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Henri Lefebvre, Production of Space (Mekânın Üretimi) adlı kitabında 

mekânın hem toplumsal olarak üretildi!ini, hem de sosyal sınıflandırmalar 
üreten bir üretim aracı oldu!unu ifade etmektedir (1984, s. 190-191). 
Toplumsal olarak üretilen mekânın dili ve söylemi kendi ba"ına bir metin 
olarak sunulmaktadır. Bir kent veya bir mekân, günlük ya"amı, yolları, 
topra!ıyla bir geri plan olarak de!il, kendi öyküsünü izleyiciye sunan bir ses 
ve bakı" gibi metne/filme girebilirken (Akbal Süalp, 2004, s. 300) ona 
atfedilen anlamlarla da o  metinde var olabilmektedir. Bu çalı"mada sinema 
filmleri bir metin olarak kabul edilecek ve Türkiye sinemasında cinsel 
kimliklerinden  dolayı ötekile"tirilenlerin -transseksüellerin ve travestilerin- 
görüntülendikleri mekânlar ile o mekânlara atfedilen anlamlar arasındaki 
ili"kiler, mekânların  düzenleni"i ve mekânlardaki objelerle kurdukları ili"kiler 
incelenecektir. 

Çalı"manın  temel argümanı, erkekli!in ve kadınlı!ın  toplumsal olarak 
in"a edildi!i ve iktidar ili"kileriyle iç içe geçti!ine dayanmaktadır. Cinsiyet 
kavramı da, aynen toplumsal cinsiyet  gibi bir kültürel in"adır. Toplumsal 
cinsiyet, cinsiyetin kültürel bir  yorumu de!il, aksine cinsiyetin kendisi zaten 
toplumsal olarak cinsiyetlendirilmi" bir kategoridir (Butler, 2010, s. 50-51). 
Judith Butler’a göre bir toplumsal cinsiyet  gerçekli!i yoktur; toplumsal 
cinsiyetin  sonuçları oldu!u söylenilen ifadeler tarafından olu"turulan/üretilen 
uygulamalar ve temsiller vardır (2010, s. 52). Bu uygulamalara uymayanlar 
dı"lanma ve cezalandırmalarla toplumdan uzakla"tırılır  veya onun 
gereklili!ine ve do!allı!ına inandırılmaya zorlanırlar. 

Bu dı"lanma, cezalandırmalar ve uzakla"ma mekânsal ayrımla ba"lar. 
Mekânın sosyal anlam ta"ıyıcılı!ının yanında iktidar aracı olma özelli!i de 
bulunmaktadır. Mekân, yasal ve sosyal düzenlemelerle iktidara hizmet edecek 
hale getirilmektedir. Bu çalı"mada ötekiler  için olu"turulmu"/düzenlenmi", 
ötekilere “hizmet  eden” mekânların nereler oldu!u ara"tırılacaktır. Ara"tırma 
sonucunda tespit  edilen mekânlarda iktidarın kendini mekân üzerinden nasıl 
üretti!i, ötekileri belli yerlere yerle"tirerek/atarak/sıkı"tırarak iktidarını nasıl 
örgütledi!i Türkiye sinemasında ‘ötekiler’in yer aldı!ı filmlerin  analiz 
edilmesiyle incelenecektir. 

Mekân, hem ötekilerin in"asında önemli rol üstlenmekte, hem de 
ötekiler üzerinde derin  izler bırakmaktadır. Bu izler hayatlarının her alanında 
hissettikleri dı"lanmı"lık, sıkı"tırılmı"lık  ve tecrit  edilmi"liktir (Selek, 2001, s. 
58, 103-104). Kracauer sinemayı “büyük "ehri yakalama, ortak ve adsız 
ya"amını görüntüleme, kendine has zamansallı!ını anlatma ve sessiz, gizli 
saklı, bilinçsiz olaylarını yakalama yetisine sahip olan araç” olarak 
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tanımlamı"tır (aktaran Perivolaropoulou, 2008, s. 33). “Sinema, tamamen 
dı"salla"mı", sözcüklerin  ve "eylerin i"levlerinin unutuldu!u ve anlamlarının 
ı"ıltılar altında da!ılmı" oldu!u büyük "ehrin gerçekli!ini biçimlendiren tek 
araçtır” (aktaran  Perivolaropoulou, 2008 s. 33). Bu çalı"mada, Türkiye 
sinemasında travesti ve transseksüellerin yer aldı!ı filmler incelenerek 
sinemada #stanbul’un nasıl temsil edildi!i, #stanbul’da ya"ayan travesti ve 
transseksüeller için  #stanbul’un ne anlama geldi!i, travesti ve transseksüellerin 
mekânlarla nasıl ötekile"tirildikleri sorularına yanıt aranacaktır. 

Bu çalı"mada Dönersen Islık Çal (Orhan O!uz, 1992), Gece Melek ve 
Bizim Çocuklar (Atıf Yılmaz, 1993) ve Güne!i Gördüm  (Mahsun Kırmızıgül, 
2009) adlı filmler incelenecektir.  Çalı"manın temel varsayımı, toplumsal 
ili"kilerin, özellikle toplumsal cinsiyet  ili"kilerinin, mekânlar aracılı!ıyla 
kuruldu!u, müzakere edildi!i görü"üdür. Bu varsayımdan yola çıkarak, 
“Türkiye sinemasında hangi mekânların ötekilerin mekânı haline getirildi!i”, 
çalı"manın temel sorusu olarak belirlenmi"tir.

3'Bj(Y(-,B$#">&YS-,B$#">&Y(-3'Bj(Y
Mekân kavramı, “toplumsal ili"kilerin içinde ve üzerinde ya"andı!ı 

genel ortam; yeryüzü, be"eri co!rafya, sokaklar, kent altyapısı, muhit, mahalle 
ayrımları”, gündelik ya"amın gerçekle"ti!i alan ve mimari yapılar olarak ele 
alınmaktadır (Akbal Süalp, 2004, s. 91). Ayrıca mekân, fiziki bir alan olmanın 
yanı sıra aynı zamanda iktidarın mücadele alanıdır. Bu çerçevede mekân, 
düzenleyen, planlayan, kontrol ve disipline eden ile ya"ayan  ve var olanın 
çatı"ma alanıdır (Foucault, 1995, s. 55). #ktidarlar, bazı yasal düzenlemeler ile 
belirli mekânlara “belli nüfusları” yerle"tirerek  onları kontrol altına almaya 
çalı"maktadır. Bu belli nüfuslar arasında yoksullar, suçlular, hastalar, seks 
i"çileri, travestiler ve transseksüeller bulunmaktadır (Zengin, 2009, s. 266). 
Kontrol altına alma dü"üncesinin iki nedeni vardır: #lki “ötekiyi göstererek 
kendi kimli!ini belirginle"tirmektir”. #kinci neden ise “yabancıla"manın 
toplumsal ve politik ya"am içinde irade sahibi bir özne olmanın, dolayısıyla 
kendini belirsiz tehlikelere kar"ı açık  hissetmenin gerginli!ini "iddete 
dönü"türerek, bunu suçlu görünen hedefe yöneltip  bo"altma imkânıdır” (Selek, 
2001, s. 18). 

Travesti ve transseksüelleri kontrol altına almanın nedeni görüntü 
kirlili!i yarattı!ı dü"ünülen her "eyden temizlenme ve uzakla"ma çabasıdır 
(Öz, 2009, s. 286). Görüntü kirlili!i yarattı!ı dü"ünüldü!ü için  belli mekânlara 
hapsedilen  ötekiler, hapsedildikleri yerlerin bilinmesinden ötürü açık birer 
hedef haline gelirler. Özellikle #stanbul Ülker Soka!ı, Ankara Eryaman ve 
Küçükesat’ta travesti ve transseksüellere yönelik linç giri"imleri bu durumun 
en iyi örnekleridir (Öz, 2009, s.  291). Cinsel yönelimleri nedeniyle ilk olarak 
aile ile ba"layan, daha sonra e!itim, istihdam, sa!lık ve gündelik hayatın her 
a"amasında dı"lanma sonucunda mekânsızla"an travestiler, transseksüeller 
(Öz, 2009, s. 298-301) ve di!er ötekiler için tek mekân sadece sokaklardır.

Günlük ya"amın, ili"kilerin, mekânın tasarlanması ve düzenlenmesi 
görsel olarak da algılanır. Mekânın sahip oldu!u ve üretti!i bu görsellikler, 
mekânın iktidarla olan ili"kisinin ve cinsiyetçi söylemin en önemli 
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göstergesidir  (Akbal Süalp, 2004, s. 100-102). Göstergeler güç ili"kilerini 
temsil etmektedir, bu yüzden toplumsal bir bakı" açısıyla ele alınmalıdır. 
Ayrıca, “toplum içinde kullanılan her ifade aracı ilkesel olarak kolektif 
davranı" ya da aynı "ey demek olan uzla"ımdan” kaynaklandı!ı için gösterge 
ve toplumsal ili"kiler arasındaki ba!ın ne oldu!u ve nasıl olu"turuldu!u 
incelenmelidir (Wollen, 2008, s. 107). 

Sinema, metinleri ve anlamlı söylemi olan bir dildir. Bu ba!lamda 
sinema filmlerindeki görüntülerin anlamlarını çözebilmek için film içindeki 
kodların ne anlama geldi!ini de"ifre etmemiz gereklidir. Christian Metz 
sinema filmlerini kültürel ve özgül kodlar olmak üzere ikiye ayırır. Özgül 
kodlar ö!renilen kodlardır. Metz’e göre kurgu, alıcı devinimleri, optik etkiler 
gibi yöntemler özgül kodlardır. Bu kodlar aracılı!ı ile yaratılan anlamları 
anlamak ve analiz edebilmek için özel e!itime sahip olmamız gerekir. 
“#zleyici kültürel kodlarla o  denli çok kar"ıla"ır, onları o  denli içselle"tirir ki, 
onların kültür ürünleri olduklarını dü"ünmez bile. Kültürel kodları anlamak 
için özel bir e!itim gerekmez, o toplumda do!up büyüme bu kodları anlamak 
için  yeterlidir”. Kültürel kodları çözümleyerek filmlerdeki görüntülerin 
anlamları anla"ılmaktadır (Büker, 2010, s. 42).

