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Bu makalede Tiirkiye sinemasinda travestilerin ve transsekstiiellerin yer aldigi filmlerdeki
mekansal kurgu incelenmektedir. Bu c¢alismada Gece Melek ve Bizim Cocuklar,
Dénersen Islik Cal ve Giinesi Gordiim filmleri Turkiye sinemasinda travestilerin ve
transsekstellerin yer aldigi filmler olarak incelenmis ve bu filmlerdeki mekan kurgusu ve
karakterlerin mekanla olan iliskileri analiz edilmistir. Sonug¢ olarak bu filmleri
inceleyerek Turkiye sinemasi 6zelinde travestilerin ve transsekstellerin mekandan nasil
dislandigi analiz edilmistir.
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The Spatial Construct of Transvestites and Transsexuals in Turkish Cinema

Abstract

This article discusses the spatial construct of transvestites and transsexuals in Turkish
cinema. It analyzes the films Gece Melek ve Bizim Cocuklar, Dénersen Islik Cal, and
Giinesi Gordiim to reveal spatial constructs and discuss the relationships of transvestites
and transsexuals to space in the films. The significant conclusion of the study shows
how transvestites and transsexuals are isolated by space.
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Giris

Henri Lefebvre, Production of Space (Mekanin Uretimi) adli kitabinda
mekanin hem toplumsal olarak iiretildigini, hem de sosyal smiflandirmalar
iireten bir liretim aract oldugunu ifade etmektedir (1984, s. 190-191).
Toplumsal olarak {iiretilen mekénin dili ve sdylemi kendi bagina bir metin
olarak sunulmaktadir. Bir kent veya bir mekan, giinlik yasami, yollari,
topragiyla bir geri plan olarak degil, kendi Oykiisiinii izleyiciye sunan bir ses
ve bakis gibi metne/filme girebilirken (Akbal Sialp, 2004, s. 300) ona
atfedilen anlamlarla da o metinde var olabilmektedir. Bu ¢alismada sinema
filmleri bir metin olarak kabul edilecek ve Tiirkiye sinemasinda cinsel
kimliklerinden dolay1 o&tekilestirilenlerin -transseksiiellerin ve travestilerin-
gorintiilendikleri mekanlar ile o mekanlara atfedilen anlamlar arasindaki
iligkiler, mekanlarin diizenlenisi ve mekanlardaki objelerle kurduklan iligkiler
incelenecektir.

Caligmanin temel argiimani, erkekligin ve kadinligin toplumsal olarak
inga edildigi ve iktidar iligkileriyle i¢ ige gectigine dayanmaktadir. Cinsiyet
kavrami da, aynen toplumsal cinsiyet gibi bir kiiltiirel insadir. Toplumsal
cinsiyet, cinsiyetin kiiltiirel bir yorumu degil, aksine cinsiyetin kendisi zaten
toplumsal olarak cinsiyetlendirilmis bir kategoridir (Butler, 2010, s. 50-51).
Judith Butler’a gore bir toplumsal cinsiyet gergekligi yoktur; toplumsal
cinsiyetin sonuglar1 oldugu sdylenilen ifadeler tarafindan olusturulan/iiretilen
uygulamalar ve temsiller vardir (2010, s. 52). Bu uygulamalara uymayanlar
dislanma ve cezalandirmalarla toplumdan uzaklastirilir veya onun
gerekliligine ve dogalligina inandirilmaya zorlanirlar.

Bu dislanma, cezalandirmalar ve uzaklagsma mekansal ayrimla baslar.
Mekénin sosyal anlam tasiyiciliginin yaninda iktidar aract olma ozelligi de
bulunmaktadir. Mekan, yasal ve sosyal diizenlemelerle iktidara hizmet edecek
hale getirilmektedir. Bu calismada otekiler i¢in olusturulmus/diizenlenmis,
otekilere “hizmet eden” mekanlarin nereler oldugu aragtirilacaktir. Aragtirma
sonucunda tespit edilen mekanlarda iktidarin kendini mekan iizerinden nasil
urettigi, otekileri belli yerlere yerlestirerek/atarak/sikistirarak iktidarini nasil
orgiitledigi Tiirkiye sinemasinda ‘Otekiler’in yer aldigi filmlerin analiz
edilmesiyle incelenecektir.

Mekéan, hem otekilerin insasinda 6nemli rol {istlenmekte, hem de
oOtekiler iizerinde derin izler birakmaktadir. Bu izler hayatlarinin her alaninda
hissettikleri diglanmiglik, sikistirilmiglik ve tecrit edilmisliktir (Selek, 2001, s.
58, 103-104). Kracauer sinemay1 “biiyiik sehri yakalama, ortak ve adsiz
yasamini goriintiileme, kendine has zamansalligin1 anlatma ve sessiz, gizli
sakli, bilingsiz olaylarim1 yakalama yetisine sahip olan ara¢” olarak
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tamimlamistir (aktaran Perivolaropoulou, 2008, s. 33). “Sinema, tamamen
digsallagsmis, sozciiklerin ve seylerin islevlerinin unutuldugu ve anlamlarinin
siltilar altinda dagilmig oldugu biiyiik sehrin gercekligini bigimlendiren tek
aragtir” (aktaran Perivolaropoulou, 2008 s. 33). Bu calismada, Tiirkiye
sinemasinda travesti ve transseksiiellerin yer aldigir filmler incelenerek
sinemada Istanbul’un nasil temsil edildigi, Istanbul’da yasayan travesti ve
transseksiieller icin Istanbul’un ne anlama geldigi, travesti ve transseksiiellerin
mekanlarla nasil 6tekilestirildikleri sorularina yanit aranacaktir.

Bu calismada Dénersen Islik Cal (Orhan Oguz, 1992), Gece Melek ve
Bizim Cocuklar (Atf Yilmaz, 1993) ve Giinesi Gérdiim (Mahsun Kirmizigiil,
2009) adh filmler incelenecektir. Caligmanin temel varsayimi, toplumsal
iligkilerin, ozellikle toplumsal cinsiyet iligkilerinin, mekénlar araciligryla
kuruldugu, miizakere edildigi goriisiidiir. Bu varsayimdan yola c¢ikarak,
“Tiirkiye sinemasinda hangi mekénlarin 6tekilerin mekani haline getirildigi”,
calismanin temel sorusu olarak belirlenmistir.

Mekanin iktidari, iktidarin Mekani

Mekan kavrami, “toplumsal iliskilerin i¢inde ve lizerinde yasandigi
genel ortam; yeryiizii, beseri cografya, sokaklar, kent altyapisi, muhit, mahalle
ayrimlar1”, giindelik yasamin gerceklestigi alan ve mimari yapilar olarak ele
alinmaktadir (Akbal Siialp, 2004, s. 91). Ayrica mekan, fiziki bir alan olmanin
yani sira ayni zamanda iktidarin miicadele alanidir. Bu g¢ercevede mekan,
diizenleyen, planlayan, kontrol ve disipline eden ile yasayan ve var olanin
catisma alanidir (Foucault, 1995, s. 55). iktidarlar, baz1 yasal diizenlemeler ile
belirli mekanlara “belli niifuslar1” yerlestirerek onlar1 kontrol altina almaya
calismaktadir. Bu belli niifuslar arasinda yoksullar, suclular, hastalar, seks
is¢ileri, travestiler ve transseksiieller bulunmaktadir (Zengin, 2009, s. 266).
Kontrol altia alma diisiincesinin iki nedeni vardir: Tlki “Stekiyi gostererek
kendi kimligini belirginlestirmektir”. Ikinci neden ise “yabancilasmanin
toplumsal ve politik yasam i¢inde irade sahibi bir 6zne olmanin, dolayisiyla
kendini belirsiz tehlikelere karst agik hissetmenin gerginligini siddete
doniistiirerek, bunu suglu goériinen hedefe yoneltip bosaltma imkanidir” (Selek,
2001, s. 18).

Travesti ve transseksiielleri kontrol altina almanin nedeni goriintii
kirliligi yarattig1 diistiniilen her seyden temizlenme ve uzaklagsma cabasidir
(0z, 2009, s. 286). Goriintii kirliligi yarattig1 diisiiniildiigii igin belli mekanlara
hapsedilen otekiler, hapsedildikleri yerlerin bilinmesinden otiirii agik birer
hedef haline gelirler. Ozellikle Istanbul Ulker Sokagi, Ankara Eryaman ve
Kiigtlikesat’ta travesti ve transseksiiellere yonelik ling girisimleri bu durumun
en iyi &rnekleridir (Oz, 2009, s. 291). Cinsel yonelimleri nedeniyle ilk olarak
aile ile baslayan, daha sonra egitim, istihdam, saglik ve giindelik hayatin her
asamasinda digslanma sonucunda mekansizlasan travestiler, transseksiieller
(Oz, 2009, s. 298-301) ve diger dtekiler icin tek mekan sadece sokaklardir.

Gilinliik yagamin, iligkilerin, mekanin tasarlanmasi ve diizenlenmesi
gorsel olarak da algilanir. Meké@nin sahip oldugu ve {iirettigi bu gorsellikler,
mekanin iktidarla olan iligkisinin ve cinsiyet¢i sOylemin en Onemli
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gostergesidir (Akbal Siialp, 2004, s. 100-102). Gostergeler giic iliskilerini
temsil etmektedir, bu ylizden toplumsal bir bakis acisiyla ele alinmalidir.
Ayrica, “toplum i¢inde kullanilan her ifade araci ilkesel olarak kolektif
davranis ya da ayn1 sey demek olan uzlasimdan” kaynaklandig1 i¢in gosterge
ve toplumsal iligkiler arasindaki bagin ne oldugu ve nasil olusturuldugu
incelenmelidir (Wollen, 2008, s. 107).

