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Oz

Bu makalede Yeni Kuir Sinema ile Uctinctl Sinema arasindaki ortakliga isaret eden “defolu sinema” (fla-
wed cinema) kavrami ile Kart sinemasi tartismalarinda da karsilik bulan Julia Garcia Espinosa’nin “kusur-
lu sinema” (imperfect cinema) anlayisinin bir kesisim noktasi olusturdugu ve ayni ¢cerceveye isaret ettigi
dustincesinden hareket edilmektedir. Yazida ilk olarak kuir sinema ile Uctinct Sinema arasindaki iliskiye
yer verilecek, ardindan Kurt sinemasina iliskin 2000’lerde yapilan tartismalar incelenerek Kurt sinemasin-
daki “kusurlu” filmlerin nasil bir politik imkan sundugu irdelenecektir. Son bélumde ise Yeni Kuir Sinema
ve Kurt sinemasinin kesisimselligi cercevesinde Ali Kemal Cinar sinemasi ele alinarak ydénetmenin son
filmi Beriya Sevé (2021) kuir bir perspektifle yorumlanacaktir. Kuir teorinin sinirlarini genisletmek ve onu
daha kapsayici hadle getirmek icin kavramin Bati odakli olmayan ¢esitli cografyalarda buldugu yankilarin
cergeveye dahil edilmesi gerekmektedir. Benzer sekilde, kuir film taniminin genislemesi ve anlamini ¢esitli
cografyalarda bulabilmesii¢in, beyaz, orta sinif ve gey temsilinin bulundugu filmlerin 6tesine bakmak ge-
reklidir. Paralel bicimde Yeni Kuir Sinema ile UcUnci Sinema arasinda kurulan iliski, kuir filmlerin LGBTIi+
temsili ve mucadelesiyle sinirli olmadigini gdsterir. Kuir sinema tartismalarinda éne strtlen “defolu” film
fikri de hem film Uretiminin hem kuir filmlere bakisin nasil olabilecedine dair alternatifler Uretmektedir.
Kurt sinemasinda “yoksun” ve “kusurlu” bir gérselin Kurt filmlerine dair neler séyleyebilecegdinin ele alin-
digi gortlmektedir. Bu yazinin temel iddiasi ise Ali Kemal Cinar sinemasinin kuir sinema ile Kart sinemasi

arasindaki kesisimsel bir alanda duruyor oldugudur.
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Abstract

This article is based on the idea that the concept of "flawed cinema”, which draws a parallel between
the New Queer Cinema and the Third Cinema, and Julia Garcia Espinosa’s understanding of "imperfect
cinema”, which is also reflected in the discussions of Kurdish cinema, constitute an intersection point.
Both terms have the possibility to be discussed within the same framework. In the article, firstly, the
relationship between queer cinema and Third Cinema will be shown. Then, the discussions on Kurdish
cinema in the 2000s will be examined as well as what kind of political opportunity the "flawed"” films in
Kurdish cinema offer will be questioned. In the last part, within the framework of the intersectionality of
New Queer Cinema and Kurdish cinema, Ali Kemal Cinar's cinema will be discussed. The director’s latest
film Beriya Sevé (2021) will be interpreted from a queer perspective. In order to expand the boundaries
of queer theory and make it more inclusive, it is necessary to include the echoes of the concept in vari-
ous geographies that are not Western-oriented. Similarly, for the definition of queer film to expand and
find its meanings in various geographies, it is necessary to look beyond films with white, middle-class
and gay representation. In parallel, the relationship established between the New Queer Cinema and the
Third Cinema shows that queer films are not limited to LGBTI+ representation and struggle. The idea
of a "flawed" film, which is put forward in the discussions of queer cinema, also produces alternatives
for how both film production and queer films can be viewed. Within this context, what a "poor” and
"imperfect” image can say about Kurdish films is also discussed. The main claim of this article is that

Ali Kemal Cinar's cinema stands in an intersectional space between gueer cinema and Kurdish cinema.
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Giris'

En genel cerceveden bakildiginda, kuir teori 1990’larda Bati’da filizlenen
lezbiyen-gey hareketinden yola ¢ikan, dislayiciligi ve LGBTI+ diismanligini
teshir etmek icin de kullanilabilen bir tartisma alanidir. Kuir; verili ve sabit
olmayan bir kimlik anlayisiyla, belirsizlik ve esneklikten dogan bir avantajla
ve ayni zamanda norma karst durusuyla anlamlandirilabilen bir kavramdir
(Halperin 1995; Jagose 2021; Yardimct 2012). Kuirin tanimindaki belirsizlik
ve akigkanlik, terimin yapisini olusturan ana ogelerden biridir (Jagose
2021, 9). Kuir, kimligin verili ve sabit dogasina meydan okur. Kavrami
anlamlandirmanin gesitli, degisken ve hatta birbirleriyle ¢eliskili yontemleri
mevcuttur (116). Dogal ve verili kabul edilen kimlik kategorilerine elestirel

bir perspektifle yaklasan kuir pek ¢ok alanda kullanilabilecek bir teori haline

1 Bu makale, yazarin “Otekilerin Sinemasina Kuir Perspektiften Bakmak” isimli doktora
tezinden {iretilmigtir.
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gelir.

Boyle esnek bir tanimlamadan yola ¢ikildiginda, kuirin anlami {i¢
farkli zeminde somutlastirilabilir. Bunlardan ilki, kuirin heteronormativitenin
disladig1 cinsel yonelimleri ve kimlikleri kapsayan semsiye bir terim olarak
kullanilmasidir (Somerville 2020, 2). Bir kimlik elestirisi olarak kuir ise,
verili kimlik kategorilerine karsidir. Kuir toplumsal cinsiyet ve cinsel
yonelim ekseninin 6tesinde normun ve gili¢ dengelerinin farkli alanlarda nasil
isledigini anlamamizi saglayacak bir kavramdir (2). Dolayisiyla kuir, yalnizca
toplumsal cinsiyet ve cinsel yonelimle ilgili bir kavram degildir. Bunun yerine
normun, giiclin, iktidar iligkilerinin ve ikili karsitliklarin farkli diizlemlerde

sorgulanmasini miimkiin kilan genis bir perspektif sunar.

Kuir ¢alismalarin 2000’lerin basindan itibaren kesisimsel bir hatta
ilerledigini sdylemek miimkiindiir. Eng ve arkadaglari kiiresel krizlere, savasin
ve teroriin hiikiim siirdiigli cografyalara bakarken cinsiyet, toplumsal cinsiyet
ve rk kaynakli hiyerarsilerin de ele alinmas1 gerektigini savunur (2005, 1).
Yazarlar insan haklar1 zemininde bolgesel ve kiiresel tartismalara kuirin de
dahil edilmesine dair su soruyu sorarlar: “Kuir teori bize gog, vatandaslik,
hapishaneler, refah, yas ve insan haklar1 hakkinda neler sdylemektedir?” (2).
Yazarlara gore, “cinselligin yani sira; 1irk, toplumsal cinsiyet, sinif, milliyet ve
dine dair daha genis bir toplumsal elestiri alaninin” kurulmasi gerekmektedir
(4-5). Kuir ¢alismalarda bir kirilma noktasi olarak goriilebilecek gercevenin
genislemesi sayesinde kuir kavraminin cinsellik, toplumsal cinsiyet ve cinsel
yonelimin Otesindeki anlamlari daha fazla i¢inde barmndirmaya bagladigi

sOylenebilir.!

Kuir kavraminin zamanla daha kapsayici hale gelmesinin izleri, kuir
film tartismalarinda kendisini gostermektedir. Kuir olarak okunabilecek bir
film yalnizca toplumsal cinsiyet ve cinsel yonelim tartigsmalarini igerisinde

barindirmaz. Film yapim siiregleri, kesisimsellik ve bazen de tanimlanamazlik
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ekseninde filmlerin kuirlesmesi miimkiindiir. Uciincii Sinema gelenegiyle
birlikte okunabilen Kiirt sinemasi ise, kuir film tartigmalariyla kesisimsel bir
cercevede ele alinabilir. Bu dogrultuda kuir ve Kiirt sinemasini ele alan makale
su sorular etrafinda yapilandirilmistir: Kuir kavramiin degiskenliginden ve
akiskanligindan yola ¢ikilarak kuir sinema tartismalart Bati odakli olmayan
bir temsile dogru genisletilebilir mi? Kiirt sinemasinin “¢ok merkezli, ¢ok
0zneli, ¢cok dilli bir sinema alan1” (Simsek ve arkadaslar1 2023) olusuyla kuir
sinema arasinda ne gibi ortakliklar kurulabilir? Ali Kemal Cinar filmleri kuir

bir perspektiften okundugunda bize neler soyleyebilir?

