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ÖZ 

 

BOB FLANAGAN ÖRNEĞİ ÜZERİNDEN SANATÇININ ACISININ 

GERÇEKLİĞİ 

 

Erinç Seymen 

Ocak, 2010 

 

 

Bu tezin amacı, acı temsillerinin haz, toplumsal cinsiyet, hastalık, teşhir gibi 

kavramlarla ilişkisini Bob Flanagan’ın sanatı ve hayatı özelinde araştırmaktır. Şair, 

müzisyen ve sanatçı Flanagan, Kistik Fibrozis hastası olarak doğmuştur. Ölümcül ve 

acı dolu hastalığı tüm hayatını derinden etkileyen sanatçı ergenlik yıllarında 

mazoşizmini keşfetmiştir. Sevgilisi Rose’un etkisiyle görsel sanatlara merakı artan 

Flanagan zamanla performanslar yapmaya, video, fotoğraf ve obje yerleştirmeleri 

üretmeye ve sergilere katılmaya başlamıştır. Kısa bir süre içinde büyük üne kavuşan 

sanatçının gerek tek başına, gerekse ölene kadar beraber olduğu sevgilisi Sheree 

Rose’la ortaklaşa ürettiği yapıtlar, mazoşizmi, cinsiyet rollerini, hastalık tecrübesini 

tartışmak için verimli bir alan açmıştır. Flanagan’ın, mahremiyetini çekinmeden 

izleyiciyle paylaştığı ve kışkırtıcı ürünleri, acı tecrübesinin hem kişisel, hem de 

toplumsal arka planını incelemek bakımından 20. yüzyıl sanatında özel bir yere 

sahiptir. Flanagan’ın yapıtları incelenirken psikanaliz, pornografi, Hıristiyan 

ikonografisi, feminizm, queer çalışmaları ve sakat çalışmalarının yanı sıra kimi edebi 

eserlere değinilmiş, ayrıca Ron Athey, Derek Jarman, Fakir Musafar gibi sanatçılarla 

karşılaştırmalı okumalar yapılmıştır. 

Anahtar Kelimeler:  Bob Flanagan, Sheree Rose, acı, haz, mazoşizm, hastalık, 

sakatlık, ölüm, toplumsal cinsiyet, queer, teşhir, tiksinti. 
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ABSTRACT 

 

 

 

ON THE FACTS OF ARTIST’S SUFFERING:  THE CASE OF BOB 

FLANAGAN 

 

Erinç Seymen 

January, 2010 

 

This research sets out to study the relationship between representations of suffering 

and concepts of gender, sickness and exposure by concentrating on the art practice 

and the life story of Bob Flanagan. Bob Flanagan -poet, musician and artist- was 

born with the heretic disease of Cystic Fibrosis. The fatal and painful character of 

Cystic Fibrosis had a deep impact on the formation of juvenile Flanagan who 

developed his masochism in these early years. With his lover Sheree Rose’s 

influence he gradually moved towards visual arts, staged performances, produced 

works that made use of media like video, photography and installations, and started 

to participate in art exhibitions. Flanagan quickly gained reputation with his solo 

works and collaborations with her life-long partner Rose that problematised issues of 

masochism, gender roles and disease. His works which displayed his own suffering 

in an unrestrainted, provocative and intimate manner shed light to his own life story 

and its social background, and received critical acclaim in the context of 20th century 

art. While concentrating on the art practice of Flanagan, this research touched a range 

of issues like psyschoanalysis, pornography, Christian iconography, feminism, queer 

and crip studies, and also made comparative references to the works of artists such as 

Ron Athey, Derek Jarman and Fakir Musafar. 

Keywords: Bob Flanagan, Sheree Rose, pain, masochism, sickness, disability, death, 

gender, queer, exposure, abjection. 
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sevkeden Bob Flanagan’ı incelediğim tezimi hazırlarken, rehberliği ve önerileriyle 

çalışmamı kolaylaştıran tez danışmanım Prof. Dr. Turan Aksoy’a, çeviri yardımları 

için Erden Kosova’ya, önerileriyle bakış açımı zenginleştiren Cüneyt Çakırlar’a ve 

teknik yardımları için Cihan Kurt’a ve Kürşad Kızıltuğ’a teşekkürü borç bilirim. 
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1. GĠRĠġ 

Ġnsan yaĢamının en belirleyici fenomenlerinden biri olarak acı, sanatın her 

disiplininde, savaĢ, ölüm, travmatik kayıp, yalnızlık, aĢk gibi çeĢitli konular 

çerçevesinde sayısız kez temsil edilmiĢtir. Acı deneyimi, duygusal ve fiziksel bir 

olgu olmanın ötesinde, bireyin kimlik bileĢenleri ve toplumsal varoluĢu hakkında da 

fikir verir. Bireysel acının belgelenmesi, yalnızca kiĢiye ait bir hafıza kaydı olma 

vasfını taĢımakla sınırlı değildir, aynı zamanda, acının ortaya çıktığı ve tecrübe 

edildiği toplumsal, kültürel ve siyasi koĢulların izlerini de taĢır: en uzun sürgünde ve 

en geçirimsiz inzivada çekilen acının dahi kolektif hafızayla güçlü bağları vardır. 

