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Queer sinema:
“‘Bedenin bir yesil 1sik™

Kaos Q+ 7. Sayisinda queer sinemaya odaklaniyor.
Derdimiz queer sinemay1 film tiirlerinden bir tiir olarak
incelemek degil. Belirli kodlar, tiirsel ozellikler, bi¢im ve dil
ortakligindan yola ¢ikarak bir tanimlama ¢abasina girismek
de degil. Queer sinemay: bir tiir olarak ele alip su temcit
pilavi gibi tekrar eden tanima bir kez daha ulagilabilir
elbette: Anlatsinin merkezinde LGBTIQ karakterler olan
ve bu karakterleri “olumlu” bir bicimde temsil eden filmler.
Sadece boyle kavradigimizda queer sinema, taninmadan,
mubhayyel bir queer kiiltiiriin ve toplulugun bir pargasi olarak
var kilinmaktan ibaret ve kendi basina akan bir kulvara, bir
sifata doniisebiliyor. Yerlesik sinema tarih yazimlarina, film
estetigi ve etigi lizerine tartismalara, nihayet film kuramina

degmeden, onlart asindirmadan akan bir kulvar.

Belki de bu yilizden vazgecilemez gibi goriilen sorularda
bir perspektif degisimine giderek baslayabiliriz. “Sinema

queerleri nasil temsil etti?” yerine su soru mesela: “Sinema

*

Isaac Julienii Looking for Langston, 1989.

queer sizintilara kargt heteronormatif kesintileri nasil tirecti?”
Yerlesik, yapiskan ve tanidik kadrajlarin imalatinin queer-
dekadrajla baglarini kurabilmemizi miimkiin kilabilecek bir
soru olabilir bu. Perspektifi bu sekilde kaydirmak, sinemanin
uzun ve cografyalara yayilan hetero-patriyarkal tarihi icinde
queer karakterlere dair irettigi gorme bozuklugunun
teshisini halen hice sayilamayacak ve heba edilemeyecek
bir miidahale olarak koruyor; lakin bu teshisi queerlerin
temsiline indirgenebilecek bir mesele olmaktan ¢ikararak,
sinema perdesinin gérme ve goriilme bigimlerimizi tiretme,
bedenleri ve cinselligi ideal ve normatif olana siiriikleme,
norm-digt  varoluslart hazmedilebilir ya da topyekun
inkar edilebilir nesnelere déniistiirme kabiliyetine dogru
genisletiyor. Bununla da kalmiyor; bu kabiliyeti alip,
baska tiirlii kullanmanin imkanlarint sorguluyor. Insanin
kendisinden ¢ok uzaga ittigi bir bedenle 6zdeslesmesinin,
onun tarafindan alip gotiiriilmesine, onun kadrajindan
diinyay:r gorebilmesine, baskaligi yiyip yutmak yerine,
onun bagkaligini kabul ederek ona maruz kalmaya, ona

kendini agik kilmaya imkan verecek bir 6zdeslesmenin

4 KaosQueer+ Sayi 72018



yollarini artyor. Ne de olsa sinema, normlar iireten kiiltiir
perdesinin bedeni ele gegirme gliciinii gorebildigimiz bir yer
oldugu kadar, bedenin bir tagit gibi alip gotiiriildtigii, baska
bedenlere agildig1, baskalasabildigi yerdir de.

Sinema sayisinin  ¢agrisini - gergeklestirdigimiz  zaman

aklimizda §oyle sorular vardi: Heteronormativiteyle
kurulmus bir diinyaya “iyi”, “olumlu”, “bize benzer” ya da
“kurbanlagtirilmis” queeri anlatmak degil, belki de bu diinyay1
tekrar tekrar kuran ve ayakta tutan heteroseksiiel ideallerin,
bedenlerimizi, gorme ve goriilme bigimlerimizi istimlak edisi
lizerine sinemayla diisiinmenin yollari? Cinselligi ve cinsiyeti
heteronormatif perdeyi sondiirerek anlatma bicimleri?
Sadece igerik bahsinde degil, icerikle bi¢imin kesisiminde
queer arzuyu kesfeden filmler? Film tiirlerinin, sinemanin
ana hatlarinin nasil queerlestigi? Sinema tarih yazimlarini
queerlestirmek, queer historiyografiler? Sinemanin kirpilmug
tarihine videonun, dijital teknolojinin olanaklartyla queer
gozler agan seyircilik deneyimleri? Film seyretme deneyimin,

film seyirciliginin bizatihi queerligi? Sinema tarihinin

heniiz igsellestirilmemis ya da vakitsizce olen anlarini
kurtaran tarih melegine géz kirpan filmler? Queer tahayyiil
ile dekolonizasyon siirecleri arasindaki kesisimler? Pink
washing’e, queeri mutenalastiran, sabitleyen ¢ercevelere kargt
queerin aurasini hem siirdiiren hem de onun yapayligini,
kurgusalligini, bir pelerin gibi takiligini, degisebilirligini
gosteren ornekler? Queere karsi queer?”

Hem bu sorularayanitlararayan hem de bunlara yenisorularin
eklendigi pek ¢ok makale geldi bu sayiya. Bu makalelerden
hakem siirecini basariyla tamamlayan Ozlem Giiglii, Serdar
Kiigiik, Kaan Akin, Volkan Demirkan, Aysun Oner ve Dijan
Ozkurt, Nilgiin Kiigiikbatman, Elif Demirkayaya, sergi
boliimlerinde eserlerine yer verdigimiz {lhan Sayin ve Serkan
Caliskan’a, hakemlerimize, ¢evirmenlerimize ve katki sunan

herkese sonsuz tesekkiirler.

Bir sonraki sayimizin dosya konusu “Edebiyat”, katkilarinizi
bekliyoruz.

Isaac Julien .



. Yeni Queer Sinema’

* B. Ruby Rich

Yonetmenin Kurgusu

Son birkag aydir film festivali haberlerini takip edenler, 1992
yilinin bagimsizgey ve lezbiyen filmlerivevideo isleriacisindan
bir déniim noktast oldugunu fark etmislerdir. Gegen bahar
basinda, New York’ta Paul Verhoeven'in Basic Instinct (1992)
ve Derek Jarman'in Edward I1 (1991) filmlerinin tam da ayn:
giin ilk gosterimleri vardi. Bu gosterimlerden sadece birkag
giin sonra #nlii New Directors / New Films festivali, dort
yeni “queer” filmin on gisterimini gerceklestirdi: Christopher
Munch’un 7he Hours and Times (1991), Tom Kalin’in Swoon
(1992), Gregg Araki’nin 7he Living End (1992) ve Laurie
Lynd’in RS. V.2 (1991).

Ana akim basinda daha 6nce bu bir konuyla ilgili bu kadar cok
yazilip ¢izilmis miydi? Basic Instinct, queer camianin ahlaket
kanadinca (lezler' bunun ne denli eglenceli oldugunu fark
edinceye dek) kaziga oturtulurken, ana akim elestirmenler
ise yeni dalga queer denilen seyden epeyce etkilenmis ve
sinemanin bu yeni ve geng ¢ocuklarini yildiz haline getirmek
amagli ise koyulmus durumdaydi. Aslinda mevcut durumda
celiskiler de yok degildi: O yaz, San Francisco Gey ve Lezbiyen
Film Festivali, 1991 yilindaki izleyici sayisint ikiye katlayarak
on alt yillik tarihindeki en bagarili donemini yastyordu; ve
fakat “aile degerlerinin” savunuldugu her bir yerden oy alma
ihtimali goren Cumhuriyeti Parti’nin dirilen sag kanadi
nedeniyle Ulusal Sanat Vakfi festivalden bir sekilde finansal
destegini ¢ekmisti.

Queer film fenomeni, 1991 yilinda, Kuzey Amerikada
sinemayla ilgili yeni egilimleri kesfetmek agisindan en iyi yer
olan festivallerin festivali Toronto'da lanse edildi.? Festivalde,
yeni seyler yapan, dznellikleri yeniden miizakere eden, biitiin
akimlari birbirine tutturan, tarihleri kendi suretlerinde tashih
eden bir siirii film ortaya ¢ikivermisti. Kis, bahar ve yaz boyu
verilen mesaj apacik ve netti: Queer ateslidir. O festival senin
bu festival benim dolasip Rutgers Universitesi’ndeki Besinci
Yillik Lezbiyen ve Gey Caligmalart Konferans’nda mola
verene dek izledigim giizergah, yapugim kesfin derecesini
hayli arturdi. Park Cityden Berlin'e ve Londra’ya kadar
uluslararast bir gezi yapum. Odiiller kazanildi, partiler
diizenlendi. Sundance’te, Mormon topraklarinin bagrinda
bile, bendenizin ev sahipligi yapugi, queer konusuna

hasredilen bir panel olabildi.

“Barbed Wire Kisses” etkinligine sekiz tane panelist
cagrzlmugts; dinleyici koltuklarinda ise birgok film yénetmeni
vardy; her birinin isimlerinin okunmast elzemdi. Yonetmenler
isimleri okundukga birer birer ayaga kalkip kalabalig
selamlad: ve alkis aldi. “Sundance, endiistrinin neler ortaya
ctkarabilecegini gordigiiniiz yerdir,” diyordu Todd Haynes
konugmasinda, bir 6nceki sene elestiri oklarina hedef olan
Poison’dan bahsederken. Haynes, on sekiz yasindaki agirbaglt
parlak zeké Sadie Benning’e halen hayran halde. Benning’in
Fisher-Price Pixelvision oyuncak kamerayla ¢ekilmis ve 20
dolardan az bir masrafla iiretilmis ucuz isi videolar1 New
York Modern Sanat Miizesi'nde bir retrospektif halinde

sergilenmis.
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Isaac Julien, sasirtict bir bicimde eski kusak roliine secilmis.
Julien, queer triinlerin ortalama seyirciye pazarlamasindaki
ctkmazlari ozetleyerek, kendi filmi Young Soul Rebels (1991)
i¢in sanki Benetton’a doniismiis bir Newport reklami gibi
takilan adamlarin ve kadinlarin siradan bir gértntisiini
kullanan bir Miramax Prestige reklam kampanyasindan
bahsetti.?® Julien, tanitimi hazirlayanlari, siyah ve beyaz erkek
arkadaglarin, Caz ve Billibud’un yatakta 6piisme sahnesini
kullanmaya zorlayana dek film iyi is yapmamusti. Bu
degisiklikten sonra ise gise hemen yiikselmisti.

Tom Kalin, gegen bahar ¢ekilen Basic Instincte dair queer
camiada var olan goriis ayriligini, Swoon filminde Gzneler
olarak queer Kkatilleri anlatarak uzlagtirmaya calisti. Ayni
zamanda, queer ihlale duydugu tutkunun, déneminin New
York'unun unutulmaz grafiklerinin pek ¢ogunu yapan Act
Up’in sanat kanadi olan Gran Fury tiyeligiyle iliskisini ifade
etmeye de calisti. Panele Resonance isimli kisa dans filmleriyle
katulan Avustralyali yonetmenler Stephen Cummins ve
Simon Hunt, izleyicileri 7he Simpsons'in bir bélimiinde
Homer’in ibne ahbabini 6ptiigii sahnenin montaj odasinda
nasil sansiire ugradiginin hikayesini de katzp Avustralya tarzi
sansiiriin oykiisiinii anlatarak eglendirdiler.*

Seyircilerin sozlerine sira gelince, panel sasirtici bir sekilde
katilimet bir hal alds. Bir Disney yapimcist kendisini gey olarak
tanimlady; ardindan endiistrinin homofobisini sert bir sekilde
elestirdi. Bir film yapimecisi, cekilecegi ilan edilen Harvey Milk
biyografik filmini Oliver Stone’un ydnetmemesini talep
eden bir kampanya ¢agrisinda bulundu (daha sonra 1992°de
Stone’un ortak yapimeiligiyla Gus Van Sant'in yonetmesine
hazirlanildig sdylendi).” Bu esnada, queer eylemliliginin
kirkiner yilinda koca yasli adam Derek Jarman'in yiizii
sevingle parladi. Daha 6nce ana akim bir festivalde queerlerin
bir paneline kaulmadigini dile getirdi.

Park City'deki manzaray1 tahayyiil etmeye ¢aligin bir: Robert
Redford bir basin toplantst diizenliyor ve kendisine kamera
oniinde festivalde nigin tiim bu escinsel filmlerinin oldugu
soruluyor. Redford durumu ustalikla idare ediyor: Bu
filmlerin hepsi Sundance’in varolus nedeni olan bagimsiz
film spektrumunun bir pargasidir. Hatta gegen sene en iyi
uzun metraj ve en iyi belgesel édiillerinin Poison’a (1991) ve
Jennie Livingston'in Paris Is Burning'ine (1991) verilmesinin

B. Ruby Rich

festivali gey ve lezbiyenler i¢in daha davetkir hale getirmis
olabilecegini de itiraf ediyor. Aslinda daha basitge, bunlar
yalnizca yapilmakta olan en iyi filmler de diyebilirdi.

Elbette ki yeni queer filmlerin ve videolarin hepsi birbirinin
aynt degil ve tek bir estetik dagarcigy, stratejiyi ve kaygiyi
paylasmiyorlar. Yine de miisterek bir tarzda birlesiyorlar:
“Homo Pomo” [escinsel postmodernizmi] deniyor buna.
Hepsinde temelliikiin [appropriation], pastisin ve ironinin
izlerinin yani sira toplumsal ingact perspeketifle tarihin yeniden
ele alinmasi epey 6n planda. Eski hiimanist yaklagimlarla ve
kimlik politikalarina eslik eden filmler ve videolarla bagini
kosulsuzca koparan bu ¢aligmalar, riayet etmiyor, yerinde
durmuyor ve doniisiimlii olarak hem minimalist hem de asir1
ugtalar. Hepsinin 6tesinde, salt haz triinleri bunlar. Onlar
burada, onlar queer, uyanik olun.®

Gelgelelim, bagart memnuniyetsizlige yol agar. 1992 yili ise
baska bir yildan farkli olamaz. Getto ana akima doniisiince,
keyifsizlik ve paranoya bas gosterir. Bunun nedeni ideolojik,
nesilsel veya cinsinesilsel [genderational] olabilir.” Huzuru
bozabilecek meseleleri bir diisiiniin. Halihazirda on yillardir
stklikla avangard gelenekler icinde bagimsiz filmler yapmakta
olan lezbiyen ve gey yonetmenlere ne olacak? Siirpriz!
Dagiumcilarca havada kapilan, festivallerde gosterilen ve
salonlara satilan tiim yeni filmler oglanlarca yapilir. Siirpriz!
Popiiler kiiltiirle olan tiim lez iliskilerini yeniden tanimlayan
sasirtict lezbiyen videolar zor bulunmaya ve kiyida kalmaya
devam eder.

Amsterdam Gey ve Lezbiyen Film festivali bu boliinmeleri
giin gibi ortaya ¢ikardi (res. 2.1). Festival, 1991 yilinin
Kasim ayinda, Toronto ve Sundance arasinda bir tarihte
tertipleniyordu. Olabilecek en heyecan verici yer olmasi
gerekirdi, lakin oyle olmady; katiyen olmadi. Oysa
Amsterdam, kizlarin oldugu yerdi. Videolarin oldugu yerdi.
Beyaz olmayanlarin ve eski demir perde tilkesi vatandaglarinin

oldugu yerdi. Bir kudret simsarlar1 [power broker] eksikti.

Swoon’un ve Poison’in ortak yapimcist Christine Vachon,
bu sene ortaligr kizisiranin para oldugundan emin: “Bir
anda bu filmlerin ticari gecerliligini gosteren bir spot
yaniverdi.” Halen herkes bu biiyiilenme siiresinin ne
kadar daha devam edecegine dair tahminlerde bulunmaya



calistyor. Tiim bu cazibeye karsin, olan biten dis diinyadan
kopuk bir sekilde gerceklesmiyor: Festivalde alkislanan
sokaklarda hor goriiliiyor. Escinsellere uygulanan siddet
istatistiklerine bir goz gezdirin. S6ziimona bagkan aday:
Pat Buchanan’in Marlon Riggs’in Zongues Untied1 (1989)
seytanlastirisina, filmin basli bagina saldirilara maruz kaligina
ve Ulusal Sanat Vakfi'na verilen fonun durdurulmast icin
arag¢ olarak kullanilmasina bir bakin. Birlesik Devletler'in
gd¢menlik politikasini bir inceleyin. Bir de tistiine 6ldiiriicii
muharebelerin  aligildik kotasint ekleyin: Kizlara karst
erkekler, anlatiya karsi deneysel, beyaz erkeklere karsi herkes,
seckincilige karsi popiilizm, goriis alaninin genislemesine
karsi sinirlarin kontrolii. Her sey giillik giilistanlikken bile
cennette sorun yasanmasi kacinilmaz.

211991 yili Amsterdam Gey ve Lezbiyen Film Festivali icin
tasarlanan tisért. Yazarin kendi koleksiyonu.
Tarih: Toronto, 1991

1991 Eylilinde queer filmlerin ve videolarin itibari
artmaya bagladigt sirada, miizik de kulagimizdayd:. Ya
da belki ben Laurie Lynd’in R.S.V.P’sini sevdim; ¢iinkii
asansore bindigimde Jessye Norman't duyabilmemi saglad.
Lynd’in filmi, Berlioz'tin Les Nuits d’Ete aryasinin Norman
yorumunu nostalji tetikleyici [Madeleine] olarak kulland.
Soylendigine gore Lynd gecikmis bir izin alma bigimi
olarak filmin bitmis halini Norman'a géndermis. Norman
filmi 6yle sevmis ki filmin Torontodaki diinya promiyerine
katlmayi teklif etmis. Kirmizi halida yerini alip hayranlarint
cilgina ¢evirerek, gosterim boyunca Lynd’in elini tutmus.
R.S.V.P, Aids trajedisinin ve travmasinin yeni bir film ve
video pratiginin olusmasina yol agugini gésteriyor bize;
yonetmenlerin halihazirda 6grendikleri estetik stratejileri
koruyan ve onlar1 sanat icin sanat olmaktan daha muazzam
bir ihtiyaca yonelik kullanan bir pratik bu. Bu kez bizim
i¢in sanat ve bu sanat giiclii bir sanat: Kimse bu zarif agit
karsisinda gozyaslarini tutamaz.

Kanadali ahbab:  John Greyson'in  7he Making of
“Monstersinda gorev almig olan Lynd, orada yapima
kimligiyle de bulunuyordu. Greyson’in miithis yogun hayal
giicliyle Georg Lukacs gizlendigi kdseden ¢ikip bir televizyon
filmi yapiyor ve Bertolt Brecht’i yonetmenlik koltuguna
getiriyor. Greyson imzali komediyle ve i¢ camasirli oglanlarin
agir ¢ekim sahneleriyle birlikte, Frankfurt Okulu’'nun,
giiniimiizdeki escinsel karsiti tepkinin, siddetin ve Aids
caginin televizyondaki ele alinig bi¢iminin yaratugs temsil
krizi i¢in de gegerli olan temel estetik argiimaninin tekrar
dile getirilmesi s6z konusu.

Hem disiik biitgeli hem de tist diizey filmler kendini
Torontada gosterdi. Beklendigi tizere erkeklerinki iist diizey,
kadinlarinki diisiik biitgeliydi. Kazandigt parayr Gus Van
Sant’a ¢ok gérmiiyorum ya da Fassbinder’in veliahti olma
konumunu giivenceye alan filmi My Own Private Idahodan
tek bir sahne dahi atacak degilim. Ama Oscara layik
goriilmedigini bir diistinelim. Yelpazenin diger ucunda, biiytik
oranda queerlerden olusan izleyici kitlesinin yuhalamalarina
sebep olan son filmi First Comes Love ile kidemli avangard
Su Friedrich duruyor. Bu yuhalamalarin nedeni, konusunun
evlilik olup konuya dair filmin hingla imrenmeyi, 6tkeyle
arzuyu kaynastiran, samimiyetle miiphem bir konum almasi
miyd1? Veya Friedrich’in, kurumsallagmis heterosekstielligine
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bagli olarak kolay bir queer tespite aligkin, yabancilagmus
olmast muhtemel seyirciyi itham ederken yari yapisalci bir
tarzi benimsemesinden 6tiirii estetik kaygilarla verilen bir
tepki miydi? Tepkilerin nedeni bir kadin yonetmen olmasi
miydi? Zira onun disindaki tek lezbiyen, filmlerindeki
karakterlere ve isledigi konulara bakilacak olursa simdiye
dek queer sonrast seklinde siniflandirilmasi gereken Monika
Treuttii. Sebebi ne olursa olsun Friedrich'in kisa metraj
filmi ¢ikinulik yapti; seyirci memnuniyetini diisiinenler
giiruhunda barometre firtinanin yaklastgini haber veriyordu.

Sayet festivalin bir aydinlanma ani var idiyse, bu an escinselligi
on alunci ylizyll koklerine saglam bir bi¢imde yeniden
yerlestiren Jarman'in Edward II filminin gosterildigi and.
Jarman’a gore, aslina bakilirsa, bundan tam tig yiiz yil 6nce
seks isciligi yaptgt meyhanede ¢ikan kavgada oldiirtilmesinin
ardindan Christopher Marlowe’'un cesedinin Westminster
Manastirr'nin kutsal Sairler Kogesi'ne gomiilmesini, sahip
oldugu hayat tarz1 engelledi. Insanin en giizel yaratlarindan
birinin biiytisiine kapildigina siiphe yok. Bunu onurlandirmak
adina Jarman, filmin kendisi tarafindan yazildigi kusku
gotiirmez “QE2” etiketine kolaylikla uyacak kadar ge¢misle
gelecegi kurnazca birlestiren sinkretik bir tarza bagvurmustu.
Minimalist dénem filmiyle karigtk OutRage gosterileri ve
gey oglan jimnastigi formunda anakronistik pastisi diistiniin.
Homofobi, yiizyillardir izi siiriilen lakin higbir zaman
tarihsel ozgiinlitkten yoksun olmayan zamanlar tstii bir
tasarruf olarak ortaya seriliyor. Ayni zamanda saplantli agk,
on planda olmasi gereken trajedinin mesru kaynag: olarak
queer arzuyu icerecek sekilde genisletiliyor.

Edward II, kadinlar agisindan biraz daha karmagik. Ciinkii
kahramanlar erkek ve filmin esas kotii karakeeri bir kadin.
Bazi elestirmenler filmin sehven kadin diisman: olduguna
hitkmettiler. Esasen, Tilda Swinton’in bir oyuncu olarak ve
roliintin z-yaraticilarindan biri olarak ihtisami, karakterine
daha bir agurlik veriyor ve boylelikle perdede herkesten
daha seytani duruyordu. Ayrica film hem heterosekstielligin
hem de muhafazakir yonetimin bir elestirisiydi: Asillerin
ve Torilerin hitkmettigi bir diinyada Isabella, genellesmis
bir kadin diismanligindan ziyade Margaret Thatcher
nefretinden ilham alir gériintiyor. Annie Lennox agikea
kizlardan ve meleklerden taraf. Solo sarkisi “Every Time We
Say Goodbye”, trajedilerine gorkem, modernlik ve hatta
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postmodernlik getirerek kral Edward II ve agig1 Galveston'in
son dansina eslik ediyor. Sarki ilk kez, Aids hastalar: yararina
olusturulan koleksiyonunun ilk kayds, ¢ig1r agan Red Hot and
Blue CD’sinde kaydedildi ve video formunda da yayinlandu.
Aslinda Lennox igin bu videonun yonetmenligini Jarman’in
yapmast bekleniyordu; lakin bunu gergeklestiremedi Jarman.
AIDS baglanuli korliik yasiyordu ve anlagilan o ki 6lmek
tizereydi. Lennox planlandig gibi videonun ¢ekimine devam
etti; ama Jarman'in ¢ocukluguna ait gorselleri de katarak
devam etti. Jarman’in amatérce ¢ekilmis videolart Jarman’in
yasamina, aktivizmine ve HIV pozitif olma durumuna bir
ovgii niteliginde Lennox'un yiiziine yansituldi. Jarman,
Lennox'u ve bu sarkiyt Edward II'nin tastan kalesinin
icine koyarak filme yalnizca sarkiciyr degil, kendi hayatini
da dahil etmis oldu. Bu yolla Jarman'in zamanda yolculuk
eden sinemasi, geg¢misin hitkimdarligini  giiniimiiziin
queer diinyasina veya giiniimiiz queer diinyasini ge¢misin
hiikiimdarligina tagimakeaki 1srarini siirdiirmekeedir.

Tarih: Amsterdam, 1991

Festivalin, her yerinde atesler i¢inde yanmakta olan kiz ve
oglanlar bulunan schvetli posteriyle birlikte resmi araba
havaalaninda goriindii. Ibneler ve lezlerin Parisi olan
Amsterdam, gehrinde sadece queer olusu kutlayan bir
etkinlik vaat ediyordu. En iyi yasalari olan sehir. “Escinsel
kurtulusunun” en fazla kurumsallastigs yer. Diinyada kadin
filmlerinin en eski dagiumcisi olan Cinemien’in yuvast.
Acilis gecesinde 6n siralar heteroseksiiel mevki sahiplerine
ayrilmig durumdaydi ve queer se¢menlere sahip ¢ikmaya pek
hevesli yerel politikacilar konusma yapacaklardi. Belediye
bagkanlarinin ve kiiltiir bakanlarinin konusmalari bitecek
gibi degildi. Lakin katulimlarindan 6tiirii kendilerine ufak bir
ayricalik verildi: Oynagir vaziyetlerde, yatakta kizigmis halde,
sonra tensel zevklere palas pandiras yerlerde yuvarlanarak
boyun egen, muhtemelen festival organizatorlerinden
Annette Forster'in favorisi olan lezbiyen hemsire temasina
bir selam ¢akmak adina bir hemsire tarafindan hareketsiz
kilinmig her iki cinsten ¢iplak queer ciftlerle dolu 35mm bir
tanitim filmi ekrana yansiuldi.



Acilis toreninin resmi ve alt kiiltiirel soylemleri, yonetmenler
Ulrike Ottinger ve Derek Jarman’a sunulan yagam boyu
basari ddiilleriyle birlesti. Tipik plaketler verildi; andiklari
kisi distintildiigiinde daha az tipikler ama: Bob Angelo
odilleriydi bunlar. Takma adi Angelo olan {inlii Felemenk
antifagist ve direnisgi adina veriliyorlardi. Odiiller ayni
zamanda onun O6ne c¢tkan queer kimligine de vurgu
yapiyordu. Savasin hemen ardindan 1945 yilinda ilk
Felemenk “escinsel kurtulug” orgiitiinii kurmugstu Angelo
ve giintimiiz Hollanda’sinin baglica escinsel hak savunucusu
gruplarin 6nciisii niteliginde bir 6rgiitii kurmaya girismisti.
Ben genellikle 6diil térenlerini oldukga sikict bulurum; fakat
bu seferkinde candan bir hareketlilik s6z konusuydu. Derek
Jarman bu vesileyle Oscar Wilde'tn mahkum edilisinin
yiiziincii yildéniimiinde, 1995’te resmi bir 6ziirle sugluluk
durumundan gikarilmasi ¢agrisinda bulunurken ve Londra
caddelerine Wilde’in bir heykelinin dikilmesi i¢in kurulacak
komisyonun énciiltigiinii tistlenme s6zii verirken, sanki queer
gecmis ve gelecek birbiriyle sebat icinde diyalog halindeydi.

Festivalin biri kadin biri erkek iki direktdrii ve biri kizli digeri
oglanlt iki gesit tisortii vardi. Ingiliz arkadasim Mark Nash
kendisi icin kadinlt olant isteyince samata koptu. Festivalde
iki tane gosterim salonu vardi ve erkeklerin filmlerini daha
biiyiitk olan salonda gosterme egilimi séz konusuydu.
Uluslararast bir misafir bu tahmini ytirtiemiistii; zira alenen
bir lezbiyen ihtiyaci gibi gériinen sicak ¢ikolatanin oldugu
tek acik biife kiigiik salondayd:.

Beklentiler yiikseliyordu; ama aslina bakarsaniz festival,
getto yasaminin yol acugr tiim nadide avantajlari ve sinir
bozucu sorunlari disa vuruyordu. Amsterdam queer iglerin
yapilageldigi bir pota vazifesi goriiyordu kuskusuz: Bazist
alkislands, bazisi yerildi. Bazist her iki tepkiden de kagabildi.
Bu etkinlik biiyiik festivallerce olusturulan biiyiik resmin
neresinde duruyor? Aslinda higbir yerinde. Bagka bir
baglamda onur nisan1 olan kimlik burada bir deli gomlegine
dontigmiistii. Fakat sunu soralim: “Bagka bir baglam”,
“burasi” olmaksizin var olabilir mi?

Amsterdam, zevklerle ve tehlikelerle diyalektigin eylem
halinde ifa edilmesiydi. Turizm diyalektigi icin video
yonetmeni Cecilia Dougherty ve video dagiumcist Kate
Horsfield beni sehrin gey anitina dogru bir geziye ¢ikardi.

Bu, Nazi isgali alunda soykirima ugrayan escinselleri anmak
icin yapilan, ti¢ parcali ticgenlerin tasa oturtulmasindan
olusan bir anitti. Pejmiirde buldum ben bu anit1. Cecilia hog
buldu. Kate orada olusu bile yeter, dedi. Her zaman hazir ve
nazir son teknoloji tiriinii Video-8 kamerastyla kaydetti. Tura
katilmamis olsa da Sadie Benning de orada, Amsterdam’dayd:.
Amerika Birlesik Devletleri disina ilk kez ¢ikiyordu. Cesitli
maceralari oldu. Bir giin bit pazarindan ¢alinmus bir bisiklet
satin alds; birkag giin sonra festivalden ¢ikip da kilidi kayip
olsa da bisikletinin halen orada oldugunu goriince sasirdi.
Goziipek bir tavirla radikal on dort yas kizlarini aramaya gitti

(ve buldu tabii).

Filipinli yonetmen Nick Deocampo iilkesinin ilk escinsel
festivalini organize etmeyi planliyordu ve Dullarin Savas’ nin
(War of the Widows] ® bu etkinligin 6niine gegmemesini
umuyordu. Lakin simdiye dek olan bitenden anlagilan,
Deocampo'nun  problem  yasayabilecegiydi.  Sozgelimi,
Ishmael Bernalin Manila by Night (1980) filminin
Amsterdamda yeniden gosterilme plani gerceklesemedi:
Marcos rejimi yasakladi; ironik bir sekilde kopyasinin
Aquino’'nun  Filipinlerinden disar1 ¢ikarilmasina  izin
verilmedi de. Thai queer sinemasina yapilmak istenen saygt
gosterisi de gerceklesemedi: Thai filmleri tiglemesi festivale
ulagmadi, kopyalara Bangkok havaalaninda el konuldu,

filmlerin tilkeden ¢ikisi yasakland.

Festival izleyicisinin fikrinin soruldugu noktalarda, 1rk, statii,
romantizm, toplumsal cinsiyet, hatta Amsterdam festivalinin
gerekliligi miidahale ve miizakere konusu oldu. Pratibha
Parmar, queer camianin “hayaumin gidisatinin” dnemini
teslim etti ve ¢ogunlukla (Ingiliz queer uyanisinda epeyce
rolii olan) Channel Four i¢in iirettigi islerin ortaya ¢ikmast
agisindan gok miihim bir rolii oldugundan emindi. Ingiliz
vatandagi Jarman buna katilmadi: “Belki zamani ge¢mistir.”
Belki de gettoda yasam simdilerde pek de yeterli olmuyordur.
Jarman, “getto” festivallerinin sona erdigi giinleri umutla

beklediginden bahsetti.

Amsterdamda iyi filmler de yok degildi. Fakat en iyi film
yillar 6ncesinden veya ¢ok uzaktan gelmis gériintiyordu:
Urban Gad’in Zapata’s Band (1914) filminde Asta Nielsen'i,
erken donemlerinde Ernst Lubitsch’in Ich Mochte Kein
Mann Seinint (Erkek Olmak Istemiyorum, 1918) ve hatta
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Reinhold Schunzel'in bir Julie Andrews olmaksizin Viktor
und Viktoria’sin1 (1933) iceren Alman crossdress filmlerinin
muazzam arsivi gibi. Polisiye romanci Mary Wings “Greta
Garbo'nun lezbiyen ge¢misine” saygt durusunda bulundu.
Lakin bana gore en olaganiistii gosterim, daha yeni tarihli
bir film ve sasirtict bir sekilde pek izleyici bulamamis bir
filmdi: Toshio Matsumoto'nun Funeral of Roses (1969)
filmi. Japonyadan bir egcinsel bilim kurgu filmi. Jean-Luc
Godard ve merhum sanli Lino Brocka melezi, ¢ilgin bir
yeralt farfarasi. Alt tist edilmis 6dipal bir anlatiys, entrikayz,
cinsel ozgiirlesmeyi, uyusturuculari, crossdressi, protestoyu,
karmakarisik olmus renkleri ve Jonas Mekas'tan alint yapan
estetik bir manifestoyu iginde barindirtyor. Filmin zevkle ve
saskinlikla ¢igliklar atan seyircileri vardi.

Kiilt statiisiine layik iki muhtesem lezbiyen filmi daha vard:
festivalde. Eski Oberhausenli, simdi Frankfurtta yasayan
Karola Gramann'in ince ayar gosterisi ilk dakikasindan
biiyiileyen bir Isvigre filminin ortaya ¢ikmasina vesile
olmustu. Cleo Uebelmann’in Mano Destra (1986) isimli
filmi, baglama fetisini ve yansitilma beklentisinden [specular
anticipation] duyulan heyecanlari sinemanin kendi iktidarini
tekinsiz bir sekilde idrakini ortaya koyarak baglama ve
hitkmetme pratiklerini dogrudan seyircinin goziine goziine
soktu. Seyirciyi dogrudan baglama ve hitkmetmenin kilcal
deneyimine diigiimledi.

Viyanali yonetmenler tigliisii Angela Hans Scheirl, Dietmar
Schipek ve Ursula Puerrerden kabare, bela ve intikam
atmosferinin i¢inde gorsellestirilmis bir insan-sonrasi ask
hikéyesini anlatmak {izere ¢izgi romandan ve bilim kurgu
geleneklerinden yararlanan siirreal bir fabl, Flaming Ears
(1991) filmi geldi.” Super-8’in gorsel hamligiyla ve sanki J. G.
Ballard’in yazdig1 bir senaryoyla ¢ekilmis filmin zinde siber-
lez tarzi, Valie Export ve Otto Muehle kadar birbirinden
farklt Avusturya kokenli Gsluplari yansitiyordu. Anlatidan
kaginarak siirrealizm enkazini makul bir ikame olarak
benimsemisti ve festivalin en siikseli lezbiyen filmi oldu.

[sin garip yan1su ki Amsterdam Gey ve Lezbiyen Film Festivali
aslinda ciddi anlamda kamusal alan yoklugu ¢ekiyordu.
Kiiresellesmis ama yerel bir etkinlikti bu, kimliksiz bir kimlik
festivali. Tamamen g6z 6niinde ve ilgili olmasint umdugum
Felemenk basin: ortalarda yoktu. Festivali marjinallestirmis

olmalari utang vericiydi; zira New York Times ve Newsweek'in
daha sonra Utahta bir nevi haber avina ¢ikip sonunda
yapacagi kesfi onlar tam da kendi memleketlerinde elde

edebilirdi.

Kamusal bir diyalogun vuku buldugu bu tiir nadir
birbirinden
uzakligt act bir sekilde gortiniir oluyordu. O sonbahar

durumlarda giindemlerin uyusmamast ve

Utrecht Universitesinde oturumda olan film kuramcist
Teresa de Lauretis, “Lezbiyen Sinemasi: Ask Hikéyesinden
Sonra” isimli bir panel organize etmisti. Miithis bir fikirdi;
kizlar kizlarla bulusuyor sathasinin 6tesine ge¢me girisimiydi
bu. Soéyle bir tekrar disiintin. Felemenk kadinlari agk
hikéyesinin dtesine ge¢mek istemediler; kizdilar, zevklerini
onlardan almak isteyen akademik bir komplonun yanilgisina
diismeye direndiler.

Tim bunlar olurken, irk konusunu ele alan panelde ise,
konferansin gosterimler i¢in beyaz olmayan lezbiyenlerce ve
geylerce yapilmig bir dolu film ve davet edecek yabancilar
bulmadaki basarisiyla, diizenlendigi bolge olan Amsterdam'da
ikamet eden beyaz olmayan kisileri bulma ve icermedeki
olanca basarisizligi arasinda bir bagdagmazlik oldugu dile
getirildi. Pratibha Parmar, Marlon Riggs ve Felix de Rooy
(1990 tarihli Ava and Gabriel filminin Crugao Adasi’'ndan
Felemenk yonetmeni), hepsi de bu meseleye degindi. Ancak,
festivalin es direkt6rii Paul Verstraeten hepsine bagirarak
kargilik verdi; zaman zaman tiim salonu kargisina alarak
hevesle karst saldirya gecti ve tartigma altta kalanin cant
ctksin noktasina geldi. Yalnizca Guyanali Felemenk lezbiyen
aktivist ve panel katlimcisi olan birinin agirbagliligi durumu
kurtarabildi. Durum bu hale gelince, Felemenkler Felemenk
olmayanlari bilgisizlikle ve yanlis anlagilmis bir durumu
kotitye kullanmakla suglarken, Kuzey Amerikali ve Avrupali
temsilciler Felemenk “hosgoriisiiniin” revize edilmis bir
seklini deneyimlemis olarak salondan ayrildilar.

Festivalin kendi kendini yiyip bitiren bir diinya temayiilii
vard; 1rk yalnizea gerilimlerin en 6ngoriilebilir tezahiiraydi.
Diger gerginlik, erkek uzun metraj yénetmenlerine kiyasla
hor goriildiiklerini hisseden bazi lezbiyen film ve video
yonetmenlerinin isyaniydi. Bir bagka gerginlik konusu
ise yerel basinin yetersiz katulimi nedeniyle gosterimlerde
salonlarin ¢ogunlukla yarisinin bos olmastydi. Yine de yeni
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bir lezbiyen video tiirii, bu festivalde yiizeye ¢iktt ve bu
tiirle birlikte ¢agdas bir lezbiyen duyarliligi da zuhur etmis
oldu. Simdilerde ilgi odag1 olan escinsel erkek filmleri gibi
bu video tiirii de yeni bir tarih yazimiyla ilgiliydi. Lakin
oglanlarin arkeolog oldugu yerde, kizlar simyaci olmak
zorunda. Bicimleri kendilerinden 6nce gelen hemen her
seyden farkli. Ben olsam buna lezbiyen tislubu derdim; fakat
neticede isluplar en iyi uygulanma bigimleriyle anlagilir.'”"
Ve tarihsel revizyonizm hileli bir kavram degildir. O ytizden
bu kavrami Hollywood'dan 6diing alip Biiyiik Lez Yeniden
Yazimi olarak diistinecegim.

[steyeniakimdan bir tadimlik: Genel hatlariyla Yoko Ono’nun
kitabina dayanan Cecilia Dougherty’nin Grapefruir (1989)
filminde birka¢ beyaz San Francisco lezi (erken zamanlarinda
bir Susie Bright da dihil olmak {izere), i¢ etmenin ve
cinsiyetin i¢ine sigmanin [gender-fuck] muazzam bir bilesim
oldugunu kanitlayarak pismanlik duymaksizin John, Yoko
ve Beatles't canlandirtyor. Canlandirmak mi dedim? 1960’lar
rock ortaminda hep bir hayrandan daha fazlasi olmayi
istemis, tiim lezlerin bu ihtiyacini en nihayetinde karsilayarak
videonun kisa bir béliimiinde Beatles oluyorlar.

Bazen lez hayran, hayran oldugu kisiyi tam da ekranda ilk
goriindiigii haliyle ama pekala da farkl: bir bicimde gormek
istiyor. Cecilia Barriga bunu net bir gekilde hissetmis ve
buna dair bir sey yapmus. Barriganin 7he Meeting of Two
Queens (Encuentro entre dos Reinas, 1991) filmi Dietrich
ve Garbo filmlerini diglerin anlatisini inga etmek amaciyla
yeniden kurguluyor: Kizlar bir araya gelsin, bulusmalarina
yardim edilsin, sevismeleri saglansin. Bu, “tersine okuma”
feminist edebi elestiri pratigini, tiriinlerini perdede (veya
daha dogrusu ekranda) patlatarak imajlar alanina tagiyan bir
gesit putperestlik.

Kaucylia Brooke ve Jane Cottisin Dry Kisses Only (1990)
filminin bir bolimiinde A/ About Evedeki Anne Baxter'in
Bette Davis ile sahne arkasi goriismesi degistiriliyor; Baxter
yerine, bir ciftlikte biiytiytisiinden, San Francisco’ya herhangi
bir lezbiyen barda ¢alismak tizere gelisinden, orduda kizlarla
tanigmasindan, gergek askini Ikinci Diinya Savasi'nda
yitirisinden dem vurdugu trajik hayat hikayesini dosdogru
kameraya bakarak anlatan bir lez yerlestiriliyor. Bette’nin
orijinal filmdeki tepkilerini alip ¢apraz kurgu yapiyor

yonetmen; Davis'in elini (ve evini) tuttugu anla bitiriyor
kurguyu. Capraz kurgu heterosekstiel 1stirap ve tutkunlugu
lezbiyen 1stirabina ve yiirekliligine ilistiriveriyor. Brooke
ve Cottis, lezbiyen izleyici i¢in mutlu bir son yaratmakla
kalmiyor; aslina bakilirsa esas filmin anlatsinin manukli bir
agtklamasini da sunuyor.

Festivalin lezbiyen kaulimcilari, videolar diginda tiim
rontgencilik umutlarini, sonunda havuza girebilecekleri
“islak” partiye bagladi. Yani, bir bakima. Herkes kuskusuz
denedi.  Cocuklugun  deniz-kenarinda-kamp
yaptyorum-kiyafetlerinden ~ tutun  da  derilerini-¢ek
ciddiyetine dek her nevi giyim kusam mevcuttu. Kadinlar

sansint

havuzda sisme botlarla ve sisme siyah ve beyaz tenli diiz-beni
bebekleriyle oynayip durdu (Parmar, sisirilebilir oyuncaklarin
gercek kadinlardan daha az beyaz oldugunu daha sonra
not diisecekti). San Francisco seks yildizlar1 Shelly Mars
ve Susie Bright'in her ikisi de performans sahneledi. Ama
esas gorkemli an, Bright'in bize “6dipal i¢ ¢amagir1” dersi
verir goriindiigii ama amansiz bir akustik sakaya doniisen o
andi: Bright esasen yenilebilir i¢ ¢amagirinin meziyetlerini
ovityordu. Arka salonlar sohbetler icin kullanildi; pek 6yle
aksiyon yoktu. Giyinik ve soyunuk olma arasinda sikigmug
olan herkes birilerinin ¢ikip da bir seyler yapmasini bekledi.

