin yanindan gegerken bir izleyici olarak ¢ok fazla g6z kontagi
kurmamamiz. Belki onlarin ger¢ek olmadigi “Ben senin yalan sodyledigini biliyorum.”

diigiincemizden ¢ikan bir gerginlik ( Cakirkaya, Temel, 2011:63).”

Dilencilerin bazilar1 oyuncu bazilari ise gercekten dilencidir. Fakat hangisinin
gercek hangisinin kurmaca oldugunun farkina varilamaz. Bu durum, sanat¢inin
calismalarindaki gercek kurgu iliskisine isaret eder. Cok katmanli kimlik olgusu burada da
dikkat c¢eker. Ataman bu c¢aligmasinda ses kullanmayarak ve goriintiileri yavaglatarak
izleyicinin giinliik hayatta sokakta gormezden geldigi gercekligi, sergi ortamina tagiyarak,

kurmaca gergekligin yarattig1 etkiyle izleyicinin rahatsiz olmasina neden olur.

Kutlug Ataman Bu Bir Fasit Daire g¢alismasinda, Berlin'de yasayan bir
Jamaikalinin, yasadigi topluma uyum saglayamama halini anlatmaktadir. On iki ekranda
birden goriilen bu tek portreden ibaret Jamaikali siyah, irk¢ilik konusundaki diistinceleriyle

kendi fasit dairesine kapanir. “Fasit daire i¢cinde ayni zamanda kendine anlattig1 irk¢ilik
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konusundaki diistinceleri onu 6teki olarak tanimladiklariyla aynilastirir.” (Basarir, 2010:
30). Troy, Almanya’da ascidir ve siirekli olarak yemekten s6z etmektedir. Konusmanin
ilerleyen kisimlarinda aslinda Troy’un Almanya’da yasadigi irke¢iliktan soz ettigi anlasilir.
Kutlug Ataman, 12 ekrani birbirine bakan bir daire seklinde yerlestirerek, Troy’un i¢inde

bulundugu kisir dongiiyii anlatir.

O konusma bazi seyleri, bir durumu hedef alirken, kendisi de bir hedef haline geliyor. Attig1
kursunun, biitiin diinyanin etrafinda bir ¢cember seklinde doniip gelip seni sirtindan vurmast

gibi biraz. So6ziin hedefi, sozlin bittigi yer, hitabin yok olmasi iizerine yapilmis bir

@ 9

calisma.izleyicinin pozisyonu artik “o0” ve “ben” degil; “0” ve “0” kendi igerisinde bu iliskiyi

yaparken izleyici de ona disaridan bakiyor ( Cakirkaya,Birnur, 2011: 75).

Boylece Troy, yakinma halinde oldugu toplumsal dislanmay1 vurgulayarak
kendini 6teki konumuna yerlestirir. “Bu Bir Fasit Daire adli videoda Ataman, irk¢iligin
bireysel ve toplumsal olarak iiretilme dinamiklerini ortaya koyar.” (Ataman,2010)

Kutlug Ataman, On [ki (Twelve) adli calismasinda, Adana ve civarinda
yasayan 'cift ciltli' denilen insanlara odaklanmaktadir. Ataman’in, sergideki bu
yerlestirmesi kimliklerle ilgilidir. “Kimlik fotograflar1 gibi dikey ¢ergeveledim karakterleri.
Ciinkii bu eserin ayni zamanda kimlik hakkinda, giinlik hayatta kimligimizi nasil
tirettigimiz hakkinda oldugunu diisiniyorum. Bu insanlarin ¢ift kimlikli olduklarini
gormek, kimligin bizim irettigimiz bir sey oldugunu, fiilen yaptigimiz bir sey oldugunu
diistindiirtiiyor.” ( Baykal, 2008:66). Calismadaki 6zneler, iki ayr1 kimlige ait hikayeleri
tek bedende barindirarak, izleyicide hangisi gergek etkisi uyandirmaktadir. Herkesin kendi
rettigi  kimligi yasadigini savunan sanat¢1 bdylece izleyicileri kendi hikayelerini

sorgulamaya yoneltir.
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1+1=1 adli ¢aligmada Kibrisli Tiirk olup Giiney Kibris’ta yasayan sair-yazar
Nese Yasin’in parcalanmislig ve ikiye boliinmiis dykiisii anlatilmaktadir. Parcalanmisligin
bir yan1 1963°te Rum katliaminin ardindan Tiirk tarafina kagis1 olustururken, diger yani ise
1974’te Tiirkiye’nin gergeklestirdigi Kibris Barig Harekati sonrasi Tiirk milliyet¢iliginden
ve bunun yarattigit etkiden uzaklagmak amaciyla adanin Rum tarafina kagisini
anlatmaktadir. Ataman’in  yanilsama {izerine diislinmeye basladigt  donemde
gerceklestirdigi yapit, 90 derecelik a¢1 olusturacak sekilde birlestirilmis iki ekrandan
olugmaktadir. “Birinde Kuzey Kibrisl digerinde ise Giliney Kibrisli Nese Yasin sakin ve
agirbagh bir tavirla, Ada’nin pargalanma siirecinde hissettigi duygu ve deneyimlerini
anlatmaktadir.” (Uzunoglu, 2013: 27). Ada metaforunun altinda pargalanmis kimligin
hikayesi yatmaktadir.

Adim “ found family footage” in kisaltmasindan alan bulunmus aile kayitlar
anlamma gelen fff, iki Ingiliz aileye ait el kamerasiyla ¢ekilmis video kayitlarindan
olusmaktadir. Once basit bir ¢cocuk piyanosuyla bestelenen ve daha sonra biiyiik bir
piyanoyla kayda alinan on eserin bestesi Michael Nyman’a aittir. Calismada, miizikler ve
goriintiiler senkronize olmadiklarindan ve farkli uzunluklarda olduklarindan bir kakafoni
olusturmaktadirlar. “Sanatci, bu ¢alismayla Ingiliz toplumuna disaridan bakan biri olarak,
eklemlendigi kiiltiiriin anlamin1 yeniden insa etme ve kendine ait hale getirme denemesidir.

( Ataman,2010:104).”

IV.2. Coziimlenen Videoartlar

1V.2.1. Peruk Takan Kadinlar

Cesitli nedenlerden dolayr peruk kullanmak zorunda kalan dort kadin1 konu

edinen bu video projeksiyon yerlestirmesi, yine bu dort kadinla gergeklestirilen
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roportajlardan olusmaktadir. Her biri 45-60 dakika arasinda degisen siirelere sahip bu
birimler, dort ayri1 projeksiyonda duvara yansitilarak yan yana gOsterilmistir. Ses
kurgusundaki karmasaysa, hem yapitin bir parcast hem de toplumdaki kakofoninin
yansimasi olarak diisiiniilmustiir. “Biitiin projeksiyonlarin bir arada verilmesiyle nerede, ne
zaman ve neden peruk taktiklarini anlatan kadinlarin kisisel oykiileri, Tiirkiye'nin tarihsel
ve ideolojik panoramasini sunmustur.” (Candar, 2002:8). Peruk, dort kadinin da
kimliklerini gizlemek i¢in kullandiklart bir obje olarak aracilik etmektedir. “Kutlug
Ataman, goriiniim degistirmeyi, secilmis bir kimligin yaratimini ya da verili durumdaki bir
diger kimligi maskelemeyi konu alan, bildik bir mecaz olarak islemistir peruk olgusunu.” (
Kortun, 2001: 123). Hostes Leyla takma adin1 kullanarak, askeri darbenin oldugu donemde
siyaset faaliyetlere katildig1 i¢in polisten saklanan Melek Ulagay, kemoterapi tedavisinden
sonra kadin kimligini korumak adina peruk kullanan Nevval Sevindi, liniversiteden
atilmamak adina peruk kullanan tiirbanli 68renci, yasamin siirdiirebilmek adma cinsel
kimligi i¢in miicadele eden travesti Demet Demir g¢alismanin kisileridir. Bu insanlara
topluca bakildiginda, son derece gesitli, hatta iliskisiz bir goriintii olusturduklan fark edilir.
Aslinda bu durum, kimlik denen seyin nasil da degisken ve kurmaca olabildigini
gostermektedir. Bir kimlige sahip olmak, hem o kimlik i¢in miicadele etmek hem de bazi
seylerden feragat etmek anlamina gelir. Kutlug Ataman bunu ‘bedavaya kimlik, bedavaya
ozgiirlik yok’ sozleriyle dile getirmektedir. “Kutlug Ataman biitiin bu siyasi, tibbi, dini ve
cinsel sebeplerle ac1 ¢ceken ya da siddete maruz kalan dort kadinin peruk takma eylemini
goriiniir kilarken, yan yana birbirine eklemledigi ayni diizlemdeki video goriintiileriyle dort
ayr1 kimligin hikayesini ayn1 zamana getirir.” ( Basarir, 2010:26).