Sinema, metinleri ve anlamli sdylemi olan bir dildir. Bu baglamda
sinema filmlerindeki goriintiilerin anlamlarini ¢6zebilmek i¢in film igindeki
kodlarin ne anlama geldigini desifre etmemiz gereklidir. Christian Metz
sinema filmlerini kiiltiirel ve 6zgiil kodlar olmak iizere ikiye aymrir. Ozgiil
kodlar 6grenilen kodlardir. Metz’e gore kurgu, alict devinimleri, optik etkiler
gibi yontemler 6zgiil kodlardir. Bu kodlar araciligi ile yaratilan anlamlar
anlamak ve analiz edebilmek icin 6zel egitime sahip olmamiz gerekir.
“Izleyici kiiltiirel kodlarla o denli ¢ok karsilasir, onlar1 o denli icsellestirir ki,
onlarm kiltlir riinleri olduklarini diisiinmez bile. Kiiltiirel kodlar1 anlamak
icin 6zel bir egitim gerekmez, o toplumda dogup biiyiime bu kodlar1 anlamak
icin yeterlidir”. Kiiltiirel kodlar1 ¢ozlimleyerek filmlerdeki goriintiilerin
anlamlar1 anlagilmaktadir (Biiker, 2010, s. 42).

Filmdeki her goriintiiniin tek basina bir anlam1 olabilecegi gibi diger
goriintiilerle birlikte yan anlamlar1 da bulunmaktadir (Biiker, 2010, s. 43).
Filmlerdeki gostergeler, filmi anlamaya yonelik ipuclar1 verirler. Her gosterge
diiz anlamlarinin yan1 sira yan anlamlar da tasimaktadir. Tipki giindelik
hayatimizdaki mekénlarin cinsiyetlere goére bdoliinmiigliigiinii gosteren
gostergeler gibi. Ornegin evin (6zelin) kadina, sokagin (kamunun) erkege ait
oldugu kabuliine goére ayristirilmas:t erkek hegemonyasimi gostermektedir
(Polat, 2008, s. 150). Erkek hegemonyasinin bir gostergesi olarak mekani ele
alirken homososyalite kavramini agiklamanin 6nemli oldugu diisiiniilmektedir.
Lipman-Blumen, homososyalite kavramini cinsiyet arastirmalarinda “erkek
tahakkiimiiniin ifade edilisini, yeniden {iretilisini ve 6nemli toplumsal alanlarin
kadinlara kapatilmasini” agiklamak i¢in kullanmistir. Bu c¢alismada ise
homososyalite kavrami, mekanin cinsiyetlere gore ayrilmishgimi ve diger
cinsiyetin ve de cinslerin —travestilerin, transseksiiellerin- girisinin
engellendigi mekanlar1 ifade etmek i¢in kullanilmaktadir. Bu tiir mekanlar ve
“homososyal erkek cemaatleri”, “saglikli ve erkek” olmanin bir gérev haline
geldigi ve bu goreve uygun oldugunu gosteren/ispatlayan mekanlardir (Polat,
2008, s. 152). Bir bagka ifade ile homososyal mekanlar hegemonik erkekligin
yeniden inga edildigi mekanlardir.

Hegemonik Erkeklik ve ideal Erkeklik

Hegemonik erkeklik, belirli erkek gruplarinin giic ve zenginligi nasil
ellerinde tuttuklarini, toplumsal cinsiyet sdylemlerini yaratan toplumsal
iligkileri nasil mesrulastirdiklarin1 ve yeniden iirettiklerini anlamaya yonelik
bir kavramdir (Tiirk, 2008, s. 121). Bu kavramin iki islevi vardir: ilki,
“erkeklerin hakim, kadinlarin tibi oldugu patriarkal diizenin mesrulugunu
temellendiren toplumsal cinsiyet pratiinin ingast durumunu tarif etmek”,
ikinci iglev ise “farkli erkeklik gruplari arasindaki tahakkiim iligkilerini
anlamak”tir. Kavramin temelinde erkeklerin hem kadinlar, hem de kendi
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i¢lerinde birbirleri iizerinden kurduklar tahakkiim iliskilerinin insasinda kiiltiir
ve kurumlar iizerinden yiriitillen “riza ve ikna” pratikleri yer almaktadir.
Hegemonik erkeklik, toplumsal siire¢lerde iktidar, din ve medya -sinema- gibi
araglarla topluma yayilmaktadir (Tiirk, 2008, s. 122).

Ideal erkeklik ise aslinda iktidar elinde tutan erkeklerin sundugu bir
erkeklik imajidir. Bu imajlar tarih ve mekan i¢inde farklilik tagimalarma
ragmen, genel kabul gérmiis erkeklik imaji sdyledir: Tyi egitim alms, iyi gelir
getiren bir ise sahip, iyi bir baba, atletik ve kash viicuda sahip ve tabii ki -
olmazsa olmaz- heteroseksiiel olmaktir (Tiirk, 2008, s. 122). Bu imajt
olusturan diger oOzellikler de “irade, seref, cesaret, disiplin, rekabet ruhu,
dayaniklilik, metanet, sogukkanlilik, sebatkarlik, maceraperestlik, bagimsizlik,
dizginlenmis bir cinsel gii¢”e sahip olma gibi uzunca bir liste iginde anilabilir
(Nagel, 2000, s. 62). Bu ozellikler kiiltiirden kiiltiire ve toplumdan topluma
degisiklikler gostermektedir. Kisaca, “evrensel bir erkek” yoktur. Fakat David
D. Gilmore, Manhood in the Making (1980) adl1 kitabinda, evrensel erkeklik
degilse bile yar1 evrensel bir erkeklikten soz edilebilecegini ifade eder. Bu
erkegin li¢ temel ozelligi oldugunu sdyleyen Gilmore, bunlar1 “délleyen-
koruyan-gecindiren adam” olarak agiklar (aktaran Nagel, 2000, s. 65).

Judith Butler toplumsal cinsiyetin performatif oldugunu belirterek
“higbir toplumsal cinsiyetin eylemler, jestler ya da konusma ile ifade
edilemeyecegini; ancak toplumsal cinsiyetin performansinin toplumsal
cinsiyetin ig¢sel bir 6ziliniin bulundugu yanilsamasini geriye doniik olarak
tirettigini” sdylemektedir (2005, s. 136). Toplumsal cinsiyetin performansinda
disil 6z ve oOzelliklerinin etkisinin yani sira (Butler, 2005, s.137-138) disi
olmayan iizerinden kurulan bir ideal erkeklik tanimi da yoktur. Ciinkii disilik
ve erkeklik herkesin her zaman taklit ettigi bir idealdir (Butler, 2005). Bu
ylizden ideal erkek ve ideal kadin, taklidin taklidi olan ve hi¢bir zaman var
olmayan ve var olmayacak erkek ve kadindir.

Ideal erkeklik ve kadmlik, “tarihsel ve kiiltiirel kadinlik-erkeklik
tanimlarina ve bunlar arasindaki iliskiye dayanmaktadir”. Kadinlik ve erkeklik
yaradilis farkliliklarindan &tiirii degil, i¢inde var oldugumuz toplumun sosyo-
kiiltiirel kosullarina bagl olarak farklilagsmaktadir. Simon de Beauvoir’in da
ifade ettigi gibi, “kadin dogmuyoruz; kadin oluyoruz”. Ayni durum erkekler
i¢in de gecerlidir. Erkekler de yaradilislarindaki biyolojik 6zelliklerden dolay1
degil, toplumsal cinsiyetin onlara yiikledikleri 6zelliklerle erkek olmaktadirlar
(Altinay, 2000, s. 15).

Bu asla var olamayan ve de var olmayacak ideal erkekligin yerine
toplumsal cinsiyet rolleri ile olusturulmus “kurgusal erkeklik” geger. Kurgusal
erkeklik kurallar1 toplumdan topluma, tarihten tarihe ve de kiiltiirden kiiltiire
degisiklik gosterse de (Tiirk, 2008, s. 126) belirli bir tarih, toplum ve kiiltiirde
yasayanlarda bu kurallarin sanki “simdiye kadar hep var olduklar1” diisiincesi
bulunmaktadir. Bu, simdiye kadar hep var olmus gibi goziiken degerler,
yargilar, aligkanliklar, inaniglar aslinda kurumlarin, iktidarlarin kisacasi bizi
toplumsal olarak var eden tiim kurumlarin iirettigi ve iizerinde bizim izimiz
olan yapilardir (Tiirk, 2008, s. 129).

Kurgusal olarak iretilen ve yeniden iretilen erkeklikte, erkek olma
ayricalig1 hep ideal erkek olmaya baghdir. Ideal erkegin temel 6zelligi, kadinsi
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bicimde davranmamak, kadins1 olmamak, escinsel olmamaktir (Nagel, 2000,
s. 64). Kurulan/kurgulanan bu erkeklik gidilen mekanlarla da kendini
gostermektedir. Kadinlara, travestilere ve transseksiiellere kapali, sadece
“erkeklerin gidebildikleri” homososyal barlar, kahveler ve derneklerle erkeklik
yeniden inga ve ispat edilmektedir (Polat, 2008, s. 155). Son olarak,
“cinsiyetlestirilmis mekanlarin varliginin toplumsal cinsiyetin kurgusunda ve
insasindaki 6nemi, Ozellikle erkeklik kurgusunda kendisini
gostermektedir” (Polat, 2008, s. 155). Ideal ve saglikli erkekler, gittikleri
homososyal mekanlarla erkekliklerini gosterip garantiye almaktadirlar.

Cross-Dressing, Uciincii Cins, Travestilik ve Transseksellik

Eril veya disil bedenlerle dogariz, fakat bu bedenlerin
bi¢cimlendirilmesinde igine dogulan Kkiiltlir, toplum ve kisisel deneyimler
onemli rol oynar. Bir kisiye erkek veya kadin dedigimizde onu tiim varolugsal
nitelikleriyle bir kategorilestirmeye; hem cinsiyet hem de toplumsal cinsiyet
normlartyla bigimlendirmeye maruz birakmis oluruz. Beden, cinsiyet
kategorilestirmeleri ve toplumsal cinsiyet dogal bir siire¢ degil, toplumsal ve
kiiltiirel bir insanin sonucudur (Butler, 2010, s. 54-55). Bazi feminist
kuramcilara gore toplumsal cinsiyet “bireysel bir nitelik degil, ‘bir iliski’ hatta
bir iligkiler” dizisidir (Butler, 2010, s. 55). Kimi kuramcilar da “yalnizca disil
toplumsal cinsiyetin isaretlenmis oldugunu, 6te yandan evrensel kisi ile eril
toplumsal cinsiyetin c¢akistigini, boylece kadinlar cinsiyetleri {izerinden
tanimlanirken erkeklerin bedenden askin bir ‘evrensel kisi’ligin tasiyicisi
olarak yiiceltildigini” savunmaktadirlar (Butler, 2010, s. 56). Bu ¢alismada
travesti ve transseksiielleri incelerken erkekligin hem bir beden ve cinsiyet
hem de toplumsal ve kiiltiirel iliskiler sonucunda insa edilmis bir “evrensel
kigilik” oldugu yoniindeki algiyr sorgulayarak; travestiligin ve
transseksiielligin bu “evrensel kisi”lige, toplumsal ve Kkiiltiirel cinsiyet
normlarina bir kars1 durus olduklar1 gosterilecektir.