Bagka partiler bagska hazlar sunuyordu. Bir tanesinde Jimmy
Somerville, San Francisco'nun merhum, lakin ¢ok &zlenen
disko divasi Sylvester’e spontane bir saygi gosterisi icra etti.
Bir baska partide sadece erkek seflerce bélustiiriilen devasa
bir pastanin iistiinde etegine yapismis halde Marilyn Monroe
ortaya ¢ikti. Eninde sonunda ve her nasilsa Amsterdam,
nefreti sevdiginiz, herkesin diinyay: istedigi ve daha aziyla
yetinmedigi, kirli ¢amagirlarin ulu orta yikanabildigi ve
otorite sahiplerinin azar isittigi, izleyicilerin deneysel olana
ve anlausal-olmayana direng gosterdigi ve elestirilerin
ovglilerden daha comertge bahsedildigi bir festival oldu.
Hal boyleyken... Pazar yeri bastan ¢ikarici olabilir; ama
demokratik bir yer degildir. Amsterdam, en azindan bir Islak
Partinin diizenlendigi, kadinlarca ve beyaz olmayanlarca
tiretilmis islerin en {ist mertebeye c¢ikarildigl, videonun
tamamiyla programa dahil oldugu bir yerdi. Amsterdam,
sanki kutlamanin yani sira  kligelerle, gerilimlerle ve
belirsizliklerle dolu bir mezunlar giinii toplanusiymis gibi
kabilenin torensel bir ritiieliydi ayni zamanda.
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Tarih: Park City, Utah, 1992

Park Citydeki Sundance Film Festivalinde her sey bir
araya geldi. Her sey. Torontoda sonbaharda yiikselmeye
baslayan heyecan daha da hizla artti. Tartismaya acik da olsa
Amsterdamda baglayan tarihsel bir anin yasaniyor oldugu
hissi, simdi daha aleni hale geldi. Bir sey oluyordu ve nihayet
bu kez herkes olan bitenin farkindayd:.

Christopher Munch’un 7he Hours and Times'1 iyi bir drnek.
[zleyiciler, Brian Epstein ve John Lennon’in Barselonadaki
son tangosunun bu hayali kaydina asik oldular. Munch’iin
kamerasi ve senaryosu, cinéma vérité nin bir tekrariyds; sanki
Liverpool'da bir dolapta birkag tozlu makara bulunmus da
uzmanlarca yeniden diizenlenmis gibiydi, sanki Leacock ya
da Pennebaker escinsellige olumlu bakar olmustu. Epstein,
modast ge¢mis endiseyi, ibne yabancilagmasini, Yahudi
cazibesini kullanarak Lennont yataga atmaya calisiyordu.
Lennon, es Cynthia'yr hayraniyla, Epstein’la kargilagtirarak
hayatini ¢oziimlemeye c¢alisiyor, aklini bagina almaya ve
olacak olani idrak etmeye cabaliyordu. Homofobi értiisiiniin
kaldirilmastyla ortaya ¢ikan tarihin yalin bir goriintisii bu
sadece. Dedikodulara gére Sundance’in duygusal jiirisi filmi
ok sevmis ve Biiyitk Odiilii ona vermek istemis; fakat film
uzun metraj olacak kadar uzun olmadigindan 6zel bir jiiri
odiliinde karar kilinmus.

“Puts the Homo back in Homicide” [Ibneyi Cinayet
Hikayesinin igine Yeniden Yerlestirin], Tom Kalin'in ilk
uzun metrajli filmi Swoon’un tanitim filmi; fakat pekala
Gregg Araki'nin son filmi 7he Living Endin taniumi
icin de kullanilabilirdi (res. 2.2). Kalin'in filmi bir ge¢mis
sorgulamasi iken Araki’ninki kesinlikle bugiinde geciyor.
Oyle mi ya da? Sinemasal olarak 1960’larin ve 1970’lerin
asetat filmlerini [celluloid] yeniden sahneye tastyor: Erken
Godard, Bonnie and Clyde veya Badlands, Araki’nin bilincine
niifuz etmis her tiirden sug ortag; ikili filmi. Gergi burada ¢ift
hem erkek hem de HIV-pozitif; biri sikkin ve biri 6fkeden
patlayacak durumda, her ikisinin de kaybedecegi bir sey yok.
Bagka bir baglamda porno film karakterleri, azgin akiif ile
full pasif olabilirlerdi. Benim bakis agima gore, 6nceki Araki
filmleri ¢ogunlukla fazla goz boyamaci, fazla yala yut, asiri
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goz yorucuydu; ama bu digerlerinden farkli. Kamera stili
ve renkler Yeni Dalga'y1 cagdaslasurmis. Araki'nin tarzina
ozel kestirme sonlar miadin1 doldurmus; bu defa Araki, film
tarithinde bir yeri hak ederek kacak queerlerin portresini
ciziyor: Queerleri dikkate deger mesru birer 6zne olarak
gosteren, porno sonrasi ¢aga ait varolugsal bir film bu. Tam
anlamiyla zamaninin filmi.

Goziintize farkli goriinebilir ama Swoon da uydurma dénem
hikayesiyle, 1920’lerden asirma goriintiilerle ve 1924 yilinda
Chicagoda iki Yahudi oglan Leopold ve Loeb’in bir oglani
baglayip gasp edip nihayetinde 6ldiirdiigii davaya dayanan
mahkeme salonu ger¢ekliginde senaryosuyla zamaninin
filmiydi. Jeffrey Dahmer vakasinin ardindan bu filmin
korkung eylemlere dair bir film oldugunu diisitnmek kolay."!
Fakat Swoon, farkli mevzularla istigal ediyor. Bu film,
Kalin’in mikroskobunda bir séylemler tarihine doniisiiyor;
zira 1920’ler ana akim toplumunun disarida birakilmig
miinferit topluluklarinin  (Yahudiler, queetler, siyahlar,
katiller) nasil sapkinlik misterekliginde birlestirebilecegini
gosteriyor. Filmin, Ellen Kuras'in Sundance sinematografi
odiiltinii kazanmasini da saglayan biitiinsel ifadesi bu baks
agisini vurgulamis. Antirealizmin grafik ozellikleri de Kalin,
Kuras ve ortak yapimct Vachon’un filmin ifadesini bu 6rtitk
arglimanlarina gore uyarladiklarini ortaya koyuyor. 2

2.2 Gregg Araki'nin yonettigi The Living End (1992) filminin
ingiltere tanitim afisi. Craig Gilmore'un izniyle.



Yeni ydnetmen kusaginin bir {iyesi olarak Kalin, postmodern
bile olsa ge¢miste yasamaktan hosnut degil. Evet, Swoon
bunun gibi bir projeyi kosulsuzca reddedip sistemi tamamen
degistirerek, queerler icin tiim o “pozitif imgeleri” gdsterme
cesaretini tstleniyor.”® Jonathan Demme’in 7he Silence of
the Lambsindaki toksik homofobiye lanet okuyan birinin
Swoon’u kolayca sindirebileceginden kuskuluyum. Fakat
umarim ki bu film, bu tir konumlar iizerine yeniden
diisiinmeye zorlayacak izleyiciyi. Kahramanlart gérmeyi iste,
zalimleri gdrmeyi iste ve higbirini gergeklikle karigtirma.

Richard Dyer’in Amsterdam’da yapugt bir yorum, Sundance
boyunca haturimdan ¢ikmadi. Escinsel filmlerini ciddiye
almamanin iki gekli var demisti: Biri “Ah, yalnizca bir
escinsel filmi” diyerek, digeri “muazzam bir film, tek farki
escinsel filmi olmasi.” Bunlari, Jarman'n ve Ottinger’in
filmlerinden bahsederken soylemisti; her ikisinin de tam da
escinsel olmalari sayesinde sahane oldugunu savunuyordu.
Sundancete ard: ardina izlenen queer filmler tahayyiiliimii,
izleyici alkiglarini ve basinin ilgisini kendine ¢ekerken de
bu beklenti s6z konusuydu. Ama hayir, bu filmlerin queer
oluglar1 estetiginden, tarihi sorgulama bi¢iminden daha
fazla keyfi degil. Asetat filmde olsun manyetik bantta olsun,
tpkt ekran digindaki yasamda ve kiiltiirde oldugu gibi queer
simdiki zaman, queer bir gelecegin s6z konusu oldugunun
tamamuyla bilincinde olarak ge¢misle miizakereye girisir.

2.3 Sundance 1992, “Barbed Wire Kisses” panelistleri. On sira:
Stephen Cummins, Simon Hunt, Derek Jarman; arka sira :Todd
Haynes, Ruby, Isaac Julien, Tom Kalin, Sadie Benning, Lisa
Kennedy. Photo © Brook Dillon. Fotografcinin izniyle.

Bahsi gecen bu gelecegin en biiyitk miijdecilerinden biri
de video; lakin pek cok film festivalinde oldugu gibi
Sundance’te de hig video gosterilmedi. Lezbiyen uzun metraj
film caligmalarinin eksikligi konusuna parmak basmak ve
endiistrinin kendi diglayict tavrini agik¢a ortaya koymak
icin “Barbed Wire Kisses” panelimiz Sadie Benning’in
Jollies video ¢aligmasinin ekrana yansitilarak gosterilmesiyle
agildi (res. 2.3). Benning, sahip oldugu simnirli araglarla,
daha once karsilasmadigimiz bir seyi, “Gen¢ Bir Lezin
Sanatgi Olarak Portresi’ni yaratmis. “Vuruldum ona. 1978
yiliyd: ve kresteydim.” Sozler kameraya dogru séyleniyor,
Benning'in  duygularini  ekranda  anlatmak amaciyla
kaydettigi kelimelerin yani sira siyah-beyaz imajlar ¢erceve
icine siiziiliiyor, ¢agrisim kurgusu [associative edits] yerlesik
varsayimlarin dogrulugunu sorguluyor. Ve evet, yeni bir

akim doguyor.

Festival elbette sona erdi. Isaac Julien, Black and White in
Color isimli Ingiliz televizyonunda siyahlarin tarihini anlatan
belgeselini bitirmek {izere Londra’ya dondii. Lise terk Sadie
Benning, videolarini Princeton’da gdstermeye ve bagarisinin
bir rastlanti olmadigini kanitlayan 7r Wasn't Love isimli bir
baskasini yapmaya gitti. Derek Jarman ve Jimmy Somerville,
parlamentonun diginda yapilan gosterilere katilmaktan
Londrada tutuklandi.'® Christopher Munch ve Tom Kalin
Berlinde &diilleri topladi. Gregg Araki kendine bir dagitimer
buldu. Yeni igler iiretilmeye devam ediyor: Frameline’in San
Francisco Gey ve Lezbiyen Film Festivali kendilerine gelen
islerin Haziranda yiizde elli arcugini bildirdi. 7he Queer
New Wave eski haline déndii: Oglanlar ve filmleri, ulagmasi
gereken ellere ulasti.

Ama bazi sorular var hala: Lezbiyenlerin isleri erkeklerin
islerinin gordiigi ilgiyi hi¢ gorebilecek mi? Beyaz olmayan
queerlerbeyazolanlarlaesitgdsterimsiirelerinesahip olabilecek
mi? Ya da videolar filmlere mahsus olan statiiye erisebilecek
mi? Sozgelimi, She Don’t Fade ve Vanilla Sex isimli isleri siyah
romantizmini ve irklar arast yanilsamalar: sertge egip biiken
geng video sanatcisi Cheryl Dunye'yi ele alalim.” Ya da Jean
Carlomusto’nun bir Reno performansinda arkadaglarin Fran
Lebowitzi izleyiciler arasinda fark etmesi, sonrasinda Fran
ile birlikte olan kisinin Dolly Partondan bagkast olmadigini
yavas yavas anlamasi etrafinda donen olaylari anlatan L Is
Sfor the Way You Lookunu gbzden kagirmayin. Lez hayranligy,
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oznenin konumu ve bir tinlii mevzu bahis olunca arkadagligin
kirilganlagmasi tizerine kusursuz bir deneme.

Hala geride cevaplanmamis sorular kalmis, hayaller

canlanmis, diis kirikliklart éniimiize serilmis olabilir; ama
bilinmesi gerekir ki Park Cityde biiyiilii bir Cumartesi
ogleden sonrasinda, tarihin izini stiren bir panel gergeklesti:
Bir ugta ellinci dogum giiniiniin arifesinde Derek Jarman,
diger ugta heniiz resit olmus olan Sadie Benning. Her ikisinin
ve ikisi arasindaki bir siiri kugagin o an orada olabilmesine
izin verecek denli degisti diinya. Hepsi de yollarina tas
koyulmaz ise bir sonraki on yili degistirebilecek kudrette yeni
bir queer tarih yaziminin baslangicina istirak ettiler. Onun,
benim, hepimiz igin.

Bu makale ilk olarak “A Queer Sensation” basligiyla surada
yayimlandi: Village Voice, March 24, 1992. Daha sonra “The
New Queer Cinema” bashigiyla 6zel bir boliimde bag makale
olarak surada yeniden yayimlandi: Sight and Sound 2.5 (1992),
30-34. Bagliktaki bu ifade, Philip Dodd ile ve daha sonra bas
editorle Voice’ta yayimlanan makaleden bu yana olan bitenleri
nasil gérdiigiime dair yapugim bir konusmada ortaya ciktr.
Olusturdugum bu ifadenin bir baslik olarak ve daha sonra bir
hareket olarak 6limsiizligiiniin mutlu tesadiifii bu konusma
sayesindedir. Derginin &zel bsliimiinde editérler Dodd ve Pamela
Cook, Derek Jarman, Isaac Julien, Pratibha Parmar ve Constantine
Giannaris’ten benim manifestoma cevap yazmalarini talep etti; ek
olarak Amy Taubin ve Andy Medhurst'ten makale yazmalarini da
istediler. 1992 yilina ait orijinal makaleyi igeren ve onun epeyce
Stesine gegen seckiler i¢in bkz. Aaron, The New Queer Cinema:
A Critical Reader; Benshoff and Griffin, Queer Cinema: The Film
Reader. Makale daha yeni tarihli olarak genel tabiriyle elegtirel
calismalar alant kapsaminda surada basildi: Corrigan, White, and
Mazaj, Critical Visions in Film Theory. 1992 yilinda ilk basildiginda
makale Voice tarafindan yer kisitliligt ve haber degeri géz oniinde
bulundurularak kisaltilmigti. Tiim 6nceki yeniden basimlar ayni
metni kullandigindan, bu versiyon ilk yazildig1 haliyle bir biitiin
olarak yazinin ilk kez yayimlanist.

B. Ruby Rich

Not

10

11

" “Lez” ifadesini metin boyunca Ingilizcedeki “dyke” karsiligs
olarak kullantyorum. (¢.n.)

(Bugiin Toronto Uluslararast Film Festivali veya TIFF olarak
bilinen) Toronto Festivallerin Festivali, énceki direktdrii Helga
Stephenson, basin islerinden sorumlu merhum Jay Scott ve
program sorumlulart Kay Armatage, Noah Cowan ve merhum
David Overby sayesinde, bugiin hangi anlama gelirse gelsin her
daim queer dostu bir etkinlikei.

1992°de bir anda ortaya ¢tkan sonradan gérme bir sirketti; Prestige
onun kisa émiirlii sanat filmleri markastydi.

Stephen Cummins, iki yil sonra, 1994 yilinda AIDS baglantili
nedenlerden hayatini kaybetti. Simon Hunt, yazar, hicivci, hatta
séziimona politikact olarak Pauline Pantsdown ismiyle icra ettigi
uzun siireli ve halen devam eden bir kariyere sahip. Benimle 1999
yilinda Sydney’de goriistii.

Bundan ancak on dért yil sonra nihayetinde film Van Sant
tarafindan Stone isin icinde olmaksizin ¢ekildi.

© “We're here, we're queer, get used to it! [Buradayiz, queeriz,
alisin!]” sdziiniin donistiiriilmis hali (¢.n.)

Bu teoride kalmadi. Tartismanin disinda birakildigini hisseden
yonetmenlerin saldirisina maruz kalmis bulundum. Her zaman
oldugu gibi Sundance kadrosu panelistleri filmleri festivalde
gosterilen yonetmenler arasindan secti (bir de &nceki yilin
6dil sahibi olarak Todd Haynes vardi). Tamamen erkeklerden
menkul bu panelin kolaylastiriciligini tistlenmeyi reddettikten
sonra video sanatcist Sadie Benningi ve Village Voice editoriim
Lisa Kennedy’yi panele konusmact olarak aldirabildim; ama
hi¢bir yonetmeni aldiramadim. Su Friedrich bana tek aralikla
yazilmis, beni hainlikle ve vefasizlikla suclayan sert bir elestiri
yazist gonderdi. Voice'un okuyucu mektuplart béliimiinde Jennie
Livingston tarafindan onu makale digt biraktigim igin saldiriya
ugradim; ger¢i anlatugim olaylarda anlatilacak herhangi bir rolii
yoktu kendisinin. O hayran olunan Teresa de Lauretis bile bana bir
sikiyet mektubu gonderdi. Neyse ki bir miktar daha destekleyici
bir mektuptu o; 6fkeden ziyade diis kirtkligiyla yazilmisti: Nicin
bu denli sevimsiz bir cinsiyet dengesizliginden bahsetmistim?

Imelda Marcos'un Corazon Aquino ydnetimine meydan okuyarak
Manila’ya déniisiiniin etrafinda gelisen olaylar icin kullanilan
terim. Aquino’nun sehit olmus kocast Imeldanin kocasinin
diktatorliigii zamani geri dénmeye calisuginda Sldirilmisti.
Daha detayli bilgi i¢in bkz. Sandra Burton ve Nelly Sindayen, “The
Philippines: The War of the Widows,” Time, Kasim 18, 1991.

Festivaldeki ad1 Red Ears Hunt through Ash idi.

" Camp: Uslup anlaminda kullaniliyor. Buradaki tam ciimle su: “I
would call it lesbian camp, but the species is, after all, better known
for the kind of camping that takes place in a tent.” Dilden dile
aktarimda yaganan problemler geregi yukaridaki gibi bir séyleyisi
daha uygun buldum. (¢.n.)

Jeffrey Dahmer, Milwaukee’de on yedi erkegi ve oglan ¢cocugunu
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oldiiren koétii namli ve yamyam seri katildi. 1991 yilinda, on
sekizinci kurbani elleri kelepgeliyken elinden kagabilince ve polise
daireyi bulmasi konusunda rehberlik edince yakalandi. Dahmer,
1992°de yargilands, hapishaneye gonderildi ve iki yil sonra baska bir
mahk(im tarafindan éldirtldi. Swoonun Sundance’te promiyeri
oldugu esnada isledigi suglar medyada genis yer buluyordu.

Bu etki, sinematograf Ellen Kuras orijinal 16 mm filmde goriilmesi
imkinsiz bir netlik sunan dijital mastering uyguladig icin,
Swoon’un Strand tarafindan piyasaya siiriilen dvd’sinde daha da
belirgindir. Strand’in erken 1990’larin pek ¢ok filmini yiiksek
kalite dvd formatinda geri dondiirmeye kendini adamasinin,
kurulus olarak NQC'nin filizlenmesinde énemli bir yeri olmast
gibi NQC tarihinin muhafaza edilmesinde temel bir rolii var.

Kimse Vito Russo adindan bahsetmedi; ama Celluloid Closet
(kitap), kendisinin pozitif ve negatif imgeler haritasina saglam bir
rehber olarak gériiliiyorsa, Russo mezarinda ters doniiyor olabilir.
Rob Epstein ve Jeffrey Freedman'in Celluloid Closer'i ve Jeffrey
Schwartzin Vito isimli belgeseli Russo’nun aktivist fikirlerini
ogrenmek acisindan mitkemmel kaynaklar.

AIDS’e bagli komplikasyonlardan étiirii 1994 yilinin 19 Subat’inda

olecekti.

Dunye, The Watermelon Woman'1 ve baska filmleri cekmeye devam
ediyor. Chicago’dan isimleri Rose Troche ve Guinevere Turner
olan geng bir lezbiyen ¢ift bu makaleyi Sight and Sound’un 1992 yili
Sonbahar sayisinda okuyacak ve iizerinde calismaya basladiklari Go
Fish isimli film hakkinda Christine Vachon ile iletisime gegmeye
karar vereceklerdi.
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Normatif Perdeyi Saran Mavi Ayaz,
Ja da MUmkun Olanin Manzarasini
Degistirebilme Kabiliyeti: Blue (Derek Jarman, 1993)

Ozlem Giicli

Ozet:

Bu yazida, Derek Jarman'in yonettigi Bl/ue'nun, normatif
perdenin bakis, ses ve temsil diizeneklerini nasil soktugi ile
mesguloluyorum. Filmin, bicimsel tercihleriile temsil rejiminti,
gormenin ve goriniirligin tabi oldugu diizenlemeleri ve
sinemasal beklentileri nasil sorunsallastirdigini géstermeyi
deniyorum. Izleyici ve perde arasindaki iligkiyi farkli
sekilde kurmast {zerinde durarak, “AIDS gosterisi’nin
otesinde, filmin miimkiin olanin manzarasini degistirebilme
kabiliyetini arastirtyorum.

Anahtar kelimeler: Blue, Derek Jarman, normatif perde,
queer sinema.

Abstract:

In this paper, I examine how Blue, directed by Derek Jarman,
dismantles the visual, aural and representational codes and
conventions of the normative screen. I try to show the formal
choices by which the film problematises the representational
regime, the regulations that apply to vision and visibility,
and cinematic expectations. I explore the film’s ability of
changing the view of the possible, beyond the “spectacle of
AIDS”, with an emphasis on its different way of constructing
the relationship between the speactator and the screen.

Key words: Blue, Derek Jarman, normative screen, queer
cinema.
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Imgenin kesmekesinde

Sana Evrensel Mavi’yi sunuyorum
Mavi, ruba agik bir kap:

Elle tutulur olan

Sonsuz bir ibtimal.

Jarman’'in AIDS’e bagli sitomagoloviriisten kaynakli kismi
gorme kaybi1 yasadigi bir dsnemde tirettigi Blue'nun (1993),
bedenimde, zihnimde ve kalbimde uyandirdigr hissin her
zaman taze yogunlugu ile, bu hissi agtklamaya beyhude bir
sekilde girismeden, bu tesire dogru beni alip gétiiren yapip
etme sekli Gzerine diistinmek istiyorum. Neyin “aslinda”
queer sinema oldugunu tanimlama ¢abasindan ziyade filmin
normatif perdeye ne yapugiyla mesgul olmay1 arzu ediyorum.

Goziimiizii mavi bir perdeye sabitleyerek, kulaklarimizi
AIDS’le yasayan bireyin hissinin ve deneyiminin ¢oklu sesine
—imajina degil- acan Blue, geleneksel film konvansiyonlarini
reddeden (Hallas 2009, 218) normatif olmayan bir anlau
bi¢imi kurar. Gorme rejiminin kendisini problematik haline
getiren yapistyla (Ellis 2009, 243) izleyiciyi, alisilageldik
giivenli koltuklarindan eder. Blue'nun gorselligi, ses perdesi
ve temsiliyetle olan meselesi tizerine ¢ok onemli yazilar
yazildi (Ellis 2009; Griffin 2000; Hallas 2009; Khalip 2010;
Lawrence 1997; Pearl 2004; Richardson 2008; Sobchack
2012; Wollen 2004). Niyetim bunlart basit¢e tekrarlamak
degil. Bunun yerine, sinemanin normatif bakis, ses, anlati
ve temsil diizeneklerinin olusturdugu gorme, duyma ve
bilme bi¢imlerini 74 dakika boyunca donduran Blue'nun,
“diinyay1r goriilmek-igin-olanin onceden belirleyip kabul
ettirmis oldugu sartlar altinda degil de baska kogullar altinda
ayrimsama olanag1” (Silverman 2006, 277) tizerine bunlarla
birlikte bir kez daha diisiinmek. Blue, AIDS’e ve AIDS’le
yasayan bireye dair muazzam bir gérme bozuklugunun
icinden parlamisti. Bugiin, kendini, ozellikle “makul” ve
“makbul” cinsellik ve cinsiyet sinirlarini koyultmak tizerinden
seslendiren yeni muhafazakirlik riizgirinin etkisinde bu
olanagi hatrlamaya ihtiyacim var. Queer’in sinemanin dniine
yapisan bir sifata, yeni queer sinemanin bir tiire doniismeye
meylettigi bir zamanda perdenin gorme bigimlerini hig
sorgulamadan, normatif anlati, kod ve konvansiyonlarini,
bi¢imsel asinaliklart queer karakterlere sadece nakleden

Ozlem Giicli

orneklerin bollugu iginde; bu olanag hatirlamaya ihtiyacim

var.

Filmlerin miimkiin olanin manzarasini  degistirebilme

kabiliyetinihatirlamaya ihtiyacom  var.  Filmler {izerine
yazmanin aslinda ¢ogu zaman bu kabiliyeti haurlamak i¢in
olduguna inanarak; okuyucuyu, Bluenun normatif perdeyi
sararak sonsuz bir bagkalik ihtimalini nasil dokunabilir
kildigini, benimle birlikte bir kez daha digsiinmeye,

hatirlamaya davet ediyorum.

Sola bak
Asagrya bak
Yukartya bak
Saga bak

Gozlerimde mavi ¢alkimlar.

Ranci¢re, kurmacanin isinin “uyusmazliklar meydana

getirme; duyumsanabilir  sunum  tarzlarini - degistirme;
cerceveleri, Slgiileri veya ritimleri degistirerek béylece ifade
bicimlerini degistirme; goriiniisle gergeklik, biricikle genel,
goriiniir olanla goriintiriin anlami arasinda yeni baglar kurma
calismasi” oldugunu séyler (2015, 62). Sinemasalin gorsel
teamiilleri ve bicimsel normlari; bu teamiil ve normlarla
giivenli bir gekilde bakilabilir, okunabilir, bilinebilir bir
gosteriye dontstiiriilmiis AIDS ve AIDSle yasayan birey
temsili dastintldagiinde, Bluenun yapug tam da budur:
Monokroma bagvurarak, temsili ve sinematik dilin gramerini
reddetmek (Hallas 2009, 218; Lawrence 1997, 252).
Boylelikle, temsilin kendisini, gormenin ve gortiniirligiin
tabi oldugu diizenlemeleri, gorsel ve anlausal beklentileri,
taniklig1 sorunsallagtirmak (Ellis 2009; Griffin 2000; Hallas
2009; Lawrence 1997; Pearl 2004; Richardson 2008). En
nihayetinde, film, izleyici ve perde arasindaki iliskiyi baska
bir bicimde kurmak (Ellis 2009, 240).

Monokrom, perdede goriilecek bir sey olmadigini, bakilanin
bir bosluk oldugunu, Jarman’in imaji tamamen reddettigini
diisiindiirebilir. Zira Blueda, sinematik olanin “tabiati”
olarak tanimlanan hareketli goriintii ve onu yakalayacak bir
bakis yoktur:



“Kaynaginda resim var, Yves Klein falan gibi. Pek ¢ok
agidan resimle ilgili, diger yandan bir film. Bu bayag:
ilging ¢iinkii teknik yoniinden konusmak gerekirse
film olmamals, bir cesit deneme olmals. Bir deneme
degil ve herhangi tiir bir deneysel film degil. Ve, su
ya da bu nedenle, konu icin aslinda en iyi ¢oziim hig
imajin olmamaswyds. Imajlarla onu hayal edemiyorum.”

(Jarman 1994)

Bu bigimsel tercihle, Griffin'in 6ne siirdiigii gibi bakma
ve gorme Blueda baska anlamlar kazanir; goriilecek bir
sey olmadigi icin degil, izleyicinin bakisinin sinemanin
alisilageldik sekilde kargilanan temsil beklentilerinden, temsili
olmayan bir ylizeye uyum saglamasi gerektigi icin (2000, 14).
Ciinkii aslinda, Blue'nun bir imaji vardir; sadece, bu imaj
normatif perdenin agina oldugumuz imaj repertuarina ait
degildir: “Bakugimiz bir imaj-olmayan, ‘higbir sey’ degildir;
daha ziyade ve daha dogrusu, bakugimiz ‘bir sey olmayan'in
bir imajidir” (Sobchack 2012, 26). Dolayisiyla, bir imaj
yoklugu ya da imajin tamamen reddinden degil, normatif
perdenin imajlarinin reddinden séz edilebilir. Uluslararas
Klein Mavisi’ne referansla perdeyi kaplayan mavilik, bir sey
olmayan’in imajt olarak normatif perdenin dayattugr gorme
ve goriintirlik bicimlerini isletmeme ve filmsel olanla ve
gergekligin kavranisiyla bagka baglar kurma imkanina agilir.

Monokrom, imaj yoklugu seklinde diisiiniilmesinin uzants:
olarak, Jarman'in gérme kaybinin metaforu olarak okunur
(Lawrence 1997; O’Pray 1996). Perdeyi kaplayan mavilik,
Jarman'in AIDS’e bagli olarak yasadigi gorme kaybiyla
tamamen iligkisiz degil stiphesiz. Ancak, bu iliskiyi metafor
tizerinden okumanin, ¢okluga acilan bir iliskiyi belirli
bir anlam ile sabitlemek, dolayisiyla Blue'nun igeriksel
ve bigimsel yapisinin yapmaya direndigini ona yiiklemek
oldugu kanisindayim. Metaforda benzetim yoluyla ideal bir
anlamla 6zdeslestirme vardir ve bir metafor tek bir seyi ifade
eder: “Metafor paradigmatiktir (diizen belirtir), hipotakriktir
(imgeyi anlamin arkasina itmeyi belirtir) ve ayiricidir (ya/ya
da onermeleri bi¢iminde ¢alisir)” (Ryan & Kellner [1990]
2010, 41). Monokromu metafor olarak okuma, son kertede,
mavinin “kérliigiin imaji” olarak sabitlenmesini getirecektir
ki aslinda senaryoda bile mavinin tek bir anlami, ifadesi,
delaleti yoktur. Perdeyi kaplayan mavilik, tam da belirli
bir sabitlemeden kaginmak —“ne oldugunu” bir nesnede

sabitlememek- icin bicimsel bir tercih olarak kargimizda
durmaktadir.

Aslinda, gorme kaybi ile mavi imaj arasindaki iliskiyi metafor
zaten kargilamaz. Ciinkii metafor bir imgenin {izerine
iligkisinin olmadigs bir anlam yiiklenerek olusturulur. Oysa
perdeyi kaplayan mavilik gérme kaybindan tamamen iligkisiz
bir sey degildir, onun pargasidir. Dolayisiyla, bu iliskiyi
ifade etmek icin ancak metonim kullanilabilir. Metonim,
benzetim yoluyla tanimlamadan ziyade birbiri ile yakin ya da
iligkili ayr1 ayr1 imgelerin arasindaki baglantnin ifadesidir.
“Baglamsal ve birlestirici, parataktik (ya da esgtidiimsel) ve
bitigtirici (conjunctive) (hem/hem onermeleri bigiminde
calisir” (Ryan & Kellner [1990] 2010, 41). Baglantyr 6n
plana ¢ikarmasiyla, imaji belirli bir anlamda sabitlemez,
bunun yerine, iliskinin ¢okluga -hislerin, referanslarin,
ifadelerin ¢okluguna- agilmasina imkin tanir; zira “bitisik
iliski ya da baglantlar ¢cok sayida ve kestirilemezdir” (Ryan
& Kellner [1990] 2010, 41). Imgenin kesmekesinde sonsuz bir
ihtimali ortaya ¢ikarir.

Ranciére, Gutete Emeritanin  Gozleri
adlt enstalasyonda Ruanda
Katliami'nda katledilen bedenleri gstermek yerine, ailesinin

Alfredo  Jaarin,

metonim  kullandigindan;

katledildigini g6érmiis bir kadinin gozlerini gosteren bir
fotograf tercih ettiginden bahseder: Neden yerine sonug
(2015, 90). Bu tercih Ranciére’e gore sunu ortaya koyar:

“Kurban, goriiniir olanla ilgili belli bir boliisiim
rejiminin pargast olarak kurul{mugtur]. Higcbir goriintii
tek bagina ¢itkmaz karsimiza. Her goriintii, temsil edilen
bedenlerin statiisiinii ve ne tiir bir dikkati hak ettiklerini
diizenleyen belli bir goriiniirliik diizenegine aittir. Mesele
su veya bu diizenegin nasil bir dikkat wyandirdigidir. [...]
Hangi duyumsanabilir diizenek i¢inde baktigimiz[dir].”
(2015, 91-2)

Bluénun statik mavi perdesiyle Jarman'in yapugi da
benzerdir; AIDS’le yasayan bedenleri gdstermek yerine,
ona bagli gorme kaybiyla iliskilendirilebilecek mavi imaj
ile perdeyi kaplar. Boylelikle, “AIDS gésterisi’ne (Watney,
1987) dahil olmak yerine, onun normatif temsil diizenegi ile
iliskisine dikkat ceker. Izleyiciye “ne gormeyi bekliyorsun?”
diye sorar (Griffin 2000, 18).
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Normatif perdenin “AIDS gosterisi’nde AIDS, “bigimi
bozulmus™ (disfigured) bir beden ile ¢ok¢a temsil edilir
(Richardson 2008, 182). AIDS ile yasayan birey bu
anlamda gorsel olarak asir1 belirlenmistir: Hastanede, ya
da olim déseginde, yalniz, fiziksel olarak zayif, halsiz,
kurumus kurbanlar. Bu gorsel belirlenmislik, c¢ogunlukla
AIDS’in escinsel hastaligi oldugu ya da reva bir ceza oldugu
gibi mitleri yeniden firetir (Richardson 2008, 187) ve
izleyicinin kendisini giivenli ve “saglikli” bir sekilde imajdan
ayirabilmesine yarar (Griffin 2000, 19). Buna kargilik, Blue,
monokrom perdesiyle:

“[...] AIDS'le yasayan bireyleri imgeleme teamiillerine
miidahale etmeyi basarir. [...] Bu filmdeki perde
nesneleri gostermez; yiizeyi yansitmaktan (reflect) ziyade
saptirir (deflect). Hem seyretmeyi bekleyecegimiz bir
nesneden, mesela bir bedenden, hem de kendimizin anlik
yansimasindan  saptirrr.  Izleyici hesabina  sinematik
ve imajla alikaly beklentilerin yeniden intibakin: sart
kosar. Ne bakisin bir imaji yakalamasi gerektigine dair
beklenti, ne de AIDSten olmek iizere olan birini gorme
beklentisi karsilanzy.” (Griffin 2000, 24)

Blue'nun monokrom perdesi, AIDS’le yasayan bedenin gorsel
temsilini reddederek kategorilestirmeye ve sabitlemeye karsi
durur. Pearl, bu bicimsel degisimin tam da AIDS krizinden
kaynaklandigint ileri siirer (2004). Blue'nun da icinde yer
aldig1 yeni queer sinemanin ortaya ¢ikisginda AIDS en biiyiik
tetikleyicidir. Ancak, Pearl, Arroyo’nun izinden yeni queer
sinemanin AIDS sinemasi oldugunu 6ne siirerken, sadece bu
neden sonug iliskisinden hareket etmez. Ona gore, bu filmler,
anlati yapilari, bicimsel devamsizliklari ve yarilmalariyla

AIDS’le baglantlidir (2004, 23). Zira;

“AIDS insanlari, topluluklar: ve seylerin diisiiniilebilme,
soylenebilme ya da ifade edilebilme yollarmi alt iist
etmistir. [...] Yeni Queer Sinemada tutarl: anlatinin
ya da tir kabullerinin ya da teklifsizce karsilanmag
sinematik beklentilerin eksikligi, retroviral davranisin
dogasina, bir dlgiide temsili ya da “artistik” bir tepkidir.”
(Pearl 2004, 24)

Blue, aruk eskisi gibi ifade etmenin ya da diisiinmenin
miimkiin olmadig1 bir zamanda (Pearl 2004, 25) eskisi gibi
bir gérme bicimini reddederek AIDS’le yasayan bedeni
“gostermemeyi” seger. Ancak, “AIDS doneminde queer
hayat tizerine son derece otobiyografik bir tefekkiir” (Khalip
2010, 76) ile AIDS’le yasayan bedenin deneyimleri, hisleri
ve dustinceleri dogrusal olmayan, parcali, stireksiz bir
anlatr ve degisen anlaticilarla monokrom perde iizerine ses
perdesinden akar. Boylelikle, B/ue, sadece normatif perdenin
diizenegine miidahale etmekle kalmaz, ayn: zamanda bu
diizenegin sinirlarinin Stesinde —ses, his, deneyim, anlam,
durum olarak- ¢okluga agilan bagka bir diizenek kurarak,
miimkiin olanin manzarasini degistirir.

Bu oday: birgok sesin yankisyla dolduruyorum
Burada zaman gegirmis sesler

Coktan kurumus boyanin mavisinden kopmus sesler
Giines ¢tkryor ve bu bos odaya doluyor

Benim odam diyorum buraya

Odam nice yazi karsilad:

Giiliisii ve gozyaslarin: kucaklad:

Senin kabkahanla doldurabilir mi kendini

Her sozciik bir giines 1sin1
Aydmnlikta parlayan

Bu, Benim Odamn Sarkas:.

Blue tizerine yazilanlarin ve sdylenenlerin ¢ogunlukla vurgusu
—cok da sasirtict olmayan bir sekilde- gorselligindedir. Ses,
filmdeki belirgin yerine ragmen ikinci planda kalir (Khalip
2010; Sobchack 2012). Sobchack, Bluenun izleyiciler
tarafindan gorselci (visualist) bir 6nyargi ile “bosluk”,
“degismeyen”, “bos”, “imajsiz”, “gorecek bir sey yok” gibi
kelimelerle, “sessel ¢oklugu” yerine oncelikli olarak “gérsel
yoklugu”na vurgu yapilarak tanimlandigini 6ne siirer (2012,
26). Benzer sekilde, Khalip de pek cok elestiride baslangic
noktasinin, filmin imajdan vazgegisi ve bunun epistemolojik,
ontolojik ve etik belirlilikleri yerinden etmesi oldugunu
yazar (2010, 79). Oysa, “sadece Blue'nun maviligine istirak
etmeyiz, seslerine, duyulmamis kiiciik seylerine de istirak
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ederiz” (Khalip 2010, 80). Dolayisiyla, Blueda esas mesele,
seslerle imajin iliskiselligidir. Eger ki Blue, normatif perdenin
otesinde “yeni bir gérme bi¢imi” 6neriyorsa (Wollen 2004),
bunu, eszamanli “yeni bir duyma bicimi” ile birlikte dneriyor
diyebiliriz. Zira Blue'nun ses perdesi hem bigim hem icerik
olarak, anlatinin tali degil -monokrom kadar- kurucu bir
ogesidir. Ancak, hatrlanmast gereken hem monokrom
perdenin hem de ses perdesinin birbirleri sayesinde isledigidir.

“Blueyu bir duyunun digerine iistiinliigii - seklinde
diigiinmek cezbedici olsa da, Jarman’in ses arkeolojisinde
[archaeology of sound/ meselenin, goziin kulak
vizerindeki hegemonyasi ya da tersi olmaktan ¢ok, bu
duyulardan herhangi birinin ¢okluguna ve kendine
yeterliligine bir givensizlik olduguna dikkat etmeliyiz.”
(Khalip 2010, 88)

Dort farklt kisinin seslendirdigi metin, bu kisilerin sesleri
ya da ambiyans sesleri perdede, beklenin aksine kaynagini
bulmadigs; bunun yerine tek renkli statik mavi bir imaj ile
kargilandigs icin —bu bicimde bir birliktelikte- Blue bir “AIDS
gosterisine” doniismez: “Filmin bize 6grettigi bir sey varsa, o
da gozle ilgili olan i¢indeki sesle ilgili olanin gosterilesmemis
bi¢imde bir queer deneyim yaydigi rtarzlari yakindan
dinlememiz gerektigidir” (Khalip 2010, 78). Bu bigimsel
birlikteligin dinleme 6nerisi, Khalip'in haurlatugr gibi,
1990’larin ACT UP! sloganlarindan biri olan “Bize bakmay:
birakin: bizi dinlemeye baglayin1 akla getirir (2010, 80).

Peki Blue, nasil bir dinlemeye olanak verir? AIDS’le yasayan
bireyin his ve deneyimleri, monokrom {izerine diisen,
bedenden ayrilmis (disembodied) Gist ses (voice over), ambiyans
sesleri ve miizikten olusan bir “akustik brikolaj” (Khalip
2010) ile seslenir. Bu bigimsel birliktelikte, birbirleriyle
baglanuli ti¢ 6nemli mevzu oldugunu distiniiyorum:
AIDS’le yasayan bireyin bakis agisinin, his ve deneyimlerinin
isitsel olarak oncelikli kilinmasi, normatif perdenin sese
iligkin ikiliklerinin (icerisi/disarist, arka plan/on plan,
seyirci/nesne, vb.) parcalanmasi ve biitiin bunlarla beraber,
higbir sekilde yeni bir sabitlemenin sizmasina izin vermeyen
“gosterilesmemis” bir tanikligin miimkiinau.

Bluenun metni, dort farkli anlatici tarafindan bedensiz iist
sesler bi¢ciminde seslendirilir. Bedenle sabitlenmemis tist ses

kullanimi filmsel anlatida bir 6ncelik ve gii¢ alani olusturur
(Chion 1999). Ciinkii her yerdedir, sesi maddelestirilmemis
ve lokalize olmamis bir yerden gelir; boylelikle her seyi
gorebilirlik ve her seyi bilebilirlik imasi tagir (Chion 1999, 24-
7). Blue, AIDS’le yasayan bireyin his ve deneyimlerini anlatan
metnin sesini kaynagiyla gorsel olarak sabitlemedigi icin, bu
sesin soylediklerini —bedenini degil- anlatda 6ncelikli kilar.
Ust sesin, farkli kisiler tarafindan, degismeceli olarak, farkls
tonlamalar ve yiiksekliklerle seslendirilmesi, yani anlaticinin
sessel olarak da sabitlenmemesi bu onceligi pekistirir.
Boylelikle, Blue, “AIDS gosterisi”nin diizenlemelerinin i¢inde
kulak verilmemis hisler ve deneyimlere dair bir dinlemeyi
miimkiin kilar. Burada zaman gegirmis sesleri dinlemeyi.

Boylesi bir dinlemeyi, sadece soylenenler degil, sozel olmayan
sesler de olasi héle getirir. SobchacK’in 6ne siirdiigi gibi,
ses perdede gordigiimiiz seylere —Blueda ise gormedigimiz
seylere- durum ve boyut algisi saglar (2012, 30). Blue
muazzam genislikteki farkli farklr sesleriyle bizi sarar. Optik
kanita ihtiya¢ olmadan (Khalip 2010, 82), farkli durumlarla,
hislerle sarmalaniriz. Seslerin, monokrom perdede bulustugu
herhangi bir beden ya da kaynak olmadig: icin, bu ¢ok
yonlii ve boyutlu sarmalanma hissi pekisir: Ses her yerdedir.
Bu anlamda, Blue'nun izleyiciyi sarip sarmalayan “akustik
brikolaj1”, onu, seyrettigi ya da duydugu nesnesinden ayiran
normatif perdeyi parcalar (Khalip 2010, 81). Izleyici ve
gorsel nesne arast sinirlar silinir (Hallas 2009, 230). Sesler
ve dolayisiyla, hisler ve durumlar, izleyicinin ikdmet ettigi
diinyanin deneyimi olarak onu sarar (Khalip 2010, 82).