Filmdeki her görüntünün tek  ba"ına bir anlamı olabilece!i gibi di!er 
görüntülerle birlikte yan anlamları da bulunmaktadır (Büker, 2010, s. 43). 
Filmlerdeki göstergeler, filmi anlamaya yönelik ipuçları verirler. Her gösterge 
düz anlamlarının yanı sıra yan anlamlar da ta"ımaktadır. Tıpkı gündelik 
hayatımızdaki mekânların cinsiyetlere göre bölünmü"lü!ünü gösteren 
göstergeler gibi. Örne!in evin (özelin) kadına, soka!ın (kamunun) erke!e ait 
oldu!u kabulüne göre ayrı"tırılması erkek hegemonyasını göstermektedir 
(Polat, 2008, s. 150). Erkek hegemonyasının bir göstergesi olarak mekânı ele 
alırken homososyalite kavramını açıklamanın önemli oldu!u dü"ünülmektedir. 
Lipman-Blumen, homososyalite kavramını cinsiyet  ara"tırmalarında “erkek 
tahakkümünün ifade edili"ini, yeniden üretili"ini ve önemli toplumsal alanların 
kadınlara kapatılmasını” açıklamak  için kullanmı"tır. Bu çalı"mada ise 
homososyalite kavramı, mekânın cinsiyetlere göre ayrılmı"lı!ını ve di!er 
cinsiyetin  ve de cinslerin –travestilerin, transseksüellerin- giri"inin 
engellendi!i mekânları ifade etmek için kullanılmaktadır. Bu tür mekânlar ve 
“homososyal erkek  cemaatleri”, “sa!lıklı ve erkek” olmanın bir görev haline 
geldi!i ve bu göreve uygun oldu!unu gösteren/ispatlayan mekânlardır (Polat, 
2008, s. 152). Bir ba"ka ifade ile homososyal mekânlar hegemonik  erkekli!in 
yeniden in"a edildi!i mekânlardır. 

A'K'?R(#B-!&B'BH#B-C'-,"'>H-!&B'BH#B
Hegemonik erkeklik, belirli erkek gruplarının güç ve zenginli!i nasıl 

ellerinde tuttuklarını, toplumsal cinsiyet  söylemlerini yaratan toplumsal 
ili"kileri nasıl me"rula"tırdıklarını ve yeniden ürettiklerini anlamaya yönelik 
bir kavramdır (Türk, 2008, s. 121). Bu kavramın iki i"levi vardır: #lki, 
“erkeklerin hâkim, kadınların tâbi oldu!u patriarkal düzenin me"rulu!unu 
temellendiren toplumsal cinsiyet  prati!inin in"ası durumunu tarif etmek”, 
ikinci i"lev ise “farklı erkeklik  grupları arasındaki tahakküm ili"kilerini 
anlamak”tır. Kavramın temelinde erkeklerin hem kadınlar, hem de kendi 
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içlerinde birbirleri üzerinden kurdukları tahakküm ili"kilerinin in"asında kültür 
ve kurumlar üzerinden  yürütülen “rıza ve ikna” pratikleri yer almaktadır. 
Hegemonik erkeklik, toplumsal süreçlerde iktidar, din ve medya -sinema- gibi 
araçlarla topluma yayılmaktadır (Türk, 2008, s. 122).

#deal erkeklik  ise aslında iktidarı elinde tutan erkeklerin sundu!u bir 
erkeklik imajıdır. Bu imajlar  tarih ve mekân içinde farklılık ta"ımalarına 
ra!men, genel kabul görmü" erkeklik imajı "öyledir: #yi e!itim almı", iyi gelir 
getiren bir i"e sahip, iyi bir baba, atletik  ve kaslı vücuda sahip ve tabii ki -
olmazsa olmaz- heteroseksüel olmaktır (Türk, 2008, s. 122). Bu imajı 
olu"turan di!er özellikler de “irade, "eref, cesaret, disiplin, rekabet ruhu, 
dayanıklılık, metanet, so!ukkanlılık, sebatkârlık, maceraperestlik, ba!ımsızlık, 
dizginlenmi" bir  cinsel güç”e sahip olma gibi uzunca bir liste içinde anılabilir 
(Nagel, 2000, s. 62). Bu özellikler kültürden kültüre ve toplumdan topluma 
de!i"iklikler göstermektedir. Kısaca, “evrensel bir erkek” yoktur. Fakat  David 
D. Gilmore, Manhood in  the Making  (1980) adlı kitabında, evrensel erkeklik 
de!ilse bile yarı evrensel bir erkeklikten söz edilebilece!ini ifade eder. Bu 
erke!in üç temel özelli!i oldu!unu söyleyen Gilmore, bunları “dölleyen-
koruyan-geçindiren adam” olarak açıklar (aktaran Nagel, 2000, s. 65). 

Judith Butler toplumsal cinsiyetin  performatif oldu!unu belirterek 
“hiçbir toplumsal cinsiyetin eylemler, jestler ya da konu"ma ile ifade 
edilemeyece!ini; ancak  toplumsal cinsiyetin performansının toplumsal 
cinsiyetin  içsel bir özünün bulundu!u yanılsamasını geriye dönük olarak 
üretti!ini” söylemektedir (2005, s. 136). Toplumsal cinsiyetin performansında 
di"il öz ve özelliklerinin etkisinin yanı sıra (Butler, 2005, s.137-138) di"i 
olmayan üzerinden kurulan bir ideal erkeklik tanımı da yoktur. Çünkü di"ilik 
ve erkeklik herkesin her zaman taklit etti!i bir  idealdir (Butler, 2005). Bu 
yüzden ideal erkek ve ideal kadın, taklidin taklidi olan ve hiçbir zaman var 
olmayan ve var olmayacak erkek ve kadındır.

#deal erkeklik ve kadınlık, “tarihsel ve kültürel kadınlık-erkeklik 
tanımlarına ve bunlar arasındaki ili"kiye dayanmaktadır”. Kadınlık ve erkeklik 
yaradılı" farklılıklarından  ötürü de!il, içinde var oldu!umuz toplumun  sosyo-
kültürel ko"ullarına ba!lı olarak farklıla"maktadır. Simon de Beauvoir’ın da 
ifade etti!i gibi, “kadın  do!muyoruz; kadın oluyoruz”. Aynı durum erkekler 
için de geçerlidir. Erkekler de yaradılı"larındaki biyolojik özelliklerden dolayı 
de!il, toplumsal cinsiyetin onlara yükledikleri özelliklerle erkek olmaktadırlar 
(Altınay, 2000, s. 15). 

Bu asla var olamayan ve de var olmayacak ideal erkekli!in  yerine 
toplumsal cinsiyet rolleri ile olu"turulmu" “kurgusal erkeklik” geçer. Kurgusal 
erkeklik kuralları toplumdan topluma, tarihten tarihe ve de kültürden kültüre 
de!i"iklik gösterse de (Türk, 2008, s. 126) belirli bir tarih, toplum ve kültürde 
ya"ayanlarda bu kuralların sanki “"imdiye kadar hep var oldukları” dü"üncesi 
bulunmaktadır. Bu, "imdiye kadar hep var olmu" gibi gözüken de!erler, 
yargılar, alı"kanlıklar, inanı"lar aslında kurumların, iktidarların kısacası bizi 
toplumsal olarak  var eden tüm kurumların üretti!i ve üzerinde bizim izimiz 
olan yapılardır (Türk, 2008, s. 129).

Kurgusal olarak  üretilen ve yeniden üretilen erkeklikte, erkek olma 
ayrıcalı!ı hep ideal erkek olmaya ba!lıdır. #deal erke!in temel özelli!i, kadınsı 
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biçimde davranmamak, kadınsı olmamak, e"cinsel olmamaktır  (Nagel, 2000, 
s. 64). Kurulan/kurgulanan bu erkeklik gidilen mekânlarla da kendini 
göstermektedir. Kadınlara, travestilere ve transseksüellere kapalı, sadece 
“erkeklerin gidebildikleri” homososyal barlar, kahveler ve derneklerle erkeklik 
yeniden in"a ve ispat  edilmektedir (Polat, 2008, s. 155). Son olarak, 
“cinsiyetle"tirilmi" mekânların varlı!ının toplumsal cinsiyetin kurgusunda ve 
in"as ındaki önemi , öze l l ik le e rkek l ik kurgusunda kendis in i 
göstermektedir” (Polat, 2008, s. 155). #deal ve sa!lıklı erkekler, gittikleri 
homososyal mekânlarla erkekliklerini gösterip garantiye almaktadırlar.

L&C??MN&'??#(OS-/cG(FG-O#(JS-.&>C'J$#H#B-C'-.&>(JJ'BJG'HH#B
Eril veya di" i l bedenlerle do!arız, fakat bu bedenlerin 

biçimlendirilmesinde içine do!ulan kültür, toplum ve ki"isel deneyimler 
önemli rol oynar. Bir ki"iye erkek veya kadın dedi!imizde onu tüm varolu"sal 
nitelikleriyle bir kategorile"tirmeye; hem cinsiyet hem de toplumsal cinsiyet 
normlarıyla biçimlendirmeye maruz bırakmı" oluruz. Beden, cinsiyet 
kategorile"tirmeleri ve toplumsal cinsiyet do!al bir süreç de!il, toplumsal ve 
kültürel bir in"anın sonucudur (Butler, 2010, s.  54-55). Bazı feminist 
kuramcılara göre toplumsal cinsiyet  “bireysel bir nitelik  de!il, ‘bir ili"ki’ hatta 
bir ili"kiler” dizisidir (Butler, 2010, s. 55). Kimi kuramcılar da “yalnızca di"il 
toplumsal cinsiyetin i"aretlenmi" oldu!unu, öte yandan  evrensel ki"i ile eril 
toplumsal cinsiyetin çakı"tı!ını, böylece kadınlar cinsiyetleri üzerinden 
tanımlanırken erkeklerin bedenden a"kın bir ‘evrensel ki"i’li!in ta"ıyıcısı 
olarak yüceltildi!ini” savunmaktadırlar (Butler, 2010, s. 56). Bu çalı"mada 
travesti ve transseksüelleri incelerken  erkekli!in hem bir  beden  ve cinsiyet 
hem de toplumsal ve kültürel ili"kiler sonucunda in"a edilmi" bir “evrensel 
ki"ilik” oldu!u yönündeki algıyı sorgulayarak; travestili!in ve 
transseksüelli!in  bu “evrensel ki"i”li!e, toplumsal ve kültürel cinsiyet 
normlarına bir kar"ı duru" oldukları gösterilecektir. 