Kisiler, toplumsal cinsiyetin onlara sunduklar1 Ol¢iilerde kendi
cinsiyetlerini anlayabilmektedir. Toplum i¢inde bireyin “tutarli” ve “siirekli”
kisiler olabilmeleri i¢in toplumsal normlarla olusturulmus kimliklerine gore
davranmalar1 ve hareket etmeleri gerekir. Bu kimliklerin istikrarli olabilmesi
icin insanlarin, toplumsal ve kiiltiirel olarak kabul goren cinsiyet, toplumsal
cinsiyet ve cinsellik ile ilgili kurallara uymalar1 gerekmektedir. Kurallara
uymayanlar “tutarsiz” ve “siireksiz” kimlikler gseklinde tanimlanirlar. Kisaca,
toplumda tutarli olan1 toplumsal yasalar ve algilayislar belirlemektedir. Tutarh
ve istenilen kimlikler, toplumsal cinsiyet anlayisiyla kurgulanan diizenleyici
pratiklerle olusmaktadir. Bu pratikler icinde kadin ve erkek arasinda bir
kargitlik kurulur. Arzu, ancak varsayilan bu erkeklik ve kadinlik kurgular
arasinda olabilecek bir olgu olarak goriiliir ve bu sekilde heteroseksiiellesir.
Heteroseksiiel kimlik disindakiler, tutarsiz/sapkin veya marjinal olarak
gorilirler (Butler, 2010, s. 66).

Tutarsiz/sapkin ve marjinal kimlikler olmadigimizi, tam tersine
iktidarin istedigi bedenler oldugumuzu dogdugumuz ilk giinden itibaren
gosterme ¢abasi icinde oluruz. Cinsiyetimizi 6grendikleri ilk giinden itibaren,
kurallar ailede baslar, daha sonra okul ve is yerinde uygulanan kiyafet
yonetmelikleriyle istenilen sekilde erkek veya kadin olmamiz beklenir. Bu
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istenilen erkek ve kadinlik heteroseksiiel kiiltliriin renkleri, kiyafetleri ve
cagrisimlariyla daha da giiclenir. Erkeklere atfedilen renklerin disinda
giyinenler, homoseksiiel sifatiyla etiketlenir. Giydigimiz kiyafetler ve
sectigimiz renkler cinsiyet ve cinsel egilimimizin gostergeleri haline gelmistir
(Garber, 1992, s. 2-3).

Kiyafet kodlarni, toplumsal cinsiyet kimligini sorgulamayan, tam
tersine onu gliclendiren toplumsal, kiiltiirel ve siyasal normlar
diizenlemektedir (Bruzzi, 1997, s. 149). Cinsiyete gore kiyafet ve renk segimi
bir kanunmus gibi sorgulanmadan kabul edilmistir (Garber, 1992, s. 4). Bu
sorgusuz kabul, cross-dressing olgusunu hesaba katmadigi i¢in kiiltiirel,
siyasal ve estetik anlamda basarisizliga ugramistir. Giiniimiizde karsi cinsin
kiyafetini giymenin tarihselligine, unisex tarzina, geleneksel cinsiyet rollerinin
disina ¢ikanlara kars1 —biyolojik olarak erkek oldugu halde kadins1 6zelliklere
sahip olan ve Oyle davrananlar ve biyolojik olarak kadin oldugu halde erkeksi
Ozelliklere sahip olan ve Oyle davrananlar— yanlis algilamanin nedeni, cross-
dressing ile escinsellik, travestilik ve transseksiiellik arasindaki gecisken
alanin agiklanamamasidir (Garber, 1992, s. 4-5). Cross-dressing’in en 6nemli
problemi ve siirekli belli stnirlamalar iginde ele alinma nedeni kadin ve erkek
gibi sorunlu bir kategorilestirme ¢ercevesinde agiklanmaya caligilmasidir.
Kiiltiirel ve sosyal alanda kadin ve erkek gibi davranmayanlarin escinsel
olarak algilanmas1 cross-dressing’i aciklamay1 zorlastirmaktadir. Cross-
dressing’in bireyin toplumsal cinsiyet kimliginin 6zl olan cinsiyet kodlarmi
giiclendirme degil tam tersine onu yikma anlami vardir. Cross-dressing,
toplumsal cinsiyet kurallarina uygun giyinmeyerek —karsi cinsin kiyafetlerini
giyerek— o kural ve diisiinceleri yikan Kkisilerin eylemi i¢in ve ayrica bu
durumun sosyal ve psikolojik yoniinii agiklamak i¢in kullanilan bir terimdir
(Bruzzi, 1997, s.148-149). Boylece cross dressing, kabul edilmis ve
sorgulanmayan cinsiyet ve giyinme, bir bagka ifade ile beden ve sosyal
goriiniim —biyolojik ve kiiltiirel— arasindaki iligkileri birbirinden ayirir.

Cross-dressing terimini agiklarken yazarlar arasinda bazi goriis
ayriliklart oldugu goriilmiistiir. Majoria Garber, Vested Interest:Cross-
Dressing and Cultural Anxiety (1992) isimli kitabinda cross-dressing’i ve
travestiligi birbirinin yerine kullanmaktadir. Garber, cross-dresser ve travestiyi
geleneksel toplumsal cinsiyet ikililikleri diginda olusan “lgiincii cins”!
terimiyle agiklar. Yazara gore cross-dresser’lari basarisiz kadin ve erkek gibi

I Ugiincii ve cins kelimeleri tarihsel ve kiiltiirel anlama sahiptir. Ugiincii, olabilirligi olan bir
mekani ifade etmektedir. Ayrica tigiincii kendini tanima, kendi kendine yetme ve kimlik gibi
tasarmmlar1 sorgulamaktadir. Ugii agiklamaya calistiginizda; Uglincii Diinya, tigiincii aktor
ve Lacan’m iiciincii evresi -sembolik diizen- ile- iliskili oldugu goriilmektedir. Ugiincii
Diinya ayn1 zamanda varliklarin karmasik bir toplamint hem somutlagtiran hem de
reddeden politik bir kavramdir. Ugiincii aktor klasik Yunan dramasmin gelismesinde
olaganiistii yardimi olan Sophokles’i ¢agristirmaktadir. Lacan’in sembolik diizeni ise dil,
hiyerarsi, hukuk ve giice gecistir. Disaridaki diinyanin bir parcasi olma hali sadece yiiz yiize
veya birebir iligkilerle degil ayni zamanda kiiltiiriin baski ve kodlartyla meydana
gelmektedir (Garber, 1992, s. 10). Dilin yapisindaki, 1rk iliskilerindeki, psikanalizdeki ve
tiyatrodaki bu ii¢lerin travesti ve transseksiiellerle iliskisi sadece analoji degil ayn1 zamanda
onlarin ayrilmaz pargalaridir. Ornegin Lacan’in sembolik diizen kavrami ézellikle travesti
ve transseksiiellerin cinsiyet farkliliklarinin kiiltiirel yapiyla iliskili deneyimlerini
aciklamak i¢in kullanilabilir (Garber, 1992, s. 12-13).
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gérme, kiiciimseme ve onlar1 kiiltiirel ve sosyal olarak desteklenen kadin ve
erkekler disinda tutma; cross-dresser’lart travesti olarak goérmenin bir
gostergesidir (Garber, 1992, s. 10). Robert Stoller ise cross-dressing ile
travestiligin birbirinden farkli oldugunu ifade etmektedir. Stoller, cross-
dresser’in “gercek” / biyolojik cinsiyetine vurgu yaparak, travestilerin erotik
heyecanla uyarilmis sekilde karsi cinsin elbiselerini giyen fetisler oldugunu
aciklamistir (aktaran Bruzzi, 1997, s. 149). Stella Bruzzi de travestilerin
elbiselerini giydikleri cinsin biyolojik 6zellikleri hari¢ o cinsin sahip oldugu
diger tiim ozellikleri tasidiklarini belirtmistir (1997). Kisaca travestilik ve
cross-dressing i¢in esas olan toplumsal cinsiyet kimliklerini degistirebilecegi
diisiincesini  gostermeleridir. Cross-dressing’de bir erkek kadin elbisesi
giydiginde efemine olmay: isteyebilir, fakat bu kendini kadin hissettigi
anlamma gelmez. Oysa travestilikte kadin olmay: istedigi ve hissettigi igin
kadin elbiselerini giymektedir.

Hollywood ve Tiirkiye Sinemasinda Escinseller, Transseksiieller ve
Travestiler

Hollywood sinemasina baktigimizda 1980 oOncesi escinsellerin,
transseksiiellerin ve travestilerin ele alimig bigimleri Tiirkiye sinemasina
benzer Ozellikler gostermesine ragmen 1980°lerde oOzellikle bagimsiz
sinemanin yiikseligsiyle birlikte olumlu temsillerin arttigi goriilmektedir
(Davies, 2010). 1930’lar ve 40’larda Hollywood sinemasinda escinseller,
transseksiieller ve travestiler; “kiritik karikatiirler” (Davies, 2010, s.23),
“daima giiliinecek, acinacak ve hatta korkulacak™ kisiler olarak yer almistir.
50’den 70’lere kadar olan siirede escinsel, transseksiiel ve travesti karakterleri
“duygusal acgidan ¢okmiis, biiyiik cogunlugu intihar eden kisiler” olarak
islenmigtir (Davies, 2010, s. 17-18). 1960’larda bu karakterler gegmis doneme
gore daha fazla goriiniir hale gelmistir. Bu donemdeki genglik hareketlerine
paralel olarak oOzgiirlik alanlarinin geniglemesine ragmen birkag istisna
disinda sinema heniiz escinselleri 6zgiirlestirememistir. Altmiglarin sonlarinda
dahi pek ¢ok sinema filminde escinsel, transseksiiel ve travesti karakterler,
“her seyi bagkalar1 i¢in yapan ve kendisi i¢in asla mutluluk umudu ya da istegi
olmayan acinasi rollerde” goriilmekteydiler (Davies, 2010, s. 66-67). 1969
yilinda escinsel hareketin hizlanmasi, escinsel topluluguna yonelik algilarin
degismesine neden olmustur. Bu degisim kendini sinemada da gdstermeye
baslamigtir (Davies, 2010, s. 96-97).