AIDS  gosterisini  reddeden bir sekilde, bu benim
“sarmalanma” olarak adlandirdigim deneyimin, Hallas,
Marks'in “haptik gorsellik” kavramiyla agiklanabilecegini
one sirer (2009, 231). Marks iki gorsellik kipinden soz eder:
Optik ve haptik. Ona gore, optik gorsellik, goren 6zne ile
diinya arasinda bir ayriliga dayanirken; haptik gorsellik,
gbren ozne ile diinya arasinda —mesafe yerine- bir yakinlik
ve temas oOnerir (Markstan aktaran, Hallas 2009, 231).
Blue'nun ses perdesi —monokromla birlikte- optik gorsellige,
yani temsilin onceligine direnen bir sekilde (Hallas 2009,
232) AIDS’le yasayan bireyin his ve deneyimiyle bir yakinlik
ve temas —sarmalanma- iligkisi kurar. Ve bu iligki biciminde
tanikligin dinamiklerini degistirir. 1zleyici, AIDS’le yasayan
bedenle, optik gorselligin mesafesiyle bir ayrilik, kendisinden
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farklilik tizerinden iliskilenmez; bunun yerine burada zaman
gegirmis farkls seslerin hisleri ve deneyimleriyle bir yakinlik
ve temas, bir sarmalanma tizerinden iligkilenir. Boylelikle,
izleyicinin burada zaman gegirmis farkls seslerle ayn1 odada
ikamet ettiginin alu ¢izilir.

AIDS’le yasayan beden vyerine, hisler ve deneyimlerle
kurulan boylesine bir iliskilenme tasarisi, bicimsel olarak
sabitlenmeden siirekli kaginarak ayni zamanda her bir
bireyin deneyiminin tekilligine ve farklt deneyimlere vurgu
yapar. Monokromun tekligi ve sabitligi karsisinda farkls
anlatict sesleri kullanilmasi; anlatlarin tonlamalarinda ve
ses yiiksekliklerindeki degisiklikler; dogrusal bir anlatinin
yerine parcalt bir anlaunin kullanilmast ve béylelikle,
zaman-mekan siireksizliginin saglanmasiyla, bi¢imsel olarak
teklige, stireklilige, birlige kategorizasyona direnir. Metnin
icerigine bakugimizda da benzer sekilde ¢okluga agilan bir
manzara ile kargilagiriz. Blue bazen bir 151k, bazen bir ayaz,
bazen bir sifat, bazen de bir isim olarak karsimiza cikar
ve “okunmaya”, sabitlemeye siirekli direnir. Pearl’in yeni
queer sinema 6rnekleri icin 6ne siirdiigii gibi, béylesine bir
direnis, viriisle yasama deneyiminin —normatif temsilinin
aksine- sabitlenemezliginin, parcaliliginin, yarilmasinin,
uyumsuzlugunun ve acik u¢lulugunun yansimasidir (2004,
33). Blue, normatif perdenin onerdigi tek, biitiin, tutarls,
stirekli, orada ve bizden uzakta giivenle baktugimiz bir
seyirligi degil; yakin ve temasa dayali bir iliskiyle siireksiz,
parcal, coklu seslerini dinledigimiz bir odadir.

Boglugun astronotu obmak igin, sana giiven vererek
hapseden rahat evini terk et.

Bu odanin sarkisi, ben ve 6teki/izleyici ve nesnesi arasinda
cizilen aligilageldik “givenli” sinirlart silerek fark: sokebilecek
bir karsilasmanin miimkiindunt kalbinde tagir. Simdiye
kadar kendimizden ayirmaya aliskin oldugumuzun ¢oklu
his ve deneyimleriyle, ikamet ettigimiz diinyanin deneyimi
olarak sarmalandigimiz “akustik bir diinyada olus” (Khalip
2010) Onerir. Bu oneri, 6nceden tayin edilmis olandan
baska —gosterilesmemis- bir seyir konumunu isgal etmesiyle
AIDS’le yasayan bireye dair bakisimizda bir “yeniden-gériis”
(re-viewing) (Silverman 2006) imkani yaratr. Normatif
perdenin gorsel ve isitsel teamiillerini monokrom perdenin
ve coklu seslerin birlikteliginde saran, parcalayan bu mavi

ayaz, gorsel bellegimizin bir kosesinde depolanmis “AIDS
gosterisi’nin gilivenli ve mesafeli imajlarina -kabul géren
standartlari reddederek ve sirasi geldiginde ilerideki bakigimizi
etkileyecek bir yeniden degerlendirme ile (Silverman 2006,
264)- bir kez daha bakmamamizi saglar.

Blue, perdeyle iliskilenme ve ikamet ettigimiz diinyayla perde
vasitasiyla temas etme bigimlerimize dair miimkiin olanin
manzarasini degistiren sonsuz bir baskalik ihtimélidir.

Blue, normatif perdenin rahat evini saran mavi bir ayazdsr.

Ve hep...

Ciinkii bir golgenin gecisidir zamanimaz,
Ve hayatlarimiz, kwilcimlar gibi,
Ekin saplarimin arasindan ¢akp gidecek.

Mezarinin iizerine bir hezaren birakryorum, Mavi.

Notlar:

1 Metin boyunca Blue’dan yapilan biitiin dogrudan alintilarda
Meltem Ahiska'nin cevirisi kullanilmistir (bkz. Jarman, 1995).
Ingilizce orjinali:

In the pandemonium of image

I present you with the universal Blue
Blue an open door to soul

An infinite possibility

Becoming tangible.

2 “Normatif perde” kavramini, Ranciere’in éne siirdiigii ve onu takip
ederek Silverman’in gelistirdigi “hakim (dominant) kurmaca”
ve Silvermanin  “kiiltiirel perde” kavramsallagtirmalarinin
hattindan ilerleyerek, ancak kapsamint bir parca daha genisleterek
kullaniyorum. Ranciere bir toplumun ideolojik “gercekligi” olarak
uzlasimsal (consensual), hakim kurmacay: tanimlar. Ona gore
hakim kurmaca, toplumsal konsensiis imajinin bir toplumun
tiyelerine sunuldugu ve 6zdesim kurmalarinin istendigi, ayricalikls
hale getirilmis temsil modudur. Bu temsil modu, belirli kimlik
kategorilerine dair “kendini gercekmis gibi gdsteren” bir “gerceklik
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etkisi” yaratr. Boylelikle, bu kategorilere dair belirli bir bakis,
bilgi, tanimlama ve iliskilenme sekli telkin eder. Rancié¢re’den
hareketle, Silverman, “hakim kurmaca’nin, cinsel, irksal, sinifsal
kategorilere dair normatif temsiller “bankasini” olusturdugunu
one siirer. Bu anlamda “kiiltiirel perde”, ona gére, kiiltiir tarafindan
iiretilen ve 8znelerin olusturulmasinda ve gesitli kategoriler iginde
farklilagtirilmasinda vasita olan bir imgeler repertuaridir. Ancak,
Silverman, “kiiltiirel perde’nin sadece “hakim kurmaca”dan
ibaret olmadiginin ve sadece normatif temsilleri degil, normatif
olanin giiclii bir sekilde belirledigi gérme sekillerinin otesinde
mubhalif temsilleri de kapsadiginin altini énemle ¢izer. Buradan
hareketle, “normatif perde” kavramini oncelikli olarak, perdenin
sadece normatif olant kapsamadigina daha belirgin bir vurgu
yapmak {izere, “normatif” olant isaretleyerek zihnimizde “normartif
olmayan” bagka ihtimalleri canlandirmak icin kullaniyorum.
Bunun yaninda, “normatif perde” kavramsallastirmasini, sadece
bir toplumdaki “makul ve makbullik” tanimlamalarini ve
buna tabi diizenlemeleri sinemasal olarak ortaya koyan bir imaj
repertuarini tarif etmek tizere kullanmryorum. Buna ilaveten, bu
kavrami, mecranin kendisini, “sinema” dedigimiz seyi, ondan
anladigimizi ve bekledigimizi tanimlayan ve kuran —zaman zaman
kiiltiirel ve tarihsel olanin dtesine de gecebilen- yerlesik yapip etme
sekillerini —bi¢imsel miimkiinlitk miihiirlerini- isaret etmek icin
de biiyiik oranda kullaniyorum. (Hikim kurmaca ve kiiltiirel
perde iizerine daha detayli tartigmalar icin bkz. Jacques Rancitre,
“Interview: The Image of Brotherhood”, Edinburg Magazine no.2,
1977; Jacques Ranciere, “Politik Sanatin Paradokslart”, Ozgﬁrlc§en
Seyirci. [stanbul, Metis Yayinlari, 2015; Kaja Silverman, Male
Subjectivity at the Margins, New York, Londra, Routledge, 1992;
Kaja Silverman, Gériiniir Diinyanin Esigi, Istanbul, Ayrint
Yayinlari, 2006.)

Yeni queer sinemaile ilgili detayls tartismalar icin bkz. Aaron 2004;
Benshoff & Griffin 2004; Hanson 1999. Yeni queer sinemanin son
dénemde gecirdigi doniisiim ve/veya ana akima meyledisi ile ilgili
detayli analizler icin bkz. Davis 2013; Juett & Jones 2010; Rich
2013; Richards 2016.

Jacques Ranciere’in, “Katlanilmaz Gériintii” adli makalesinde
goriintiilerin  bakisimizi  ve mimkiin olanin manzarasini
degistirebilir oldugundan bahsetmesinden ilhamla. (bkz. Ranciére
2015, 96).

Ingilizce orijinali:

Look left

Look down

Look up

Look right

Blue flashes in my eyes.

Blue’'nun perdesine ilham kaynagi olan, Jarman’in 1974 yilinda
Tate’de gordiigii, Yves Klein'in iki yiize yakin mavi monokrom
resminden biridir: IKB 79 (1959). Yves Klein'in monokromlarinda
kullandigr mavi renk, kendisinin bir kimyagerle birlikte calisip
gelistirdigi ve 1957 yilinda Uluslararasi Klein Mavisi ismini vererek
patentini aldigi mavinin yeni bir tonudur. Klein, gelencksel ve
modernist resmin 6tesinde, temsilden yoksun resimler yaratmanin
arayisinda olmus ve resim “gosterisi’ne karsi ¢ikugini ortaya
koymustur (Klein, aktaran Stich 1994, 68). Bu anlamda, Klein’in
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monokromlarinin, imajin ve temsilin sinirlarini tartismaya agan bir
bicimsellik ortaya koydugu 6ne siiriilebilir. Klein'in monokroma
ilgisi onun boyut 8tesi karakterinden kaynaklanir (Stich 1994, 66).
Klein, aligilageldik bir resimde ¢izgilerin, kontiirlerin, formlarin,
figtirlerin ve kompozisyonlarin sinirlamalar yarattgini disiintr
(Klein, aktaran Stich 1994, 67). Monokromlarinda bunlarin
reddiyle, bir yokluk ya da eksiklik degil, rengin sundugu boyutlar
otesi uzam ile kisitlayict sinirlarin yerine sonsuz ihtimaller ortaya
koyar (Ellis 2009, 238). Klein'in monokromlarinin, Blue’nun
monokram perdesine, aligilageldik anlamda temsili, “gosteri”yi
reddetmesi ve ses perdesiyle birlikte isleyisinin yarattugt boyutlar
otesi karakteri ile sonsuz ihtimallerin alanina agilmast bakimindan
ilham verdigi 6ne siiriilebilir.

Ingilizce orijinali:

I fill this room with the echo of many voices

Who passed time here

Voices unlocked from the blue of the long dried paint

The sun comes and floods this empty room

I call it my room

My room has welcomed many summers

Embraced laughter and tears

Can it fill itself with your laughter

Each Word a sunbeam

Glancing in the light

This is the song of My Room.

Laura U. Marks, on dokuzuncu ytizy1l sanat tarihgisi Alois Riegl’in
haptik ve optik imajlar ayrimindan yola ¢ikarak, sinema ve video
imajlar: tizerinden bir haptik gérsellik teorisi gelistirir. Marks’a
gore, goriintiiyli algilama seklimizi genellikle belirleyen optik
gorsellikte, izleyici seyleri belirli bir mesafeden goriir ve bu sekilde
onlari algilar. Bu tip gorsellikte, izleyici ve nesnesi arasindaki ideal
iliski, izleyicinin nesnesini tecrit ettigi ve bu kavradig: bir Gstiinlitk
iligkisidir. Bu anlamda, optik gorsellik, her seyden once, goren
ozne ile nesnesi arasinda bir ayrima dayanir. Buna karsilik, Marks,
haptik gorsellikte, izleyicinin nesnesinden tamamen ayri olarak
konumlandirilmadigini, nesnenin tecrit edilmemis oldugunu
ve izleyiciyle arasinda bedenen bir iliskinin tesvik edildigini dne
stirer. Haptik gorsellikee, izleyici ile nesnesi arasindaki ideal iligki,
izleyicinin kendisini imaja birakug: bir karsiliklilik iliskisidir.
[zleme ediminde goren 6zne ve nesnesi karsilikli olarak birbirlerini
kurar. Bu kargiliklilik iliskisi, optik gérselligin tistiinliik ve ayrim
vurgusunun tersine, izleyicinin nesnesi kargisinda kendini agmasi,
korunmasiz kilmasi iizerine kuruludur. Ayrica Marks, bu tarif
ettigi gorsellik biciminin bizatihi erotik oldugunu da ileri siirer.
Zira, izleyici ve izlenen arasindaki mesafeyi ve ayrimi siirdiirmeye
dayanan voyorizmden farkls olarak, erotizm bu mesafeyi kapatir ve
izleyeni izlenen i¢ine karistirir. (Marks 2000, 162-187).

Ingilizce orijinali:

To be astronaut of the void, leave the comfortable house that
imprisons you with reassurance.

ingilizce orijinali:

For our time is the passing of a shadow

And our lives will run like

Sparks through the stubble.

I place a delphinium, Blue, upon your grave.
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Yeni Queer Sinemasi Yeniden:
Deneyselik, Revizyonizm, Historiyografi

Serdar KUCUK

Ozet

Bu ¢alisma Looking for Langston, Edward II, The Hours and
Times, The Watermelon Woman, Swoon ve Tongues Untied
gibi queer temali klasiklerdeki zaman kavramini yeniden
degerlendirmek  tizere 1980’lerin 1990’larin
basindaki Yeni Queer Sinemast'ni ziyaret ediyor. Calismada

sonu ve

Yeni Queer Sinemas’nin deneysellige, revizyonizme ve
tarih yazimina duydugu yogun ilginin AIDS krizi ve diger
etmenlerden ¢ok hald queer film tretimini olumsuz yonde
etkilemeye devam eden goriiniirliik meselesi oldugu iddia
ediliyor. Metinsel analiz yontemiyle incelenen filmlerin
seciminde {i¢ ana kriter rol oynuyor: Birincisi, Ruby Rich’'in
“New Queer Cinema” baglikli bagsucu metninde bahsi gecen
filmler arasinda tarihsellik ve goriiniirliik konusunu biraz
daha yogun bigimde yansitmalari. Ikincisi, benzerlik veya
zitlik bakimindan biitiinlitk-devamlilik arz etmeleri (6rnegin
aynt donemden Poison filmi yerine igerik olarak Zomgues
Untied filminden daha fazla farklilasan Swoon filminin
secilmesi gibi). Son olarak, daha az tartigilan Siyahi queer
filmlere agirlik verilmesi.

Anahtar Kelimeler: queer, sinema, deneysellik, revizyonizm,
historiyograﬁ

Abstract

This study revisits the New Queer Cinema of the late 1980s
and early 1990s to reevaluate the notion of time in selected
queer film classics such as Looking for Langston, Edward
II, The Hours and Times, The Watermelon Woman, Swoon
and Tongues Untied. It is asserted that more than the AIDS
crisis and other factors, New Queer Cinema’s penchant for
experimentalism, revisionism and historiography stems from
the problem of visibility, which still continues to beset queer
film production. The selection of films, which are interpreted
with textual analysis, is based upon three criteria: first, they
reflect the concern for historicity and visibility a bit more
intensely than the other examples mentioned in Ruby
Rich’s seminal text, “New Queer Cinema.” Second, their
discussions constitute a unity and continuity in terms of
similarities or differences (as is the case with choosing Swoon
instead of Poison from the same period because the former’s
content makes a greater contrast with Zongues Untied). And
finally, most of the discussions are reserved for less-discussed
Black queer films.

Keywords: queer, cinema, experimentalism, revisionism,

historiography

26 KaosQueer+ Sayi7 2018



Queer sinemasini’ kanonize etmek veya birtakim teorik
¢tkarimlarda bulunmak endiistriyel sinemayla olan iliskisini
gozden gecirmeyi gerektirir. Her sene diinyanin dort bir
yanindaki festivallerde boy gosteren onlarca bagimsiz
yapimla hizla biiyliyen bu sinemay: yaratan gii¢ aslinda
sig temsillerle cinsel cesitliligi yok sayan, bi¢im ve igerikte
farklilagmaya kapali ana akim sinemanin ta kendisidir.
Ozellikle doksanlarda queer sinemast yasak bir bolgenin
isgalidir; kendine beyaz perdede asil halleriyle yer bulamayan
bireylerin “ben buradayim, hep vardim ve daima var
olacagim” haykirigidir.

Tarihsel siirece kisaca deginecek olursak, endiistriyel
sinemanin merkezi Birlesik Devletlerde yasal ve ahlaki
kisitlamalar yiiziinden escinsel varolus uzun bir siire, en
azindan Hollywood Film S6zlesmesi’nin? feshedildigi 1968’e
kadar (Benshoff & Griffin 2004: 9), beyaz perdede yer
alamadi. Michele Aaron’in belirttigi gibi “gerek Hollywood
Film Sézlesmesi’nden gerekse popiiler anlatlarin normatif
giivenilirliginden miitevellit ekranlarda escinsellik siklikla
gizlilik ve ayiplama arasinda bir alacakaranlikta yasayageldi”
(Aaron 2004[a]: 188). Sonuc¢ olarak ana akim sinemada
LGBTI temsili “nonos, mutsuz geng adam, gey psikopat,
bagtan ¢ikaran androjen tip, tuhaf kadin ya da lezbiyen
vampir” gibi stereotiplerle sinirli kald: (Smelik 1998: 136).
Queer sinemast ise bagimsiz sanatgilarin tiretimleri ile
ancak yeraltinda faaliyet gosterebiliyordu (Dyer 2003: 109—
168). Altmislarda cinsel devrim, insan haklari hareketleri,
Stonewall direnisi ve seksenlerde AIDS krizi queer sinemasini
(Waugh 2000).
gelisen teknolojiyle film {iretiminin ucuzlamasi, diinya
capinda bagimsiz film festivallerinin yayginlagmasi, LGBTI
aktivizmi ve bazi stiidyolarin bu alandan kar edilebilecegini
kesfetmesiyle doksanlarin baginda, bugiin Yeni Queer
Sinemasi olarak adlandirilan dénemde (Rich 2004 [1992]),
queer sinemasinda carpict bir sigrama yasandi. Giniimiizde

sekillendiren  gelismelerdi Sonrasinda

queer temali film Giretimindeki artisa ve bazi filmlerin diinya
capinda bagart yakalamasina ragmen LGBTTI temsili oldukga
diisiik ve queer temali filmlerin {ireticileri sinema enddistrisi
icerisindeki dezavantajli konumlarini siirdiiriyor. GLAAD
tarafindan 2017 yilinda yayimlanan bir rapora gére bir dnceki
sene en ¢ok ilgi goren 125 film igerisinde LGBT karakterlerin
temsili sadece yiizde 18,4 ve bu goriiniirlik cogunlukla bir
dakikadan az siiren yan rollerden ibaret (Townsend 2017:
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cevrimici). Tiirkiyede ise durum daha vahim. Engellemeler
yuziinden héla Turkiyeli bir queer sinemasindan bahsetmek
pek miimkiin degil. Ornegin Ali Kemal Giiven'in 2008
yapimi Kralige Fabrika da adli filmi iki dakikayr ge¢cmeyen
sevisme sahnelerinden otiirti yapimer ve dagitici bulamadigs
gibi Kiltir Bakanligr'nin sansiirtine takildi (Gezici 2009:
cevrimigi).

Dolayisiyla queer temali film tartismalarinda  anahtar
kelime her zaman “gortiniirlik’ciir. Belirleyici unsur,
kigkirtici ve iflah olmaz bir goriiniir olma talebiyken, sinema
queer bireylerin  kimliklerini, arzularini, deneyimlerini
ve Ofkelerini ifade ettikleri bir ara¢ haline gelir, kendi
hayatlarini  ve tarihi diledikleri gibi sekillendirdikleri
fantastik bir mecraya donisiir. Rick’'in “Homo Pomo”
(homosexual-postmodern) olarak tanimladigt (2004 [1992]:
16) Yeni Queer Sinemast’'ndaki filmlerin 6nemli bir boliimi
goriiniirlitk meselesiyle yetinmez, bicim ve igerik olarak
deneyseldir, tupk: kendilerine esin kaynagi olan Kenneth
Anger, Jean Genet, Paul Morrissey ve Andy Warhol gibi
queer yonetmenlerin yapitlar1 gibi birer kargt sinema
tiriiniidiir.  Sira dist anlati  teknikleri, cinsel tagkinlik,
mekruh, kamp estetigi (heteronormativitenin disina ¢tkan
tarzlar, davranislar, kiyafetler, sdylemler, sakalar vs.), anti-
gergekilik, tiirler-arasilik, parodi, pastis, dogrusal olmayan
olay orgiileri ve tarihsel revizyonizm sik bagvurulan stratejiler
arasinda sayilabilir. Bu stratejiler film teorisyeni Stephen
Heath’in 1976 tarihli Ginlii yazisinda kuramsallastirdigy
“anlati uzami” (marrative space) kavramindan kopmalar
olarak da diisiiniilebilir. Yani burada idealizm, serbest
piyasa ekonomisi ve (her ne kadar Heath bu konulara
deginmese de) cinsiyetgilik, irkeilik ve heteronormativite
golgesinde sekillenen ticari film tiretimindeki geleneksel
bi¢cimden kopma, ya da zamaninda Baudry (1986 [1970])
ve Lyotard’in (1986 [1973]) anlatug gibi izleyiciyi hipnotize
eden, aptallagtiran, zihnini sémiirgelestiren klasik yer-
zaman biitiinligiiniin disina ¢ikma s6z konusudur. Birkag
ornek vermek gerekirse, Edward II filminde bir goriiniip bir
kaybolan alakasiz objeler ve performanslar, Swoon, The Living
End, Poison gibi filmlerdeki gerceke¢i olmayan oyunculuk,
hikaye anlatiminda diizensizlik ve avant-garde filmlere
oykiinen daha pek ¢ok anti-illiizyonist kullanim. Asil 6nemli
nokta ise belki tiim diger karst sinemalardan daha yogun
bi¢imde anlatida olaydan ziyade “resme” yer verilmesidir.
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Doksanlarin basinda oldukga revagta olan bu postmodern
egilimlerin ¢ogu giintimiize dogru kaybolmus olsa da hala
yeni tiretilen filmlerde izlerine rastlamak miimkiin. Dahasi
bu egilimlerin bazilar1 seksenlerin sonunda ve doksanlarin
baginda tiretilen queer temali pek ¢ok filmin ortak noktasina,
onlarin zaman kavramina olan takintisina isaret ediyor.
Queer filmler ve zaman kavrami arasindaki simbiyotik
iliskiyi birbirinden bagimsiz iki kategoride inceleyebiliriz.
Bunlardan birincisi anlati zamant (ya da olay-zaman 6rgiist,
diegesis) digeri ise tarihselliktir. Birinci kategoriye 6rnek
vermek gerekirse queer filmlerde yaygin olarak kullanilan
bir stratejiye, dogrusal anlatidan sapmalara deginebiliriz.
Mesela, Benim Giizel Idahom ([My Own Private Idaho)
ABD, 1991) filminde sevisme sahnelerinin canli performans
yerine tableaux vivants olarak betimlenmesi; karakterler film
seridinin akigina direnmek istercesine kameraya hareketsiz
pozlar veriyor. Ayni kullanim Looking for Langston filminde
bir grup gey Afro-Amerikali erkegin dans ettigi sahnede de
mevcut. Benzer sekilde Zongues Untied (ABD, 1989) filminde
Afro-Amerikali erkeklerin sosyallesirken, eglenirken ya da
sevisitken kaydedilmis siradan goriintiileri zamani askiya
alir gibi agir ¢ekimde yavas bir kalp augst efekti egliginde
resmediliyor. Britanyali kiilt yénetmen Derek Jarman ise
Shakespeare’in ask sonelerinin, psikedelik seslerin ve yer
yer sessizligin eslik ettigi, bastan sona rthani agir ¢ekim
kayitlardan olusan Angelic Conversation (Birlesik Krallik,
1985) filminde bu kullanimin sinirlarini zorluyor. Yakin
doénem queer sinemasinda ise daha ziyade ¢ok katmanli
anlatilara rastlantyor. Ornegin, en iyi film Oscar’in1 kazanarak
goriilmemis bir basariya imza atan Moonlight (ABD,
2016) filminde Chiron’'un yagamini ii¢ farkli segmentte
izliyoruz. Iran asilli Amerikali biseksiiel Sirin’in yasamini
anlatan Appropriate Behavior (ABD, 2014) ve bir Hispanik-
Amerikalt gencin hikéyesini anlatan Ellior Loves (ABD,
2011) gibi filmlerde ise zaman sigrayislar: kullaniliyor. Bu ve
buna benzer stratejilerin ardinda queer arzuya ve deneyimine
goriiniirlik kazandirma istegi oldugunu vurgulamak gerek.
Su ana kadar verilen 6rneklerde ve birazdan bahsi gegecek
filmlerde sanki ydnetmen kendisinden veya bir topluluktan
gasp edilmis zamanin, hayatlarin ve tarihin hesabini soruyor.
fkinci kategori, tarihsellik konusu, belki birincisine
gore daha baskin ve hala giincelligini koruyan bir konu.
Heteroseksist ana akim medyada asla dillendirilmeyen,
tarihten silinen, golgede birakilan yasamlar, hikayeler ve

olaylar queer sinemasi igin vazgecilmez bir kaynak. Yeni
Queer Sinemas’nin klasiklerinden Looking for Langston,
bircok queer filmin tarihsel hafizaya olan tutku dolu
bagliligina iyi bir ornek teskil etmekte. Her ne kadar gey
Afro-Amerikali sair Langston Hughes anisina yapilmis olsa da
film, 1920’lerin Harlem'inde sanatsal ve kiiltiirel zenginlikle
yeseren partluli bir donemin, Harlem Rénesansi’nin, gey
sairlerine, yazarlarina ve sanatgilarina aufta bulunuyor.
Bu dénemde aktif olan James Baldwin, Countee Cullen,
Bruce Nugent, Alain LeRoy Locke ve Wallace Thurman gibi
sanatgilarin eserleri ve fotograflari film boyunca gosteriliyor.
Sanatgilarin siirlerini ve yazilarini kurgusal bir alt metinle, jazz
ritimleriyle, soyut fantezi sekanslarla ve arsiv goriintiileriyle
harmanlayan film nihayetinde gey Afro-Amerikali kiiltiirel
mirasin kutlanmasina doniismekte.

Roger Hallas, Looking for Langston’in bi¢im ve igerikle
oldugu kadar baglikla da merkeze koydugu “bakma”
(looking) eyleminin hem ¢agdas Siyahi bir sanat¢inin farkls
bir zamana ve yere ait tarihi onciilerle bag kurma arayisi
(Ingilizce'de “looking for” aramak anlamina geliyor), hem de
diger Siyahi erkeklere yoneltilen erotik bir bakis oldugunu
soylityor (Hellas 2013: 574). Gergekten de bakma eylemi
filmde o kadar merkezi bir 6neme sahip ki pek ¢ok sahnede
mizanseni sekillendirmekle kalmiyor filme esin kaynag:
olan metinlerin uyarlamalarinda da bir takim doniigtimlere
sebep oluyor. Bu sahnelerin en ilging olanlarindan biri de
Afro-Amerikalt bir erkegin viicudunun bagka bir Afro-
Amerikali erkegin nazarinda fetiglestirildigi fantezi sekansi.
S6z konusu fantezinin hemen oncesinde 1920’lerdeki
icki yasagi boyunca yasa digt olarak faaliyet gosteren
gece kuliiplerinden  (speakeasies) birinin canlandirmasini
goriiyoruz. Ancak canlandirmada dikkat ¢eken nokta tarihte
bilinenin aksine miisterilerin orta/tist sinif Beyazlardan
degil gey Siyahlardan olusuyor olmasi. Filmin ana karakteri
Langston ile “Beauty” lakapli bagka bir karakter bakiglarryla
birbirini kesiyor. Derken Beauty'nin kiskang¢ Beyaz sevgilisi
elindeki sarap sigesini ofkeyle masaya vuruyor ve kesisme
sona eriyor. [lerleyen sahnelerde Langston genis bir arazide
Beauty ile bulugsmay1 hayal ediyor. Bir 6nceki sahnede giydigi
burjuva kiyafet hala tizerinde, Beauty ise ¢iplak ve kamera
yakin planda Beauty'nin viicudu iizerinde geziniyor. Bu
arada arka planda Harlem Rénesansi’nin agik kimlikli gey
sanatgilarindan Richard Bruce Nugent'in “Smoke, Lilies and
Jade” (1926) adli siirinden bir pasaj dinliyoruz. Nugent'a
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ait orijinal metinde Alex isimli bir adam, o6nce giiclii
bacaklara ve Grek burnuna sahip Beyaz bir adami, sonra
da Melva isminde ¢ekici bir Afro-Amerikali kadini hayal
ediyor. Filmde ise Beauty' nin beyazligs siliniyor ve bir Siyah
olarak temsil ediliyor, kadin karakter ise anlatidan tamamen
ctkariliyor. Derinden akan bir kimlik politikasinin sonucu
olarak shot/ reverse shot’ sirasinda heteroseksiiel ve beyaz
ogelerin fanteziden c¢ikarildigini goriiyoruz. Film, Laura
Mulvey’nin “eril bakis” olarak tanimladig kavrami* (1986
[1975]) stratejik olarak kullanircasina izleyiciyi sadece ve
sadece Siyah escinsel arzuyla 6zdeslesmeye zorluyor.

Yeni Queer Sinemasi’nin zamana ve kolektif bir ge¢mise
duydugu yogun ilginin bagka bir tezahiiri ise revizyonizm
(tarihi yeniden yorumlayip yazmak) ve queer arkeolojisi
(diger bir deyisle gomiilii olant bulup ¢ikarmak). Jarman’in
Edward II (1991) adaptasyonunda yapug gibi, bircok
queer yonetmen filmlerinde yiizyillar boyu queer kimlikleri
gormezden gelmis bir tarihi ve edebiyat yeniden yazmay:
hedefler. Tarihte Ikinci Edward ve Gaveston arasindaki
escinsel iliski hasiraltt edilen bir konu iken Jarman bu
gergekligi ya da en azindan giiglii ihtimali kendine has
tislubuyla ortaya koyar. Jarman'in filmine kaynak olan,
Rénesans oyun yazart Christopher Marlowe’a ait 1594
tarihli orijinal metinde Gaveston karakteri oyunun baginda
aldig1 bir davet tizerine yeni krala siikranlarini sunar. Bunu
takiben ti¢ adam sahneye ¢ikar ve Gaveston'in sormasi
tizerine kendilerini seyis, yolcu ve asker olarak takdim ederler
(Marlowe 1594: ¢evrimigi). Jarman’in filminde ise Gaveston
aynt konusmayi yaparken bir cift kisilik yatagin kenarinda
duruyor ve hemen yani basinda agtk¢a gece kolisi oldugu
belli olan bir adam iizerini giyiniyor, diger iki kisi ise arkadaki
yatakta is geviriyor, bu esnada Gaveston yanindakilere doniip
kim olduklarini soruyor (!). Jarman'in diger filmlerinde
oldugu gibi Edward II filminde de absiirtliik, anakronizm,
minimalizm ve homoerotik performanslar yer almakta. Bu
arada kralin askindan rahatsiz olup Gaveston’t 6ldiirenler
Thatcher’in Ingiltere’sinden biirokratlar, bakanlar ve kolluk
kuvvetleri olarak resmedilirken kralin intikamini anlatan
boliimler Stonewall ayaklanmalarina génderme yapiyor.

Britanyal: queer sinemasindan bagka bir revizyonist klasik,
The Hours and Times (1991), konusunu 1963 yilindaki

Barcelona seyahati sirasinda John Lennon ve The Beatles
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menajeri Brian Epstein arasinda yasandigi rivayet edilen
bir yakinlasmadan aliyor. Tipki Ikinci Edward ve Piers
Gaveston arasindaki iliski gibi Epstein'in escinselligi ve s6z
konusu yakinlasma da fisldanan ama asla konusulmayan
bir mevzudur; resmi tarihin satirlari arasinda sikigip kalmug
bir anekdottan ibarettir. Looking for Langston gibi grenli
siyah-beyaz donem filmi tarzinda ¢ekilmis olan film tarihte
gomiilii kalmis o queer anlart bulup giin yiiziine ¢ikarmak ve
gorsellestirmek niyetiyle zamanda geriye giderek o yolculuk
esnasinda ikili arasinda yasanmis olabilecek seyleri hayal
ediyor.

Peki ya hikayeleri asla anlatulmayan insanlarla ilgili bir
anekdot ya da en azindan baglangi¢ icin ufak bir rivayet
bile mevcut degilse? Cheryl Dunye’nin bu soruna basit bir
¢oziimii var: “Bazen kendi tarihinizi yaratmak zorundasiniz”
(The Watermelon Woman). Dunye’nin yazip ydnettigi
ve bagroliinde oynadigi cakma belgesel 7he Watermelon
Woman, kendini Siyah ve lezbiyen bir film yénetmeni olarak
tanitan Cheryl'in yasamindan bir kesit sunuyor. Video
magazasinda ¢alisan ve ayni zamanda amator bir yonetmen
olan Cheryl, filminin basinda kameraya hitap ederek yapug:
konusmada bir film koleksiyoncusu olarak kendisini sok
eden ve tizen bir detay kesfettigini anlaur. Soyledigine gore
1930’larin ve 40’larin  Hollywood filmlerinde oynayan
bazi Siyahi akerislerin isimlerine kadro listesinde bile yer
verilmemektedir. Bir belgesel ¢ekmeye karar vermesi ise
izledigi filmlerden birinde ismi “Karpuz Kadin” olarak gecen
cok giizel bir mammy (“Arap bac1”) karakterine rastlamasiyla
olur. Martha Page isimli bir Beyaz kadin yonetmen tarafindan
cekilmis olan filmdeki bu gizemli karakter Cheryl'de biiyiik
bir merak uyandirmakla kalmaz ayn: zamanda ona ilham
kaynag; olur. Bu kadinin gergek kimligini bulup onunla ilgili
bir belgesel film ¢ekecek, boylelikle ilk Siyahi lezbiyen kadin
yonetmen unvaninin sahibi olacakur. Arsiv arastirmalari,
tanidiklarla
sonunda Cheryl aktrisin gergek kimligine ulagir. Gériinen

koleksiyoncularla  ve yapilan  goriismeler
odur ki Karpuz Kadin, ya da ger¢ek ismiyle Fae Richards,
“ailedendir,” diger bir deyisle Siyahi bir lezbiyendir, dahasi
yonetmen Martha Page ile bir iligki yasamistir. Filmin asil
siirprizi ise son notlarda agiklanir: Karpuz Kadin karakeeri,
Martha Page, arsiv fotograflar: ve film kesitleri de dhil her

sey tamamuyla kurgudur.
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Dunye revizyonist projesinde pek ¢ok cetrefilli konuya ustaca
ve kendine 6zgii tislubuyla el atmus. Ornegin, Hollywood'da
ve Tirkiyede ¢ogunlukla asagilayici bir karikatiir olarak
resmedilen Arap Baci figiiriinii ele alip yeniden yorumluyor.
Aragtirmact  Sheri Parks, Arap Bact ile 6zdeslestirilen
bandananin aslinda bir hizmetkarlik sembolii olmadigini,
Afrikali kole kadinlar tarafindan statii ve bazen de direnis
sembolii olarak kullanildigindan bahseder (Parks 2013: 79).
Cheryl de filminde bandanay: gururla tagtiyor. Watermelon
Woman ise Siyah kimligine sahip ¢ikan giiclii bir kadin
karakter olarak betimleniyor.

Filmin bagka bir anlati katmaninda izledigimiz Cheryl ve
Beyaz burjuva sevgilisi Diana arasindaki romantik iligki ise
bu tiir beraberliklerde Siyahlarin nasil risk altinda olabildigini
gosteriyor. Film Diana'nin, Cheryl'in arkadagi Tamara'nin
deyimiyle bir “cikolata sever” olabilecegine, yani Diananin
Cheryl’e olan ilgisinin siyah bedenlere duydugu fetisisttik bir
arzudan ibaret olabilecegine dair ipuglart sunuyor (Edward
Said’in Orientalism'de bahsettigi, Avrupali emperyalistlerin
dogulu kadinlart egzotik bir cinselligin simgesi olarak
gormeleri gibi (Said 1978: 190), daha da 6nemlisi Birlesik
Devletlerde koleligin karanlik tarihi boyunca yasanan cinsel
somiiriide oldugu gibi). Her seye ragmen filmde en dikkat
geken an herhalde zamaninda Philadelphia City Paperdan
Jeannine DeLombard’in “seliiloit iizerine kaydedilmis en
atesli lez seks sahnesi” (1996: ¢evrimigi) sozleriyle tarif ettigi
sahne olsa gerek. Bu sahnede bir dizi yakin plan hareketli
¢ekim boyunca zit renklerde iki bedenin tutkuyla birbirine
kaynayisint izliyoruz. Bu arada arka planda Leslie Winer'in
“Skin” (“ten”) isimli par¢ast duyuluyor: “Geldigin yerden
korkmuyorum / Oldugun yerden korkmuyorum / Ulasmakta
oldugun seyden korkmuyorum / Teninden korkmuyorum”
(The Watermelon Woman). Filmin ilerleyen sahnelerinde
Cheryl izleyicilere hitap ederek yaptigi konusmada Diana
ile yasadig1 deneyimden hoglandigini séylityor ancak “kal¢a
sallayan lezbiyen olay1 pek bana gore olmasa bile” demekten
de geri durmuyor. Diger anlat katmaninda Martha Page ve
Watermelon Woman arasindaki gii¢lii-Beyaz-yonetmen ile
zayif-Siyah-oyuncu hiyerarsisi bu anlati katmaninda tersine
cevriliyor. Boylece Fae’nin giigliiklerle dolu monokrom
yasam Oykiisii yerini Cheryl'in basarisina ve gelecege olan
inancina birakiyor.

[¢icesunulanii¢farklianlatizamanindafarklijenerasyonlardan
iki Siyahi lezbiyen kadinin karmasik deneyimlerini aktaran
Watermelon Woman, orjinal anlati bi¢imi, eglenceli mizah
anlayist, hem Siyah hem de Beyaz toplumlardaki 6nyargilara
karst olan yapibozumcu yaklagimi, zamaninda bazi siyasetciler
tarafindan hedef gosterilmesine sebep olan (DeLombard
1996: ¢evrimigi) wrklar arast lezbiyen erotizmi ve hayranlik
uyandiran ¢akma arsiviyle asla eskimeyen bir eser.

Eger queer sinemaya o6zgii belgeselcilige yenilik getiren
filmlerden biri Waztermelon Woman ise bir digeri de kusgkusuz
Marlon Riggs'in pek ¢ok festivalden sayisiz 6diille dénen
Tongues Untied (ABD, 1989) filmidir. Tongues Untied
bagimsiz yonetmenlerin yapitlarina yer verilen bir televizyon
programinda ilk kez gosterildiginde bazi siyasetciler boyle bir
filmin tekrar yayinlanmasi durumunda devlet televizyonuna
(PBS) ayrilan biitgenin kesilebilecegini duyurdu (Bullert
1997: 93). Bazt organizasyonlar da benzer sekilde devlet
televizyonunu “miistehcen” ve “gey yasam tarzini tegvik eder
nitelikte” programlar sunmakla suglad: (ibid.).

Riggs, Tiirkgede “¢oziilen diller” anlamana gelen Zongues
Untied isimli filmiyle Afro-Amerikali geyleri esir alan yikict
sessizlige son vermek istiyor; sozii onlara vererek bir yandan
yasam deneyimlerini anlatmalarini istiyor diger yandan da
kimlikleriyle gurur duymaya cagiriyor. Arsiv goriintiileriyle
roportajlary, siirlerle yasam dykiilerini bulusturan, rap ve R&B
ritimleriyle dolu film, Siyahi geylerin giinliik hayatlarinda
kargilagtiklart baskinin  degisik yiizlerine dikkat ¢ekiyor:
Irkeilik, polis siddeti, hetero Siyahlarin diismanca tutumu,
gey Afro-Amerikalilarin Beyaz gey kiiltiirii icerisindeki
goriinmezligi, Siyah bedenlerin asagilayici pornografik
temsilleri ve en nihayetinde gey Afro-Amerikalilari derinden
zehirleyen igsellestirilmis homofobi.

Sheila Petty, Tongues Untied filminde “gerek siir ve bellek
arasindaki gerekse yazarlik ve dogaglama arasindaki belirsiz
sinirlarin, miiphem ancak bir o kadar da ciiretkar bir takim
anlati uzamlari yaratugini” belirtiyor (2014: 425). Tongues
Untied tipik bir “konusan kafalar” tarzi belgesel ornegi
degil. Ornegin, Afro-Amerikali gey sair Essex Hemphill'in
gorindiigii sahnede Hemphill konusmak yerine sadece
kameraya bakiyor, arka planda ise Riggs ve Hemphill'i kafiyeli
beyitlerden olusan bir siiri birlikte okurken duyuyoruz. Her

30 KaosQueer+ Sayi7 2018



beyitin ilk satiri Hemphill tarafindan okunuyor, Riggs ise
fisildayan bir ses tonuyla beyitleri tamamliyor. Boylelikle
siir Hemphill ve Riggs arasinda bir atugmaya doniisiiyor:
“Sessizlik benim zirthim / Sessizlik ezer. Sessizlik benim
pelerinim / Sessizlik bogar. Sessizlik benim kilicim. / Iki yan1
da keser (Zongues Untied). Bu arada bu i¢ hesaplagma siirerken
araya bir takim goriintiiler girmekte: Siyahi escinsellere
hakaret eden ya da dini sdylemlerle kinayan Siyahi insanlarin
agizlarinin  yakin plan goriintiileri, Eddie Murphy’nin
“ibnelerle” dalga gectigi bir stand-up gosterisi, bir grup Siyahi
dansginin escinsellerle alay ederken goriildiigii Spike Lee’nin
School Daze (1988) filminden bir sahne ve dayak yiyen bir
escinselin goriintiisii. Derken Hemphill sessizligini bozuyor
ve bir kalp aug1 efekti esliginde kizgin bir ses tonuyla Siyahi
lezbiyen sair Audre Lorde’un Sister Outsider (1993 [1984]:
153) kitabindan bir pasaj seslendiriyor:

Igimdeki
tikirigiimiin - tadint  bildigim  gibi.

kalbimin  atisini,
Ofkelenmek aci
duymaktan daha kolay. Ofkelenmek yapugim en iyi sey.

ofkeyi  biliyorum, wupki

Ofkelenmek umut etmekten daha kolay. Kendimle beraber
sizi de ¢armiha germek, surf birbirimizi arzuladigimiz icin
sizden daha kétii oldugumuzu kabul ederek beyazligin o
tehditkdr evreniyle karsi karsiya kalmaktan daha kolay.
(Tongues Untied).