Son onyildakuirsinemaiizerine yazilanlarabakildiginda anlatilarin Bati
merkezli olmaktan ¢ikarilmasinin 6éneminin vurgulandigir goriilmektedir. Bu
cercevede, diinyanin ¢esitli cografyalarinda kuir sinemanin nasil bir anlam ifade
edebilecegi sorgulanmaktadir. Dolayisiyla yazida ilk olarak Yeni Kuir Sinema
ile Uciincii Sinema arasindaki kesisim hattina odaklanilacaktir. Sonrasinda,
Kiirt sinemasinin gesitli tanimlamalarina bakilarak, Kiirt filmlerinin teorik
olarak nasil anlamlandirildig1 ve s6z konusu kavramsallastirmalarin igerisinde
neyin eksik oldugu sorgulanacaktir. Son olarak da Ali Kemal Cinar’in filmleri
hem kuir film hem de Kiirt sinemas1 baglaminda ele alinacaktir. Beriya Sevé
filmi ¢ercevesinde, yonetmenin sinema dili ekseninde devamlilik ve kopuslar
takip edilecek, filmin “defolu” ve “kusurlu” film tartigmalarindaki yerinin
ne olabilecegi sorulacaktir. Daha 6nceki bir ¢alismamda (Akin 2023), Cinar
filmografisinden Bajar (2010), Vesarti (2015) ve Di Navberé De (2018)
filmlerini kuir bir baglamda okumaya ¢alistim. Bu yazidaki fark ise, “defolu”
ve “kusurlu” sinema tartismalarina dair daha detayli bir teorik ¢cerceve ¢izilmesi
ve yonetmenin sinemasinda bir kopus olarak da degerlendirilebilecek Beriya
Sevé’nin bu kavramsal cerceve 1s131nda yorumlanmasidir. Onceki ¢alismada
filmlerdeki kuir unsurlar tek tek incelenirken, burada yeni kuir sinema ve
Kiirt sinemasinda ortak bir gerceveye tekabiil eden “kusurlu” film anlayisi

cer¢evesinde Cinar sinemasi ve Beriya Sevé filmi ele alinmaktadir.
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Yeni Kuir Sinema ve Uciincii Sinema Tartismalarinda “Defolu” Film

Anlayisi

Rich 1990’lardan giinimiize kuir sinemadaki degisim ve doniisiimleri “Yeni
Kuir Sinema” kavrami ¢ergevesinde ele almaktadir. Yazar Yeni Kuir Sinemay1
(1992 [2018], 2013, 2021), toplumsal hareketlerle birlikte degerlendirerek
kavrama yeni anlamlar atfeder. Ilk olarak Rich, kuir filmleri tanimlarken
“riayet etmeyen, yerinde durmayan ve asir1 ugta” (2018, 7) sifatlarini kullanir.
Kuzey Amerika ve Avrupa’da katildig: film festivallerinde izledigi filmlerden
etkilenen Rich, kuir karakter yaratiminda bir kirilma oldugunu savunur.
Tiplemelerin kirilmasi ve kuir karakterlere 6znellik kazandirilmas: Yeni Kuir
Sinemanin belirgin bir 6zelligi olarak karsimiza ¢ikar. Rich’in 1990’larda
kavsamsallastirdigi “yeni” kuir, 2010’lara gelindiginde ana akim medyadaki
temsillerle birlikte anilir. Bu nedenle yazar kuirin ayriksi ve 6zgiin yoniinii,
trans ve gender-queer bedenlerin temsil edildigi anlat1 ve imgelerde arar (Rich
2013, 271). Trans sinemasi, baskiya kars1 gelen yaniyla yazara “yeni” olarak
adlandirilan kuir filmlerin potansiyelini animsatir. Boylelikle Rich (2013)
1990’larda olugmus ve artik ana akimlagmis kuir temsillerin alternatifini trans

sinemasinda bulur.

Rich (2021) ayrica kuir sinemay1 fasizmin karsisinda konumlandirir.
Yazar LGBTIi+ miicadelesinin son doénemlerde yiikselen muhafazakar/
tutucu ideolojilerin karsisinda durmasi gerektigini vurgular. Yazara gore
kesisimsellik, gliniimiiz kuir sinema akimina yon veren ilke olmalidir (2021, 8)
ve hatta bu bir zorunluluktur (12). Kesisimsellige yapilan bu vurgu kuir olarak
tanimlanabilecek bir sinemanin diger muhalif hareketlerle ve sinemalarla bag
kurmasinin énemine isaret eder. Kuir kavraminin akigkan ve doniisiime agik
yapisina uygun bi¢imde, kuir sinema da siirekli doniisiim i¢indedir. Tiirkiye
baglaminda da kuir sinemanin kesisimsellik ¢ergevesinde degerlendirilmesi

onun mubhalif ve politik potansiyelini 6zgiin kosullarda degerlendirme imkani
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sunacaktir.

Kuir sinemaya iligkin literatiirdeki calismalarin biiyiik bir boliimii
kuir sinemay1 sadece Kuzey Amerika ve Bati Avrupa sinemasi ¢ercevesinde
inceler. Cografi baglamin nadiren gz 6niinde bulundurulmast, kuirin anlamini
sinirlama riski tagir. Bu nedenle kuir sinema anlayisinda son on yilda, kuir
cinselliklerin ve yonelimlerin yalnizca Bati perspektifiyle taninir ve goriiniir
kilinmasinin dniine gegebilecek fikirler iiretilmistir. Ugiincii Sinema, anti-
irk¢1 ve anti-sOmiirgeci durusuyla bu tiirden bir kesisime zemin hazirlayabilir.
Solanas ve Gettino 1969°da yayimladiklar1 manifestolarinda Ugiincii Sinemayi

su sekilde tarif etmislerdir:

Uciincii Diinya haklarmin ve onlarin  emperyalist iilkelerdeki
muadillerinin anti-emperyalist miicadelesi bugiin diinya devriminin
eksenini olusturuyor. Ugiincii sinema, bize gore, bu miicadeledeki
cagrimizin en bliyiik kiiltiirel, bilimsel ve sanatsal tezahiiriinii, baglangi¢
noktasi olarak her insanla birlikte 6zgiirlesmis bir kisilik olugturmanin
biiyiik olasiligini, tek kelimeyle, kiiltiiriin somiirgelestirilmesine son

verilmesini kabul eden sinemadir. (Solanas ve Getino 2008, 171)

S6z konusu manifestoda ticari ¢ikarlara ve burjuva diinya goriisiine
hizmet ettigi diisiiniilen, seyirciyi pasif bir bigimde konumlandiran ve kolay
bir seyirlik sunan sinema Birinci Sinema; “sanat sinemas1” ya da “auteur
sinemas1” ise Ikinci Sinema olarak tanimlanmistir. Solanas ve Getino’ya gore
Ikinci Sinema, “sistemin izin verdigi dis siirlara” ulasmis oldugundan, gercek
alternatifler Sistemin gereksinimlerine uygun olmayan ya da agik¢a Sistemle

miicadele eden 6zgiirliik sinemasindadir (Solanas ve Getino 2008, 176-177).

Bu tlirden bir sinema anlayisini, kuir film anlayisiyla birlikte
diisiinmek de miimkiindiir. Ugiincii Sinema gelenegi ile kuir sinemanin
birbirinden Ogrenebilecegi seyler oldugunu savunan Leung (2004, 156),

ozellikle Cin, Fildisi Sahili, Kiiba ve Brezilya gibi iilkelerden film 6rneklerine
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yer verdigi yazisinda, milliyet¢ilik ve sOmiirgecilik tartismalarini cinsel
Ozgiirliik ve cinsiyet cesitliligi ile birlestirir. Yazar “siyasallagsmis bir sinema
geleneginden etkilenen filmlerde kuir cinsellik ortaya ¢iktiginda, bunun
somiirgecilik ve milliyet¢ilik sorunlariyla da baglantili hale gel[digini]” iddia
eder (159). Dahasi, Yeni bir Yeni Kuir Sinema ile Ugiincii Sinema’nin ortak
ozelliklerinin neler olabilecegi lizerine diisiiniir. Bu dogrultuda, yazarin 6ne
stirdligli tiirden bir kuir sinema anlayisi, ge¢ kapitalizmle cinsellik arasindaki
karmasik baglantry1 odaga almahidir (157). Ugiincii Sinema somiirgecilik
tarihine ve kapitalizme yonelik elestiriler dile getirmesiyle birlikte, izleyicilik
deneyiminin maddi kosullarini da 6n planda tutan sinematik formlar ve {iretim
yontemleri gelistirmistir. Yazara gore, Bati odakli olmayan bir cinsellik
anlay1s1 ve filmlerde buna gére gelistirilmis bir bakis, Ugiincii Sinema’nin da
yenilenmesine olanak saglayabilir (158). Leung Ugiincii Sinema geleneginin
irklastirilmis bedenlerinin kapitalizme karsi miicadelesini degerlendirirken,
kuir cinselliklerin de kapitalizm altinda bastirildigini séyler ve bu durumun
Ugiincii  Sinema geleneginde gdzden kacirildigmi belirtir. Yazar, kuir
Oznelliklerin de siyasi bir gelecek hayalinde yer almasiin gerekliligini
savunur. Aksi takdirde, kuir sinemanin arzuladig1 politik potansiyele erismek

pek miimkiin goriilmemektedir.

Yeni Kuir Sinema ve Ugiincii Sinema gelenekleri, yalmzca ideolojik
bakimindan ortaklagma potansiyeli tasimazlar. Ayrica, film {retiminin
ekonomisi ve dagitim aglari yoniinden de benzerlik gosterebilirler. Leung
(2004) hem Yeni Kuir Sinema hem de Ucgiincii Sinema’y1 ele alirken, yapim
stireclerindeki maddi imkansizliklar nedeniyle ortaya cikan kusurlarmin
da tartisilmas1 gerektigini vurgular. Ugiincii Sinema filmlerinin kuir olarak
nitelendirilmesini miimkiin kilan sey yalnizca ikili cinsiyet sisteminin diginda
kalan cinsellikleri ve cinsel yonelim edimlerini agiga ¢ikarma potansiyeli
degildir. Egemen tarih ve politikaya karst durmalart ve klasik film yapim

paradigmalarin1 bozmalar1 agisindan da bu filmler kuirlestirilebilmektedir
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(Leung 2004, 166). Baska bir deyisle, Leung “defolu” (flawed) film iiretiminin
her iki sinema gelenegini benzer kildigini 6ne siirer. Kuirligi film {iretim
pratikleriyle de birlikte diisiinerek, ana akim tarih ve ideolojilere karst bir
durusun sinema yoluyla insa edilmesi gerektigini savunur. “Defolu” film
anlayis1, bir sonraki baglikta tartigilacak olan “kusurlu” film kavrami ile ayni1

cerceveye isaret etmektedir.