1980’lerin 6nemli bir konusu olan AIDS, filmlerde yer almaya
baglamistir. Bu yillardaki Amerikan bagimsiz sinemasi bir “AIDS Sinemas1”
ortaya ¢ikarmistir. AIDS’i igleyen bu filmlerde escinsel karakterler (beyaz,
orta sinif bireyi) 6liime mahklm kisiler olarak temsil ediliyordu. Seksenlerin
sinemasinda escinsel, transseksiiel ve travestilerin yer aldigi filmlerin
konularinda degisimler goriilmektedir. Bu donemdeki filmlerde AIDS disinda
“cok ylizli toplum betimlemesiyle simif, irk, toplumsal cinsiyet ve cinsel
yonelim gibi” konular ele alinmaktaydi (Davies, 2010, s. 140-142). Ayrica
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)- iiretilmedi, ayni
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zamanda sinematik baglamlarda filmlerde daha Once goriilmemis cross-
dressing olaylar1 eklendi; bir beyzbol oyuncusunun formasimin altina jartiyer
giymesi, kolonyal c¢okiisiin bir travesti partisiyle gosterilmesi, bir cross-
dresser’in kendi hakkinda konugsmasi gibi (Garber, 1992, s. 5). 1990’larin
sinemasinda egcinsel, transseksiiel ve travestilerin yer aldig1 filmlerde komedi
agirhigint korumaya devam etmistir (Davies, 2010, s. 178). 2000’li yillarda
ozellikle bagimsiz sinemada escinsel, transseksiiel ve travesti karakterlerin
diger donemlere gore Otekilestirilmedikleri filmler yapilmistir. Bu filmlerde
karakterler spor salonuna, kiliseye giden, aileleriyle, cocuklarla ve
heteroseksiiel bireylerle iletisim icinde, “diger insanlardan” farkli olmayan
kisiler olarak yer almistir (Davies, 2010, s. 228).

Tiirkiye sinemasina baktigimizda escinsellerin, transseksiiellerin ve
travestilerin filmlerde sadece yer alabildiklerini, ama esas karakter
olamadiklarin1 goriiriiz. Tiirkiye sinemasinda escinsellik, transseksiiellik ve
travestilik genellikle filmlerde yan konu olarak, escinsel, travesti ve
transseksiiel karakterler de yardimci karakterler olarak yer almaktadirlar.
Tiirkiye sinemasinda Yesilcam donemindeki filmlerde escinseller,
transseksiieller ve travestiler kadin kiligina girmis “komik erkekler” olarak yer
aldilar. Fikret Hakan Avanta Kemal (Ugur Duru, 1964), izzet Giinay ve Sadri
Alsik Fistik Gibi Masallah (Hulki Saner, 1964), Oztiirk Serengil Yalancinin
Mumu (Sirr1 Giiltekin, 1965), Yilmaz Giliney Kibar Haydut (Y1lmaz Atadeniz,
1966) filmlerinde kadin kihgina girmislerdir (Ozgiic, 1994, s. 50). 1975-79
yillarinda seks filmleri furyasinda escinseller, transseksiieller ve travestiler
filmlerde birer seks nesnesi olarak yer almiglardir. Cinsiyet degistirme
ameliyatindan sonra Tijen Erman Beyoglu Kan Kokuyordu (Hidayet Pelit,
1972) filminde striptiz sahnesinde, daha sonraki yillarda da Zimbala Bilal
(Kayahan Arikan, 1975) gibi seks filmlerinde oynamistir (Ozgiig, 1994, s.
235). 1980’lerden sonra escinsellik, transseksiiellik ve travestilik giildiirii
unsuru ve seks nesnesi olma yerine bir dram gostergesi olarak sunulmaktadir.
Biilent Ersoy’un cinsiyet degistirdikten sonra oynadigi Beddua (Osman F.
Seden, 1980) filminde ¢ocukluk doneminde yasadigi tecaviizden sonra
transseksiiel olan bir erkegin dramu islenmektedir (Ozgiig, 1994, s. 51).

1990 sonrasi Tiirkiye sinemasinda escinseller, travestiler ve
transseksiiellerin filmlerde temsil bigimlerini “kadins1 erkek”, “erkek olmadigi
halde erkek gibi davranan”, “giiclii erkeklerin arkasina siginan kadinsi erkek”,
“erkek olmay1 birakip escinsel olan erkekler” seklinde kategorilestirerek
inceleyebiliriz. Ornegin, Romantik Komedi (Ketche, 2009) filmindeki escinsel
karakter “kadins1 erkek” kategorisinin bir drnegidir. Filmdeki Erdis karakteri
oncelikle ismi itibariyle dikkati c¢ekmektedir. Erdis ismi erkek ve disi
kelimelerini ¢agristirmaktadir. Bu karakter escinseldir; her gordiigii erkege
sarkintilik eden, siirekli dedikodu yapan gilivenilmez bir kisi olarak resmedilir.
“Erkek olmadigi halde erkek gibi davranan erkek” kategorisine Kabaday
(Yavuz Turgul, 2007) filmindeki Siirmeli karakterini 6rnek verebiliriz. Filmde
eski kabadayilardan Ali Osman’in tiim arkadaslar1 mafyadan korkup ona
ihanet ederken Siirmeli ona ihanet etmez. Hatta onu tehdit eden mafyanin

adamlarina “bendeki got sizde bile yok” diyerek hem escinselligi asagilar ve
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bir yandan giiling olur, hem de escinsel olmasina ragmen “erkek gibi
erkeklerden daha cesur” oldugunu ima eder. “Giiclii erkeklerin arkasina
sigman kadinsi erkek” kategorisinin 6rnegi, Anlat Istanbul (Omiir Atay, Selim
Demirdelen, Umit Unal ve Yiicel Yolcu, 2004) filmindeki Mimi karakteridir.
Mimi Istanbul gece kuliiplerinde calismus eski bir drag queen’dir. ... Bunun
aga babasi, hatta onun da babasini tanirim... Bir zamanlar beni bu alemde
bilmeyen yoktu. Nice babalar agzimdan ¢ikacak bir ‘evet’e, ‘hayir’a bakardi.
Eee diisiisiin sonu yok...” Mimi bu ciimlelerle, sahip oldugu giiciin ve
dokunulmazligin kaynaginin, bu giiclii babalarla -erkeklerle- olan iligkisi/
iletisimi oldugunu belirtmektedir. Mimi’nin babalarla iligkisi vardir; fakat
babalar artik kadinsi erkeklerle goriismeyerek “gergcek erkek” olmaya
basladiklar1 i¢in Mimi ile olan iligkileri “eski arkadagliga” doniismiistiir.
Babalarin desteklerini ¢ekmesiyle Mimi, kirasini bile 6deyemez duruma diiser.
Film boyunca admi sdylemeyen Mimi, sadece transseksiiel Banu’ya
“agabeylik” yaptig1 zaman, bir baska ifade ile “erkek gibi yardim ettigi” an
adim telaffuz eder: “Ben Mubhittin, ger¢cek adimi kullanmayali yillar olmus”.
Mimi erkek gibi davraninca erkek admi kullanma ihtiyaci duyar. Bu, giiglii
baba figiirlinden kaynaklanan giic Ornegine Kabaday: filminde de
rastlanmaktadir. Filmdeki escinsel karakter olan Siirmeli gece yolda bir grup
“erkegin” saldirisina ugrar. Ayni saatlerde yoldan gecen Ali Osman bu durum
kargisinda olaya miidahale eder; Sitirmeli’yi saldirganlardan kurtarir ve
himayesine alir. Artik kimse Siirmeli’ye zarar vermez/veremez. “Erkek olmay1
birakip escinsel olan erkek” kategorisine de Agwr Roman (Mustafa Altioklar,
1997) filmindeki Orhan karakteri drnektir. Orhan, erkek bedeni ve kadin ruhu
arasinda sikigmis bir “erkektir”. Fakat filmin basinda bu “durumunu” saklayan
Orhan parmaklarini kirmizi boya ile boyadiktan sonra en yakin arkadasi olan
Salih ile birlikte olmak ister, fakat Salih bu duruma sert bir sekilde karsi ¢ikar
ve “kan kardesin ibne olur mu?” diyerek isyanini dile getirir. Bu olaydan sonra
Orhan artik escinsel kimligini saklamaz ve efemine hareketlerle bunu herkese
gosterir. Calistigi yerde yangin ¢ikan Orhan ¢ok agir sekilde yaralanir.
Hastaneden ¢iktiktan sonra artik kadin kiyafetleri giyen bir travestidir. Yangin
onun erkek kimligini yakmustir; o artik bir kadindir. “Kan kardesin ibne olur
mu?” diyen Salih ise filmin ilerleyen sahnelerinde para karsiliginda Orhan ile
birlikte olan “saglikli, delikanli bir erkektir.

Hollywood sinemasinda escinsel, transseksiiel ve travestilerin filmlerde
yer alig bigimi degismesine ragmen Tiirkiye sinemasinda ne yazik ki boyle bir
degisim goriilmemektedir. Escinsel, transseksiiel ve travestilerin de “diger
insanlar” gibi gilinliik hayatlarinin oldugunu gosteren bir film Tiirkiye’de
heniiz ¢ekilmemistir.2

2 Yukarida yapmig oldugumuz tespite istisna sayilabilecek nitelikte olan Teslimiyet (Emre
Yalgin, 2009) filmi, travesti ve transseksiiellerin giinliik hayatlarmi nasil yasadiklari,
toplumdan nasil dislandiklarin1 géstermesi agisindan iyi bir 6rnek olmasina ragmen bu
caligma hazirlanirken 2010’un son aymnda gosterime yeni girdigi i¢in ¢alisma kapsami
diginda birakilmustir.