Ahmet Soysal der ki: 

“Acının bir de toplumsal yanı var. Acı, toplum içinde bir acıdır. Bedeninde ve düĢüncesinde 

acı çeken kiĢinin topluma uyum sağlaması kesinlikle olanaksızdır. Tam tersine, kurulmuĢ 

düzeniyle toplum, onun üstüne gelmektedir. Anne babasıyla, okuluyla, ordusuyla, 

fabrikasıyla, akıl hastanesiyle, hapishanesiyle, dini kuruluĢlarıyla eĢsiz kiĢinin üstüne 

çullanmaktadır” (Soysal, 1992, 7).  

 

Bu çalıĢmanın amacı, Amerikalı sanatçı Bob Flanagan‟ın cömertçe sergilediği 

mahrem yaĢamı ve yapıtları aracılığıyla paylaĢtığı istemli ve istemsiz acı 

deneyimlerinin farklı tezahürlerini araĢtırmaktır. Hasta, mazoşist ve erkek olarak 

Flanagan‟ın sanatı, gerek biçim, gerekse içerik itibariyle son derece provokatif ve 

zorlayıcı olmakla beraber, acı, erotizm, hastalık, cinsiyet gibi kavramları tartıĢmak 

için oldukça verimli bir zemin açmĢtır. Tezimin ikinci bölümünde Bob Flanagan‟ın 

acı ve haz arasında kurduğu iliĢki mazoĢizm bağlamında ele alınmıĢ, sanatçının hasta 

ve engelli kimliğini ifade Ģekli incelenmiĢtir. Üçüncü bölüm Flanagan‟ın Sheree 

Rose ile kurduğu ortak yaĢam ve sanatsal üretimin, yerleĢik toplumsal cinsiyet 

rolleri, heteroseksizm ve geleneksel aile modeli bakımından teĢkil ettiği aykırı 

hususiyetlere odaklanmıĢ, dördüncü bölümde ise sanatçının yapıtlarındaki mizah, 

tiksinti ve korku unsurlarının izleyici üzerindeki performatif etkisi ile sanatçının 

mahremiyetini kamusal alanda teĢhiri üzerinde yoğunlaĢılmıĢtır. Tezimde, 

Flanagan‟ın sanatının kimi edebi eserler ile baĢka sanatçıların yapıtlarıyla 

benzerlikleri ve farklarına da kısaca değinilmiĢtir.  
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ġair, müzisyen ve sanatçı Bob Flanagan 1952 yılında New York City‟de dünyaya 

gelmiĢtir. Doğumundan hemen sonra Flanagan‟a Kistik Fibrozis (Cystic Fibrosis) 

teĢhisi konur. Akciğerlerde aĢırı mukoza birikimi ve pankreasta iĢlev bozukluğuna 

neden olan, bedende ömür boyu çeĢitli enfeksiyonlara ve uzun süreli ağrı-acılara 

sebebiyet veren bu genetik hastalığın tedavisi halen bulunmamaktadır. Kistik 

Fibrozis hastalarının çoğu otuz yaĢına varmadan hayata gözlerini yummaktadırlar. 

Bebekliğinden itibaren sık sık hastaneye girip çıkan ve sürekli tedavi gören 

Flanagan, doktorların en fazla 6-7 yıl yaĢayacağına dair beklentilerini haksız 

çıkararak 43 yaĢına kadar hayatta kalmıĢ ve en uzun yaĢayan Kistik Fibrozis 

hastalarından biri olarak tıp literatürüne geçmiĢtir. 

Henüz çocukken oto-erotik acı pratiklerini keĢfeden Flanagan, ergenlik çağına kadar 

cinsel kimliğini isimlendirmez, ancak kimi edebi eserler, dergiler ve zaman zaman 

gittiği S&M
*
 kulüpleri vesilesiyle mazoĢist eğilimlerini daha net idrak eder. Sağlığı 

için daha iyi olacağı tavsiyesi üzerine ailesiyle beraber Los Angeles‟a taĢınan 

Flanagan, bu kentte Ģairler ve sanatçılarla zaman geçirmeye baĢlar. Mike Kelley, 

Dennis Cooper, David Trinidad gibi isimlerle yakın dostluk kuran Flanagan‟ın 1980 

yılında bir partide Sheree Rose‟la tanıĢması, hayatındaki en önemli dönüm 

noktalarından biridir. Flanagan ve Rose birbirlerine aĢık olmakla kalmazlar, bir süre 

sonra cinsel bakımdan da birbirlerini tamamladıklarını keĢfederler: Flanagan, Rose‟u 

sahibesi (dominatrix), Rose da Flanagan
z
‟ı kölesi olarak kabul etmiĢ ve böylece 16 

yıl boyunca, Flanagan‟ın ölümüne kadar sürecek sadık aĢk ve S&M iliĢkilerinin 

temelleri atılmıĢtır. 

Flanagan ve Rose, birkaç yıl mahrem alanlarında sürdürdükleri iliĢkilerini zamanla 

kamusallaĢtırıp, kimi S&M kulüplerinde radikal gösteriler sahnelemeye baĢlarlar. 

Rose‟un sanata ilgisi bir süre sonra Flanagan‟ın içindeki sanatçıyı da harekete 

geçirir. Flanagan, 1989‟da Re/Search yayınlarının “Modern Primitives” adlı kitabının 

tanıtımı için Andrea Juno ile Vivian Vale‟in küratörlüğünü yaptıkları sergi dahilinde 

gerçekleĢtirdiği performansla beraber sanat çevrelerinde adını duyurmaya baĢlar. Bu 

tarihten sonra, gerek Rose‟la, gerekse tek baĢına ürettiği performanslar, video-

fotoğraf-obje yerleĢtirmeleri büyük yankı uyandırır: hem sanat izleyicileri, hem de 

                                                 

*
 S&M : SadomazoĢizm ya da Slave & Master (Köle & Efendi).  