Ki"iler, toplumsal cinsiyetin onlara sundukları ölçülerde kendi 
cinsiyetlerini anlayabilmektedir. Toplum içinde bireyin “tutarlı” ve “sürekli” 
ki"iler olabilmeleri için  toplumsal normlarla olu"turulmu" kimliklerine göre 
davranmaları ve hareket  etmeleri gerekir. Bu kimliklerin istikrarlı olabilmesi 
için insanların, toplumsal ve kültürel olarak kabul gören cinsiyet, toplumsal 
cinsiyet  ve cinsellik ile ilgili kurallara uymaları gerekmektedir. Kurallara 
uymayanlar “tutarsız” ve “süreksiz” kimlikler "eklinde tanımlanırlar. Kısaca, 
toplumda tutarlı olanı toplumsal yasalar ve algılayı"lar belirlemektedir. Tutarlı 
ve istenilen  kimlikler, toplumsal cinsiyet  anlayı"ıyla kurgulanan düzenleyici 
pratiklerle olu"maktadır. Bu pratikler içinde kadın ve erkek  arasında bir 
kar"ıtlık kurulur. Arzu, ancak varsayılan bu erkeklik ve kadınlık kurguları 
arasında olabilecek bir olgu olarak  görülür ve bu "ekilde heteroseksüelle"ir. 
Heteroseksüel kimlik  dı"ındakiler, tutarsız/sapkın veya marjinal olarak 
görülürler (Butler, 2010, s. 66). 

Tutarsız/sapkın ve marjinal kimlikler olmadı!ımızı, tam tersine 
iktidarın istedi!i bedenler oldu!umuzu do!du!umuz ilk günden  itibaren 
gösterme çabası içinde oluruz. Cinsiyetimizi ö!rendikleri ilk günden itibaren, 
kurallar ailede ba"lar, daha sonra okul ve i" yerinde uygulanan kıyafet 
yönetmelikleriyle istenilen "ekilde erkek  veya kadın olmamız beklenir. Bu 
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istenilen erkek  ve kadınlık heteroseksüel kültürün renkleri, kıyafetleri ve 
ça!rı"ımlarıyla daha da güçlenir. Erkeklere atfedilen renklerin dı"ında 
giyinenler, homoseksüel sıfatıyla etiketlenir. Giydi!imiz kıyafetler ve 
seçti!imiz renkler cinsiyet  ve cinsel e!ilimimizin göstergeleri haline gelmi"tir 
(Garber, 1992, s. 2-3). 

Kıyafet  kodlarını, toplumsal cinsiyet  kimli!ini sorgulamayan, tam 
tersine onu güçlendiren toplumsal, kültürel ve siyasal normlar 
düzenlemektedir (Bruzzi, 1997, s. 149). Cinsiyete göre kıyafet ve renk seçimi 
bir kanunmu" gibi sorgulanmadan kabul edilmi"tir (Garber, 1992, s. 4). Bu 
sorgusuz kabul, cross-dressing olgusunu hesaba katmadı!ı için kültürel, 
siyasal ve estetik  anlamda ba"arısızlı!a u!ramı"tır. Günümüzde kar"ı cinsin 
kıyafetini giymenin  tarihselli!ine, unisex tarzına, geleneksel cinsiyet  rollerinin 
dı"ına çıkanlara kar"ı –biyolojik olarak erkek oldu!u halde kadınsı özelliklere 
sahip olan ve öyle davrananlar ve biyolojik olarak kadın oldu!u halde erkeksi 
özelliklere sahip olan ve öyle davrananlar– yanlı" algılamanın nedeni, cross-
dressing  ile e"cinsellik, travestilik  ve transseksüellik  arasındaki geçi"ken 
alanın açıklanamamasıdır (Garber, 1992, s. 4-5). Cross-dressing’in en önemli 
problemi ve sürekli belli sınırlamalar içinde ele alınma nedeni kadın ve erkek 
gibi sorunlu bir kategorile"tirme çerçevesinde açıklanmaya çalı"ılmasıdır. 
Kültürel ve sosyal alanda kadın ve erkek gibi davranmayanların e"cinsel 
olarak algılanması cross-dressing’i açıklamayı zorla"tırmaktadır. Cross-
dressing’in  bireyin  toplumsal cinsiyet kimli!inin özü olan cinsiyet  kodlarını 
güçlendirme de!il tam tersine onu yıkma anlamı vardır. Cross-dressing, 
toplumsal cinsiyet  kurallarına uygun giyinmeyerek –kar"ı cinsin kıyafetlerini 
giyerek– o kural ve dü"ünceleri yıkan ki"ilerin eylemi için  ve ayrıca bu 
durumun sosyal ve psikolojik yönünü açıklamak için kullanılan  bir terimdir 
(Bruzzi, 1997, s.148-149). Böylece cross dressing, kabul edilmi" ve 
sorgulanmayan cinsiyet  ve giyinme, bir ba"ka ifade ile beden ve sosyal 
görünüm –biyolojik ve kültürel– arasındaki ili"kileri birbirinden ayırır. 

Cross-dressing terimini açıklarken yazarlar arasında bazı görü" 
ayrılıkları oldu!u görülmü"tür. Majoria Garber, Vested Interest:Cross- 
Dressing and Cultural Anxiety (1992) isimli kitabında cross-dressing’i ve 
travestili!i birbirinin yerine kullanmaktadır. Garber, cross-dresser ve travestiyi 
geleneksel toplumsal cinsiyet  ikililikleri dı"ında olu"an “üçüncü cins”1 
terimiyle açıklar. Yazara göre cross-dresser’ları ba"arısız kadın ve erkek gibi 
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1 Üçüncü ve cins kelimeleri tarihsel ve kültürel anlama sahiptir. Üçüncü, olabilirli!i olan bir 
mekânı ifade etmektedir. Ayrıca üçüncü kendini tanıma, kendi kendine yetme ve kimlik gibi 
tasarımları sorgulamaktadır. Üçü açıklamaya çalı"tı!ımızda; Üçüncü Dünya, üçüncü aktör 
ve Lacan’ın üçüncü evresi -sembolik düzen- ile- ili"kili  oldu!u görülmektedir. Üçüncü 
Dünya aynı zamanda varlıkların karma"ık bir toplamını hem somutla"tıran hem de 
reddeden politik bir kavramdır. Üçüncü aktör klasik Yunan dramasının geli"mesinde 
ola!anüstü yardımı olan Sophokles’i  ça!rı"tırmaktadır. Lacan’ın sembolik düzeni ise dil, 
hiyerar"i, hukuk ve güce geçi"tir. Dı"arıdaki dünyanın bir parçası olma hali sadece yüz yüze 
veya birebir ili"kilerle de!il  aynı zamanda kültürün baskı ve kodlarıyla meydana 
gelmektedir (Garber, 1992, s. 10). Dilin yapısındaki, ırk ili"kilerindeki, psikanalizdeki ve 
tiyatrodaki bu üçlerin travesti ve transseksüellerle ili"kisi sadece analoji  de!il aynı zamanda 
onların ayrılmaz parçalarıdır. Örne!in Lacan’ın sembolik düzen kavramı özellikle travesti 
ve transseksüellerin cinsiyet farklılıklarının kültürel yapıyla ili"kili deneyimlerini 
açıklamak için kullanılabilir (Garber, 1992, s. 12-13).



görme, küçümseme ve onları kültürel ve sosyal olarak desteklenen kadın ve 
erkekler dı"ında tutma; cross-dresser’ları travesti olarak görmenin bir 
göstergesidir  (Garber, 1992, s. 10). Robert  Stoller ise cross-dressing  ile 
travestili!in birbirinden  farklı oldu!unu ifade etmektedir.  Stoller, cross-
dresser’ın “gerçek” / biyolojik  cinsiyetine vurgu yaparak, travestilerin erotik 
heyecanla uyarılmı" "ekilde kar"ı cinsin  elbiselerini giyen  feti"ler oldu!unu 
açıklamı"tır (aktaran  Bruzzi, 1997, s. 149). Stella Bruzzi de travestilerin 
elbiselerini giydikleri cinsin biyolojik özellikleri hariç o cinsin sahip oldu!u 
di!er tüm özellikleri ta"ıdıklarını belirtmi"tir (1997). Kısaca travestilik ve 
cross-dressing için esas olan toplumsal cinsiyet  kimliklerini de!i"tirebilece!i 
dü"üncesini göstermeleridir. Cross-dressing’de bir erkek kadın elbisesi 
giydi!inde efemine olmayı isteyebilir, fakat  bu kendini kadın  hissetti!i 
anlamına gelmez. Oysa travestilikte kadın olmayı istedi!i ve hissetti!i için 
kadın elbiselerini giymektedir.

ARHHQMRR"-C'-.G&B#Q'-2#('?>JY(">-!\F#(J'HH'&S-.&>(JJ'BJG'HH'&-C'-
.&>C'J$#H'&
Hollywood sinemasına baktı!ımızda 1980 öncesi e"cinsellerin, 

transseksüellerin ve travestilerin ele alını" biçimleri Türkiye sinemasına 
benzer özellikler göstermesine ra!men 1980’lerde özellikle ba!ımsız 
sinemanın yükseli"iyle birlikte olumlu temsillerin  arttı!ı görülmektedir 
(Davies, 2010). 1930’lar ve 40’larda Hollywood sinemasında e"cinseller, 
transseksüeller ve travestiler; “kırıtık karikatürler” (Davies, 2010, s.23), 
“daima gülünecek, acınacak ve hatta korkulacak” ki"iler olarak  yer almı"tır. 
50’den 70’lere kadar olan sürede e"cinsel, transseksüel ve travesti karakterleri 
“duygusal açıdan çökmü", büyük  ço!unlu!u intihar eden ki"iler” olarak 
i"lenmi"tir (Davies, 2010, s. 17-18). 1960’larda bu karakterler geçmi" döneme 
göre daha fazla görünür hale gelmi"tir. Bu dönemdeki gençlik hareketlerine 
paralel olarak özgürlük alanlarının geni"lemesine ra!men birkaç istisna 
dı"ında sinema henüz e"cinselleri özgürle"tirememi"tir. Altmı"ların sonlarında 
dahi pek çok  sinema filminde e"cinsel, transseksüel ve travesti karakterler, 
“her "eyi ba"kaları için  yapan  ve kendisi için asla mutluluk  umudu ya da iste!i 
olmayan acınası rollerde” görülmekteydiler (Davies, 2010, s. 66-67). 1969 
yılında e"cinsel hareketin hızlanması, e"cinsel toplulu!una yönelik algıların 
de!i"mesine neden olmu"tur. Bu de!i"im kendini sinemada da göstermeye 
ba"lamı"tır (Davies, 2010, s. 96-97). 

