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Ozet

Bu makale, Sharon Hayes’in Gay Power 1971/2007/2012 isimli
calismasinda hem tarihsel bir belge hem de estetik bir malzeme olarak
yetmislerin deneysel sinemasiyla protesto temasi ve bigimselligi
ekseninde kurdugu iliskiye odaklanmaktadir. Her ne kadar Hayes
listiine yapilmis ¢alismalar sanatginin tarihsel belge ve izlere yaptig
kendi miidahalelerini hem politik hem de bi¢cimsel agilardan ele almis
olsa da, Hayes’in el koyup sahip ¢iktig1 tarihsel malzemenin kendisinin
bicimsel analizi malzemenin sadece politik anlam ve potansiyeline
yogunlasma sonucu ihmal edilmistir. Bu ihmali g6z o6niinde
bulundurarak, makale Gay Power'in bu tarihsel katmanlarinin hem
tematik hem de daha dnceki ¢alismalarda yer bulmamis bigimsel bir
analizini sunar. Bu analiz ekseninde ¢alismanin amaci altmislardan
beri cagdas sanat ve deneysel film tarihlerinin kesisimindeki politik
ve estetik kaygilarin aralarinda ortaya ¢ikan ancak gézden kagmis
sancilll ama giglii iliskilere dikkat c¢ekmektir. Goriinebilirlik ve
taniklik, performans ve toplanma estetigini ele alisiyla, Gay Power,
protesto eyleminin hem kendini ifade edis sekillerini hem de kendi
icinde bicimlenis yollarin1 vurgular. Hayes'in protesto eylemini
sinema ve performans teknikleriyle anlatisinda kullandigi bigimsel ve
organizasyonel temsil stratejileri bilingli olarak protesto eyleminin
kendi bicimsel temsil kaygilarina gonderme yapar ve bunlarla
paralellik gosterir. Ote taraftan da benzer kaygilarin, temel olarak
aldigt Women’s Liberation Cinema’nin ham goriintiilerini de
sekillendirmis olduguna dikkat ¢eker. Bu bakimdan Gay Power, bir
taraftan yerinde kayit, ge¢mise doniik degerlendirme ve siyasi
olaylarin yaratici icatlar1 arasindaki iiretken gerilimleri gozler dniine
serer. Ote taraftan da bigim ve igerik, sanat ve politika ve gergek ve
kurgu arasindaki akiskan ve karmasik iliskileri dikkate alan alternatif
bir deneysel film ve sanat tarihi yaziminin gerekliligine isaret eder.

Anahtar Sozciikler: Deneysel sinema tarihi, performans sanati,
protesto ve estetik, Sharon Hayes, Women’s Liberation Cinema.
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Abstract

This article focuses on the relationship Sharon Hayes, in her artwork
tittled Gay Power 1971/2007/2012, establishes with seventies
experimental cinema both as a historical document as well as
aesthetic material vis-a-vis the theme and form of protest. Even
though the scholarship on Hayes have analyzed, from both political
and formal perspectives, her interventions to historical documents
and traces, they have overlooked the formal aspects of the historical
material the artist recycles due to an exclusive focus on the political
meaning and potential of such material. Through a formal and
thematic analysis of the historical layers of Gay Power, the study aims
to reassess, the political and aesthetic stakes of the intersections
between contemporary art and the histories of experimental cinema
and better understand the previously neglected or overlooked
network of vexed yet strong relations between the two. Indexing the
issues of visibility and witnessing, performance and the aesthetics of
assembly that define the acts of protest, Gay Power deals with both the
protest movement’s articulation of self-expression as well as its own
organizational articulations. The formal and organizational strategies
of the representational techniques that Hayes uses in her cinematic
and performative narrative of the act of protest knowingly references
and parallels the formal stakes of the preoccupations concerning the
protestacts’ self-expression. Accordingly, Gay Power makes visible the
productive tensions between on-site recording, retrospective
consideration, and creative invention of political events while
underlining the need for experimental film and art historiographies
that take into account the fluid and complex relations between form
and content, art and politics, as well as fact and fiction.
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Ekin Pinar

Giris

Women’s Liberation Cinema’nin kameralar1 bizi masumiyetten once
bulundugumuz yere, kendisi de protesto yiiriiylisii yapan kameranin alanina
yerlestiriyor. Ve bdylece, protesto yiiriiylisii yapan kameranin, bu belirli giinde
bu belirli sokaklara ¢ikan bu belirli bedenlerin goriintiisiini hatirlama
arzusunun alanindayiz. Ve bunlar benim arkadaslarim degil, ¢alismalarini
okudugum, metinler, resimler veya hikayeler araciligiyla tanidigim insanlar. Ve
bu benim yasadigim bir an degil, baskalarinin yasadigi bir an.! (Hayes, 2012)

Sharon Hayes, Gay Power 1971/2007/2012 baslikl performans ve sinemay1 bir araya getiren calismasinda,
temel tas olarak, giincel cerceveden tekrar ele aldigt Women’s Liberation Cinema (WLC)'nin tarihsel
gorintiileri ile bugiiniin ¢ercevesinden kurabildigimiz iliskiler ag1 hakkinda boéyle der. WLC, Kate Millett,
Susan Kleckner ve Lenore Bode ve digerleri tarafindan feminizm iizerine politik filmler iretmek amaciyla
kurulan ve yetmigli yillarda aktif olan bir deneysel film kolektifidir. Kolektif, 1971'de Christopher Street
Liberation Day Parade ve Gay-In'i belgelemek ve yaymak amagch olarak gosterileri ayrintili bir sekilde
goruntiileyen isimsiz bir film tretmistir. 2007 yilinda bu filmi rastlantisal bir sekilde bulan Sharon Hayes,
bu goriintiilerin iistiine, 6ncelikle Millett'in filmi izlerken yaptig1 yorumlari kaydedip eklemistir. Daha sonra
filmi canli bir performansin parcasi haline getiren Hayes, Millett'in yorumlariyla zaten zenginlesen filmi
seyirci karsisinda oynarken, goriintiilere dair kaleme aldig1 kendi yorumlarini simultane olarak okuyarak
ortaya Gay Power 1971/2007/2012 isimli ¢ok katmanli sanat ¢alismasini ¢ikarir. Bu katmanlar 1971’de
cekilen film, Millett'in 2007’de kaydedilmis yorumlari ve her performansta Hayes’in canli olarak okudugu
kendi yorumlarindan olusur. Eser, ayni zamanda 2012’de Hayes’in metnini okudugu ses kaydinin da filme
eklenmesiyle bir sinemasal enstalasyona da déniistiiriilmiistiir. Hayes, bu ¢ok katmanlilig1 vurgulayacak
sekilde eserin isminde tarihsel katmanlar1 (1971/2007/2012) tanimlar ve isin sahiplerini Hayes, Millett ve
WLC olarak belirler. Bu makale, Hayes’in hem tarihsel bir belge hem de sanatsal bir malzeme olarak
yetmislerin deneysel sinemasiyla protesto temasi ve bigcimselligi ekseninde kurdugu iliskiye odaklanarak,
deneysel sinemaya dair tarih yazimina, Hayes’'in bir sanat c¢alismasi iizerinden yaptifi katkiyi
vurgulamaktadir. Bu eksende ¢alisma daha 6nce sadece icerige odaklanarak ihmal edilmis olan yetmisler
deneysel politik sinemasinin bigimsel kaygilarina dikkat ceker. Yontemsel olarak gorsel analiz, sozlii tarih
(roportaj) kaynaklari ve protesto listiine kavramsal ¢alismalari niteliksel bir inceleme ekseninde bir araya
getiren bu makale, ayn1 zamanda Sharon Hayes’in sanat yoluyla tarih yazimi pratiklerinde kullandig:
arsivsel malzemenin sadece icerigi degil bicimselligiyle de angaje oldugunu ileri siirerek sanat¢1 hakkindaki
literatiire katki yapmaktadir.