Birinci ekranda 1971 darbesinden dolay1 siyasi faaliyetlere katilan Melek

Ulagay, polisten kagmak amaciyla peruk kullanmaktadir. Kutlug Ataman, Melek Ulagay’1
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once bir peruk diikkdninda peruk secerken arkadan g¢ekimde verir. “Ataman, fiziksel
gorliniisiinii gizli tutmak ya da miimkiin oldugunca anonim kalmasmi saglamak ig¢in
Ulagay’in yiiziini izleyiciye gostermeme konusunda dikkatli davranir.” (Baykal, 2008:
46). Melek Ulagay, bunca yil sonra hukuken affa ugramis biri oldugunu 6grenmis
olmasima karsin hala korkmakta ve gizlenmektedir. Bu yiizden, mahrem bir mekan olan
yatak odasinda mahrem biri olarak, roportajda yiiziinii saklamay1 tercih etmistir. Ulagay,
sar1 peruguyla hala kilik degistiriyor gibi yasiyormuscasina verilir. Kamera, Ulagay’in
huzursuzlugunu gosterir gibi yiiziinii kisa araliklarla vermektedir. O anda ardindan
sorularla baslayan diyalogda, arkadaslarinin 6nerisi tizerine peruk kullanmaya basladigin
sOyler. Kendi ifadesiyle ¢ok acayip, civciv sarisi, liileler halinde asagi dogru inen bir
peruktur. Bu perukla birlikte kimligini de degistirir ve kendini Hostes Leyla olarak tanatir.
Bu sekilde baska bir kimlik i¢inde yasamayi siirdiirmeye baslayarak, hayatini yeni
kimligine uygun sekilde planlar ve ona gore yasamaya bagslar. THY nin hostes
tiniformasini giyerek, sabahlar1t mesaiye gider gibi ¢ikar. Bagka bir sol orgiit tarafindan
THY ugag1 Bulgaristan’a kacirilir, isin i¢inde olmadigi halde su¢ Hostes Leyla’nin iistiine
kalir. Kagmaktan baska caresi olmayan Melek Ulagay, giindiiz takip gece ¢ikardigi perukla
olan birlikteligini Tirkiye'den kactig1 tarthe kadar devam ettirir. Gittigi sehirlerde hep
saklanmak zorunda kalan Ulagay, yanindaki perukla kimlik degistirerek yasamak zorunda
kalir. Perugun kendisini baska bir diinyanin insan1 haline getirdigine inanmaktadir. “Melek
Ulagay, perukla kilik degistirme tecriibesini bir tiir yeniden dogus ve yeni bir hayata
baslamak olarak tarif eder.” ( Baykal, 2008:65). Entelektiiel durusu ve siyasal goriisiinden
uzaklastigimi vurgulayan Melek Ulagay, peruk icin “ Nasil diyeyim, kentli demek dogru
degil belki; ama kesinlikle daha entelektiiel birisinin olmayacagi bir konuma getiriyordu o

sag, peruk. Daha halktan, daha avam bir kadin; tstelik biraz da hafifmesrep bir kadin imaj:
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yaratiyor. O imaj da beni koruyacak, buna inaniyorum.” der. Fakat sar1 peruk, Ankara gibi
bir sehirde onun daha ¢ok goze ¢arpmasina neden olur. Istanbul’da sokaga ¢ikma yasaginin
oldugu bir giinde kimliginin sorulmayacagi bir mekana, Bogaz’daki bir randevu evine
gider. Orada, sar1 peruguyla kimse ondan siiphelenmez; hatta kadinlar tuvaletinde
rastladigr hayat kadinlar1 onu kiligindan ve perugundan dolayr aleme yeni diistiigiinti
sanirlar. Melek Ulagay, bulundugu konumu geregi, randevu evindeki kaliplar ig¢inde
hareket etmek zorunda kalir. Birisine giivendigini, kendisini kagirdigini, evleneceklerini
sOyleyerek bilindik bir hikdye uydurur ve kagma siirecindeki kurmaca yasamina yenisini
ekler. Secilmis kimligin yaratiminda kurmaca kimlik sorgulanmaksizin, kimligi tasiyandan
nasil hareket etmesi isteniyorsa, Melek Ulagay o sekilde hareket eder.
Siyasi bir harekete girmek, yani illegal bir hayat yasamak demek, zaten insanin kendi var olan
kimliginden ¢ikip bagka bir kimlige ge¢mesi anlamini igeriyor. Sen bagka kimlikler i¢inde
yasamini siirdiirmek {izere planlanmaya, yani ona gére yasamaya basliyorsun. Bu ise sunu
getiriyor: Senin herkesin bildigi sekilde bir tane ve sabit bir kimligin olmuyor. Degisik
kimlikler i¢erisinde yasamaya basliyorsun, tabii bunu hissettigin anda, ki insan bunu ancak o

konuma geldigi zaman hissediyor, yani senin hi¢bir hiiviyetin yok varsa da birtakim sahte

hiiviyetlerle yastyorsun ( Ataman, 2001: 30).

Ikinci ekrandaki kisi gazeteci Nevval Sevindi’dir. Gogiis kanseri nedeniyle
gordiigli kemoterapi yliziinden saclari dokiilen Nevval Sevindi, sagi, kadinligin imgesi
olarak gordiigli i¢cin dokiilen saclarini gizlemek ve bu yiizden de kadina 6zgii giizellik
kavramini yitirmemek adina peruk kullanmaktadir. Kamera, Nevval Sevindi’yi 6nce tedavi
gordiigl 6zel bir hastanede kemoterapi sirasinda, sonra da kendisinin ifadesiyle 6zel alanda
hissettigini belirten parlak renklerin hakim oldugu kuaférde verir. Her iki ¢ekimde de