Bati disindaki kuir sinemayir odaga alan bir baska calisma ise
Schoonover ve Galt (2016, 2) tarafindan kaleme alinmistir. Yazarlar diinyanin
cesitli cografyalarinda halihazirda var olan kuir arzuyu, Batili gey kimlik
politikalar1 ¢er¢evesinde anlamlandirmanin etno-merkezci olup olmadigini
sorgulayarak tartismaya baslar. Onlara gore, sinema kuir mekanlart miimkiin
kilarken, sinemanin ne anlama gelebilecegi kuir filmlerde oldukga acik
ucludur: Sinemasal bir mekan yerel ve kiiresel, kamusal ve 6zel, ana akim
ve yeralt1 gibi gerilimlerin arasinda konumlanir. Bu tiirden bir film anlayis
hicbir zaman ¢6ziimlenmis ve agia kavusturulmus degildir. Bu nedenle de
filmler baski ve buna kars1 bir direnis ekseninde iiretilir (3). Bu tanima gore
sinemanin imlenemez olusunun kendisini kuir olarak algilayan yazarlar,
kuirligi anlamlandirmak i¢in de benzer bir yola bagvurur. Diinyadaki kuirligi
anlamlandirmak i¢in yalnizca sinemadaki kuir temsillerine degil; sinema
aygitinin kendisine, eklemlenme mekanizmalarina ve ulusétesi dolasim

aglarina dikkat etmek gereklidir (4).

Schoonover ve Galt (2016), Leung’a paralel bi¢imde kuir sinema
tartigmalarin1  kapitalizm karsithigr ile de iliskilendirir. Yazarlara gore,
kuir sinema yagsami anlamdirmaya dair alternatifler iiretirken, bir yandan
da birbiriyle olduk¢a baglantili kapitalist, ulusal ve hetero/homonormatif
diizenlere kars1 durus sergiler. Bu c¢ergeveden kuir sinemaya bakan yazarlar,
normatif olanin disindaki baglilik, sevgi, duygulanim bi¢imlerinin ¢esitliligini
de ele alirlar (5).
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Bu tiirden bir tanimlamaya denk diisecek kuir filmleri nerede ve
nasil bulabilecegimiz de ayr1 bir tartisma konusu acabilmektedir. Bunun i¢in
Schoonover ve Galt (2016) kuir sinemanin izlerini nerede aranabilecegine dair
sekiz maddelik bir yol haritasi sunarlar. Bu maddelere gore kuir sinema, “LGBT
filmleri ve kuir filmler arasinda ¢izgiler cekmedigi gibi kuir yasamlarin olumlu
ve olumsuz temsilleri arasina da sinir koymaz. Ayni zamanda, film iireticileri
icin de belli tanimlamalar getirmekten kaginir” (15). Boylelikle, temsiller
ve iiretim arasinda kat1 bir siir varsa bu, esnetilmeye ¢alisilir. Tkinci olarak,
yazarlar kuir sinemanin geleneksel tiyatral kurgulara ve ticari liretim aglarma
bagli olmadigini ifade eder. Boyle bir diisiince, kuir sinemay1 geleneksel anlati
sinemasi ve ticari aglardan bagimsiz bir bigimde diisiinmeye ¢agirir. Ayrica,
kuir sinemay1 popiiler, kalitesi diisiiriilmiis (debased) ve tiirle 6zdeslesmis
(generic) formlarda da aramak onun diinya sinemasindaki belirli film iiretim
kanonlarin1 agmasina yardimci olacaktir. Deneysel ve kuir temsillerle ilk
bakista baglant1 kurulamayacak imgelerin de kuir yasamlar1 anlamlandirmak
icin bir yol olabilecegi gozden kacirilmamalidir. Yazarlar, sadece Bati-temelli
bir cinsiyet ve toplumsal cinsiyet perspektifiyle anlasilabilir kilinan anlatilara
ve buna gore film lireten yonetmenlere karsi ¢ikarlar. Kuir sinemayi1 bu tiirden
kisitlayict bir ¢ergeveye sikistirmayi reddederler. Schoonover ve Galt’a gore,
kuir sinema, filmlerin yapim degerini sorgular: Hem ucuza yapilmis filmler
hem de izleyicilerin sosyo-ekonomik statiileri ciddiye alinir. Yazarlarin kuir
sinema anlayisi, “[s]inema imgesine hareket halindeki anlam olarak yaklagir
ve bdylece cinsiyetin en agik temsillerinde bile i¢sel bir semantik istikrarsizlig
tanir” (15). Bagka bir deyisle, imgelerin anlaminin, tipki cinsiyet ve toplumsal
cinsiyet gibi sabitlenemez oldugu vurgulanir. Schoonover ve Galt (2018)
kuir sinemanin diinya siyasetiyle i¢ i¢e oldugunu, kuir filmlerin insan haklari
tartismalarinda da gerek yerel gerekse kiiresel diizeyde soz iiretimine katkisi
oldugunu savunurlar. O halde, kuir sinema ¢esitli direnis kiiltiirlerini de igerir

ve onlari tesvik eder (347). Tiirkiye baglaminda ise boylesi muhalif bir ortak
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hattin kuir sinema ile Kiirt sinemas1 arasinda kurulmasinin miimkiin oldugu
distiniilmektedir. Bu ¢ergevede bir sonraki baslikta “defolu sinema” ile

“kusurlu sinema” arasindaki paralellik ortaya konulacaktir.

Kiirt Sinemasinda “Yoksun” ve “Kusurlu” imge Anlayist

Oncelikle Kiirt sinemasinin 2000’lerde hangi cercevede ele alindigma
bakmak faydali olabilir. Kilig (2017) Kiirt filmlerindeki gorsel ve isitsel
hafizanin kiiltiirel referanslarina bagvurarak bu filmleri
olarak nitelendirir (15). Cicek’in ¢aligmalar1 ise (2011, 2016, 2020), Kiirt

sinemasinin politik bir sinema oldugunun altin1 ¢izer; Kiirt filmlerinin bellek

‘slirgiin sinemasi”

ve arsiv islevini vurgular. Kiirt sinemasinin norm dis1 ve daima olus (becoming)
halinde bulunmasi da (Cigek 2011) bu sinemanin baska sinema gelenekleriyle
etkilesimini kolaylastirir>. Bunun yani sira Cigek, Kiirt sinemasini Yilmaz
Giliney’in yasamindan hareketle ve Giiney’in hapishanede senaryosunu
yazdigi filmlerden de esinlenerek “mahpusluk sinemasi1” olarak da tarif eder:
“Mahpusluk, sinema iiretiminin her ya da herhangi bir asamasinda, yani
diistinmeye, fikre, hikayeye, karakterlere, dile, sese, temsile dayatilmis kaliplar/
hiicrelerdir” (Cigek 2016, 93). Kapatilma hali, yalnizca fiziksel bir alana
tekabiil etmez. Ayrica, filmlerdeki temsilin yani sira film yapim kosullarinin
sinirlandirilmas1 ve denetlenmesi so6z konusudur. Kiirtce film iretilmek
istendiginde, tiretim ve dagitim ile ilgili sorunlar ortaya ¢ikabilmektedir; bu
durum da mahktmiyet olgusunun sadece diiz anlamiyla degil, ayn1 zamanda
sosyo-ekonomik boyutlariyla da diisiiniilmesi gerektigini gosterir. Bu tiirden
bir diisiince, hem Uciincii Sinema hem de kuir sinema tartismalarindaki
izleyicilerin sosyo-ekonomik boyutlarin1 géz oniinde bulunduran fikirlerle

kesisir.

Simsek (2016), hem Kiirtlerin sinemasint hem de Kiirt¢e sinemay1 su

sekilde cercevelendirir: “Kiirt sinemast [...] ulusotesi bir ¢agda modernizm
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ve gelenek arasindaki catismanin belirleyiciligini doniistiiren ve asan bir
Oznelestirme giicli olarak ortaya ¢ikiyor” (367). Yazara gore Kiirt filmleri,
Ozneligin kazanildig1 bir alandir; dolayisiyla, Kiirt sinemasi 6znelerin
temsilini sorgulatan ve degistiren bir potansiyele sahiptir. Simsek’in sonraki
caligmalarinda Kiirt sinemasinin ti¢ 0gesi olarak dil, mekan ve bellek
gosterilir (2019, 110). Yazara gore Kiirt sinemasint anlamdirmak i¢in “ulusal
olarak belirlenmis kiiltiirel iiretim alanlarinin 6tesi[ne]” (110) bakilmasi
gerekmektedir. Ali Kemal Cinar filmlerini de dil, mekan ve bellek tizerinden
degerlendirmek, yonetmenin Kiirt sinemasi tartigmalarinda nasil bir konumda

oldugunu tekrardan diistinmemize firsat saglayabilmektedir.

