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mutlu bir yer olarak fantezileştirdiği ideal bir İtalya’ya dönüşün 
de metaforudur (32).

Özpetek’in, İtalya’yı ve Türkiye’yi içine alan ikili konumu, kendi-
sine, hikâyesine ve kahramanlarına her iki taraftan da bakabilme pers-
pektifi kazandırır ve bu perspektif filmdeki kültürel farklılıkların, 
kimliklerin ve ilişkilerin, nihai tahlilde, birer stereotipe dönüşmesine 
engel olur. Kılıçbay’ın hoş bir biçimde ifade ettiği gibi, Hamam eşcin-
selliğin mutlu yüzünü resmederken, Lola ve Bilidikid tartışmalı ve 
tahripkâr bir eşcinsellik tasviri yaparak karakterlerinin trajik bir 
biçimde deneyimlediği toplumsal cinsiyet normlarına ilişkin sorunla-
rın altını çizer (2008: 125).  Kutluğ Ataman, Lola ve Bilidikid’de, Türkiye 
kökenli travesti ve maço karakterler aracılığıyla, queer göçmenlerin 
huzursuzluğu üzerine sert ve karanlık bir hikâye anlatır. Film, hem 
Alman gey toplumu hem de Almanya’daki Türk toplumunun dışla-
mayı tercih ettiği bir çevreye, Berlin’in Türk gey ve drag alt kültürüne 
odaklanır (Clark, 2006: 555). Annesi ve abisi Osman ile birlikte yaşa-
yan on yedi yaşındaki Murat, cinsel kimlik krizi içindedir. Murat’ın 
diğer ağabeyi, Lola adıyla ve iki travesti arkadaşı ile birlikte bir gece 
kulübünde drag şovlara çıkmaktadır. Lola’nın maço sevgilisi Bili, onun 
cinsiyet değişimi ameliyatı geçirmesini ve birlikte Türkiye’ye yerleşe-
rek “normal bir hayat” sürmelerini ister. Lola ve Bili’nin arkadaş gru-
bundan İskender ise,  annesiyle yaşayan orta yaşlı mimar Friedrich ile 
birliktedir ve onun şoförlüğünü yapar. Lola, bir gün aile evine gittiğin-
de kapıyı açan Murat’ın kardeşi olduğunu öğrenir. Baba mirasından 
Lola’ya düşen payı vermeyen Osman, onu eve sokmaz ve Murat’ı da 
uyarır. Lola ve Murat, biri travesti diğeri de eşcinsel olduğu için, bir-
kaç kez üç neo-Nazi gencin sözlü ve fiziksel saldırısına maruz kalırlar. 
Lola bir gün ölü bulunur ve Bili bunu Nazi gençlerin yaptığını düşü-
nür. Murat’ın, Lola’nın kılığına girdiği, iki grup arasındaki gerilimli 
hesaplaşma sekansında, Bili gençlerden birini hadım eder, bir diğerini 
öldürür ve kendisi de ölür. Lola’yı neo-Nazi gençlerin öldürmediğini 
anlayan Murat, Osman’la yüzleşmek üzere eve döner. 

Bir 'travesti melodramı' olarak tanımlayabileceğimiz, ancak kimi 
sahneleriyle bir gerilim filmini andıran Lola ve Bilidikid, yukarıdaki 
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özetten de anlaşılacağı gibi, karmaşık bir kimlikler ve ilişkiler bütünü 
sunar. Filmin travesti ya da maço erkek kahramanlarının hiçbiri ken-
dilerini eşcinsel olarak tanımlamaz. Bili ve İskender para karşılığı 
erkeklerle birlikte olurlar, ancak bu ilişkilerde aktif bir konumda 
bulundukları gerekçesiyle kendilerini kategorize etmezler. Bili, Lola 
ile ilişkisini kendi gözünde ve yakın toplumsal çevresinde meşrulaştır-
mak için, onun cinsiyet ameliyatı olmasını ister. Ancak Lola, bu ilişki-
nin sürmeyeceğinin farkındadır; Bili’ye, beraberliklerinin sonrasını 
metaforik bir biçimde hikâyeleştirirken, “Bili, Lola’yı neden terk 
etmiş?” diye sorar ve karşılığını gene kendisi verir: “Çünkü evlendiği 
kadın, âşık olduğu erkek değilmiş artık.” İskender ile Friedrich arasın-
daki ilişkinin sınıfsal ve kültürel bariyerleri aşarak bir tür dostluğa 
dönüşme eğilimi ise, filmin kimlikler ve ilişkiler düzleminde sıradan 
sayılamayacak yaklaşımının bir göstergesi olarak değerlendirilebilir. 