Hayes, yaklasik otuz yildir performans, video, ses ve yerlestirme medyalar1 baglaminda calismaktadir.
Sanatgc1 tarihsel ve arsivsel materyale geri doniis ve bu kaynaklar1 yeniden canlandirma ve islevlendirme
gibi stratejileri kullanarak hem politik hem de estetik anlamlarda arastirma ve deneysellige dayali iiretken
ve aktif bir sanat pratigine imza atmistir (¢cagdas sanatta genel olarak gozlemleyebilecegimiz ve Hayes'in
kullandigi stratejileri de ilgilendiren arsivsel diirtii kavramui i¢in bkz. Foster, 2004). Kendi tanimiyla, Hayes’in
sanat pratigi, “dlinyada birlikte olmanin yeni yollarini agmak amaciyla normatif davranislara, su¢ ortagi ve
adaletsiz sosyal anlagmalara ve yasaklayici zamansalliklara direnen eylemler, sesler ve pratiklerden olusan
heterojen alanla kolektif gii¢ ve rezonans i¢cinde hareket eder ve iletisim halindedir” (Shanks ve Hayes, 2022,
s. 73). Hayes'in soziinii ettigi eylem, ses ve pratiklerle kurulan iletisim ve iliskiler genellikle altmis ve
yetmisli yillarin protesto eylemlerinin yeniden insasi ve canlandirmasini igerir. Bu canlandirma pratikleri
yoluyla sanat¢1 gecmiste ortaya ¢ikmis 6zellikle feminist ve kuir politik hareketlerin tarihiyle bugiiniin
sosyo-politik atmosferi arasinda tiretken baglar kurar. Bu bakimdan Hayes’in tarih anlayisi zamani lineer
bir gelisme semasi olarak alip ge¢mis, bugiin ve gelecek arasindaki iliskileri sadece bir gelisim ve degisim
anlatisi ekseninde degerlendiren baskin tarih yazimi yontemlerinden farklilasir. Bu baskin tarih anlayisi
yerine, Hayes’in ¢esitli arsivsel ve tarihsel belge, materyal ve mekanlarla kurdugu tiretken iliskiler feminist
ve kuir hareketlerin tarihlerini ele alirken “simdi ve sonra marjinalize edilmis insanlar arasindaki duygusal
temas yoluyla zamani ¢okertme... [boylece] zaman icinde topluluklar olusturma,” (Dinshaw, vd. 2007, s.
178) ve yeni zamansalliklar ortaya ¢ikarma kaygisi icindedir (ayrica bkz. Bryan-Wilson 2015, s. 21).

Clare Hemmings'in (2011, s. 5-7) 6ne siirdiigii gibi, ge¢mise (gelisme anlatilari) veya bugiine (kayip ve geri
donts anlatilari) karsi toptan bir memnuniyetsizlik, feminizmin baskin (ve lineer) tarihlerini belirlemistir.
Bu anlatilarin biiyiik bir kisminda, ge¢mis ve simdiki zaman birbiriyle liretken sekillerde iliski kurmaktansa

1 Aksi belirtilmedigi takdirde metin icindeki biitiin ¢eviriler yazara aittir.
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kolayca anlasilacak, tiiketilecek ve geride birakilacak varliklar olarak ortaya ¢iktilar. Zamansallik ve tarihin
bu tiir tiikketim temelli bir anlayisi, ayn1 zamanda, Nancy Fraser'in (2013, s. 209-226) gosterdigi gibi,
neoliberalizmin feminist teori ve pratiklerin giiclendirme (empowerment), 6zgiirlestirme (emancipation) ve
taninma (recognition) gibi bazi temel ilkelerini talan ettigi operasyonlari da tesvik eder. Emily Apter, bu tiir
sorunlariiceren lineer tarihsel anlatilara bir alternatif olarak, "kadin zamansalliginin estetik bir islevi olarak
cok yonlii ve kapsamli bir kapasitedeki demode"” (2010, s. 9) kavraminda feminist teorinin dénemselligini
alt iist etme potansiyeli goriir. Bu baglamda Apter'in feminist zaman kavrami, baskin lineer ve gelisimsel
tarih anlayisini erkek hegemonyasinin diisiinsel sistemlerine atfeder. Bu erkek egemen lineer zamansallik
yerine baska kavramlar tizerinden sekillenecek alternatifler arar (feminist zaman kavrami iizerine ayrica
bkz. Deutsche, vd., 2008). Kendi iyilestirici arastirmasin Julia Kristeva'nin 1979 tarihli ve artik modasi
gecmis kabul edilen makalesi "Kadinlarin Zamani"na dayandiran Apter, tekrar (repetition), doniis (return),
kopus (rupture) ve saliverme (release) gibi alternatif zamansallik yaklasimlarinin zamanimizin
feminizmleri acisindan 6nemini arastirir. Benzer sekilde, Elizabeth Freeman krononormativite olarak
adlandirdig1 kavram c¢ergevesinde, iktidar yapilarinin zamansallifi ve tarih akisini "uygun sekilde
zamansallastirllmis bedenleri, hareket ve degisim anlatilariyla eslestirerek evlilik, saglik ve gelecek i¢in
zenginlik birikimi, lireme, cocuk yetistirme, 6liim ve ona eslik eden ritiieller gibi teleolojik olay semalar:
veya yasam stratejileri” (2010, s. 3-4) iuzerinden tanimlayisina dikkat c¢eker. Freeman (2010),
krononormativiteye karsit olarak simdiki zamanda yeniden konuslandirmak ve geri doniistiirmek {izere
gecmisten kalan goriintii ve eserleri inceleyen ve zamansal siiriiklenme (temporal drag) adini verdigi
stratejinin kuir politikalar i¢in potansiyeline isaret eder. Sara Ahmed’in iddia ettigi gibi "tarihler 'ne’
ylzeylerini sekillendirir, yiize ¢ikan 'ne'nin gelisinin arkasinda [tarihler] var"dir (2006, s. 44). Hayes sanat
iiretiminde modasi ge¢mislik, tekrar, doniis ve zamansal siiriiklenme gibi stratejileri yogun olarak kullanir.
Bu yontemler feminist ve kuir politika tarihlerini bugiinle iliskilendirerek tekrar bastan yazmakla kalmaz,
ayni zamanda daha énce gozden kagmis ancak simdi giincellikle iligkili hale gelmis tarihsel detaylari
gorinir kilar (konu hakkinda detayl bir tartisma icin bkz. Pinar, 2022). Hayes’in sanat calismalari,
iceriklerinin yani sira bicimsel, tislup ve teknik yaklasimlariyla da Hemmings’in dedigi gibi ge¢mis, simdi ve
gelecek arasindaki "baskin [lineer ve gelisimsel] anlatilarin (...) gizledigi iliskileri ve anlamsal baglantilarn”
(2011, s. 158) kesfeder. Hayes’in tekrar, dontis, kopus ve zamansal siiriikleme gibi cesitli stratejileri
kullanisi yoluyla feminist ve kuir politikalarin tarihselligiyle kurdugu 6zgiin iliskiler ag tarihsel olay, insan,
nesne ve mekanlarin icerigiyle yeni agilardan iliskilenebilmemizi saglar. Ayn1 zamanda da kullandig
stratejilerin bigimselliklerine 6zdiisiiniimsel (self-reflexive) yaklasimi seyirciyi bu temsil y6ntemlerinin
estetik ve politik potansiyellerini sorgulamaya davet eder. Ancak bu sanat pratigine dair ¢alismalarda su
ana kadar es gec¢ilmis bir 6zellik olarak, Hayes’in lirettigi calismalar adapte edilen, tekrar islevlendirilen ve
canlandirilan protesto eylem, belge ve mekanlarinin bigcimselligiyle de yogun bir angajman i¢cindedir. Hayes
bu bicimselligin devam eden ve etmeyen tarihine dair de 6nemli ¢ikarimlarda bulunur.