 



3 

 

S&M topluluklarından büyük bir hayran kitlesi edinen Flanagan‟ın yapıtları kimi 

muhafazakar çevrelerde ise öfke ve kınamayla karĢılanır. Son senelerinde küresel 

çapta Ģöhrete kavuĢan Flanagan 1996‟da hayatını kaybetmiĢtir. 

Sanatçı, Mike Kelley, David Trinidad, Dennis Cooper gibi sanatçı ve yazarlar çeĢitli 

ortak projelere imza atmıĢ; Santa Monica, New York City, San Francisco, Los 

Angeles gibi kentlerde tek baĢına ve Sheree Rose‟la sergiler açmıĢ, performanslar 

gerçekleĢtirmiĢtir. Flanagan‟ın “The Kid is the Man” (1978), “The Wedding of 

Everything” (1983), “Slave Sonnets” (1986), “Fuck Journal” (1987), “A Taste of 

Honey” (David Trinidad‟la beraber, 1990) ve “Pain Journal” (2000) isimli altı kitabı 

yayınlanmıĢtır. Çok sayıda Ģiir dinletisi ve müzik performansı gerçekleĢtiren sanatçı, 

Nine Inch Nails, Godflesh, Mind Bomb gibi müzik gruplarının videolarının yanı sıra, 

yönetmenliğini Michael Tolkin‟in yaptığı “The New Age” (1993) adlı filmde rol 

almıĢtır. Hakkında Andrea Juno ve Vivian Vale‟in hazırladığı “Bob Flanagan: 

Supermasochist” (1993) isimli bir kitap ve yönetmenliğini Kirby Dick‟in yaptığı 

“Sick: The Life & Death of Bob Flanagan, Supermasochist” (1997) isimli uzun 

metrajlı bir belgesel film bulunmaktadır.  
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2. ACI VE HASTALIK 

MazoĢist figürü ve daha geniĢ ölçekte erotik imgelemde acı motifi 19. yüzyılın 

sonundan itibaren, gizlice kopyalanıp el değiĢtiren pornografik illüstrasyonlar ve 

Marquis de Sade‟ın romanlarından esinlenilerek üretilmiĢ tek tük fotoğraf ve resim 

örneklerine hapsolmaktan kurtulup tanınmıĢ kimi sanatçıların yapıtlarında 

görünürlük kazanmaya baĢlamıĢtır. Psikanalizin insan cinselliğini haritalama 

çalıĢmaları; sanatta cinsel temsillere yavaĢ yavaĢ alıĢılması; Sade ve 

Masoch‟unkilerin yanı sıra Apollinaire, Léautremont gibi yazarların kitaplarının üne 

kavuĢması ve erotik Doğu gravürlerinin Avrupa‟da yaygınlaĢmasıyla beraber 

sanatçılar kendilerini daha rahat hissetmiĢ, önce Alfred Kubin, Otto Greiner, Bruno 

Schulz, Félicien Rops, daha sonra ise Francis Picabia, Hans Bellmer gibi sanatçılar 

yapıtlarında son derece cüretkar mazoĢist figürasyonlar kullanmıĢlardır. MazoĢist 

figürü, 20. yüzyılın ortasından itibaren sanatta bir toplumsal ve politik eleĢtiri formu 

olarak geleneğe dönüĢmeye baĢlar. Örneğin 2. Dünya SavaĢı sonrasında Viyana 

Aksiyonistleri, özellikle de Günter Brus ve Rudolf Schwarzkogler mazoĢizmi 

performansları ve resimlerinde, daha çok otoriter rejimin birey üstünde kurduğu 

baskının sosyopolitik metaforu olarak kullanmıĢlardır. MazoĢizm, 70‟lerde de Vito 

Acconci, Marina Abramovic, Chris Burden gibi sanatçıların performanslarında 

politik ve kavramsal bir unsur biçiminde zuhur etmiĢtir. MazoĢizmin, erotik imge 

olarak geri dönüĢü ise 80‟lerde Robert Mapplethorpe (ġekil 1:), Ron Athey, Joel 

Peter Witkin, Andres Serrano, Tom of Finland ve Bob Flanagan‟ın da içinde 

bulunduğu kuĢakla mümkün olmuĢtur. 

Flanagan‟ın cinselliğini ve hastalığını detaylı biçimde serimlemesi, mazoĢizme ve 

hastalığa dair birçok kliĢenin su yüzüne çıkmasını sağlamıĢtır. Yaygın kliĢelere göre, 

mazoĢist kendini sevmez, hatta baĢkalarının onu sevmesine de tahammülü yoktur. 