Lola ve Bilidikid’in en ilginç yanlarından biri, queer göçmenin, 
eşcinsel haklarının ve gey kültürün gelişmiş olduğunu varsayabilece-
ğimiz bir ülkede yaşadığı ağır yabancılaşmaya dikkati çekmesidir. Bu 
“queer diaspora” filminde, travestiler, hem kendi toplumları içinde 
hem de dışında homofobik bir tepkiyle karşılaşırlar. Çünkü, Garber’ın 
da belirttiği gibi, travesti figürü sembolik olanın varlığına işaret ede-
rek bir kategori krizine neden olur (1992: 122). Lola ve arkadaşları, 
yalnızca, patriarkal ideolojinin sabit cinsiyet rollerini belirlediği kendi 
toplumlarının perspektifinde değil, onları ‘erkeklik ve üstün ırk’ nos-
yonlarına karşı en büyük tehdit olarak algılayan neo-Nazi gençlerin 
gözünde de sınırları ihlal ettikleri için homofobik ve ırkçı nefretin 
hedefi haline gelirler. Bu mutlak bir diaspora durumu, aynı zamanda, 
filmin travesti figürleri için artık hiçbir yerin bir ‘yuva’ olarak düşünü-
lemeyeceğini anlatır. Filmin finalinde, Lola’nın öldürülmesinden 
sonra şehirden ayrılan travesti arkadaşlarından birinin, “Elveda Ber-
lin. Canın cehenneme…” sözleriyle dile getirdiği sitem, bu bağlamda, 
önem kazanır. Daha Nazi rejimin yükselişe geçmediği dönemlerde, 
yani 20. yüzyılın başlarında Avrupa’da eşcinsel haklarının yeşerdiği 
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bir coğrafya olmakla hatırlanan Berlin’e yönelik bu ilenme, böylece 
daha da anlamlı bir hale gelmektedir7.

Kimlik karmaşası ve huzursuzluk, Yunan asıllı Avustralyalı kadın 
sinemacı Ana Kokkinos’un Head On adlı filminin kahramanı için de söz 
konusudur. Christos Tsiolkas’ın, Loaded adlı yarı-otobiyografik roma-
nından uyarlanan bu küçük bütçeli film, Melbourne’da ailesiyle birlik-
te yaşayan ondokuz yaşındaki Yunanlı-Avustralyalı Ari’nin hikâyesini 
anlatır. Ari uyumsuz bir gençtir; ne kendi, ne ailesi, ne de içinde yaşa-
dığı Avustralya toplumuyla barışık değildir. Kendini kuşak, kültür ve 
cinsel kimlik çatışmalarının tam ortasında bulan Ari’nin yaşadığı, çok 
boyutlu bir yabancılaşmadır. Taşınabilir cd çalarının kulaklığıyla 
müzik dinleyerek sokaklarda tek başına dolaşan, arkadaşlarıyla bulu-
şan, tanımadığı kişilerle sokak aralarında ayaküstü ilişkiye giren ve 
gey kulüplere giden Ari’nin, yirmi dört saatten biraz fazla bir süre 
içinde başından geçenlerin anlatıldığı filmde eşcinsellik, Benim Güzel 
Çamaşırhanem ve Hamam’da yapılana benzer biçimde, adı konulmuş, 
7	  Yukarıda da belirtildiği gibi, Lola’yı, neo-Nazi gençler değil, abisi Osman’ın öldür-