30 sinecine 2011 | 2 (1) Bahar



Duyan e Tiirkiye Sinemasinda Travesti ve Transseksiiellere Yonelik Mekan Kurgusu Uzerine

Turkiye Sinemasinda Transseksiieller ve Travestiler icin Mekan
Kurgusu

Gaston Bachelard, Mekdnin Poetikas: (1994) isimli kitabinin “Yuva”
boliimiinde Victor Hugo’nun Notre Dame’in Kamburu romanindan alintilar
yaparak Otekilerin mekan ile olan bagini, mekanla nasil birlestigini ve giderek
mekan ile nasil 6zdeslestigini su sekilde kurmustur:

Quasimodo i¢in katedral, sirasiyla yumurta, yuva, ev, vatan, evren olmustu.
Hatta salyangozun kendi kabugunun bi¢imini almas1 gibi, onun da katedralin
bi¢imini aldig1 bile sdylenebilirdi. Oras1 onun barinagi, kovugu, kabuguydu. ..
Kaplumbaga kendi kabuguna nasil yapisiksa, o da katedrale bir bakima
Oylesine yapisikti. O piirtiikli katedral onun bagasiydi. Horlanan bir varligin,
o karmagik yapmin kose bucaginda kendine buldugu gizli sigmaklarin
bicimini nasil aciyla aldigini anlatmak i¢in bu kadar imge yeter de artar bile
(Bachelard, 1996, s. 111).

Yaganilan mekan1 i¢inde yasayan/yasayacak kisiler secer ve kendi
istedikleri sekilde diizenlerler. Fakat eger bu se¢imi yapacak 6zne toplum
tarafindan otekilestirilip uzaklastirilan/uzaklastirilmasi1 gereken bir kisi, grup
veya topluluk ise, i¢inde yasadigi/yasamak istedigi mekani segmek bir liikks
haline gelir. Bu nedenle ona verilen sinirli sayidaki mekanda yasar ve o
mekanlart ona verdigi imkéanlar dahilinde diizenler. Zaman gectik¢e de o
mekanla 6zdeslesir.

Benzer bigimde, mekan kurgusuna sinematografik bir perspektiften
baktigimizda bu kurgunun tesadiifi olmadig1 goriilmektedir. Sinema
filmlerinde kullanilan mekéna, kurgulayan tarafindan cesitli anlamlar
yiiklenmektedir. Filmlerdeki mekan ve oOteki arasinda var olan bu bagin
izleyiciye aktarimi ise gorsel ogeler yardimi ile gergeklestirilmektedir.
Filmlerdeki mekanlar, seyircinin gorsel algisini etkisi altina alabilen,
anlatilmak isteneni tek bir goriintii ile anlatma 6zelligine sahip mekanlardir
(Aslan, 2010, s. 59). Sinema i¢in mekanin biiyiikk 6nemi vardir. Ciinki
sinemanin gorsellik tizerine kurulu olmasi; yasamdan kesitler sunmasi; insani
anlatmas1 ve insanla sekillenen bir yapisinin olmasindan dolayir sinemada
mekan, senaryo ve karakterler kadar dnemli bir hale gelmektedir. “Kapsayan
ve kaplayan mekan”, mekani kullanan oyuncu ve bu oyuncunun mekanla olan
iligkilerinin incelenmesiyle filmlerde mekénla bir gorsel dil olustugu
gorilmektedir. (Sahin, 2010, s. 31). Analiz etmek i¢in sectigimiz filmlerde
mekanin nasil bir gorsel dil olusturdugunun yaninda travesti ve transseksiiel
karakterlerin mekanla nasil bir iligki kurduklari, hangi mekanla 6zdeslestikleri,
mekanla olan iliskileri ve mekandaki objelerle baglari/baglantilarinin nasil
oldugu, toplumun onlara bakis acilar1 ve bu bakis acilarinin mekanlar
araciligryla nasil sunuldugu incelenmistir. Analiz sonucunda ortaya ¢ikan
veriler dort baslik altinda toplanmistir: olumsuz imajlar, mekansal olarak
cezalandirma, objelerle kurulan iliskiler, 6zgiir ve zgiirlestiren Istanbul.
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Olumsuz Imajlar

Travestilik, olusturulmus sosyal kurallar1 yikan, anarsist bir yapiya
sahiptir (Bruzzi, 1997, s. 148). Travestiler bu anarsist 6zelliklerinden dolay1
yasamlar1 boyunca sik sik hem fiziksel baski hem de psikolojik baskiya maruz
kalirlar. Incelenen filmlerde de bu baskilarin izine sikca rastlanmustir.
Ozellikle Gece Melek ve Bizim Cocuklar filminin ilk sahnesinde polislerin
fiziksel siddet uygulayarak travesti ve transseksiielleri nasil yakalayip
karakola goétiirdiikleri goriintiilenmektedir. 1980 Askeri darbesiyle toplumun
her kesimine yonelik baskilara travesti ve transseksiieller de maruz kalmistir.
Travesti ve transseksiieller saglar1 kesilerek Istanbul disina siirgiin
edilmiglerdir. Donersen Islik Cal filminin “kadin” karakterinin erkek oldugunu
gostermek icin saglar1 kesilen travesti ve arkadaglarinin polisler tarafindan
1881z bir yere birakildigr filmin ilk dakikasinda goésterilmektedir. Travestilerin
saclarinin kesilmesi olayina Gece Melek ve Bizim Cocuklar filminde de
rastlanmaktadir. Filmde travesti Fulya saglarini polisin kestigini anlatirken,
Giinesi Gordiim filminde ise sag1 kesildigi halde travesti Kado’nun saglarini
kimin Kkestigiyle ilgili bilgi verilmemektedir. Travesti ve transseksiieller
toplumsal, kiiltiirel ve siyasal diizene uymadiklari i¢in akilli veya giiglii
gosterilmek yerine, kiigiik diisiiriilerek ve birer kadin taklidi olduklar
belirtilerek ‘asagilanmalari’ nedeniyle filmlerde bu karakterlerin
cezalandirildiklar1 goriiliir. Travesti ve transseksiiellerin saglarinin kesilmesi
onlari kiigiik diisiirmenin ve cezalandirmanin bir gostergesidir.

Ana akim sinemanin travesti ve transseksiiel imajlari, akilcilik ve
uzlasimdan ziyade yikicidir (Bruzzi, 1997, s. 148). Inceledigimiz filmlerde
travesti ve transseksiieller “arsiz, kiifirbaz ve siirekli olay ¢ikaran” kisiler
olarak resmedilirlerken, bu 06zellikleri konustuklar1 dil ile de
pekistirilmektedir. Levent Cantek, argo, kiifiir ve meydan okumanin erkeklik
sdyleminin bir parcast oldugunu ifade eder (2000, s. 60). Inceledigimiz
filmlerdeki travesti ve transseksiiellerin argo ve kiifiirii genellikle siddet
gordiikleri/agsagilandiklari/diglandiklar1 zaman kullanmalarini, bu siddetin,
asagilanmanin ve diglanmisligin nedeninin erkek egemen bir iktidar oldugunu
bilmeleri —ve iktidara onlarin diliyle cevap verme istegi— olarak okumak
miimkiindiir. Filmlerde onlarin siirekli kiifreden, argo konusan kisiler olarak
gosterilmelerinin nedenlerinden bir digeri de toplumda travesti ve
transseksiiellere yonelik olumsuz imajlar pekistirmektir.

Inceledigimiz filmlerde travesti ve transseksiiellerin kendi aralarinda
konusurken {isluplarinda farkliliklar goriilmektedir. Dénersen Islik Cal
filmindeki travestinin iislubu filmin yarisina kadar kiifiirlii, arsiz ve argo iken
dostlugu kesfedince bu {islup yumusar. Ciinkii o, sorgulanmadigi ve
igrenclestirilmedigi zaman “kendisi” olmaktadir. Giinesi Gérdiim filminde ise
Cansu’nun Kado ile konusma tislubu, Tansu ile konusma iislubundan farklidur.
Cansu, Kado ile konustugunda olaylar arasinda 6zellikle neden-sonug iligkisi
kurarken, Tansu’nun hir¢gin ve “kiskang” —Kado “ige” basladigi an onun
misterilerini elinden almistir— {islubuna Cansu kiifiirle karsilik verir. Gece
Melek ve Bizim Cocuklar’daki travesti Fulya’nin tislubu 6nceleri uyumlu ve
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(134 ER]

hitap bicimi herkese “abla” seklindeyken, “ise” baslayip sertliklerle
karsilaginca kabalagir ve “abla” yerini “lan”a birakur.

Ayrica inceledigimiz filmlerde travesti ve transseksiiellerin kendilerine
0zgii bir dil olugturduklar dikkati ¢ekmektedir. Pinar Selek, bu dilin “kendileri
gibi ‘gayri mesru’ diinyanin tagiyicilart durumunda olan Cingenelerin” dili
oldugunu belirtir. Bu dil kiiltiirel birlikteligin gostergesine, hatta kimligin
simgesine doniigmektedir. Travesti ve transseksiiellerin kullandiklar1 dil,
karsilastiklart duruma goére siirekli kendini yeniden iiretmektedir.
Konusmalarin kisa ve vurgulu olmasi, tehlike karsisinda —polis baskini veya
siddetle karsilagtiklarinda- yardim ¢agirmayr hizlandirdigr igindir (Selek,
2001, s. 91).

Filmlerdeki travesti ve transseksiiellere iligkin olumsuz imajlardan bir
digeri de “kadin olmanin imkansizlig1” (Bruzzi, 1997, s. 159) séylemidir. Bu
sOylem filmlerde travesti ve transseksiiel karakterlerin kadin elbisesi giymis
“erkek” olduklarin1 bize gostermeleriyle vurgulanmaktadir. Dénersen Islik
Cal, Giinesi Gordiim ve Gece Melek ve Bizim Cocuklar adli filmlerdeki
travesti ve transseksiiel karakterlerin biyolojik olarak erkek olduklar1 filmlerin
ilk sahnelerinde gosterilir. Boylece daha filmin ilk sahnesinde travesti ve
transseksiielleri kadin kiyafeti giyen erkekler seklinde algilamamiza yol
acilirken onlar1 “erkek bedeninde sikisip kalan gercek kadinlar” (Garber,
1992, s. 109) olarak gérmemiz engellenmektedir. Transseksiiellik, toplumsal
cinsiyetin kurgulandigini séyler ve ozciiligiin de kiiltlirel bir insa oldugunu
gosterir. Bu insayla toplumsal ve kiiltiirel olarak biyolojik cinsiyetlerini kabul
etmeyip degistirmeye kalkanlarin birer taklit olduklar1 diisiincesi
pekistirilmektedir (Garber, 1992, s. 109).