Protesto eylemi ve sanatin bir araya gelisinin tarihi lizerine yapilan ¢alismalari inceledigimizde, yalnizca
protestolarin siyasi ve etik kaygilari istiine yogunlasip, tartismalarinda performanslarin ve eylem
mekanlarinin gorsel, bicimsel ve isitsel analizine yeterince yer vermediklerini gorebiliriz (Mahony, 2014;
McKee, 2016; Memou, 2017; Reed, 2019; Raicovich, 2021). Protesto kavram ve eylemini temel alan sanat
islerinin estetik ilkelerinin vurgulanan sosyo-politik meselelerle iligkili olarak kapsamli bir sekilde ele
alinmamasi aslinda sosyal-angaje sanat elestirisindeki daha biiyiik bir soruna isaret eder. Sanat tarihcisi
Claire Bishop'in (2006) 6nerdigi gibi, doksanlardan beri sanatta toplumsal déniis olarak adlandirilan
yonelimlere odaklanan ¢alismalarin en biiylik agmazi, politik meseleleri estetik, bicimsel ve sanatsal
kriterlerden ayirip, bu tip sanat pratikleriyle ahlaki gerekgeler ekseni disinda herhangi bir elestirel
angajman olasiligini ortadan kaldirislaridir (konu hakkinda detayl bir tartisma i¢in bkz. Pinar, 2019).2 Her
ne kadar Hayes iistiine yapilmis calismalar sanat¢inin tarihsel belge ve izlere yaptig1 kendi miidahalelerini
hem politik hem de bicimsel a¢ilardan ele almis olsa da Hayes’in el koyup sahip ¢iktig1 tarihsel malzemenin
kendisinin bigimsel analizi malzemenin sadece politik anlam ve potansiyeline yogunlasma sonucu ihmal
edilmistir (Lorenz, 2012; Bryan-Wilson, 2015; Eichorn, 2015; Maimon, 2015; Abse Gogarty, 2016; Brewer
Ball, 2016; Greaney, 2018; Waltham-Smith, 2020). Tam da bu ihmali géz 6ntinde bulundurarak, Gay
Power’in ¢agdas ve modasi gecmis tarihsel katmanlarinin hem bigimsel hem de tematik bir analizi bize
cagdas sanat ve deneysel film tarihlerinin kesisimindeki politik ve estetik kaygilar1 protesto eylem ve

2 Sanatta toplumsal déniis olarak adlandirilan ve doksanlardan beri bir¢ok sanat¢inin pratiklerinde gozlemleyebildigimiz egilim,
toplumu sanat pratiklerinin dogrudan bir parcasi haline getirmek amaci tasir. Bu amag¢ dogrultusunda, miize ve galeri gibi
kurumlardansa kamusal mekanlari kullanir, sonradan alinip satilacak ve izlenecek tiriinler ortaya ¢ikarmak yerine etkinlikler diizenler
ve en dnemlisi izleyicileri aktif katilimcilara doniistiirerek sanat tiretiminin bir parcasi haline getirmeye ¢alisir. Konu hakkinda detayli
bir inceleme i¢in bkz. (Kester 2013).
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kavrami lizerinden tekrar ele alma sans1 verir. Bu sebeple Gay Power’in kaynaklarinin bicimsel analizini de
iceren detayli bir inceleme, altmislardan beri ¢agdas sanat ve deneysel film tarihleri arasindaki sancili
ancak; giicli iliskileri tekrar gézden gecirerek su ana kadar gézden kagmis veya ihmal edilmis bir iliskiler
agina yogunlasabilme potansiyeli tasir. Bu potansiyeli g6z 6niinde bulundurarak, bir sonraki béliimde
deneysel sinema tarihi ile cagdas sanattaki belgesel déniis arasindaki iliskilerden yola ¢ikarak, Gay Power'in
lineer tarih yazimina sadece feminist ve kuir siyasal hareketler agisindan degil ayni zamanda sanat ve
deneysel sinema tarihleri baglaminda da sundugu alternatif bakis a¢isini incelenecektir.

Deneysel Sinema Tarihi ve Belgesel Doniis

Son yirmi bes yilda cagdas sanati ve hareketli goriintii kiiltiirtinii tanimlayan pek ¢cok yonelim ve degisimden
biri belgesel doniis olmustur (Nash, 2004; Nash, 2008; Enwezor, 2008; Stallabrass, 2013; Balsom ve Peleg,
2016). Gergek ve kurmaca olaylarin, varliklarin ve nesnelerin gercek veya sahte arsivsel, tarihi ve/veya
etnografik belgelerine ve izlerine siirekli ve yogun bir dikkat ile tanimlanan bu egilim, ayn1 zamanda
geleneksel belgesel bicimlerinin otoriter, olgusal iisluplariyla ilgili sorulari da 6n plana ¢ikarmistir. Yeniden
canlandirma ve sahneleme, denemeci (essayistic) lislup, gercek ve kurmacanin bulaniklastirilmasi, belirtisel
(indexical) olmayan bigimlerin (6zellikle animasyon) kullanimi ve belirtisel belgelerin estetik
manipiilasyonu bu yénelimin yaygin temsil stratejilerini olusturmustur. Bu yonelimi 6n plana ¢ikaran sanat
calismalari, gercekler ve gercekligi temsil edebilme olasiligini 6zdiisiiniimsel olarak sorgulamakla birlikte,
bunu yapmaya yonelik girisimleri stirdiirmeyi de hala dnemli gérmektedir. Hal Foster'in yerinde bir sekilde
belirttigi gibi, bu dénts, "bir yapisokiim durusundan yeniden bir kurusa- yani, yeterli seviyede betimleyici
olmasa da etkili bir elestirel sistem olarak belgesel tarzini rehabilite etmek icin yapayligin kullanimina"
(2017) gecisi gosterir. O halde, sdylemsel anlamda evrensel gercekler olarak sunulan dis diinyanin
dogrudan arabuluculugunu hedeflemek yerine, bu belgesel modu, "gergegi yeniden gercek kilmak, yani yine
etkili, boyle hissedilir kilmak”la (Foster, 2017) ilgilenir.