Elestirmen Mark Reid, s6z konusu sahnedeki i¢ diyalogda
birbiriyle augan iki sesi kole anlaularindaki cift seslilige
benzetiyor (1997: 85). Reid birinci sesi nefreti igsellestirerek
gizli ve suskun kalmay: tercih eden sémiirgelestirilmis 6zneyle,
fisildayan diger sesi ise bilingaltiyla ya da Lacan’in deyimiyle
“Oteki’nin sesi” ile yani 6zneyi toplumdan kabul gérmeye
cagiran bilin¢alt arzuyla 6zdeslestiriyor (Lacan 1998 [1973]:
131). Bu yorum haliyle Afro-Amerikali diigiiniir W.E.B. Du
Bois'un “cift bilinglilik” kavramini, “bir kara bedenin i¢inde
birbiriyle didisen iki ideali” hatirlatiyor: “Amerikali Zenci’nin
tek istegi hem bir Zenci hem de bir Amerikali olmaktir; hem
soydaglari tarafindan yiiziine tiikiiriilmesin, hem de Firsatlar
Diinyas’'nin kapilari yiiziine kapanmasin ister” (Du Bois
1903: ¢evrimici). Bu gerceveden baksaydik Riggs'in yapug:
tek sey birbiriyle catisan kimliklere bir tigiinciistinii eklemek
olurdu: “Zenci,” “Amerikali” ve nihayet “gey.” Boylelikle
filmdeki 6znenin konusma sebebi hem toplum tarafindan
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kabul gérmek hem de Firsatlar Diinyas’'nin kapilarini agik
tutma istegi olarak yorumlanabilirdi. Ancak farkl: bir bakis
agustyla filmdeki kisinin kabul gérmek i¢in degil, kabul etme
ayricaligina sahip otoriteyi alagsagi etmek icin konustugu
soylenebilir. Aslinda Riggs’in hi¢ de kabul gérmek gibi bir
derdi yok. Filmdeki karakterler pervasiz ve asi bir durus
sergiliyor. Looking for Langston filmindeki burjuva makyaj
ve duygusal dinginlik bu filmde bulunmuyor. Zongues
Untied bir kabul arayisindan ziyade tutkulu bir bagkaldirinin
disavurumu gibi.

Riggs film boyunca benzer deneyimleri paylasan kolektif bir
biling uyandirmaya calistyor. Roportaj verenlerin isimleri
verilmedigi gibi konugmalar siklikla diger kaulimcilarin
konugmalariyla béliiniiyor, boylelikle polifonik bir séylem
ortaya ¢tkmakta. Filmin baginda ve sonunda gey Afro-
Amerikali yazar John Beam’in 1986 tarihli yazisina gdnderme
yaparak hizli ve ritmik bir sekilde tekrarlanan kardes-kardese
sozleri de bu sdyleme isaret ediyor. Bu dogrultuda fisildayan
ikinci sesi bir alter-ego degil de bir kardesin yiireklendirici
tesviki olarak diisinmek daha dogru olur. Riggs, upki
cagdast Samuel Delany’nin yapug gibi yoldaslarina Afro-
Amerikali geylerin yiizlerce yil hayatta kaldigini ve siiregelen
nefret ve asimilasyona ragmen gelecekte de var olacaklarini
haurlattyor. Daha da 6nemlisi hislerin an agik sekilde ifade
edildigi, dillerin ¢6ziildiigii yerin burada, filmdeki bu anlat
uzaminda olmast.

Ancak sona dogru Essex Hemphill'in arka planda bir rap
sanatgisinin artik-sevisirken-diisiiniiyoruz tekrarlar egliginde
yavag ve dramatik bir ritimde “Aruk disiintiyoruz” isimli
siirini okumastyla film karamsar bir hale biirtiniiyor: “Aruk
diisiiniiyoruz / sevisirken / bu dél bizi o6ldiirebilir diye. /
Kondomda bir igne deligi. / Oliimciil bir sizintt. / Birakiyoruz
oplismeyi / uzun kara yabancilar / bryiklari emmeyi / koymayi
dudaklar: / dilleri / her yere. [...]” (ZTongues Untied). Filmin
cekildigi yil AIDS krizinin en yikict oldugu ve heniiz etkin
bir tedavi yonteminin olmadig1 donem. Siiri takiben Riggs
kameraya “kanindaki saatli bomba’dan bahsediyor ve arka
planda tik-tak sesleri esliginde Riggs’in arkadaglarina ait 6liim
ilanlarinin goriintilerini izliyoruz. Resimlerin gecisi giderek
hizlaniyor ve son olarak goriintii Riggs'in kendi fotografi
tizerinde donuyor, beraberinde saatin sesi de kesiliyor.



Her seye ragmen Riggs kendi yasam deneyimini Afro-
Amerikali 6zgiirlitk hareketinin bir pargasi olarak gérmekte
teselli buluyor. Harriet Tubman, Frederick Douglas ve Martin
Luther King gibi aktivistlerin siyah-beyaz arsiv gériintiileri
agir cekimde gosterilirken arka planda ozgiirliik hareketinin
marslarindan “Aint Gonna Let Nobody Turn Me Round”
(“Kimse Beni Durduramayacak”) sarkisinin degistirilmis
bir versiyonu duyuluyor: “Homofobi beni durduramayacak
/ Yirtimeye devam edecegim, konusmaya devam edecegim
! Ogzgiirliigiin diyarina ilerleyerek.” (Ibid.). Kolaj Afro-
Amerikali escinsellerin yakin zamanda ¢ekilmis renkli onur
ylirtiytisii ~ goriintileriyle Gostericilerin
tasidig1 pankartta “Siyah Erkeklerin Siyah Erkekleri Sevmesi
Devrimdir” yazdigini goriiyoruz ve ayni mesaj filmin son
notlarinda kelime kelime ekrana yansitliyor. Ne yazik ki
biyografik bir detay yiiziinden, Riggs'in Jack Vincent adinda

tamamlaniyor.

Beyaz bir erkekle yasadigi uzun siireli beraberlik nedeniyle
bu devrimci ¢agri samimiyetini yitirmekte. Kaginilmaz
olarak zamaninda Isaac Julien s6z konusu ¢agriyr “ttopyact,”
Gay Community News dergisinden Cary Alan Johnson ise
“aldatmaca” olarak yorumladi (Gerstner 2011: 203). Bu
arada Siyah hareketi icerisinde escinsellerin istenmeyen
cocuklar oldugunu da belirtmek gerek. Rodney Evans'in
2004 tarihli Brother to Brother filmi bu konuya deginen ve
deneysellik-revizyonizm-tarih yazimi agisindan ¢ok sey vaat
eden bagarili bir film.

José Arroyo ve Monica B. Pearl gibi elestirmenler Yeni
Queer Sinemas’'nin zaman ve tarih tizerinde hakimiyet
kurma istegini AIDS krizinin dogurdugu travma ve
olimle basa ¢tkma yolu olarak yorumluyor (Pearl 2004:
24). Bu her ne kadar hakli bir yorum olsa da Yeni Queer
Sinemas’nin geneline bakildiginda kanimca asil mevzunun
hala gegerliligini koruyan goriiniirlik meselesi oldugunu
yinelemek isterim. Ote yandan Yeni Queer Sinemas’'nda
Tom Kalin'in iinlii Swoon (ABD, 1992) filmi gibi kasith
olarak olumlu temsillerden kaginan revizyonist eserler de
mevcut. Swoon 1923 senesinde Birlesik Devletler’i sarsan
gercek bir cinayet olayini, Leopold ve Loeb adindaki iki
ergenin heyecan olsun diye 14 yasinda bir ¢ocugu kagirip
oldiirmelerini konu aliyor. Ancak film ayni konuya dayanan
daha eski iki filmden, Hitchcock'un Rope (1948) filmi ile
Richard Fleischer’in Compulsion (1959) filminden, tamamen
farklilagarak cakma dénem filmi tarzi, anti-gercekgilik ve

parodi yoluyla bireyleri kimlik kategorilerine hapseden
ozcli soylemlerin elestirisini yapmakta. Michele Aaron
filmin Hitchcock’un filminin yeni bir uyarlamast oldugunu
ancak asil farkin iki katilin escinselliginin acik bir sekilde
gosterilmesi oldugunu belirtiyor (2004 [b]: 4).

Swoon'daki durusma sahneleri gercek mahkeme tutanaklarina
dayaniyor (Rich 2004 [1992]: 21) . Durusmalarda hakim,
savcilar ve bilirkisi suglu ciftin cinsel faaliyetlerini ayrinult
bir sekilde tarusiyor. Boylelikle isledikleri su¢ ve “cinsel
sapkinliklari” arasinda simbiyotik bir baglanti kurulmakta. Bu
esnada heteronormatif ahlaka zarar gelmemesi icin kadinlar
hakim tarafindan mahkeme salonunun disina ¢ikariliyor.
Ciftin gamsiz ve pervasiz tavirlari ise resmi makamlari gileden
ctkariyor; savci, “vatandaglar, babalar, kadinlar ve ¢ocuklar
adina asilmalari gerektigini” bdylece “kamuoyunun onlarin
da korku ve vicdan sahibi olduklarin: goreceklerini” séyliiyor
(Swoon). Mahkeme sahneleri ger¢ek durusmadan goriintiiler
ve Hollywood filmlerinden kesitlerle i¢ ice sunuluyor.
Diger bir yandan ozcii yaklagimlar ve azinliklari yaftalayan
soylemler tutuklularin kafatasi analizlerinin yapildigi bir
animasyonla ti’ye aliniyor. Analizler “suca hayranlik duyma
ve ahlaki degerlerden yoksunluk” gibi ozellikleri agiklayan
Yahudilik-Katoliklik belirtilerine isaret ediyor (Swoon). Film
noir ve belgesel troplariyla oynayan Todd Haynes'in Poison
(ABD, 1991) filmi gibi Swoon da toplumdaki ikiyiizliilige
dikkat ¢ekmekte. Katr bir sekilde yargilanip infaz edildikleri
halde Leopold ve Loeb kamuoyunda film yildizlar gibi
karsilaniyor, medyadan ozel ilgi goriiyorlar; sansasyonel
imajlar1 ve isledikleri su¢ insanlart heyecanlandiriyor. Ciftin
yaftalanmasi ve seytanlastirilmasi resmi makamlarda ve
toplumda bir tiir kendini aklama ve arinmaya dénisiiyor.
Biitiin  olarak dustiniildiigiinde gey katil stereotipine
meydan okuyan Swoon revizyonizm ve goriiniirliik agisindan
provokatif, cesur ve bir o kadar da riskli bir hamle yapiyor.

Swoon ve benzeri filmler (6rnegin Poison, The Living End, ya
da Jarman'in filmleri) Yeni Queer Sinemast'nin goriiniirlik
konusuna olan yaklagiminin homojen olmadiginin kanit
aynt zamanda. Rich’in “riayetsiz” diye tanimladigi (2004
[1992]: 16) bu filmler pozitif temsillerle ugrasmak yerine
sanki ¢agin ruhuyla uyum halinde bir alt metin olarak
kimliksizlesme politikas: glidiiyordu (yukarida bahsi gecen
animasyonda gozlemlenebilir). Akademide de ayni minvalde
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yanki buldular ve pek ¢ok arastirmaci bu filmleri okurken
o zamanlar hayli revagta olan performativite kuraminr®
temel aldi. Ancak bu bakis acist beraberinde bagka sorunlar
getiriyordu. Pratibha Parmar gibi elestirmenler/yénetmenler
filmlerin ¢ogunu elitist ve daha dezavantajli gruplari (mesela
Siyahlar1 ve emekgileri) diglar nitelikte olmakla elestirdi
(Parmar 1993: 174). Bu elestirmenlere gore sinemada ya
da ger¢ek hayatta “kimlikten vazgegmek kolaydi, eger bir
kimliginiz varsa...” (hooks 1990: ¢evrimigi). Yine de kimlik
konusuna kars: ilgisiz gibi goriinen ve Beyaz temsili agir
basan postmodern queer filmlerde bile uzun siire gormezden
gelinen queer arzuyu ve kimligi izleyicinin goziine sokma
cabast oldugu agiktir, tipkt Swoon 6rneginde oldugu gibi.

Burada zaman ve tarihsellik baglaminda tartisilan 6rneklere
aynt déonemden ayni 6lgiide renkli ve sira dist onlarca film
daha eklenebilir. Yeni Queer Sinemas: cesitlilik acisindan
zengin, enerji dolu ve yaratict bir donemdi. Bu déneme
damga vuran filmler icin ategleyici gii¢ tpk: bugiin oldugu
gibi queer arzuyu ve deneyimi goriiniir kilma istegiydi. Yeni
Queer Sinemasi’'nin zamana ve tarihe olan ilgisi pek ¢ok
cagdas filme ve aragtirmaya esin kaynagi oldu. Yakin donem
queer sinemasi ayni deneyselligi paylasmasa da 7he Death
and Life Of Marsha B Johnson (ABD, 2017), Bayard And
Me (ABD, 2017) ve 1ab Hunter Confidential (ABD, 2015)
gibi belgesellerin ayni tarihsellik gelenegini strdiirdiigi
soylenebilir. Gortiniirliik acisindan dikkat ceken Appropriate
Behavior (ABD, 2014), Stranger by the Lake (Fransa, 2013)
ve Weekend (Birlesik Krallik, 2011) gibi queer temalr yakin
donem kurgu filmlere ise disiinsel yonii giiclii ve queer
deneyimleri tiim karmagikligiyla ortaya koyan realist anlatilar

hakim.
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Not

1 Bu baglamda “queer” tabiri en yalin haliyle lezbiyen, gey, biseks,
trans veya interseks yonelime sahip bireyleri, “queer sinemast”
ise acikca queer kimlige sahip ana karakterlerin deneyimlerini
stereotipik olmayan bir sekilde aktaran filmleri ifade eder. Ote
yandan, sézciigiin en genis kullaniminda konvansiyonel sinemanin
disina gikan temsillere ve estetik bigimlere isaret edilmektedir.

2 Hollywood Film Yénetmeligi (Film Production Code), biiyiik
stiidyolarin ittifakla ridyet ettigi bir tiir otosansiir sozlesmesi.

3 Sinema dilinde bakan ve bakilan kisinin pes pese gosterildigi
montaj bicimine verilen isim.

4 Filmlerdeki erkek karakterlerin, kadin karakterleri nesnelestiren,
fetis haline getiren ve izleyiciyi de buna ortak olmaya sevk eden
bakisi. Sinematik bakis olarak da bilinir.

5  Kimliklerin (8zellikle toplumsal cinsiyet ve cinsel yénelimin)
aslinda dogustan var olmadigini, insan tabiatnin degisken
oldugunu, dahast kimliklerin insanlari siniflara ayirmak iizere
davranislar ve goriiniis temel alinarak baskilayici sdylemlerle inga
edildigini savunan teori.
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Aile Badlari, Queer Ittifaklar ve Tekillik

Dijan Ozkurt
Elif Demirkaya
Nilglin Kiicikbatman

Ozet

Bu makalede Xavier Dolan’'in Herhangi Laurance (Laurence
Anyways, 2012), Anne (Mommy, 2014) ve Alt Tarafi Diinya'nin
Sonu (Juste la fin du monde, 2016) filmlerinde aile baglari,
iliskisellik, (a)normallik, performativite, heteronormatif ve
queer ittifaklar, iyi yasam meselesi ve tekillik temalari tizerinde
durulmaktadir. Ug filmdeki bu temalarla uyusan sahneler
secilmis ve Michel Foucault, Judith Butler, Sara Ahmed,
Giorgio Agamben ve Jacques Derridanin metinlerine
referansla tartistlmigtir.

Anahtar Sézciikler: Xavier Dolan, tekillik, (a)normarllik,
queer ittifaklar, performativite.

Abstract

This article focuses on family ties, relationality, the (ab)
normal, performativity, heteronormativy and queer alliances,
the theme of good life and singularity raised in the films
Laurence Anyways (2012), Mommy (2014) and Ifs Just the
End of the World (2016) by Xavier Dolan. In these three
films, the matching scenes are assembled and discussed with
reference to the texts of Michel Foucault, Judith Butler, Sara
Ahmed, Giorgio Agamben, and Jacques Derrida.

Keywords: Xavier Dolan, singularity, (ab)normality, queer
alliances, performativity.
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Ne boka yaradi normal olmak?'
Beni whatever sev seveceksen,

Oldugum gibi (as such) goreceksen.?

1989 Kanada dogumlu sinemact Xavier Dolan, 2009'dan
2016’ya kadar alt uzun metraj filme imza atmis [Annemi
Oldiirdiim (J'zi tué ma mére, 2009), Hayali Asklar (Les
amours imaginaires, 2010), Herhangi Laurence® (Laurence
Anyways, 2012), Tom Ciftlikte (Zom a la ferme, 2013),
Anne (Mommy, 2014), Alt Tarafi Diinyanin Sonu (Juste la
Jfin du monde, 2016)] ve kisa stirede queer sinemanin 6nemli
isimlerinden biri héline gelmistir. Heniiz 20 yasindayken
yonettigi ilk filmi Annemi Oldiirdiim ile dikkatleri {izerine
ceken Dolan, ayni zamanda senaryosunu yazdigi ve
basroliinii oynadigt bu filmde, 16 yasindaki Hubertin
Film
boyunca Hubert ve annesi Chantale arasindaki dinamiklerin
nasil degistigini, birbirlerinden nasil uzaklagtuklarini ve
birbirlerine tekrar tekrar nasil yaklastiklarini izleriz. Esinden
bosanmis olan Chantale, Hubert'in sorumlulugunu yalniz

annesiyle olan iliskisini  sorunsallastirmakeadir.

bagina iistlenmistir; bunu da siklikla Hubert'in bagina
kakmakta ve ona, yasadig1 hayat1 begenmedigi takdirde gidip
babastyla yasayabilecegini hatirlatmaktadir. Ayrica Hubert'i
akranlariyla kiyaslayarak siirekli tenkit etmektedir. Hubert
ise bagkalar1 gibi olamayacagini ve ondan bunu beklememesi
gerektigini sdyler. Ote yandan Hubert de annesini kiyastya
elestirmekte ve ondan utandigini belircmektedir. Bu noktada,
ikisinin de birbirlerini olduklari halleriyle kabul etmeyi
basaramamalarinin ancak sevmekten de vazgegememelerinin
esas sikintiy1 ve gerilimi yaratugt 6ne siiriilebilir.* Annesinin
onu oldugu haliyle kabul etmeyi reddetmesi Hubert'i daha
da hirginlagtirir ve kendini ondan gizlemesine neden olur.
Hubert ne gey oldugunu ne de yazdigi yazilart annesiyle
paylasir. Bunlari paylasug: iki kisi vardir: Erkek arkadast
Antonin ve dgretmeni Julie.

Hubert, kaydettigi otobiyografik videolarda, diinyaya anne
sahibi olmak i¢in gelmediginden yakinir ve annesi olmasa
Chantale ile birbirilerini sevebileceklerini 6ne siirer. Denebilir
ki, iliskilerindeki mecburiyetve kemiklesmis roller sevgilerinin
oniinde engel tegkil etmektedir. Julie ile kurdugu tiirden
bir yakinlik (affinity) ise, Donna Haraway'in “kan bagiyla
degil secimle akrabalik, bir kimyasal niikleer grubun 6tekini

cezbetmesi, ilgi” diyerek tanimladigi seye benzer (2010:
54); bir 6ze, soya, biyolojik belirlenime, zorunlu konumlara
ve sabit iliski bicimlerine atf yapmaz. Kimliklerden tasan,
normlara uymayan ve kendi i¢lerinde gogul olan tekillikler,
karsilikli ilgileri sonucu birbirlerine dogru ¢ekilerek baglant
kurarlar. Bu bag(lanti) biitiinciil olma ve her yere niifuz etme
iddiasi tagimaz dolayisiyla da sevilen kisilerin etrafinda bogluk
birakmaya izin verir. Tekillikler, birbirlerinden sinirlari belli
ve tutarlt birer 6zne olmalarini beklemezler; bagka oluslara
agik, istikrarsiz ve bigimsiz bir ortaklik ya da gueer bir ittifak
soz konusudur. Hubertin “Yeniden dogabilmek icin kendimizi
kafamizda  oldiirebilmeliyiz.  Birbirimizle — konusabilmek,
birbirimize bakabilmek ve birlikte olabilmek icin.” demesi
de, 6gretmenine annesinin 6ldiigi yalanini uydurmasi da bu
minvalde okunabilir. Hubert, kafasinda annesini 6ldiirmeyi
denemekte ve bu normatif akrabaliktan kurtulmaya
cabalamakrtadir. Boylece annesiyle yeniden konusabilecek (ki
film boyunca ikisi de eskiden konusabildikleri bir zamana
duyduklari 6zlemi ifade ederler), onunla baska bagka oluslar
icinde gueer bir ittifak kurabilecek ve yeniden birlikte
olabilecektir.

Dolan’'in ilk filminde yer alan bu temalar (yalniz bagina
ayakta durmayan calisan anne, babanin silik varligi ya da
yoklugu, anneyle kurulamayan yakinligin bagka bir kadinla
kurulmasi, normativitenin disina diisme, tekilligi ile kabul
gorme ve sevilme arzusu gibi) daha sonraki filmlerinde de
karsimiza ¢ikar’ Ancak bu yazida, alt filmi beraber ele
almanin tekrara yol acacagini, dolayisiyla da derdimizi
ortaya koymak icin ti¢ filmin yeterli olacagini diistiniiyoruz.
Ayrica Dolan filmlerinden segtigimiz birbirine paralel
sahneleri kiyaslayarak anlatacagimiz distintildiigiinde, alu
filmin yazinin kapsamini asacagi kanaatindeyiz. Bu sebeple,
2013 yapimi Zom Ciftlikte’'yi ayri bir dikkat ve inceleme
gerektirdigine inandigimiz i¢in atlamak suretiyle, Dolan’in
iki sene arayla yonettigi son ti¢ filmi ele aliyoruz. Her ne kadar
Tom Ciftliktede de anne-ogul iliskisi ve heteronormativite
sorunsallastirilmus ve tekilligi ile kabul gérme ve arzu edilme
konulari {izerinde durulmus olsa da, Tom ile Francis arasinda
queer bir ittifakin bir tiirli kurulamamasinimn yaratug:
gerilimin ve siddetin sevgi ile olan iligkisinin ayr1 bir yazinin
konusu olabilecegini varsayiyoruz. Amacimiz, biyografik ya
da psikanalitik okumalardan kacinmak kaydiyla, Herbangi
Laurence, Anne ve Alt Tarafi Diinyanin Sonu adl filmlerde
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goze carpan aile, iliskisellik, (a)normallik ve tekillik
temalarina, bu temalara karsilik geldigini distindiigiimiiz
kavramlar ve kuramlar (6zellikle duygulanim teorisi [affect
theory]) 1siginda yakindan bakmakur. Kabaca soylersek,
Dolan’in yakinlarla ve yabancilarla kurulan iliskiler, onlarin
bakiglart ve sevme bigimleri ile ilgili derdi oldugunu
gormekteyiz. Ilerleyen boliimlerde de etraflica anlatacagimiz
tizere Dolan, izleyicisini 6znenin duygulanim diinyasini hem
kuran hem de yikan aile baglar1 {izerine diisiinmeye sevk
etmektedir. Ilk iliski kurdugumuz insanlarla baglarimizt
hayatimiz boyunca siirdiirmek veya bu baglardan vazgegmek
ne derece miimkiindiir? Siirdiirmenin ve siirdiirmemenin
bedelleri nelerdir? Aile icinde zorunlu iligkiler disinda
ittifaklar kurmanin veya ailenin icinden aileye kargi hareket
etmenin imkénlarini bulabilir miyiz? Anne, baba ya da
kardegler haricinde birileriyle kurulan iliskilerde, yani icine
dogmadigimiz ama icinde olmay1 segtigimiz yakinliklarda
sevme ve sevilme bicimimiz degisir mi?

Bu ii¢ filmden hareketle, aile i¢inde yinelenen ya da aile
diginda  kurulan heteronormatif ittifaklarin islemedigini
clinkii sevme biciminin makbul sayilan 6zellikler etrafinda
sekillendigini (particularity); queer ittifaklarin ise su ya da
bu ozelligi tasidigy icin degil, oldugu haliyle (as such) ve
tekilligi icinde sevmeye yoneldigi icin islerlik kazandigini 6ne
stirecegiz. Bahsi gecen ti¢ filmde bu varsayimimizla ortiigen
sahneleri bir araya getirecek ve anlatimizi giiglendirmek
adina anormallik ve performativite kavramsallagtirmalarint
Michel Foucault ile Judith Butler'in metinlerine referansla
tartisacagiz. Aile baglari ve queer ittifaklar kisminda 6zellikle

hakkindaki

bagvuracagiz. Ittifaklari isleten ve onlart bosa ¢ikaran

Sara  Ahmed’in  duygulanimlar fikirlerine
sevme bicimlerini degerlendirdigimiz bélimde ise Giorgio
Agamben ve Jacques Derrida’ya atifla tekillikten bahsedecegiz.
Son olarak, Antik Yunandan bu yana sorulagelen iyi
yasamin ne oldugu sorusunu Dolan'in filmleri dahilinde
yeniden giindeme getirecegiz. Yaziyi, kisitlayici iliskilerden
ozgiirlestiren  ittifaklara dogru; yani bizi digiimleyen
ve akiglarimizi kesen bir diinya anlayisindan, tekillikler
icinde agilan ve genisleyen bir tahayyiile dogru kaydirmaya
calisacagiz. Sikigiklik yaratan ama kayb:i kolay kolay goze
alinamayan baglari ferahfeza makaminda yeniden kurmanin
imkanlarini arayacagiz.

Aile Baglan ve iliskisellik

ortak nesnelere

Sara  Ahmed,

aynt seyler kargisinda benzer duygulanimlar {iretmenin

yatmm yapmanin ve

mutlulugu toplumsallagtirmanin bir yolu oldugunu séyler.
Ona gore mutluluk, “baskalartyla hizalanma’y1 ve “dogru
yone bakma’yr kapsamaktadir (Ahmed, 2016, 62). Bu
sayede, uygunlugu konusunda mutabakata varilmis mutlu
nesnelerin  bagkalarinda yaratugy tesirlerin  bulagiciligina
kapilabiliriz. Aile de uygunlugu konusunda mutabakata
varilmis bu mutluluk nesnelerinden biridir ve amaci “aileyi
amag olarak tutmaktr” (Ahmed, 2016, 63). Bu ugurda aile
fertlerinin ortak degerler ve cikarlar etrafinda toplanmas:

beklenmektedir.

“Mutlu aile hem bir mutluluk efsanesi, mutlulugun
gerceklestigi yer ve yol; hem de giiclii bir yasama aygit,
zaman, enerji ve kaynak dagitim yoludur. Aile ayrica
mirastir. Aileyi miras almak mutluluk nedeni olarak
belli seylere dogru yonelim kazanmak olabilir. Bir
bagka deyisle, gruplar mutly nesneler etrafinda uyum
gostermekle kalmaz; miras aldiklarimizi dogru seylerin
dogru sekilde tesiri altinda kalarak iiretmemiz istenir”

(Ahmed, 2016, 62).

Aileyi bir arada tutan nesnelerden olusan bu miras aileye
iliskin mutluluk vaadini ayakta tutmaya calisir. Peki, ya ailenin
mesruluguna, normalligine ve vaat ettigi bu mudulugun
tesirine kapilmayan oyunbozanlara ne olur? Aile {izerine
kurulmus “hakikat oyunlari’n1 (Foucault, 2007) oynamayi ve
baskalarint mutlu etmeyi reddedenler, aile vaadinin yarattg;
tesire yabancilagir ve olumlu duygulanimlar olumsuza déner
(Ahmed, 2016, 66). Ancak baglarin kopmast dyle kolay
degildir. Ortada yoklugu derin izler birakacak duygusal
bir bagaj vardir. Judith Butlerin su sdzleri yakinlarimizi
kaybetmenin ya da onlarin uzagina diigmenin yaratacagt
olumsuz duygulanimlar hakkinda fikir vermektedir:

“Sensiz ben kimim? Bizi olusturan baglarin bazilarini
kaybettigimizde kim oldugumuzu ya da ne yapacagimizi
bilemeyiz. Bir diizeyde “sen”i kaybettigimi diisiiniirken
beklenmedik bir sekilde “ben”im de  kayboldugumu
kesfederim. Bir baska diizeyde, belki de “Sende”
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kaybettigim, hakkinda hali hazirda kelime dagarcigim
olmayan ey, miinhasiran ne benden ne de senden olusan
ama bu terimleri farklilastiran ve iliskilendiren bag
olarak kavranmas: gereken iliskiselliktir” (Butler, 2005,
38).

Dolan’in filmlerinde kargimiza ¢ikan gerilim hatu da iste
bundan kaynaklanmaktadir: Bir yandan ailenin mutluluk
vaadi yerine kendi olusuna dogru giden oyunbozanlarin
neseli dalgalanmalari diger yandan ise bu segimleri dolayisiyla
kaybettikleri iliskiselliklerin kederli dalgalanmalar1. Herhangi
Lauranceda 90’larin Kanada’sinda yasayan ve erkek bedeninde
stkigmis bir kadin olan Laurence Alianin dayak yediginde,
aralar1 iyi olmamasina ragmen, sadece annesini aramasi
baglart koparmanin zorluguna bir 6rnektir. Anne filminde,
dikkat eksikligi ve hiperaktivite bozuklugu (DEHB) olan
Steve’in annesi Diane ‘Die’ Desprésnin ogluna séyledigi
su sozler de bir arada kalmanin da baglar1 koparmanin da
birbirinden zor oldugunu géstermektedir: “En biiyiik derdim
ne biliyor musun? Sensin. Senin yiiziinden isim yok. Param
yok! Hayatim yok! Ilaglar, kira, 1slah merkezleri ve simdi de
dava!”.

Kimi zaman ise tamamen koptugu diisiiniilen aile baglari,
Alt Tarafi Diinyanin Sonw’nda oldugu gibi, beklenmedik bir
sekilde giindeme gelebilir. Filmin ana karakteri Louis, 12
senedir ailesini gérmemistir. 30’larinda gey bir yazar olan
Louis, 8liimciil bir hastaliga yakalanir ve bu hastalig; ailesine
soylemek icin yillar sonra ‘ev’e doner. Boylece ayr kaldig:
biitiin bu zaman boyunca i¢ten ice biriken duygulanimlarla
aniden basa ¢ikmak durumunda kalir. Filmin daha basinda
Louis'nin ailesiyle ilgili hislerinin agirlhigini su diyalog
araciligryla anlamaya baglariz:

- Pek gecinemiyorsunuz sanirim?

- Geginmek? Sonugta aile. Kan bagi dahil herhangi
bir sey paylasmay: hayal dahi edemedigim bir aile.
Bu yiizden seve seve ayrildim. 12 yil. Ve birdenbire
bir davet... Kaybolan vakti telafi etmek igin mi ya da
kalan zamani agiklamak? 12 yil uzun, bihaber gecti.
Annem, kiz kardesim de olacak; oldukga az tanidigim
abimin karist -alimli, duyduguma gore- ve abim. Ama
neden onlardan korkuyorum? Hos olmali aslinda.
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Tipki o romantik romanlarda oldugu gibi... Sonsuz
ask, saskin kahkahalar... Hartalar1 unutacaklar veya
hi¢ affetmeyecekler. Gozyaslar1 ve haykurglar, sirlar,
keder, garez... Peki ya onlara gidecegimi soyledigimde?
Zamanin sonuna dek... Sonsuza dek hatiralarinda
kalacagimu... Sonrasi? Ongoriilemez. Yine de... Bu
sadece bir aile yemegi, diinyanin sonu degil.

Aileyle kurulan iliskinin aguliginin  diinyanin  sonuyla
kiyaslanmasi olduk¢a manidardir. Ailenin kisisel duygulanim
alanindaki tesiri diinyanin yok olmast fikrinden daha
korkungtur adeta, ¢ilinkii s6z konusu olan bagkalariyla
dayanigabilecegimiz yani hepimizin bagina gelen miisterek
bir ac1 gibi gériinmemektedir. Aile yalnizca kendi bagimiza
gelen bir felaket gibi goriiniir. Oysa aile yalnizca bizim
basimiza gelmez. Bu noktada, Camille’in filmde calan
sarkisinin su sozleri de tesadiif olamaz elbette: Home is not
a horbour / Home is where it hurts (Ev bir liman degildir / Ev
canint acitan yerdir). Nitekim ev yine can acitan yer olmus
ve Louis, suglamalar, affetmeler, sevgi, sefkat ve 6tke akiglari
icinde kendi durumunu anlatamamistr. Nasil yillar 6nce
oldugu hiliyle evde kalamamigsa simdi de oldugu haliyle
eve geri donememistir. Son sahnede guguklu saatin igindeki
kusun firlayip 6lmesi bunun bir géstergesi olarak okunabilir.
Louis'nin evin i¢indeki mahkimiyetten kurtulmast ancak
hastaligindan dolay: yasamaya devam edememesi daha once
bahsettigimiz nese ve keder arasindaki dalgalanmalarin
yaratug gerilim hattini tegkil eder.

Louis'nin evden ayrilisi ile birlikte ailesine yadigar biraktig:
kayip hissi ailedekileri de doniistiirmiistiir. Her biri bu
kaybr1 (kardes, abi ve evlat kayiplari) farkli sekillerde tecriibe
etmistir ve denebilir ki onlar icin de aile bir mutluluk nesnesi
olmaktan uzakur. Aileyi bir arada tutmaya yonelik ufak
tefek cabalar da tarugmayla sonuglanir. Yemek masasinda
otururlarken, Louis eski evlerini gormek istedigini soyler.
Antoine (abisi) bununla dalga gecer. Suzanne (kiz kardes)
Louisye eslik edecegini sdylese de Antoine’in tutumu
yuziinden Louis evi gdrmekten vazgeger. Suzanne ve Antoine
arasinda tartisma cikar. Suzanne masadan kalkar Antoine
oralt olmaz ve nasilsa geri dénecegini diisiiniir. Antoine
ve Catherine (Antoine’in esi) arasinda Louis ile ilgili bir
tartisma ¢tkar. Bunun {izerine Antoine da masay1 terk
eder. Tartismalarinin bitiminde Martine (anne), “Bir arada
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olmamizin ¢ok hos oldugunu séylemek {izereydim.” der.
Yemek masast biitiin aile iligkilerinin kristalize oldugu bir
ortamdir. Ahmed, masanin bu roliinii soyle ifade eder:

“Aile bir arada kalmasi i¢in harcanan ¢abayla mutlu
bir nesne hiline gelir. Birlikte olmak, masada yeri olmak
anlamma gelir veya bunun ayni sekilde mesgul olmak
anlamina geldigini soyleyebiliriz. (...) Masanin kendisi,
zaman iginde aile seklini korudugu icin mutlu bir nesne.
Masa, akrabalik nesnesi diyebilecegimiz bir sey, sosyal
bir toplanma yeri, ailenin basinda toplandigr somut bir
sey olarak aileye sekil veriyor. Bu noktay: koruyabildigi
siivece 0 masa mutly bir masad” (Ahmed, 2016, 64).°

Ancak Louis'nin ailesinin masasi aileye sekil veren mutlu
bir masa olmay1 birakmustir. Louis son bir ¢abayla onu
mutlu bir nesne haline getirmeye ¢abalamaktadir. Heniiz
masadayken “Tekrar gelecegim. Bu defa daha c¢ok...
Clinkii ¢ok pismanim. Suzanne beni ziyaret etmek istersen
gelebilirsin. Antoine beraber yemek yiyebilirsek basladigimiz
konugmay1 bitirebiliriz...” diyerek ailesiyle olan baglarini
yeniden kurmaya ve onlarla son kez ittifak kurmaya caligir.
Olecegi ile ilgili gercegi onlara séylemeden evden ayrilir. Son
anda yenilenmeye calisilan iliskiler yine gergekler tizerine
kurulmaz. Louis ve Catherine’in kurdugu sessiz ve derinden
ittifak hari¢ kimse birbirini oldugu héliyle gormeye, onu
idrak etmeye ve tanimaya yanagsmaz.

Catherine ile Louise arasinda gegen diyaloglardan biri
yakinligin birbirini tanima tizerinden tasvir edildigini gosterir.
Catherine, Louise’ye abisi Antoine’ ger¢ekten tanimadigini,
ne is yapugini bile bilmedigini ifade eden sozler soyler. Aile

iliskilerinin sahiciliginin, iligkide bulunan taraflarin birbirleri
ile ilgili edindikleri bilgilerin toplami olarak tarif edilmesi
Herhangi Laurance ve Alt Tarafi Diinyanin Sonu filmlerinde
ozellikle bu boliimlerde goze carpar. Her ii¢ filmde de
kurulan birgok iliskinin gercekligi/sahiciligi taraflarin
birbirini tanimasi tizerinden yorumlanmaktadir. Herbangi
Lauranceda Laurence Fred’e “Ben bagka birinin hayatini
galiyorum. Hayaum gergek degil.” der. Fred ise “O zaman
ikimizin de hayat gercek degil.” diye cevap verir. Bu diyalog
Fred’in Laurence’t simdiye kadar gergekten tanimadigini ve
dolayisiyla da kendi hayatinin da bir yalan {izerinde kurulu
oldugu izlenimini yaratr.

Normalligin icine Gomiil(e)meme

Aile normalligin insasinda ve yeniden tiretiminde 6nemli bir
rol oynar. Ancak, yukarida da belirttigimiz gibi, Dolan'in
karakterleri oyunbozandirlar. Ug filmde de “anormal” olarak
addedilen karakterler bulunmaktadir. Herhangi Laurenceda
Laurence “bir kadin olarak bir erkek bedeninde kalmak
istemedigine karar veren bir transur”. Alt Tarafi Diinyanin
Sonu filminin Louis’si ise geydir. Anne filminde ise Steve,
DEHB sendromu oldugu igin patolojik olarak anormal
saytlmaktadir; annesi Dianc’in de pek “normal” oldugu
soylenemez. Ayrica aileden biri héline gelen komsgular:
Kyla'in da konugma bozuklugu vardir. Yani bu karakterler
tuhaf, anormal ve queerdir. Soz konusu filmlerde yalnizca
karakterler degil insa edilmeye calisilan iliski bicimleri de
norm disi 6geler barindirmaktadir. S6z gelimi Diane’in
Steve ile kurdugu iliski de normatif bir anne-gocuk iliskisi
degildir. Birbirleriyle stirekli kiiftirlii konusurlar, birbirlerini
siirekli  kigkirtarak birbirlerinin  6fkesini ve “anormal”
yanlarini beslerler. Iliskilerinde kutsanmis anne ya da
itaatkdr cocuk imajlar1 gérmeyiz. Birbirleri ile toplumun
men ettigi kelimelerle iletisim kuran anne-ogul birlikte
yasamanin imkanini da icat etmeye ¢alismaktadir. Steve ile
Diane arasindaki iliskinin anne-ogul/ev arkadag: gibi birgok
iliski tanimina denk diistiigiinti ve ayni zamanda bu iligki
tanimlarindan herhangi birine tekabiil etmedigini goriiriiz.
Diane ve Steve arasindaki iliski bu agidan bir gizgisellik arz
etmez ve normatif bir anne-ogul iliskisinin digina ¢ikar.
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Michel Foucault'ya gore, tiim yasayan varliklarin ynetimi
tizerine kurulu biyoiktidar ¢aginda norm, “diferansiyel
normallikler igerisindeki bir oyun”dur (Foucault, 2013,
57). Disiplin toplumunda oldugu gibi normdan hareketle
normal olana ve olmayana ulagilmaz. Disiplinci normlama
mekanizmalari, talim ve terbiye araciligtyla, 6ncelikle normali
veanormalibelirler. Biyopolitikanin normallestirmessiirecinde
ise once normal ve anormal belirlenir, “normallegtirme
islemi, normalligin bu farkli dagilimlarinin birbirlerine gore
hareketlendirilmesinden, en elverigsiz olanlarin en elverisli
olanlara dogru cekilmesinden ibarettir” (Foucault, 2013,
57). Bagka bir deyisle, “burada normal olandan yola ¢ikan
ve digerlerinden daha normal ya da daha elverigli oldugu
distintilen kimi dagilimlara dayanan bir sey vardir. Bu
dagilimlarin kendileri norm gérevi goriir” (Foucault, 2013,
57). Bu model neyin yapilamayacagina karar veren, yasaya
ve yasaga dayanan hiikiimranlik modelinden ve bedenlerin
terbiyesine dayanan disiplinci modelden farklidir. Niifusun
idaresi, istatistiki verilerin de yardimiyla sapmalarin norma
dogru ¢ekilmesini hedef alir ve yapilmast uygun goriilenlerin
sonsuz diinyasina agilir -bu ti¢ modelin bir arada islemesi
miimkiindiir.

Heterosekstiellik bir normdur ve gueerlik ise biyoiktidar
agisindan elverigsiz bir dagilim sergiler. Dolayisiyla tiim gueer
ozneler, sapmalar veya sapkinlar olarak normallestirilmeye
calisilir. Norm dist kaldiklar: icin hukuki, tibbi ve toplumsal
zeminde hem kabul edilemez hem kirilgan héle getirilir ve
kendi oluglarindan rahatsizlik duymalari iin gereken her sey
yapilir. Rahatsizlik, “bedenlerin kendi sekillerini almayan ya
da yayilmayan alanlart mesken edinmelerinin bir sonucudur”

(Ahmed, 2014, 192).

Baylece queer ozneler heteronormatiflik  tarafindan
belirlenen alanlara yakinlagtikea, heteronormatifligin
yeniden yapilanmas: icin daha cok potansiyel yaratilir;
ciinkii yakinlik, alanlarin nasil bazi bedenleri genisletip
digerlerinigenigletmedigini “gisterir”. Butarzgeniglemeler
stklikla yani  kamusal  rahatligin
arkasina  gizlenir. Bedenler ~alanlara  “gomiilmede”
basarisiz oldugunda yani alanin ‘queerlesmesi” olarak
tanimlayabilecegimiz bir basarisizltk durumunda ne
yasanir? Bu queerlesme potansiyeli ne zaman zorunlu
heteroseksiiellik  kodlarinin - doniigiimii  olarak  ifade
edilir?” (Ahmed, 2014, 192).

direttiklerinin,

Annede Diane ve Kyla arasindaki iligki, baslarda alanin
queerlesmesi potansiyeline sahip bir iliskidir. Kyla, ailesiyle
kurdugu zorunlu ve heteronormatif iliskiden ¢ikip Diane ve
Steve ile beraber oldugu zamanlarda, yani gueer bir ittifak
icinde oldugu noktada, oldugu haliyle gémiilebilecegi ve
bedenin seklinialan bir mesken edinmistir. Bedeninin rahatlig
ve kurduklar1 bu gueer ittifak icinde yayilma hali, Kylanin
konugma bozuklugunun ortadan kalkmasiyla kendini
gosterir. Bu rahatligin tesiri de bulagicidir; Steve ve Diane’e
de sirayet eder. Kendilerine ait meskenler bulan anormaller,
normalin “kimsenin hayata gecirmeyi basaramayacag1 bir
ideal” tizerine kurulu oldugunu da goriirler (Butler, 2008,
227). Bu idealin gerceklesmeyeceginin farkina varmak
neseli bir dalgalanmaya sebep olabilir. Kyla'nin konusma
bozuklugunun gegmesinin yaninda Steve’in de sakinlesmesi
“normallik hissinin yitimi” sonucunda “kahkahaya vesile
olma” seklinde yorumlanabilir (Butler, 2008, 227).