Nevval Sevindi sabittir, kamera dinamiktir. Ataman, Sevindi’yi, Hostes Leyla’nin tersine

siirekli cepheden goriintiiye alir. Kameranin bu durumu Nevval Sevindi’nin gogiislerini
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yani var olusunu gostermeyle ilgilidir. Kadin kimliginin bu hastalik sirasinda ve sonrasinda
nasil etkilendigini, iliskilerinde yasadigi olumsuzluklari ve konunun toplumsal boyutunu
anlatmaktadir. Sevindi, “Giizellikle ilgili sorunu ¢oziince zaten problem yok benim ig¢in”
diyerek kadinliga, giizellik acisindan yaklasmaktadir. Nevval Sevindi’nin “ben”i {izerine
sOyledikleri, sekillendirmek istedigi kadin imgesi hakkinda gerekli bilgileri verir. Yeri
geldigi zaman benine yaptig1 asir1 gondermeler, narsist yoniiniin baskin oldugu izlenimini
yansitir. Sagiyla baslayan degisim siirecinde kendisinden yarim olarak bahseden Sevindi,
bu eksikligini sar1 perukla giderir. “ Peruk disarida beni eksiksiz, tam gosteriyor ve hicbir
problemi olmayan bir sekilde tamitiyor”. ( Ataman, 2001: 45). “Charles Taylor’in
ifadesiyle, kendimiz oldugumuz duygusuna sahip olmamiz i¢in, nasil (biri) oldugumuz ve
nereye dogru gittigimiz konusunda bir anlayisa sahip olmamiz gerekir.” (Giddens, 2010:
122). Cogalan se¢im Ozgiirliigiine ragmen kendi benine uygun uzun ve sar1 bir peruk seger.
Peruk, Nevval Sevindi’nin realitesini kamufle eden bir iglev yiiklenir ve kadin olmak
baglaminda kadinligin simgesi olan saginin ve gégsiiniin eksikligini gidererek onun sadece
“kadin olma” halinin degerini 6n plana ¢ikarir. Konusmalarinda kendisi i¢in egitimli,
kiltiirlt, tist simif zevk sahibi, giizel izlenimi uyandiran Sevindi, ayni niteliklere sahip
oldugu anlasilan sevgilisinden de boyfriend seklinde bahsederek kent soylu 6zgiir kadin
portresi ¢izer. Nevval Sevindi’de kendini “0zgiirlestirme” girisimi, akli ve hissi
Ozelliklerinden ziyade viicudunu 6n plana ¢ikartmaya doniisiir, yani kadin nesne gorevini
devam ettirir. Nitekim “ Ben kadin kimliginde ¢ok 1srar ettim. Hayatim boyunca ve kadin
kimligim kanserle beraber bir kere daha deneyimden gecti diye diisiiniiyorum; ciinkii
gogis ve sac kadin kimliginin en 6nemli sembolleri ve kanser de bu sembollere saldiriyor.”
( Ataman, 2001: 43) diyen Nevval Sevindi, “ Fakat aliminca o gogiis, birdenbire 6nem

kazaniyor ve kadinin kimligi kaybolmus oluyor adamin goziinde.” ( Ataman, 2001: 49)
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diyerek, kadimi erkegin arzu nesnesi haline getirir. “Eril degerlerin yiiceltilmesi, disilikle
harekete gegirilen korku ve endiselerde kendi karanlik tarafini bulur.” (Bourdieu, 2014:69).
Ucgiincii kadin ise basortiisiiniin {izerine peruk takarak iiniversiteye devam eden
bir o6grencidir ve videoda goriintiisiiniin  kullanilmasini istememistir. Kimliginin
taninmamasi1 adina yiizliniin gosterilmemesini isteyen gen¢ kizin goriintlisii, kimligine
dayatilan baskiy1 gosterircesine siyah bos bir ekran olarak verilmistir. Geng kizin iirkek
sesiyle bu baski daha da belirginlesir. Kutlug Ataman da bu noktada basortiisii takan birini
bulmakta zorlandigini belirtmistir.
[k elde onlarin bu hareketlerini tasvip etmeyen diger Miisliimanlar, 6zellikle erkekler, bana
yardimer olmak istemediler, siipheyle baktilar. Ama sonra kadin Misliimanlar aslinda ne
yapmak istedigimi anladi ve yardim ettiler. Tabii bu 6grenci o zaman bir terér altinda
yastyordu. Rahatlikla kamera Oniine ¢ikmalar1 zordu. Kimligi benden bile sakli kalmak sartiyla
bir 6grenciyi bagka birinin araciligiyla ikna edebildim. Bu yiizden resmi yok, sadece sesi

duyuluyor. Yani resim siyah ki bu da aslinda maruz kaldigi baskiyr ¢ok giizel resmediyor (
Sorgun, 2001:8).

Okudugu iiniversiteden uzaklastirilmamak icin, yasaklama ve baski altinda
kalma sonucunda, kendini gizleme ihtiyac1 duyan 6grenci perukla okul arasinda kalmus,
sonunda perugu tercih etmistir. Maddi durumu iyi olmadig: i¢in okulunu bitirip ekonomik
ozgiirliige sahip olmak isteyen gen¢ kiz icin peruk zorunluluk olmustur. “Universite
ogrencisi olan geng kiz, kullandig1 perugun, kendi kimligini kaybetmesine neden oldugunu
diisinmektedir. Kendi kendisini bile tantyamadigini ifade etmis ve kendisini, gecici olarak
bir maske takmus gibi hissettigini sdylemistir.” ( Kaplan, 2001: 7). Peruk, Islami kimligin
temsilcisi olan basortiilii kizda, baskinin sembolii olarak islev kazanmistir. Bagortii takmayi
dinin geregi farzi uygulamak olarak goren geng¢ kiz, basortiisiinii geleneksel namus

kodlartyla degil, dinin gerekliligi seklinde anlamlandirir. Peruk da inancina miidahale
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olarak ortaya ¢ikar. Peruk, dini kimligine yapilan baskinin imleyenidir. Bir sekilde var
olan1 yok etme c¢abasidir. Melek Ulagay’da oldugu gibi peruk her zamankinden daha fazla
dikkat ¢ekmesine neden olur. Peruk, gizlemekten ziyade “Ben buyum” demenin kisaca
ac¢ilmanin sembolii olarak 6teki olma durumunu ifsa eder.

Dordiincii kadin, cinsel kimlik ugruna miicadele eden transseksiiel Demet
Demir’dir. 1980 sonrasinda cinsel kimligi ugruna miicadele eden {inlii transseksiiel Demet
Demir, ayakta kalabilmek i¢in peruga siginir. “Ama kendi Oykiisiinii en peruksuz
kelimelerle anlatir.” ( Altug 2002:7). 11- 12 yil travesti olarak yasayan Demet Demir,
perugu ilk kez ailesinden gizli olarak bir arkadasinin evinde kullanir. Bu peruk siyahtir.
Ailesiyle kaldig1 icin istedigi seyleri yapamayan Demir, bir siire sonra perugunun
yardimiyla yollarda kadin gibi dolasmak arzusuyla disar1 ¢ikmaya baslar. Ailesi i¢in kendi
kimligini inkar eden ve kadin kimligiyle yasamak isteyen Demet Demir, travesti olmaya
karar verir. Kadin profiline uyum saglamak adina biiyiik ¢aba gosterir ve bunu “Yani bir an
once kadin gibi giyinip, sagimin kadin gibi uzun olmasini hep arzuluyordum.” seklinde
ifade eder. Bu durum Foucault’un da belirttigi gibi cinsiyetin bir yazgi olmadigini, yaratici
bir yasama girme olanagi tanimina uygun sekilde, toplumsal cinsiyetin kurallarindan
cikarak, hayatinin bundan sonraki kisminda travesti olarak yasayabilecegini
vurgulamaktadir. Kadin gibi giyinip oje siirmesine ragmen annesi yeni kimligini
benimseyemez ve oglum, diye hitap eder. Annesinin; erkek olarak diinyaya getirdigi
gocugunu, yeni gorlintiisiine ragmen hep erkek olarak gérmesi, “toplumsal cinsiyet
kimligini zorunlu heterosekstiellik iizerinden tekbi¢imli kilmaya calisan diizenleyici bir
pratigin etkisi ( Butler, 2010:87)” seklinde agiklanabilir. Ardindan parasiz kalip, ¢alismak
zorunda olunca bir travestiden kullanilmis sar1 bir peruk alir. Bu peruk sayesinde hayatini

bir diizene oturtur. Sag1 uzadiktan sonra peruk kullanmaz; fakat 1990 yillarda Beyoglu’nda
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uygulanan travesti yasagi yiizlinden sag1 polis tarafindan kesilir. Hayatin1 seks is¢isi olarak
kazandigi i¢in, serbest birakildiginda peruguna tekrar doner. Demet Demir’de de peruk,
eksikligini gidermek adina kullanilan bir aragtir. Saglar1 uzadigi vakit perugundan hemen
kurtulmak ister; fakat son zamanlarda sackiran oldugu ig¢in peruk kullanir. Bunlari
anlatirken bazi sahnelerde pencerenin oniindedir ve pencereden giiniin geceye donmesi, bu
sekilde karanligin gosterilmesi gorsel bir metafordur. Ameliyat olarak transseksiiel olan
Demet Demir, kadinliga gecisinin sonucunda “ karsicinsel toplumsal cinsiyet normlarinin
yeniden idealizasyonunu temsil eder.” ( Butler, 1993:125).