1980’lerin önemli bir konusu olan  AIDS, filmlerde yer almaya 
ba"lamı"tır. Bu yıllardaki Amerikan ba!ımsız sineması bir “AIDS Sineması” 
ortaya çıkarmı"tır. AIDS’i i"leyen bu filmlerde e"cinsel karakterler (beyaz, 
orta sınıf bireyi) ölüme mahkûm ki"iler olarak temsil ediliyordu. Seksenlerin 
sinemasında e"cinsel, transseksüel ve travestilerin yer aldı!ı filmlerin 
konularında de!i"imler görülmektedir. Bu dönemdeki filmlerde AIDS dı"ında 
“çok  yüzlü toplum betimlemesiyle sınıf, ırk, toplumsal cinsiyet  ve cinsel 
yönelim gibi” konular ele alınmaktaydı (Davies, 2010, s. 140-142). Ayrıca 
1980’lerdeki sinema filmlerinde sadece cross-dressing klasikleri -Tootsie 
(Sydney Pollack, 1982), Victor/Victoria (Blake Edwards, 1982), Yentl (Barbra 
Streisand, 1983), Torch Song Trilogy (Paul Bogart, 1988)- üretilmedi, aynı 
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zamanda sinematik ba!lamlarda filmlerde daha önce görülmemi" cross-
dressing  olayları eklendi; bir beyzbol oyuncusunun formasının altına jartiyer 
giymesi, kolonyal çökü"ün bir travesti partisiyle gösterilmesi, bir cross-
dresser’ın kendi hakkında konu"ması gibi (Garber, 1992, s. 5). 1990’ların 
sinemasında e"cinsel, transseksüel ve travestilerin yer aldı!ı filmlerde komedi 
a!ırlı!ını korumaya devam etmi"tir (Davies, 2010, s. 178). 2000’li yıllarda 
özellikle ba!ımsız sinemada e"cinsel, transseksüel ve travesti karakterlerin 
di!er dönemlere göre ötekile"tirilmedikleri filmler yapılmı"tır. Bu filmlerde 
karakterler spor salonuna, kiliseye giden, aileleriyle, çocuklarla ve 
heteroseksüel bireylerle ileti"im içinde, “di!er insanlardan” farklı olmayan 
ki"iler olarak yer almı"tır (Davies, 2010, s. 228).

Türkiye sinemasına baktı!ımızda e"cinsellerin, transseksüellerin  ve 
travestilerin filmlerde sadece yer alabildiklerini, ama esas karakter 
olamadıklarını görürüz. Türkiye sinemasında e"cinsellik, transseksüellik ve 
travestilik  genellikle filmlerde yan konu olarak, e"cinsel, travesti ve 
transseksüel karakterler de yardımcı karakterler olarak yer almaktadırlar. 
Türkiye sinemasında Ye"ilçam dönemindeki filmlerde e"cinseller, 
transseksüeller ve travestiler kadın  kılı!ına girmi" “komik erkekler” olarak yer 
aldılar. Fikret Hakan Avanta Kemal (U!ur Duru, 1964), #zzet  Günay ve Sadri 
Alı"ık Fıstık Gibi Ma!allah (Hulki Saner, 1964), Öztürk Serengil Yalancının 
Mumu  (Sırrı Gültekin, 1965), Yılmaz Güney Kibar Haydut (Yılmaz Atadeniz, 
1966) filmlerinde kadın kılı!ına girmi"lerdir (Özgüç, 1994, s. 50). 1975-79 
yıllarında seks filmleri furyasında e"cinseller, transseksüeller ve travestiler 
filmlerde birer seks nesnesi olarak yer almı"lardır. Cinsiyet de!i"tirme 
ameliyatından sonra Tijen Erman Beyo"lu Kan Kokuyordu (Hidayet Pelit, 
1972) filminde striptiz sahnesinde, daha sonraki yıllarda da Zımbala Bilal 
(Kayahan  Arıkan, 1975) gibi seks filmlerinde oynamı"tır (Özgüç, 1994, s. 
235). 1980’lerden sonra e"cinsellik, transseksüellik  ve travestilik  güldürü 
unsuru ve seks nesnesi olma yerine bir dram göstergesi olarak sunulmaktadır. 
Bülent  Ersoy’un  cinsiyet  de!i"tirdikten  sonra oynadı!ı Beddua (Osman F. 
Seden, 1980) filminde çocukluk döneminde ya"adı!ı tecavüzden sonra 
transseksüel olan bir erke!in dramı i"lenmektedir (Özgüç, 1994, s. 51). 

1990 sonrası Türkiye sinemasında e"cinseller, travestiler ve 
transseksüellerin filmlerde temsil biçimlerini “kadınsı erkek”, “erkek olmadı!ı 
halde erkek gibi davranan”, “güçlü erkeklerin arkasına sı!ınan  kadınsı erkek”, 
“erkek olmayı bırakıp e"cinsel olan erkekler” "eklinde kategorile"tirerek 
inceleyebiliriz. Örne!in, Romantik Komedi (Ketche, 2009) filmindeki e"cinsel 
karakter “kadınsı erkek” kategorisinin bir örne!idir. Filmdeki Erdi" karakteri 
öncelikle ismi itibariyle dikkati çekmektedir. Erdi" ismi erkek ve di"i 
kelimelerini ça!rı"tırmaktadır. Bu karakter e"cinseldir; her gördü!ü erke!e 
sarkıntılık eden, sürekli dedikodu yapan  güvenilmez bir ki"i olarak resmedilir. 
“Erkek olmadı!ı halde erkek gibi davranan erkek” kategorisine Kabadayı 
(Yavuz Turgul, 2007) filmindeki Sürmeli karakterini örnek verebiliriz. Filmde 
eski kabadayılardan Ali Osman’ın tüm arkada"ları mafyadan  korkup ona 
ihanet  ederken  Sürmeli ona ihanet  etmez. Hatta onu tehdit eden mafyanın 
adamlarına “bendeki göt sizde bile yok” diyerek hem e"cinselli!i a"a!ılar ve 
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bir yandan gülünç olur, hem de e"cinsel olmasına ra!men “erkek gibi 
erkeklerden daha cesur” oldu!unu ima eder. “Güçlü erkeklerin arkasına 
sı!ınan kadınsı erkek” kategorisinin örne!i, Anlat #stanbul (Ömür Atay, Selim 
Demirdelen, Ümit  Ünal ve Yücel Yolcu, 2004) filmindeki Mimi karakteridir. 
Mimi #stanbul gece kulüplerinde çalı"mı" eski bir  drag queen’dir. “…Bunun 
a!a babası, hatta onun da babasını tanırım… Bir zamanlar beni bu âlemde 
bilmeyen yoktu. Nice babalar a!zımdan çıkacak bir ‘evet’e, ‘hayır’a bakardı. 
Eee dü"ü"ün sonu yok…” Mimi bu cümlelerle, sahip oldu!u gücün ve 
dokunulmazlı!ın kayna!ının, bu güçlü babalarla -erkeklerle- olan  ili"kisi/
ileti"imi oldu!unu belirtmektedir.  Mimi’nin babalarla ili"kisi vardır; fakat 
babalar artık kadınsı erkeklerle görü"meyerek “gerçek erkek” olmaya 
ba"ladıkları için  Mimi ile olan ili"kileri “eski arkada"lı!a” dönü"mü"tür. 
Babaların  desteklerini çekmesiyle Mimi, kirasını bile ödeyemez duruma dü"er. 
Film boyunca adını söylemeyen Mimi, sadece transseksüel Banu’ya 
“a!abeylik” yaptı!ı zaman, bir ba"ka ifade ile “erkek gibi yardım etti!i” an 
adını telaffuz eder: “Ben Muhittin, gerçek adımı kullanmayalı yıllar olmu"”. 
Mimi erkek gibi davranınca erkek  adını kullanma ihtiyacı duyar. Bu, güçlü 
baba figüründen kaynaklanan güç örne!ine Kabadayı filminde de 
rastlanmaktadır. Filmdeki e"cinsel karakter olan Sürmeli gece yolda bir grup 
“erke!in” saldırısına u!rar. Aynı saatlerde yoldan geçen Ali Osman bu durum 
kar"ısında olaya müdahale eder; Sürmeli’yi saldırganlardan kurtarır  ve 
himayesine alır. Artık kimse Sürmeli’ye zarar vermez/veremez. “Erkek olmayı 
bırakıp e"cinsel olan erkek” kategorisine de A"ır Roman (Mustafa Altıoklar, 
1997) filmindeki Orhan karakteri örnektir. Orhan, erkek bedeni ve kadın ruhu 
arasında sıkı"mı" bir “erkektir”. Fakat filmin ba"ında bu “durumunu” saklayan 
Orhan parmaklarını kırmızı boya ile boyadıktan sonra en  yakın arkada"ı olan 
Salih ile birlikte olmak  ister, fakat Salih  bu duruma sert  bir "ekilde kar"ı çıkar 
ve “kan karde"in ibne olur mu?” diyerek isyanını dile getirir. Bu olaydan sonra 
Orhan artık e"cinsel kimli!ini saklamaz ve efemine hareketlerle bunu herkese 
gösterir. Çalı"tı!ı yerde yangın  çıkan Orhan çok a!ır  "ekilde yaralanır. 
Hastaneden çıktıktan  sonra artık kadın kıyafetleri giyen bir travestidir. Yangın 
onun erkek kimli!ini yakmı"tır; o artık bir kadındır. “Kan karde"in ibne olur 
mu?” diyen Salih ise filmin ilerleyen sahnelerinde para kar"ılı!ında Orhan ile 
birlikte olan “sa!lıklı, delikanlı bir erkek”tir. 