Erotik hazzı, Ģefkat ve sevgi ekseninde yaĢamaktan acizdir. Alacağı haz, maruz 

kalacağı aĢağılanma ve acıyla doğru orantılı olduğu için, acının Ģeklinden ziyade 

vahĢetin dozuyla ilgilenir. Kendini yok etmeye, intihara meyillidir, ancak buna bir 

türlü cesaret edememektedir. MazoĢist, aslında Ģiddet bağımlısı bir tür canavar, gizli 
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sadisttir, ama baĢkaları üzerinde Ģiddet uygulamanın sonuçlarına (toplumsal kınama, 

kanuni ceza) katlanmaktan ürktüğü için kendi üzerinde acı uygulayarak tatmin 

olmayı tercih eder. Daimi bir suçluluk duygusundan mustariptir ve özgürlük 

kavramına yabancıdır: özgürlük, onun taĢıyamayacağı bir yüktür. 
*
 

Hastalığa ve hasta bireylere dair kliĢeler de son derece yıkıcıdır. Morris (2000, 41)‟e 

göre hasta, egosuna hapsolmuĢ, bilincine güvenilemez bir tutsak değildir, ona bir 

“hasta rolü” verilir. Bu rol çerçevesinde hasta öznenin, kendi durumunu ancak 

yardım dilemek ve Ģikayet aracılığıyla ifade edilebileceğine inanılır. Hasta özne 

üretken ve faydalı olmaktan ya tümüyle yoksundur, ya da ondan son derece kısıtlı 

ölçüde üretkenlik beklenebilir, dolayısıyla çevresi ve toplum için bir yüktür. Kendine 

dönüklüğü ve bencilliğinden ötürü insanlarla makul düzeyde duygudaĢlık kurmayı 

beceremez: hasta özne, yaĢamı sadece ihtiyaçlarının perspektifinden okuyabilir. 

Tezin bu bölümünde Bob Flanagan‟ın sanatı ve yaĢamındaki mazoĢizm ve hastalık 

motifleri incelenirken, yukarıda sıralanan kliĢeler dikkate alınmıĢtır. Bölümün 

sonunda ise bir öz yıkım imgesi olarak sanatçı üzerinde etkili olan intihar olgusuna 

kısaca değinilmiĢtir. 

 

 

ġekil 1 Robert Mapplethorpe, Brian Ridley and Lyle Heeter, 1979. 

 

                                                 

*
 MazoĢizme dair kliĢelerle alakalı daha geniĢ çalıĢmalar için bakınız: Theodor Reik, “Masochism and 

Modern Man” ve Richard von Krafft-Ebing, “Psychopathia Sexualis”. 
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2.1 ACI VE HAZ REJĠMĠ 

Bob Flanagan‟ın hayatı ve sanatındaki acı kavramı, iki bağlamda ele alınmalıdır: 

1. Bir mazoĢist olarak bedenine uyguladığı ve/ya Rose‟a uygulattığı acı. 

2. Hastalığının sebebiyet verdiği bedensel ve ruhsal acı.  

Acıdan kaçınma bilgisi genlerimizde kodluyken, Flanagan nasıl olup da acı aracılığıyla 

haz üretebilmiĢtir? Bu soruyu yanıtlamak için öncelikle mazoĢizmin tanımına 

değinmek gereklidir. 

MazoĢistin, en dar anlamıyla acıdan ve aĢağılanmadan “zevk aldığı” biçimindeki 

üstünkörü tanım, mazoĢizmden stereotipler üretmek ve mazoĢistleri karikatürize etmek 

için kullanılan yaygın bir argümana dönüĢmüĢtür. Oysa Deleuze‟ün de iĢaret ettiği gibi 

mazoĢist, hazzı acının içinde bulunmaz. Eğer acı ve doyumun ardıĢık iliĢkisi 

gözlemlenirse: “Mazohistin herkes gibi olduğu, hazzını diğerlerinin bulduğu yerde 

bulduğu, yalnızca, onda bir ön acının ya da bir cezanın, bir aĢağılanmanın, haz almanın 

kaçınılmaz koĢulu olarak iĢ gördüğü fark edilir” (Deleuze, 2007, 64). Nitekim 

Flanagan da, acının kendisini hangi durumlarda doyuma ulaĢtırdığı sorulduğunda 

“bağlam her Ģeydir” yanıtını vermiĢtir (Juno, Vale, 1993, 35). Benzer biçimde Leo 

Bersani de biyokimyasal açıklamaların geniĢlemesiyle “atlet sarhoĢluğu” ve “endorfin” 

gibi terimlerin mazoĢist kültürde hemen karĢılık bulduğunu tespit etmiĢtir: bu 

terminolojik değiĢim, mazoĢistin de herkes gibi haz peĢinde olduğunu, hatta 

biyomedikal eĢiği keĢfetmek için “daha da fazla” hazzı kovaladığını kanıtlamaktadır 

(Carlson, [21.01.2009]). O halde her mazoĢist gibi Flanagan‟ın istediği de, saf haliyle 

acının kendisi değil, acının da dahil edildiği bir haz rejimi kurmaktır.  

Flanagan‟ın performanslarında sergilediği dayanıklılıkta ĢaĢırtıcı bulunan hususiyet 

acıyla kurduğu samimi diyalogtur, zira acının kültürel kodları, özgeci acı 

deneyimlerinde dahi, negatif ve dışlayıcıdır. Isabelle Brabanat (1999, 48), “acıdan 

kaçmaya programlı bir toplumda, aspirin almadan baĢ ağrısına katlanan herhangi 

birinin mazoĢist olduğuna kanaat getiren ve yalnızca sporculara ağırbaĢlılıkla hastalığa 

ve acıya dayanma hakkını tanıyan bir toplumda yaĢadığımızı” söyler. Flanagan insan 

hayatından acının arındırılmasının öğütlendiği bir kültürde ters istikamete sapmıĢ ve 

herkesin kendi acı eĢiğini keĢfetmesinin gerekliliğini öğütlemiĢtir. Brabant‟ın, acıya 

direnmenin acıyı arttırdığına dair uyarıda bulunması boĢuna değildir: “Acıyı seçin. 
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Onun kurbanı olmaktansa, onu kabul edin. Bu her Ģeyi değiĢtirecektir” (1999, 52). 