Herhangi Laurenceda ise Laurence, erkek bedeninde bir
kadin olarak hissettigi rahatsizligi kamusal alanda kadin
kiyafetleri giymeye baglayarak asmaya calisir. Laurence’in
drag performansi hem normalligi tiretmeye yarayan bir
kurum olan okulun heteronormatif yapisini kirmak hem de
on yillik sevgilisi Fredle olan iligkisini ‘gueerlestirmek’ icin de
bir adim olarak goriilebilir. Laurence bu performansla birlikte
“tekrar etme ve toplumsal cinsiyeti bityiik ol¢iide ¢ogaltma
vasttasiyla tam da bu tekrart miimkiin kilan toplumsal cinsiyet
normlarint yerinden etme’ye yonelik bir hamle yapmustir
(Butler, 2008, 240). Toplumsal cinsiyet normlarini yerinden
etmeye yeltenen performans ayni zamanda Laurence’in
bedeninin herkesin bakigina agik bir sergi alani halini
almasina sebep olmustur. Yargilayan, garipseyen ve dislayan
bu bakiglar onu normallestirmeye dogru yeniden hizalamaya
calisir. Otekinin bakist Laurence’in tekilligini gormez yalnizca
onu hedef haline getirip kirilganlastirir. Nitekim Laurence
kadin olus siirecinde isinden atilir. Ote yandan gey oldugunu
agtk etmeyen ve tekilligini kapali kapilar ardinda yasayan
bir calisma arkadasi okulda caligmaya devam eder. Ciinki
o, Butler'n deyisiyle, “heteroseksiiel tutarlilik yasasinin
icrasi”n1 bagarili bir sekilde yerine getirmistir (Butler, 2008,
226-227). Oysa Laurence’in yapugi gibi tutarliligt elden
birakmaya y6nelik bir performativite anlayisi, eril ve disil
konumlarin istikrarini yeniden degerlendirmemize vesile
olabilir. Belki tam da boyle bir performans, Butler'in pesine
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distiighi gibi, “dogallastirilmis kimlik ve arzu kategorilerini
yerinden oynatacak bir sekilde bizzat toplumsal cinsiyetin
performatifligini icra ederek gdz oniine serebilir” (Butler,
2008, 228). Zira aligldik goériintimlerin konfor alanina
yerlesmeye calismayan kadin kiliginda bir erkek imajs,
normalin konumunu sarsmaya ve merkezde olan: dagitmaya
aday giiclii bir imajdur.

Laurence’inkadinolusuyalnizcaisyeritarafindan degil sevgilisi
Fred tarafindan da hos karsilanmaz. Fred heteronormativite
icinden diisiinmeye devam eder ve i¢cine gomiildiigii rahatlik
alanindan kendini ¢ikaramaz. Hatta Laurence’t da onun
tim rahatsizlik hissine ragmen kendi rahatlik zeminine
¢ekmeye devam eder. Laurence’t sevmekten vazgecmedigi
icin iliskilerini heteronormativitenin disinda anlamay1 dener
gibi olsa da buna tiimiiyle yanagmaz. Bulundugu zeminde
ise taslar yerine oturmamaktadir. Laurence bundan béyle
kadinsa ve Fred onunla kalmaya devam edecekse Fred
lezbiyen mi olacaktr? Fred Laurence’a, “Beni erkek olarak
diisiindiin!” diyerek iliskilerindeki lezbiyen 6geleri bertaraf
etme girisiminde bulunur. Boylece kendini anormallikten
styirmaya ¢alisir. Heteronormativitenin 6znelesme siireglerine
niifuz ettigini ve normalligin nasil igsellestirildigini Fred'de
agtkca goriirtiz. Fred bagka bir iligki bicimini denemek
istese bile Laurence’in zaten kadin oldugunu gormez ve
birlikte her ne iseler o olacaklar1 queer bir ihtimali tahayyiil
edemez. Dolayisiyla da Laurence’tan bir erkegin bedenini ve
performansini beklemekten vazge¢mez. Laurence’in pembe
sutyeni beyaz tisortiin mii yoksa siyah tisértiin mii icine
giydigi ve kimlerin bunu gérdiigii bir kriz durumudur. Bu
bir normallik krizidir. “Kimler benim sevgilimin bir sapkin
oldugunu disiiniiyor? Benim sevgilimin sapkin olmasi
benim hakkimda ne sdyliiyor? Insanlar beni nasil tanir?” gibi
evhamlar egliginde Fred, hem kendini hem de iligkilerini
normale dogru hizalamaya calisir. Ancak bagaramaz ve
ayrilirlar. Evlenen ve ¢ocugu olan Fred kendini normale
dogru hizalamay1 bagarir. Ancak ailenin onun i¢in mutlu bir
nesne olmadigi ¢ok gegmeden belli olur. Yine de ayrildiktan
sonraki ilk yakinlagmalarinda, Laurence’s dzledigi ve hala ok
sevdigi her halinden belli olan Fred, Laurence’a dokunurken,
“sa¢t uzun ve memeleri var ama neyse ki penisi duruyor”
diye distiniir. Fred’in sevme bigimindeki dalgalanmalarin
yani birini mi yoksa onun tagidigi ozellikleri mi sevdigi
karmagasinin normallestirme mekanizmalarinin  yaratugt
tesirden kaynaklandig1 soylenebilir.

Fred’in anormal olmaya iliskin korku ve kaygilar1 Laurence
ile birlikte gittikleri restorandaki 6fke patlamasinda iyice
goriiniir olur. Servis yapan gorevli, kadin kiyafetleri giymis
ve makyajli Laurence’in cinsel kimligine yonelik géonderme
yaparak “Sadece eglence i¢in mi yoksa? Sokaklarda onlardan
ok goriiyoruz, cogunlugu profesyonel. Siz beraber misiniz?”
gibi sorular sorar. Bu sorular karsisinda alabora olan Fred
masadaki tabag: kirar ve kadina bagirmaya baglar: “Bu salak
sorularla ne demeye caligiyorsun? Konusma benimle! Soru
sorma! Kendi geri zekal: fikirlerini kendine sakla salak kari!
Kapali kapilar ardinda ya da ¢itlerin arkasindan bagka bir
yerde var olamaz miyiz?... Hig¢ kocana peruk aldin m:? Hig
sokakta doviileceginden ve eve tek parca gelemeyeceginden
korktun mu? Kendini benim yerime koyabilir misin? Benim
hayatimi m1 yastyorsun? Hayir! Siz ve sorulariniz hayatimdan
cikin! Uzerimde higbir s6z hakkiniz yok!”.

Bu sozlerin ardindan mekan: terk eden Fred’in toplumla,
cinsiyet kimligi eksenli ¢ikan en biiyiik kavgasi burada
gerceklesir.  Heteroseksiiel iliskilerin  ya da ailenin
gercekliginin cinsiyet istiinden tarif edilmesi, Laurence’in
acilmastyla beraber Fred ile olan iliskisinin ya da birlikte inga
ettikleri ailenin dagilma siirecini de baslatmis olur.

Herhangi Laurenceda gordigimiz iligkiyi normatif olan
tizerinden tayin etme ve normallestirme ¢abasina benzer bir
caba Annede de karsimiza cikar. Steve ozel okullar, hasta
merkezi, 1slahevi ve son olarak da aile kurumu araciligiyla
normallestirilmeye caligtlmaktadir. Daine, Steve’e siirekli
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onun annesi oldugunu, ciddiyetsiz davranglari iizerinde
calismasi gerekeigini, kiifirlii konusmamast gerektigini
hatirlatir. Ancak bu hatirlatmalar Steve’in nasil bir cocuk
olmasi gerekliligini ortaya koydugu kadar Diane i¢in “makbul
bir anne” oznelligini kurabilmesi icin telkin anlamina da
gelmektedir. S6z konusu iligkileri “normal olanin sinirina
cekme” (Foucault, 2013, 57) ve makbul iliski ingsa etme
cabalarinin bagarisiz oldugunu goriiriiz. Bu basarisizligin
sebebi “orijinali olmayan bir taklidin imkansizlig1”dir. Butler’a
gore, icra edilen toplumsal cinsiyet performanst “orijinali
olmayan bir taklit’tir (Butler, 2008, 227-228). Dolayisiyla
kadinlik performansi ideal bir kadinligs taklit etmek seklinde
gerceklesir ancak ideal olan kadina asla ulagilamaz. Buradan
hareketle denebilir ki, filmlerdeki karakterlerin icra etmeye
caligtiklart performanslar normal ve makbul olandan tasug:
icin basarisiz icralardir.

Queer ittifaklar

Heteronormatif formundan kagmaya calisuklari anlarda
Laurence ve Fred’in iligkileri queer ittifak imkinma kap:
aralayabilecek iliskilerden biridir. Laurence makyaj yaparken
ve kadin kiyafetleri giyerken Fred onun yanindadir, onu
cesaretlendirir. Fred, Laurence’in annesinin dogum giiniinde
Laurence’a peruk alir ve kiz kardesi Stef’e “Sadece sokakta
ylriiytip ne kadar cesur oldugunu gosterecek” der. Laurence’in
kurdugu iliskiler icinde queer ittifak olarak okunabilecek bir
digeriliski ise sokaktaki kavga sahnesinin ardindan onayardim
eden trans Baby ve onun birlikte yasadig1 ‘secilmis’ ailesidir.
Laurence, Baby nin arkadaslart ile tanisip onlara barda siddet
gordiigiini anlatir, bunun tizerine Baby ona kendisini evinde
farz etmesini sdyler. Bu, Babynin onu nihayet kendini
rahat hissedebilecegi ve gomiilebilecegi bir meskene buyur
edisidir. Boylece Laurence agik ve kabul edilebilir oldugu
bir alana kavusmus olur. Herhangi Laurenceda rastladigimiz
baska bir gueer ittifak da filmin ilerleyen asamalarinda
annesi ile Laurence arasinda kurulmustur. Onceleri oldukca
heteronormatif bir yaklasim sergileyen annenin tutumu
Laurence’s kadin kiyafetleriyle gormesiyle beraber yavas yavas
doniisime ugrar. Strekli televizyon izleyen kocasyla iligkisi,
aile vaadini ona da mutlu bir nesne olarak sunmamaktadir.
Bir giin annesiyle bulustugunda annesi Laurence’a bir
catt katina tagindigini sdyler ve onu evine davet eder.
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Laurence’in bu davet karsisinda saskinligi {izerine annesi,
“Sen cinsiyetini degistirdin ben adresimi.” diye kargilik verir.
Laurence’in annesinin verdigi tepkide, yikilan normatif
yapilarin bir hiyerarsi gézetmeksizin kargilagtirilmasi vardir.
Bu bulusmanin sonunda annesi Laurence’a, “Seni hep kizim
olarak gordiim.” der. Burada annesinin onun kadin olusunu
en bagindan beri idrak ettigini ve Laurence’t kadin olusu
icinde tantyip sevdigini Laurence’la beraber 6greniriz. Annesi
ve Laurence arasindaki gueer ittifak, annesi bu tanimay: dile
getirdigi ve normallestirme beklentisinden vazgegtigini agik
ettigi noktada kurulmus olur.

Anne filminde ise, gueer ittifaklar Diane, Steve ve Kyla
arasinda bazen i¢lii bazen de ikili sekilde kurulmaktadir.
Diane, Steve ve Kyla vakitlerini birlikte benzer seyler
yapabilecek sekilde organize ederler. Kyla ve Diane bisiklete,
Steve kaykaya biner. Dolan, Steve kaykay yaparken kadraji
daraltp genisletir. Bu bigimsel manevra, rahatlik alanlarinin
degisimine yonelik gorsel bir yonlendirme igerir. Sikigmuglik
ortadan kalkar ve herkes halinden memnun goriiniir.
[ligkilerin bu yeni formunun ferahlatan bir mahiyeti
olduguna, Kyla'in konusma bozuklugunun diizeldiginden ve
Steve’in sakinlestiginden bahsettigimiz boliimde deginmistik.
Bagka bir deyisle, bu gonderme, kurulan ittifaklarin rahadik
ve rahatsizlik hissi tizerindeki belirleyiciligini imlemektedir.
Diane, Steve ve Kyla'in yemek yaptiklari esnada postacinin
kapiya geldigi sahne de rahatliktan rahatsizliga gecisi ya da
neseden kedere dogru dalgalanisi acik¢a gosterir. Postaci
Steve’in islah evindeyken ¢ikardigi ve oradan atilmasina sebep
olan kafeterya yanginindan 6tiirii Diane’in 6demesi gereken
250.000 dolarlik tazminat belgesini getirmek icin gelmistir.
Boylece kadraj aniden daralir. Steve, Diane i¢in gueer ittifak
alanindan ¢tkmig, mutsuz bir nesneye doniismiistiir.
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Her tig filmde de bir tiirlii kurulamayan ya da dagilan gueer
ictifaklar bulunmaktadir. Alr Tarafi Diinyanin Sonw’nda,
Louise ile kiz kardesi Suzanne ve abisinin esi Catherine
arasinda gecici ittifaklar kurulur. Suzanne Louise’ye, ona
dair bir anisinin olmadigindan ve evden ayrilmasinin annesi,
Antoine ve kendisi i¢in berbat oldugundan yakinir; ondan
da bu yonde bir duygudaslik bekler: “Senin i¢in de berbatts,
degil mi? Belki sen de bundan pisman oldun? Belki bize
ihtiyag duymugsundur”. Louise’nin cevap vermemesi tizerine
ise 6ziir diler. Louis 6zel giinlerinde onlara kart gondermistir
ve Suzanne bunu haurlatarak “Postaci bile bize ne yazdigini
okuyabilir” der. Bu diyalog Suzanne’in aralarindaki bagin
ozel olmasini istedigine iligkin bir arzu belirtir ve duygudashik
tizerinden ittifak kurma ¢abasi olarak yorumlanabilir. Ancak
Louis tam da bu duygularin agirhigindan kagmis ve ortak
nesnelere yatirim yapmak istemedigi i¢in evden ayrilmusur.
Dolayisiyla bu ittifaka olumlu bir cevap verememektedir.

Annede ise Diane’in Steve’i hastaneye yatirma karari
aralarindaki ittifakin - dagilmasina sebep olur. Steve’in
hastaneye yaurilmasinin ardindan Kyla, Diane’in evine
gider. Kyla ve Diane yabanct gibidir, uzun zamandir
goriismemiglerdir. Diane, Kyla1 iceri davet eder. Kyla igeri
girmekte gonilsiizdiir ve konusmakta zorlanir. Diane
bardaklara bira koyarken Kyla kocasinin isi i¢in bir hafta sonra
Toronto’ya tasinacaklarini soyler. Diane bu habere sevinmis
gibi yapar ve abartili tepkiler gosterir. Uziintiisiiniin ya da
hayal kirikliginin Gstiinti kapatmak ister gibi Torontodaki
anilarini Kyla'ya bir arkadag/komsu gibi anlatr.

Kyla: Diane, seninle gecen bu birka¢ ayin benim icin
anlamsiz oldugunu diisiinmeni istemem.

Diane: Benim i¢in de dyle ¢ok 6nemli anlardi. Cok
eglendik. Dolu dolu eglendik. Bizi mutlu ettin seninle
takilmay1 sevdik. Hayatimizda... Daha ¢ok turtaci kiz
musin yoksa gevrekei mi?

Kyla (kekemelikle basa ¢tkmaya calisarak): Ailemi terk
edemem.

Diane: Biliyorsun Kyla, ugrasmanin bir¢ok yolu var.
Sen kendi hayatinla ugrasiyorsun. Ben kendiminkiyle.
Hepsi bu. Onu oraya génderdim ¢iinkii umudum var.
Umut doluyum tamam m1? Bence umutlu insanlar bir
seyleri degistirebilir. Umut dolu bir diinyada umutsuz
insanlar bizi fazla uzaga gétiiremez. Yapmam gerekeni
yaptum. Boylece bir umut var. Ben kazandim. Her
sekilde. Herkes i¢in kazangli.

Kurduklart gueer ittifak bu asamada ¢oziilmektedir ¢iinki
Diane ile Kyla arasindaki iligki Steve tizerine temellenmistir.
Steve’in gidisiyle birlikte hem ittifak dagilmakta hem de gueer
bir iliski imkani ortadan kalkmaktadir. Denklemde Steve
varken kurulan iligki iki komsu kadinin ‘anormal’ bir ¢ocugu
‘idare etmek’ icin dayanigmast seklinde yorumlanabilecek
bir cer¢evede kalirken Steve’in gidisiyle birlikee ki
kadin iligkilerinin gueerligini sahiplenmek durumunda
kalacaklardir. Kyla normallik kilifini birakmay1 géze alamaz
ve mutsuz olmak ve konusamamak pahasina aile vaadine
geri doner. Bagka bir deyisle, Kyla, heteronormatif zeminde
kalmak icin Dian€’in ¢agrisina cevap vermemis olur.

Bu duruma paralel olarak, Herhangi Laurenceda Fred,
kocasina yalan soyleyerek birlikte gittikleri adada Laurence’a
asik oldugunu kabul etmesine ragmen evliligini siirdiirecegini
soyler. Laurence ise Fred’e “sikic1 bir aile hayatini se¢ 0 zaman”
diye tepki gosterir. Laurence’in buradaki tepkisi, Fred’in
algisina sirayet etme ¢abasidir. Bu duygusal manipiilasyonun
nedeni Laurence’in Fred’i, rahatlik alanlart farkli oldugu
halde kendi gomiilmeye ¢alistigt meskene ¢ekmek ve onunla
beraber kalmak istemesidir. Nihayetinde Fred Laurence’a olan
duygularini degil, yasamina uygun gordugii iliski bigimlerini
referans alarak hayatni kurar. Benzer sekilde Laurence’in
annesi de her seye ragmen aile vaadini stirdiirmek istedigine
karar verir. Nihayetinde {i¢ filmde de isleyen ve islemeyen
queer ittifaklar kuruldugunu sdyleyebiliriz.
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Sara Ahmed, Butlera aufla, ‘ben’ 6znesi icin “sevilebilir
olmamasi gereken” birine ya da “reddedilmesi beklenen”
birine duyulan sevginin hem melankoli hem de utang iceren
ruhsal ve sosyal boyutu oldugunu belirtir ve normlara “gok
da uygun” yagamamanin negatif tesirleri oldugundan ve
nasil zararli olabileceginden s6z eder (Ahmed, 2014, 183).
Ahmed, “normlarin yasam formu olarak tiretilmesindeki
bu basarisizlik politik ya da etik bir alternatif olarak kabul
edilip onaylandiginda gueer anlar ortaya ¢ikar m1?” sorusunu
sorar. (Ahmed, 2014, 183) Ahmed’in sorusundan hareketle,
Fred’in, Dian€’in ve Louis'nin ‘sevilebilir olmayan’ 6znelere
yonelik sevgi beslediklerini gorebiliriz. Herhangi Laurence
ve Annede gegici de olsa “queer anlar” (Ahmed, 2014, 183)
yasanmus ancak Altr Taraft Diinyanin Sonw'nda queer ittifak
kurma girisimleri sonugsuz kalmistir.

Quodlibet ve Tekillikleri Sevme Meselesi

U¢ filmi de kat eden en 6nemli mevzulardan biri de
oldugu haliyle taninma, kabul edilme ve sevilme talebidir.
Bagka bir deyisle, tekilligi icinde herhangi bir varlik olarak
onem arz etme arzusu. Dolan karakterlerinde, 6zellikle en
yakinlarindan bunu gérememenin yikict bir etkisi oldugunu
goriiyoruz. Aslinda yakinlari Laurence’s, Diane’i ve Louis’i
sevmekten, kendi megrepleri ¢ercevesinde vazgegmezler. Yani
normalin sinirindan ayrilmadan ve onlart da bu sinirdan
ayirmadan kendi konfor alanlarina davet etmeyi siirdiirerek
sevmeye devam ederler. Norm, bedenlerine, sdylemlerine
ve pratiklerine niifuz etmis oldugu icin anormale aligmak
sevmekten daha zor gelir.

Filmlerde, ozellikle anne-cocuk diyaloglarinda aligmanin

zorluguna ragmen sevmekten vazgecmeme temasina
rastlariz. Anneler ‘anormal’ ¢ocuklarina, “diledigim gibi
olmadigin icin zorlansam da seni her zaman seviyorum”
demektedirler.

acilmasinin ardindan, “Beni hala sevecek misin?” diye sorar

Mesela Laurence annesine kadin olarak

ve annesinden, “Bir kadin mi yoksa geri zekali m1 oluyorsun?”
yanitnt alir. Laurence’m tekilligi bir an igin 6nemli ve
sevilebilir olur ancak soruyu sormasinin sebebi zaten bunu
yeterince hissedememis olusudur. Benzer bir soru Annede

karsimiza ¢ikar. Intihar girisiminde bulunan Steve Diane’i,
“Birbirimizi hala seviyoruz degil mi?” diye yoklar ve “Bu
en iyi oldugumuz konu” karsiligini alir. Louis'in annesi ise,
“Hal4 anlamiyorsun. Seni sevmedigimizi mi diistintiyorsun?
Anlamadigimizi mi? Haklisin aslinda. Ben hi¢ anlamiyorum.
Ama seni seviyorum. Seni seviyorum. Bunu hicbir sey
degistiremeyecek”. Birbirine paralel diyaloglarin gectigi bu
i¢ sahnede karakterler anneleriyle bulustuklari anormal
zamanlarda (drag performansi, intihar girisimi ve yillar sonra
eve donme) sevilme taleplerini dile getirmiglerdir.

Tekillik ve oldugu haliyle arzulanabilir olma temasinin
filmlerde izlerini siirebildigimiz baska bir sahne de Fred’in
annesi ve kiz kardesi ile arasinda gecen su diyalogdur. Fred’in
kardesi Stef, “Sen erkekleri seven bir kadinsin” sozleriyle
Laurence ve Fred’in cinsel yonelimlerine dair tanimlarini
referans alarak, iliskilerinin Fred’in olmasini istedigi héliyle
stirmesinin imkinsizligini vurgular. Fred ise Laurencetan
ayrilmasinin imkansizligini, “Onun kollarina ihtiyacim var”
seklinde ifade eder. Fred’in annesi buna cevaben herkesin
kollar1 oldugunu séyler. Oysa Fred’in Laurence’in kollarina
ihtiyaci vardir. Burada Fred, annesinin gormezden geldigi
tekillige 6nem atfeder ancak bunu ihtiyaglar ve 6zellikler
temelinde kurar. Nihayetinde ikisi de heteronormativitenin
icinden konugmakta ve cinsellik, cinsiyet ve arzu arasinda
bir siireklilik varsaymaktadir. Fred’in arzuladigi beden
bu varsayima gore sekillendigi i¢in o, Laurence’in kadin
olusunu, “Erkek olmani istiyorum” ya da “Hakkinda
sevdigim her seyden nefret ediyorsun” ifadeleriyle karsilar.
Fred’in sevdigi bu seyler nelerdir? Laurence’in penisinin héla
duruyor olusuna sevinmesi ama artik memelerinin olmasina
tiziilmesi bize ne anlatir? “Sensiz ben kimim?” sorusu beden
parcalarina da sorulan bir soru haline gelir ancak Laurence
tarafindan degil Fred tarafindan. Ciinkii penisin olmamasi
Laurence icin degil Fred icin bir kayip teskil eder. Penisi
olmadan Laurence benim neyimdir ve ben kim olacagim?
Buradaki krizin sebebi Fred’in sevme bi¢iminin kim degil
ne sorusu tizerinde temellenmis olmasidir. Jacques Derrida
(Derrida, 2002) bu ayrim hakkinda sunlari sdyler:

“Birini mi sevmek yoksa bir seyi mi sevmek? Varsayalim
ki, birini sevdim. Birini mutlak tekilligi i¢inde o oldugu
i¢in mi sevdim? Seni sen oldugun i¢cin seviyorum. Yoksa
ozelliklerini mi sevdim;  giizelligini, zekini? Birini
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mi severiz, yoksa biri hakkindaki bir seyi mi severiz?
“Kim” ve “ne” arasindaki fark sevginin kalbindedir ve
kalbi ikiye boler. Sevginin kalbin isi oldugu soylenir.
Birinin mutlak tekilligini sevdigim icin mi kalbim
hareketlenir yoksa onun olug bicimini sevdigim icin mi?
Sevgi cogunlukla bir cesit bagtan ¢ikarma ile baglar. Biri
cekici gelir, ciinkii soyledir veya boyledir. Tam tersine,
dteki insanin sevgimizi hak etmedigini fark ettigimizde
sevgi hayal kirikligina ugrar ve oliir. Artik oteki insan
soyle veya boyle degildir. Sevginin oliimiinde, biri dtekini
sevmeyi birakir ama kim olduklar: yiiziinden degil su
veya bu sekilde olmalar: yiiziinden. [...] ama kim olursa
olsun sevmeye baglayan, seven ya da sevmeyi birakan
kisi “kim” ve “‘ne” arasinda sikigmus kalmistrr. Onlarda
sevdigimi diigiindiigiim vasiflar, ozellikler, imajlar yok.
Baylece sadakat, “kim” ve ‘ne” arasindaki farkla tehdit
altinda kalir”.

Fred’in Laurence’a olan bagini tehdit eden ve sevdigi halde
onunla olmasint engelleyen de tam olarak bu farkur. Fred,
Laurence’in onun i¢in kurguladigi imaja sigmasini ister ve
ondan sevdigi ozelliklerini korumasini talep eder. Ancak
Laurence daha en bagindan (ikisinin tanigmalarini gosteren
filmin son sahnesi) kendini Laurence Amyways olarak
taniemustir. Anyways, herhangi bir sekilde, her haliikirda ve
her tiirlti gibi anlamlar ihtiva eder. Yani su ya da bu Laurence’s
degil, iste bu Laurence’s, bir soyada veya kimlige ait olmayan
olus icindeki, her ne ise o olan tekil bir Laurence’ tanigtirir
Fred’e. ‘Herhangi bir’ (whatever) methumu tekillik kurami
agisindan da 6nem tasir. Giorgio Agamben’e gore, “Gelmekte
olan varlik, herhangi varliktir” (Agamben, 2007, 8). Herhangi
ya da whatever, gintimiizde “hangisi oldugu fark etmez”, “su
ya da bu olmasinin bir 6nemi yok” gibi bir kullanim edinmis
olabilir ancak Latincedeki karsiligi guodlibet bunun tam
tersidir. Agamben bu kullanimi haurlatarak guodliberin tam
da herhangi oldugu haliyle 6nemli olan (being such that it
always matters) ve su ya da bu vasiflari tasidigt icin degil (such
and such) oldugu haliyle (as such) arzulanabilir olan anlamina
geldigini belirtir.

“Ciiinkii sevgi, hichir zaman sevilenin su veya bu niteligine
(sarisin, kiigiik, sefkatli, topal olmak) yonelmez, fakat
bu nitelikleri silik bir genellik (Tiimel sevgi) adina da

g0z ardr etmez: Seven, sevdigini yiiklem atfedilen her

seyle, nasilsa oyle ister. Seven, nasilsayr ancak dyle ise
arzular — bu, sevenin kendine izgii fetisizmidir. Demek
ki, herhangi tekillik (Sevilebilir olan) asla bir seyin, su
veya bu nitelik veya oziin kavrangs [intelligence] degil,
yalnizca kavranilabilirligin kavranisidir” (Agamben,
2012).

Sevilenin tekilligi tizerine kurulan béyle bir sevme bigimi,
normun ve kimligin diinyasini temelinden sarsacakur.
Hor goriilme, yargilanma ve merkeze ¢ekilmeye zorlanma
pratiklerini déniistime ugratacakur.

Sonuc Yerine: lyi Yasam Nedir?

Dolan’in filmlerini kat eden bir bagka mesele de iyi yasamin
ne oldugudur. Antik Yunan'dan bu yana felsefede giincelligini
koruyan bu soruya Dolan’in yaklagimi Aristoteles’e meydan
okur gibidir. Aristoteles'in Nikamakosa Etik'te yazdig) tizere
iyi bir yasam, erdemli bir yasamdir ve mutluluk (eudaimonia)
arzularimizi ahldka uygun hale getirmemize, o6lciili ve
gerektigi sekilde yasamamiza baglidir. Yani iyi bir yasam
icin arzumuzu toplumun degerlerine gore diizenlememiz ve
davraniglarimizda asiriya kagmamamiz elzemdir. “Iyi 6zneler
yanlis nesnelerden zevk almaz (onlardan incinir veya onlara
ilgi duymaz); dogru nesnelerden de belli dl¢tide zevk alir”
(Ahmed, 2016, 54). Béyle bir iyi yasam anlayisi bize ne sunar?
Bizi norma dogru hizalanmaya gétiirmez mi? Béyle bir iyi
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yasamda tekilliklerimizle arzulanabilir olmamiza imkan var
midir? Dolan’in karakterleri bize olmadigini soyler.

Dolan sinemasi, makbul nesnelere yonelen arzularin
tekillikleri nasil  kirilganlasturdigini  ve anormal olan:
nasil gozden cikarlabilir kildigini dolayisiyla da ona iyi
yasama sansi tanimadigini gézler oniine serer. lyi yasam,
hayatta kalmaktan (survival) ibaret degildir, kendi olusunu
yasamaktir (/iving). Bu yiizden Laurence, oldugu hilini is
arkadagt gibi kapali kapilar ardinda yasamakla yetinmez.
Ciinkii saklanmak 6zgiirce nefes alacak alan bulamamakur.
“Nefesle birlikte hayal giicii gelir. Nefesle birlikte ihtimal
gelir” (Ahmed, 2016, 159). Laurence bu ihtimali aramaktadir.
Siniftaki 6grencilerinden odev olarak, yetenekli olmanin
birini normal olmaktan kurtartp kurtarmayacagi sorusunu
cevaplamalarini istemesi bu arayistan kaynaklanmaktadir.
Olmadig biri gibi davranarak ve kendini hizada tutmaya
calisarak hayatta kalmaya ¢abaladig bir yasamin degil oldugu
halini icra edebilecegi iyi bir yasamin 6zlemini duymaktadir.
Peki, bu yasama nasil kavusabilir? Yetenegin care olmadigini
Louis'nin hikayesinden 6greniriz. Zira toplumsal yapilanma
buna miisaade etmemektedir. Butlerin su sorulart bu
noktada hayati 6nem tagimakrtadur:

“Hayatin hangi toplumsal yapilandirilmasi, en iyi nasil
yasanir sorusuna girer? [ ...] Ne tiir bir hayat siirecegimi
sorabilmem igin  hayatima dair bir kavrayisimin
olmasi gerekir, hayatimin bana beni siiriikleyen degil,
benim  siirebilecegim bir sey gibi goriinmesi gerekir.
[...] Hayatr olusturan tiim yasam siireclerini siirmek
miimkiin olmadiginda ya da hayatin sadece belirli
yonlerini kastederek veya tizerine diisiinerek yonlendirip
olusturmak miimkiinken diger yonler icin bu gecerli
olmadiginda, kisi bir hayatr nasil siirebilir” (Butler,
2014).

olarak Dolan, arzularint makbul nesnelere
yoneltmeyenlerin nasil harcanabilir kilindigini ve iyi yasama

Sonug

olanagindan nasil mahrum kaldigini ifsa eder. Bununla
birlikte, iyi yasamin kurulabilmesine agilan ihtimalleri de
gosterir. Birbirimizi normale gore hizalamaya calismadan,
olus halindeligimizle sevmenin verili toplumsal kogullar
icinde imkanlarini arar. Boylece iyi yasam olasiliklart ile
tekillikler arasinda baglantu kurar. Queer ittifak anlarinin

Dijan Ozkurt / Elif Demirkaya / Nilgiin Kiigiikbatman

agu@ ferahlatct alanlari fark etmemizi saglayarak, secilmis
akrabaliklarin iyi yasami kurabilmek agisindan tagidigs
potansiyellere dikkat ¢eker. Dolan sinemasi, bir yandan
iliskilerimizdeki baglari siirdiirmeye ¢alismanin zorlugunu
diger yandan da bu iliskilerdeki déntstiiriicti imkéanlar
diisiindiirmesi bakimindan 6nemlidir.

Not

1 2 Temmuz 2014’te 1zr.r.11r’de hayatina son veren 17 yasindaki trans
etkek Okyanus Efe Ozyavuzun 6lmeden énce sosyal medyada
paylastig1 sézlerden alintidir.

2 Istanbul Bilgi Universitesinde ders vermekte olan Dog. Dr.
Ferda Keskin, 22 Nisan 2015 tarihli “Tekillik” dersinde Giorgio
Agamben’in  The Coming Community (2007) adli kitabina
gonderme yaparak Orhan Gencebay’a ait sarki sozlerini bu sekilde
degistirmistir.

3 Laurence Anywaysi baska sekilde Tiirkcelestirmek de miimkiin
elbette. Anyways, herhangi bir sekilde, her haliikarda ve her tiirli
gibianlamlar iceren bir ifadedir. Dolayistyla filmin adini “Laurence
Her Turlt” diye de diistinebiliriz. Bizim “Herhangi Laurence”
cevirisini seciyor olusumuz ise ‘herhangi bir’ (whatever) tabirinin,
ilerleyen boliimlerde anlatacagimiz iizere, tekillik kurami icin
tasidig1 6nemden kaynaklanmaktadir.

4 Chantale’in Hubert'i yatli okula vermesi iizerine yasanan kavgada
gecen su diyalog, sevgi-nefret kisirddngiisiiniin bir gdstergesi
olarak okunabilir santyoruz:

Hubert Minel (annesine bagirarak): Bugiin 8lsem ne yapardin?
Chantale (Hubert'in duyamayacagi sekilde): Yarin 6liirdiim.

5 Ozellikle 2014 yapimi Anne'nin (Mommy), Annemi Oldiirdiim ([ ai
tué ma mére, 2009) ile yakinligi yadsinamaz.

6 Masanin roliinii Dolan’in diger filmlerinde de goriiriiz. Ozellikle
Annemi  Oldiirdiim’de ve Tom Ciftlikte’de yemek masasina
odaklanan sahnelere defalarca rastlariz.
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Koca Dunya Filminin Kuir Okuma Denemes

IKaan Akin

Ozet

Bu yazi, Reha Erdem’in Koca Diinya (2016) filmindeki
kuir oldugu savunulan kavramlar {izerinden okumay:
denemektedir. David M. Halperin ve Alexander Doty nin
kuir ve kuirligi tanimlamalarindan yola ¢ikarak, kuirin 6zii
olmayan bir kimlik oldugu ve bu kimligin yasal, geleneksel ve
norm olana karst hayatin her alaninda ¢atigma halinde oldugu
belirtilmigtir. Bu tanimlardan hareketle, filmdeki yersiz-
yurtsuzlagma, 6zel/kamusal alanda yapilan feminen/maskiilen
performanslardan yola ¢ikarak “hayvan-olusa” dogru gidis ve
kan bagina gerek duymadan “illegal” aile olusturma fikirleri
filmi kuir okumaya olanak saglamustir. Kisacasi, filmdeki ana
karakterlerin kendilerine yeni kimlikler aramasi, kimliklerin
ozel alanda farkli kamusal alanda farkli olmasi ve herhangi
bir otoriteye ihtiyag duymadan kendi ailelerini kurmalarinin
filmin kuir 6geleri oldugu savunulmaktadir.

Anahtar Kelimeler: aile, hayvan-olus, kimliksizlik, Reha
Erdem, yersiz-yurtsuzlagma

Abstract

This paper tries to interpret Reha Erdem’s latest feature-
length Koca Diinya (Big Big World, 2016) with the help of
queer notions. David M. Halperin and Alexander Doty
have similarly identified queer as “an identity without an
essence” and this identity is always in conflict with what’s
legal, traditional and normative. Marking the starting
point with these definitions, this paper works on the film’s
depiction of deterritorialisation, blurry difference between
public and private spaces and gender performances leading
to “becoming-animal” in Delezuian terms, doing a family
without a need of a biological tie. In short, it is argued that
the protagonists’ search for ‘new’ identities for themselves,
performing differently in private and public space and
building a family without an approval of an authority are
among queer elements in the film.
Key Words: becoming-animal,  deterritorialisation,
disidentification, family, Reha Erdem
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Giris

Reha Erdemr’in en son yazip-yonettigi ve Florent Herry’nin
goriintiledigi Koca Diinya, yonetmenin g¢ogu filmi gibi
tizerine farkli okumalar yapilacak nitelikte bir film. Hem
dolastig1 festivallerden hem de goésterime girdikten sonra
da tizerine cokea yazildi. Ornegin, Oguzcan Onver (2017),
filmin altni izdigi cikigsizlikean, artik “ev” denilecek bir yerin
bulunamamasindan bahsederken; Asli Ozgen Tuncer (2017)
Erdem sinemasinda tekrarlanan bir tema olarak kagistan,
Erdem’in diger filmlerinin aksine seyircisine hissettirdigi
“umutsuzluktan” s6z eder. Erdem’in ana karakterlerindeki
kagma istegini, eylemini ve icinde bulunduklari gevreye
uyum saglayamamalarini, Tuncer yazisinda Erdem’i diger
yonetmenlerden ayrt kilan bir 6zellik olarak belirtmigtir
(2017, 17). Bunun yani sira, Zafer Aracagdk (2017) filmi
affect (duygulanim) {izerinden okurken, Emine Ugar Ilbuga
(2017) filmdeki yersiz-yurtsuzluk temasina deginmistir. Son
olarak, Zeynep Turan (2017) filmin incelemesinde, Reha
Erdem filmografisindeki ana karakterlerinin bagina gelen
kotii olaylarin ¢ikigsizligina ve ayniymis gibi goriinmesine
dikkat ¢ekip, bu durumun trajedilerin ortaklarinin bu
trajedilerin tiiketilmesini kolaylastirip kolaylagtirmadigini
sorgular.

Goruldigi tzere, auteur sinemaya yakin olan Erdem
sinemasini biitiin ya da tekil olarak ele alan ¢esitli incelemeler
vardir. Koca Diinya'nin anlausindaki acik anlamlilik, bu
incelemelerin neredeyse hepsini miimkiin kilar. Filmin
agtk uglulugunu ¢ikis noktast alarak filmin kuir okuma
denemesini yapmak da bu yazinin ana hedefidir. Filme
gecmeden Once, filmdeki ana karakterlerin agirlikli olarak
heteronormatif diinyadaki varoluglarina, performanslarina
neden kuir okuma gerektigine agiklik getirmek icin bir
cerceveye, ardindan da filmin tanimla kesisen noktalarina
deginilecektir. Kimliksizlik, yersiz-yurtsuzluk, karakterlerin
ozel ve/ya kamusal alanda gosterdigi kimi zaman toplumsal
cinsiyet normlarini yok sayan performanslar, hayvan-olusa
dogru giden akiskanlik ve “illegal” aile olusturmak tizerinden
tartigmalar detaylandirilacakur.

Oncelikle, kuirin bu yazida nasil gercevelendirildigi ve filmle
kuirin kesisen noktalar1 belirlenmelidir. Ornegin, David M.
Halperin kuiri tanimlarken ‘6zii olmayan kimlik’ ifadesini
kullanir: “Kuir tanimi geregi normal, yasal ve baskin olanla
anlasmazlik igesinde olan herhangi bir seydir. Ozel olarak
isaret ettigi higbir sey yoktur. Ozii olmayan bir kimliktir”
(1995, 61). Halperin'e ¢k olarak, Alexander Doty “kuiri
sadece bir kimlik olarak adlandirabilecegini degil; hazlarin,
isteklerin ve hatta endiselerin adlandirilmast anlamina da
gelebilecegini” (1995, 183) belirtir. Bu yonden Doty, terime
sadece kimligi degil, kimlikle baglantli olabilecek arzulari,
duygulari ve hatta korku ve karamsarliklari da ekler. Bu iki
tanima ek olarak, Julia Erhart kuirligin (queerness) yalnizca
kuir anlatilardan ya da kuir izleyicilerden kaynaklanmadigins;
bunlarin ikisinin birlesiminden de kaynaklanabilecegini
belirtir (2005, 175). Erhart makalesinde kuirligin tanimlar
ve sinirlart incelttiginden de bahseder:

[Alexander] Doty'nin kuirlik taniminin sonuglar
“gey” ve “hetero” arasindaki delinemez sinirlari radikal
bir sekilde gozden gegirmede etkili oldu. Eger kuirlik
kimliklere ve izleyicinin deneyimine bagli olmaksizin

belli

terim kolaylikla ‘heterolar’ tarafindan kavranabilir

pratikler ve anlarda ortaya cikabiliyorsa,
(‘homosekstiellerin’ yapug: gibi), hatta performe bile
edilebilirdi. (2005, 175)

Erhart'in Dotyden devam ettirdigi bu fikrine gére, kuirlik
“hetero” olarak goziiken anlatilarda da anlarda ortaya ¢ikmasi
olagandir. Bir de kuir kuramin kapsamina bakildiginda,
Sibel Yardimer'nin yazisinda kaleme aldig su sozler de kuirin
kapsamini daha net bir sekilde tanimlar niteliktedir: “...gueer
kurami, ne olduguyla degil neye karst olduguyla kendini
ortaya koyar. Cinsiyet, toplumsal cinsiyet, cinsel yonelim
ve cinsel pratiklerle ilgili her tiir etikete, dolayisiyla kimlik
ve cinselligin tizerine kuruldugu ‘apacik’ her tiir kategoriye
karst durur” (2012). Diger bir degisle, insanlarin hayatlarina
dokunan herhangi bir etiketlenmeye, gelenege ve séyleme
karst duran hemen hemen her seyi kapsayabilir kuir kuram.

Biitiin bukuirvekuirlik tanimlamalarin gézden gecirildiginde,
Koca Diinyanin kuirlikle kesisen yanlart da yavas yavas
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ortaya ¢ikmakrtadir. Filmdeki karakterlerin 6ziinti bilmeyen
kimlikleri (daha dogrusu kimliksizlikleri ya da kimliklerinin
belirsizlikleri ve/ya degiskenligi), isteklerinin ve arzularinin
yasal bir zemini olmadig1 i¢in toplumda kargiligt olmamast,
filmdeki ileride deginilecek isimler {izerine oynama, kadinlik/
erkekligin  sinirlarinin - bulaniklastigr  performans anlar
filmi kuir okumaya olanak saglar. Ayrica, devlet tarafindan
taninmayan bir aile olusturarak karakterlerin yasal olanla
anlasmazlik icinde olmasi da filme eklenen kuir etmenlerden
biridir. Ana karakterler diginda, filmdeki mekanlar, yan
karakterler/figiiranlar (falci dayi, “kadin” kiyafetleri i¢inde
annesini arayan yabanci “erkek”, panayir gibi) da bu noktada
filmin anlatisina eklenen kuir etmenler olarak goriilebilir.
Kisacast bu yazi, filmdeki karakterlerin cinsel yonelimleri ne
olursa olsun, filmin anlatisina sizan yersiz-yurtsuzluk, 6zel/
kamusal alandaki kadinlik/erkeklik performanslarindan yola
ctkarak “hayvan-olus” kavramina varmasi ve aile olusturma
(bir nevi secilmis aile tanimina yakin olan) ydnleriyle filmin
kuir okumaya olanak sagladigini savunmaktadir. Genel
cercevede yukarida belirtilen kavramlarin kuir okumaya
agikligr ve bunlarin  filmin hangi noktalarinda hangi
bi¢imlerde goriildiigti filmin anlausi {izerinden tartgilacakur.
Yazinin diger bir amaci ise, son donem Tiirkiye sinemasinda
tiretilen filmlerin icinde nadir de olsa goriilebilen kuir
anlarin tekil bir 6rnek tizerinden izini stirmektir. Ayrica,
kuir sinemanin cevresinde tartisilan su sorulart da bu 6rnek
tizerinden tekrar tartigmaya agmaktadur:

Kuir sinema gay ve lezbiyen bireyler tarafindan
mt yapilir? Ya da terim gay ve lezbiyen bireylerin
hayranligini kazanmis filmler i¢in mi kullanilir? Belki
de terim heteroseksiiel olarak acilmis yonetmenlerin
filmlerindeki gay ve lezbiyen karakterler icindir? Ve
bir karakterin ne zaman gay ya da lezbiyen olduguna
kim karar verir? (Benshoff & Giriffin, 2004, 1)

Kimliksizlik ve Yersiz-yurtsuzluk

Koca Diinya, kendini kardes olarak tanimlayan iki ana
karakterin dogada kendilerine ev bulmaya caligmasina, bir
yandan da iki ana karakterin biiytime hikayesine odaklanir.
Yetimhanede birlikte biiytidiikten sonra Zuhal (Ecem Uzun)

ve Ali (Berke Karaer) ayri diiserler. Bu iki kardes, Zuhal'le
evlenmek isteyen {ivey babasinin (bu arada tivey baba zaten
evlidir) evinden Ali’'nin yardimiyla kacarlar. Kendilerine
kentte yer bulamayan karakterler, dogada kendilerine ev
yapmaya calisirlar fakat doga da en az kent kadar tehlikeli
gorinmektedir. Filmin zaman zaman kurdugu tekinsiz
atmosferiyle Erdem, dogaya kagisin sadece iyimser goziiken
yonlerine odaklanmaz. Umut her zaman filmin bir yerlerinde
olsa da, yonetmen diger filmlerine nazaran biraz daha
karanlik bir diinyay: seyircisine sunar.