Gorildiigi lizere Kiirt sinemasit ¢ok katmanli tartismalar1 biinyesi
barindirmaktadir. Ancak, Cift¢i (2015) Kiirt sinemasinin yalnizca teorik bir
tartisma alan1 olmadigini hatirlatir. Yazara gore, bu kavram “politik statiisii her
daim iktidar miicadelesine maruz kalmis ve hala da kalan Kiirt halkiyla iligkili
oldugu miiddetce, Kiirt sinemasinin tanimi higbir zaman sadece teorik bir
mesele olmam[aktadir]” (143). Cift¢i, Tirkiye’nin politik atmosferi ile Kiirt
sinemas1 ve Kiirt kimligi arasindaki iliskileri odaga alarak Kiirtce filmlerin
politik baglamina vurgu yapmaktadir. Tipki kuirin anlaminin farkli zamanlarda
ve mekanlarda politik olarak yeniden kurgulamasi gibi, Kiirt filmlerinin de
giindelik hayat politikalarina gore sekillendigi sdylenebilir. Buraya kadar ele
alinan caligmalardan hareketle Kiirt sinemasinin 6ne ¢ikan 6zellikleri soyle
siralanabilir: Kiirt sinemasi politik bir sinemadir. Kiirt filmlerinin bellek
kayd islevi, dil ve kimlikle iligkisi 6nemlidir. Ayrica Kiirt sinemas1 anlatidaki
temsillerden yapim ve dagitim kosullarina kadar farkli diizeylerde engellerle

ve baskiyla miicadele etmek zorunda birakilmistir.

Koger (2016) Kiirt sinemasinin Ozelliklerinin neler olabilecegine
iliskin soruyu yanitlamak {izere 6znelerin yorumlarina bagvurur. Koger hem

Londra Kiirt Filmleri Festivali direktorii Mustafa Giindogdu gibi isimlerle
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goriisme yaparak hem de birgok film gosterimi ve panel sonrasinda ozellikle
katilimcilarin yorumlarina odaklanarak Kiirt sinemasinin sinirlarini ¢izebilecek
tic temel 6zellik sunar. Bunlardan ilki, “y6netmenin etnik kimligidir” (Koger
2016, 299). Bir filmin Kiirt filmi sayilabilmesi i¢in yonetmeninin Kiirt olmasi
gereklidir. Ancak bu tek basina yeterli degildir. Ciinkii filmlerin Kiirtlere
iliskin nasil bir sdylemi yeniden {irettigi onemlidir. Buna gore devletin bir
kimlige dair iirettigi ayrimci ve asimile etmeye yonelik sozler, filmlerde
yer almamalidir. Yazarin sundugu 6zelliklerden ikincisi, filmin konusu ve
Kiirtlerin filmde nasil temsil edildigi ile ilgilidir. Tiirkiye sinemasindaki
“cahil, koylii ve ilkel bir topluluk olarak™ Kiirt temsillerini igeren filmleri Kiirt
filmi olarak nitelendirmek miimkiin degildir (300). Ugiincii olgiit ise filmin
dilinin Kiirtce olmasidir (307). Kisaca tekrar etmek gerekirse bir filmin Kiirt
filmi olarak nitelendirilebilmesi i¢in yOnetmeninin Kiirt olmasi, Kiirtlere
iliskin ayrimei1 sdylemlerin ve Gtekilestirici temsillerin filmde yer almamasi,
dilinin Kiirt¢ce olmasi gereklidir. Bu oOlgiitler ¢ergevesinde Ali Kemal Cinar
sinemasina bakildiginda yonetmenin filmlerinin Kiirt sinemasi ¢ergevesinde
degerlendirilmesinin miimkiin oldugunu soyleyebiliriz. Yonetmeni Kiirt
sinemasi i¢inde kendine 0Ozgii kilan 6zelliklere ise bir sonraki boliimde

deginilecektir.

Kiirt sinemasi1 kesisimsellik ekseninde degerlendirmeyi ilk olarak
onun Ugiincii Sinema ile iliskisine deginerek baslayabiliriz. Smets Kiirt
filmlerinin anlamlandirilmasi ve kavramsallastiriimasinda “aksanli” sinema
kavramina basvurulabildigini ancak bu filmlerin aslinda Ugiincii Sinema’yla
birlikte diistiniilmesinin daha dogru olacagini dile getirir. Yazara gore Kiirt
filmlerdeki zorlu ¢atismalarin siddeti nedeniyle, catisma ve sinema arasindaki
baglantiy1 irdelemek yerinde olacaktir. Catisma ve sinema arasindaki iligki
lizerine diisiinmek i¢in de Ugiincii Sinema degerli bir baslangic noktast
sumaktadir (Smets 2015, 2439). Yukarida ele alan Uciincii Sinema ile kuir

sinema arasinda kurulan ortakligi bu ¢ergceveye dahil edersek, Kiirt Sinemast,
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kuir sinema ve Uciincii Sinema arasindaki kesisim alanina odaklanmak

mumkin olabilecektir.

Kesigsimsellik vurgusuna Yilmaz’in (2020) calismasinda da rastlamak
miimkiindiir. Yilmaz Kiirt sinemasini ortak bir miicadele alani olarak goriir
ve Kiirt sinemasinin daha demokratik bir gelecegin kurulmasina ve kitleler
arasindaki barigin tesisine katkida bulunabilecegine dair diisiincelerini dile
getirir. Yilmaz’a gore, Kiirt sinemas1 bir dayanisma ve direnis ¢agrisidir ve
bu sinema yalnizca Kiirt halkina yonelik devlet siddetini gdstermez, biitiinsel
olarak iktidarin siddet ve cezasiz birakma politikalarini da ele alir (2020, 233).
Boylelikle, yalmzca Kiirtlerin degil, bu cografyada dezavantajli konumda
olan tiim 6znelerin iktidar ile olan miicadelelerine dair bir biling olusturma ve/
ya iktidara karsi durma imkanini sunar. Yazara gore, bu sekilde olusacak bir

biling, halklarin ortak bir gelecek hayali kurmasini da saglamaktadir.

Yilmaz’in Kiirt sinemasina bakisi, onunla norm dis1 birakilmis
diger kimlikler arasinda ortaklik kurmaya davet eder. Bu tiirden bir anlayzs,
Rich’in (2021) kuir sinemanin gelecegini daha demokratik ve ¢ogul bir
alanda aramasina benzemektedir. Ortak bir istisare alani, sadece sinema
tartigmalarin1  etkilemekle kalmayip kuir ve Kiirt kimliklerine iliskin
sOylemleri de doniistiirebilme potansiyeline sahip goriinmektedir. Sustam
(2021) bu degisimlerde, ortakliklarda ve yoldaslikta Kiirt kimligini degistirip
dontstiirebilecek, Kiirt politikalarini da etkileyebilecek bir potansiyel goriir.
Yazara gore, sanatsal ve kiiltiirel iiretimin olusturdugu konular, hem kiigiik
hem de biiyiik 6l¢ekli tarih yaziminda arsivlenir; bu da yalnizca Kiirt halkinda
toplumsal ve siyasal bir degisime isaret etmez, ayn1 zamanda kiiltiirli ve sanati
da degistiren bir devrimdir. Sanatin ger¢ekligi, giindelik yasama yerlesirken,
diger Ozgiirlestirici alanlarin da politik insasin1 gergeklestirir (Sustam 2021,
790).

Bu tartismalar ¢er¢evesinde Kiirt sinemasiyla kuir sinema arasindaki
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kesisim alanina iliskin su ¢ikarimlar yapilabilir: Kaliplara direnen ve egemene
mubhalif olan bir sinema, Otekilestirilen diger 6znelerle ortakliklar kurabilir,
hatta belki de bu ortakliklarin kurulmasi zorunludur. Politik bir sinema olarak
Kiirt sinemasi bu ortaklig1 kurabilecek potansiyele sahiptir. Ayrica, dtekiyle
karsilagsmak, onun iirettigi metinleri perdede gérebilmek ve onunla duygudaslik
kurabilmek i¢in, Kiirt sinemas1 sadece etnisite lizerinden degil, diger norm
disinda birakilan kimlikler tizerinden sekillendirilmeye de miisaittir. Ali Kemal
Cinar Sinemasinin kuirligi de bu baglamda degerlendirilebilir. Yonetmenin
mizahi ve absiirtligii kullanmasi, kisisel deneyimlerin politikliginden hareket
etmesi, ikili cinsiyet rejiminin digina tasan anlatilar kurmasi onu Kiirt sinemast

icinde 6zglin bir konuma yerlestirmektedir.

Kiirt sinemasinin kapsami ve genel Ozellikleri g¢ercevesinde, kuir
sinemayla kesisebilecegi bir diger alan olarak “defolu sinema” (flawed cinema)
ile “kusurlu sinema”nin (imperfect cinema) paralelligini ele alabiliriz. Kiibali
yonetmen Julio Garcia Espinosa 1969°da Ucgiincii Sinema iizerine bir manifesto
kaleme alarak, dezavantajli cografyalarda yasayan film {ireticilerinin,
Hollywood ya da Avrupa sanat sinemasinin kullandigi yiiksek biitceli
filmlerin “kusursuz” goriintiilerine ulasabilmesinin yaniltici olabilecegini
vurgular. Bunun yerine, kusurlu bir sinema anlayisin1 benimsemek, seyirciyi
bu sinema igerisinde daha aktif rol alan bir noktada konumlandirmak kusursuz
bir sinema anlayisina karsi ¢ikmak anlamina da gelir. Kusurlu bir yontemle
¢ekilmig imgelerin politik gondermeleri ve dolagim alanlar1 da alisilagelmis
film gosterim mecralarindan ve seyirci deneyimlerinden farklilagmaktadir.
“Defolu” ve “kusurlu” sinema kavrayiglari iiretim ve dagitim kosullarindaki
bir ortakliga isaret eder. Ayrica bu kosullar filmlerin anlamlandirilmasi

konusunda belirleyici olmaktadir.