müştür. Yönetmen Ataman da, filminde queer figürlere karşı sergilenen şiddetin kay-
nağının Türkiyeli göçmen toplumundaki homofobi olduğunu belirtir (aktaran Kılıç-
bay, 2008: 121). Batı ve Doğu kültürlerinin barışçıl bir biçimde buluştukları Hamam’ın 
tersine, Lola ve Bilidkid’de Türk ve Alman kültürleri arasındaki çatışmanın yanında 
patriarki ve eşcinsellik arasında süre giden bir savaşın da vurgulandığını yazan Kı-
lıçbay, ikincisinin, birçok yönden, [Alman yönetmenler ve ilk kuşak Türk sinemacı-
ların yaptıkları filmleri kategorize eden bir kavram olarak ve Deniz Göktürk’e atfen 
(2001: 133)] bir “görev sineması” (“cinema of duty”) örneği olduğu görüşündedir 
(2008: 121, 125). Yazara göre [elbette, söz konusu filmlerin söylemleri açısından], 
Hamam’daki iki kahramanın deneyimledikleri eşcinsellik küresel açıdan kabul edi-
lebilir, şık ve batılı(laştırılmış) iken, Lola’daki eşcinsellik geri kalmış ve ilkeldir ve 
(Berlin’de yaşanmasına rağmen) yeterince Avrupalı sayılmaz (125). Ancak Lola’nın, 
filmde resmedilen haliyle karanlık ve tekinsiz bir kent olarak Berlin’in çeşitli (ve kimi 
sembolik açıdan önemli) mekânlarında karşımıza çıkarılan neo-Nazilerin neden ol-
dukları tedirginlik, homofobi ve şiddeti, ev sahibi kültürün bir parçası ve tam da bu 
nedenle Avrupalı, ancak istenilmese de varlığını sürdüren bir geri kalmışlık örneği 
olarak sergilemesi de, getirdiği eleştirinin tek taraflı olmadığının önemli bir gösterge-
si sayılmalıdır.
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belli kültürel referanslara sahip, kendine özgü bir yaşam biçimine kar-
şılık gelen sabit bit kimlik olarak resmedilmez. Aslında sabit olmayan 
bir başka kimliğe, Avustralyalılığa ilişkin melez bir yaklaşımın söz 
konusu olduğu filmde, “‘öteki’, (…) bütün çoğul post-yapısalcı karma-
şıklığıyla, ‘öteki’ olarak kalır.” (Simpson, Murawska ve Lambert, 2009: 
121). Ari, aykırı ve hiçbir yere ait olmayan bir kişiliktir; “bununla bir-
likte, hayatı, hâkim kültürün ve toplumun temellerini sorgulayan ve 
kesintisiz bir biçimde süren bir melezlik projesidir” (122).

Ari, Benim Güzel Çamaşırhanem ve Hamam’ın, adını koymadıkları 
kimlikleri nedeniyle herhangi bir rahatsızlık duymadıkları anlaşılan 
queer kahramanlarından farklı olarak, anlatı boyunca, izleyiciye de 
bulaşan sürekli bir huzursuzluk içinde resmedilir. Jennings ve 
Lominé’nin de işaret ettikleri gibi, gey kültürün ve gey kimliğinin ola-
ğan semiotiği Ari’ye uymamaktadır (2004: 148). Ne gey ne de karşıcin-
sel sayılamayacak olan Ari’nin queerliğinin temsilinin, onun kendi 
queerliği kadar karmaşık ve çoğul olduğuna dikkati çeken yazarlara 
göre, Ari, en iyi biçimde, farklı olmak, öteki olmak ya da queer olmak-
la tanımlanabilir (2004: 149). Böylece, Jennings ve Lominé’nin isabetli 
bir biçimde belirttikleri gibi, Head On, queerin, bir kavram olarak değil, 
ancak somut bir deneyim olarak pratikte ne demek olduğunu resmet-
meye yönelik bir çaba olarak değerlendirilebilir (149)8.  

 
Sonuç yerine

Göç çalışmalarında ihmal edilmiş bir konu olarak göçmenlik ve 
queer kimlikler arasındaki ilişkiyi konu alan filmlerin, sayıca fazla 
olmamakla birlikte, konunun farklı veçhelerine ilişkin yönleriyle deği-
şik analizleri mümkün kılacak bir toplam oluşturdukları söylenebilir. 
Bu çalışmada, queer karakterlerin anlatılarının merkezinde olduğu, 
ABD, Kanada, Fransa, Almanya, İtalya ve Avustralya yapımı filmler 
iki kategoride ele alınmıştır. Eşcinsel hakları konusundaki özgürlükçü 
tavırlarıyla bilindiği ve bu hakların güçlü yasal düzenlemelerle koru-
8	 Head On adlı filme ilişkin bir başka analiz için bakınız: Dimitros Papanikolaou (2008), 