New York Times gazetesinden Holland Cotter "Peruk Takan Kadinlar"i
tamittig1 yazisinda goriislerini soyle dile getirir:" Gercek ve kendini avutma birbirine
geciyor. Dort karakter de empoze edilmis kosullarla inatlasiyor; ama her biri hem vurucu
hem koruyucu olan yanitlar veriyor: Perukla kendine yeni bir goriinim vermek, yeni bir
kimlik yaratmay1 ama eskisini de saklamayi sagliyor .”( Tas¢iyan,2001).

Uzerinde gesitli katmanlardaki anlam haritalarin1 barmdiran peruk, yan yana
dizilmis eszamanli konusmalarin yarattig1 ¢ok seslilikte, birbirini tanimayan dort kadinin
bilinmeyen ortakligt olan peruk simgeselligini devam ettirir. Melek Ulagay’da gizlenmeyi,
Nevval Sevindi’de estetigi, liniversite ogrencisinde baskiyl, Demet Demir’de cinsiyeti
simgeleyen ve onlarin iginde bulunduklari durumu goriiniir kilar.

Ekranlarin dort farkli anlatinin ayn1 anda akmasina izin verecek sekilde yan yana yerlestirilmis
olmasi, izleyicinin kendi ritmine gore birinden Gtekine gegerek dort farkli anlati arasinda
serbestce salinmasini veya dort ekranin birlikteliginden ortaya ¢ikan besinci ve daha biiyiik
gerceveyi izlemesini saglayarak, cesitli algilar tiretir ( Baykal, 2008: 39).

Izleyiciye bireysel bir ozgiirlik alani tanmiyan Peruk Takan Kadimnlar,

Tiirkiye’deki kimlik sorunsalma ait gercekligi farkli agilardan verir. Izleyici, kimligi daha
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¢ok on plana ¢ikaran peruk araciligiyla bu dort farkli kadinin kisisel hikayesine ve yeni
kimliklerine tanik olur. Izleyici bu tanikligin yaninda bu yeni kimliklerin olusmasina neden
olan baski, iktidar, cinsiyet, kurallar gibi kavramlar1 da yeniden gézden gecirerek yeni bir

kurgu yaratir ve bu isin bir pargasi olur.

1VV.2.2. Ruhuma Asla

Ataman, Ruhuma Asla’da goriintiileri alt1 ayr1 odaya yerlestirerek sunmustur.
Diger calismalarinda oldugu gibi sanatgi, igin biitiin olarak kavranmasiyla ilgili bir
sorgulama gergeklestirmis, Peruk Takan Kadinlar’daki cokekranlilik araciligiyla
gerceklesen bu engel, Ruhuma Asla’da alt1 ayr1 oda aracilifiyla saglanmistir. Ceyhan
Firat’in {i¢ saat siiren hikayesinin alt1 kameraya boliinmiis olmasi, izleyici tarafindan farklh
boliimlerinin izlenmesi olanagini verir. Bu durum filmlerin sonsuz ¢ogalmasina neden olur.
“Izleyici icin bu deneyim, insanin kendi kimliginin sonsuz sayida yeniden insa ettigi
gercegi ile karsilastirir.” ( Basarir, 2010: 29). Videoartin agilis sahnesinde calismanin
oznesi Ceyhan Firat, tiinelde sarki soyleyerek kameraya dogru yiiriirken goriilmektedir.
Oncelikle pahali kiirkler, kuafor gibi isteklerin verildigi sahneler, iinlii bir yildizin ¢ekim
oncesi hazirliklarin1 hatirlatir. Calismada kullanilacak elbise se¢iminde pahali kiirk
mantolar1 direten Ceyhan Firat, Kutlug Ataman’dan istedigi yanit1 alamayinca, magazanin
oniinde etegini kaldirarak penisini kameraya gosterir. Dogal 15181in kullanildig1 ¢ekimde
Ceyhan, boydan ¢ekimde verilir. O ana kadar goriintiide, davranista, kiyafette disi olarak
cinsiyetlesmis 6zne konumunda olan Ceyhan Firat; toplumsal cinsiyet normlarina uygun
olmayan bedenini, kameraya gostererek sadece kadin-erkek ikiliginin oldugu bir yapiyi

reddedercesine, hak olarak gordiigii talebini alabilmek i¢in bedenini kullanir.
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Ardindan, el kamerasiyla dogal 15181n kullanilarak gergeklestirildigi ¢cekimde
Ceyhan Firat, makyaj masasinda Tiirkan Soray’in aynadaki fotografina bakarak makyajini
yapar. Bu sirada Tiirkan Soray’a dair yorumlar yaparken, bir taraftan da Tiirkiye ile ilgili
bir futbol mac1 izlemektedir. “Eurovision olmak {iizere hi¢ birinci olamayiz. Bari Avrupa

',’

Kupasi’n1 alalim!” diyerek tercihlerinden dolay: rahat yasayamadigi iilkesine ve ulusuna
dair biz algis1 yaratarak kendinden olmayani 6tekilestirir. Bu biz, siiregelen olumsuzluklari
degistiremeyen Otekidir. Toplumsal cinsiyet baglaminda anavataninda kabul gérmeyen

Ceyhan Firat; duruma, “6teki- biz ikiligini yaratan temel olgulardan biri olan milliyetgilik

algistyla yaklasir .” (Ozgalik,t.y., 4).

Ceyhan, dogal 1sikla alttan yapilan ¢ekimde Tiirk filmlerinde perdeye ¢ikan
iinlii sarkicilar gibi hiiziinlii sarkilar s6ylemekte, Tiirk filmlerindeki bazi replikleri taklit
etmekte, model aldig1 Tiirkan Soray’a olan hayranligin1 dile getirmektedir. Kameraya ilk
kez giren partneri Jessie, Ceyhan’t dudagindan, gogsiinden Opmektedir. Jessie, ¢ekilen
filmi porno gibi algilamis, hatta filmde oynamak icin Ceyhan’a ciddi anlamda seks teklif
etmistir. Ceyhan Firat, bunu santaj olarak algilayarak kabul etmemistir. Jessie’yi fazla
stmarik bulan Firat, onun i¢in “ O bir figliran sadece benim filmimde oynayan.”
aciklamasiyla calismanin Oznesi olarak kendini ©One ¢ikarir. Jessie, onun yakasini
birakmayan kotii kalpli bir tipolojiyi temsil etmekte, o da erdemini korumaktadir.
Saplantili sekilde hayrani oldugu yildiz Tiirkan Soray’in kanunlarini uygulamaktadir; fakat
hayat, Soray kanunlarini uygulayacak kadar kurmaca degildir. Tiirk filmlerinin kurmaca
diinyasi i¢inde gegerliligi olan bu kanunlari, hayran1 oldugu Tiirkan Soray’in yerine gectigi
zaman uygulamaktadir. “Ruhuma Asla, bir transseksiielin hayat hikayesini camplestirmis

bir performans olarak aktarir ve bunun aracilifiyla Yesilcam’in diismiis kadin sdylemini
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yeniden kesfettirir.” (Cakirlar, 2014: 461). Ceyhan, hayatin acimasizligina ragmen ruhuna
asla dokundurmaz; ¢iinkii aradig1 ger¢ek ask uzaktadir. Bunu “Gergek aski uzaktan
hissedilebilecek bir kadinim.” diyerek ifade eder. Calismanin bashigi da Tiirk filmlerinde
masum geng kizin kendisine tecaviiz eden kotii adama sizlanigini anlatan “Bedenime sahip
olabilirsin; ama ruhuma asla!” klisesinden ortaya cikmaktadir. Ceyhan Firat, i¢inde
bulundugu zorluklarin ¢ikis yolu olarak da hiiziinlii sarkilar1 seger. Yasantilarima dair
anlatilarinda bazi sahnelerde pencerenin Oniindedir. Yasadigi zorluklari anlatirken

pencereden karanligin gosterilmesi gorsel bir metafordur.