Aynı biçimde Pavese (2009, 138) de “acı çekmemek için acı çekmeyi kabul etmek 

gerektiği”ni ifade eder. Flanagan‟ın yaklaĢımı ise, kabulün ötesinde, açıkça bir meydan 

okumadır: acıya katlanmayı, daha fazla acıya yer açarak baĢarmıĢtır. “Acıyı katlanılıp 

fethedilecek iyi bir Ģey gibi yerleĢtiriyorum. Daha azı, yenilgi olurdu” (Flanagan, 2000, 

157). MazoĢist değil, ama “SüpermazoĢist” iĢte böyle doğmuĢtur. Deleuze (2007, 104), 

mazoĢistin “yalnızca görünüĢte” ezildiğine, zayıf olduğunu öne süren ben imgesinin 

altında zaferini ve baĢkaldırısını kutladığına dikkat çeker. Flanagan‟ın mazoĢist 

sıfatıyla yetinmeyip SüpermazoĢist (Supermasochist) lakabını üstlenmesi, yüksek 

dozda acıya dayanabiliyor oluĢunun ilanı kadar, bu zaferin müstehzi beyanıdır. 

Nitekim sanatçı, mazoĢizminin züppece bir niteliği olduğunu kabul etmiĢtir: insanlara 

“ne kadarına katlanabildiği”ni göstermek, hazzın bütünleyici parçasıdır (Juno, Vale, 

1993, 43). 

Hazzı askıya alma ve erteleme, acı ve hazzın mazoĢist pratikteki birlikteliğini 

açıklayan en önemli unsurdur, çünkü katlanma olgusu mazoĢizmde en çok, bekleme 

unsuruyla alakalıdır: “Mazohist, hazzı esas itibariyla gecikmiĢ bir ĢeymiĢ gibi bekler 

ve acıya da, hazzın (fiziksel ve ahlaki olarak) geliĢini nihayet mümkün kılan bir 

ĢartmıĢ gibi bel bağlar” (Deleuze, 2007, 64). Bu saptama, doğumundan itibaren 

ölümün nefesini ensesinde hisseden Bob Flanagan‟ın yaĢam hikayesinin özeti gibidir. 

Tam da bu bekleyiĢ Flanagan‟ın erotik yaĢamındaki mazoĢizmi, hasta Flanagan‟la 

bağdaĢtırmamızı mümkün kılar. Flanagan‟ın ilk öğrendiği Ģey, hiç zamanının 

kalmadığı bilgisidir, sanatçı tüm yaĢamını bu geçicilik hissine katlanarak geçirmiĢtir. 

Sahip olduğu zaman ise, hastalığın sebebiyet verdiği kesintiler ve takvim 

değiĢiklikleriyle örselenmiĢtir. O halde Flanagan ölümlülüğe değilse de, bekleyiĢin 

yavanlığına ortalamanın çok üstünde bir bağıĢıklık geliĢtirme fırsatına sahip olmuĢtur. 

BekleyiĢi zorlu kılan, ölümün ne zaman geleceğini bilmemektir. 

Sanatçının Sheree Rose‟la beraber ürettiği Memento Mori üçlemesinin ilk parçası olan 

Video Coffin (ġekil 2:) baĢlıklı yerleĢtirme, bekleyiĢ motifinin en berrak görülebileceği 

yapıtlarından biridir. Kırbaç, medikal malzemeler, çivi gibi Flanagan‟ın hayatını 

simgeleyen ikonlarla süslü bir tabutun baĢ kısmındaki kapak açık bırakılmıĢ ve tabutun 

bu kısmına çiçeklerle beraber bir video ekranı yerleĢtirilmiĢtir. Video ekranında  
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ġekil 2 Bob Flanagan, Video Coffin, 1994. 

 

sanatçının durgun ifadeli yüzünün tekrar eden sekansı oynatılmaktadır. Tabuta 

yaklaĢan izleyici, kapağın iç kısmındaki kumaĢa iĢlenmiĢ olan Ģöyle bir metinle 

karĢılaĢır: “Bana erken bir ölüm vaadedildi, ama hala buradayım, kırk küsür yıl sonra, 

hala bekliyorum”. Video ekranına daha yakından bakmak isteyenleri, bir sürpriz 

beklemektedir: izleyici, tabutun baĢına geçtiğinde kendi yüzüyle karĢılaĢır. Ġzleyicinin 

yakınlaĢmasıyla beraber sensör harekete geçer ve Flanagan‟ın yüzü, izleyicinin 

mekana gizlenmiĢ olan kamera aracılığıyla kayda alınan yüzüyle yer değiĢtirir. 

Sanatçının kronik hastalığına rağmen istatistiklerin marjinine yaklaĢacak derecede 

uzun yaĢamıĢ olması bir tür mucize gibi algılandığı için, aslında herkes onunla beraber 

öleceği günü beklemektedir. Video Coffin, Rose‟un kamçısını bekleyen, hastanede 

günler, bazen haftalar ve aylar boyunca tedavisinin tamamlanmasını bekleyen ve 

ölümünü bekleyen Flanagan‟ın izleyiciye verdiği alaycı yanıttır: sanatçı, ölümünü 

bekleyiĢine üzülen izleyicilere, onların da ölümlü olduğunu hatırlatır.  