“New queer Greece: thinking identity through Constantine Gianaris’s From the Edge 
of the City and Ana Kokkinos’s Head On”, New Cinemas, 2008, 6 (3): 183-196.
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ma altına alınmış olduğu Kuzey Amerika, Avrupa ve Avustralya gibi 
ekonomik ve demokratik açılardan gelişmiş coğrafyalardan gelen bu 
filmlerin bir bölümü güldürü türünün uylaşımlarını kullanmakta ve 
ev sahibi ülkelerininki ile göçmen karakterlerin kendi ülkelerinin kar-
şıt cinsel kimliklere ve onların yaşam biçimlerine ilişkin yaklaşımlarını 
karşı karşıya getirmektedirler. 

Ev sahibi kültürün hemen bütün yönleriyle olumlandığı, 'öteki' 
kültürün ise genellikle geri kalmışlıkla yargılandığı ilk kategorideki 
yapımlara karşılık, ikinci kategoride yer alan filmlerin, konuyu çok 
boyutlu bir biçimde ele alma çabasında oldukları görülmektedir. 
Ancak ‘öteki’ kültürlere ilişkin belli stereotipleri harekete geçiren ilk 
kategorideki yapımların da, queer göçmen kimlikleri ve onların dene-
yimlerini kurmaca hikâyelere dönüştürürken yeterince derinleşeme-
miş olsalar bile, “evrensel bir gey kimliği” inşası üzerine kurulu Batı 
merkezli bir tartışmayı dolaylı olarak gündeme getirmek suretiyle 
belli bir yaklaşımın sergilenmesi açısından işlevsel oldukları söylene-
bilir. Farklı queer diaspora biçimlerini, ulusal kimlik, kültürel farklılık, 
sınıf, toplumsal cinsiyet, cinsellik ve aidiyet gibi kavramlar bağlamın-
da ele alan ve başlıca özellikleri yukarıda belirtilen filmlerden farklı 
biçimde, kahramanlarını Batı merkezli “evrensel bir gey kültür”le 
birebir örtüşen eşcinsel figürler olarak resmetmek konusunda ısrarcı 
olmayan ikinci kategorideki filmler ise, queer diaspora biçimlerinin 
homojenleştirilmemesi gerektiğini ifade eden Binnie’nin görüşüne 
paralel biçimde, “birbirinden çok farklı queer diaspora biçimleri 
bulunduğu”na (2004: 183) işaret etmektedirler.  

Bu çalışmada ele alınan filmlerin, iki ayrı kategorileştirmeyi 
mümkün kılmakla birlikte, kimi açıdan ortak yanları bulunduğu da 
ileri sürülebilir. Bu ise, özellikle, çalışmanın amaç ve sınırlarının dışın-
da kalan bir konu olarak performans olgusuyla ilgilidir. Gerçekten de, 
metinde değinilen hemen her film toplumsal cinsiyet rollerinin sergi-
lenmesi bağlamında performans kuramıyla yakın biçimde ilişkilendi-
rilebilir görünmektedir. İlk kategorideki filmlerin ana karakterlerinin, 
kendileri eşcinsel oldukları halde, ‘dolaptan çıkma’yı reddederek 
ailelerine karşısincel gibi görünmek çabasında olmaları; ikinci katego-
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ride yer alan Benim Güzel Çamaşırhanem, Hamam ve Head On gibi 
yapımların queer kahramanlarının herhangi bir tanımı reddeden 
durumları ve özellikle Lola ve Bilidikid’in maço ve travesti kahramanla-
rının konumları, queer kuramın önde gelen isimlerinden Judith 
Butler’ın, toplumsal cinsiyetin ve cinselliğin mutlak kimlikler olmayıp 
performansa dayalı eylemler olduğu görüşünü destekler nitelikte 
olduğunu göstermektedir. Çünkü, dışavurum ile performatiflik ara-
sındaki farkın hayati önemde olduğuna işaret eden Butler, “[T]oplum-
sal cinsiyet niteliklerinin dışavurumsal değil de performatif olmaları-
nın, bu niteliklerin ifade ettikleri, dışavurdurdukları veya ortaya koy-
dukları söylenen kimliği aslında fiilen oluşturdukları anlamına geldi-
ğini” söyler (2008: 231). 
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