Filmde Ceyhan makyaj yaparken, tirag olurken, sevisirken, giyinirken, kavga
ederken, sarki sdylerken, hastanedeyken her haliyle verilir. Calismada ozellikle makyaj
yaparken ayna karsisinda verilme siiresi diger eylemlerine gore daha uzun tutulur; ¢iinkii
sahip olmak istedigi kimligin dis yiiziinii bu sekilde yeniden yaratir. Doniisiimiin diger bir
bedeni de Jessie’dir. Giindiiz ¢ekiminde ayna karsisinda makyajini bitiren Ceyhan Firat,
Jessie’ye takma kirpik takarak ona da makyaj yapar. “Tek aktor oldugu igin farkli kisiler
olabilir.” diyerek hayalindeki kisileri kendi bedeninin yaninda Jessie’nin bedeninden de
verir. Boylece kimligin degisebilen likit yapisi iki farkli beden tlizerinden gortiliir. Bedene
miidahale anlatinin merkezindedir. Sandalyede gilindiiz ¢ekiminde boydan ¢iplak olarak
kamera karsisinda oturan Ceyhan, bacaklarindaki killarin doékiilmesi ig¢in krem siirer.
Ataman, Ceyhan’in yaptig1 bakimin ne oldugunu sordugunda “Sen yapmiyor musun?”’ diye
cevap verir. Ataman’in cevabi karsisinda ise “Kadin olmak mi gerekir? Ben de kadin
degilim.” diyerek bir siireligine olmak istedigi kimligin insasina baslar. “Kadinin toplumsal
cinsiyetini kilsiz olarak tanimlayan modernlik acisindan kadinin asir1 killari, ona bicilen
cinsiyet roliiniin ihlal edilmesi anlamina gelmektedir.”( Cabuklu, 2007:118). Ceyhan Firat

da olmak istedigi cinsel kimligin kurallarini ihlal etmek istemez. Makyaj ve bakim, kendi
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bedeni {izerinde miidahalenin alanidir. Lisede de bacaklarmin kilin1 almistir. Uvey annesi
gordiiginde “Sakin baban gdérmesin!” diye tepki gdstermistir. Gegmisine dondiigiinde
babasini, tehdit edici unsur olarak gérmektedir. Baba sert bir karakterdir, cocuklarina karsi
siddeti sever. Cocukluguna dair anilarinda babasini siddet taraftar1 olarak hatirlar.
Annesinin onu goérmeye geldigi vakitlerde getirdigi oyuncaklar, babasinin annesine
duydugu nefretten dolay1 tek tek kirilir. 8 yasinda, teyzesinin biiyliik oglunun tacizine
ugrar. Yardim almak icin gittigi bir psikiyatr, Ceyhan’in {iistiine bosalir. Cocuklugunu,
“Ortada dayak yiyen iki ¢ocuktuk.” diye tanimlar. Gengliginde ailesiyle yaptigi Bodrum
tatilinde, livey annesinin ve babasinin kavgasina dayanamaz, evden kacar. Aile, onun i¢in
tahammiil edilemez bir kavrama doniisiir. “Anne babay1r ve deger sistemlerini
degersizlestirmek, etkisizlestirmek ve uzaklastirmak kendi olmanin ilk kosulu gibi
goriiniir.” ( Kayaalp, 2008 :33). Ailesinde bulamadig1 huzuru kendi iliskisinde de bulamaz.
Jessie’yi dertlerin en felaketi olarak nitelendirir. Jessie’nin maddi a¢idan Ceyhan’a bir
katkis1 yoktur. Kendisini sosyal yardimla gecinen bir kadin olarak nitelendirir. Bu
baglamda Ceyhan, olmak istedigi kimligi Jessie {izerinden tanimlamaktadir. Neredeyse
tamami1 evde yapilan g¢ekimlerde; makyaj masasi, eskimis koltuklara yapilan vurgu,

Ceyhan Firat’1 desteklercesine yoksul olduguna dair gostergelerdir.

“Ceyhan Firat once kendi hikayesini anlatirken c¢ekilir. Daha sonra bu
hikdyenin bazi kisimlar1 yaziya dokiilir ve Ceyhan’in ezberleyip ikinci bir kez
canlandirmak zorunda oldugu senaryo olarak kullanilir.” ( Baykal, 2008: 37). Boylece
calisma, ¢ok katmanli melez bir yap1 haline gelir. Ezberletilen pasajlara gecildiginde
Ceyhan Firat, baz1 yerleri unutmus, Ataman miidahale ederek Ceyhan’a hatirlatmaya

caligmistir fakat hatirlamayan Ceyhan bu kisimlar1 uydurmustur
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Anlatida kirmiz1 baslikli kiz uyarlamasiyla bekaret bozulma sahnesi verilir.
Ceyhan Firat, kirmiz1 baghkli kizken Jessie kurt olur ve ormanda tecaviize ugrar. Artik
geng bir kadindir. Anlatida masalin kullanimi, gercekligin karsisindaki kurmacayi
kastetmekte, i¢ ice gegen gercek hayat ve rol bir anda belirsizlikten kurtulmaktadir. Jessy,
calismada pornografik gergekligi yaratmada bir ara¢ olarak yer alir. Kutlug Ataman,
Ceyhan’1, partneri Jessie’ye mastiirbasyon yaparken yakin ¢ekimde bosalma sahnesine
kadar verir. Ataman, seyirciden sadece taniklik etmesini istemektedir. Asir1 dozda verilen
gerceklik, Ceyhan’in ezberleyip ikinci kez canlandirdigi senaryoyla i¢ ice gecer ve bu
sekilde belirsiz bir yap1 olusturur. Anlatida bu belirsizlik, ¢alismanin temelini olusturan
Tiirkan Soray’in bir réportajiyla vurgulanir. Karanlikta arkadan verilen ¢ekimde Firat,
gazetede Tiirkan Soray’la yapilan roportaji okur. Muhabir, Tiirkan Soray’a * Siz gergek
misiniz?” diye sorar. Tiirkan Soray’in cevabi ise ¢alismadaki “gergeklige karsi kurmaca”
meselesine dikkat ¢eker niteliktedir. Ceyhan, roportajdan pargalar okumaya baslar:
i1k defa bu kadar net bir soruyla karsilastyorum. ... Sizin bu soruyu bana sormaniza neden olan
sey sinemanin verdigi bir duygu. ... Sanki sinema beni biiyiiledi, ben sinemay1 biiyiiledim. Ben
sadece sinemada yasadim, sinema da bir hayal diinyasidir. ... Hayal miydim, gercek mi? ...
Ben kendim de sinemanin disinda var olamadim... O zaman insanlar, bu hayal mi, yoksa

sinemadaki o kahramanlardan biri mi, anlayamadilar. ...Sizin bu soruyu sormaniza neden olan

da bu.” ( Baykal, 2008: 37).