Hollywood sinemasında e"cinsel, transseksüel ve travestilerin  filmlerde 
yer alı" biçimi de!i"mesine ra!men Türkiye sinemasında ne yazık ki böyle bir 
de!i"im görülmemektedir. E"cinsel, transseksüel ve travestilerin de “di!er 
insanlar” gibi günlük hayatlarının oldu!unu gösteren bir film Türkiye’de 
henüz çekilmemi"tir.2
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2 Yukarıda yapmı" oldu!umuz tespite istisna sayılabilecek nitelikte olan Teslimiyet (Emre 
Yalgın, 2009) filmi, travesti ve transseksüellerin günlük hayatlarını nasıl ya"adıkları, 
toplumdan nasıl dı"landıklarını  göstermesi açısından iyi bir örnek olmasına ra!men bu 
çalı"ma hazırlanırken 2010’un son ayında gösterime yeni girdi!i için çalı"ma kapsamı 
dı"ında bırakılmı"tır.
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Gaston Bachelard, Mekânın Poetikası (1994) isimli kitabının  “Yuva” 

bölümünde Victor Hugo’nun Notre Dame’ın Kamburu romanından alıntılar 
yaparak ötekilerin mekân ile olan ba!ını, mekânla nasıl birle"ti!ini ve giderek 
mekân ile nasıl özde"le"ti!ini "u "ekilde kurmu"tur: 

Quasimodo için katedral,  sırasıyla yumurta,  yuva, ev, vatan, evren olmu"tu. 
Hatta salyangozun kendi kabu!unun biçimini alması gibi, onun da katedralin 
biçimini aldı!ı bile söylenebilirdi. Orası onun barına!ı,  kovu!u, kabu!uydu… 
Kaplumba!a kendi kabu!una nasıl yapı"ıksa, o da katedrale bir bakıma 
öylesine yapı"ıktı. O pürtüklü katedral onun ba!asıydı. Horlanan bir varlı!ın, 
o karma"ık yapının kö"e buca!ında kendine buldu!u gizli sı!ınakların 
biçimini nasıl acıyla aldı!ını anlatmak için bu kadar imge yeter de artar bile 
(Bachelard, 1996, s. 111).

Ya"anılan mekânı içinde ya"ayan/ya"ayacak ki"iler  seçer ve kendi 
istedikleri "ekilde düzenlerler. Fakat e!er bu seçimi yapacak özne toplum 
tarafından ötekile"tirilip  uzakla"tırılan/uzakla"tırılması gereken bir ki"i, grup 
veya topluluk ise, içinde ya"adı!ı/ya"amak istedi!i mekânı seçmek bir lüks 
haline gelir. Bu nedenle ona verilen sınırlı sayıdaki mekânda ya"ar ve o 
mekânları ona verdi!i imkânlar dâhilinde düzenler. Zaman geçtikçe de o 
mekânla özde"le"ir.

Benzer biçimde, mekân kurgusuna sinematografik  bir perspektiften 
baktı!ımızda bu kurgunun tesadüfî olmadı!ı görülmektedir. Sinema 
filmlerinde kullanılan mekâna, kurgulayan tarafından çe"itli anlamlar 
yüklenmektedir. Filmlerdeki mekân ve öteki arasında var olan bu ba!ın 
izleyiciye aktarımı ise görsel ö!eler yardımı ile gerçekle"tirilmektedir. 
Filmlerdeki mekânlar, seyircinin görsel algısını etkisi altına alabilen, 
anlatılmak isteneni tek bir görüntü ile anlatma özelli!ine sahip mekanlardır 
(Aslan, 2010, s. 59). Sinema için mekânın  büyük önemi vardır. Çünkü 
sinemanın görsellik üzerine kurulu olması; ya"amdan kesitler sunması; insanı 
anlatması ve insanla "ekillenen bir yapısının olmasından dolayı sinemada 
mekân, senaryo ve karakterler kadar önemli bir hale gelmektedir. “Kapsayan 
ve kaplayan  mekân”, mekânı kullanan oyuncu ve bu oyuncunun mekânla olan 
ili"kilerinin incelenmesiyle filmlerde mekânla bir görsel dil olu"tu!u 
görülmektedir. ($ahin, 2010, s. 31). Analiz etmek için seçti!imiz filmlerde 
mekânın nasıl bir görsel dil olu"turdu!unun yanında travesti ve transseksüel 
karakterlerin mekânla nasıl bir ili"ki kurdukları, hangi mekânla özde"le"tikleri, 
mekânla olan ili"kileri ve mekândaki objelerle ba!ları/ba!lantılarının nasıl 
oldu!u, toplumun onlara bakı" açıları ve bu bakı" açılarının mekânlar 
aracılı!ıyla nasıl sunuldu!u incelenmi"tir. Analiz sonucunda ortaya çıkan 
veriler dört ba"lık altında toplanmı"tır: olumsuz imajlar, mekânsal olarak 
cezalandırma, objelerle kurulan ili"kiler, özgür ve özgürle"tiren #stanbul.
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Travestilik, olu"turulmu" sosyal kuralları yıkan, anar"ist  bir yapıya 

sahiptir (Bruzzi, 1997, s. 148). Travestiler bu anar"ist özelliklerinden dolayı 
ya"amları boyunca sık sık hem fiziksel baskı hem de psikolojik baskıya maruz 
kalırlar. #ncelenen filmlerde de bu baskıların izine sıkça rastlanmı"tır. 
Özellikle Gece Melek ve Bizim Çocuklar filminin ilk sahnesinde polislerin 
fiziksel "iddet uygulayarak travesti ve transseksüelleri nasıl yakalayıp 
karakola götürdükleri görüntülenmektedir. 1980 Askeri darbesiyle toplumun 
her kesimine yönelik baskılara travesti ve transseksüeller de maruz kalmı"tır. 
Travesti ve transseksüeller saçları kesilerek #stanbul dı"ına sürgün 
edilmi"lerdir. Dönersen Islık Çal filminin “kadın” karakterinin erkek oldu!unu 
göstermek için saçları kesilen  travesti ve arkada"larının polisler tarafından 
ıssız bir yere bırakıldı!ı filmin ilk  dakikasında gösterilmektedir. Travestilerin 
saçlarının  kesilmesi olayına Gece Melek ve Bizim  Çocuklar filminde de 
rastlanmaktadır. Filmde travesti Fulya saçlarını polisin  kesti!ini anlatırken, 
Güne!i Gördüm  filminde ise saçı kesildi!i halde travesti Kado’nun saçlarını 
kimin kesti!iyle ilgili bilgi verilmemektedir. Travesti ve transseksüeller 
toplumsal, kültürel ve siyasal düzene uymadıkları için akıllı veya güçlü 
gösterilmek yerine, küçük dü"ürülerek ve birer  kadın  taklidi oldukları 
belirtilerek  ‘a"a!ılanmaları’ nedeniyle filmlerde bu karakterlerin 
cezalandırıldıkları görülür. Travesti ve transseksüellerin saçlarının kesilmesi 
onları küçük dü"ürmenin ve cezalandırmanın bir göstergesidir. 

Ana akım sinemanın travesti ve transseksüel imajları, akılcılık ve 
uzla"ımdan  ziyade yıkıcıdır (Bruzzi, 1997, s. 148). #nceledi!imiz filmlerde 
travesti ve transseksüeller “arsız, küfürbaz ve sürekli olay çıkaran” ki"iler 
olarak resmedilirlerken, bu özellikleri konu"tukları dil ile de 
peki"tirilmektedir. Levent  Cantek, argo, küfür ve meydan okumanın erkeklik 
söyleminin bir parçası oldu!unu ifade eder (2000, s. 60). #nceledi!imiz 
filmlerdeki travesti ve transseksüellerin argo  ve küfürü genellikle "iddet 
gördükleri/a"a!ılandıkları/dı"landıkları zaman  kullanmalarını, bu "iddetin, 
a"a!ılanmanın ve dı"lanmı"lı!ın nedeninin erkek egemen bir iktidar oldu!unu 
bilmeleri –ve iktidara onların  diliyle cevap verme iste!i– olarak okumak 
mümkündür. Filmlerde onların sürekli küfreden, argo konu"an  ki"iler olarak 
gösterilmelerinin nedenlerinden bir di!eri de toplumda travesti ve 
transseksüellere yönelik olumsuz imajları peki"tirmektir. 

#nceledi!imiz filmlerde travesti ve transseksüellerin  kendi aralarında 
konu"urken üsluplarında farklılıklar görülmektedir. Dönersen Islık Çal 
filmindeki travestinin üslubu filmin  yarısına kadar küfürlü, arsız ve argo iken 
dostlu!u ke"fedince bu üslup yumu"ar. Çünkü o, sorgulanmadı!ı ve 
i!rençle"tirilmedi!i zaman “kendisi” olmaktadır. Güne!i Gördüm filminde ise 
Cansu’nun Kado ile konu"ma üslubu, Tansu ile konu"ma üslubundan farklıdır. 
Cansu, Kado ile konu"tu!unda olaylar arasında özellikle neden-sonuç ili"kisi 
kurarken, Tansu’nun hırçın ve “kıskanç” –Kado  “i"e” ba"ladı!ı an onun 
mü"terilerini elinden almı"tır–  üslubuna Cansu küfürle kar"ılık verir. Gece 
Melek ve Bizim Çocuklar’daki travesti Fulya’nın üslubu önceleri uyumlu ve 
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hitap  biçimi herkese “abla” "eklindeyken, “i"e” ba"layıp sertliklerle 
kar"ıla"ınca kabala"ır ve “abla” yerini “lan”a bırakır.

Ayrıca inceledi!imiz filmlerde travesti ve transseksüellerin kendilerine 
özgü bir dil olu"turdukları dikkati çekmektedir. Pınar Selek, bu dilin “kendileri 
gibi ‘gayri me"ru’ dünyanın ta"ıyıcıları durumunda olan  Çingenelerin” dili 
oldu!unu belirtir. Bu dil kültürel birlikteli!in  göstergesine, hatta kimli!in 
simgesine dönü"mektedir. Travesti ve transseksüellerin  kullandıkları dil, 
kar"ıla"tıkları duruma göre sürekli kendini yeniden  üretmektedir. 
Konu"maların kısa ve vurgulu olması, tehlike kar"ısında –polis baskını veya 
"iddetle kar"ıla"tıklarında- yardım ça!ırmayı hızlandırdı!ı içindir (Selek, 
2001, s. 91).

Filmlerdeki travesti ve transseksüellere ili"kin olumsuz imajlardan bir 
di!eri de “kadın olmanın imkânsızlı!ı” (Bruzzi, 1997, s. 159) söylemidir. Bu 
söylem filmlerde travesti ve transseksüel karakterlerin kadın elbisesi giymi" 
“erkek” olduklarını bize göstermeleriyle vurgulanmaktadır. Dönersen  Islık 
Çal, Güne!i Gördüm  ve Gece Melek ve Bizim Çocuklar adlı filmlerdeki 
travesti ve transseksüel karakterlerin biyolojik olarak  erkek oldukları filmlerin 
ilk sahnelerinde gösterilir.  Böylece daha filmin ilk sahnesinde travesti ve 
transseksüelleri kadın kıyafeti giyen erkekler "eklinde algılamamıza yol 
açılırken onları “erkek bedeninde sıkı"ıp kalan gerçek kadınlar” (Garber, 
1992, s. 109) olarak görmemiz engellenmektedir. Transseksüellik, toplumsal 
cinsiyetin  kurgulandı!ını söyler ve özcülü!ün de kültürel bir in"a oldu!unu 
gösterir. Bu in"ayla toplumsal ve kültürel olarak  biyolojik cinsiyetlerini kabul 
etmeyip de!i"tirmeye kalkanların birer taklit  oldukları dü"üncesi 
peki"tirilmektedir (Garber, 1992, s. 109). 