Kusurlu film {tretimine karsilik gelen bir diger konu imgelerin

goriintii kalitesiyle ilgilidir. Yonetmen Hito Steyerl® 2009’da kaleme aldigi
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denemesinde, diistik kaliteli goriintiiyii telifsiz, kolayca ve sinirsizca yeniden
tiretilip dolasima sokulabilen, bu yolla da farkli politik imkanlari tetikleyebilen
bir olgu olarak degerlendirir. Steyerl metninde, bu tiirden diisiik ¢oziintirliiklii
imgelerin kusurlu sinema ile olan baglarini ortaya koyar. Kusurlu olan bir
sinema anlayisinda imgeler yapay, amator ve diisiik ¢ozlniirliikliidiir. Yazara
gore, bu tiir bir sinema yasamla sanat1 birbirine yaklastirmaktadir (Steyerl
2021). Giindelik hayatla sanat iiretimini ve deneyimlerini i¢ ige gegiren bu
yontemle yazar bir yandan sanat liretiminin ekonomik boyutlarini giin yiiziine
cikarirken 6te yandan filmlerin yapim kosullarindaki zorluklart politik bir

imkan olarak yeniden degerlendirir.

Sibel Tekin’in Tiirk¢e’ye “camur goriintii” olarak kazandirdig “diisiik
¢Oziiniirliklii gorintl” (poor image) kavrami, ulusal sinemanin finansal
destekleri baglaminda egemen ve muhalif sinema arasindaki gerilime vurgu
yapar. Sen’in (2023) Tekin’le yaptig1 roportajda, “camur goriintii” ile ulusal
olana karsithik birlikte ele alinir. Camur goriintii, ulusal kimliklerin tahayytil
ettigi imgelerle Ortlismez, ayn1 zamanda da devlet destekli sermayeye bagl
kalmaz (Sen 2023). Bagka bir deyisle, kalitesiz, camur, diisiik ¢ozlintirliikli
ya da yoksun goriintii yalnizca goriintii kalitesi ilizerinden bir tartigmayla
aciklanamaz. Aksine, bu goriintiilerin dolasim ekonomisi ve herhangi bir
kimlige bagli kalmayislari, onlarin gergeklikle olan iligkisini farkli bir sekilde

kurar.

Ucgiincii Sinema, kusurlu sinema ve diisiik ¢oziiniirliiklii goriintii
tartigmalarinin bir arada diigliniilebilecegi bir alan olarak Kiirt sinemast,
tartismalar1 somut bir diizlemde konumlandirmak ig¢in elverislidir. Yakin
donem caligmalarda da Kiirt sinemasmin “kusurluluk” baglaminda
degerlendirildigini géormek miimkiindiir. Ornegin; Kiirt sinemasinda yoksun
goriintii tartismalarin1 daha kapsamli bir ¢cer¢evede ele alan Simsek’in (2021a)

makalesinde, Kiirt yonetmenlerin film iiretimi, film endistrisinde nasil bir



52 fe dergi Akin, Kaan

yer actiklar1 ve Kiirt hareketinin film ve belgesel iiretim pratiklerini nasil
etkiledigi irdelenir. Simsek’in ifade ettigi “kusursuz sinema” anlayigina
karsit bicimde Kiirt sinemasinda da karsilik bulan ve yukarida da tartisilan
“kusurlu sinema” (imperfect cinema) ile kuir sinema bagliginda tartisilan
Leung’un “defolu sinema” (flawed cinema) kavramlari benzer noktalara isaret
etmektedir. Simsek’e gore kusursuz sinemaya yatirim yapmak ve yliksek
¢Oziiniirliklii goriintiilerin fetiglestirilmesi, ulusal sanatin hegemonik diliyle
baglantilidir. Kusurlu sinema ise miikemmellik sartinin aranmadigi filmler
araciligiyla kapitalist dagitim aglarinin karsisinda erisilebilir olmanin yollarini
arar (Simsek 2021a, 766).

Simgek’in sozleri, Kiirt sinemasi ve kuir sinemanin liretim pratikleri
bakimindan baz1 benzerlikleri giin yiiziine ¢ikarmaktadir. Film iiretiminin
ekonomik boyutu diistintildiigiinde, ulusal ekonomi sistemleri de devreye
girmektedir. Bir ulusu cergeveleyen baskin sanat dili bu ekonomik sistem
icerisinde sekillenmektedir. Oyle ise defolu ve kusurlu bir sinema, hem kuir
sinema hem de Kiirt sinemas1 tartismalar1 igerisinde kendine yer bulur ve
kendi politik goriislerini savunmak icin hem ulusal hem de heteronormatif
bir sistemin igerisine dahil olmaktan imtina eder. Simsek, Kiirt sinemasindaki
yoksun imgelerden (poor images) bahsederken, onlar1 su sekilde tanimlar:
“['Yoksun imgeler] endiistrilesmis film tiretimini degil, sinematik topluluklarin
cokluguna dayanan Kiirt kimliginin kusurlu bir sinemasini temsil eder”
(Simsek 2021a, 769). Bagka bir deyisle, yoksun imgelerin varligi, Kiirtlerin
film tiretme pratiklerinin yeterince gelismedigini gdstermez; bilakis bu se¢imin
kendisi politik bir durusa isaret etmektedir. Simsek 6zellikle kisa filmlerin ve
belgesellerin Kiirtlerin karsi-tarih yazimindaki 6zel yerine dair tespitlerde
bulunur. Bu filmlerdeki imgeler, film endiistrisinin iiretim pratiklerine karsi1 bir
noktada konumlanmaktadir. Kiirt sinemas1 ve kuir sinema igindeki “kusurlu”
ve “defolu” filmler, egemene muhalif olma, ana akim disimda yer alma,

tiretim pratikleri ve erisebilirlik gibi 6zellikler bakimindan ortak bir paydada
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bulusmaktadir. Bir sonraki boliimde Ali Kemal Cinar sinemasi ve yonetmenin

son filmi olan Beriya Sevé bu kesisimsellik ekseninde ele alinacaktir.

Kuir Perspektifle Ali Kemal Cinar Sinemasi ve Beriya Sevé Filmi

Yukarida da belirtildigi iizere kuir sinema tartismalarindaki “defolu” film
anlays1 ile Kiirt sinemas tartismalarindaki “kusurlu” film diisiincesi Ugiincii
Sinema ile kesisimsel bir alan agmakta ve her iki kavram da ortak bir
cerceveye isaret etmektedir. “Defolu” bir kuir film, Bat1 odakli olmayan cinsel
kimlik ve yonelimleri odaga alirken gerek film tiretimindeki teknik sorunlar
ve gerekse dagitim siireglerindeki problemler nedeniyle kusursuzluktan
uzaklasmaktadir. Uciincii sinemada ve Kiirt sinemasmdaki “kusurlu” filmler
anti-somiirgeci ve anti-irk¢1 duruslariyla ve “defolu” filmlere benzer tiretim ve
dagitim kosullariyla da karakterize edilirler. Bu boliimde ele alinan Ali Kemal
Cinar filmleri, kuir sinema ve Kiirt sinemasi tartismalarindaki kesisimsellik
cercevesiyle birlikte degerlendirilmektedir. Yukaridaki boliimlerde farkl
kavramlar kullanilarak ortak bir alana isaret edildiginin altin1 ¢izmek {izere
flawed cinema ‘“‘defolu sinema” olarak karsilanmis, imperfect sinema ise
“kusurlu sinema” seklinde Tiirkcelestirilmistir. Her iki kavram da Tiirk¢ede
“kusurlu” olarak karsilanabilecegi i¢cin bu noktadan sonra kavramsal biitiinliik

ve tutarlilik saglamak tizere “kusurlu film” ifadesi kullanilacaktir.

Cinar’in sinemasi erkeklik krizleri, film iiretim tekniklerinin yaratici
bir bicimde kullanimi, yavashik ve absiirtliik gibi ¢esitli baglamlarda
incelenmistir (Tabak 2016; Ozban ve Erddl 2018; Yiicel 2020; Jaro 2022). Bu
caligmalarin yani sira, Cinar’in sinemasinin Kiirt filmlerindeki temsilin belli
kaliplara sikismasini reddeden anlayisi da odaga almmustir. Ornegin; Gokge
(2017) yonetmenin filmlerini zaman ve mekan bakimindan simdi ve giincel
olanla birlikte disiiniir. Cinar’in giincel sinemasi filmlerde Kiirt kimligine

dair iiretilen 6n kabulleri ¢atlatmakta, ayn1 zamanda siyasi olarak kodlanmis
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giindelik hayat anlatilarin1 farkl bir sekilde tahayytil etmektedir (335).

Simsek (2021b), yonetmenin sinemasini yalnizca kar amagli filmlerin
(commercial) estetik goriiglerine karsi konumlandirmaz. Yazara gore, Cinar
sinemasi ayni zamanda tiim stil denemeleriyle film aracinin demokratiklesme
yontemlerini de sorgular (83). Simsek estetize edilmis bir Kiirtlikk rejimine
“hem finansal hem de militan agidan 6zerk bir bolinmenin” (128) nasil
olabilecegine dair bir 6rnek olarak Cinar’in filmlerini gosterir. Yaptigr film
coziimlemelerinden sonra vardigi sonucu ise su sekilde aciklar: “Ali Kemal
Cinar’in sinemasi, travmanin Kiirtliikle iliskisini, sinema araglarinin kusurlu
bir radikallesmesi iizerinden yeniden yorumlama ve yeniden sunma ihtiyacini
temsil ediyor” (2021b, 138). Baska bir deyisle, yonetmenin filmleri gerek film

tiretimi gerekse kimlik politikalari iizerinden yeni bir alan agma egilimindedir.