Tiirkan Soray’in roportajina ait kisimlar1 okuduktan sonra Soray’in kendisini
biiyiiledigini séyleyen Firat, “ Ben de onun yasadigi biitiin karakterleri bir bir yasadim,
hala da yasityorum.” dedikten sonra olmak istedigi kadindan bahseder. Kadinlig1 sadece
ruh diinyasinda yasamaktadir. Olamadig1 kadinlar1 da Tiirkan Soray’in canlandirdigi kadin
karakterlerle yasar. “Soray’a hayran olan ve onun giizelligiyle biiylilenen Ceyhan da
Soray’in viicuda getirdigi biiyiliniin adeta vicdanen queerlestirilmis bir kopyasina doniisiir.”

(Cakirlar, 2012: 476). “Her giin yeni bir kahramani hissediyorum i¢imde. Makyaj
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yaparken, diistiniirken, uyurken beni ele gecirmis gibi.” der Ceyhan. “Bu noktada Ceyhan,
ayna karsisinda sahip olmak istedigi kimligin dogru maskesini giymeye ¢alisarak, diger bir
deyisle, kendisini nasil hayal etmek istiyorsa, otoportresini kendi bedeni iizerinde o sekilde
boyayarak saatler gegirir.” ( Baykal, 2008: 37). Firat’in iginde bulundugu durum, Kutlug
Ataman’in kimlikle ilgili diisiincelerini de ortaya koyar. “Kimlik dedigimiz sey biraz bana
elbiseyi animsatiyor. Bu bir elbise veya peruk olabilir; fakat kimlik giyilen bir sey sonugta,

giymeye alistigimiz bir sey.”( Cakirkaya,Temel, 2011: 67).

Cocuklugu boyunca asker babasindan dayak yiyen Ceyhan Firat, ilk genglik
yillarinda ise Istanbul’da seks isciligi yaptig1 icin polisin dayak ve iskencelerine maruz
kalmistir. Ceyhan Firat, yasadiklarini odasinda Jessie’ye mastiirbasyon yaparken
anlatmaktadir. Anlatilanlarda pornografi onemli bir islev goérmektedir. “Pornografi,
feministler tarafindan eril iktidar, eril tanimli ve dayatimli cinsellik, siddet, kadinlarin
fiziksel ve cinsel istismarmnin iligkilendigi bir alan olarak gériilmektedir.” ( Ozdemir, 2010:
82). Bu sahnelerdeki goriintiilerle eril cinsellik ve eril iktidar gii¢lendirilirken, Ceyhan
Firat da magdur olan taraf olarak yani kadin roliinii iistlenerek “Erkeklerin higbirisine
inanmiyorum.”  sOylemiyle eril arzularin tatmininde temellenmektedir. Boylelikle eril
iktidarin gilicsiiz olanlar iizerindeki miidahalesi goriintiilerle ve anlatilan hikayeyle
desteklenmektedir. Bu noktada Tiirk filmlerinin klisesi niteligindeki “Bedenime sahip
olabilirsin; ama ruhuma asla!” climlesinin masumiyeti, verilen pornografik goriintiilerle
zithk kazanir. Ceyhan Firat, travestiler arasinda biiyiik panige neden olan Beyoglu
Emniyet Midiiri Hortum Siileyman’la olan yagsanmisliklarint ve kendi mahallesinde
yasayan travestilere nasil yasak getirildigini anlatirken Hortum Siileyman’t siddet

yoniinden babasiyla 6zdeslestirir. Dokunakli anilarindan sonra “Ceyhan Firat da ne kadar
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talihsizmis, onun roliine hazirlanmyorum.” diyen Ceyhan Firat’in sOylemiyle gerceklik

yerini kurmacaya birakir.

Ceyhan’in ¢ekimleri sirasinda ziyarete gelen travesti arkadasi ilkay’1 da yakin
cekimde veren Ataman, bu kisinin kamera karsisinda konusmasina firsat tanir. I¢ ¢ekimde
verilen Ceyhan’in arkadasi, Istanbul’da &ldiiriilen travesti arkadast Gonca’dan bahseder,
bir nevi queer magdurlarini anlatir. Ameliyattan sonra bir agk evliligini yapabilecegini
sOyleyerek beraber yasamak i¢in kadin ve erkek olmanin gerekliliginden bahseder.
Toplumsal cinsiyet ikiliginin anlayisiyla toplumun dayattigi kurala uymaya c¢alisan
arkadas1 gercek ask yasamak i¢in Oniimiizdeki seyin 6nemli olmadigini belirtse de kadin-
erkek goriintiisiinde ve kimliginde beraber yasamanin kaginilmaz bir sonu¢ oldugunu
vurgular. “Gergegin sinirlart, bedenlerin dogallastirilmis bir sekilde
heteroseksiiellestirilmeleri siireci dahilinde iiretilir.” ( Butler, 2010: 140). Ilkay, Ceyhan
tarafindan oynamasi i¢in verilen rolii “ Ama bdyle ¢ok yapmacik!” diyerek elestirir. O,
sanatcinin diger c¢alismalarindaki konusan kafalar gibi kendi kisisel tarihini anlatir.
Calismada fahise, travesti, hasta, sarkici, oyuncu gibi bir¢ok kimlige sahip olan Ceyhan’la
kendisine verilen rolii elestirerek gercekligin pesinden giden Ilkay, kurmaca ve gergeklik

noktasinda karsi karsiya gelir.

Son kisimda yakin ¢ekimde verilen Ceyhan Firat gordiigii bir riiyasini anlatir.
Islerin yolunda gitmedigini anlar, rahatsizlanmistir. Annesi, travestilere iyi davranirlar diye
Ermeni hastanesine gotiirlir. Oradaki doktor, diyaliz makinesine gerek duyulacaginm
diisiinlir ve liniversite hastanesine yatirilmast gerektigini diislinlir. Cerrahpasa’da travesti
oldugu icin ne kadin tarafina ne de erkek tarafina yatirilir. Ceyhan’t bir depoya alirlar.
Anlatisini, ekrana aniden giren hastane odasi bdler. Boydan c¢ekimde verilen Ceyhan,

gazete okumaktadir. Kamera yakin ¢ekimde Ceyhan’in kolundaki damara odaklanmigtir.
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Yonetmen; ignenin, Ceyhan’in koluna girmesi anma kadar verir. Kolundan akan kan,
Ceyhan’in kirmizi baslikli kiz roliindeyken prezervatifin i¢cine doldurdugu kirmizi boyadan
farklidir. Bu sefer gergektir. Yapilan islemler hi¢ atlamadan birebir verilir. Diyaliz
makinesi ekrani doldurur, izleyiciye nefes aldirmaz. Damardan ¢ikan kan, once diyaliz
makinesine girer, sonra oradan ¢ikarak tekrar Firat’in damarina doner. Ceyhan Firat,
makineye bakip “Bu benim kocam. Birbirimizi ¢ok seviyoruz, yasamak i¢in birbirimize
thtiyactmiz var.” sdylemiyle durumunu ifade eder. “Bu diyaliz siireci, hem arinma ve
yeniden yaratilmanin, hem de eserin anlatisinin gorsel bir metaforu haline gelir.
Viicudundaki kan, makineden ge¢ip dongiislinii tamamladiginda, hayatin1 yeniden
canlandiran ve boylece kendi kimligini kurgulayan Ceyhan’in dongiisel anlatisi da
tamamlanmis olur.” ( Baykal, 2008: 40). Kapanis sahnesinde acilis sahnesinde oldugu gibi
Ceyhan Frrat, arkasin1 donmiis, ayn1 sarki esliginde kameradan uzaklasmaktadir. “Ataman,
Ruhuma Asla’nin agilis ve kapanis sahnelerinde de metro tiinelindeki bu yiiriiyiisiin farkl
anlarini tekrar ederek ve ¢izgisel olmayan bir kurgu uygulayarak, parcali bir yap1 igerisinde
akan bir anlat1 insa eder.” ( Baykal, 2008: 38). “Belgesel ve kurmaca iligkisini Ruhuma
Asla’da bicimsel bir sorun olarak ele alan sanatci, izleyiciye kimligi ve farklilig
birlestiren, ¢eligkilere olanak saglayan ve hayatin ¢ok katmanliligini sergileyen bir diizenek
sunar.” ( Demos, 2010: 24). Ceyhan Firat’in hayati, izleyicide gergegin kurgudan daha

sasirtict  oldugu  iddiasmmi  verir  nitelikte  kaldigi  yerden devam  eder.
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SONUC