Filmlerdeki travesti ve transseksüellere yönelik belki en önemli 
olumsuz imaj, travesti ve transseksüellerin kıyafetleriyle bu kıyafetlerin 
ta"ıdı!ı kodlardır. Kıyafet  kodları,  toplumsal, ekonomik ve siyasal kurallarla 
desteklenmektedir (Garber, 1992, s.  23). Garber, kuralları ihlal eden 
kıyafetlerdeki a"ırılı!ın  travestili!in bir özelli!i oldu!unu ifade eder (1992, s. 
28). #nceledi!imiz filmlerde de travesti ve transseksüel karakterlerin 
kıyafetlerinde bir a"ırılık söz konusudur. Karakterlerin giydikleri kıyafetler 
genellikle frapan, renkli ve dekoltedir. Kıyafetlerin bu tarzda olmasının  nedeni 
toplumsal algıda gösteri"li kıyafetlerin seks i"çili!ini ça!rı"tırmasıdır.

Filmlerde travesti ve transseksüel karakterlere yönelik olu"turulan 
olumsuz di!er bir imaj da karakterlerin hepsinin seks i"çisi olmalarıdır. 
Filmlerde seks i"çisi olmaya zorunlu kaldıkları satır aralarında gösterilmekle 
birlikte karakterlerin alternatif i" aramaları ve i" ararken toplumun onlara 
olumsuz bakı" açılarına yönelik herhangi bir sahne bulunmaz. Böyle bir 
i"arete rastlanmamasının nedeni, seks i"çili!inin  bir tür travesti ve 
transseksüellerin kaderi oldu!unu gösterme iste!inden kaynaklanır. 

3'Bj(J>H-O'@>H>("Y&?>
Birey do!du!u günden itibaren barınma ihtiyacı hisseder. Ki"inin ilk 

barına!ı bedenidir; e!er ya"amı boyunca kendine ait  bir barına!ı olmazsa, 
bedeni onun tek  barına!ı haline gelir ($ahin, 2010, s. 45). Bedenimiz bizim 
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hem kendimizi gizleyebildi!imiz örtü hem de bizi yansıtan bir elbisedir. 
Ya"adı!ımız barına!ı kendimiz seçip  kendimize göre düzenledi!imizde 
üzerimize oturmu" bir elbise gibi olur; aksi takdirde bize olmayan, 
üzerimizden dü"en ya da dar gelen bir elbise haline gelir (Bachelard, 1996, s. 
121-122). Bedenimiz bir "ekilde kimlik beyanımız gibidir. Kendimizi nasıl 
göstermek istiyorsak bedenimizi o "ekle sokabiliriz. Bedenimiz, biz "ekle 
soktu!umuzda bizi yansıtır. Tıpkı içinde ya"adı!ımız barına!ımız/mekânımız 
gibi, fakat birileri –iktidar ve aygıtları- bizim bedenimize/barına!ımıza 
müdahale etti!inde o bizim bedenimiz/barına!ımız olmaz; müdahale edenin 
iktidarının vermi" oldu!u kimli!in bir göstergesi haline gelir.

#nceledi!imiz filmlerin üçünde de hem mekânsal barınma hem de 
bedensel barınma sorunu vardır. Bu üç filmde de mekânsal barınma sorunu 
ba!lamında travestilerin ve transseksüellerin  kendilerine ait  bir evleri/yuvaları 
yoktur. Ev, bireyin dünya üzerinde sahip oldu!u; kendini bir yere ait 
hissettiren belki de tek alandır; içinde hayallerin kuruldu!u, ideallerin 
belirlendi!i mekândır (Bachelard, 1996, s. 31). #çinde ya"adı!ımız ve 
kendimizi ait  hissetti!imiz evde kurdu!umuz hayaller ya"adı!ımız evden 
etkilenir. Çünkü ev insanın dü"ünceleri, anıları ve hayalleri için en  önemli 
birle"tiricidir. Bu birle"tirmenin ba!layıcı ilkesi bilinçaltında kurdu!umuz 
hayallerdir. Bachelard, “oturulan mekânın de!erini, ben’i koruyan ben-
olmayan’ı somut olarak” (1996, s. 33) gösteren alan olarak açıklamı"tır. Bir 
ba"ka ifadeyle içinde ya"adı!ımız ev öznenin hem kendini göstermek istedi!i 
ben’in  hem de ya"amak istedi!i ben’in bir arada ya"adı!ı mekandır. Filmlerde 
travesti ve transseksüel karakterlerin bir evlerinin  olmayı"ı kendilerini bir yere 
ait  hissetmedikleri ve hayaller kurmadıkları görülmü"tür. Ne Kado’nun 
(Güne!i Gördüm) ne Fulya’nın (Gece Melek ve Bizim  Çocuklar) ne de isminin 
ne oldu!unu bilmedi!imiz –isminin bile olmaması çok  "eyi anlatmaktadır- 
Dönersen  Islık Çal’daki travestinin  kendilerine ait  evleri vardır. Güne!i 
Gördüm  filminde Kado, ailesi ile birlikte ya"amaktadır ama ne bedeni ne de 
ruhu ile o evde var olmaktadır. Kado ta"rada ya"adı!ı sürede genellikle evin 
dı"ında görüntülenir. Fakat cinsel e!iliminin anla"ılması ile birlikte Kado evde 
kilit  altında tutulmaya ba"lar. #stanbul’a göç ettikten sonra Cansu’yla, di!er 
travesti ve transseksüellerle tanı"masıyla onların  da kendilerine ait  evlerinin 
olmadı!ını; kime ait  oldu!u belli olmayan evlerde bir arada ya"adıklarını 
görür. Ayrıca filmde di!er travesti ve transseksüellerin hem kendilerine ait  bir 
mekânlarının olmadı!ı hem de “görünmeyen kilitler” altında tutuldukları 
gösterilir. 

Travesti ve transseksüeller için bir arada ya"amak, hem baskı ve "iddete 
kar"ı ortak bir güç olu"turma iste!inden hem de sınırlı mekânlarda ya"ama 
"ansı bulunmasından kaynaklanmaktadır. Bu tarz ya"amın hem avantajları, 
hem de dezavantajları vardır. Bu ya"am tarzının avantajı, "iddete kar"ı 
kendilerini koruma ve ortak sorunları –cinsel kimliklerinden dolayı 
dı"lanmı"lık- payla"abilmeleridir. Dezavantajı ise bu ya"am tarzının ki"inin 
hem özel alanda hem kamusal alanda ben’inin var olmasını engellemesi; 
bireyselli!ini geli"tirmesine engel olmasıdır.
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Ki"i yapması yasaklanan  bir "ey yaptı!ında “öncelikle” kendini 
mekânla cezalandırır; örne!in kendini odasına kilitlemesi veya yorganı ba"ına 
kadar çekmesi gibi. E!er yaptı!ı toplumsal bir suç ise i"te o zaman yazılı, 
bazen de yazılı olmayan kurallar tarafından  yargılanmaya mahkûmdur. 
Dönersen  Islık Çal, Güne!i Gördüm  ve Gece Melek ve Bizim  Çocuklar 
filmlerinde görülen ıslak ve karanlık sokaklar hapishaneyi temsil etmektedir. 
Hem cinsel kimlikleri hem de görüntülerinden dolayı ”farklı” olan, toplumun 
“onaylamadı!ı” transseksüeller ve travestiler bu karanlık ve ıslak  sokaklara 
hapsedilmi"lerdir. Bu hapsedilmi"li!in nedeni onları bir "ekilde kontrol altında 
tutma iste!inin yanı sıra aynı zamanda cezalandırmaktır. Burada sokak ile 
ilgili bir ironi görülmektedir. Soka!ın özgürle"tirici olma özelli!i, söz konusu 
travesti ve transseksüeller olunca kapatıcı ve kısıtlayıcı bir hapishane haline 
dönü"mektedir. 

Bedenleriyle ilgili tercihlerinden dolayı kamusal alanda dı"lanan 
travesti ve transseksüeller özel alanlardan da dı"lanarak cezalandırılmaktadır. 
Bu cezalandırma, zaman zaman fiziksel ve sıkça da psikolojik "iddet 
"eklindedir. #nceledi!imiz filmlerde polislerin transseksüeller ve travestilere 
kar"ı gerçekle"tirdikleri "iddetin mekânı, onları hapsettikleri sokaklardır. 
Ayrıca filmlerde polisler travesti ve transseksüelleri yakalamak için herhangi 
bir çaba göstermemektedir, çünkü yerleri bellidir; çünkü onları o yerlere 
kendileri ve güç aldıkları toplum hapsetmi"tir.

Dönersen  Islık Çal, Güne!i Gördüm  ve Gece Melek ve Bizim Çocuklar 
filmlerinde travesti ve transseksüellerin sokaklar dı"ında görüldükleri 
mekânlarda sürekli duvarların bulunmasının nedeni, hapsedilmeyi temsil 
etmesindendir. Çünkü duvarlar, “örülebilen, üzerinde bo"luklar açılabilen, 
yıkılabilen, gerekti!inde ta"ıyıcı, sınırlayıcı, bölücü i"levlere” sahiptir ($ahin, 
2010, s. 37). Dönersen  Islık Çal ve Güne!i Gördüm filmlerinin son 
sahnelerinde travestilerin etraflarını çevreleyen duvarlardan çıkıp peruklarını 
sokakta çıkarmaları, artık hiçbir "eyden ve hiç kimseden korkmadıklarını ve 
toplumun onları sıkı"tırdı!ı duvarlardan birer delik  açarak kurtulma çabalarını 
göstermektedir. Güne!i Gördüm filminde Kado’nun bu çabası ölümle 
sonuçlansa da en azından onu oldu!u gibi kabul etmeyenlere isyanını dile 
getirme fırsatı bulmu"tur.