Bu belgesel doniis, siiphe gotiirmez bir sekilde, dijital medyanin yiikselisine ve buna eslik eden belirtiselin
6liimii beyanlarina taniklik eden tarihsel baglamin ve gergekligin temsil olasiligina yoneltilen postmodern
elestiriler u¢ noktalara goturiildiigiinde ortaya ¢ikan gercek diinyanin belgelenmesiyle ilgili nihai
nihilizmden duyulan genel memnuniyetsizligin bir sonucudur.? Bu tarihsel iliskisellife ragmen,
altmislardan itibaren stiregelen deneysel film pratikleri (mesela Bruce Baillie, Chick Strand, ve Bruce
Conner’in filmleri 6rnek olarak verilebilir) gercek olaylara, nesnelere ve insanlara dikkatini vererek gercege
veya gercekligin bir yorumuna yaklagsmaya ilgi gosteren bu o6zdiisiiniimsel belgesel stratejilerini zaten
kullanmislardir. Deneysel sinemanin standart tarihlerinin ¢izdigi kanonun ana hatlar1 s6zde kendi
(hermetik) 6znelligini yansitan altmislarin bicimsel deneylerinden yetmislerde filmin bigimsel y6nlerini
arastiran yapisalal (structuralist) bir tarza gegis lizerinden tanimlanir (Renan, 1967; Tyler, 1969; Curtis,
1971; Sitney, 1974; Peterson, 1994). Oysaki; yasam diinyalarimizin sosyal, politik ve kiiltlirel yonlerine
duyulan yogun bir ilgi her zaman c¢ok cesitli deneysel film yapimi uygulamalarinin ayrilmaz bir pargasi
olmustur. Ayni1 zamanda, bu deneysel sinema ¢alismalarinin biiytik bir cogunlugunun kullandig stratejiler
(belgesel ve anlati bicimlerinin yani1 sira belirtisel ve belirtisel olmayan medyanin harmanlanmasi,
bulunmus ve icat edilmis belgeler kullanilmasi, tekrar sahneleme (restaging) ve estetik maniptilasyon gibi)
cagdas belgesel doniisiin yontemleriyle ve bu déniistin geleneksel belgesel ve onun gerceklige uygun temsil
iddialariyla kurdugu karmasik ve 6zdiisiiniimsel iligkilerle paralellik gosterir. Yine de deneysel sinemanin
sadece sekilsel arastirmalarina miinhasir odaklanma nedeniyle, deneysel bir¢ok filmin sosyo-tarihsel,
kiltiirel ve temsili politikalara ilgisi ve etik endiseleri ¢cok yakin zamana kadar 6ncii (avangart) film tarihine
dair ¢alismalarda fark edilmedi.*

Deneysel sinemanin paylasilan yasam diinyalarini 6zdiisiiniimsel olarak temsil edecek bir deneysel belgesel
bicimine olan ilgisinin bu kadar ihmal edilmesinin nedenleri ¢ok gesitlidir. i1k olarak, éncii sinemanin bir
sanat bicimi olarak kabul edilmesi arzusu, bu film yapim tarzlarinin kavramsallastirilma bicimlerinde etkili
oldu.> Douglas Crimp'in ¢ok yerinde bir sekilde belirttigi gibi, "[Sanatin modern epistemolojisi] [sanati]

3 Bu agiklama elbette, bu stratejileri kullanmayan deneysel belgesel bigcimlerinin gerceklige dair otoriter iddialar1 oldugu anlamina
gelmez. Cagdas sanat islerindeki gozlemleme (observational) tarzinin degerine dair miitkemmel bir ¢alisma i¢in bkz. (Balsom 2020, s.
180-196). Tanimlayici (descriptive) bigiminin yararlarinin yeniden degerlendirilmesi i¢in ayrica bkz. (Marcus, Love ve Best, 2016, s. 1-
21).

4 Deneysel sinemanin sekilsel ve bigimsel kesifleriyle tarih, kiiltiir ve sosyal iliskileri temsilinin kesisim noktalarina odaklanan
alternatif calisma 6rnekleri i¢in, bkz. (Russell, 1999; Skoller, 2005; MacDonald, 2013).

5 Deneysel sinemanin bir sanat bi¢imi olarak kabul edilmesine dair tartismalar i¢in bkz. (Tyler, 1969; Sitney, 1974; Peterson, 1994;
Jordan, 2008).
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yalnizca kendi i¢ tarihine ve dinamiklerine atifta bulunarak 6zerk, yabancilagmis, ayr1 bir sey gibi gosterdi”
(2000, s. 13). Altmislarin sonlar1 ve yetmislerde ortaya c¢ikan bircok teori ve tarihge avangart sinemaya
boyle bir yontemi benimseyerek yaklasti. Sanat diinyasinin ayni zamanlarda ayni yontemleri sorgulamaya
basladigini hatirlayacak olursak deneysel sinemay1 sanat olarak kabul ettirmeye ¢alisan bu yontemsel
¢abanin ironik taraflar1 da ortaya ¢ikar. Sanat ve sinema arasindaki disipliner siirlarin bu sekilde
sorgulanmasi bir¢ok acidan olumlu bir girisim olsa da o dénemdeki deneysel film uygulamalarinin yapim,
dagitim ve sergileme baglamlar1 ve siirecleri modern sanatinkilerle tamamen bagdasmiyordu. ikincisi,
yetmislerde gostergebilime ve psikanalize doniis ve bunun sonucunda aygit kuraminin ortaya ¢ikisinin hem
ana akim hem de avangart sinemalara odaklanan film calismalar1 ve elestirisi icin 6nemli etkileri oldu.
Christian Metz (1982), Stephen Heath (1981) ve Jean-Louis Baudry (1974; 2009) gibi akademisyenler
tarafindan kavramsallastirilan aygit kurami, izleyicinin perdede olup bitenlere kendini yansitmasi ve
6zdeslesmesini (Ronesans perspektifini dayanak alarak) saglayan sinemanin illiizyonizm ve gercege
benzerliginin ideolojik islevlerine isaret etti. Aygit kuraminin sinematik hareket yanilsamasinin kaydedilen
gerceklikle birlesimine dair ideolojik elestirisi, esas olarak ana akim anlati filmlerine yoneltilmis olsa da bu
bakis acis1 deneysel sinemanin kavramsallastirilmasi iizerinde de etkili oldu. David Rodowick'in (1995, s.
xiv) 6ne siirdiigii gibi, aygit kuraminin 6ziinde bulunan modernist proje, ana akim ve avangart sinemalar,
sadece ikincisinin 6zdusiintimsel dikkatini ilkinin aldatic1 bir gergekgilige yaptig1 yatirimla karsilastirarak,
karsit kategoriler olarak konumlandirdu.