Filmlerdeki travesti ve transseksiiellere yonelik belki en 6nemli
olumsuz imaj, travesti ve transseksiiellerin kiyafetleriyle bu kiyafetlerin
tagidig1 kodlardir. Kiyafet kodlari, toplumsal, ekonomik ve siyasal kurallarla
desteklenmektedir (Garber, 1992, s. 23). Garber, kurallar1 ihlal eden
kiyafetlerdeki asiriligin travestiligin bir 6zelligi oldugunu ifade eder (1992, s.
28). Inceledigimiz filmlerde de travesti ve transseksiiel karakterlerin
kiyafetlerinde bir asirilik s6z konusudur. Karakterlerin giydikleri kiyafetler
genellikle frapan, renkli ve dekoltedir. Kiyafetlerin bu tarzda olmasinin nedeni
toplumsal algida gosterisli kiyafetlerin seks is¢iligini ¢agristirmasidir.

Filmlerde travesti ve transseksiiel karakterlere yonelik olusturulan
olumsuz diger bir imaj da karakterlerin hepsinin seks iscisi olmalaridir.
Filmlerde seks iscisi olmaya zorunlu kaldiklar satir aralarinda gosterilmekle
birlikte karakterlerin alternatif is aramalar1 ve is ararken toplumun onlara
olumsuz bakis agilarina yonelik herhangi bir sahne bulunmaz. Boyle bir
igarete rastlanmamasinin nedeni, seks is¢iliginin bir tiir travesti ve
transseksiiellerin kaderi oldugunu gosterme isteginden kaynaklanir.

Mekansal Cezalandirma

Birey dogdugu giinden itibaren barmma ihtiyaci hisseder. Kisinin ilk
barinagi bedenidir; eger yasami boyunca kendine ait bir barmagi olmazsa,
bedeni onun tek barmagi haline gelir (Sahin, 2010, s. 45). Bedenimiz bizim
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hem kendimizi gizleyebildigimiz orti hem de bizi yansitan bir elbisedir.
Yasadigimiz barinagi kendimiz secip kendimize gore diizenledigimizde
lizerimize oturmus bir elbise gibi olur; aksi takdirde bize olmayan,
lizerimizden diisen ya da dar gelen bir elbise haline gelir (Bachelard, 1996, s.
121-122). Bedenimiz bir sekilde kimlik beyanimiz gibidir. Kendimizi nasil
gostermek istiyorsak bedenimizi o sekle sokabiliriz. Bedenimiz, biz sekle
soktugumuzda bizi yansitir. Tipki i¢inde yasadigimiz barinagimiz/mekanimiz
gibi, fakat birileri —iktidar ve aygitlari- bizim bedenimize/barinagimiza
miidahale ettiginde o bizim bedenimiz/barinagimiz olmaz; miidahale edenin
iktidarinin vermis oldugu kimligin bir gostergesi haline gelir.

Inceledigimiz filmlerin iiciinde de hem mekansal barmma hem de
bedensel barinma sorunu vardir. Bu ti¢ filmde de mekansal barinma sorunu
baglaminda travestilerin ve transseksiiellerin kendilerine ait bir evleri/yuvalari
yoktur. Ev, bireyin diinya iizerinde sahip oldugu; kendini bir yere ait
hissettiren belki de tek alandir; iginde hayallerin kuruldugu, ideallerin
belirlendigi mekandir (Bachelard, 1996, s. 31). Iginde yasadigimiz ve
kendimizi ait hissettigimiz evde kurdugumuz hayaller yasadigimiz evden
etkilenir. Cilinkii ev insanin diigiinceleri, anilar1 ve hayalleri i¢in en 6nemli
birlestiricidir. Bu birlestirmenin baglayic1 ilkesi bilingaltinda kurdugumuz
hayallerdir. Bachelard, “oturulan mekanin degerini, ben’i koruyan ben-
olmayan’1t somut olarak” (1996, s. 33) gosteren alan olarak agiklamistir. Bir
bagka ifadeyle i¢inde yasadigimiz ev 6znenin hem kendini gostermek istedigi
ben’in hem de yagamak istedigi ben’in bir arada yagadigi mekandir. Filmlerde
travesti ve transseksiiel karakterlerin bir evlerinin olmayis1 kendilerini bir yere
ait hissetmedikleri ve hayaller kurmadiklari goriilmiistii. Ne Kado’nun
(Giinesi Gordiim) ne Fulya'nin (Gece Melek ve Bizim Cocuklar) ne de isminin
ne oldugunu bilmedigimiz —isminin bile olmamasi ¢ok seyi anlatmaktadir-
Donersen Islik Cal’daki travestinin kendilerine ait evleri vardir. Giinesi
Gordiim filminde Kado, ailesi ile birlikte yagamaktadir ama ne bedeni ne de
ruhu ile o evde var olmaktadir. Kado tagrada yagadig: siirede genellikle evin
disinda goriintiilenir. Fakat cinsel egiliminin anlagilmasi ile birlikte Kado evde
kilit altinda tutulmaya baslar. Istanbul’a gog ettikten sonra Cansu’yla, diger
travesti ve transseksiiellerle tanigmasiyla onlarin da kendilerine ait evlerinin
olmadigini; kime ait oldugu belli olmayan evlerde bir arada yasadiklarini
goriir. Ayrica filmde diger travesti ve transseksiiellerin hem kendilerine ait bir
mekanlarin olmadigi hem de “goériinmeyen kilitler” altinda tutulduklari
gosterilir.

Travesti ve transseksiieller i¢in bir arada yasamak, hem bask1 ve siddete
kars1 ortak bir gii¢ olusturma isteginden hem de sinirli mekanlarda yasama
sans1t bulunmasindan kaynaklanmaktadir. Bu tarz yasamin hem avantajlari,
hem de dezavantajlari vardir. Bu yasam tarzinin avantaji, siddete karsi
kendilerini koruma ve ortak sorunlari —cinsel kimliklerinden dolay1
dislanmislik- paylasabilmeleridir. Dezavantaji ise bu yasam tarzinin kisinin
hem o6zel alanda hem kamusal alanda ben’inin var olmasini engellemesi;
bireyselligini gelistirmesine engel olmasidir.
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Kisi yapmast yasaklanan bir sey yaptiginda “Oncelikle” kendini
mekanla cezalandirir; 6rnegin kendini odasina kilitlemesi veya yorgani basina
kadar ¢ekmesi gibi. Eger yaptig1 toplumsal bir sug ise iste o zaman yazil,
bazen de yazili olmayan kurallar tarafindan yargilanmaya mahkimdur.
Donersen Ishik Cal, Giinesi Gordiim ve Gece Melek ve Bizim Cocuklar
filmlerinde goriilen 1slak ve karanlik sokaklar hapishaneyi temsil etmektedir.
Hem cinsel kimlikleri hem de goriintiilerinden dolay1 “’farkli” olan, toplumun
“onaylamadig1” transseksiieller ve travestiler bu karanlik ve 1slak sokaklara
hapsedilmiglerdir. Bu hapsedilmisligin nedeni onlar bir sekilde kontrol altinda
tutma isteginin yani sira ayni zamanda cezalandirmaktir. Burada sokak ile
ilgili bir ironi goriilmektedir. Sokagin 6zgiirlestirici olma 6zelligi, s6z konusu
travesti ve transseksiieller olunca kapatici ve kisitlayict bir hapishane haline
donlismektedir.

Bedenleriyle 1ilgili tercihlerinden dolayr kamusal alanda dislanan
travesti ve transseksiieller 6zel alanlardan da dislanarak cezalandirilmaktadir.
Bu cezalandirma, zaman zaman fiziksel ve sikca da psikolojik siddet
seklindedir. Inceledigimiz filmlerde polislerin transseksiieller ve travestilere
kars1 gerceklestirdikleri siddetin mekani, onlar1 hapsettikleri sokaklardir.
Ayrica filmlerde polisler travesti ve transseksiielleri yakalamak i¢in herhangi
bir ¢aba gostermemektedir, ¢ilinkii yerleri bellidir; ¢iinkii onlar1 o yerlere
kendileri ve gii¢ aldiklar1 toplum hapsetmistir.

Donersen Islik Cal, Giinesi Gérdiim ve Gece Melek ve Bizim Cocuklar
filmlerinde travesti ve transseksiiellerin sokaklar disinda goriildiikleri
mekanlarda siirekli duvarlarin bulunmasmin nedeni, hapsedilmeyi temsil
etmesindendir. Ciinkii duvarlar, “Oriilebilen, {izerinde bosluklar acilabilen,
yikilabilen, gerektiginde tasiyici, sinirlayici, boliicii islevlere” sahiptir (Sahin,
2010, s. 37). Doénersen Ishik Cal ve Giinesi Gordiim filmlerinin son
sahnelerinde travestilerin etraflarin1 gevreleyen duvarlardan ¢ikip peruklarini
sokakta ¢ikarmalari, artik hi¢bir seyden ve hi¢ kimseden korkmadiklarini ve
toplumun onlar1 sikistirdig1 duvarlardan birer delik agarak kurtulma ¢abalarini
gostermektedir. Giinesi Gordiim filminde Kado’nun bu c¢abasi Oliimle
sonu¢lansa da en azindan onu oldugu gibi kabul etmeyenlere isyanini dile
getirme firsat1 bulmustur.