Kaja Silverman (1992, 200)‟a göre mazoĢist, libidinal ekonomiyi, yalnızca klasik haz 

ilkesini değil, bu ilkeyi destekleyen libidinal ve ruhsal istikrarı da askıya alarak alt üst 
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eder. Libidinal gerilim, hazzın devamlı ertelenmesiyle arttırılır: yani mazoĢist için 

temel haz dayanağı doyuma kısa yoldan ulaĢmakla değil, bu gerilimin tekrar 

edilmesiyle alakalıdır (Silverman, 1992, 200). O halde mazoĢizmin zamansallığı 

gereği, acı, hazzı önceler. MazoĢistin hazzı, teninin erojenliğiyle alakalı değildir, söz 

konusu olan teatral bir düzende ortaya çıkan bir haz fikridir. Bir diğer deyiĢle erojen 

bölge zihindir. Bedeni kırbaçlanan, penisinde delikler açan Flanagan bunca acıya nasıl 

dayanır? Sanatçı beyninin bir köĢesinden bir sesin “bunu sakın yapma” diye 

haykırdığını duyduğunu söylemiĢtir (Juno, Vale, 1993, 68). Haz, acının uygulandığı 

anda değil, sonradan ortaya çıkar: 

“Ama Ģimdi kendime bakarken tahrik oldum, kendi penisim, kıçım (cılız kıçım) ve sidiğim, 

bokum ve her neyse. Kendime bakarken sertleĢtim. Ġnanabiliyor musunuz? Bay Oto-erotik. 

Kendime aĢık değilim. Ve öyle Ģahane bir Ģey falan olduğumu da düĢünmüyorum, sadece 

bedenimi, içerdiği cinsel tarih bakımından görüyorum -bir cinsel harita- ve bu, devam 

etmemi sağlıyor” (Flanagan, 2000, 60). 

 

Flanagan için bedeni bir kayıt cihazıdır. Tıpkı bedene çizilmiĢ ve gururla sergilenen 

dövmeler gibi yarıklar, izler, delikler, katlanabildiklerinin delilleri olarak sanatçıya haz 

verir.  

Sadizme ve mazoĢizme isim veren iki yazar, yani hem Marquis de Sade, hem de 

Leopold von Sacher-Masoch, acıyı erotik hazlarla yan yana getirdikleri için, sadist ve 

mazoĢistin ideal bir çift olacağına inancı ortaya çıkmıĢtır. Oysa bu üstünkörü yapılmıĢ 

bir eĢleĢtirmedir. Genel kanının aksine, sadizmle mazoĢizm birbirini tamamlamaktan 

son derece uzaktır. Öncelikle, sadist, kurbanlarının iradesini parçalamayı ister: 

teslimiyet, sadistin tahammül edemeyeceği bir Ģeydir. Kurbanları, ne kadar çok 

istemedikleri acıya maruz kalırlarsa, sadist o kadar haz üretir. Oysa mazoĢist, gönüllü 

bir kurban olarak, kendi iĢkencecisini arar ve onunla bir sözleşme hazırlar. Acı 

pratiklerinin Ģartları bu iradi sözleĢmeyle iki tarafın kabulüyle geçerlilik kazanır, bir 

diğer deyiĢle, iĢkenceci, mazoĢistin iş birlikçisidir. Ġkinci olarak; Sade ve Masoch‟un 

romanlarında acı ve yasa, sıkı sıkıya bağlı iki kavramdır, ancak iki yazarın yasa ve 

cezayı tarif ettikleri düzenekler arasında önemli bir yapısal fark vardır. Sade, 

romanlarında yasanın din, devlet, toplumsal ahlak gibi kurumlar aracılığıyla 

uygulanıĢını, Masoch ise yasanın kiĢiler arası rıza ve pazarlıkla, yani uzlaşımsal 

uygulanıĢını resmetmiĢtir. Sade, özgürlük tartıĢmasını toplumdan bireye, yani 

yukarıdan aĢağı doğru, Masoch ise bireyden topluma, yani aĢağıdan yukarı doğru 

yapar. Deleuze (2007, 69) sadizm ile mazoĢizm arasındaki birincil farkın, yasanın 
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kurum ve sözleĢme aracılığıyla üretilme ve uygulanma metodolojisinden 

kaynaklandığına iĢaret eder. Celeste Olalquiaga da Deleuze‟ün izinden giderek, 

sadizmle mazoĢizm arasındaki bağlantının aldatıcılığına dair uyanık olunması 

gerektiğine iĢaret eder, çünkü mazoĢist pratiklerde acı fetiĢize edilirken, sadist pratik, 

iktidarın sembolik bir yeniden canlandırılmasıdır (Olalquiaga, 1999, 258). Örneğin 

Sodom’un 120 Günü‟nde kurumsal iktidar ataerkil cinsiyet hiyerarĢisi ve burjuvazinin 

sınıfsal kudretiyle teatralleĢtirilir. Buna karĢılık Kürklü Venüs‟ün baĢkahramanı 

Severin, aĢık olduğu kadın kahraman Wanda‟nın uyguladığı acı vesilesiyle kiĢisel haz 

üretmeye odaklanmıĢtır. 

Her mazoĢist gibi Flanagan da bir yasa bozucudur, çünkü mazoĢist, “yasayı ceza süreci 

olarak algılar” (Deleuze, 2007, 78), bununla beraber cezayı herhangi bir suç 

iĢlemeksizin davet ettiği için yasanın uygulanmasının saçmalığını da ortaya çıkarır. 