Deneysel sinemay1 kavramsallastirma bigimlerimizi ¢ok uzun siire etkileyen ve politika ve estetigi
kutuplastiran bu ikili model, gercek diinyanin meseleleriyle ilgilenirken ayni zamanda temsil bi¢im ve
stratejilerine miidahalede bulunan ¢alismalar: incelemeye c¢alistifimizda gecerliligini yitirmektedir. Bu
bakimdan deneysel film tarihlerini yazarken Chantal Mouffe'un “sanat ve siyaseti aralarinda iliski kurulmasi
gereken iki ayr1 alan olarak gérme[me]” (2017, s. 111) cagrisini eksen alacak sekilde, estetik deneyler ve
ozdiistnsellik ile gercek diinyaya siyasi bir bagliligi karsitlastiran ikili diisiince tarzini yeniden diisiinmek
gereklidir. Protestoyu konu olarak alan deneysel filmler baskin diizen ve yonetim bicimleri tarafindan
islenen adaletsizlige, dislanmaya ve baskiya meydan okuyan isyanci eylemleri belgesel ve anlati modlarini
harmanlayan ve bigimsel olarak kesifci yollarla yeniden insa ederler. Bu bakimdan bu filmler pek ¢ok
deneysel filmin ugras alanini tanimlayan politik konu ile estetik deneyler arasindaki siki drilmis degis
tokusu ortaya ¢ikarmak icin 6zellikle verimli bir zemin saglar. Gay Power protesto eylemi ekseninde ¢cagdas
ve gecmis sanatsal ve sinematik deneysel uygulamalar arasindaki iletisimi saglayan geriye
doniik(retrospektif) bir degerlendirme niteligindedir. Bu ytizden, eser deneysel film yapiminin diinyanin
sosyal ve politik olaylarina yonelik siirekli ilgisini vurgulayarak, deneysel film tarihinin hem teleolojik hem
de dénemsellestirici anlayislarla yazimina meydan okur. Ote yandan Hayes’in calismas sadece bu politik
tarihle tiretken iligkiler kurmakla yetinmez. Ayni zamanda, ¢agdas sanat ¢alismalarini deneysel belgesel
tarihiyle, ikisi arasindaki temsil stratejileri, bicimsel deneyler ve organizasyon bicimleri bakimindan
ortiisme ve devamliliklara isaret edecek sekilde, diyaloga sokar.

Andrea Brighenti'nin gozlemledigi gibi, “[g]6riintirliik, estetik (alg iliskileri) ve politika (iktidar iliskileri)
alanlarmin kesisiminde yer alir” (2007, s. 324). Protesto eylemleri de goriintirliigii hedef almalari sebebiyle
sadece iktidar iliskilerini degil algi iliskilerini de odaklarina oturturlar. Hito Steyerl'in her protestoda yer
bulan iki ifade diizeyine iliskin tartismasinda belirttigi gibi: “Bir diizeyde, ifade, protesto i¢in bir dil bulmay,
seslendirmeyi, sozlii ifadeyi veya siyasi protestoyu gorsellestirmeyi gerektirir. Ancak baska bir diizeyde,
ifade ayni zamanda protesto hareketlerinin yapisini veya i¢ organizasyonunu da sekillendirir” (2012, s. 78).
Bu bakimdan, Gay Power, bir sonraki boliimde detayli olarak analiz edilecegi sekillerde, goriinebilirlik ve
taniklik, performans ve toplanma estetigi kavramlarini ele alisiyla, Steyerl’in ortaya attig: iki diizeyi yani
protesto eyleminin hem kendini ifade edis sekillerini hem de kendi i¢cinde bigimlenis yollarim vurgular.
Hayes'in protesto eylemini sinema ve performans teknikleriyle anlatisinda kullandigi bigcimsel ve
organizasyonel temsil stratejileri (birinci diizey) protesto eyleminin kendi bicimsel temsil kaygilarina
(ikinci diizey) gonderme yapar ve bunlarla paralellik gosterir. Hayes ayni1 zamanda yukarida soéziinii ettigim
temsil stratejileriyle adapte ettigi orijinal deneysel filmin de benzer kaygilar tasidigina vurgu yapar.
Hayes’in ¢alismasinin ortaya koydugu gibi, WLC'nin orijinal filmi de direnisi gorsellestirme ve yayma
anlaminda Steyerl’in ikinci diizeyini ortaya koyarken, dil, dizenleme ve estetik gibi bicimsel, yapisal ve
orgiitsel kaygilarin da protesto estetigine yaptig1 gondermeleri (birinci diizey) vurgular. Bu bakimdan Gay
Power, bir taraftan yerinde kayit, gecmise doniik degerlendirme ve siyasi olaylarin yaratici icatlar
arasindaki tiretken gerilimleri gozler 6niine serer. Ote taraftan da bicim ve icerik, sanat ve politika ve gergek
ve kurgu arasindaki akiskan ve karmasik iliskileri dikkate alan alternatif bir deneysel film ve sanat tarihi
yaziminin gerekliligine isaret eder.
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Kelimenin Latince kokii olan protestare’nin de anistirdig: gibi (protesto kelimesinin etimolojisi listiine daha
detayl tartismalar i¢in bkz. Reed 2019, s. xiii ve Gasaway Hill 2018, s. 4), protesto eylemleri her zaman hem
karsi ¢ikmak, direnmek ve miicadele etmek i¢in bir araya gelen insanlar1 hem de bu olaylari izleyen, dikkate
alan, bunlara katilan ve belki de belgeleyenleri ilgilendiren bir kamusal taniklik meselesidir. Protestonun
dinamiklerini belirleyen bu iligkiler agin1 dikkate aldigimizda Jacques Ranciere’in (1999, s. 74) neden
siyasetin bir goriinebilirlik dolayisiyla da bir estetik meselesi oldugu savimi ortaya attigini daha iyi
anlayabiliriz. Ranciere’e gore kurulu diizen goriilebilir ve disiiniilebilir olan1 kurgulayarak var olur, tam da
bu sebepten politika "goriilebilir olanin ve diistiniilebilecek olanin manzarasini yeniden yapilandirir” (2009,
s. 49). Insanlan "verili olanin birliginden ve gériinenin apacikligindan" (Ranciére, 2009, s. 49) kurtarmaya
muktedir olduklari i¢in, Ranciere’in kavramsal ¢ergevesinde, politik eylemler estetik, estetik eylemler ise
politiktir. Dolayisiyla “neyin verili olduguna ve bizim bir seyi verili olarak gordiigiimiiz cergeveye iliskin
tartisma” (Ranciere, 2020, s. 58) yaratan her hareket hem politik hem de estetik bir miidahaledir. Ranciere
(1999, s. 99) i¢in, politik eylemler ve dolayisiyla protesto hem kurulu diizen tarafindan goriilmez kilinanin
gorunebilirligini saglar hem de goriiniir kilma rejimlerini bastan tanimlar.