Karakter mekani, mekan da karakteri etkileyebilmektedir. Sinemada
mekan, karakterlerin kisiligini, ruhsal durumunu yansitmasinin (Misirli, 2010,
s. 91) yanmi sira renkler de bu cercevede Onemli rol {istlenmektedir.
Inceledigimiz filmlerden Gece Melek ve Bizim Cocuklar ve Dénersen Ishk
Cal’da hakim renk siyahtir ve genellikle ¢ekimler gece yapilmistir. Siyah,
gece hayatinin tehlikeli ve kaotik ortamini yansitmasinin yani sira
karakterlerin karanliginin ve belirsizliginin de gostergesidir. Ayrica sokaklarin
genellikle siyah ve 1slak olmasi mek&nin bir hapishane islevini gdstermesi
agisindan dnemlidir. Ozgiirliigiin rengi olan mavi, Giinesi Gordiim filminin
rengidir. Clinkii film, Tiirkiye’de otekilestirilenlerin 6zgiir olma 6zlemini
gostermektedir.
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Objelerle Kurulan iliski

Sinema filmlerindeki objeler sadece islevsel amaglar igin
tasarlanmamaktadir. S6z konusu objeler ile mekan ve kullanici arasinda tinsel
baglar oldugu da goriilmektedir (Giileng, 2010, s. 19). Caligmanin bu
boliimiinde filmlerdeki objelerin islevlerinin yani sira travesti ve transseksiiel
karakterler i¢in tagidig1 anlamlarin neler oldugu incelenecektir.

Obje, mekan ve karakter arasindaki tinsel bagin en iyi 6rnegi Giinesi
Gordiim filmindeki berfin/kardelendir. Kado memleketinden ayrilirken bir
berfin ¢i¢egini koklerinden koparip saksiya koyar. Berfin ¢icegi, Kado’nun
bedenini; kokler igindeki erkekligi; saksi ise ruhunu temsil etmektedir.
Kado, Cansu’ya ¢icegin hikayesini sO0yle anlatir: “Giinese asik tek canli
berfindir. Ama giinesi gérmez, ¢linkii giinesi gérdiigii an oliir. Berfin kadar
hi¢ kimse cesur olamaz”. Kado berfin ¢igegini anlatirken aslinda kendini
anlatmaktadir. Kado da ozgiirliige asiktir ve oOlecegini bildigi halde
Ozgiirliigii tercih eder. Kado da tipki giinesi goren berfin ¢icegi gibi
Ozgiirliige kavustugu an agabeyleri tarafindan oldiiriiliir. Kado 6lmiistiir
fakat gilinesi olan 6zgiirliginii gorerek O6lmiistiir, yani beden ve ruhunu
birlestirerek Olmistiir. Giinesi Gordiim filminin cinsiyet¢i dilinin en
goriliniir oldugu sahne, Kado’nun o&limiinii mesrulastirdigi ve onu
Oldiirmeleri i¢in agabeylerini tahrik ettigi sahnedir. Filmde Kado’nun
Olimii su diyaloglarla mesrulastirilmistir: “Cansu, Kado’ya bu tore midir
nedir?” diye sorar. Kado’nun cevabi “toreler de go¢ eder ama benimki
torelerden de biiyliik. Agabeylerim benim bu durumumu kaldiramazlar”
seklinde yanitlayarak bir sekilde Oldiiriilmesini mesrulastirir. Kado’nun
agabeyine “agabey senin kardesin artik bir kadin... Her tiirlii muameleyi
yaparim...” demesiyle onu 6ldlirmekten vazgecen! —agabey silahi ¢eker ve
parmag1 tetiktedir, fakat oOldiirmeye niyeti yoktur!- agabeyini onu
6ldirmeye mecbur birakir. Kado’nun o6liimiiyle toplumsal diizen
dengelenmis; adalet yerini bulmustur. Bu olayda agir derecede tahrik
vardir ve bu, bir namus cinayetidir!

Inceledigimiz filmlerdeki siddete cogunlukla —Melek, Ad1 Giizel’in
karisi, clice ve Serap’a laf atan erkek diginda- escinseller, travestiler ve
transseksiieller maruz kalmaktadir: “Kar1 gibi konusup hareket eden”
Kado, enistesini 6pmek isteyen Fulya, Dénersen Islik Cal filminde gece
sokakta tek bagina yiirliyen travesti, hepsi de hem psikolojik hem de
fiziksel siddete maruz kalirlar.

Dénersen Islik Cal filminde obje ve tinsel bag raki bardag: ile
kurulmaktadir. “Oteki”, daha dogru bir ifade ile farkli olan iki insanin
yasamlarindaki sevgi boslugunu birbirleriyle doldurmalari, raki bardagini
tokusturmalarinda goriilmektedir. Ne cilice ne de travestinin hayatinda
dostu/onlar1 seven kisiler vardir. Ikisi de insanlara dokunamamakta ve de
insanlar da onlara dokunmak i¢in can atmamaktadir. Raki bardagini “cam
cama degil can cana” diyerek tokusturmakta ve once bardaklar1 sonra da
ellerini tokusturarak birbirlerine dokunmaktadirlar.
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Gece Melek ve Bizim Cocuklar filmindeki obje-mekan ve tin iliskisi
kanepe ile kurulmaktadir. Fulya, Serap’in evinde, daha dogru ifade ile
kanepesinde yasamaktadir. O evde ona ait higbir sey yoktur. Ilk basta
giydikleri kiyafetler bile Serap’in kiyafetleridir, ¢linkii bedenen ve ruhen
bir yere ait degildir. Fulya bedenen olmasa da kiyafetleriyle, ruhunun artik
“kadin” oldugunu ifade etmesiyle Beyoglu’ndaki “diger kizlarin” —travesti
ve transseksiiellerin- evine taginir. Fulya’nin yine kendine ait bir evi
yoktur. Travesti ve transseksiiel arkadaslar1 ile birlikte yasamaktadir/
yasamak zorunda kalmustir. Fakat bu filmde “diger kizlarin evini3”
gormeyiz. “Diger kizlarin evinin” nasil bir ev oldugu Dénersen Islik Cal
ve Giinesi Gérdiim filmlerinde goriilmektedir. Fakat bu iki filmdeki “diger
kizlarin evi” arasinda biiyiik farkliliklar goriilmektedir. Donersen Islik Cal
filmindeki “diger kizlarin evi” karanlik, salas, dort-bes kanepenin
bulundugu, siyah rengin hakim oldugu bir evdir. Oysa Giinesi Gérdiim
filminde “diger kizlarin evi”, agirlikli olarak beyaz ve pembeyle dosenmis,
siislii, bol 151kl1 ve aynali bir “kiz evi”dir. Bu kadar pembe rengin ve siisiin
agirliklt kullanilmasinin nedeni, tanidik bir klise olarak pembe boyali ve
bol siislii kiz ¢ocugu odasinin yaratilma cabasidir. Ciinkii evdeki kizlar
siirekli ayna karsisinda makyaj yapmakta, bir sekilde siirekli
siislenmektedirler. Karakterlerin siirekli ayna karsisinda olmalarini,
aynanin varligi1 agiklama ve bozma 0Ozelligine sahip olmasiyla
aciklayabiliriz. Ayna, travesti ve transseksiiellerle ilgili olaylarda oldukg¢a
zihin agicidir. Ayna, yansiyan ve bakan arasindaki benzer ve farki; ben ve
Otekini; sosyal diinya hiyerarsisi ve yapisini; toplumsal cinsiyet ve
kodlarini; sosyal ve kiiltiirel alanlari; kolektif ve bireysel paranoyalar1 ve
ayirimlarr gostermesinin yaninda aynada gordiiglimiiz ben’in karsiligi
olma ihtimalini de gostermektedir (Garber, 1992, s. 25). Aynaya bakanlar
toplumsal ve Kkiiltiirel agidan “kadin” olarak kabul edilmeyebilirler ama
aynada yansiyan, ger¢ek kadinlardir. Gece Melek ve Bizim Cocuklar’da,
Fulya karakolda yasadiklarini, polislerle arasinda gegen diyaloglari
aynanin yaninda anlatir. Polislere, “ne oglumu kizim diyeceksiniz...”
seklindeki itirazin1 aynanin yaninda dile getirmesi oldukc¢a anlamlidir.
Hem iktidara, hem topluma hem de kendisine kadin oldugunu aynada
gordiigii siluetten gii¢ alarak ifade eder. Ayna karsisindan ayrilip sokaga
¢ikan travesti ve transseksiielleri bekleyen gercek; heteroseksiiel diinyanin
onlar i¢in érdiigii duvarlar, siyah ve 1slak sokaklardir. Ozellikle Istanbul’da
karanligin ve sokaklarin cagristirdigir tek sey wvardir: seks isciligi
(Cigekoglu, 2007, s. 50).

Ozgiir ve Ozgiirlestiren istanbul

Biitiin film tiirlerinde bir mekan anlayis1 vardir. Bir sehir, bir kasaba,
bir sokak, bir ev veya bir oda filmin tim gercekligiyle film iginde
seyircinin karsisindadir. “Anlatilmak istenen hikaye ile ilgili toplumsal,

3 “Diger kizlarin evi”, filmlerde travesti ve transseksiiellerin birlikte yasadiklar1 bekar
odalarina benzeyen evlerdir.

sinecine 2077 | 2 (1) Bahar 37



Duyan e Tiirkiye Sinemasinda Travesti ve Transseksiiellere Yonelik Mekan Kurgusu Uzerine

sosyal, fiziksel yap1 gibi bilgiler, hi¢bir alt metin olmadan mekanlar
araciligi ile gercek diinyaya gondermeler yapilarak sunulur ya da tamamen
hayali tasvir ile seyircinin algisina yepyeni imajlar sunabilir” (Aslan,
2010, s. 59). Inceledigimiz filmlerin tiimii Istanbul’da geg¢mektedir.
Istanbul, hem fiziksel yapilariyla hem de ona atfedilen “&zgiirlestiren
[stanbul” imajiyla bu filmlerde rol almaktadir.

Donersen Ishik Cal, Gece Melek ve Bizim Cocuklar filmlerindeki
travesti karakterlerin tasradan Istanbul’a gelmelerinin nedeni bedenlerini ve
ruhlarim1 ozgiirlestirmektir. Fulya Canakkale’den* ayrilmadan 6nce kahveye
gidip “Ben kadinim kadin tamam mai...” diyerek erkek mekam olan kahvede
kadinligmi haykirir. Donersen Ishik Cal filminde ise travesti, egilimini
kesfetmesiyle Istanbul’a gelir. Dénersen Islik Cal filminin karakteri,
Fulya’dan farkli bir ge¢mise sahiptir. Ciinkii Fulya’nin travesti olmasinda
cocukken yagadigi cinsel taciz neden degildir. Donersen Islik Cal filmindeki
karakterin ¢ocukken yasadig1 cinsel taciz filmin ilk dakikasinda gosterilmis ve
cinsel egiliminin nedeninin bu olay olabilecegi ima edilmistir. Giinesi Gordiim
filmindeki karakterlerin Istanbul’a gelme nedenleri zorunlu gdgtiir. Fakat
Kado agisindan Istanbul “igindeki erkegi 6ldiirdiigii” sehirdir. Fakat buradaki
ironi, Kado’nun “kadin” oldugunu kesfettigi bu sehirde &lmesidir. Igindeki
erkegi 6ldiirdiigii sehir, onu kadinken 6ldiirtir.