Filmde en cok iizerinde durulan temalardan biri ana
kimliksizlikleridir. ~ Kimliksizlik ~ burada

Zuhal ve Ali’nin yetim olmalarindan ziyade, kimliklerini

karakterlerin

reddetmeleriyle —en azindan reddetmeye ¢alismalariyla—
olusur. Onlara bigilen kimliklerde Ali sehirde siirekli
calismak zorunda kalarak tamirci olacaktir, Zuhal ise erken
yasta evlendirilerek pedofili kurbani. Birbirlerini herhangi
bir resmiyete bagli olmadan kardes ilan eden bu iki karakeer,
schirden kagtiklarinda bir siire sonra dogada kimliklerinden
kurtulmaya caligirlar. Bu noktada ilk 6neri Zuhalden gelir:
“Isimlerimizi degistirelim mi? Yeni isimlerimiz olsun. Mimi
ile Kumkum. Cok giizel.” Ali ilk bagta adina itiraz etse de
(adinin $ahin olmasini énerir), filmin ilerleyen sahnelerinde
birbirlerinin yeni isimlerini benimsedikleri goriiliir. Isimlerin
degisimi, kimliklerin de reddedilmesinin baglangici gibidir.

Gilles Deleuze ve Felix Guattari “yersizyurtsuzlag(tir)
ma’ terimini dil ve edebiyat {izerinden kurmuglardir.
Gelistirdikleri bu kavrama gore, genellikle ¢ogunlugun
icindeki ‘azinlik’ kiiltiiriin icinden ¢ikan yersiz-yurtsuzlasma,
Deleuze ve Guattari tarafindan su sekilde agiklanmistir:
“Yersiz-yurtsuzlastrma dereceleri ve sinirlart olan olumlu
bir gli¢ olarak diistintilmelidir... Digsal kaynakli iligkilerle
yersiz-yurtsuzlagtirilmig  bir organizma 6niinde sonunda
kendi igsel kaynaklariyla yeniden yer edinir” (1987, 54).
Caren Kaplan makalesinde, Deleuze ve Guattari’nin
dil tzerinden gelistirdigi yersiz-yurtsuzlasma terimini
“kimliklerin, kisilerin ve anlamlarin postmodern diinya
sistemine ozgii olarak yer degistirmesi (displacement)” olarak
tanimlar ve ekler: “Deleuze ve Guattari yersizyurtsuzlasmayi
dildeki yabancilasma ve siirgiin anini  belirlemek icin
kullanir.” (1987, 188). Bu tanimdan yola ¢ikarak Kaplan,
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yersizyurtsuzlasmanin sadece dilde degil; kimliklerde, kisilerde
ve anlamlarda da olabileceginin altini ¢izerek tartismaya yeni
bir boyut kazandirir. Ayrica, bu terimin tasidigt yeni ufuklar
agma potansiyelini de reterritorialization (yeniden-yer-
edinme) olarak tanimlar: “[Yersizyurtsuzlasmanin irettigi]
yabancilagtirma, diglamay1 tretse bile, yeni potansiyel bir
birligi ifade etmek ve bagka bir anlayist zorlamak i¢in hayal
giictinii devreye sokar” (1987, 188). Baska bir deyisle, yersiz-
yurtsuzlasma her ne kadar diglanmay1 icinde barindirsa
da, baska tiirlii bir anlayis ve yasam i¢in hayal giiciiniin
Mark Bonta
ve John Provetinin kavrama ekledikleri yorumuyla da

sintrlarini zorlamada etkili olabilmektedir.

birlestirildiginde kavramin filmle baglantisi daha net ortaya
ctkabilir: “...yersiz-yurtsuzlasma evini terk etme, aligkanliklar:
baskalagtirma ve yeni numaralar 6grenme siirecidir.” (2004,
78). Bu tanimlardan yola ¢ikarak, Zuhal (Mimi) ve Ali’nin
(Kumkum) kimliklerini reddetmeleri ve dogada hayatta
kalmaya calismalari yersiz-yurtsuzlasma olarak rahatlikla
okunabilir: Her iki karakter de artik onlara sehirde bigilen
rollerden ¢ikip, kendi kimliklerini aramaktadirlar. Daha
dogrusu, bu karakterler kendi kimliklerinin belirsizligini
kesfetmektedirler.

Ote yandan, “yeni” kimlikleriyle kagtiklari dogaya yakin
olan kasabada tutunmalari pek kolay olmayacaktir. Ornegin,
kimliksizlik Ali'nin giindelik olarak calistig1 yerde bir sorun
olarak kargisina ¢ikmaktadir. Calisugi motorcuda, Ali
patronu tarafindan birka¢ kez sorgulanir, patronu Ali’ye
stirekli stipheli bir tavirla yaklagmaktadir. En sonunda
Ali’nin motorunun plakasini degistirdigini 6grendiginde
Aliden iyice siiphelenir, Ali de ¢alistg: isi birakmak zorunda
kalir. Tiim bu noktalarda kuir olarak okunabilecek durum,
en acik haliyle herhangi bir 6zii olmayan kimliklerin Zuhal
ve Ali tarafindan kurulmaya ya da en azindan kesfedilmeye
calistimasidir. Fakat bu kimlikleri kurarken karsilasilan
zorluklar da kimliksizligin miimkiin olup olamayacagini
sorgulatir. Ornegin, kasabaya indiklerinde Zuhal ve Ali,
Mimi ve Kumkum olamazlar; kendilerini dogada bas basa
kaldiklarindaki gibi rahat ifade edemezler (Ozellikle Zuhal
kasabadayken neredeyse hi¢ konusmaz). Bu da onlarin
kendi istedikleri kimliklerle topluma ne ol¢tide karisip
karisamadigini da sorgulatir.

Akiskan Performanslar ve “Hayvan-olus”
Kavramina Dogru

Reha Erdem, karakterlerini yargilamayan, onlari bir kaliba
koymayan kendine has tislubuyla da Tiirkiye sinemasinda
diger ydnetmenlerden ayr1 bir yerdedir. Firat Yiicel'in Hayar
Var (Erdem, 2008) tizerine yazdigi yazida da belirttigi
gibi, Erdem biiylime sancilari ¢eken Hayat karakterine
“herhangi bir 6greti tarafindan onaylanmus bir kadin kimligi
bahsetmekten, bir toplumsal cinsiyet tanimi gelistirmekten
de kaginur” (2012, 95). Aslinda Erdem’in yaratug tim
kadin karakterlerde bu tespit hemen hemen gozlemlenebilir;
filmlerdeki kadin karakterler herhangi bir toplumsal cinsiyet
kalibina girmekten kaginir, toplumla olan bu uyusmazligin
ve sert bir catismanin icinden sag c¢ikmaya caligirlar. Buna
benzer bir tanimsizlik, kaliplara konulmama durumu Koca
Diinyada da gegerlidir. Fakat bu belirsizligin 6zel alanda ve
kamusal alandaki tezahiirleri farklidir.

Judith Butler'in performans tanimindan yola ¢ikarak,
filmde goriilen “feminen” ve “maskiilen” performanslarinin
kurgu oldugunu hissettirdigi anlari gérmek miimkiindiir.
Oncelikle, Butler bu kurguyu su sekilde tanimlamakeadir:

Toplumsal cinsiyet nitelikleri ve edimleri, bir bedenin
kiiltiirel imlemini gésterme veya tiretme bigimleri
performatifse, bir edimin veya niteligin 6lgiisii
olabilecek, dnceden var olan bir kimlik yok demektir;
hakiki ya da sahte, gercek ya da carpik toplumsal
cinsiyet edimleri ortadan kalkacak, hakiki toplumsal
cinsiyet kimligi soyutlamasinin da diizenleyici bir
kurgu oldugu agiga ¢ikacakur. (2008, 231)

Filmde gordiigiimiiz kimlik belirsizliginin {izerine filmdeki
performanslarin da bu fikirle ortiistiigi goriilmektedir.
Kimliksizlikle
alanlarindaki (doganin ne kadar 6zel alan oldugu tarugilabilir
olmakla birlikte, karakterlerin orada kendilerine ait uzamdan
mekana doniistiirdiikleri bir alan vardir) ve kamusal
alanda yani kasabaya indiklerindeki davranislart farklilik

baglanuli  olarak, karakterlerin  6zel

gostermektedir. Mimi ile Kumkum olduklarinda giilen,
eglenen, birbirleriyle dalga gecen iki kardegken; karakterler
Zuhal ve Ali olarak kasabaya gitmek durumunda kalirlar.
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Burada kimliklerin degisebilirligi, bir 6ze bagli olmadig:
da vurgulanan bir noktadir: Karakterler bazen Zuhal ve Ali
bazen Mimi ile Kumkum'dur. Bu kimlikler 6zel alan, kamusal
alan farkinin da altini ¢izmekle birlikte, ikisinin arasinda net
bir ayrim da yapilmamustr filmde. Bu iki isim iki karakterin
icinde akiskan olarak var olmaktadir.

Zuhal kasabada olmayi, orada insanlarla birlikte olmayi
pek de sevmez ciinkii insanlar ona karismakta, onun sag
oriiliiyken daha giizel olduguna ona sormadan kendileri karar
vermektedir. Zuhal aslinda hep Mimi olmak istemektedir,
fakat bazen Ali’ye ayak uydurmak zorunda kalir. Bu durumu
Ali onu ormanda birakip kasabaya indiginde “Keske hep
yanimda dursan. Keske hep Kumkum olsan” sozleriyle
dile getirir. Filmin birkag sahnesinde dogada kurulan ‘evin’
hi¢ de fena olmadigini da su sozlerle belirtir: “Gitmesek
de olur. Burast en rahat valla.” Fakat Ali i¢in bu o kadar
kolay degildir. Hayatta kalmalari icin kasabada tamircilikte
calismak zorundadir, ayrica Zuhal'e s6z vermesine ragmen
kasabaya gelen panayirdaki falci dayiyla birlikte olmaktadir.
Ali toplumla birlikte yasamaya daha yatkin gozikiirken,
Zuhal yaninda sadece abisinin olmasini istemektedir.

Filmin ozel alan olarak isaretlenmis kisimlarinda (Mimi
ile Kumkum olduklarinda) Zuhal ve Ali daha mutlu
goriinmektedirler. Toplumun disarisindayken sakalagirlar,
eglenirler, birbirlerine sarki soylerler. Ozellikle deginilmesi
gereken bir sahne ise Zuhal ve Ali’nin birbirlerinin taklidini
yaptiklari sahnedir. Bu sahnede Ali, Zuhal’i onun montunu
giymis, sigara icer gibi yaparken goriir; Zuhal Ali’nin
taklidini yapmakta, “maskiilen” davranmaya caligmaktadir.
Fakat bunu pek basaramaz, ikisi de giilmeye baglar. Daha
sonra Ali Zuhal'in etegini giyerek onun taklidini yapmaya,
Zuhal gibi davranmaya baslar. Ikisi de birbirlerinin hallerine
giilerler. Kendilerine kurduklart alanda Mimi ile Kumkum
istediklerini yapmakta, hem kendileriyle hem de onlarin
“erkek” ya da “kadin” olarak goriilmesini saglayan kiyafetlerle
ve bedenlerle alay etmektedirler. Ancak bu &zel alanda
“istedigi gibi olabilme” seklinde okunabilecek sahnenin son
cekimi uzak plandir ve seyirciye Ali ve Zuhal'in dikizlendigi
hissini verir. Kisacast bu sahneye genel olarak bakildiginda
“maskiilenlik” ve “feminenlik” kavramlarina alayci bir bakisi
oldugunu séylemek miimkiin. Ancak, sahne kesilmeden
onceki son ¢ekim Zuhal ve Ali’'nin diledikleri kadar da 6zgiir

olamayacaklarini, onlari gézetleyen bir seylerin (gozetleyenin
kim oldugu bu noktada bilinmemektedir) oldugunu
hissettirmektedir. Kendilerine kurmaya caligtiklari mekanda
Mimi ile Kumkum kasabadaki Zuhal ve Ali’ye gorece daha
ozgiirdiir, fakat bu 6zgiirlik sinirlart filmde yine de ¢ok net
cizilmemistir. Fakat bu kiyafet degistirme sahnesi filmin ¢ok
kiiciik bir yerini kapsar, ileride olusacak dogayla biitiin olmus
“akigkan” karakterlerin baglangi¢ noktasidir.

Filmin ilerleyen noktalarinda, ana karakterler dogaya
karistikca “insan” ile “insan olmayan hayvan” ikiliginin
sinirlarini kaldirmakea, onunla i¢ ice olmaya baslamaktadir.
Bu da tekrardan yerinden yurdundan edilen karakterlerin
kendilerine bir geri déntis alani (reterritorialization)
bulduklarina isaret eder. Burada tizerinde durulmasi gereken
noktalardan biri yine Deleuze ve Guattari'nin trettigi
“hayvan-olus” kavramui ve bunun kuirle baglants: olabilir.
Bu kavram, kullanim alan: ¢ok genis ve karmagik olmakla
birlikte, insan olmayan hayvanla insanin arasindaki ¢izginin
siliklestigi yere tekabiil eder. Kendimizi buldugumuz “kadin-
olus, ¢ocuk-olus; hayvan- (bitki- ya da mineral-) olus, tiim
tiirlerin molekiiler-olus ve partikiil-olus” (1987, 272) bir
cok ‘olug’ iizerinden o6rneklendirilen bu kavram, insanin
bastan arasina sinirlar koydugu canlilarla (buna hayvan-
insan arasindaki ¢izgiden sonra insan-insan cizgileri de irk,
cinsiyet, yas, vs. gibi noktalarla eklenir) arasindaki sinirlart
siliklestirmesi, ya da en azindan sinirlarin fark edilmesi
icin 6nemlidir. Kavrama kuir bir anlam yiikleyen Patricia
MacCormack’in makalesine gore, “Hayvan-olus bir hayvani
insan bakigindan sémiirgelestirmek degil, ‘insan’ i¢inden bir
kagis rotast bulmakur” (2009, 140). Ayrica MacCormack
“insan” olarak belirlenen heteronormatif kaliplardan ¢ikis

yolunu kuirde bulur ve bunu su sekilde agiklar:

Kuir heteroseksiiel ve homoseksiiel, dolayisiyla kadin
ve erkek ikiligini reddeder. Kuir her seyin ya da hicbir
seyin saf tanimlamaz halidir, fakat ozellikle bu durum
‘lizerine konusulmayan’ ve ‘temsil edilmeyen’ler i¢indir.
Bu kuirin sapkinligindan degil, onu ¢ogunluk¢u
dilde

Tipki insan olmayan hayvan dilleri gibi, kuirin dili

tanimlayacak kelimelerin  olmayisindandir.

sozdizimsel, paradigmatik ya da epistemik bir sekilde
cevrilmez. (2009, 139)
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Biitin bu tarugmalarin ve kavramlarin igiginda  filme
tekrardan  bakildiginda,  filmin dogru ki
kardesin cadirlarindan ¢ikip doganin igine karistiklari; bazi
sahnelerde bedenlerinin golgelerden, belirsiz sekillerden,
yakin plan pargalarla doganin birlestigi yerlere temas etmesi
karakterlerin “hayvan-olusa” yaklasugini gostermektedir.
Burada aruk sinirlar belirsizlesmis, karakterler dogayla adeta
i¢ ice ge¢mislerdir. Ayni sahnede higbir sekilde bir diyalogun
kullanilmamasi (¢iinkii bu varolusu dilde tanimlayacak kelime
yoktur), sadece beden hareketleri ve miizikle mutlulugun ya
da sevincin seyirciye gosterilmesi de karakterleri “hayvan-
olusa”, dolayistyla akigkanliga yaklastiran noktalardan biridir.
Boylelikle kiyafet degistirme ile baglayan catlama, daha sonra
hayvan-olusa dogru iyice belirginleserek kirilma noktasina
ulasir. Ote yandan, “hayvan-olustan” bahsederken deginilmesi
gereken bir bagka sahne ise, hem Zuhal hem de Ali’nin dogada
gordiikleri kegiye “baba” diye seslenmeleridir. Sahnenin
her tirlii yoruma acikligi bakimindan distintildigiinde,
su yorumu yapmak pek de asirt kagmayacaktir: Zuhal ve
Ali aruk insan ve insan olmayan hayvan arasindaki ayrimi
siliklestirmekte, bunun farkini yavasca azaltmakradirlar.
Dolayisiyla bu katinin buharlagmas: ‘baba’ gibi bir kavrama
bile bir akiskanlik saglamaktadir. Tiim bunlar da filmi kuirle
kesistiren en 6nemli noktalardandir.

sonlarina

Filmdeki ana karakterin yani sira deginilmesi gereken bazi
mekanlar ve yan karakrterler/figiirler vardir. Filmdeki “day:
kadin” karakterlerinin yani sira “kadin” kiyafetleri icindeki
annesini arayan “erkek” figiirii de dikkate degerdir. Oncelikle,
panayirla birlikte dolasan falci-kadin-day1  karakterine
deginilebilir. Herkesin “day1” diye hitap ettigi bu falct, filmin
icindeki karnavalesk bir durum ortaya koymaktadir. Kisaca
Mikhail Bakhtin'in karnaval fikrine bakildiginda, karakterin

norm olanin kargisinda durdugu rahatlikla goriilebilir:

“Resmi festivallere karst olarak, karnavallar yerlesik
diizenden, egemen olan dogrudan gegici olarak kur-
tulmay: kutlar. Biitiin hiyerarsik riitbeler, imtiyazlar,
normlar ve yasaklamalarin askiya alinisini gosterir.
Karnaval gercek festival zamani[dir]; olusun, degisi-
min ve yenilenmenin festivaliydi. Oliimsiizlestirilmis
ve tamamlanmis her seye diismandi[r].” (1984: 10)

Baska bir deyisle, Bakhtin karnaval zamanlarinin norm
olanin nasil kurmaca oldugunu gosteren devrimci bir

yanindan bahseder. Filmdeki panayirda belirsiz, kimligin
alunin bosluguna isaret eden, yersiz-yurtsuz bir “dayr”
kadin karakteri vardir. Bunun disinda, “kadin” kiyafetleri
icinde ormanin icinde annesini arayan figiir ise en azindan
deginmeye degerdir. bile
‘alistlmadik’ gelen figiiriin, daha sonradan Zuhal ve Ali’yi
dikizleyen kisi oldugunu ogrenir seyirci. Zuhal'in bagina
kot bir sey geldiginde “Amanin!” diye feryat figan bagirir.
Bir bakima, onlari her zaman izleyen, yaptiklarina tepki
veren bir “bakis” (gaze) olarak filme konulmus gibidir bu
figiir. Bu bakigin belirsizligi, “kadin” ya da “erkek” olarak
algilanamamasi da, ayrica filme bakanin belirsizligini de
gosterir. Kisacasi, bir karakter ve figiir tizerinden, bakisi ve
karnavali tekrardan diisinmeye ¢agurir film.

Sadece goriintiisiiyle goze

“illegal” Aile Olusturmak

Filmin kuir olarak okunabilecek 6nemli noktalarindan birisi
ise yasal dayanaklara bagli olmayan bir aile olugturma fikrinin
anlatya eklenmesidir. Filmin en baginda Zuhal’in tivey babas:
Zuhal'i Ali’ye gostermek istemez, ¢iinkii ellerinde “yasal”
olarak kardes olduklarini gdsteren bir belge yoktur. Uvey
baba Ali’ye yasal bagin olmadigini “elinde kigidin mi var,
soyadin mi ayni, yoo.” diyerek yasal dayanagin yoklugunu
belirtir, fakat Ali Zuhal'in kardesi olduguna babay: ikna
etmeye caligir: “Abi yapma, insan kardesini bilmez mi”? Bu
sahnede aile baginin soyadina —bir bakima 6ze, koke ya da
kiitiige— dayanmasi gerekmediginin alu ¢izilir. Ayrica, zaten
birbirlerinin kardes olduklarini bilen ve buna inanan Zuhal
ve Ali icin resmiyetin pek bir 6nemi yoktur. Asli Ozgen
Tuncer de yazisinda, filmde olusturulan ailenin herhangi bir
yasal dayanaga gerek duymadiginin altni gizer:

...filmde ‘devlet’in veya ‘biirokrasi’nin aile kavramin-
dan ayrisan bir aile kavramina da isaret edilir. Ali ve
Zuhal arasinda kendilerinin kardeslik olarak adlandir-
dig1 bir bag vardir; bu bagin devlet tarafindan birta-
kim defterlerde, kagitlarda, kiitiiklerde taninmasinin,
kabul gérmesinin, kanitlanmasinin onlarin diinyasin-
da bir karsilig1 yoktur. Insanlar arasindaki yakinliklar,
baglar ve ortakliklar yasaya belirlenemez onlarin diin-
yasinda. (2017, 16)
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Tuncer’in de agikga belirttigi gibi, filmde olusturulan aile i¢cin
yasal bir onaya gerek duyulmamistir. Bu da, filmin {izerinde
durdugu nokta, ailenin sadece biyolojik kan baglarina
dayanmadigi, bunun &tesinde de ailenin kurulabilecegi
fikridir. Buna benzer bir fikir, Jacqueline Hudak ve Shawn
V. Giammattei'nin  makalesinde, heteronormatifligin
merkezsizlestirilmesiyle olusan yenikinetik aile kavramindada
yankilanir: “Heteronormativiteyi merkezsizlestirmek tiretken
bir siirectir; diinyada ve iliskide olmak i¢in heterosekstielligin
ve geleneksel toplumsal cinsiyet rollerinin sinirlart disinda
olasiliklar yaratir. Duragan olan ‘aile’ kavramini doniistiirerek
bize ‘ile olusturmak’ fiilini kullanilabilir kilar” (2014, 113).
Merkezsizlestirme fikrine kuir perspektif eklendiginde,
Sibel Yardimernin kuir kuram {izerine yazdiklari konuyu
baglamaya yardimci olabilir: “’Normali’, normalligi kuran
normlarin kurulus ve igleyis yapisini sorgularken amac
kenarda kalanin merkeze ¢agrilmasi degil, bizzat merkezin
darmaduman edilmesidir” (E-skop.com, 2012). Bu agidan
bakildiginda merkezsizlestirmenin, kuir bir kavram olarak
okunmasi da miimkiin hale gelir. Tim bu fikirler birlestiginde
ise, filmde aile kavraminin merkezsizlestirildigini sdylemek
pek de zor olmayacakur: Hem Zuhal hem de Ali icin
aile, onlara yasanin ne soyledigi degil, onlarin aileyi nasil
olusturmak istediklerine baglidir. Bu yiizden film, “aile”
denilen olusuma kuir bir bakis acisi eklemistir. Ayrica,
Judith Halberstam’in kuir zaman tanimlamasmna gore bir
yasami kuirlestiren noktalardan biri de “yasamin 6nceden
belirlenmis konvansiyonel aile, miras ve ¢ocuk yetismenin
disindaki potansiyeldir.” (2005, 2). Heteronormativitenin
trettigi insanin dogup-biiyiiyiip-evlenip-¢ocuk dogurmas:
dongisii de filmde en bagtan kirilmaktadir. Evlilikten kagan
Zuhal, once kendini kesfetmekte israrci gérinmektedir.
Ayni sekilde Ali de, kendisine bigilmis bu déngiiyle basa
¢tkmaya calismakeadir. Dolayisiyla her iki karakter de, bu
heteronormatif déngiiyii bilingli ya da bilingsiz bir sekilde
evden ve sehirden kagarak kirmaya yeltenmislerdir.

Ote yandan, bu yasa dist aile kurmanin bazi sonuglari da
vardir; her ne kadar aile kurulmus olsa da, devletin diger
kurumlarinda bu aile taninmadig icin karakeerler bazi
zorluklar ¢eker. Bunun en agitk 6rnegi filmin sonundaki
hastane sahnesidir. Kasabaya ilk geldiklerinde de polislerden
kagmak durumunda olan Ali ve Zuhal, hastanede de polisler
yuziinden ayri dierler. Zuhal anlatinin sonunda ortadan

kaybolur (buradaki en iyimser okuma Zuhal’in hastanede
acilden bagka bir odaya kaldirildigi, en kotiimser okuma
ise onun polislere teslim edilip tivey ailesine geri donmek
zorunda kalacagi olabilir), Ali ise polislerle yakalanmamak
icin hastaneyi terk etmek zorunda kalir. Filmin sonu her
ne kadar kardesleri ayirsa da, acik son her anlama gelebilir.
Burada tizerinde durulmast gereken noktalardan biri, yasal
olmanin saglik gibi bir konuda bile giindelik hayatin igine
sizmasidir. Ali, Zuhal'in hasta oldugu bir aninda yaninda
olamaz, ¢iinkii ona refakat edebilmesi i¢in bile yasal zemin
gereklidir. Hem finalde hem de polislerden saklanisin ve
kagisin birkag kez vurgulandigi sahnelerde, Erdem yasalarda
taninmayan bir aile olusturmanin sonuglarina da dikkat
ceker. Yine de en nihayetinde bu aile kurulmustur, bunun
icin biyolojik bir kan bagina ihtiya¢ yoktur; fakat “yasal
karakterlerin

olmamak” kirilganligini/giivencesizligini

arttirmistir.

Judith Butler ve Athena Athanasiou'nun Miilksiizlesme adli
kitap haline getirilmis konugmalarinda da bahsettigi tizere,
“...normlara, adlara, isaretlere, pratiklere ve diizenleyici
kurgulara ayni anda hem bagvurmak, hem yepyeni bir sekilde
atif yapmak, hem de meydan okumak miimkiindiir. Oyleyse
bedensel yaralanabilirlik, kendi kaderini tayin iddialarini
(baltalamaktansa) miimkiin kilar” (2017, 116 — 17). Bagka
bir deyisle, norm olarak kabul edilmis herhangi bir seyi
yeniden diizenlemek bedenlerin kendilerini kirilganliga
agmastyla miimkiin olabilir. Filme tekrardan bu perspektiften
bakildiginda, aile normuna auf yapan bir yonetmen ve yine
bu norma meydan okuyan iki ana karakter gériilebilir. Bu
nedenle, Zafer Aracagok'iin (2017) de yazisinda belirttigi
filmin “hayat hakkinda yeni bir ifade sinir1, yeni bir ifade
esigi” yaratabilme potansiyelinden hareketle su soru
sorulabilir: Filmdeki yeni ifade sinirlari ne kadar esnetilmisg
ve bu esneklikteki oraya ¢ikan sorunlar nasil temsil edilmistir?

Sonuc Olarak

Bu metin David M. Halperin ve Alexander Doty nin kuiri
ozii olmayan herhangi bir kimlik olarak gérmelerinden
ve kuirligin anlarda, heteroseksiiellikte “dahi” olabilecegi
fikrinden yola ¢ikarak ana karakterlerin yonelimlerinin pek
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de alt ¢izilmedigi bir filmde kuirin sizmis olabilecegi yerleri
incelemeyi denemistir. Yazinin parcalarini bélen yersiz-
yurtsuzlasma, 6zel/kamusal alandaki feminen/maskiilen
performanslar ve aile olusturma terimlerin kuirle baglantisi
kurularak kullanilmaya ¢alisilmistir. Ozellikle bazi anlar
(kiyafet degisimi, kimlikleri reddetme/yeniden kurmaya
calisma, hayvan-olusa dogru giden yollar, kan bagina dayali
olmayan aile olusturma gibi), filmi kuir okumaya a¢gmustr.
Buradan hareketle de denilebilir ki, eger kuir yasal olanin,
diizenin, gelenegin kargisinda duran her sey ise, Koca Diinya da
bircok noktasinda kuir olarak nitelendirilebilecek bir filmdir.
Bir bakima kuir, filmdeki ana karakterlerin hayatlarina
sizmig gibidir. Fakat burada dikkat edilmesi gereken bagka
bir nokta ise, filmin umut dolu bir okuma yerine sorunlari da
seyirciye gostermesidir. Zuhal ve Ali kiyafetlerini degistirerek
birbirleriylealay ediyor olabilir, fakatbiri onlari bunu yaparken
dikizlemektedir; bu da filmdeki tedirginlik hissini tetikler. Ya
da hep Mimi ile Kumkum olarak kalamazlar; kimi zaman —
ozellikle kamuda— Zuhal ve Ali olmak durumundadirlar. Son
olarak, aileyi ‘illegal’ olarak kurabilmeyi basarmiglardir ancak
bu aile yasal olarak taninmadigindan giivencesizlikleri artar.
Film bir yandan kuir arzulari (hatta endigeleri) beyazperdeye
yansitmus gibidir, bir yandan da kurdugu ttopik evrene
bile pembe gozliiklerle bakmaz. Kisacasi, filmin seyircisine
sundugu belirsizlik, norm olana karsi durma gibi noktalar
filmin zeminini heterosekstiellikten kaydirip, kuirlige dogru
cekmistir. Bu da iilke sinirlari i¢inden ¢ikan filmlerde pek
rastlanmayan bir durum olarak dikkat ¢ekici bir degisimin
gostergesidir.
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Plastik Sanatlar Resim Anasanat Dal’'ndan

dna bu yana kimi uluslararasi ve ulusal

3 yilinda Akbank Giiniimiiz Sanatgilar:

alan Caligkan’in son sergisi “kendimi paketledim”

de yer alan eserlerine de yer verdik. Otobiyografik bir kurgu ile olusturulan
bu sergide, kimlik, aidiyet, resmiyet, temsiliyet gibi ¢ogaltilabilecek bircok
“ucube” kavramdan kagcisin Sykiisii anlatilmakta. Sergideki bu kagcis, fiziksel
sinirlari agmak yerine, oldugun yerde donup-kalma ve saklanma olarak kargimiza
ctkmakta. Saklanilan tek yer ise bedenin kendisidir ve bir kabuk olarak beden,
kimligi kafesleyen bir hapishaneye doniismektedir. Kutular ve kadraja sitkisan
portreler; isitip unutulamayan ve gérmezden gelmeye calistigimiz ctimlelerin
agirligy ile karsimiza ¢ikmakea.
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“Kutu Kafa” 2017 21x20 cm MDF Uzerine Yagli Boya
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“kirmizi dudak” 2017 21x20 cm MDF Uzerine Yagli Boya
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“you can't be Jesus! Where are you from?” 2017 29x25 cm MDF Uzerine Yagli Boya
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“Sokaktaki Prenses” 2017 15 x 20 cm MDF Uzerine Yagli Boya

72 KaosQueer+ Sayi 72018



“anxiety no:1" 2017 10 x10 cm MDF Uzerine Yagli Boya
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“Hatirlamak” 2017 30 x35 cm MDF Uzerine Yagli Boya
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“ilkokul hatiras!” 2017 15 x 20 cm MDF Uzerine Yagli Boya
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Hollywood ve Camp

Aysun Oner

Ozet

Bu makale, camp ve queer kavramlarinin temel
anlamlari, camp ve queer arasindaki baglar ve queer
camp uzerine gelistirilen farkli yaklasimlara dair genel
bir tablo sunmakta ve ayrica queer camp’e yaklasan
ve queer campten sapan yaklagimlari dair bir tartisma
yurtitmekte ve ikinci yaklasima ‘kof camp’ adini
vermektedir. Makale, Hollywood’un klasik tarzina
gore farkli duran Bette Davis, Greta Garbo gibi
kimi oyuncularin ve yonetmen Minelli’nin stilindeki
‘queer camp’ unsurlart tartugmakeadir. Makalede,
queer camp, heterosekstiel normlar tizerinden kurulu
toplumsal cinsiyet anlayisina muhalif/elestirel olan
queer tavir ile benzer muhalif/elestirel ¢izgiye haiz bir
ifade bi¢imi olarak ele alinmig ve ayrica, camp’in bu
kargt bakis acisina temel olusturan ve heteroseksiiel
normlara gore diizenlenmis diinyada yasamanin
acilarindan filizlenen unsur, ‘gey duyarliligi'nin ‘queer
camp’ tartismasi icindeki yeri tizerinde durulmustur.
Makale, queer camp’in farkli azinlik gruplarin benzer
deneyim, miicadele ve tepkilerini dile getirmek
icin olanaklar sunan bir yaklasim oldugunu da
vurgulamakradr.

Anahtar Kelimeler: Camp, queer, queer camp, kof
camp, gey duyarliligi, sinema, Hollywood

Abstract

This article researches the basic meanings of the concepts camp and
queer, links between concepts of camp and draws a general frame for
different approaches to queer camp and initiates a discussion about
the understandings that closes to queer camp and deviates from queer
camp and names the latter approach as ‘hollow camp’. This article
discusses styles of camp in terms of the performers, directors and
productions of Hollywood who have a distinctive style comparing to
classical Hollywood style, through an inquiry into the connections
of theories of camp and queer and the manifestations of these
concepts in Hollywood. Many approaches have been developed to
this day regarding the concept of camp as an opposing and critical
theory against heterosexist world, similar to that of the concept of
queer. Discussions generated by camp and queer on gay sensitivity,
that emanates from the pain of living in a world which is organised
based on heterosexual norms is another issue dealt with in this article.
Furthermore, there is a discussion on the film stars Bette Davis, Greta
Garbo and the others -who are considered to be ‘camp characters’:
these are authentic and strong characters due to the irony of fate or the
life, and they express themselves as exaggerated sometimes and most
times as ironical and ultimately a self-styled theatricality presenting
their authentic styles in film. This paper, also, emphasizes that queer
camp provides some opportunities to the other studies focused on the
other minority groups’s experience, challenges and reactions.

Keywords: Camp, queer, queer camp, hollow camp, gay sensitivity,
cinema, Hollywood
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1. Teorik arka plan

1.1.Queer ve Camp

90’l1 yillarda daha bilinir olan (Eng, Halberstam & Munoz,
2005) queer kavrami, ‘egri’, ‘yamuk’, ‘yana kaymus, ‘garip’,
‘tuhaf” benzeri farkli anlamlar tasir (Comert, 2009; Yardimct,
& Giiglii, 2013). Kisideki ‘acayiplige’ gonderme yapan bu
kavram, ilk yayginlastug: donemde, escinsel bireylere yonelik
‘asagilayic’ bir manada kullanilmigtir (Cémert, 2009). Ancak,
sonrasinda, “The Politics of Queer” kitabinda belirttigi gibi,
queer kelimesine dair olumsuz manalar yeniden adlandirilmug
(Goodman, 1969) ve kavram, ‘asagilik, norm dist ve normun
kendisine karst olan’t anlatan bir bicime kavusturulmustur
(Yardima & Giiglii, 2013). Isim, sifat ve fiil olarak farkli
durumlarda farkli kullanimlari olan queer kavrami, ‘normal’
ve ‘normallestirme’ye karsi bir anlam tasir (Spargo, 1999).
Queer, devlet giictiniin normallestirici etkileriyle miicadele
eder (Eng, Halberstam & Munoz, 2005). Bu anlamiyla queer
bir ‘karst durus'u icerir ve geylerin toplumca kabul gérmesini
hedefleyen ‘gey’ kavramin yayiigindan boylece ayrilir.
Queer’in agagilayict anlamindan uzaklasip olumlu ve muhalif
bir manaya kavugmasi 80’lerin sonunda Act-Up hareketiyle
gergeklesiyor. AIDS salgini  escinsellikle iliskilendiriliyor
boylece escinsellere karsi onyargilar yeniden fretiliyor,
escinsellerin 6lmesi amaciyla hastaliga bulunan ¢éziimler
agtklanmiyor pek cok escinsel birey oliiyor (Cémert, 2009).
Act-Up’in yani sira o donem, Queer nation adli bir hareket
de doguyor. Her iki hareket de bu politikalar: elestiriyor ve
yeni politikalar talep ediyor (Cémert, 2009). Queer Nation,
daha ¢ok ‘homofobi’ ve ‘6n yargl’ ile ilgilendi (Spargo,
1999), farkli toplumsal cinsiyet kategorilerinin varligini
savundu, queer kavramint ise lezbiyenlik, transsekstiellik gibi
farkli cinsiyet gruplarini dislamayan bir tiir birlestirici tst
kimlik olarak 6neriyor. (Cémert, 2009). 80’lerdeki muhalif
hareketlerden dogan queer kavrami, mubhalif bir sifat, olus,
eylem/hareket ve tiim cinsellikleri kapsayan bir ‘semsiye’
kavram olarak ortaya ¢ikiyor.

Camp" ise, cogu zaman kafa karistran bir kavram olarak
nitelendirilmistir (Benshoft & Griffin, 2004). Camp’in
ilk tanimi, 1909°da yayimlanan The Passing English of the
Victorian Era: A Dictionary of Heterodox English, Slang and

Phrase'de “abartili vurgunun eylemleri ve tavirlart” bigiminde

Aysun Oner

yapilmistir (akt. Canani, 2013, s. 216). Bu ilk tanimi takiben,
camp kavrami ve bu kavram etrafinda siiregelen tartismalara
dair, farkli yazarlar farkli bakis agilart gelistirmistir. Ross
(1993), camp, bagkalarinin zevkleri, ¢ikarlari ve tanimlarinin
hitkmettigi bir diinyada nasil hayatta kalinacaginin apacik
izahidir (s. 144) demis ve hayatta kalmak icin camp’in
miicadele ile olan iliskisine deginmistir. Sontag’a (1964) gore
ise camp, “propagandacidir”, sempatiye dayanan bir ahlaki
savunur (Babuscio, 1999, s. 120). Sontag 1975te verdigi
bir roportajda camp zevkinin yayilmasinin “feminist bilincin
60’larin sonundaki yiikselisinde dikkate deger ve kasitsiz
roliint” dile getirmis ve “basmakalip disilikleri abartarak,
urnak igine alarak itibarini azaltmig” oldugu yorumunu
yapmis ve boylece, o ¢ok tarusmali, camp’in ‘apolitk’
oldugu iddiasindan vazgectigini ifade etmistir (Ross, 1993,
s. 161). Babuscio da Sontag gibi camp’in apolitik olmadigini
savunur, ancak o, camp’in apolitik ve Snemsiz olmadig
konusunun daha koyu bi¢imde altuni ¢izer (Benshoff ve
Griffin, 2004, s. 120). Yazara gore, camp’in ciddi olanla alay
etmesi, aynt zamanda heteroseksiiel imtiyaz ve varsayimlarin
bir elestirisidir (Benshoff ve Griffin, 2004, s. 120). Meyer
(2004) ise, camp’in siyasal ve elestirel ve ayrica, belli gruplarin
aktivizm  stratejisi oldugunu ve bu baglamda, “camp’in
geleneksel olarak kabul edildigi gibi “stil” ya da “duyarlilik”
olmadigini” savunmustur (s. 137).

Camp toplum nezdinde norm olan standartlar ve yerlesik
ahlak anlayisina (Babuscio, 1999, s. 120) ve bunlarin
uygulanmasi gerektigini sdyledigi kurallara (Johnsondan akt.
Babuscio, 1999, s. 120) karsidir. Baz1 yazarlar, camp’i queer
stilinde bir ifade ve alimlama bigimi olarak nitelendirmistir
(Waldron, 2009)%. Bu yaklagimlarin ¢ogunda camp, ‘queer
camp’ olarak nitelendirilir. Esasinda bu béliimde verilen
‘queer’ ve ‘camp’ yaklagimlarina bakildiginda her iki kavram
arasindaki baglant kolayca goriilmekeedir. Her iki kavramin
escinselligin  asagilanmasina alayli bi¢cimde mubhalefet
eder ve heteroseksist diinyada ayakta kalma ve var olmaya
dair bir miicadeleyi temsil eder. Ayrica, her iki kavram da,
heteroseksizm diginda kalan diger egemen norm, ahlaki kural
ve sistemlere karsi bir elestiriyi de temsil eder; dolayisiyla, bu
kavramlari yalnizca ‘escinsellikle iligkili gormek tasidiklar:
genis anlam diinyasini daraltmak olur. Bu ¢alismada camp’in
‘queer camp’ formu savunulmakta ve queer camp’ten sapan
yaklagimlar ‘queer camp’e referansla tartsildigy icin, queer
camp’e dair farkli yazarlarin goriisleri detaylica ele alinacakur.
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1.2. ‘Queer Camp’e dair farkli yaklagimlar

Queer camp tzerine yazan yazarlardan biri olan, Glyn Davis,
Araki’nin The Doom Generation c¢alismasi {zerinden,
camp’in queer formunun bes farkli boyutunu tanimlamugtir:
ki, Paul Morrisey’in erken dénem caligmalarina benzer
olarak, genelde zayif veya abaruli bir oyunculuk veyahut
da abartuli kostiimler vasitasiyla performansa odaklanmay:
saglayan bir stil, ikincisi, Araki’nin filmlerinde bulunan pop
kiiltiir unsurlariyla (6rnegin, “The Living End”deki Godard
posterinde oldugu gibi, yiiksek sanata referanslar iceren
unsurlarla) ilgilenmek ve degersiz basit seylerin kullanimi,
tiglinciisti, parodiden faydalanmak, doérdiinciisii, politik
bir igerik kullanmak ve besincisi, daha 6nceki queer camp
yonetmenlerinin yaptg filmlerdeki kimi unsurlara yahut
sahnelere gonderme yapmak (6rnegin, The Living End’de bir
Warhol posteri, Nowherede kurbanin konserve kutusu ile
oldirtildigi bir sahne kullanilmasi vb. ) (akt. King, 2005).

Benshoft & Griffin (2004)’e goreyse, bir algilama stratejisi ve
kiiltiirel tiretim bi¢imi olarak camp, izleyicilerin diinyasinda
dominant kiiltiiriin ‘ciddi’ unsurlarint queer hale getirebilir.
Yani ana akim zevklerin 6zellikle de toplumsal cinsiyet
ve cinsellikle ilgili olanlarin elestirilmesine olanak wverir
(Benshoff & Griffin, 2004).