Gay Power’da kullandig1 tekrar islevsellestirme ve ¢ok katmanlilik stratejileri yoluyla, Hayes de politik
tarihin bir parcasi haline gelmis olmasina ragmen artik goérintrligii ortadan kalkmis olan protesto
eylemlerini simdiki zamanla ge¢mis arasinda karmasik iliskiler kurarak tekrar gériintir kilar. Bu bakimdan,
Gay Power bir taraftan sinema ve performans sanatlarini ve cesitli tarihsellikleri bir araya getiren ¢ok
katmanli yapisiyla sanatin Ranciére’in deyimiyle geleneksel ve yerlesik goriiniir kilma rejimlerini tekrar
tanimlar. Bir taraftan da tematik olarak protesto eyleminin yerlesik rejimleri tekrar diizenleme kaygisini da
yansitir. Hayes’'in savundugu gibi, bugiin ve ge¢mis arasinda kurulan “bu iliskiler aracilifiyla, tanik
oldugumuz, gec¢mis bir seyin pasif gozlemcileri degil, simdiki anin kolektif ve bireysel izleyici
sorumluluguna sahip seyircileri oldugumuz bir olaylar alani biriktiririz” (2011, s. 90). Her protesto eylemi,
Mary Lynne Gasaway Hill'in (2018, s. 15) one siirdiigii gibi, ge¢mis ve simdiki direnis olaylari iizerine inga
edilen metinler arasi bir olaysa, o zaman protestonun temelini olusturan toplanma eylemi sadece bedenleri
degil, ayn1 zamanda farkli zamansal boyutlardaki olaylar1 da bir araya getirir. Bu farkli zamansalliklar,
sadece gecmisi degil, ayn1 zamanda var edilebilecege olan gondermeleriyle gelecegi ve farkli yasayis
bicimlerine olan 6zlemleriyle farkli zamansal bicimleri de icerirler. Ranciere'e (2004, s. 15) gore, farkli bir
gerceklik varsayimi, duyulur olanin mevcut dagilimini yeniden diizenleyebilir ve yerlesik mekan ve zaman
ayrimlarini kuralsizlastirabilir. Buna bagh olarak filozof sadece "gercek diinyanin bocaladigi” bu farkh
gerceklik varsayimi anlarinda “diinya hakkinda bir yargiya varmanin miimkiin oldugunu" (Ranciére, 1989,
s. 19) ileri stirer. Ranciere, kurulu diizenin sorgulanip tekrar diizenlenmesinin, heterokroni olarak
adlandirdigy, farkl baglam ve zamanlar bir araya getiren, bir baska deyisle “zamanlari yeniden dagitarak
simdiyi cercevelemek icin yeni kapasiteler icat eden” (2012, s. 36) bir tarafi oldugunu séyler. Bu baglamda
filozof, gerek protesto eylemlerinin gerekse sanatin heterokronik potansiyelinin, bir baska deyisle “normal
zamanin kisitlamasindan uzaklastir[ma], tahakkiimiin duyusal dokusunda kopmalar meydana ge[tirme]”
(Ranciere 2012, s. 32) kapasitesinin altin1 ¢izer. Gay Power’in ge¢mise ait bir esere giinlimiiz géziinden
miidahaleleri ve bu miidahalelerin gercgeklestigi farkli zamansalliklara yaptig1 devaml vurgu, bir yandan
sanatin heterokronik potansiyelinin altin1 ¢izerken; bir yandan da toplanma temasi ekseninde protesto
eylemlerinin farkli zamanlari bir araya getirme kapasitesine gondermede bulunur.

Tam da boylesi bir heterokronik aktif iliskiler agi, Gay Power'in dort degisik tarihsel nokta arasinda
diyaloglara dayanan organizasyon semasini olusturur. Bu sema yoluyla ortaya ¢ikan ¢ok katmanli metin,
cesitli taniklik bigimlerini birbiriyle iliskilendirir. Bu tanikliklarin en eski katmanm1 WLC'nin kamerasi
aracihgiyla 1971 yilinda gergeklestirdigi protesto yiiriiyiisiinii belgeleme eylemidir. kinci tanikhik
katmanini, kendi c¢ektikleri filmi 2007 yilinda tekrar izleyen Millett'in yorumlarinin ortaya koydugu
yetmislerin politik gecmisine déniik retrospektif bakis olusturur. Ugiincii katman, bizzat yasamadig1 bu
politik hareketi bir belgesel izleyicisi olarak yeniden paylasima acan ve degerlendiren Hayes'in, canl
performans sirasindaki yorumlariyla sekillenen tanikliktir. Dordiincii taniklik ise film ve performansi
izleyen seyircilerin baglaminda ortaya ¢ikar ve Hayes’in kendi yorumsal metni devamli olarak bakma ve
belgeleme eylemlerine vurgu yaparak bu taniklik eyleminin farkli katmanlarina dikkat ¢eker: “Baktigin sey
ham goriintiiler. O giiniin belgesi. Kate Millet, bu gece bizim bakacagimiz bir sey olmasinin, onlarin o giinkii
cekim ¢abalarindan kalan somut bir sey olmasinin, tarihin bir kazasi oldugunu séyliiyor (Hayes, 2012).

Hayes’in bu farkli taniklik katmanlarini goériiniir birakan 6zdiisiinlimsel organizasyon stratejileri bir
taraftan bu katmanlarin zamansal olarak birbirinden farkliligini vurgularken, bir taraftan da bunlar
arasindaki paralelliklere dikkat ceker. Bu parallelikler lineer kronolojik diisiinceye meydan okuyan
zamansal bir ima yoluyla Dudley Andrew'un (2010, s. 60-61) dekalaj olarak adlandirdigi, herhangi bir
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sinema eserinin dogasinda bulunan bir yoniin 6zellikle altini ¢izer. Andrew'un tanimiyla "mekanda
tutarsizlik ve zamanda erteleme ya da sigrama” (2010, s. 60) anlamina gelen terim, sinema deneyiminin
6zundeki zamansal "gecikme ve kayma"nin altini ¢izer. Klasik sinemanin anlati geleneklerinin bir amaci da
bu dekalajin listiinii 6rtmek ve seyirciye filmin gectigi zaman ve mekansal baglamdalarmis hissiyati vermek
iken, Gay Power’'in yapim siirecindeki cesitli seslendirme katmanlarini ifsa etmesi, metinsel seslendirmeler
ile izleyicinin bunlar1 algilamasi arasindaki zamansal gecikmeye ve cografi tutarsizliklara isaret eder.
Hayes'in tanikliklarin metinsel iiretimine dahil olan katmanlar1 bu sekilde ifsa etmesi, izleyiciye bir film
yapma ve izleme suirecindeki gecikmelerin, ertelemelerin ve kaymalarin zamanin dnceki bir noktasina basit
bir dontisii degil, birka¢ zamansal katmani ve aralarindaki iligkileri ortaya ¢ikaracak bir arkeolojiyi
icerdigini hatirlatir. Bu arkeoloji, herhangi bir kolay lineer kronolojik diisiinceye meydan okur ve heterojen
metinleri kimin konustuguna, (yanlis) terciime ettigine, okuduguna, atladigina ve yorumladigina iliskin gii¢
iliskilerini ortaya cikarir. Hayes’in altini ¢izdigi bu zamansal iligkiler, sadece ge¢misle bugiiniin politik dert
ve hareketleri alaninda degil ayni zamanda goriiniirliik meselesi ekseninde WLC'nin orijinal filmi ile
Hayes’in kendi temsil stratejilerinin bicimsel kaygilarinda da ortaya cikar.