Bu okumalara paralel bi¢cimde, Ergiil (2022) Cimar’in filmlerini Kiirt
sinemasinda yeni bir arayis olarak degerlendirir. Yazara gore, yonetmenin
filmleri Kiirt filmlerinde daha o6nce ele alinmamis nelerin olabilecegini
sorgular. Ayrica, daha 6nce diisiiniilmemis olanin nasil filme yansitilacagina
dair de bir tartisma yiiriitiir (123). Diger yandan, s6z konusu filmler iktidarla
ve egemen olanla Ortligmez, ayrica halihazirda var olan Kiirt sinemasi
tartismalarina yeni bir boyut ekler. Yazarin bagka bir tespiti ise Cinar’in
yerellik ve evrensellik arasindaki gerilimlerinin de filmlerine yansidigidir.
Yonetmen bir yandan Kiirt kiiltiiriine dair sdylem {iretirken, bir yandan da
daha genis ¢apl toplumsal cinsiyet, yersiz-yurtsuzluk ve savas gibi temalar1
ele alir (133). Bagka bir deyisle, Cinar’in filmleri Kiirt sinemasinda ayriksi
ve Ozglin bir yerde konumlanir. Yonetmenin kendine 6zgii sinemast kuir bir

perspektifi ¢agirdigi gibi, Kiirt sinemasina da farkli bir bakis getirmektedir.

Ali Kemal Cinar sinemasini kuir ve Kiirt sinemasi arasindaki ortakliklar
cercevesinde diistinmemizi miimkiin kilan bazi unsurlar vardir. Bunlardan ilki,

yonetmenin 6znelligini filmlere yansitmasidir. Bunun en kristalize oldugu film
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olarak Bajar (2010) 6rnek gosterilebilir. Cinar, 2010’1larin basindaki “a¢ilim
siirecinin” Diyarbakir’daki yansimalarina bakar. Belgeselde sehrin giindelik
hayatindan yansiyan goriintiileri kullanilir. Bir yandan sehrin giindelik hayati
karsi-tarih anlatilarina dahil olur, bir yandan da sehrin toplumsal bellegi Kiirt
kimligi ¢ercevesinde sekillenir. Mikro bir tarih anlatisi, toplumsal siireclere
ve dezavantajli kimliklerin temsiline baglanir. ikinci olarak, ydnetmenin
0zgiinlligii; cinsiyet, toplumsal cinsiyet ve cinsel yonelim tartismalarimi Kiirt
kimligi ve heteroseksiiellik ile birlikte ele alan bakistadir. Vesarti (2015) hem
yonetmenin big¢imsel tercihleri hem de filmin anlatisiyla kuir kavramlar
cagiran bir filmdir. S6z konusu filmdeki kuir 6geler su sekilde siralabilir:
Ana karakter (Ali Kemal) otuz yasina geldiginde erkek bedeninden kadin
bedenine gececegini Ogrenir. Bu sorgulama ve karakterin heteroseksiiellik
krizi igerisine girmesi filmin en belirgin kuir yanidir. Bunun yani sira, filmin
teknik 6zellikleri de belirli kuir anlara isaret eder. Siyah beyaz goriintiiler
heteroseksiielligin renksiz ve tekdiize diinyasina iliskin bir vurgu olarak
yorumlanabilir®. Filmdeki ses kullanimi, klasik anlati sinemasinda “repligini
sOyleyen 0zneyi perdede gosterme” fikrine karsi “dinleme konumunda olan
karakteri perdeye yansitma” sekline doniistliriilmiistiir. Hem goriintii hem de
ses liretim asamasinda bu yollarla “tuhaflagtirilir” ve film izleyicisini hem
anlatt hem de teknik tlizerinden ikilikleri sorgulamaya c¢agirir (Akin 2023, 42-
44).

Yonetmenin anadil sorunu {izerinden ele aldig1 yersiz-yurtsuzluk
ve yeniden-yer-edinme temalar1 kuir kavramiyla birlikte diisiiniilmeye
miisaittir. Di Navberé De (2018) ilk bakista kuir bir anlat1 gibi goriinmese de
filmdeki ana karakterin (Osman) dildeki “sakatlig1” ve bu sorun yliziinden
evlenememesi, normun disinda kalma bakimindan kuir tartismaya dahil
edilebilir. Dilde temsil edilememek, ikilikler arasinda sikismak, bu tiirden
sorunlarin olusturdugu bedensel ‘“‘sakatliklar” yasamak ve bundan dolay1

“kabul edilebilir” olan heteronormativitenin alanina girememek, filmin kuir
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cercevede degerlendirilebilecek yonleridir.

Y 6netmenyarattigisinemasal evrenle birlikte seyircisine herikikimligin
bir arada yasayabilecegi bir alan sunmaktadir. Beriya Sevé’yi yonetmenin diger
filmleriyle birlikte inceledigimizde, filmlerdeki kuir 6gelerin bakimindan bir
devamlilik tespit edebiliriz. Anlati agisindan bakildiginda, ana karakterin kuir/
lezbiyen bir ressam olmasi, evlilik meselesine iligkin tartismanin bu filmde
de yer almasi1 ve sosyo-ekonomik sorunlarin karakterlerdeki yansimalari filmi
kuir bir perspektiften degerlendirmeyi miimkiin kilar. Ote yandan, s6z konusu
filmde ile birlikte yonetmenin sinemasinda bir kopustan da bahsedilebilir:
Cinar’1n sinemasini 6zgiin kilan unsurlardan biri olan absiirtlitk ve mizah Beriya
Sevé’nin karanlik atmosferinde kirilir. Erhan Sunar’in ayni adli romaninin
serbest bir uyarlamast olan filmde, Sen’in (2022) degerlendirmesine gore
“tematik bir kopus ger¢ceklesmistir; AKC [Ali Kemal Cinar]’nin mizah yiikli
absiirt ve fantastik diinyas1 dagilmis, yerini savasin seslerine ve travmatik
karakterlere birakmistir. Yonetmen ve film daglardan sehrin sokaklarina
inerek iyice yakinlasan savasa duyarsiz kalamamistir artik.” Bu nedenle film,
Cmar’in diger filmlerine kiyasla daha ciddidir; filmde travmanin 6znelere ve
bedenlere sirayet ettigi bir atmoster s6z konusudur. Diger yandan, her ne kadar
filmin tanitiminda ve film tizerine kaleme alinan yazilarda pek degenilmemis
olsa da Gulbin’in Lisa (Lisa Calan) ile lezbiyen/kuir bir iligki i¢erisinde olmast,
Kiirt sinemasinda kuir temsilinin tartisilmasina Vesarti’de oldugu gibi bir kez

daha alan agmaktadir.

Anne (Rabia Cimar), Baba (Hiisnii Timur) ve Gulbin (Gulbin Bozan)
ana karakterleri lizerinden ii¢ parcaya ayrilmis filmde, toplumsal olaylarin ve
catismalarin bedensel ve psikolojik etkileri goriiliir: Anne hastaliklarindan
sikayetcidir, Baba Alzheimer hastasidir, Gulbin ise antidepresan ilaglar
kullanmakta, kendisini sanatiyla ifade edebilecegi bir alan yaratmaya

calismaktadir. Savasin ve ¢atismalarin igerisinde giindelik hayatlarina devam
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eden karakterler, onun siddetinden, etkilerinden ve yarattigi tahribattan
kacamazlar. Izleyici de savasin igerisindeki 6znelerin giindelik hayatlarma
tanik olur. Filmde karakterler araciligiyla hatirlama ve hafiza meselesi irdelenir.
Hafiza hem kuir sinema hem de Kiirt sinemasi i¢in énemli bir temadir ve bu

sinemalar iizerine yapilan ¢caligmalarda da genis yer kaplar.

Hem kuir filmlerde hem de Kiirt filmlerinde, gorsellerin karsi-tarih
arsivi olusturmasi 6nemli bir yer edinmektedir. Ana akim tarih anlatilarina
dahil olamamak, hem Kiirt sinemast hem de kuir sinema i¢in arsiv kaydi
tutmay1 ve bellek insasini hayati bir konuma getirir. Kuir sinemada hatirlama
ve hafiza LGBTI+ aktivizmi cercevesinde tartismaya acilir. Literatiirde
filmlerin ve gorsellerin kuir izleyiciler tarafindan nasil hatirlandigina iliskin
calismalar da yapilmistir. Ornegin; Horvat (2021) kuirlerin medya temsillerini
nasil hatirladiklarina, onlarla nasil bir bag kurduklarina odaklanir. Biyolojik
aile baglarinin hafizasindan ve ge¢misinden genellikle dislanan kuirler i¢in,
hafiza geleneksel bir bi¢imde kurulmaz ve aktarilmaz. Ayni1 zamanda, kuir
Oznelerin hafizayla baglar1 diger dini ya da etnik gruplar gibi diiz ¢izgisel bir
orgiide kurulmaktan ziyade, daha ¢ok i¢ ice gegmis ve parcali bir sekildedir (4).
Hafizanin nasil isledigini Birlesik Krallik ve ABD yapimi kuir film ve diziler
tizerinden inceleyen Horvat, kuir aktivizmin gorsel hafizada nasil kurulduguna
da odaklanir. Kuir hafizanin sadece negatif cagrisimlarla kurulmamasi,

Ozgiirliik i¢in yapilan miicadeleyle de baglantilandirilmasi gerektigini savunur.