Farkli uluslara, farkli smiflara, farkli politik goriislere, toplumun farkli
katmanlarina ve farkli ideolojilere sahip insanlara kamerasini yonelten Kutlug Ataman;
gerek sinema filmlerinde gerekse videoartlarinda kimlik olgusunu cinsiyet, 6tekilik, etnik
kimlik, wrk¢ilik tizerinden vererek farkli hikadyeler ortaya c¢ikarmaktadir. Bu farklilik,
giindelik hayatin igindeyken goriilemeyen gerceklikleri hatirlatmakta; bu gergekligi
bilinenden farkli sekilde vererek izleyiciye yepyeni bir deneyim yasatmaktadir. Kutlug
Ataman, her biri ¢ok ayri, toplumsalin sinirina itilmis ve kategorilerin disindaki “aykirt”
Ozneleri bir araya getirerek izleyiciyi ¢ogu zaman goérmek istemedigi gergeklikle karsi
karstya birakir. Oznelerini kamera karsisinda siirekli konusturan sanatc1, onlarin kisisel
deneyimleriyle kurgusunu olusturmaktadir. Biitlin islerinde konusan insanlar yer alir.
Konusmak, kisinin kendi gercegini yazmaktan ¢ok bu gergegin nasil yazildigini ifade eder.
Bu eylemle, kisilerin kendi kafalarindaki kurgularinin gercegine varilir. Video islerinde
Oznelerinin siirekli konusmasini “Konu aldigim kisilerin konusmasina izin veriyorum;
¢linkli kisinin tarihini ve gercekliini yeniden yazis1i gibi olaganiistii bir seye ancak
konusma sirasinda sahit olabiliriz. Bagka ne var ki? Becerebildigimiz tek anlamli faaliyet
konusmaktir.” ( Demos 2010:23) seklinde ifade ederek konusmalari var olmak bigimine
dontistiriir. Bu konugma eyleminde, izleyicinin 6zneleri oldugu gibi kabul etmektense
kurgudaki katmanlara davet eden Ataman, kimligin cogulluguna, simdiki ya da doniisiimlii
haline dair bir deneyim sunar.

Kutlug Ataman, calismalarini asili bir resme benzetir. Bu islerinde siiresizlik
hakimdir yani islerinin siiresi yoktur. Nerede baslayip nerede bittigi belli olmayan dongiilii
sunumlarla izleyici istedigi kadar silire koymadan iletisime geger, ardindan kendi

anlatilarin1  olugturarak iiretime gegcer. Kamera karsisinda kendilerini konusarak
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anlamlandiran Ozneler, anlattiklarindan siyrilarak hikayelerini yeniden kendine gore
iretmekte, boylece insa eylemini kameranin Oniinde yeniden baglatmaktadir. Boylece
Ataman’in ¢alismalari, kurgunun yeniden yorumlanmasiyla ¢ogul yasamlarda yeni bir
form kazanmaktadir. “Kutlug Ataman’in isleri, bu kurgunun hem bireyin kendisi hem de
baskalar1 tarafindan nasil sonsuz bigimlerde ¢ogaltilabilecegini ve aslinda her bir kurgunun
en az bir digeri kadar gercek oldugunu gostermektedir.” ( Baykal,2008: 75). Sanatin
amacini hayata dair insanlarla konugmak ve beraber bir seye iiretmeye kap1 agmak olarak
nitelendiren Kutlug Ataman, birebir gergeklikle ilgilenmemektedir.

Kurgunun pesinde olan sanatci, giindelik kurgulari kameranin 6niinde nasil
kurulabildigini gosterirken, bu insaya izleyici de davet etmekte, biitiinliiklii yapida hayatin
kendisinin de kurgudan ibaret oldugunu ortaya koymaktadir. Ataman, c¢aligmalarinda
dikkat cekmek istedigi noktalari asir1 kurgulamayla saglar. Kimliklerin cogalabilen,
kurgulanabilen yapisina bu insa aracilifiyla isaret etmektedir. Boylece, sanat anlayisi da
sonuclanabilen bir siire¢ olmamistir. Gergeklestirdigi isler, bir sonraki siireci hazirlayan,
arayisinin devami niteligindedir. Sinemalarindan videoartlarina dogru gegen dizi, Aya
Seyahat’le birlikte belgesel-kurmaca ikilemiyle i¢ ice geger. Fotograflar {izerinden,
Anadolu’da gegen bir olayr anlatan filmde, sosyologlar, yazarlar ve bilim insanlartyla
yapilan roportajlar {izerinden izleyiciye belgesel izlenimi verilirken, filmdeki kurgunun
hikdye oldugu anlasildigi an, goriilenlerin ve duyulanlarin tamaminin temsilden ibaret
oldugu ortaya ¢ikar. Ruhuma Asla adli video ¢alismasinda da, s6z edilen senaryo, unutulan
replikler, Ataman’in miidahalesiyle ortaya ¢ikan kurgu i¢inde kurgu durumu, izleyiciyi bir
an i¢in belirsizlige gotiiriir. Bu sekilde Ataman, manipiilasyonu goriiniir kilarak izleyicinin

karsisindakinin gergeklik degil kurgu oldugunun farkina varmasini saglar.
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Belgeselmis gibi goriinen calismalarinda, ¢alismalarinin 6znesini kendilerine

ait alanlarda ¢eken Ataman, bu c¢ekimler sirasinda 11k oyunlart ya da seslendirme
kullanmaz. Boyle bir ortamda belgesele dogru izleyiciyi ¢eken sanatgi, bazi ¢alismalarinda
dis ses olarak kendini duyurmasiyla, sabit olmayan el kamerasiyla 6znelerin kameraya
kaydedildigini, yapilan isin sadece kamera i¢in oldugunu vurgularcasina kurmaca bir
izlenim uyandirir. Semiha Berksoy’u yatak odasinda, “Ruhuma Asla”nin 6znesi Ceyhan’1
Lozan’daki dairesinde, “1+1= 1”in 0znesi Nese Yasin’i evinin salonunda, “Veronica
Read”1 iki odali evinde, Stefan Naumann’1 yine evinde kamerasina alarak bireylerini kendi
mekanlarinda ¢erceveler ve izleyiciyi bu 6zel alanda kimligin insa siirecine dahil eder.
“Kiiba” ve “Cennet” gibi kollektif kimligi yansittig1 diisliniilen ¢caligmalarinda bile grubun
her bir iiyesini ayri ayr1 goriintileyerek ve onlarin ait olduklar1 toplulukla ilgili
deneyimlerini, yasanmisliklarini, sorunlarini anlattirarak 6znelerin bireyselliklerini bu grup
kimligi altinda verir. Her bir 6zne, yapbozun parcalar1 gibi bir araya gelerek grubun
kimligini ortaya ¢ikarir. Bu kimlik yapilanmasina videolarinin  sunumlarinin
yerlestirilmesinde de dikkat eder. Calismalarinda ele aldig1 6znenin/6znelerin kimligine
gore yerlestirme yapan sanat¢i, izleyenin, mekan ve kimlik arasindaki iliskiyi
deneyimlemesine firsat tanimaktadir. Ornegin; siyasi, cinsel, dini baskiya maruz kalan dort
kadim1 anlattigi “Peruk Takan Kadinlar” adli calismasinda, dort kadimin dort farkh
anlatisin1 ayn1 duvar {izerinde yan yana verir. “Stefan’in Odasi”n1 sergilerken ekranlar,
ucan kelebekleri yansitircasina bosluga asili bigimde yerlestirilmistir. “99 Ad” isimli
calismada gokyiiziine dogru yiikselen bes farkli ekran yerlestirilmistir. Ozne, zikir
eyleminin farkli asamalarinda goriilmektedir. Bu Bir Fasit Daire’de on iki ekrani birbirine
bakan bir daire seklinde yerlestirerek, 6znenin i¢cinde bulundugu kisir dongliyii vermeye