Gercekten de bakma ve bakilma eylemleri ve bunlarin ima ettigi gii¢ iliskileri, deneysel film yapimi
bicimlerinin de ana ilgi odagi olmustur. WLC'nin 1971’de ¢ektigi ve Gay Power’in yapitasini olusturan ham
gorintiiler de bir istisna degildir. 16mm'lik bir el kamerasinin kullanilmasi, WLC'nin goriintiilerinin titrek
ve hafif bulanik olusuna ve film stokunun uzunlugu sebebiyle yaklasik her 2,5 dakikada bir durup tekrar
baslamasina, dolayisiyla da kameranin varligini hatirlamamiza yol agar. Film bu sekilde 6zdiisiintimli bir
ozellik kazanir. Ayni zamanda devamli hareket halindeki bu ylikte hafif kameranin farkl agi, uzaklik ve
kadrajlardan olay1 kaydedisi protesto eyleminin kendi dinamizmi ile paralellik gosterir. WLC'nin
kamerasinin bir taraftan belgeledigi eylemle bicimsel iliskiler kurarken bir taraftan da kendi varligini bu
sekilde seyirciye devamli hatirlatisi, protestonun aktivist alani icindeki film yapimcisinin tistlendigi taniklik
roliiyle incelikli bir bigimsel iligki kurar. Boylesi incelikli 6zdistiniimsel bir iliskiyi Gay Power da bir taraftan
bir strateji olarak kendisi kullanirken, bir taraftan da bu iliskinin WLC’nin kendi belgesel goriintiilerinde
zaten olduguna dikkat ceker. Millett'in (“Ne olacagini gérmek icin kameralar: getirdik”), ve Hayes’in (“Bu
goruntiilerde, olup bitenleri resmetmek, kaydetmek ve gorsellestirmek icin bu olaylara kamera goétiiren
hepimize derinden tanidik gelen bir seyler var”) yorumlari, protesto olayini kaydeden kameranin etnografik
bakis ve estetik muidahalelerinin tanik olma eylemiyle kurdugu 6zdiisiiniimlii iliskinin nasil bu ham
gorintiilerin organizasyonuna ve dziine isledigine dikkat ¢ceker. Bu bakimdan Hayes’in ¢ok cesitli tarihsel
gorinirlik kaygilarinin altini ¢izen miidahaleleri ayn1 zamanda deneysel sinema tarihinin bigimsel
deneylerinin politik konular: goriiniir kilma ¢abalariyla direk olarak iligkilenisinin de {izerinde durur. Bu
sebeple performans ve film medyalariny, tarihsel ve bigcimsel katmanlar1 gortiniir birakarak bir araya getiren
Gay Power hem protesto hareketlerinin gériiniirliikk kaygi ve amaglarini hem de politika ve estetigin i¢ ice
gecmisligini vurgular.

Gay Power'in ¢ok katmanl yapilanmasini kurgulayan yeniden giindeme getirme, gegmise bakis ve ge¢misi
yeniden degerlendirip canlandirma gibi stratejiler ayni zamanda protesto olaylarinin performatif yonlerine
isaret eder. "Yaptigini gostermeyi" iceren herhangi bir eylem, Richard Schechner'in iddia ettigi gibi "ne
yaptigina isaret eden, altini cizen ve yaptigini gosterir sekilde" (2020, s. 4) bigimlendigi siirece bir
performans olarak tanimlanabilirse, o zaman izleyicilere yonelik bir sunumsal kaygis1 olan protesto
olaylarinin dogasi agik¢a performatif bir boyut alir. “Performans yapmak, bir seyi yapma eyleminin farkinda
olmak ve onu yaptigini géstermek” (Rai vd. 2021, s. 5) oldugu dl¢lide, protesto eylemleri de en temelinde
baskalarinin dikkatini ¢cekmek tizere bilingli olarak tasarlanmis bir dayanisma ve direnisi goriiniir kilma
meselesidir. Gay Power’in ge¢cmisteki bir protesto eyleminin kayitlar1 iistiine Hayes’in kendi yorumlarim
canhl performans olarak ekleyerek cesitli seyirci kitlelerine tekrar goériiniir kilis1 bu performatif boyutu
vurgular. Ayn1 zamanda da seyirci-oyuncu iliskisinin dogasinda var olan gii¢ dinamiklerine dikkat ¢eker.
Yukarida da belirttildigi gibi kendisini performans aninda izleyenlere ek olarak farkli zamansalliklardaki
baska seyircilerin sahitligini eserin ¢ok katmanli yapisini gézler 6niinde birakarak ve devamli vurgulayarak
izleyicilere hatirlatan Hayes, protesto ve sanat eylemleri arasinda performatiflik ekseninde bir baglant
kurar. Ayni1 zamanda, WLC'nin sinematografisi de kameraya bakip poz veren yliriiytisciileri, 6zel olarak
kameraya yonelttikleri pankartlar1 ve bir yandan da eylem yerindeki izleyici polisleri, insanlar1 ve baska
kameralarin varligini (hatta filmin bir noktasinda bir amatdér kamera operatérii WLC'nin kamerasina
yonelip onu goriintiilemektedir) kaydederek protesto olaylarinin performatif yonleri ve bu baglamda
ortaya ¢ikan performans-izleyici iligkilerinin altini ¢izer. Ham goériintiilerin performativiteye yaptigi bu
vurguya Millett ve Hayes’in yorumlar1 da devaml isaret eder. Ornegin yakin plan kameraya bakip épiiciik
yollayan bir yiiriiyiisciiniin goriintiileri iistiine Millett “cok miktarda goésteris (showing off) de var,” der. Yine
bir ingaatin lst katlarindan yiirtylisi izleyen, yiirtytsciilere seslenen ve baretlerini ¢ikaran insaat
iscilerinin gorintileri karsisinda Millett, ‘bize sapka c¢ikariyorlar, bu da bir stirprizdi,’ diyerek bu
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performatif baglamda izleyici-yiiriiytis¢ii arasinda kurulan giic iliskilerine dikkat ceker. Millet'in yorumlari
devamli kamera goriintiilerinde ¢ok cesaretli ve mutlu gortindiiklerine ancak; aslinda korkunun da yiirtyiis
esnasinda hep hiikiim stirdiigiine géndermeler yapar: “Bu tahmin edebileceginizden daha fazla cesaret
gerektirdi. Sehrin yukaris1 ve sokaklarin iki yam bize tepeden bakiyordu.” Bu hem WLC'nin kamera
gorintiilerinin kaydettigi protestonun performans boyutunu hem de izleyicilerle kurulan cetrefilli giic
iliskilerini yansitir. Hayes’in Gay Power'in performansinda alintiladigi metin de benzer bir durumu dile
getirir: “Christopher Street Kurtulus Komitesi, yliriiylisciiler icin ‘Dahil Olun’ bashikli bir brosiir hazirladu.
[Brosiir] diyor ki, (...) ‘Gay Liberation 6niimiizdeki pazar giinii biiylik 6l¢tide belki de milyonlarca izleyicinin
oniinde sergilenecek ve yargilanacak. Herkese en ¢ekici resmi sunmak i¢in [sunlar1 yapin]’” (Hayes, 2012).