Karakter mekânı, mekân da karakteri etkileyebilmektedir. Sinemada 
mekân, karakterlerin ki"ili!ini, ruhsal durumunu yansıtmasının (Mısırlı, 2010, 
s. 91) yanı sıra renkler de bu çerçevede önemli rol üstlenmektedir. 
#nceledi!imiz filmlerden Gece Melek ve Bizim  Çocuklar ve Dönersen Islık 
Çal’da hâkim renk siyahtır  ve genellikle çekimler gece yapılmı"tır. Siyah, 
gece hayatının  tehlikeli ve kaotik ortamını yansıtmasının yanı sıra 
karakterlerin karanlı!ının ve belirsizli!inin de göstergesidir. Ayrıca sokakların 
genellikle siyah ve ıslak olması mekânın bir hapishane i"levini göstermesi 
açısından önemlidir. Özgürlü!ün rengi olan mavi, Güne!i Gördüm  filminin 
rengidir. Çünkü film, Türkiye’de ötekile"tirilenlerin özgür olma özlemini 
göstermektedir. 
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;Pk'H'&H'-1N&NH>(-,H#\B#
Sinema filmlerindeki objeler sadece i"levsel amaçlar için 

tasarlanmamaktadır. Söz konusu objeler ile mekân ve kullanıcı arasında tinsel 
ba!lar oldu!u da görülmektedir (Gülenç, 2010, s. 19). Çalı"manın bu 
bölümünde filmlerdeki objelerin i"levlerinin  yanı sıra travesti ve transseksüel 
karakterler için ta"ıdı!ı anlamların neler oldu!u incelenecektir. 

Obje, mekân  ve karakter arasındaki tinsel ba!ın en iyi örne!i Güne!i 
Gördüm  filmindeki berfin/kardelendir. Kado memleketinden ayrılırken bir 
berfin çiçe!ini köklerinden koparıp saksıya koyar. Berfin  çiçe!i, Kado’nun 
bedenini; kökler içindeki erkekli!i; saksı ise ruhunu temsil etmektedir. 
Kado, Cansu’ya çiçe!in hikâyesini "öyle anlatır: “Güne"e â"ık tek canlı 
berfindir. Ama güne"i görmez, çünkü güne"i gördü!ü an ölür. Berfin kadar 
hiç kimse cesur olamaz”. Kado  berfin çiçe!ini anlatırken aslında kendini 
anlatmaktadır. Kado da özgürlü!e â"ıktır ve ölece!ini bildi!i halde 
özgürlü!ü tercih  eder. Kado da tıpkı güne"i gören  berfin çiçe!i gibi 
özgürlü!e kavu"tu!u an a!abeyleri tarafından öldürülür. Kado ölmü"tür 
fakat  güne"i olan özgürlü!ünü görerek ölmü"tür, yani beden ve ruhunu 
birle"tirerek ölmü"tür. Güne!i Gördüm  filminin cinsiyetçi dilinin en 
görünür oldu!u sahne, Kado’nun ölümünü me"rula"tırdı!ı ve onu 
öldürmeleri için a!abeylerini tahrik  etti!i sahnedir. Filmde Kado’nun 
ölümü "u diyaloglarla me"rula"tırılmı"tır: “Cansu, Kado’ya bu töre midir 
nedir?” diye sorar. Kado’nun cevabı “töreler  de göç eder ama benimki 
törelerden de büyük. A!abeylerim benim bu durumumu kaldıramazlar” 
"eklinde yanıtlayarak bir "ekilde öldürülmesini me"rula"tırır. Kado’nun 
a!abeyine “a!abey senin karde"in artık bir  kadın… Her türlü muameleyi 
yaparım…” demesiyle onu öldürmekten vazgeçen! –a!abey silahı çeker ve 
parma!ı tetiktedir, fakat öldürmeye niyeti yoktur!- a!abeyini onu 
öldürmeye mecbur bırakır. Kado’nun ölümüyle toplumsal düzen 
dengelenmi"; adalet  yerini bulmu"tur. Bu olayda a!ır derecede tahrik 
vardır ve bu, bir namus cinayetidir! 

#nceledi!imiz filmlerdeki "iddete ço!unlukla –Melek, Adı Güzel’in 
karısı, cüce ve Serap’a laf atan erkek dı"ında- e"cinseller, travestiler ve 
transseksüeller maruz kalmaktadır: “Karı gibi konu"up hareket eden” 
Kado, eni"tesini öpmek isteyen Fulya, Dönersen Islık Çal filminde gece 
sokakta tek  ba"ına yürüyen  travesti, hepsi de hem psikolojik hem de 
fiziksel "iddete maruz kalırlar.

Dönersen Islık Çal filminde obje ve tinsel ba! rakı barda!ı ile 
kurulmaktadır. “Öteki”, daha do!ru bir ifade ile farklı olan iki insanın 
ya"amlarındaki sevgi bo"lu!unu birbirleriyle doldurmaları, rakı barda!ını 
toku"turmalarında görülmektedir. Ne cüce ne de travestinin hayatında 
dostu/onları seven ki"iler vardır. #kisi de insanlara dokunamamakta ve de 
insanlar da onlara dokunmak için can atmamaktadır. Rakı barda!ını “cam 
cama de!il can cana” diyerek toku"turmakta ve önce bardakları sonra da 
ellerini toku"turarak birbirlerine dokunmaktadırlar. 
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Gece Melek ve Bizim  Çocuklar filmindeki obje-mekân ve tin ili"kisi 
kanepe ile kurulmaktadır. Fulya, Serap’ın evinde, daha do!ru ifade ile 
kanepesinde ya"amaktadır. O evde ona ait  hiçbir  "ey yoktur. #lk ba"ta 
giydikleri kıyafetler bile Serap’ın kıyafetleridir, çünkü bedenen  ve ruhen 
bir yere ait  de!ildir. Fulya bedenen olmasa da kıyafetleriyle, ruhunun artık 
“kadın” oldu!unu ifade etmesiyle Beyo!lu’ndaki “di!er kızların” –travesti 
ve transseksüellerin- evine ta"ınır. Fulya’nın yine kendine ait bir evi 
yoktur. Travesti ve transseksüel arkada"ları ile birlikte ya"amaktadır/
ya"amak zorunda kalmı"tır. Fakat  bu filmde “di!er kızların evini3” 
görmeyiz. “Di!er kızların evinin” nasıl bir ev oldu!u Dönersen Islık Çal 
ve Güne!i Gördüm  filmlerinde görülmektedir. Fakat bu iki filmdeki “di!er 
kızların evi” arasında büyük  farklılıklar görülmektedir. Dönersen Islık Çal 
filmindeki “di!er kızların evi” karanlık, sala", dört-be" kanepenin 
bulundu!u, siyah  rengin hâkim oldu!u bir evdir. Oysa Güne!i Gördüm 
filminde “di!er kızların evi”, a!ırlıklı olarak beyaz ve pembeyle dö"enmi", 
süslü, bol ı"ıklı ve aynalı bir “kız evi”dir. Bu kadar pembe rengin ve süsün 
a!ırlıklı kullanılmasının nedeni, tanıdık  bir kli"e olarak pembe boyalı ve 
bol süslü kız çocu!u odasının yaratılma çabasıdır. Çünkü evdeki kızlar 
sürekli ayna kar"ısında makyaj yapmakta, bir "ekilde sürekli 
süslenmektedirler. Karakterlerin sürekli ayna kar"ısında olmalarını, 
aynanın varlı!ı açıklama ve bozma özelli!ine sahip olmasıyla 
açıklayabiliriz. Ayna, travesti ve transseksüellerle ilgili olaylarda oldukça 
zihin  açıcıdır. Ayna, yansıyan  ve bakan arasındaki benzer ve farkı; ben ve 
ötekini; sosyal dünya hiyerar"isi ve yapısını; toplumsal cinsiyet  ve 
kodlarını; sosyal ve kültürel alanları; kolektif ve bireysel paranoyaları ve 
ayırımları göstermesinin  yanında aynada gördü!ümüz ben’in kar"ılı!ı 
olma ihtimalini de göstermektedir (Garber, 1992, s. 25). Aynaya bakanlar 
toplumsal ve kültürel açıdan “kadın” olarak kabul edilmeyebilirler ama 
aynada yansıyan, gerçek kadınlardır. Gece Melek ve Bizim  Çocuklar’da, 
Fulya karakolda ya"adıklarını, polislerle arasında geçen diyalogları 
aynanın yanında anlatır. Polislere, “ne o!lumu kızım diyeceksiniz…” 
"eklindeki itirazını aynanın yanında dile getirmesi oldukça anlamlıdır. 
Hem iktidara, hem topluma hem de kendisine kadın  oldu!unu aynada 
gördü!ü siluetten güç alarak ifade eder. Ayna kar"ısından ayrılıp soka!a 
çıkan travesti ve transseksüelleri bekleyen gerçek; heteroseksüel dünyanın 
onlar için  ördü!ü duvarlar, siyah ve ıslak sokaklardır. Özellikle #stanbul’da 
karanlı!ın ve sokakların ça!rı"tırdı!ı tek  "ey  vardır: seks i"çili!i 
(Çiçeko!lu, 2007, s. 50).

D@KG&-C'-D@KG&H'\$#&'(-,J$>(PNH
Bütün film  türlerinde bir mekân anlayı"ı vardır. Bir "ehir, bir kasaba, 

bir sokak, bir  ev veya bir oda filmin tüm gerçekli!iyle film içinde 
seyircinin kar"ısındadır. “Anlatılmak istenen hikâye ile ilgili toplumsal, 
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3 “Di!er kızların evi”, filmlerde travesti ve transseksüellerin  birlikte ya"adıkları bekâr 
odalarına benzeyen evlerdir. 



sosyal, fiziksel yapı gibi bilgiler, hiçbir alt  metin olmadan mekânlar 
aracılı!ı ile gerçek dünyaya göndermeler yapılarak sunulur ya da tamamen 
hayali tasvir ile seyircinin algısına yepyeni imajlar sunabilir” (Aslan, 
2010, s. 59). #nceledi!imiz filmlerin tümü #stanbul’da geçmektedir. 
#stanbul, hem fiziksel yapılarıyla hem de ona atfedilen “özgürle"tiren 
#stanbul” imajıyla bu filmlerde rol almaktadır.