Camp izerine yazilan metinler incelendiginde, Sontagin
(1964) makalesi de dahil olmak i{izere, bu metinlerin
bircogunun camp’in queer koklerini goz ardr ettigi
goriilmektedir (Benshoff ve Griffin, 2004, s. 120). Bu hatay:
escinsellik hakkinda yazanlar veya queer teorisyenleri daha
sonra gidermeye calismistir (Benshoff ve Griffin, 2004, s.
120). 1970’lerde basilan “Camp ve Escinsel Duyarlilik” adli
kitabinda, film elestirmeni Jack Babuscio, camp’i, tekrardan
tarihsel bir queer anlayisin gergevesine yerlestirmis ve ana
akim anlayistan yabancilasma olarak tartismistir (Benshoff
ve Griffin, 2004, s. 120). Bu yabancilasma, heteroseksiiel
ve escinsel diinyalar arasinda ‘ironi’, heteroseksiiel gibi
goriinmek icin ‘edimsel rol oynama’, “her yerde miimkiin
oldugu kadar giizellik ve hakikat bulma” temelinde
estetiklestirme ve diismanca bir diinyada tutunabilmek icin
‘aci-tatlt bir mizah anlayis’ bicimlerinde tezahiir etmektedir
ve tiim bu 6geler temelde gey duyarliligindan kaynakli bir
farkindalik icerir (Benshoff ve Griffin, 2004, s. 120).

Gey duyarliligindan kaynaklanan bu farkindalik, heteroseksiiel
olan ve olmayanlari kars1 karsiya getirir, bir tepki dogurur ki
bu tepki, ‘camp’tic (Babuscio, 1999, s. 118). Camp'te gey
duyarliligindan temellenen bu tepki, norm olan standartlar ve
yerlesik ahlak anlayisina (Babuscio, 1999, s. 120) ve bunlarin
yapilmasi gerekeigini soyledigi kurallara (Johnson'dan akt.
Babuscio, 1999, s. 120) kargidir. Lee’nin “ironik, ayrikst ve
yerlesik kaliplara kargi ¢ikan’ ‘gey duyarliligr’ (ake. Ehrenstein,
1996, s. 64) yaklasimi ile Babuscio’nunki (1999) benzerlik tasir
(Babuscio, 1999, s. 119). Rossa (1993) gore, “gelencksel gey
duyarliligs hem gegmisteki hem gelecekeeki gercek kosullarla,
ya da ideolojiyle, olan hayali bir iliskinin ifadesiyken, bugiin
“Ozgiirlesmis” gey ve heteroseksiiel diinyada gey kimliginin
yeni sembolik kosullarina yoneltilmis hayali bir meydan
okuma iglevi gormektedir.” (s. 159). Babuscioda da béyle
bir tavir vardir. Altuni ¢izmek gerekir ki, bu makalede gey
duyarliligs Mark'in takip eden béliimde yer verilen ifadesinde
camp'i ele alisina benzer bicimde LGBT1 ve diger tiim azinlik
gruplarin yasadiklar1 olumsuz duruma dair farkindaliklari
baglaminda ele alinmaktadir. Aslinda Babuscio (1999) da
camp’e dair tartismasinda, camp’in meveut diizene karsi ¢ikis ve
onu degistirme potansiyeline deginirken, baskilanan gruplar
olarak escinsel, kadin ve heteroseksiielleri dahil etmistir. Bu
baglamda, yazarin gey duyarliligr ve camp arasinda kurdugu
iligki g6z 6niine alinirsa, esasinda asagida Babuscio'nun queer
camp yaklagiminda, her ne kadar ‘escinsel’ ifadesi gegse de bu
yaklagim tiim toplumsal cinsiyet gruplari i¢in yorumlanma
potansiyelini tagir.

Babuscio'nun (1999) queer camp yaklasimina gore, camp’te
ironiyi yaratan, bir birey ya da sey ile baglami arasindaki
karsitliktir. Burada en belirgin karsitliklardan birisi maskiilen
ve feminen karsithgt olup, boyle bir karsitlik daha ¢ok
‘androjen’ ozelliklere sahip ve bu baglamda ‘camp’ cazibesi
olan film yildizlarinda bulunur (s. 119). Camp'teki ironiyi
ortaya c¢ikaran diger belirgin kargitliklar ise, ‘kutsal ve
kutsal olmayan’, ‘ruh ve viicut, ‘yitksek ve diisiik stativdiir
(Babuscio, 1999, s. 119). Ironiyi yaratan, birey ve toplum
arasinda yasanan uyumsuzluktur ve bu uyumsuzlugun
temelinde “ahlaki bir sapkinlik olarak” addedilmesi nedeniyle
escinsellik vardir; zira, hemcinsler arasindaki agk, ‘normal’,
‘dogal’ ve ‘saglikli” olarak kabul goren heteroseksiiel iligki
bi¢imi ile uyumsuz kabul edilmektedir (Babuscio, 1999,
s. 119). Diger yandan, escinsel iligkiler, heterosekstiel
iligkilerde yasanan sosyal esitsizlikler tarafindan ¢okga
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belirlenmediginden, geleneksel ahlak anlayisini alagag eder;
ciinkii hemcinsler arasindaki iliskiler esit iliskilerdir ve bu da
esitsizlik temelinde kurulan heterosekstiel iliskiler diizeni icin
bir tehdit olusturur (Babuscio, 1999, s. 119).

Camp konusunda temel olan diger unsur, estetik, ironiye
benzer bicimde elestireldir. Ironinin etkili olmast igin
sekillendirilme gereklidir ve bu bigim, diizenleme, zamanlama
ve tonlama seklinde tezahiir eder. Camp ii¢ bicimde estetiktir;
sanat hakkinda bir bakis acist olarak, yasam hakkinda bir
bakis agist olarak ve son olarak kisiler yahut egyalarda bir
pratik egilim olarak (Babuscio, 1999).

Babuscio’ya (1999) gore, kisiler veya esyalarda bir pratik egilim
olarak, camp stili, bireyin kendisini, bir anlami veyahut da
bir duygusal tonu ifade etmek {izere ortaya konulur ve camp
bir stil dogalliktan uzakuir, her zaman disaridan edinilmislik
hissi verir ve stil bakimindan her zaman varolustan ziyade
performansi vurgular (s. 122). Camp iiretimlerde, giyim ve
dekor bireylerin kimligini vurgulamanin yani sira, toplumca
varlig1 reddedilen bireyin gercekligini olumlu bigimde sunar
ve onu toplumun diisiincesinin tersine hakli bir konuma
yetlestirir; zira, 19. ylizyilin stk beyefendisi nasil kendini
materyal goriiniirlitkte bulduysa, bugiin, bir¢ok kisi dekoratif
sanatlar veya incelmis zevkleri kullanarak, asagilanmig bir
sosyal kimlik tizerinden daha pozitif anlamlar iiretmeye ¢alisir
(Babuscio, 1999, s. 122). Ilaveten, stil {izerine yapilan vurgu
bircok zaman abarulir ve béylelikle, bir kisi veya esyanin,
kendisinden ziyade goriiniisii 6n plana c¢ikar (Babuscio,
1999, s. 122).

Camp’in Uglincii unsuru teatrallik, yasam iginde rol
oynaniyor olmasina aufta bulunur; bu yaklagima gore,
insanlar cinsiyet rolleri oynar, ancak bu roller sahtedir, zira,
“yasam bir rol ve tiyatro, goriiniis ve taklittir” ve bu sebepten
camp, dis goriiniise odaklanir (Babuscio, 1999, s. 123).
Babuscio (1999), escinseller olarak, kimliklerini gizleyerek
gibi tehlikelerden
kagindiklarina, heteroseksiiel gibi davranmanin tiyatroda
bir metafor olduguna ve ayrica bir nevi ‘tiyatro sanat’ni icra
etme bi¢imi olduguna deginir (s. 123).

ve heteroseksiiel davranarak olast

Tiyatrallikta zamanlama faktorii de 6nemlidir; bugiin, dogal
bulunan oyuncular, yarin yapmacik ve steril olduklari icin
‘camp’ olarak nitelendirileceklerdir (Babuscio, 1999, s. 124).

Ayrica, oyunculardaki camp ve gey duyarlilik onlarin ne
soylediklerinde, yani icerikte, neden ve nasil sylediklerinde,
yani performans ve stilde gizlidir ve karakterler kendi
kigiliklerini yansituklarinda sonu¢ daha benzersiz ve
giiclii karakeerler ve stil yogun ve dolayisiyla daha camp'tir
(Babuscio, 1999, s. 125).

Camp’in dordiincii unsuru olan aci-tatlt bir mizah anlayisr’,
“bir nesne, kisi ya da durum ile baglami arasinda tutarsizlig
anlamaktan kaynaklanir” ve mizahi durumun “kiside sempati
yaratacak kadar aci verici olmasi” gereklidir (Babuscio, 1999,
s. 126). Escinsellerin, bir yandan siradan, ancak diger yandan
da sira dist olmak gibi bir durumlari vardir ve bu ¢eliski,
escinsel bireylerin, kendilerine ve topluma karsi, adeta bir
nevi “diigmanlik tagtyan bir ironi” gelistirmelerine sebep
olur (Babuscio, 1999, s. 126). Boylesi bir kendini ikincil
konumda gérme ve kendinden nefret etme hali, bir aci-
mizah dogurur ve bdyle bir mizah anlayisini iceren eserler
camp’tir (Babuscio, 1999, s. 127). Béylece camp yaklagimi
izlenerek, escinsellerin aci gektikleri kimi ¢elisik durumlar
alaya alinir ve sikintli durumlarla mizah yoluyla basa ¢ikilir
(Babuscio, 1999, s. 127).

Camp tarzinda bir anlatim, siradan escinsel deneyimleriyle
hemhal olmay: saglar ve bu hemhal olma hali, izleyicinin,
“garip ve sira disi olanda bir giizellik gérme”sini saglar.

Camp yaklagimi, ironi ve aci-tatli mizah barindirsa da bir
yoniiyle de “ciddi konular1 gegici bir mesafeden izlememize
izin verir; bdylece yalnizca olaydan sonra, pasif olarak
izledigimizin (ve icsellestirdigimiz) duygusal ve ahlaki
boyutlarindan etkileniriz” ve diger bir deyisle, ciddiyet
ihmal edilmez (Babuscio, 1999, s. 128). Babuscio (1999),
camp’in ciddiyetli yoniine dair Fassbinder’in The Bitter Tears
of Petra von Kant (Petra von Kant'in Act Gézyaslari,1972)
adli filmini ornek vermistir; zira ydnetmen, “seyircileri
sogutmadan radikal bir sosyal mesaj veren bir ¢alisma
yapmis, sorunu, eylemi’ uzaklasurmakla ¢oziimlemistir.”
(s. 128). Zira, Ross’un (1993) dedigi gibi, camp’te bir sey
mevcut anlamindan bagka bir anlama ve degere kavusur, belli
bir mesafelenme ve yabancilagma s6z konusudur.

Waldron’a (2009) gore ise, “(...) camp ton ve stil bakimindan
queerdir: camp’in politikast, incelediginiz 6rnege ve bir
okuyucu olarak sizin idolojik ajandaniza bagli olarak gerici,
liberal veya radikal olabilir. Fakat camp’le ilgili kesin olan bir
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sey var, en azindan benim i¢in: camp queerdir. Camp hicbir
sekilde heterosekstiel degildir.”. Camp ve queer kavramlari
arasindaki iligkiyi Waldron’un (2009) ifade ettigi yerden
tartisan kimi yazarlarsa, camp’in escinsellikle, ancak daha
ziyade, escinsel erkek kiiltiirii ve 6zelde escinsel erkeklerin
heteroseksiiel toplumda var olabilmek icin siirdiirdiikleri
miicadele ile baglanuli oldugunu iddia eder (Levitt, 2017,
s. 172). Levitt'e (2017) gore bir kisim yazar, “(...) camp’in
escinsel erkekler icin bir bas etme stratejisi” oldugunu iddia
eder: “Sontag icin camp, escinsel erkeklerin topluma entegre
olma yolu, Richard Dyer, Babuscio® ve Andrew Ross i¢inse,
camp, gey erkeklerin baski altnda olma ile basa ¢ikmasinin
bir yoludur. Robertson’a gore ise, camp, gey erkeklere,
heteroseksiiel toplumsal cinsiyet normlarindan farkli olan
yonlerini ortaya ¢tkarma olanagi verir” (akt. Waldron, 2009).

Bu makalede queer camyp ile ilgili calismalar tiim LGBTI
gruplarin deneyimlerini icerecek bicimde ele alinmig ve hatta
bu kavramin iglevsel sinirlari daha da ileri gotiirilmis ve
queer camp kavrami, egemen olan tarafindan ezilen yahut
asagilanan tiim gruplara muhalefet yahut elestiri icin cesitli
olanaklar sunan bir olgu olarak sunulmustur.

2. Tartisma: Queer camp ve Kof Camp*

Yerlesik iktidara, diizene, anlayisa vb. egemen unsurlara karg:
elestirel bir tavrt olan yaklagimlarin yahut bu yaklasimlari
temsil eden kimi 6gelerin, ilgili yaklasimin 6ziindeki elestirel
ozli bozacak veyahut da tersine cevirecek bicimde yeniden
tiretildigine sik¢a sahit oluyoruz. Bunun belki ilk akla gelen
ornegi, Kiiba gerillalari ile Enternasyonalist gerillalarin
lideri ve devrimci Che Gueveranin portresinin yahut bu
portrenin doniistirilmis hallerinin cesitli diikkanlarda ve
Amazon.com vd. pek ¢ok online aligveris sitesinde, t-shirt,
sapka, bardak, siis esyasi vb. tiriinlerde kullanilmasidir. Che
devrimci kimligi ile egemen olana muhalefeti ve egemen
olanla miicadeleyi temsil eden bir semboldiir. Ancak, bu
mubhalif ruh titketimlik nesnelerde kullanilarak, insanlara
yalnizca bu triinleri kullanarak, kolayca ‘Che gibi elestirel’
olabilecekleri diistincesi agilanmaktadir. Oysa Che, hayatini
devrime adamis ve devrim ugruna canini feda etmis bir
kisidir. Che’nin titketimlik hale gelmesi ile tagidigr anlamlar
da bozuma ugraulmis ve bu anlamlar ana akim/popiilerin
icine yerlesen, ticari degere sahip bir malzeme olmustur.

Camp kavrami, sosyal bilimler literatiirde ¢oklukla egemen,
yerlesik, ana akim yahut popiiler olanin tagidigs ideolojik
yaklagimlara elestiri getiren ‘queer camp’ olarak ele alinmustr.
Ancak, pratik uygulamalarda Che’nin distirtildiigii duruma
elestirel bir yaklagimi tastyan kavram ve bir yaklasim
olarak camp de disiirilmiis ve ana akim/popiiler olanin
icine yine ticari amaglarla bilingli olarak dahil edilmistir.
Muhalif elestirel olan yaklasim ve ogelerin tiiketicilerce
talep edilmesi, bugiin insanlarin 60’lar ve 70’lerde devrim,
baris, dzgiirliik vb. sylemleri olan ruhu pratige gecirmenin
bedelini 6demeden, bir t-shirt giyerek, ‘bes saniyede’ hazir
bardak ¢orbadan ¢orba yapar gibi kendilerini muhalif ilan
etmek istemesidir. Bu pasif bir muhalefettir. Iste camp dgeleri
ana akimlasturan, popiilerlestiren tiretimleri yaratanlar
da insanlardaki bu pasif muhalefet arzusuna dair damari
gormils ve bu arzuyu ticari bir zekaya dokmiis, muhalif/
elestiren olan queer camp’in belli bigimsel dgelerini almug
ve izleyiciye kof bir camp birakmisur. Ben bu, queerden
sapan camp yaklasimina ‘kof camp’ diyecegim. Aslinda
camp, Oziinde, egemen olanin yanlghginin bilincinde ve
onlara karst duran bir gey duyarlilig1 tastyan, bazen elestirel
bir haykiris, bazen elestirel bir zayiflik, bazen elestirel bir
abarti ve diger bicimlerde sunulan bir bakis acisidir. Ancak,
campin kullanimi, pratik uygulamalarda ana akima hizmet
etmek tizere, camp’i temsil eden kimi unsurlar kullanilip,
maksat elestiri ve muhalefetten, ticari vb. amaglara sapiyorsa,
buradaki camp, disaridan giizel ve sulu goziiken, ancak ici

kuru ve oziinden eser kalmayan bir domatesten farksiz ve
‘kof’tur.

Ayrica, bu makalede queer camp, tim azinlik gruplarin
sorunlarinin temel kaynaklariyla ugrasan bir olgu olarak ele
alinmakta ve yalnizca ‘escinsel erkek’ veyahut da ‘escinseller’
tizerinden kavramin tartisilmasi elestirilmektedir. Babuscio
ve Booth'un gorigleri, bu yaklasimi desteklemektedir.
Ornegin, Babuscio'ya gore camp, basta kadinlar olmak
tizere escinsel veya heterosekstiel, herkesi baskilayan kiiltiirel
sorunlar1 yiizeye ¢ikarip mevcut diizeni degistirme giiciine
de sahiptir (Babuscio, 1999, s. 127). Mark Booth’a gore ise
camp, kimi dezavantajli gruplarin “6z-temsilinin” tarihidir
ve marjinallikleri ve kiiltiirel sermaye mirasindan yoksun
olmalar1 nedeniyle bu gruplar, kendi asag1 veya belirsiz
sosyal statiilerinin “gii¢ tizerindeki her tiirlti hak iddiasindan
kendileriyle alay ettikleri bir vazgecisle” parodisini yapar (akt.
Ross, 1993, s. 146).

80 KaosQueer+ Sayi7 2018



Waldron, camp’in her durumda queer oldugunu vurgular,
ancak 6te yandan da camp’in politikasi, incelediginiz drnege
ve bir okuyucu olarak sizin ideolojik ajandaniza bagli olarak
“gerici, liberal veya radikal” olabilecegini savunur. Queer,
‘gerici ve liberal’ olana referans vermez, queer radikal,
elestirel ve muhaliftir. Dolayisiyla, Waldron'un, ‘gerici ve
liberal’ olarak tanimladigs camp kullanimlari, queer camp’e
degil, ‘kof camp’e isaret eder.

Babuscionun vd. yazarlarin yukarida queer camp olarak
tartisilan yaklagimlari, camp olarak nitelendirilen Hollywood
film yildizlarina miinhasir kimi 6zelliklerde de goriiliirken
Batman gibi Hollywood yapimlarindaki camp’in  ana
akimlagmaya hizmet eder hale getirilmesi ise izleyiciye bir
‘kof camp’ sunmakrtadir. Asagidaki boélimde, Hollywood
sinemasi belli karakter ve yapimlar tizerinden teorik arka plan
ve queer camplkof camp tarusmasi etrafinda ele alinacakur.

3. Hollywod'da Camp

Ross’un (1993) makalesinde elealdigi gibi Hollywood filmleri,
ozellikle bas rol oyunculari ve (agirlikli olarak escinsel) izleyici
arasindaki gelisen kargilikli iligkilerle bu iliskilerin olusmasini
saglayan o donemin iklimi bir camp kiiltiirti olusturur. Camp
kiiltiiriinde’® bir Hollywood hayranligi vardir ve bu hayranlik,
camp’in, yukarida deginilen ve zevk anlayisi ile ilgili olan
tarafindan ote (Ross, 1993, s. 157), escinsellerin yasama
tutunmak igin verdikleri miicadele ile baglantlidir. Levitt'in
(2017) makalesinde goriislerine yer verdigi pek ¢ok yazarin
savundugu gibi, camp, escinsellerin -heterosekstielligin
hakimiyeti altinda- var olma miicadelelerine iliskindir ve tam
da bu baglamda, Benshoft & Griffin (2004)’in belirttigi gibi,
camp, heterosekstiel diinyaya karst bir elestiri tasir.

Stonewall 6ncesine en sasalt donemi yasanan camp kiiltiir,
film kiltiiriiniin belli fantastik/orgazmik yonleri tizerinden,
escinsellerin giinliik yasamda maruz kaldiklari zulme karsi
bir miicadele yiiriitmeleri i¢in uygun bir iklim sagliyordu
(Ross, 1993, s. 157). Rossa (1993) gore, “Bu alt kiiltiirde,
heteroseksiiel Hollywood  aktrislerinin ~ imgeleri
uygunlasturilmis ve yerlesik cinsel etiketlerle toplumsal
olarak kutuplagsmis bir diinyada yabancilasma ve dislanma
deneyimiyle kurulan farkli tiirden bir iligkiyi ifade etme yolu
olarak kullanilmustir.” (s. 157).

alinip

[zleyici camp’in doniistiiriicii giiciinii béyle kullanirken, bu
kiiltiirde, Benshoff ve Griffin’e (2006) gore, klasik Hollywood
yildizlart escinselligin  degersiz addedilen gériintimlerini
olumlu yonde degistirdiler (s. 68). Zira, camp, yukarida da
tartisildigy gibi, kabul goren toplumsal cinsiyet temelli rol ve
kimlikler dengesini alagag1 eder ve yeniden bigimlendirerek

déniistiiriir (Ross, 1993, s. 159).

Erkeklerin eylemle, kadinlarinsa duygu ile iliskilendirildigi
bir diinyada, gey erkekler, kendilerini kadin yildizlarin
gii¢ ve prestijiyle, ancak bunlardan 6nce, onlarin duygusal
oznelikleri ile 6zdeslestirmislerdir® (Ross, 1993, s. 158). Bu
agidan, camp, gey erkeklere “Batili ve 6zellikle Anglosakson
toplumun disil nitelikler olarak tanimladig sislenme ve
duygusal olma hakkini” tanimigur (Ross, 1993, s. 158).
Stislenme gibi 6zellikler erkek cinselliginin megru nitelikleri
olarak kabul gormediginden, camp kiiltiirii icinde anilan az
sayida erkek camp kahramani vardir ve Montgomery Clift
ve Tab Hunter gibi gey aktérler bu nadir kisiler arasinda
sayilabilir (Ross, 1993, s. 158). Camp kiiltiirinde, gey
erkekler arasinda erkek film yildizlarindan ¢ok kadin film
yildizlarinin popiiler olmasi, Levitin (2017) ifade ettigi
gibi, camp’in escinsellerin heteroseksiiellerden farkli olan
ozelliklerinin ortaya konulmasini igcermesi ile de iliskilidir;
zira, gey erkekler, heterosekstiel erkeklerin toplumsal cinsiyet
pratiklerinden farkli kimi ozelliklerini kadin film starlart
tizerinden yasama olanagi bulmus, béyle bir camp kiiltirii
tizerinden yasama tutunabilmis ve kendilerine bu kiiltiir
icinde belli bir miicadele alani yaratmistir. Bu tartismada
ornegin kendisini maskiilen yasam tarzi olan geyler
bulunmamakta ve bu anlamda geylerin yalnizca efemine
ogelerde kendisini bulan kisiler gibi yansiulmasi elestiriye
deger. Yine de burada Ross'un (1993) heteroseksiiel 6gelerden
farklt ogeleri sinemada aramaya dair bir arayisin karsilik
bulmasina iligkin vurgusu manidar. Zira, efeminelikten te,
heterosekstiellige karst bir alternatif karakter gérmek escinsel
erkeklerin camp karakterlere olan ilgisinin temeli. Belki
buradan dogru, Ross’a da escinsellerdeki farkliliklar: goriiniir
kilmamuis elestirisi getirmek haksizlik olacakur.

Camp kiiltiiriinde odak, toplumun ve sinema piyasasinin
normlarint zorlayan Hollywood oyuncularinin karakterleri
ve onlarin performanslart olmustur. Camp’in karakter
ve performansa odaklanmis olmasi, gey duyarliligina
sahip izleyicinin igerikten ziyade karakterin yogunlugunu
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onemsemesinden kaynaklanir; karakterin ifade ettikleri
karakterin bunlari nasil veya neden ifade ettigi kadar
onemli degildir (Babuscio, 1999, 125). Zira gey duyarliligy,
heteroseksiiel diinyanin farkinda olma ve bu diinyaya tepki
gosterme hali oldugu igin, bu duyarliliga sahip kimseler,
benzersizligi ve kisilikeeki giicliliigii degerli goriir ve bu
nedenledir ki camp olarak nitelendirilen aktdrler ve aktrisler
oynadiklari karaktere sigmaz (Babuscio, 1999, 125). Bu
oyuncularin, gercekei olmayan oyun bicimleri, filmlerindeki’
onceden belirlenmis gercevelerin ve filmlerinde oyunculardan
beklenen diizeyin 6tesine gecer (Babuscio, 1999) ve aslinda
bu durum karakter oyuncusu olarak, onlarin parlamasina
yardimct olur. Misalen, Lytton Strachey Sarah Bernhardt
ile ilgili olarak onun dehasinin daha kalitesiz filmlerinde
ortaya ¢tktuigini 6ne siirmiistiir; ¢iinkii aslinda bu filmler
ona, oyunculuk i¢in kimi imkanlar sunmugtur. Bernhardt'in
deneyimledigi durum, Charles Laughton, George Atliss,
Miriam Hopkins gibi baska camp yildizlari igin de gegerlidir
ve bu oyuncular da filmlerinde her zaman kendileri gibi olup,
kendilerine 6zgii karakterler insa edebilmistir (Babuscio,

1999, 125).

Camp’in film yildizlarini idollestirmesinin, kadin bedeninin
cinsiyetsizlestirilmesine katkida bulundugu, Ross’un (1993)
diger bir iddiasidir (s. 159). Ciinkii, klasik Hollywood
filmlerinde kadinlarin, “cinselligin viicut bulmus hali” olmak
disinda pek bir mevcudiyetleri yoktur (Ross, 1993, s. 159).
Camp kiiltirii, tim bu objelestirme yaklagimina karsidir
ve kendi ozgiin rolleri i¢in miicadele eden Hollywood'un

bagimsiz kadinlarina biiyiik 6nem atfeder (Ross, 1993, 5. 159).

Dis goriiniisii nedeniyle “ekran seksiligi repertuarinin
disinda kalmis” olan Bette Davis filmlerde ortaya koydugu
kimligi film endistrisince belirlenmemis bir stardir ve
Davis, ornegin, Warner Brothers'in sozlesme sartlarini
kabul etmemis ve belki de béylece, ¢ok ¢esitli rollerde
oynama imkanint kendisi elde etmis starlarin en fazla 6ne
ctkan 6rnegidir (Ross, 1993, s. 160). Camp formu icinde
degerlendirilebilecek  kendine has birtakim  6zellikleri,
stirekli sigara i¢mesi ve kocaman kocaman agug gozlerini
devirmesine indirgense de, oyuncunun bu jestlerindeki ironi,
onun roliinii yorumlamasindan da 6te, ve bilakis, roliinii
oynama seklini de bir performans haline déntstiirdtigiinii
gostermistir (Ross, 1993, s. 160). Babuscio'nun (1999) queer
camp yaklasimindaki gibi Davis, erkek ve kadin arasinda kimi

androjen 6zellikler gostermesi ve ayrica kariyerinde gosterdigi
tavrinin meveut film endiistrisi baglami ile catigmasiyla
ironi yapan bir camp stardir. Ayrica, yine Babuscio'nun
(1999) queer camp’in estetik formu kategorileirnden ‘kisiler
veya esyalarda bir pratik egilim olarak, camp stili’ Davis'in
tarzini anlatir, zira, Davis, tarz olarak varolugtan ziyade bir
performansi yansitr.

Mae West ise, sanat becerilerinin ironilerini en profesyonel
sekilde kullanan stardir; bir drag kraligesine benzer
bigimde, komik kadinlarin taklitlerini yapan bir kadim
temsil ederken, bir yandan da kimi eril tepkiler verir (Ross,
1993, s. 160). Ross'a gore, Garbo, Dietrich ve Hepburn’iin
cinsel kimliklerinde bir belirsizlik vardir ve cift cinsiyetlilik
temasina katkr sunmuglardir, ancak West, “cinsiyetle kurulan
mantiksiz olmayan, romantik olmayan yeni bir iliskinin
onciisiidiir.” (Ross, 1993, s. 160). West, kadin ve erkek
arasinda performanslar sergilemesi ile, zitliklar tizerinden,
Bette Davis gibi, ironi yapan bir camp karakterdir. Ayni
zamanda, West'in, komik kadinlar1 segmesi, ondaki camp’in,
Davis'in queer camp kategorizasyonundaki parodi bi¢imi
(King, 2005) olarak degerlendirilebilir.

Babuscio'ya (1999) gore roller, oyuncularin hiperbolik
kisiliklerinin ifade etmelerini saglar (s. 125). Camp yildizlar
icin, bir filmin gesitli unsurlarinin karmagikligi onlarin,
filmlerin kimi taraflarina miidahale ederek kendilerini 6zgiin
bigimde ifade etmeleri icin imkanlar sunmaktadir ve bunun
en iyi 6rnegi Bette Davisdir (Babuscio, 1999, s. 125). Bette
Davis'i camp yapan, ortaya ¢ikardigi performanslardaki yogun
dramatik 6gelerdir (Babuscio, 1999, s. 125). Babuscio’ya
(1999) gore, Davisin “sert sesi, diizgiin ylirtiytisii, giiliisii,
kiili heniiz tizerinden diismemis sigara tutan elleri- biitiin
bunlar, Bette Davisin oynamak zorunda kaldigi rollerin
ironik bir bakis agist kazandiran bir duygusal otorite, zeka ve
‘maskiilen’ kendine yetebilirlik imaji vermektedir. Demek ki
mesaj stil igerisinde yer almaktadir.” (s. 125).

Bette Davis'in camp’inin temel unsuru olan “deneyimin
dramatize  edilmesi”,  Babuscionun  dortli  camp
kavramsallagtirmasindaki gibi ‘tiyatral bir 6gedir ve hem
‘heteroseksiiel gibi goriinmek’ten hem de diger kisilerin rutin
veya hesaplanmamis olarak gorecekleri bir performansin
unsurlarina dair gelistirilen yogun bir duyarlilik Gizerinden

dogar (Goffman'dan akt. Babuscio, 1999, s. 125). Gerek
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Bette Davis gerekse Mae West'in ironiye bagvurmalari, Glyn
Davis'in camp’in queer ifadelerine dair siniflandirmasindaki
parodi ve abarti kategorileri (King, 2005) altinda tartgilabilir.
Ayrica, West'in eril tavirlart da Babuscionun (1999)
calismasinda ifade ettigi gibi, karakterin baglam ile kurdugu
zitlik Gizerinden gelistirdigi bir ironi tizerinden camp bir
pratik gelistirmesi ile agiklanabilir.

Ote yandan Judy Garland, star personast itibari ile
Hollywood starlar1 arasinda kiilt sayilabilecek bir figiirdiir;
clinkii rolleri dogalliga, masumluga, siradanliga ve her seyden
ote kirilganligina yoneliktir (Ross, 1993, s. 160). Richard
Dyer “onun camp’e déniisen bir star olmadigini, aksine camp
tavirlar gosteren bir star oldugunu” séyler, ¢iinkii, Garland,
gey camp kiiltiiriine olduk¢a hakimdir ve gey cevrelerinin
devamli bir izleyicisi oldugunu ifade etmistir (akt. Ross,
1993, s. 160). Cazibesi olmayan ve hatta disil cazibeyi
reddeden Garland, Davis’e benzer bicimde, Hollywood’ un
tipik karakterlerinden farkli ve 6zgiin bir formda kalmus ve
boylece, daha sira dist rollerde oynama imkani bulmugtur

(Ross, 1993, s. 160).

Mathijs ve Sexton’a (2012) gore, “Garland’in ¢okiisleri,
terk edisi, basarisiz geri donigleri, erken olimi ve yar
azizliginin egitici 6ykiisti” camp kiiltiirti iginde yer etmistir.
Garland’in  problemlerini alenen yasamasi, ancak diger
yandan da her seye ragmen ayakta kaldigini gosterme arzusu
onun karakterinin en belirgin yonii haline gelmistir (Ross,
1993, s. 160). Garland, yasadigt tiim sikinuli durumlara
karsin yikilmayan bir kadin portresi ¢izmeyi basariyordu ve
bu tip performanslar, hayranlarinin zihninde oyuncuya dair
gliclii bir imaj ¢izdi (Babuscio, 1999, s. 125). 60’lara dogru,
kendi kendine zarar veren ve kaybeden ancak diger taraftan
miicadele eden rolleri arasindaki ¢atisma, 6zdeslesmeye dair
bir arayis icindeki escinsel bireyler i¢in 6nemli hale gelmistir
(Ross, 1993, s. 160). Camp, miicadeleyi igerir (Eng,
Halberstam & Munoz, 2005; Ross, 1993; Levitt, 2017).
Ross’un (1993) ifade ettigi gibi, baskalarinin zevk, ¢ikar ve
tanimlamalari gercevesinde yasanan diinyada hayatta kalmak
icin miicadele etmeye dair camp bir yol sunar. Garland da
gercek yasami ve filmlerinde tiim zayifliklarina ragmen
miicadeleyi temsil etmesiyle camp'tir.

Davisteki, bir yandan hetero kadinlik, bir yandan
da toplumsal cinsiyet normlarinin diginda davranma

ile, escinsellikle iliskilendirilebilecek ikili performans,
Garland'da da goriiliir ve bundan 6tiirti, Davis ve Garland
gibi oyuncularin seyircilerinin biiyiik bir ¢cogunlugu escinsel
bireylerden olusur (Babuscio, 1999, s. 125); zira escinsel
bireyler giinlitk yasamda performe edemedikleri bir varolus
bi¢imini Garland’in oyunculugunda da bulurlar. Garland’in
kendi 6zgiin kisiligine yakin bir performans sergilemesi,
popiilerliginin diger bir nedenidir, zira bu yénii, seyircilerin
onun filmlerdeki karakterlerinde kendilerinden bir parca
bulmalarini saglamistir® (Babuscio, 1999, s. 125). Davis ve
Garland, Paul Morrisey'in erken dénem c¢aligmalarindaki
gibi zayif veya abartli bir oyunculuk {izerinden performans
ile (Davisten akt. King, 2005) camp’tirler.

Tiim bu 6ne ¢ikan film yildizlarina ilaveten, camp’e ilgi duyan
izleyiciler, Swanson gibi sessiz film yildizlarini da daha ulvi bir
statiiye tagidilar; “zira onlar, cinsiyetin performatif dogasini
gosteren ‘abartr’ niteligi de ortaya serdiler ve ayrica “dramatik
poz serisinden bagka bir sey olmayacak maskiilenliklerini
ortaya ¢ikaran yapay performanslariyla Rudolph Valentino
ya da Francis X. Bushman gibi erkek oyuncular, 1940’larin
diisiik oyunculuk yetenegine sahip egzotik ve ‘kétii kadin’t
oynayan Maria Montez gibi kadin film yildizlari, ‘camp
ikonu’ haline geldi” (Benshoff ve Griffin, 2006, s. 68).

Tam bu Hollywood karakterlerinde 6ne ¢ikan camp ve gey
duyarlilik, bu oyuncularin ne soylediklerinde, sdylemelerinin
sebebi ve soyleyis bigimlerinde; diger bir deyisle, performans
ve stillerinde gizlidir ve tiim bu film yildizlarinin filmlerde
kendi kisiliklerini yansitmalari, Babuscio'nun (1999) camp
kavramina getirdigi kategorizasyondaki ‘teatrallik’ kategorisi
tizerinden, daha benzersiz, giiclii ve stil yogun karakterler
ortaya ¢ikarmakta ve nihayetinde 6zgiin queer camp niiveler
olusturmaktadir.

Hollywood'da, camp karakterler ortaya koyan oyuncularin
yant sira, camp baglaminda kendine ozgii yaklagimini
filmlere yansitmasityla one ¢ikan film yonetmeni ise,
Minellidir. Naremore onun hakkinda soyle demistir:
“Sistemin sinirlari icerisinde, Minelli set ve kostiimler ile
ilgili olarak ¢ok sey anlatmayr basarmustir ve genellikle
filmlerinin genel gorsel anlamini etkilemigtir.”  (ake.
Tinkcom, 2002, s. 54). Minelli miizikalleri ciddiye almustir
ve camp, Freed prodiiksiyonlarinda daha genel olarak, st
diizey gorsel bigimsel entegrasyon olarak tanimlanmasinda
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kendini gdstermistir (Naremore'dan akt. Tinkcom, 2002, s.
54). Minellide de Babuscio'nun (1999) camp estetige dair
siniflandirmasindaki kisiler veya esyalarda bir pratik egilim
olarak, camp stili vardir. Babuscio'nun ifade ettigi gibi, camp
tiretimlerde, giyim ve dekor tizerinden daha asagida olanin
egemen olana karsi hakliligini, elestirisini vurgulayabilir.
Minelli de set ve kostiimlere getirdigi 6zgiin gorsel tarz ile bu
bi¢imde bir camp stili sunmaktadir.

Bu béliimde buraya dek Hollywood un queer camp stilini
tasiyan oyuncu ve yonetmenlerine degindik. Ancak bir evvelki
bolimde tartusugimiz, ana akimlagan ve muhalefet etme
niyetinden ote ticari vb. kaygilarla yapilan ve kof camp olarak
tarifledigim camp bicimi de kimi Hollywood yapimlarinda
yer alir. Ve ayrica, not diismek gerekir ki, Sontag’in iddia
ettigi gibi, camp stili, 1960’larda ana akimlagmistir (Benshoff
ve Griffin, 2004, s. 120). ‘Hollywood ve camp’ baghig1 alunda
‘kof camp’ 6rnegi olarak tarugilabilecek 6ne ¢ikan yapim ise,
Batmandir. Hginc;tir ki, Batman'in yapimcisi, Batman’in
camp’le olan ve escinsellikle ilgisini reddetmis, oysa filmde,
abarult bir ciddiyet, 6nemsiz ve ciddi olanin karisimi ve
yapimcinin ifadesiyle, “o kadar kotii ki sonucu iyi oluyor”
gibi bir yaklagim, filmi Sontag’in ‘niyetli camp’® kategorisine
tagimustir (Levitt, 2017, s. 175). Batman, Sontag'in tartistigt
ve camp ogelerin kasith bicimde konuldugu ‘niyetli camp’
olmasi nedeniyle elestirmistir (Levitt, 2017, s. 181).

Medhurst ve Brooker gibi akademisyenler Batman'in ¢ok
fazla klige icermesi nedeniyle camp oldugunu ifade etmistir
(akt. Levitt, 2017, s. 181). Levitte (2017) gore, Batman'i
camp yapan ii¢ unsur vardir: senaryo, oyunculuk ve sahnelerin
dekoru (s. 181). Senaryosunun bir bolimiin diger bolimii
merak ettirecek sekilde hazirlanmasi, sahne, tema miizig,
cizgi film grafikleri, kavga sahnelerindeki koreografilerde
‘BAMY", POW! ve ZAP! gibi grafik efektlerin kullanilmast,
tekrar eden borudan kayarak inme gibi sahneler, West'in
iyi bir oyuncu olmasmna karsin yapimct zorlamasiyla
oynamamasinin istenmesi sonucu ortaya ¢ikan oyunculuk
camp’tir (Levitt, 2017, s. 182).

Sontag (1964) camp’in daha ¢ok bi¢cimde dekorda oldugunu
iddia etmistir. Senaryo ve oyunculuk disinda Batman ile
ilgili en camp unsur ise sahne dekorasyonudur. Bunlar, stilize
grafik ve renklerin yani sira, setler, kostiimler ve kullanilan
aygitlardir ve fotograf yonetmeni dizide renklerin ¢ok

kullanildigint soylemistir (Levite, 2017, s. 183). Levitte
(2017) gore kullanilan mekan tasarimlari ve Batman'in
kullandig1 aygitlar ve efektlerde de abarti vardir, dolayisiyla
bunlar ve ayrica set (s. 183) ve kostiimlerin tizerinde etiketler
olmasi (¢izgi romandaki gibi, havyar kavanozunda ‘havyar’
yazmasi gibi) camptir (s. 184).

Batmanve Robin’in kiyafetlerinin tarzilavantarengive dolayis
ile escinsellikle iliskilendirilir (Levitt, 2017, s. 183). Basrolde
oynayan West, oyununu ciddi oynamaya ¢aligtigini, ancak bir
camp ikon olan Wilde gibi oynadigini ifade etmis, yapimcinin
aksine, Batman’in escinsellikle iliskilendirilmesine ticari sonug
acisindan olumlu bakmuistir (Levitt, 2017, s. 175). Batman’in
escinsellikle iligkilendirilmesi ilk olarak Wertham’in Batman
¢izgi romanlar incelemesinde ortaya konmus, Batman ve
Robin’in bir erkek kahya ile yasamalari {izerinden escinsel
olduklar1 iddia edilmistir (akt. Levitt, 2017, s. 176). Tiim
bunlar da camp 6ge olarak ifade edilmistir. Elbette béyle bir
yaklagim, Babuscio'nun (1999) elestirdigi gibi camp’e dair
tstiin kort bir yaklasimdir. Queer camp yalnizca escinsel
olmayla iliskilendirilemez, yahut escinsel bir karakter bir
yapimi yahut performanst queer camp yapmaz. Ayni bicimde
yukarida Batmandeki camp ogelere dair tim tartusmalar
tizerinden Batman’in queer camp oldugunu sdyleyemeyiz.
Zira, queer, heteroseksist ve egemen diger tiim ideolojilere
bir bagkaldiridir ve béyle bir muhalif durusu gerektirir. Oysa
Batman'deki camp geler, her ne kadar yapimcist itiraz etse
de ticari amaglarla konulmus ve Batman'deki camp 6geler ana
akima yaklasan bir camp sunmakeadir ve bu anlamda ‘kof
camp’ kategorisinde ele aliabilir.

Sonucg

Basta da belirtildigi tizere, camp’in ne olduguna dair tek bir
tanim yapmak olanaksizdir ve bunu, yukaridaki Hollywood ve
camp izerinden yiiriitiilen tartismamizda da goriiyoruz. Ote
yandan gerek Hollywood’ un queer camp karakterleri gerekse
queer camp yonetmen Minelli'nin stilinde yok sayilanin/
asag1 goriilenin, bigimle altunin ¢izilmesi yahut yticeltilmesi
tizerinden, varolusunun ortaya konulmasi ve béylece, queer
kiilttiriindekine benzer sekilde vurgulanmasi s6z konusudur.
Bu vurgu, alisilagelmis formlarin diginda bir ifade tarzi ile;
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karakterlerin performansinda, senaryo yahut yonetmenin
tislubunda, veyahut da filmin efekt ve kurgusunda kendini
gosterir. Netice itibariyle, tiim bu farkli ifade edis tarzlari,
esasinda, heteroseksiielligin norm kabul edilip, escinsel
bireylerin act ¢cekmeye mahkum birakildiklar: diinyaya gey
duyarliligt ile bir tepki niteliginde, dolayisiyla, Babuscio’nun
(1999) aluni cizdigi gibi muhalif ve Waldron'un (2009)
belirttigi tizere, camp oldugu icin ayni zamanda queerdir.
Ancak, Batman yapimindaki gibi, ticari vb. ¢ikarsal kaygilar,
Che Guevera nin temsil ettigi tiim manalari oldugu gibi, camp
ogeleri de muhalif, elestirel ve radikal tarafindan uzaklastirip,
ana akimlagurip, popiilerlestirmekte ve bu baglamda ortaya
bir kof camp ¢ikmaktadir. Muhalif olanin koflagtiriimasi
oniine gecilemeyecek bir sey olsa da en azindan izleyici,
akademisyen ve entelektiiellerin bir tiretimi incelerken, queer
camp mi kof camp mi oldugu noktasinda farkinda olmas:
onemli diye distiniiyorum. Bu makale ile hem genel camp
literatiiriine iliskin bilgi vermek hem de camp esetleri dogru
okumak adina béyle bir farkindalik yaraulmak istenmistir.