Milett ve Hayes'in yorumlar1 kadar, Gay Power'in ¢ok katmanl yapisinin da altini ¢izdigi performans,
performansin goériintiileri ile ger¢eklik arasindaki gerek zamansal gerekse sdylemsel kopukluklar, protesto
eylemlerinin yapisalligina dair baska bir boyutla da iligkilenir. Dayanisma ve direnisin sergilenisi insanlarin
bedensel olarak bir araya gelisi, toplanislariyla performatif hale gelir. Toplanma o6zgiirligu ile ifade
ozgirligu arasindaki ayrimin altini ¢izen Judith Butler, protesto eylemleri i¢cin bedensel toplanmanin
o6nemini, “toplanma, séylenenden daha fazla bir anlam ifade eder ve bu anlamlanma tarzi, toplu bir bedensel
eyleme dokmedir, performatifligin ¢oklu bir bicimidir,” (2018, s. 13) diyerek vurgular. Sozli ifade ile
bedensel performans arasindaki bu ayrim, Gay Power’in farkli tarihsellikleri birlestirici goriintii-ses
iliskilerini de yapilandirir. Seslendirmeler ve goriintiiler arasindaki gerek tarihsel gerekse (yukarida s6ziini
ettigim cesaretli goriinen gorsel performansin aslinda bazi korku ve kaygilar1 gizleyisine ses boyutunda
Millett ve Hayes tarafindan yapilan géndermeler gibi) anlamsal kopukluklar protestonun birbirinden farkl
ama iligkisel bilesenlerden olustugunu vurgular. Ayni sekilde, WLC’nin kamerasinin benzer mesajlar iceren
pankartlar yaninda bir taraftan da birbirinden farkli bedenlere ve yiizler, ayaklar, pankart tasiyan kollar
gibi beden par¢alarina yaptig1 devamli vurgu, bir taraftan protestoyu bedensel bir toplanma eylemi olarak
tasvir ederken Ote taraftan ortak bir mesaji iceren dayanisma igindeki ¢ogullugu vurgular. Hayes ham
gorintiilerde ortaya ¢ikan bu durumu performansinda séyle yorumlar:

Cesareti tasvir etmenin zor oldugu bir bakima dogrudur. Goérlntiiler giicii
resmediyorlar. Ama resimde korkuyu goremiyorsak cesareti nasil gorebiliriz?
Afisler ve bedenler kendilerini bu kadar vahsice ve net bir sekilde ilan ederken
savunmasizligl nasil algilariz? (...) Tarihin mesafesinden, boéyle bir olayin
belgesinin mesafesinden aldatici olabilecek sey, bu pankartlarin, afislerin,
sloganlarin, bu kimlik, yakinlik ve arzu beyanlarinin ekrandaki goriintiisii gibi
¢oziiliip sabitlenmesidir (2012).

Sonug
Her ne kadar protesto bedensel bir araya gelisle gerceklesen bir eylem olsa da Butler'in dnerdigi gibi:

Herkes [bu olaylarda] bedensel bir bicimde arz-1 endam edemez ve bu sekilde
arz-1endam edemeyenlerin, arz-1 endam etmesi kisitlanmislarin ya da sanal veya
dijital aglar yoluyla eylemde bulunanlarin da ¢ogu halkin pargasidir ve tam da,
kamusal uzamda 6zgiil bir bedensel arz-1 endamdan yana kisitlanmis olmalariyla
tanimlanirlar. (2018, s. 13)

Bu kisithligin bir telafisi olarak, sadece akilli telefon kameralari ve internetin kullanimi degil, ayni zamanda
sanatsal ifade bicimleri de protesto eylemlerinin daha yayginlastirilmasini, anilmasin1 ve tekrar ele
alinmasiny, dolayisiyla da kamusal alanin tanimlanis ve siirlarinin ¢izilis bigimlerinin tekrar sorgulanisini
saglarlar. Dolayisiyla protesto ve onun imgesi birbirinden ayr1 sekillenen olgular degildir, aksine Jim
Aulich’in (2020, s. 272) altim ¢izdigi gibi, birbirleriyle, kolektif bir protesto eylemini somutlastirarak
besleyen, dolasik bir iliski icindedirler. Bu durumun altini ¢izer nitelikte, Gay Power direnis ve muhalefet
icin toplanan bedenlerin kamusal mekan kadar sinemasal ve sanatsal uzamlar icinde de bir araya gelisini
ortaya koyar. Eser bu ¢ok katmanli yapisi sayesinde birden ¢ok protesto alani arasinda uzamsal ve zamansal
baglantilar kurar. Hayes bunu yaparken protesto eylemlerinin bicimsel ve organizasyonel goriintii
kaygilarini, Gay Power’in kendi bigimsel diizenlenisinin (¢ok katmanli gegmise bakis ve sahitlik, performatif
ozellikler, goriintii-ses arasindaki getrefilli iligkiler gibi) bir par¢asi haline getirir, dolayisiyla da politika ve
estetik arasindaki tiretken iliskiler agina dikkat geker. Ote taraftan da benzer kaygilarin, temel olarak aldig
WLC'nin ham goriintiilerini de sekillendirmis olduguna dikkat ¢ceker. Boylelikle yetmislerden bir deneysel
sinema Ornegi iizerinden, bu sinema hareketlerine dair teorik ve tarihsel yazilarin es gectigi 6zellikleri
vurgular. Gergekten de altmiglar ve yetmisler deneysel sinemasini ele alan tartismalarin cogu bu pratikleri
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sadece bireysel ve bicimsel ifade bicimleri iizerinden tanimlamistir. Oysa bu deneysel sinema 6rnekleri ayn
zamanda sosyal ve politik olaylar1 tematik, érgiitsel ve bicimsel deneysellikler {izerinden ifade etmis ve
gozler dniine sermistir. Bu sebeple, Gay Power'in protestonun deneysel temsilleriyle ilgili olarak 6rdugi
zengin goblende gerek politik gerekse sanat ve sinema tarihleri baglaminda kolay lineer ve dénemsel
tarihsel siiflandirmalara meydan okuyan baska bir direnis tarzi buluyoruz.
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