Istanbul, i¢indeki erkegi 6ldiiriip, kadin olabilecegi diisiincesini nasil
vermektedir? Bir zamanlar tas1 ve topraginin altin oldugunu vaat eden sehir
simdi de beden ve ruh 6zgiirligiini mii vaat etmektedir? Bu sorulari su sekilde
aciklayabiliriz: Istanbul ve Istanbul kadini “giizelligi ve sundugu vaatler
sebebiyle bir ¢ekim alan1 yaratan, ele avuca sigmaz, kurtarict babanin tek
basina sahip olmadigi, kapatamadigi, islah edemedigi ama- belki de bu
sebeplerle- icinde ukde olarak kalan bir arzu nesnesidir” (Senol-Cantek, 2003,
s. 80). Istanbul tiim arzularin gergeklestigi/gerceklestirilebildigi, hem esir eden
hem oOzgiirlestirebilen bir sehirdir. Tiirkiye sinemasinda escinsellerin,
travestilerin ve transseksiiellerin yer aldig1 filmlerde karakterlerin Istanbul’a
gelis nedenleri 6zgiir olacaklarina dair umutlaridir.’

Filmlerde Istanbul genellikle bu 6zgiirlestirici 6zelliginin yan sira
ahlak disiligiyla/ahlak bozuculuguyla da temsil edilmektedir. Feride Cigekoglu
Vesikali Sehir isimli kitabinda ‘“sehirlerin sinemasal imgeleri birer ayna
yansimasindan ibaret kalmiyor, sehirlerin bilingaltini sayiklayan bir kimlik de
kazandiriyorsa eger lIstanbul sinemada nasil temsil edilmektedir?
Istanbul’'un sinemasal suretine kimlik veren bir imge vardir ve bu imge
vesikali olma hali”dir (2007, s. 18) diyerek Istanbul’un Tiirkiye sinemasindaki
temsilini yorumlamistir. “Mekén, kimligiyle duygulara sekil verir; mekanin

4 Fulya tagrada kendini ¢ok rahatlikla gizleyebilecegini su sozlerle agiklamaktadir:
“Isteseydim kendimi ¢ok rahat gizlerdim; istemis vermemisler o da hayata kiismiis bir daha
evlenmemis, derler olur biterdi. Dile getirip gostermedikten sonra tasrada kendini gizlemek
¢ok kolaydir: onlarin duymak istedikleri gibi konus ve gérmek istedikleri gibi davran.”

5 Bu umut ile gelen karakterler Istanbul sehri ile beden ve ruhlarini dzgiirlestirmelerine
ragmen iktidar ve sdylemler yiiziinden mekanlara bir sekilde hapsedilmektedirler.

38 sinecine 2011 | 2 (1) Bahar



Duyan e Tiirkiye Sinemasinda Travesti ve Transseksiiellere Yonelik Mekan Kurgusu Uzerine

sucluya suclu, giiclitye gii¢lii hissettirmek gibi bir tilsim1 vardir. Sinema da
mekanin sahip oldugu bu tilsimi sonuna kadar kullanir. Ciinkii sinema algilar
yoluyla duygu ve disiinceleri etkilemeyi amaglar” (Sahin, 2010, s. 44).
Filmlerdeki sehirlerin kaos veya ozgiirliik havasinin, duygu ve diisiincenin
aktarilmasinda 6nemli rolii vardir. Tipk: gerek filmlerde gerekse de toplumsal
olarak Istanbul’un hem kaos hem de 6zgiirliigiin sehri olarak algilanmasi gibi.
Inceledigimiz filmlerde tasradan gd¢ eden travesti ve transseksiiel karakter
i¢in Istanbul beden ve ruhlarmi dzgiirlestirdikleri sehirdir. Sinema, bir sehri
nasil goriinliyorsa dyle gostermez; onu tasidigi anlamlar ve ruhuyla yansitir
(Cigekoglu, 2007, s. 27). Bir sehrin sokaklar1, semt isimleri, kopriileri, yollari
vs. her bir alanmmn bir anlami vardir; tipki Istanbul Beyoglu gibi.
Inceledigimiz filmlerin hepsi Istanbul’da, 6zellikle de Beyoglu'nda
gecmektedir. Beyoglu “gayri mesru alem”in bagkenti’dir. Travesti ve
transseksiiellerin yasadiklari en eski yerler Beyoglu, Tarlabasi ve Cihangir’dir
(Selek, 2001, s. 91). Bu ve calisma disinda biraktigimiz diger filmlerin biiyilik
cogunlu da bu bolgelerde gegmektedir. inceledigimiz filmlerde bu ii¢ bélgenin
kendi iginde bolindigli goze carpmaktadir. Giinesi Gordiim filminde
Kado’nun agabeyleri onu ararken Cansu’nun® nerede oldugunu mahallenin
“delikanlilarina” sorduklarinda “bunlar eglenmek i¢in Beyoglu'nda escinsel
barlara, ise ¢ikmak igin de Harbiye’ye ¢ikarlar” cevabii alirlar. Istanbul’un
bir bolgesi bile travesti ve transseksiieller i¢cin boliinmiistiir. Eglenmek igin
Nisantagi’na gitmek gibi bir sanslar1 yoktur. Ciinkii onlar “hastadirlar” ve
“bizler” gibi “saglikl1” kisilerin yanina gelmemelidirler. Bizimle eglenemezler,
bizlerle 6zel ve kamu sektoriinde ¢calisamazlar. Onlar i¢in tek bir is vardir; o da
seks isciligi.

Sonug

Kelebek mi tirtil m1 sorusu Giinesi Gordiim filminde travestiler ve
transseksiielleri birbirinden ayirmak ic¢in kullanilmaktadir. Oysaki
transseksiiellik sadece cerrahi bir operasyonun iiriinii degil; sosyal, kiiltiirel ve
psikolojik boyutlar1 olan bir kimliktir (Garber, 1992, s. 106). Garber
transseksiiellik olgusunu, hem toplumsal cinsiyet ingasinin onaytr hem de bir
ikincil 6zciiliigiin —bu 6zciililk kadin stereotipinin 6zciiliiglidiir— bagvurusunu
gosteren kiiltiirel bir insa olarak gormektedir. Yazar ayni zamanda
transseksiielligi, bu kiiltiirel insay1 gosteren 6zciiliigiin kendisi olarak ifade
etmistir (Garber, 1992, s. 109). Oysaki transseksiiellik —ve travestilik—
toplumsal cinsiyet insasinin onayi degil tam tersine bunun bir reddi ve
direnigidir. Ayrica transseksiieller ve travestiler kadin stereotipi 6zciiliigiine bir
kars1 durusu temsil etmektedir.

6 Cansu’yu “yumusak oglan” olarak tanimlayan Kado’nun agabeyleri, mahallenin
delikanhlarinin verdikleri cevaplardan yola c¢ikarak onu ararlar. Agabeyler bu sirada
karsilastiklar1 transseksiiellere bacim, hanimefendi seklinde hitap etmektedirler. Cansu’ya
yumusak oglan, travesti ve transseksiiellere bacim ve hanimefendi seklinde hitap
edilmesinin nedeni erkeklik gibi “yiice” bir seyi birakip bir kisinin kadin olmayi isteme
ihtimalinin bile ol(a)mayacag diisiincesidir.
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Kelebek mi, tirtil mi1? Bu soru ¢alismanin belki de 6zeti niteligindedir.
Bu iki kelime travesti ve transseksiielligi cagristirsa da kendi i¢inde birgcok
farklh anlam tasir. Giinesi Gordiim filmindeki travesti Cansu, kelebegi su
sekilde aciklar: “Kelebek bizim gibidir, ¢ok kisa oémrii vardir, bir kopriiye
carpinca hemen Oliir...” Bu ciimleyi toplumsal cinsiyet ¢ercevesinden
degerlendirdigimizde eger tirtil yani erkek, ama “erkek gibi erkek” olarak
kalmazsan kelebek gibi ancak ii¢ giin 6zgiir olup sonra bir kopriide, bir sokak
arasinda, caddede veya yolda Oliirsiin, oldiiriiliirsiin anlaminda sdylendigi
goriilmektedir; tirtil isen ¢irkin ve tutsaksindir, oysa kelebek olursan kisa siirse
bile 6zgiir ve giizel olursun.

Son olarak, Tiirkiye sinemasinda travesti ve transseksiieller ruhen ve
bedenen “ben” olmaya calisan bireyler olarak mekan ile sikistirilmakta ve
bogulmaktadirlar. Tiirkiye sinemasinda travesti ve transseksiiel imajlar1 yikici
ve kiiciik distiriiciidiir. Cilinkii filmlerdeki travesti ve transseksiieller
androjenik, seksapelitesi olan, erotik, komik ve acimacak durumda olan
kisilerdir. Tiirkiye sinemasinda travesti ve transseksiiellerin bu sorunlu
temsilinin nedeninin toplumsal homofobi oldugu sdylenebilir. Homofobinin
azaltilmasi i¢in tek bir iyi 6rnek yeterli olacaktir. Julia Kristeva’nin ifade ettigi
gibi, “tekil oOzgirlik grup oOzgiirligiini, grup ozgirligi de toplum
ozgiirliigiinii beraberinde getirir” (“Kristeva Istanbul’da” etkinligi, 12 Haziran
2010, konferans notu). Eger c¢evremizdeki “Otekiler’den sadece birine,
goriilebilen fakat dokunulmamasi gereken kisiler olarak (Garber, 1992, s. 29)
degil, onlar1 ‘“normal” birer birey olarak goriip Oyle davrandigimizda
beraberinde tiim 6tekilerin de 6tekilikten kurtuldugunu gorecegiz.
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