Öte yandan Deleuze (2007, 81)‟ün Ģu sorusu akla getirilebilir: yasanın sonucunda 

bizim köleliğimiz varsa, köleliği en baĢa koymak gerekmez mi? Flanagan, belki de ilk 

öğrendiği doğa yasası olan ölüme karĢı köleliğini ilan etmiĢ ve adeta Ģöyle demiĢtir: 

buna dayanamayacağımı düĢünüyorsanız, yanılıyorsunuz, daha fazlasına 

katlanabilirim.  

Sanatçının ölüm yasasıyla hesaplaĢtığı ilginç bir örnek, Nine Inch Nails‟in “Happiness 

In Slavery”
*
 adlı parçası için Jon Reiss‟ın çektiği ve Flanagan‟ın rol aldığı 1992 tarihli 

videodur. Happiness In Slavery‟de (ġekil 3:), Flanagan‟ın yaĢam öyküsüne yabancı bir 

izleyici için hastalıktan eser bulunmaz. Videoda, takım elbiseli Flanagan karanlık bir 

odaya girer, temsili bir mihrapta mum yakar ve bir çiçek bırakır. Bu esnada Nine Inch 

Nails‟in solisti Trent Reznor da bir kafeste Ģarkı söylemektedir. Flanagan yavaĢça 

soyunur, giysilerini dikkatlice bir köĢeye yerleĢtirir, ayinsel biçimde yıkanıp 

temizlendikten sonra aynada kendisinden uzaklaĢan yansımasıyla göz göze gelir ve 

diĢçi koltuğunu anımsatan oturma birimine yerleĢir. Sanatçının kendini teslim ediĢiyle 

beraber koltuk harekete geçer: uçlarında matkaplar, robotik eller ve çeĢitli kesici 

aletlere sahip mekanik kollar, sanatçının bedenini tahrik etmeye, derisini çekiĢtirip, 

etinde yaralar açmaya baĢlar. ġiddetin dozu artarken sanatçının yüzünde kah acıyı, kah 

hazzı yansıtan ifadeler izlenir, zevk iniltileri çığlıklara karıĢır. Bedeninden damlayan 

                                                 

*
 Nine Inch Nails‟in bu parçası, Jean Paulhan‟ın, Pauline Réage‟in romanı “O’nun Hikayesi” için 

yazdığı ön sözle aynı ismi taĢımaktadır. Parçanın videosu birçok televizyon kanalı tarafından 

yasaklanmıĢtır. 
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kan ise koltuğun hemen altında çiçek açmıĢ tuhaf bitkiler üzerinde gübre etkisi yaratır 

gibidir. Organları paramparça edildikten sonra ölen sanatçı, koltuğun etrafında beliren 

kapakların kapanmasıyla yutulur ve bedeni kıyma makinesinden geçirilip öğütülür: 

geriye, makinenin parça parça kustuğu organik dokulardan baĢka bir Ģey kalmaz. 

Video, Trenzt Reznor‟un odaya, bir sonraki gönüllü kurban olarak giriĢiyle sonlanır. 

Reznor da normalliğinden soyunacak, otantik ben’ini ortaya çıkaracak ve vecde 

uğrayıp ölecektir. 

 

 

ġekil 3 Jon Reiss, Happiness In Slavery, 1992. 

 

Flanagan hastalığının geri dönülemez noktaya yaklaĢması durumunda, yanına gerekli 

ekipmanı alıp çöle gitmeyi ve kastrasyon, kendini asmak gibi en uç fantazilerini 

gerçekleĢtirmenin hayalini kurduğunu söylemiĢtir (Juno, Vale, 1993, 55). Happiness In 

Slavery videosundaki “mutlu son”, baĢka bir iĢkenceci öznenin bulunmaması, yani oto-

erotik niteliği itibariyle sanatçının çöl fantazisinin teknofilik bir tezahürü gibidir. Kan 

ve beden artıklarıyla canlanan çiçekler, adeta acıyla serpilip büyüyen hazzın 

metaforudur. 
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Carlson ([21.01.2009])‟a göre önce romantizm, sonra da modernizm, acı çeken 

sanatçıyı “kahraman” olarak resmetmiĢtir. Ancak bu kahramanlık imgesi başkaları 

adına çekilen, özgeci bir acı unsuru içermelidir. Ġstemli acının kutsal bir misyonla 

iliĢkilendirilmesi, dinler tarihinin bir sonucu gibi görünmektedir.
*
 Nitekim Rose‟la 

beraber üniversitede yaptığı bir sunumda Flanagan‟a “satanizme meyledip 

etmediği”sorulmuĢtur (Juno, Vale, 1993, 87). Bu noktada sanatçının, sergilediği acı 

pratikleriyle kendinden bir kahraman yaratmaya çalıĢtığı fikrine kapılmak hatalıdır: 

Flanagan tersine, SüpermazoĢist lakabıyla kahraman imgesini alaya almaktadır, çünkü 

onun mazoĢist pratiklerindeki acı, bireysel hazzının itici kuvvetidir.  