Not

1 Camp kavramyi, anlagilmasi 6yle zor bir kavramdir ki, bu kavrami
tanimlamada, yazarlarin kendi aralarinda oldugu gibi, kendi
iclerinde de celiskiye diistiigli durumlar vardir. Bu baglamda,
camp birden fazla anlam tasidigindan ve kavramin Tiirkge
cevirisini yaparken ilgili anlamlarin tiimiinii ihtiva edecek bir
kavram Tiirk¢e’de bulunamadigindan, kavram, bu makalede,
Ingilizce literatiirdeki haliyle birakilmistir.

2 Waldron, ayrica ‘camp’in queer oldugunu sdyler, ancak camp’i
escinsellik etrafinda bir tartigmaya indirger. Bir sonraki béliimde
bu yaklagima bir elestiri sunacagim.

3 Babuscio (1999), esasinda yalnizca geyleri degil, tiim toplumsal
cinsiyet gruplarini camp yaklasiminda ele almistir.

4 Bu kavram makalenin tartigmasini sistematize etmek icin
gelistirilmistir.

7 Oyle ki, bu filmlere elestirmenler tarafindan ‘arag’ adi verilir
ve bu tabir ile kastedilen, filmlerin oyuncularin ‘kisiliklerini
tasiyan bir ara¢’ misyonu tagimasidir (Babuscio, 1999).

8  Gaynor’un A Star is Born’daki Vicki Lester roliinde ve 6zellikle
Roger Neame’nin I Could Go on Singing’indeki sarkici roliinde,
Garland kendi yasamina hayli benzer yasamlar: filmlerinde
oynamig, adeta filmleri ile ©zel hayatindaki baglantilar
filmlerdeki karakterlerinin dis goriiniisiinii dahi etkilemistir
(Babuscio, 1999, s. 125).

9  Camp’in kavram olarak ilk taniminda The Passing English of
the Victorian Era: A Dictionary of Heterodox English, Slang and
Phrase’de ve diger kimi camp yazarlarinin eserlerinde gectigi
anlamui ile.

10 Sontag (1964)'1n “Notes on Camp” adli ¢aligmasinda 20. maddede
degindigi, “niyetli olarak tasarlanan” bir camp uygulamasindan

bahsedilmektedir.
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Brokeback Dadr: Dislama Codrafyalan

Volkan Demirkan-Martin

Ozet

Brokeback Dagi (Brokeback Mountain) ¢igir agict bir gey
filmi olarak kabul edilmistir. Analizimde, filmi heteroseksiiel
seyirciler tarafindan kabul edilebilir biiyiik ve zaman &tesi
bir ask hikiyesi yapma adina, film yapimaclarinin gey-
seksin olmadig1 hijyenik bir diinya ve gerceklik disi cinsel
yonelimleri olan karakterler yaratugini ileri stiriiyorum.
Filmi ti¢ kistmda tartistyorum; birinci, yabani doganin yeni
cinsel deneyimlerin mizanseni olarak islev gérdiigii queer
kisim; sikistirilmig alanlardaki bagarisiz evlilikleri belgeleyen
-¢ogunlukla heteroseksiiel olan- ikinci kisim ve karakterlerden
birisi kendisini tamamen kapatirken bir digerinin kendisini
oteki olarak agmaya calistigt nihat kisim.

Bu makale, film ilk ¢iktiginda yayimlanmus degerlendirmeleri

dikkate alir.

Anahtar Kelimeler: Brokeback Dagi, Queer Film, Film
Incelemesi, Homofobi, Sosyal Cografya

Abstract

Brokeback Mountain has been described as the gay
breakthrough film. In my analysis of the film, I argue that in
attempting to make the film a great and timeless love story
acceptable by heterosexual audiences, the filmmakers create
a gay-sex free and hygienic world, and create unrealistic
characters with ambiguous sexualities. I discuss the film in
three parts; the first, queer part where the untamed nature
serves as the mise-en-scéne of experimentation; the second —
mostly heterosexual — part documenting failed marriages in
cramped spaces; and the final part of the film in which one
character tries to out himself as the other one locks himself

into a seemingly eternal closet.
This article studies film reviews published in its initial release.

Keywords: Brokeback Mountain, Queer Film, Film Reviews,
Homophobia, Social Geography
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Giris

Brokeback Dag: (buradan sonra BD olarak anilacakur)
2005’te ilk ¢iktiginda elestirel ve ticari agidan bir hit olmusgtu.
Hollywood olgiilerinde gorece kiigiik bir {iretim biitgesiyle
yapilan (14 milyon dolar) film yaklagtk 200 milyon dolar
giseye ulasti ve ¢ok sayida prestijli odil kazandi; bunlar
arasinda yonetmen Ang Lee’nin Venedik film festivalinde
aldig1 Aslan Ayr'nin yani sira gesitli Akademi Odiilleri de var'.

Erkek escinsel tutkusu hakkinda bu biiytiklikeeki filmler o
kadar nadirdir ki boylesi filmlerin queer karakterleri nasil
temsil ettigini ve seyircilerin boylesi filmlere nasil tepki
verdiginiayrintlariyla tartugmak biiyiik 6neme sahiptir®. Cikan
ilk elestirilerde filme verilen tepki ezici olarak olumluydu.
BD, daha 6nce bagka higbir filmin yapmadigi 6lciide bir
gey ask hikdyesini ana-akim izleyicilere ulastirdig i¢in takdir
edilir. “Yeni Queer Sinema” teriminin mucidi olan B. Ruby
Rich filmi Gregg Araki ve Todd Haynes gibi “Yeni Queer
Sinema” yonetmenleri tarafindan ulagilamamis ¢igir agici bir
gey filmi olarak ovdii. Rich, ayrica yonetmenin “en kutsal
olan Amerikan tiiriinii, Western janrini eline aldigini ve onu
queerlestirdigini” ekler (Rich 2005). Benzer sekilde, Roger
Clarke da “Yeni Queer Sinema’'nin hippilerinin, bu filmdeki
kadar basit ve ger¢ek bir gey ask hikéyesi anlatmayi veya
bunun kadar etkileyici bir film yapmay1 basaramadiklarini”
yazmistt (2006). Bazi film degerlendirmeleri ise neredeyse
queer filmleri asagilamanin esigine gelmislerdir. Levy, “bir
baska yonetmenin elinde ‘Brokeback’ kolaylikla kelimenin
hem popiiler hem de politik anlamiyla ‘queer’ bir ask hikayesi
haline gelebilirdi. Ne var ki Lee ve yazarlari, homosekstielligin
otesine gegen bir Oykiiniin kapsamini, 1surap ve aciyla
damgalanmus herhangi bir yasak ask alanina genisletmekte
bagarili olmustur” diye yazmusur (2006). Diger elestirilerse
filmin niyetlerini sorgulamaya baglamistir: bu film gergekzen
de gey erkekler hakkinda midir? Hedeflenen seyirci kimdir?
kadinlar
hedefliyordu? Filmin karakter tasviri gergek¢i mi yoksa klise
miydi? Yoksa film hafifce homofobik miydi?

Filmin pazarlama kampanyasi neden yash

Brokeback Dag: gey insanlar hakkinda bir film degil
ve icinde de gey insanlar yok. Iste! Sylenemeyeni
soyledim. Bu yeni kovboy filmi hakkindaki elestirilerde
okumus olabileceginiz seye ragmen, Brokeback Dag:

aslinda biseksiieller hakkinda bir film. (Andre 2006).

Lee’nin filmi “gey kovboy filmi” olarak bilinerek hem merak
edilmenin hem de yenilik¢i degerin tadini kesinlikle ¢ikardi.
Kahramanlarinin asli olarak biseksiiel cobanlar olmast hig
de onemli degil. Yerel etiketler o kadar etkin ki ““biseksiiel
cobanlarin” filmini Amerika’ya satmak zorunda olmamanin
Universal Pictures'in reklam departmaninin kolektif bir
rahatlamasini solumasini hala isitebilirsiniz. (Cheshire 2006)

Bu makalede, filmin piyasaya siiriiliisii sirasinda ve hemen
sonrasinda (2006-2007) yayimlanan film analizlerini ve film
hakkindaki makaleleri kullanarak filmin yakin bir okumasini
sunacagim. Filmi {i¢ kisimda tartistyorum; birinci, yabani
doganin yeni cinsel deneyimlerin mizanseni olarak islev
gordiigii queer kisim; sikistrilmig  alanlardaki bagarisiz
evlilikleri belgeleyen -¢cogunlukla heterosekstiel olan- ikinci
kisim ve karakterlerden birisi kendisini tamamen kapatirken
bir digerinin kendisini 6teki olarak a¢maya calistigi nihai
kisim. Film ve sosyal cografya metodolojisini kullanarak,
karakterlerin i¢cinde oldugu cografya ve uzamin, karakterlerin
kendi cinsel kimliklerini nasil yasadiklari tizerinde biiyiik bir
etkiye sahip oldugunu ileri siiriiyorum. Oziinde BD, tematik
hikayesini -1960’larin Wyoming’inde tiim olanaksizliklara
ragmen birbirlerini arzulayan iki erkek karakter- anlatmaktan
cok heteroseksiiel seyirciye pazarlanabilir bir ask hikayesi
olmaya ugrastig1 icin, anlattigt dénem ve mekéna oturmayan,
gercek digi karakterler yaratr.

BD agik¢a seyircinin dikkatini hikdyenin gectigi tarihsel
donemden ¢ekmeye calisir. Ne var ki, asli veya tarihdisi
escinsellik diye bir sey yoktur ve Michel Foucault'un
Cinselligin Taribinde (1976) detaylandirdigs gibi escinsel
seks arzusu deneyimlendigi zaman ve cografya tarafindan
stnurlandirilir ve sekillendirilir. Zamani belirten gorsel ve
sozlii isaretler kullanmaktan sakinmasi filmi ¢agdas izleyici
icin daha erisilir kilmasina ragmen, zamanin diginda bir
cinsel uzam yaratma islevi de goriir. Ornegin, Clover ve
Nealon filmde pop-kiiltiiriiniin yokluguna dikkat ¢eker:

Pop-kiiltiirel uzamin kendisinin Brokeback Dagr'ndan
eksilme bicimleriyle baglarsak, sadece bir 6rnege dikkat
¢ekmemiz yeter; pop miizigin eksikligi... Bu, 1963 ve
1983 arasinda Birlesik Devletlerde gegen bir filmde
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isaret etmeye deger goriinmektedir: Beatles'in ortaya
ctkisindan itibaren, yani, Urban Cowboyun (1980)
kovboy miizigini pop ana-akim haline getirmekteki

basarisina dek (2007, 65).

Filmde, bu filmin karakterlerine benzeyen gercek insanlarin
dinleyecegi popiiler veya folk miizikten ziyade klasik
mizigin kullanimi, hikiyenin gectigi dénemi kamufle
etmenin bir aracidir. Clarke, siyasetin filmde eksik oldugunu
gozlemler: “1963’te John E Kennedy suikastindan birkag ay
once baglayan 40 yili askin bir siirede geger, ancak anlatida
Amerika hakkinda hicbir sey yoktur. Vietnam? Hig soz
edilmez’(2006)>. Bunun nedeni BD’de eksik olan énemli bir
proptur: Karakterler TV izlemez. Baska filmlerde, radyolar
ve televizyonlar, iilkede meydana gelen bu olaylarin arka
plant hakkinda bizi bilgilendirir, donemin atmosferini
filmde yaratmak icin en kestirme araglar olurdu. BDde ise,
TV izlendigi tek sahnede televizyon, izleyicinin dénemin
goriintiilerini ve seslerini duymasini ve izlemesini alitkoymak
icin Jack tarafindan kapatilir.

Filmin donemin gercek¢i bir temsili olma isteksizligi
ayni zamanda karakterlerin bitmez tilkenmez gengliginde
de kendisini gosterir. Filmin kapsadigt anlatnin zaman
cizelgesinin acik sekilde parantez igine alinmasina ragmen —
anlati 1963’te baglar ve 1982'de biter— bu 19 yillik gecisin
temsili, filmdeki karakterlerin gecirdigi fiziksel degisim
yansitilmaz. Gegen yillar boyunca sa¢ kesimleri ¢esitli moda
stillerini gdsterecek sekilde degisir goriinse de, bu anlatida
yasayan karakterler yagsiz goriintir ve 20’lerinden 40’lt
yaslarina kadar ayni aktdr tarafindan canlandirilir. Makyaj
agisindan, aktorleri yaglandirmak icin herhangi bir ¢aba
gosterilmemis gibidir.

Sahne diizenlemesinin bir diger unsuru olan kostiim
kullanimi da problematiktir. Bu sasirtuct bir sekilde temiz
cevrede karakterlerin  kostiimleri veya goriiniiglerinde
mesleklerini ¢agristiran bir leke veya kir izi yoktur. Camille
Paglia, “iki basrol oyuncusunun asir1 sik, abstirt sekilde temiz
ve kiristksiz elbiseleri yiiziinden (oyuncular Ralph Lauren
katalog modelleri gibi goriintiyordu)” film boyunca siirekli
sekilde ofkelendigini belirtir (Adnum, 2006). Gergekte, bu
idealize edilmis tasra hayat gercekdisi goriiniir. Tarihsel ve
kiiltiirel baglam zaman digi bir kamuflajin alunda gizlenmis

olmakla kalmaz, ayrica bu kurgu sinematik anlatt unsurlarinin
kullanimiyla daha temiz, hijyenik ve daha dikkat ¢ekici hale
getirilmistir.

Ben yukaridaki sinematik kararlarin ayni zamanda daha
bitytik bir kitleyi ¢ekebilmek i¢in alindigini savunuyorum.
“Yeni Queer Sinema’ ydnetmenleri queerligin pismanlik
duymayan bir sergilenmesini tercih etmigler ve bu
da temelini LGTB seyircilerinin  olusturdugu kiiciik
giselerle sonuglanmistr (Aaron, 2004). BDdeki oyuncu
se¢imleri de bu donemin “Gey Filmi” olma hedefindeki
yapimcilarin, gergekei bir temsilden sakindigini gosterir.
Filmi seyirciler i¢in daha cazip kilmak icin, iki tanidik,
yakisiklt heteroseksiiel erkek, basrol oyuncusu olarak segilir
ve oyuncu seciminde gercek yasamda gey olan aktorlere yer
verilmez*. Filmde Ennis Jack’e 4sik olurken, gercek hayatta
Heath Ledger ekrandaki esi olan Michelle Williams'a asik
olmaktadir’. Bu aktorlerin/karakterlerin erkeksi tavirlari, bir
bakima, ana akim filmlerdeki kapali homoseksiiellik veya
homoseksiielligin baglica isareti olarak efemine davranig
kullanma gelenegiyle kiyaslandiginda olumludur. Ne var
ki, bu erkeksi karakterizasyon ayni zamanda bu karakterleri
kadin izleyiciler icin cazip kilmak icin bir taktik olarak da
konumlandirilir. Kisacast, yapimin ve anlaumin pek ¢ok
unsuru, hikiyenin gectigi zaman/mekinin gercekei bir
temsilini bozma iglevi gorir.

Bir Ozgiirliik Cografyasi

Filmin ilk yarisinda yabani doga, cinsel deneyimin mizanseni
(sahne diizenlemesi) olarak islev goriir. Fotografik olarak
BD muazzam cografyalar sunar: muazzam arazi genislikleri,
ulasilmaz daglar, sinirsiz gokyiizii ve sonsuz géller. Ote yandan
bu ferah ortamlar belki de esit sekilde sinirlayicidir ¢tinki
sanki goriinmez bir duvarla cevrilidirler. Filmin simgesel
mekéni, filme ismini veren bir dagdir: Brokeback Dag.
Filmin posterinde, dag hikéiyedeki tigiincti bir karaktermis
gibi konumlandinlmistr; goliin tizerindeki yansimasiyla
filmin kahramanlarini kusatr. Iki karakterin arkasindadir,
ancak karakterleri cevreler ve onlart cerceveler. Goz, iki
karaktere oldugu kadar dagin goldeki yansimasina da kayar.
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Filmin basinda Ennis Del Mar ve Jack Twist, Joe Aguirre
tarafindan 1963 yazi boyunca Brokeback Dagrndaki koyun
stirisiinii giitmek igin ise alinirlar. Girizgih, film sanki bir
gey cruising® hakkindaymis gibidir. Ennis énce Aguirre’nin
ofisine gider. Jack gittiginde Ennis’i orada dururken goriir,
ylizii durdugu pozisyon ve biiyiik boy sapkast yiiziinden
kismen kapaulmistir, neredeyse hareket etmemektedir.
Ennis'in sag caprazinda durur ve onu inceler. Ikisi de
tek kelime etmez. Bu ince homo-erotik gizli duygu, Jack
kamyonun kenar aynasina bakarak tiras olmaya basladiginda
tekrarlanir. Bag agag1 cekim kullanilmasi, onun gizlice Ennis’e
bakugini ima eder.

Brokeback Dagr'na ilk gittiklerinde sahnelemede vurgulanan
iki erkegin yakinliklar1 degil mesafeleridir. Ennis ve Jack ayni

cercevedeyken, aktdrler oyle yerlestirilmiglerdir ki farkli bir
sey yapiyor olsalar bile bir uyum icinde gézitkmektedirler.
Birbirleriyle konusmazlar, ancak bu sessizlik sanki kusursuz
bir ¢ifte aitmis gibi goriiniir. Sadece Jack Ennis’e bakuginda
iki erkek arasindaki gerilimi hissederiz.

Kisa siire sonra Ennis, Jack'in kendisini izlediginin farkina
varir. Yiziinde belli belirsiz bir siritmayla “Ne?” diye sorar.
JacK'in Ennis'e bakma bi¢imi hem Ennis hem de seyirci
i¢in gérmezden gelinmesi giigtiir. Daha sonra, Ennis banyo
yaparken, Jack dikkatli sekilde kameraya yakin konum alir
ve o anki huzursuzlugu Ennis’in dénme ihtimalinin ve onu
ciplak gorebilecek olmaninyarattugt heyecan: gosterir. Ancak
Jack ayn1 zamanda bir heteroseksiiel erkek gibi de davranir.
Nasil rodeo yapugini taklit ederken “tribiindeki kizlara el
sallar” gibi yapar. Bu iki davranis arasindaki gegisin kolaylig,
izleyiciye Jack'in biseksiiel olabilecegini diistindiiriir. Jack'in
soyad1 Twist de onun ikili cinsel kimliginin bir isareti olarak
islev goriir. Twist biikiilebilme ve donebilme anlamina gelir
sanki, JacK’in cinsel yonelimi isminde kodlanmugtir. Ennis ise
ona siirekli olarak “Jack kodumun Twist’i” bi¢iminde hitap
etmekeedir. Jack'in soyad: ayni zamanda ¢ocuk kahraman
Oliver Twist'i haurlatmaktadir. Bu JacKin ¢ocuksulugu ve
oyunbazliginin bir yankisidir ve onun Ennis’le giiresmesi
ise hem cocuksu hem de cinsellikle yiiklidiir. Sonug¢ta bu
giireslerden biri filmin ilk seks sahnesine uzanir ve neden
olur.

Bu sahne karanlikea ¢ekilmistir, kisadir (40 saniyeden az
stirer) ve ¢iplaklik yoktur; film boyunca tek anal seks sahnesi
tasvirinde bile seks gosterilmekten ziyade ima edilir’. Jack'in
“altta olma” pozisyonunu tercih etmesi bu iliskide agik kilinir.
Gergekte, iki erkek arasindaki ice girme sanki zevk alinabilir
anal seks degilmis de yasanan korkung bir sodomiymis gibi
temsil edilir®. Sahne iki adamin homurdanmasinin siirdiigi
bir ses kopriisii ve ¢adirin disardan gériintiisiiyle son bulur.

Ertesi sabah Ennis uyandiginda ne oldugunun farkina varir
ve ¢adirt 6fkeyle terk ederek tepkisini gosterir: “Biliyorsun,
ben queer degilim!” der, Jack “Ben de degilim” diye yanit
verir. Ancak ayni1 gece, Jack ¢iplak sekilde yataga gittiginde,
Ennis koyunlara goz kulak olmak yerine cadira girer ve
tutkuyla Jack’i opmeye baslar. Heteroseksiiel olmayan bir
kimligin reddedilmesine ragmen, homoseksiiel pratigin
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reddi de yoktur. Bu karakterler i¢in sadece erkek erkege seks
vardir, bu anlatida veya filmin tarif ettigi zamanin ruhundaki
bu karakterler i¢in homoseksiiel kimlik mevcut degildir.

Kamu alanlarinda seks “yasanan 6zel durumun olarak
kamusal olarak ihlal edilebilme ihtimaliyle icra edilir”
(Edwards, 2006, 99). Baz seyirciler, ozellikle de gey erkek
olanlar, bu sahnelerde homofobik saldirinin ger¢eklesmesini
bekleyebilir. Ancak miizigin kullanimi ile (6rnegin bu
sahnelere eslik eden yumusak mizikler) ve diizenleme
(6rnegin ¢arpici manzara veya ay goriintiisii) filmde
giivenlik hissini giiclendirir. Aguirre onlart seks yaparken
yakaladiginda bile, onlari cezalandirmaz veya kovmaz, sadece
onlart yeniden ise almaz. Jack’e sdyle der: “Siz gocuklar
giilleri yolarken koyunlari uyutmayr kopeklere birakmak
icin para almiyorsunuz”. Aguirre giilleri yolarken dediginde
muhtemelen anal sekse gondermede bulunuyor ve onlarin
cinsel davranislariyla degil de calisma ahlaklariyla ilgileniyor.
Bu durum kadinlarin yoklugunda bu erkeklerin birbirleriyle
seks yapmasinin yaygin bir durum oldugunu disiindiiriir.
Tagra erkekligi erkege belli bir toplumsal cinsiyet performanst
sunar, ancak bu bir cinsel yonelim olmak zorunda degildir.
David Bell kirsal kesimlerdeki bazi erkeklerin “bu ister
‘erkek erkege ask’, ister koylii priapizmi veya kirsal sodomi
olsun, escinsel etkinligin belli bigimleri i¢in bir alan” agtigini
belirtir. (2005, 55). Homosekstielleri ve anal seks pratigini
cezalandirma iglevi géren mekanizmalar Brokeback Dagrnda
mevcut degildir.

Filmin ilk kismmin genel goriniisii sayisiz manzara
¢ekimidir. Bunlar karakterlerin bakis agisindan degil, ancak
hikéyeye gercek bir eklenis olmaksizin sanki kirsalligs idealize
eden kartpostallar gibi sahneler arasina yerlestirilmistir.
Sinematografi araciligiyla doga fetiglestirili. Daglarin
arasinda mavi gokyiizii tabakalari mesafeyi derinlestirir ve
uzamin muazzamhigini gosterir. Ayni zamanda, neredeyse
stirekli gelmek {izere goriinen bir firtina vardir; Jack ve
Ennis simgekleri duyar, bulutlar toplanir ve gokytizii kararir.
Wyoming in yirtuct dogast kesinkes heteroseksiiel olmayan
kimliklere izin verse de yaklasan firtinanin metaforik oldugu
ve felakete isaret ettigi agtkur. Filmin ilk kismi Ennis’in
“Gortisiiriiz” deyisiyle son bulur. Jack arabayla uzaklagir ve
kenar aynasindan aracin arkasinda yiiriiyen Ennis’e bakarken,
Ennis aglamaya ve kusmaya baslar. Az 6nce deneyimledikleri

kimliklerinden  yasadiklar:

medeniyetten uzaktaki dogada sorun ¢ikarmamistir ancak

proto-heteroseksiiel sapma
bunun sonunun gelmesi gerekmesine ragmen, iki erkegin
birbirlerini arzulamasi heniiz bitmemistir.

Baski Mekanlan

BD’nin ikinci ve kisa heteroseksiiel kismi iki erkegin
yollarinin ayrilmasinin ardindan baglar ve dag deneyiminin
yerini ¢ekirdek aile evinin kat heterosekstielligi alir. Ennis’in
heterosekstielligi nisanlisi Alma’yla evlenme niyeti araciligryla
onaylanir. Kisa siire sonra ise Jack Lureen ile evlenir. Iki
erkegin kadinlarla seks yapmadaki rahatliklar: bu erkeklerin
kendilerinden toplumun bekledigi cinsel davranisi yerine
getirilebildiklerini gosterir.

Daglarin ugsuz bucaksizligi ile evlerinin sinirli alant arasindaki
karsitlik kasiclidir. Gérsel olarak genis acik alanlardan sinirlt
i¢ gorislere geceriz ve bir telefoto lensi araciligiyla evin
mekani olmasi gerekenden daha dar ve sikigik hissettirir.
Ennis'in evi onu bogar. Daglarin 1ssizligiyla kiyaslandiginda
stirekli bir giiriiltii vardir; camagir makinesi calismakta ve iki
bebek sonu gelmezcesine aglamaktadir. Eve her geldiginde
aceleyle yeniden disar1 ¢cikmaya ¢alisir. JacK'in evinde de fazla
huzur yoktur. Onun evi daha biiyiiktiir ancak o da siklikla
Ennis’le bulusmak icin evden cikarken gosterilir. Birkag¢
sahnede onu ailesiyle goriiriiz, arka plandaki tartigma ve
ciftlik makinelerinin giirtiltiisii bize Ennis'in evini haurlatr.
Erkeklerin evlilik anlatist ekranda sinirli siirede yer alir ancak
mekansal olarak onemlidir ¢iinkii filmde dag mekanlarina
dogrudan bir karsitlik olarak klostrofobik olarak temsil edilir.

Filmin bu kisminda iki erkek de heterosekstiel seks yapar.
Jack'in Lureen’le ilk bulugsmasinda Lureen sunu sorar:
“Ne bekliyorsun kovboy? Ciftlesme teklifi mi?” Lureen’in
arabasina gectiklerinde seksi ima eden Lureendir: “Cok hizli
oldugumu diisiinmiiyorsun, degil mi?” JacK'in istiine oturur
ve ata biner gibi ona biner. Baska seks sahnesi yoktur ancak
Lureer’in hamileligi araciligiyla seksin tekrarlandigr agikur.
Ennis ve karist Almanin seks yaparken iki sahnesi vardir.
Sahnelerden birisi Ennis’in vajinal seks yaparken Alma’'nin
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icine arkadan girmesiyle sona erer, bu hareket Alma'nin
moralini olduk¢a bozmustur. Bu ¢iftin cinsel yasamini temsil
eden tek iligki sahnesi oldugundan seyircinin cift her vajinal
iliskiye girdiklerinde Alma'nin midesinin {izerine uzanmak
zorunda oldugunu hissettirme iglevi goriir. Bu  tasvir
tarafindan one siiriilen gey basit ve banaldir: Ennis'in anal
takintist m1 vardir? Yoksa bir gey erkek kadinlarla, yiiziistii
uzandiklarinda seks yapabildigi mi ima edilmektedir?

JacKin durumunda, onun fahiselerle seks yapmak icin
Meksika'ya gittigi ima edilir. Ennis’le iligkisinde anal iliskide
alici konumda olmasina ragmen, Meksikada efemine bir
erkekle goz temasi kurar. Efeminelik ana akim filmlerde
pasif cinsel pozisyonunun isaretidir ve bu sahne JacK'in akeif-
pasif (versatile) tercihine isaret eder’. Daha sonra bir baska
bir sembol ayni agiklamaya arag olur. Jack yeni alinmig bir
traktor kullanmaktadir, Cloke’a gore “gliglii ve incelikli bir
erkeksilik sembolii” (2005, 53). Géziinden bir sey kagmayan
izleyiciler ekranin alt yarisini kaplayan traktdriin markasini
fark edecektir: Versatile (aktif ve pasif). Geyler i¢in aktif-pasif
anlamina gelen “versatile” kelimesinin bir traktér markasi
olarak secilmesi tesadiifi degildir; erkeksi, ayni zamanda cift
yonli.

Filmin ikinci kismi, iki karakterin de dogaya donme
arzusuna odaklanarak {iglincii kisma akar. Alma “bu yalniz
ve eski ciftlikten” sikildig1 i¢in Riverton’a gitmek ister ancak
Ennis kasabadan miimkiin oldugu kadar uzaga tasmnmak
istemektedir. Jack de uzaklara gitmeyi istemektedir; Ennis’le
daha diizenli bir gey iliski icinde olmay1 istemektedir ve
Lureer’in babasina bir torun verme yiikiimliiliigiinii yerine
getirdikten hemen sonra Ennisle temas kurar. Jack ikisi
icin bir ciftlik almak istemektedir ancak Ennis'in kafast
karisikur.  Alma  prezervatif kullanmak istediginde ona
soyle der: “Eger benden bagka ¢ocuk istemiyorsan seni terk
edebilirim.” Kisa siire sonra Alma Ennis’i terk eder ve Ennis
bir baska heteroseksiiel iligki yasama girisiminde bulunur.
Iliski bu kez Cassie isminde bir kadin tarafindan baslatlir.
Ennis’in heteroseksiiellik yoniindeki bu ¢abast da kisa siirede
basarisizlikla sonuglanir.

Bosanma tamamlandiginda, Ennis baska her tiirli yasam
formundan uzakta olan pejmiirde bir mobil eve taginir.

Jack de benzer bir diglama mekanina tasinir; babasinin
ciftliginin arkasindaki bir arsadir bu ve ayni sekilde uzak
ve izoledir. Goriiniise gore kentsel cografyalarin reddi
araciligryla iki erkek, cinsel olarak neyin kabul edilebilir
oldugunu dikte eden bir kiiltiir tarafindan bozulmamis doga
icinde deneyimlemis olduklar1 queer &zgiirliiklerini yeniden
deneyimleme girisiminde bulunurlar.

Acilmak, Kapanmak

Filmin ti¢lincii ve son kisminda daglik mekan, ulagilamaz bir
titopya olarak temsil edilir. Jack ve Ennis’in Brokeback Dagr’'na
geri donmeleri dort yazlarini almigtir, ne var ki iki karakeer
ve seyirci kronik bir moral bozukluguna hazirdir. Bu etkiyi
veren sadece anlat degil ancak ayni zamanda sinematografi
kullanimidir. Daha 6nceki muazzam manzaralar filmin stok,
agt ve oran kullanimi tarafindan neredeyse pargalanmistir
(Calhoun, 2006). Karakterler arttk doga icerisinde degil,
ancak dikkate deger olciide onun 6niindedir. En iyisinden,
manzara artik gercek bir mekan olmaktan cok aktdrlerin el
¢izimi goriintiilerin 6niinde durdugu erken stiidyo filmlerini
hatrlatr. Bu cografya artik bir kutlama cografyast degil,
giderek artan bir sekilde iki erkegin kendilerini 6zgiirce ifade
etmelerinin basarisiz oldugu bir dislama cografyasidur.

Bu kisimda tek seks sahnesi, Ennis ve Jack'in dort yil sonra
bulugmalarinin ilk gecesinde gergeklesir. Ne var ki sahne
aniden Alma’'nin bakis acisint alir ve erkek erkege sehvet,
onun bagkalarinda neden oldugu aciyr gostermek icin kisa
kesilir. Tki erkek arasinda birlikte yasadiklart bir iliski asla
gergeklesemez ancak arada sirada bulugurlar. Jack ve Ennisin
baska seks sahnesi yoktur, onlarla egleri arasinda, Ennis ve
Cassie arasinda, Jack ve Randall veya Meksikali fahiselerle
Jack arasinda da... Dolayisiyla ilk kissmdan farkli olarak
cinsellik kutlanmaz, yasanmaz ve kisa siire sonra 6liim onun
yerine geger. Filmin sonuna dogru Ennis Jack’e bir bulugma
ayarlamak {zere bir kartpostal gonderir. Kart, “6lmiis”
damgasiyla geri doner. Bunu izleyen telefon konusmasinda
Lureen Ennis’e sunlari soyler:
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Tekerlek patladiginda Jack arka yolda son hizla gidiyordu.
Tekerlegin jant yliziine ¢arpti, burnu ve genesini kirdi ve
bilincini yitirmesine neden oldu. Birileri yardima gelene

kadar kendi kaninda boguldu.

Lureen’in kazay1 anlatimyi, Jack'in ti¢ adam tarafindan zalimce
doviildigt gortintiilerle icige geger. Seyircilerin ¢ogunun
aligtk olageldikleri geylerin kurban olarak resmedildikleri
film gelenegi nedeniyle bunun gergekten ne oldugunun bir
portresi oldugu dustiniilebilecek olsa da oliimiin mekan:
pekila Ennis'in aklindaki muhayyel bir mekan da olabilir;
bir diger deyisle Jack gercekten de banal bir kazada 6lmis
olabilir. Bu geri doniis (flashback) sahnesinin Ennis'in
oznel hafizasinin bir temsili olarak diisiinmemin bir nedeni,
bu sahnenin bize daha 6nceki bir geri doniis sahnesini
hatirlatmasidir. Ennis’in heniiz cocukken babasi ona ve erkek
kardesine 6liimiine doviilmiis bir adami gdsterir. Ennis Jack’e
bunu séyle anlatir:

Tasrada birlikte ciftcilik yapan iki yasli adam vardi.
Earl ve Rich. Oldukea sert yaslt kuslar olmalarina
ragmen kasabada saka konusuydular. Her neyse,
Earl’ti sulama kanalinda 6lii buldular. Ona demir bir
tekerlek takmiglar, mahmuzlamglar ve penisi kopana
kadar onu ¢ekmisler... Babam benim ve kardesimin
onu gordiigiinden emin olmustu.

Jack ve Ennis'in cinsel kimlikleri sadece onlarin bulundugu
mekin icinde bir anlam ifade eder. Ennis, tagrada bir
adamin bir bagka adamla ayni evde kaldiginda bunun
onun escinselligini goze soktugu anlamina geldiginin ve
oldiriilebileceginin farkindadir. Kirsal alanda kapana kisilmug
Ennis, ancak Jack’in Earl gibi 6ldiiriilebilmis olacagini hayal
edebilmektedir.

Lureen’in tarif ettigi kaza o kadar garipti ki eger homofobik
bir cinayeti gizlemeye calisiyor olsaydi daha giivenilir bir
yalan bulmasi gerekirdi. Yine de Hathaway’in davraniglari ve
ses tonu araciligiyla Lureen yalan soylityormus gibi goriiniir.
Bugiiniin gorsel kiiltiiriinde bir gey karakterler gesitliligi
olmasina ragmen, BD’nin piyasaya ¢iktugi dsnemde seyirciler
filmde gey (ya da gey kodlu) karakterlerin oldiiriilmesini
beklemeyi ogrenmisti. Gey erkekler gercekten de kamusal

alanlarda seks ararken oldiriilebilirler fakat bir yandan da,
gercekci olmak adina, BD Vito Russo'nun ¢ok once fark
ettigi ve elestirdigi bir kligeyi tekrarlar (1981)°.

Eger bu cinayet gergeklesmis ise, Jack kimligini agiklamaya
calismanin bedelini 6demisti. BD Ennis’i ise daha da
zalimce cezalandirir. Filmin sonunda, Ennis hem JackK'in
olimii nedeniyle hem de kesin bir cinsel kimlikten yoksun
oldugu icin duygusal olarak pargalanir. Cinsel kimlik kisinin
yasam giizergahi icinde belirlenir fakat filmin sonunda Ennis
ne heteroseksiiel, ne gey, ne de bisekstiel olarak goriiniir. O
Freudcu bir melankoliyle kala kalmistir; sonsuz, nevrotik bir
yas. Kisaca, bir bagka film yapimcisinin 6zgiirlitk gorebilecegi
yerde BD inziva goriir.

Sonuc

BD, sivil birliktelik, evlilik ve evlat edinme tartismalarinin
piyasaya Herkes  tarafindan
pazarlanabilir ve kabul edilebilir biiyiik bir ask hikéayesi olmaya

arasinda stiriilmiigti.
calisirken, film heteroseksiiel seyircileri “gey” erkeklerin
onlardan o kadar da farkli olmadig konusunda teskin eder.
Sekssiz ve hijyenik bir diinya bu filmin gey erkekler degil
“insan” hakkinda olmasina yardim eder. Hatta filmin reklam
slogani, “Ask Doga’'nin Bir Kuvvetidir”, diger (heteroseksiiel)
ask iliskilerinden farkli olmayan bir aska dikkat ¢eker ve
film, karakterleri gey olan filmlerden ¢ok Romeo and Juliet ve
Titanic gibi klasiklere benzetilir (Rubin 2007). Filmin bu iki
erkegi, asik olmus (ya da daha dogrusu sehvet duymus) iki
gey veya bisekstielden ziyade 4sitk olmus iki insan (tesadiifen
iki erkek) olarak karakterize etme girisimi bu karakterleri
homosekstiellikten arindirir'.

D.A. Miller, yerinde bir sekilde, “Brokeback Dagrna
verilebilecek tek gercek homoseksiiel yanitin erotik hayal
kiriklig olabilecegine ve bu yilizden filmin politik bir
elestirisinin tek gercek temelinin de bu olacagina” isaret eder
(2007, 50). Biiyiik oranda sehvet hakkinda bir film olarak,
BD gey seksini ekranda gostermekten kaginir ve izleyiciler
homoseksiiel iliski goriintiilerinden korunur'?. Bunun yerine,
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dikkatimiz bakir, plastik siseler veya kullanilmis prezervatifler
veya kagit parcalariyla bozulmamis bir dogaya ¢ekilir. Bu
agtdan BD’yi, 2000’lerin seyircisi i¢in Philadelphia (1993)
olarak diisiinmek yerinde olacakur. Selefi gibi BD sinurlar
zorlamaz aksine film yapimcilarinin ana akim 2006 seyircisi
tarafindan kabul edilecegini varsaydig: seyi temsil eder.

Sexuality and Space (Cinsellik ve Mekéan) isimli ¢calismasinda
Mayer, “kendi yerel, bélgesel veya ulusal ayarlarindan
cikarildiklarinda tiim cinsel kimlikler ¢ok az anlam ifade
eder” yorumunda bulunur, “kisaca, seks siyaseti her zaman
baglamsaldir” (Elder icinde 2004, 203). Yapim unsurlarinin
ve sahne diizenlemesinin bu baglamsal ayarlari gizlemek
icin kullanildigini diistintiyorum. Kisacasi film karakterlerin
yasadig1 zamanin ruhu veya tarihsel/kiiltirel bir baglami
hakkinda ¢ok az imada bulunur.

Makalemde karakterlerin cinsel kimliklerini icinde yasadiklari
mekanla iliskisi i¢inde incelemeye ve iginde bulunulan
mekanlarin ve cografyanin hikiye ve karakterler iizerinde
dogrudan bir etkiye sahip oldugunu goéstermeye ¢alistim.
Filmin birinci kisminda, kamusal seks ortitk bir uyartyla
kutlanir. Aguirre’'nin davranigi 6ziinde ve ‘yabani doga
baglaminda sodomi kesfedilir ancak zararsiz bir sapma olarak
kabul edilir. Belki de Brokeback Dagrnda kadin olmamasi
nedeniyle, erkek erkege cinsel temas goz ardi edilir. Ne var
ki iki erkek ne zaman seks yapmaya baslasa fetislestirilen
iki erkegin bedeni degildir ve doganin kartpostal giizelligi,
sodomi goriintiistinden uzaga bakmak icin bir neden
haline gelir. Filmin ikinci kismindaki dar ve sikigtirilmig
mekénlar, her iki erkegin de icra etmek zorunda kaldiklari
heterosekstielligin - baskisina isaret eder. Son kisimda,
yabanullik ve daglar titopiklesir ve akla cinsel 6zgiirlikten ¢ok
melankoliyi getirir. Filmin finali ise dogada izin verilebilir
olan sodominin kasabada cinayetle cezalandirilacaginin
temsilidir.

Not

10

En iyi yOnetmen, en iyi senaryo uyarlamasi ve en iyi 6zgiin
miizik odilleri.

BD, Philadelphia (Jonathan Demme, 1993) ve Cruising (William
Friedkin, 1980) gibi filmlerin yarattig1 nadir goriilen bir etki
yarattl. Ciktigindan bu yana gecen 10 seneyi askin zamanda
baska bir gey filmi ayni1 etkiyi yaratamadi.

Diger eksiklikler, 80’lerde yogun bir sekilde var olan gey
ozgiirlesmesi Stonewall ve 1982’de kadar ana-akim sdyleme
girmeye baslamis olan AIDS’tir. Baskalar1 prezervatif
eksikligine dikkat cekmis ve filmin ismi pornografik
parodilerinde “Bareback Dag1” (Giivensiz Seks Dag1) haline
gelmistir.

Bildigim kadariyla yonetmen Ang Lee, aktorler Heath Ledger ve
Jake Gyllenhaal, hikaye yazar1 Annie Proulx ve senaryo yazarlari
Larry McMurtry ve Diana Ossana’nin heps: de heteroseksiiel.
Grundmann’in protesto ettigi gibi “bugiin acik gey aktorler
-Chad Allen, Craig Chester, Mitchell Anderson, Dan Butler,
David Drake ve Peter Paige- bagimsiz filmlerde ve kablolu-TV
iklimlerinde kendilerine is bulmak zorunda birakildiklar1 bir
“inanilmaz ger¢ek”le basa ¢ikmak zorundalar. Ancak Ennis
Del Mar, Jack Twist ve Truman Capote gibi taraflar s6z konusu
oldugunda bir audition (oyuncu seg¢meleri) bile alamiyorlar.
Yalnizca heteroseksiieller bagvurabilir!” (2006, 52).

D.A. Miller, Ledger’in Williams’la olan aceleci evliliginde,
kendisini Ennis’ten uzak tutmak igin biling-dis1 bir arzu
olmasinin olas1 oldugunu 6ne stirmiistii (2007).

Geylerin cinsel partner bulma amaci ile kamusal mekanlarda
dolagmast.

Ang Lee’nin kendisi sunu 8ne siirmiistii: “bazt insanlar filmi sok
edici bulacakken bazilart da onu yeterince sok edici bulmayacak”
(Osterweil 2007, 39). Film tzerine Wikipedia yorumlarinda
akedrlerin bu sahnede oynamay: nasil gii¢ bulduklari tartigilir.
Sahnenin kisaligt diisiiniildiigiinde bu sasirticidir (2017).

“Anal seks” bir zevk edimini
cezalandirilabilir bir sucu getirir.

sunarken “sodomi” akla

Giiniimiiziin modern ve kenntte yasayan gey erkekler icin kisinin
erkeksiligi ve onlarin pozisyon olarak pasif veya aktif olmay1 tercih
etmeleri arasinda bir iligki yokeur. Ne var ki, gey tarihgiler, hangi
partnerin aktif veya pasif konumu tercih ettigi kararinin gey
dzglitlesmesinden 6nce ¢ok net oldugunu savunmus ve Chauncey
pasif partnerin genellikle daha efemine olan oldugunu belirtmistir

(Chauncey 1994).

Filmin gectigi Wyoming’te 90’11 yillarin sonunda dahi gey
erkekler oldiiriiliiyordu. Filmin dayandigi kisa hikaye bu
olaydan Once yazilmis olmasina ragmen, ¢ogu queer seyirci
The Laramie Project (Moisés Kaufman, 2002) belgeselindeki
Matthew Shepard’in cinayetinden (1998) haberi olacaktur.
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11 Sonug olarak filmi olumlu gorse de iinli film akademisyeni
Robin Wood, BD i¢in “genel kamuoyunun kabul etmeye hazir
oldugu ve kabul edebilecegi gey erkekler hakkinda (2007, 28)
degerlendirmesinde bulunur.

12 BD’yi Ang Lee’nin, acik cinsel
cekinmeyen bir sonraki filmi Lusz,
kiyaslamamak isten bile degildir.

sahneleri gostermekten
Caution (2007) ile
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