calisir.
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Gerek filmlerinde gerekse videoartlarinda Oznelerinin ¢ogunu kadinlardan
secen Kutlug Ataman, kadin 6znelerini, erkek arzularinin nesnesi olmaktan ¢ok yasama
miicadelesi i¢cinde yer alan bireyler olarak konumlandirir. Kadin, gay, travesti, fahise gibi
oteki kimliklerle, cinsiyet ve cinsel kimlik arasindaki yakin iliskiyi gostermesine karsin,
kimligin tekrar ve tekrar kurgulanabilirligi noktasinda bu iligkiyi yeniden iiretir.
Filmlerinde oOteki kimligi, heteronormatif diizen iizerinden gosterirken videoartlarinda
Oznelere ve onlarin konusma eylemlerine odaklanarak geleneksel siniflandirmanin 6tesinde
bireylerin istedigi kimlikle var olabilmelerine firsat verir. “Karanlik Sular”, “Lola
Bilidikid”, “Iki Geng¢ Kiz” gibi sinema filmlerinde daha ¢ok belirli bir kimligin
sorunsaliyla ugrasirken, videoartlariyla birlikte bu smirlarini genisleterek tutkular,
saplantilar, beklentiler, korkular araciligiyla kimliklerin nasil kurguladigini kesfetmeye
caligmaktadir. Sinema dilinin eldeki hikayeye gore sekillendigini diistinen Kutlug Ataman,
her hikdayenin kendine ait bir dili, anlatmasi gereken bir stili oldugunu belirtir. Sanat dilinin
entelektiiel bir dil oldugunu diisiinen sanatci, kariyerinin ilerleyen dénemlerindeki aktarim
stirecinde sinemay1 yetersiz bularak videoarta yonelmeyi tercih etmis, gegis siirecini Ay’a
Seyahat adli calismasiyla yapmustir. Ilk kez Ay’a Seyahat adli calismasmin hem
enstalasyon versiyonu hem de uzun metraj versiyonunun oldugunu belirten sanatgi, video
calismalarinin ve sinemasinin birbirini besledigini vurgulamigtir. Farkli acilardan
goriintiileri birden ¢ok kamerayla yeniden iiretmek yerine kolayca hareket eden el
kamerasiyla Oznelerinin etrafinda donerek, bedenlerini tarayan, onlar1 farkli acilardan
gosteren sanatci, izleyicilere de insanlarin filme kaydedilmekte oldugunu, sdylenenlerin
kamera i¢in oldugunu hatirlatmaktadir.

Yonetmenin, filmlerinde karakterlere verdigi isimler de dikkat ceker.

Karakterlere verilen isimler cesitli bakimlardan sembolizasyonu icinde barindirir.
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Karakterlerin isimleri en basta vurgulanmasina ragmen dikkat ¢ekmez, filmler ilerledikge
isimlerin gelisiglizel segilmedigi, karakterle bir bagi oldugu dikkat ¢eker. Karanlik
Sular’da Tiirk¢e’de zengin avcisi olarak gegcen Richie Hunter, Osmanli gelenegiyle
arasinda bag kuran Kopriilii soyadi, vampir anlamina gelen Lamia, zenginlik ve
ihtisamdan( Rado,1970:499) gelen Hasmet; Iki Gen¢ Kiz’da nesesiyle one ¢ikan ve
gillen,sen (Rado,1970:484) anlamina gelen Handan, evin geciminde rol oynayan ve
azamet, zenginlik (Rado, 1970:1107) anlamina gelen Sevket, Leman tarafindan giizelligi
her firsatta vurgulanan ve giizel ( Rado,1970:123) anlammna gelen Behiye bu
sembolizasyona 6rnek olarak verilebilir.

Kutlug Ataman’in ¢aligmalarinda karakterlerin kagis1 dikkat ceker.“Karanlik
Sular”da ailesiyle baglarin1 koparmak istemeyen ama ailesinden siirekli kagan Haldun,
“Lola ve Bilidikid’de yasadiklar1 iilkeden kagmak isteyen Lola ve Bili, “Iki Gen¢ Kiz”da
Avustralya’ya kagmak isteyen Handan ve Behiye, “Aya Seyahat”te kiipiin i¢ine girerek
koyiinden kagan geng kiz, “Peruk Takan Kadinlar”da sar1 peruguyla yillarca polisten kagan
Hostes Leyla, “Ruhuma Asla”da tercihlerinden dolayr rahat yasayamayan ve iilkesinden
kacan Ceyhan, “Kiiba”da go¢ adi altinda memleketlerinden kacan bir grup insan,
kendilerine sunulan yasantinin olanaksizligini vurgular. Bu olanaksizligi ifade eden
Oznelerin ¢oksesliligi, miicadeleleri, 6znelerinin kabuklarini kiran, etkin ve dinamik
formlar1 queerin yapisini destekleyen 6geler olarak saptanabilir.

Gerek sanat islerinde gerekse sinemada kimligin nasil insa edildigi iizerine
odaklanan ve bu siirecin arttk kendisi ig¢in tamamlandigini belirten Ataman, politik
gorlslerin de sanatta yer almasini1 gerektigine inanmaktadir.

Kutlug Ataman, toplumsal alanda farkli insanlarin, toplumun otekilestirdigi

kisilerin kimliklerini, kameranin dniinde yeniden tiretmelerini saglamaya ¢alismaktadir. Bu
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Kimlikler ¢esitlilik icermekte, hatta aralarinda iliski kurulamayan bir goriintii
sergilenmektedir. Bu da kimlik denen “sey”in degisken big¢imler alabildigini
gostermektedir. Kutlug Ataman, kendi yasantisim1 videosuna ve sinemasina aktarmis, ug
kimlikleri ¢alismalar i¢in se¢mistir, kisaca farkliliklar1 ¢alismalarinda betimlemistir. Her
ne kadar caligmalar1 farkli kimliklerin portrelerini yansitiyormus gibi goriinse de sanat¢inin
kendi yasamoykiisiinden kesitleri sergileme amaci da tasimaktadir. Tamidig1 ve bildigi
seyleri anlatmas1 ve anlatirken de gergekligin sorgulanmasini dile getirmesi ¢alismalarini
giiclii kilmaktadir. Kutlug Ataman video ¢alismalarinda ve sinemasinda kiiltiirel ve siyasi
problemlere, cinsel rollere ve escinsel goriiniirliige isaret etmistir. Onun i¢in, farkliliklar

sadece bir tek “sey”’le degil, diger mevcut 6tekilestirmelerle de agiklanmalidir.
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