Dönersen Islık Çal, Gece Melek ve Bizim  Çocuklar filmlerindeki 
travesti karakterlerin  ta"radan #stanbul’a gelmelerinin  nedeni bedenlerini ve 
ruhlarını özgürle"tirmektir. Fulya Çanakkale’den4  ayrılmadan önce kahveye 
gidip “Ben kadınım kadın tamam mı…” diyerek erkek mekânı olan kahvede 
kadınlı!ını haykırır. Dönersen Islık Çal filminde ise travesti, e!ilimini 
ke"fetmesiyle #stanbul’a gelir. Dönersen Islık Çal filminin karakteri, 
Fulya’dan farklı bir geçmi"e sahiptir. Çünkü Fulya’nın travesti olmasında 
çocukken ya"adı!ı cinsel taciz neden de!ildir. Dönersen Islık Çal filmindeki 
karakterin çocukken ya"adı!ı cinsel taciz filmin ilk dakikasında gösterilmi" ve 
cinsel e!iliminin nedeninin bu olay olabilece!i ima edilmi"tir. Güne!i Gördüm 
filmindeki karakterlerin #stanbul’a gelme nedenleri zorunlu göçtür. Fakat 
Kado açısından #stanbul “içindeki erke!i öldürdü!ü” "ehirdir. Fakat buradaki 
ironi, Kado’nun “kadın” oldu!unu ke"fetti!i bu "ehirde ölmesidir. #çindeki 
erke!i öldürdü!ü "ehir, onu kadınken öldürür. 

#stanbul, içindeki erke!i öldürüp, kadın  olabilece!i dü"üncesini nasıl 
vermektedir? Bir zamanlar ta"ı ve topra!ının altın  oldu!unu vaat eden "ehir 
"imdi de beden ve ruh özgürlü!ünü mü vaat etmektedir? Bu soruları "u "ekilde 
açıklayabiliriz: #stanbul ve #stanbul kadını “güzelli!i ve sundu!u vaatler 
sebebiyle bir çekim alanı yaratan, ele avuca sı!maz, kurtarıcı babanın  tek 
ba"ına sahip olmadı!ı, kapatamadı!ı, ıslah edemedi!i ama- belki de bu 
sebeplerle- içinde ukde olarak kalan bir arzu nesnesidir” ($enol-Cantek, 2003, 
s. 80). #stanbul tüm arzuların gerçekle"ti!i/gerçekle"tirilebildi!i, hem esir eden 
hem özgürle"tirebilen bir "ehirdir. Türkiye sinemasında e"cinsellerin, 
travestilerin ve transseksüellerin yer aldı!ı filmlerde karakterlerin #stanbul’a 
geli" nedenleri özgür olacaklarına dair umutlarıdır.5

Filmlerde #stanbul genellikle bu özgürle"tirici özelli!inin yanı sıra 
ahlak dı"ılı!ıyla/ahlak bozuculu!uyla da temsil edilmektedir. Feride Çiçeko!lu 
Vesikalı $ehir isimli kitabında “"ehirlerin  sinemasal imgeleri birer ayna 
yansımasından ibaret  kalmıyor, "ehirlerin  bilinçaltını sayıklayan  bir kimlik de 
kazandırıyorsa e!er #stanbul sinemada nasıl temsil edilmektedir? … 
#stanbul’un  sinemasal suretine kimlik veren bir imge vardır ve bu imge 
vesikalı olma hali”dir (2007, s. 18) diyerek #stanbul’un  Türkiye sinemasındaki 
temsilini yorumlamı"tır. “Mekân, kimli!iyle duygulara "ekil verir; mekânın 
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4 Fulya ta"rada kendini çok rahatlıkla gizleyebilece!ini "u sözlerle açıklamaktadır: 
“#steseydim kendimi çok rahat gizlerdim; istemi" vermemi"ler o da hayata küsmü" bir daha 
evlenmemi", derler olur biterdi. Dile getirip göstermedikten sonra ta"rada kendini  gizlemek 
çok kolaydır: onların duymak istedikleri gibi konu" ve görmek istedikleri gibi davran.” 

5 Bu umut ile gelen karakterler #stanbul "ehri ile beden ve ruhlarını özgürle"tirmelerine 
ra!men iktidar ve söylemler yüzünden mekânlara bir "ekilde hapsedilmektedirler. 



suçluya suçlu, güçlüye güçlü hissettirmek gibi bir tılsımı vardır. Sinema da 
mekânın sahip  oldu!u bu tılsımı sonuna kadar kullanır. Çünkü sinema algılar 
yoluyla duygu ve dü"ünceleri etkilemeyi amaçlar” ($ahin, 2010, s. 44). 
Filmlerdeki "ehirlerin kaos veya özgürlük havasının, duygu ve dü"üncenin 
aktarılmasında önemli rolü vardır. Tıpkı gerek filmlerde gerekse de toplumsal 
olarak #stanbul’un hem kaos hem de özgürlü!ün "ehri olarak algılanması gibi. 
#nceledi!imiz filmlerde ta"radan göç eden travesti ve transseksüel karakter 
için #stanbul beden ve ruhlarını özgürle"tirdikleri "ehirdir. Sinema, bir "ehri 
nasıl görünüyorsa öyle göstermez; onu ta"ıdı!ı anlamlar ve ruhuyla yansıtır 
(Çiçeko!lu, 2007, s. 27). Bir "ehrin sokakları, semt  isimleri, köprüleri, yolları 
vs. her bir alanının bir  anlamı vardır; tıpkı #stanbul Beyo!lu gibi. 
#nceledi!imiz filmlerin hepsi #stanbul’da, özellikle de Beyo!lu’nda 
geçmektedir. Beyo!lu “gayri me"ru âlem”in  ba"kenti’dir. Travesti ve 
transseksüellerin ya"adıkları en  eski yerler Beyo!lu, Tarlaba"ı ve Cihangir’dir 
(Selek, 2001, s. 91). Bu ve çalı"ma dı"ında bıraktı!ımız di!er filmlerin büyük 
ço!unlu da bu bölgelerde geçmektedir. #nceledi!imiz filmlerde bu üç bölgenin 
kendi içinde bölündü!ü göze çarpmaktadır. Güne!i Gördüm  filminde 
Kado’nun a!abeyleri onu ararken Cansu’nun6  nerede oldu!unu mahallenin 
“delikanlılarına” sorduklarında “bunlar e!lenmek için Beyo!lu’nda e"cinsel 
barlara, i"e çıkmak için de Harbiye’ye çıkarlar” cevabını alırlar. #stanbul’un 
bir bölgesi bile travesti ve transseksüeller  için bölünmü"tür. E!lenmek için 
Ni"anta"ı’na gitmek gibi bir "ansları yoktur. Çünkü onlar “hastadırlar” ve 
“bizler” gibi “sa!lıklı” ki"ilerin yanına gelmemelidirler. Bizimle e!lenemezler, 
bizlerle özel ve kamu sektöründe çalı"amazlar. Onlar için tek bir i" vardır; o da 
seks i"çili!i. 

2R(Nc-
Kelebek mi tırtıl mı sorusu Güne!i Gördüm  filminde travestiler ve 

transseksüelleri birbirinden ayırmak için kullanılmaktadır. Oysaki 
transseksüellik sadece cerrahi bir operasyonun  ürünü de!il; sosyal, kültürel ve 
psikolojik boyutları olan bir kimliktir  (Garber, 1992, s. 106). Garber 
transseksüellik olgusunu, hem toplumsal cinsiyet  in"asının  onayı hem de bir 
ikincil özcülü!ün –bu özcülük kadın stereotipinin özcülü!üdür– ba"vurusunu 
gösteren kültürel bir in"a olarak görmektedir. Yazar aynı zamanda 
transseksüelli!i, bu kültürel in"ayı gösteren özcülü!ün kendisi olarak  ifade 
etmi"tir  (Garber, 1992, s. 109). Oysaki transseksüellik –ve travestilik–
toplumsal cinsiyet in"asının onayı de!il tam tersine bunun bir reddi ve 
direni"idir. Ayrıca transseksüeller ve travestiler kadın stereotipi özcülü!üne bir 
kar"ı duru"u temsil etmektedir.
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6 Cansu’yu “yumu"ak o!lan” olarak tanımlayan Kado’nun a!abeyleri, mahallenin 
delikanlılarının verdikleri cevaplardan yola çıkarak onu ararlar. A!abeyler bu sırada 
kar"ıla"tıkları transseksüellere bacım, hanımefendi  "eklinde hitap  etmektedirler. Cansu’ya 
yumu"ak o!lan, travesti ve transseksüellere bacım ve hanımefendi  "eklinde hitap 
edilmesinin nedeni erkeklik gibi “yüce” bir "eyi  bırakıp bir ki"inin kadın olmayı isteme 
ihtimalinin bile ol(a)mayaca!ı dü"üncesidir. 



Kelebek mi, tırtıl mı? Bu soru çalı"manın belki de özeti niteli!indedir. 
Bu iki kelime travesti ve transseksüelli!i ça!rı"tırsa da kendi içinde birçok 
farklı anlam ta"ır. Güne!i Gördüm  filmindeki travesti Cansu, kelebe!i "u 
"ekilde açıklar: “Kelebek bizim gibidir, çok kısa ömrü vardır, bir köprüye 
çarpınca hemen ölür...” Bu cümleyi toplumsal cinsiyet çerçevesinden 
de!erlendirdi!imizde e!er tırtıl yani erkek, ama “erkek gibi erkek” olarak 
kalmazsan kelebek gibi ancak üç gün özgür olup sonra bir köprüde, bir sokak 
arasında, caddede veya yolda ölürsün, öldürülürsün anlamında söylendi!i 
görülmektedir; tırtıl isen  çirkin ve tutsaksındır, oysa kelebek olursan kısa sürse 
bile özgür ve güzel olursun. 

Son olarak, Türkiye sinemasında travesti ve transseksüeller ruhen ve 
bedenen “ben” olmaya çalı"an bireyler olarak mekân ile sıkı"tırılmakta ve 
bo!ulmaktadırlar. Türkiye sinemasında travesti ve transseksüel imajları yıkıcı 
ve küçük dü"ürücüdür. Çünkü filmlerdeki travesti ve transseksüeller 
androjenik, seksapelitesi olan, erotik, komik ve acınacak durumda olan 
ki"ilerdir. Türkiye sinemasında travesti ve transseksüellerin bu sorunlu 
temsilinin nedeninin toplumsal homofobi oldu!u söylenebilir. Homofobinin 
azaltılması için tek bir  iyi örnek yeterli olacaktır. Julia Kristeva’nın ifade etti!i 
gibi, “tekil özgürlük grup özgürlü!ünü, grup özgürlü!ü de toplum 
özgürlü!ünü beraberinde getirir” (“Kristeva #stanbul’da” etkinli!i, 12 Haziran 
2010, konferans notu). E!er çevremizdeki “ötekiler”den sadece birine, 
görülebilen  fakat dokunulmaması gereken ki"iler olarak (Garber, 1992, s. 29) 
de!il, onları “normal” birer birey olarak görüp öyle davrandı!ımızda 
beraberinde tüm ötekilerin de ötekilikten kurtuldu!unu görece!iz. 
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