Kiirt sinemasinda da benzer bir bigimde hafiza genis bir tartisma alani
yaratmistir: Kimligin ve bellegin kurulusunda dil hayati bir role sahiptir.
Kiirtge filmler baski altindaki dili koruma islevi de goriirler. Ayn1 zamanda,
Kiirt filmleri Kiirtlerin yasadiklari cografyalar1 ve glindelik hayatlarin1 ekrana
tagidiklar1 kadar, onlarin miicadelerini de goriiniir hale getirir. Y1ilmaz (2022)
Kiirt sinemasin1 “kendisini baskilayanlara karsi direnisin tarihini icat eden,

belgeleyen ve kristalize eden, tarihsel siirekliligi insa etmeye c¢alisan” bir
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olusum olarak degerlendirir. Bu sinema toplumun devlet aygitlarinin biiyiik
bir kismi tarafindan varlig1 yok hiikkmiinde sayilan bir gegmisiyle bagini kurar.
Unutulmaya yliz tutan bir gegmisi geri cagiran hafiza, travmay1 yok saymayan
ayn1 zamanda simdiye de 1s1k tutan bir hatirlama alamdir (327). Yilmaz,
filmleri Kiirt sinemasinin hatirlama islevi baglaminda inceleyerek, hafizanin
gorsellerde nasil isledigini de sorgular. Buna gore, Kiirt sinemasinda hatirlama

ve hafiza politik agidan 6nemli bir konuma yerlestirilir.

Bu tartigmalar 1518inda filme geri doniildiigiinde, Alzheimer hastasi
Baba karakteri lizerinden sehir, hafiza ve hastalik liggeninde bir baglanti
kuruldugunu goriiyoruz. Bu baglarin 6ne ¢ikarildigi iki sahne Onemlidir.
Bunlardan ilkinde, Baba eski fotograflarini tabettirmeye fotografciya gotiiriir.

Fotograf¢1 irfan (Thsan Sakar) gérseller igin sdyle bir yorumda bulunur:
-Bunlar hem eskidir, tarihidir. Hem de ¢ok kiymetlidir.

Daha sonra eski negatiflerde ne oldugunu hatirlayrp hatirlamadigini soran

Irfan’a, Baba’nin yanit1 net olur:

-Tek tek icinde ne var hatirhyorum. Eski seyleri unutmadim,
hatirliyorum. Bunlarda Diyarbakir’in goriintiileri var. Cocuklarin var.

Sokaklarin var. Surlarin var. Hevsel Bahgeleri’nin var. Parklarin var.

Bu sozlerle Alzheimer hastasi bir karakter, kentin hafizasini acik bir sekilde
hatirladigini belirterek, bunlarin unutulmamasiin gerekliliginin altini ¢izer.
Baba, buradaki goriintiileri giindelik hayatla bagdastirir, hafizasini siddetin
tezahiir ettigi yerlerden sakinir. Sehrin ¢ocuklarina, sokaklarina, surlarina
ve bahgelerine bakmak, savas Oncesi bir sehrin var oldugunu, o sehirdeki
giindelik hayatin siddette azade bir bicimde de hatirlanabilecegini seyircisine
soyler. Bir cografyanin hafizasi, Baba karakteri iizerinden siddetten arinmaya

calisarak tekrar kurulur.

Hafizaya iliskin bir bagka sahneye Gulbin ile Baba’nin diyalogunda
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yer verilir:

- Hafizan nasil? Cok unutuyor musun? Doktor, artarsa haberim olsun

demisti.

-Iyiyim. Eski seylerin hepsi aklimda. Sokak sokak dolastigim
zamanlarin hepsi aklimda. Isimi ¢ok severdim. Isimi yaptigimda
baska birsey yapmay1 diisiinmedim. Bu fotograflar bana iy1 hissettirdi.

Hafizam yerine geliyor. lyidir.

Bu sahnede de Baba’nin hafizasinin silinmedigi, hatta buna kars1 bir
direng gosterdigi anlasilir. Babanin zihninde sokak sokak gezdigi yerlerin
kalmis olmasi, fotografcilik meslegini ¢ok sevdigini belirtmesi ve bu sekilde
hafizanin olumlu anilar1 cagirmasi, filmin simdisinde yasanan savas ile bir tezat
olusturur. Savasin ortasinda yok olmaya yiiz tutmus bir hafiza kurtarilmaya
ve muhafaza edilmeye calisilir. Kuir film tartismalarindaki toplumsal bellekte
kurulabilen olumlu ¢agrisimlar ve Kiirt sinemasi tartismalarindaki karsi-tarih

yazimi, bu sahnede bir ortaklik olarak okunabilir.

Gulbin ve Lisa’nin romantik iliskisi, filmdeki kuirligin acikca ekrana
yansidigi kareleri olusturmaktadir. Annesinin portresini tekrar tekrar yaparken
sanat iiretiminin sancilarini yasayan Gulbin, bazi giinler aile evinden ¢ikarak
Lisa’nin yaninda kalir. Karakterlerin yatakta uzanarak konustuklar1 bir sahnede
Gulbin babasinin onu rahat yetistirdigini sdyler. Devamindaki bir sahnede ise
Gulbin ve Lisa’nin sehirde devam eden ¢atisma seslerine iliskin yorumlar1 yer

alir:
-Bu gece ¢ok uzadi, higbir zaman bu kadar uzamamuisti.
-Evet, bu saate kadar devam ediyor.

Diyalogla beraber duyulan silah sesleri ¢atigmalarin giindelik hayatin

bir pargasi haline geldigini gosterir. Diger yandan, beraber gelecek tahayyiil
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ederlerken, Lisa Gulbin’e birlikte yasayabileceklerini sdyler. Gulbin bunu ¢cok
istedigini ancak su an kosullarin elverisli olmadigini belirterek teklifi reddeder.
Kosullarin ne oldugu ise belirsizdir. Her ikisinin de hasta olan ebeveynlerini
birakamamasi, ekonomik sartlarin uygun olmayist ya da iki kadinin romantik
bir iliski cergevesinde birlikte yasamasinin zorlugu gibi olasiliklar Gulbin
icin birer ¢ikmaz olusturur. Bu nedenle de kurulabilecek ortak bir gelecek
hayali, ekonomik ve toplumsal kosullara bagli olarak kisitlanir ya da bunun
gercgeklestirilmesi ertelenir. Kuir deneyim, ¢atismalarin, ekonomik zorluklarin,
aileden kopamamanin igerisinde konumlandirilir. Filmdeki lezbiyen iliski
kuir deneyimin kiiltiire ve cografyaya 0zgii kosullar baglaminda okunup
yorumlanmasint miimkiin kilar. Kuir bedenlerin heteronormatif cinsiyet
sisteminin diginda kaldiklarinda karsilagtiklar1 zorluklarla, tarihsel ve
toplumsal kosullar1 birlikte diistinmek gerekir. Ele alinan sahnedeki romantik
iliskiye psikolojik ve ekonomik sancilar da dahil olur. Yukarida belirtildigi
iizere Leung Bat1 odakli olmayan bir cinsellik anlayisinin ve filmlerde buna
gore gelistirilmis bir bakisin, Ugiincii Sinema’nin da yenilenmesine olanak
verecegini One stirmiistiir (158). Beriya Sevé’deki kuir iliski ve bunun tarihsel-

toplumsal kosullarla baginin kurulmasi bu baglamda énemlidir.

Cimnar filmlerinde evlilik temas1 farkli sekillerde yer bulur. Evlilik
kurumunun filmlerde tekrar tekrar tartismaya agilmasi yakinlik tiirlerinin baska
sekilde hayal edilmesi i¢cin 6nemlidir. Vesarti’de cinsiyetin degismesinden
dolay1 nisanlisiyla nasil evlenecegini sorun eden bir ana karakter, Di Navberé
De’de ise anadilindeki eksikliginden dolay1 evlilik kurumuna giremeyen bir
karakter vardir. Vesarti’deki Ali Kemal karakteri, heteroseksiielligin kriziyle
kurgulanir ve sonunda heteronormativitenin gilivenli alanina dahil olamaz.
Benzer sekilde, Osman anadildeki arada kalmigligindan dolay1 evlenemez. Her
iki filmin sonunda da karakterlere “giivenli” ve “mutlu” alanlar vadedilmez.
Beriya Sevé’de de benzer bir yol izlenir: Gulbin cinsel yonelimden dolay1

evlenmeyi hayal etmeyen biri olarak kurgulanmistir. Bu fikrin vurgulandigi bir
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sahne sudur: Gulbin, Anne’sini resmetmektedir ve portre hi¢bir zaman istedigi
gibi olmaz; resme siirekli bastan baglar. Anne’yi resmettigi sahnelerden birinde,
Anne Gulbin’e ne zaman evlenecegini sorar; onun yalniz kalmasindan yakinr.
Gulbin ise yalniz kalmadigini, ¢evresinde hem Anne’nin hem de Baba’nin var
oldugunu sdyler. Anne de onlarin yakin zamandan bu diinyadan ayrilacaklarini,
yalnizligin Allah’a mahsus oldugunu belirtir. Bu sahnede Gulbin’in evlenme

ile ilgili herhangi bir arzusu olmadig1 goriiliir.

Her ¢ filmdeki ana karakterler birlikte ele alindiginda, karakterlerin
evlilik kurumuna dahil olmamalar1 nedeniyle ailelerinin goziinde eksik
kaldiklar1 sdylenebilir. Boylelikle Cinar ii¢ filmde normatif alanin disinda
kalma meselesine deginir. Vesarti’de heterosekstiel olarak kodlanan yakinlik
krize ve ¢ikmaza girer. Ote yandan, diger iki filmdeki karakterler baska tiirlii
yakinliklar kurarak kendilerini gergeklestirirler. Osman benzer deneyimleri
paylastig1 insanlarla bir araya gelir ve anadilini en bastan 6grenerek Kiirtce’yle
olan iligkisini diizeltir. Gulbin ise Lisa ile olan iligkisine bagli kalmaktadir.
Evlilik iizerine fikirleri seyircisine sunan yonetmen, ¢ekirdek ailenin biyolojik
baglarina elestirel bir bicimde yaklasir. Beriya Sevé’de, ayni ev igerisinde
yasayan li¢ ana karakter, hicbir zaman ayni ¢ergeve i¢inde gosterilmez. Olaylar
ve diyaloglar 6nce annenin, daha sonra babanin ve en son da Gulbin’in bakis
acisindan aktarilir. Filmin sinematografik tercihleri nedeniyle ayni ¢at1 altinda
yasayan karakterin adeta birbirlerinden yalitilmis oldugu hissedilir. Anne ve
baba arasinda nedeni aciklanmayan bir sorun oldugu bellidir. Aile kurumuna
elestirel bir perspektifle yaklagilmasi da filmi normatif olandan uzaklastirarak
kuir ¢ergceveye yaklastirmaktadir. Cekirdek aile film boyunca bir kez dahi
ayni c¢erceve i¢ine girmezken Gulbin ve Lisa yatakta ve mutfakta yan yana
goriintiilenir. Cinar normatif olana alternatif yakinliklarin temsili bakimindan

Kiirt sinemasina yenilik¢i bir bakis sunar.

Kusurluluk ve gorsellere bu yonden bakmanin imkan saglayabilecegi
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farkliokumalar, Beriya Sevé’de de goriilebilir. Y onetmenin ¢ekmis oldugu diisiik
biitgeli kisa filmler ile ardindan gelen “amator’ olarak adlandirabilecek uzun
filmler sonrasinda imgesel olarak bir kirilma yasanmustir. Ote yandan, filmin
imgeleri degilse de ana karakterleri “yoksunluk™ i¢inde ve “kusur’ludurlar.
Anne karakteri savasin ortasinda hasar gdren evini onarmakta, ¢atismanin
seslerinden ve sehrin soguklugundan imtina etmektedir. Baba’nin hafizasindaki
“yoksunluk” onu kronik bir hastaliga mahkm birakmistir. Gulbin karakteri
ise sanat iiretimi ile ekonomik ve toplumsal kosullar arasindaki iliskiyi agiga
cikarir. Resim malzemesi almak icin kirtasiyeye giden karakter, eline aldigi
boyanin fiyatina baktiktan sonra onu geri birakarak hizlica diikkkandan ¢ikar.
Gulbin’in Anne’sinin resmini siirekli olarak yeniden yapmasi, iiretiminden
memnun kalmamasi, filmin resim tamamlanamadan agik uglu bir sekilde
sonlanmasi sanat pratigi ile mevcut kosullar arasindaki gerilimi gosterir.
Cmar’1n filmlerinin “kusurlulugu”, yonetmenin stiline, sinemasal tercihlerine,
yapim kosullarina ve karakterlerine farkli bicimlerde sirayet ederek izleyiciye

¢oklu okuma pozisyonlari sunar.

Sonu¢

Kuir sinema, Ugiincii Sinema ve Kiirt sinemasinin bulustugu ortak payda bir
direnis ve miicadele alan1 insa etmektir. Ezilen, 6tekilestirilen, baskilara maruz
kalan, yok sayilan ama ayn1 zamanda kapitalizme, somiirgecilige, irk¢iliga,
cinsiyet¢ilige, heteronormativiteye direnen ve bunlarla miicadele edenler i¢in
politik filmler 6nemli araglardir. Farkli direnis hatlarinin birbiriyle kesismesi
ise miicadeleyi daha da giiglii kilar. Julio Garcia Espinosa Ugiincii Sinemanin
egemen sinemaya kars1 “kusurlu” film anlayisiin benimsenmesi gerekliligine
isaret eder. Leung (2004) da ana akim ticari sinemanin biiytik biitceli filmleri
karsisinda gerek yapim gerekse dagitim ve gosterim kosullari bakimindan

farklilasan, engeller ve imkansizliklar i¢inde iiretilen kuir filmlerin “defolu”
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olusunu bir sorun ya da yetersizlik olarak degerlendirmez. Bu hem politik
durusa hem de Yeni Kuir Sinema ile Ugiincii Sinemanin ortak paydasina isaret
eder (Leung, 2004). Kisaca Espinosa’nin “kusurlu” film anlayisi ile Leung’un
“defolu” film tanimi aym politik durusa karsihik gelir. Ugiincii Sinemaya
paralel bigimde Kiirt sinemasindaki “kusurlu” ve yoksun imgeler de Yeni Kuir
Sinemanin “defolu” imgeleri gibi egemen olana karsi ¢ikmanin bir yolunu

sunar.

Basta da belirtildigi gibi kuir, yalnizca toplumsal cinsiyet ve cinsel
yonelimle ilgili bir tartisma agmaz; normun, giliciin, iktidar iligkilerinin ve
ikili karsitliklarin farkli diizlemlerde sorgulanmasini miimkiin kilan genis
bir perspektif sunar. Teoriyle paralel bir sekilde kuir sinema da yalnizca
LGBTI+ temsiline odaklanmaktan ziyade, ¢ok katmanli kimlik siyasetine
dogru yol almaktadir. Ali Kemal Cinar sinemasiyla 6rneklendigi lizere kuir
perspektif Kiirt sinemasmin miicadele alanini genisletme imkani sunar.
Cmar’in filmografisi biitiinciil bir bakisla da incelendiginde, “defolu” ve
“kusurlu” film anlayislarina denk diisen ozellikler tespit edilebilmektedir.
Oncelikle, yonetmenin ilk filmlerinin diisiik biitcelerle cekilmesi, herhangi
bir ulus devlet fonundan destek almamasi ve profesyonel oyuncular yerine
yonetmenin kendisinin ve yakin g¢evresinin filmlerde rol almasi, festivaller
ve 6zel gosterimler disinda filmlerin internet iizerinden dolasima sokulmasi
ana akim ticari sinemanin yapim, dagitim ve gosterim siireclerinden farklilig

ortaya koyar.

Cmar’in ayn1 zamanda Vesarti’de Kiirt kimligini ve ikili cinsiyet
rejimini tartismaya agan bir bakisla yaklasmasi da Leung’un (2004) kuir
sinemanin Bati-odakli olmayan cinsellikleri ele almasindaki 1srarini hatirlatir.
Filmlerdeki “kusur” bir sorun ya da eksiklige degil, politik bir tavra isaret eder.
Yonetmenin son filmi olan Beriya Sevé serbest bir roman uyarlamasi olmasi,

mizaha ve absiirtliige yer vermemesi, sanat sinemasi kodlarina yaklasmasi
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gibi 6zellikleri bakimindan onceki filmlerinden ayrilmaktadir. Ote yandan
Beriya Sevé ¢atismanin ortasindaki insanlarin giindelik hayatina odaklanarak,
hatirlama ve bellege iliskin tartismalar acarak, kuir bir romantik iliskiye yer
vererek muhalif bir politik tavir almak bakimindan 6nceki filmlerle ortaklagir.
Absiirtlik ve mizahi kullanarak, politik hatti kisisel deneyimler iizerinden
kurarak, bigimsel denemeler yaparak Kiirt sinemasi i¢inde 6zgiin bir konum
edinen Cinar farkli sinema geleneklerinin kesisimselligi i¢in de 6nemli bir

ornek teskil eder.

1 Bu tiirden bir fikrin yansimalar1 2005°ten beri literatiire oldukga fazla katki yapmis
olsa da spesifik olarak Kiirt LGBTIi+’larmn Tiirkiye’deki aktivizmine odaklanan bir ¢aligma
icin bkz. Popa ve Sandal-Wilson (2019).

2 Ozgiir Cigek, Kiirt sinemasini Gilles Deleuze’'un mindr edebiyat {izerine
diisiincelerinden esinlenerek “daimi olus” (becoming) sinemast olarak ele alir: “Azmliklarin
irettigi filmler, ulus bilincinin icerisinde neyin eksik oldugunu gostererek ona meydan okur.
Ayn1 zamanda, azinliklarin bir arada yasadig1 ulusun temsil edilmeyen tarihi olan bir etnik
grubun temsil edilmeyen tarihlerini de yansitir. [...] Sinema araciligryla anlatilan, temsil edil-
meyen bir ulusal ge¢gmisin zamanini, baska bir deyisle, daimi olus siirecinde olan bir zamani
da gosterir. Deleuzecii terimlerle, bu bir daimi olustur ve ayn1 zamanda miidaheledir.” (Cicek
2011, 15). Cigek’e gore, Kiirt filmleri kendi tarihlerini yazdiklar1 i¢in de siiregelen bir kimlik
olusumunu vurgulamaktadir.

3 Ayn1 zamanda Steyerl, November (2004) isimli deneme-filminde, en yakin arkadasi
Andrea Wolf’un Kiirt hareketine katildig1 bir anlatiya odaklanir.
4 Filmdeki siyah-beyaz ikiliginin filmin sonunda kirilmasi énemlidir ¢ilinkii filmde

ana karakterlerden Berfin tiyatrocudur. Mem i Zin destaninin sahneye uyarlandigi provada,
Berfin geleneksel “erkek” kiyafetleri icerisinde goriiliir. Filmin kadin-erkek ikiligini astiginda
renkli hale donmesi, bilingli bir tercih olarak kuir okumayla aciktir.

5 Yonetmen kisa filmlerinden bu yana ailesinden ve ¢evresinden sectigi oyunculari
filmlerinde oynatmaktadir. Bunun yam sira, ilk zamanlardaki diisiik biitceli film tiretimi de
filmleri amator olarak degerlendirmede bir etkendir.
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