Flanagan‟ın gayriĢahsi ve toplumsal fayda bakımından özgeci bir acı deneyimine 

itirazı, sanatçının Rose‟la beraber rol aldığı, endüstriyel müzik grubu Godflesh‟in 

Crush My Soul isimli parçası için çekilen video klipte cisimleĢmiĢ gibidir. Sanatçı, 

tiyatro sahnesini anıĢtıracak Ģekilde ıĢıklandırılmıĢ ve kırmızı kadife perdelerle dekore 

edilmiĢ eski bir Ģapelde, kilise sunağını sembolize eden, siyah örtüyle kaplı bir masada 

oturmaktadır. Sanatçının çıplak bedeni, tıpkı Ġsa Peygamber gibi, yalnızca cinsel 

organını kapatacak Ģekilde basenlerinden düğümlenmiĢ bir beyaz kumaĢ parçasıyla 

örtülüdür. Sheree Rose‟un Ģapele giriĢiyle beraber Flanagan sunağa uzanır. Rose, 

Flanagan‟ın ayak bileklerine geçirdiği kemerlere bir vinçin kancasını takar ve sanatçıyı 

baĢ aĢağı asılı duracak Ģekilde Ģapelin tavanına doğru yükseltir. Ġsa‟nın çarmıha 

geriliĢinin parodisi olarak okunabilecek bu performans, sonunda herkesten para 

toplanan gerçek bir kilise ayini ile, vaaz veren bir rahibin görüntüleri, bir horoz 

dövüĢünden kesitler ve deli gömleği gibi sembollerle kesiĢtirilir. Video, kilisenin 

ürettiği toplumsal baskı ve saldırganca hisler ile istismarcılığa dair imada 

bulunmaktadır. Flanagan ve Rose‟un bu klipte yer almıĢ olmaları Hıristiyanlık 

özelinde örgütlü dinlere karĢı aldıkları eleĢtirel mesafenin kanıtlarından biridir. Bu 

bakımdan Flanagan‟ın cezalandırılma talebinin, Katolik kültürde zihinlere kodlanan 

ebedi suçlulukla gerekçelendirilemeyeceği açıktır, nitekim Rose tarafından 

gerçekleĢtirilen her ceza uygulamasının gözle görülür erotik bir boyutu vardır. O halde 

ceza, Deleuze (2007, 90)‟ün de belirttiği üzere, Flanagan için bir fetiĢ unsuru olarak 

                                                 

*
 Ġstemli acı ve “gönüllü kurbanlar” hakkında detaylı bir çalıĢma için bakınız: Rene Girard, “Şiddet ve 

Kutsal”, 2003. 
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“suçluluğu ve onunla beraber ortaya çıkan tedirginliği dağıtıp, cinsel bir hazzın 

imkanını doğurmaktadır”. 

Yüce bir amaca yönelik olmadığına göre, bedeninde uyguladığı acılar sebebiyle 

Flanagan‟ı “insanlıktan çıkmıĢ” bir varlık olarak yaftalamak insan-merkezci 

(anthropocentrism) perspektiften rahatça varılabilecek bir ahlaki yargı gibi görünür. 

Ne de olsa, “Ģehitlik bağıĢlanmanın bir aracısıdır” (Alvarez, 1999, 74) ve Flanagan 

Ģehit (martyr) olmakla ilgilenmediği gibi, bağıĢlanmak gibi bir talepte de bulunmaz.
*
 

Deleuze, Bacon‟ın resimlerindeki et motifini incelerken “etin, insan ve hayvanın ortak 

bölgesi, ayırt edilemedikleri bölge” olduğu yönünde önermede bulunmuĢtur. Bu 

argüman, “insanlıktan çıkmıĢlık” yargısına itiraz etmek için yeterlidir, zira “acı çeken 

her insan bir parça ettir”. Deleuze (2005, 17-18), K. P. Moritz‟in romanı üzerinden, 

acının, insanla hayvan arasındaki fark ya da benzeĢliğin ötesinde, hayvanla insan 

arasında düğüm atan bir tür “derin kimlik” yarattığını söyler: acı çeken insan 

hayvandır, acı çeken hayvan insandır. Flanagan bir anlamda tıpkı O’nun Öyküsü‟nde 

olduğu gibi “nesne olmanın mükemelliğine ulaĢmak” üzere yola çıkmıĢtır (Sontag, 

2001, 36). Nitekim O, hikayenin sonunda bir baykuĢ kostümünün içinde tükenmiĢ, 

dilsizleĢmiĢ, sakatlanmıĢ ve insanlıktan çıkmıĢ, yani ütopyasına ulaĢmıĢtır. Et, acı 

bakımından ortaklaĢtığımız alan olduğu ölçüde, haz açısından da hayvanla ortak 

alanımızdır: cinselliğin “hayvani” iç güdülerden biri olarak formüle edilmesi rastlantı 

değildir. Hayvan-oluĢ, aynı zamanda bir özgürleĢme alanı teĢkil eder. Bataille‟a göre: 

“Etimiz, uygunluk yasasına karĢı çıkan aĢırılığımızdır. Ġnsan eti Hristiyan yasağına kafayı 

takmıĢ kiĢilerin düĢmanıdır. Ama eğer zannettiğim gibi, zaman ve yere göre değiĢen 

Ģekillerde, cinsel özgürlüğe karĢı global ve belirtisiz bir yasak varsa, insan eti bu korkutucu 

özgürlüğe dönüĢün bir ifadesidir” (Bataille, 1993, 100).  

 

Kauffman (1998, 34) Flanagan‟ın, ölüm romantizmini ve acı çekmenin asaletini 

dağıttığını boĢuna söylememiĢtir.  

Sontag (2001, 42), Bataille‟ın perspektifinden bakıldığında müstehcen deneyimde 

acının yeniden canlandırıldığı ve erotik deneyimin aĢırılığıyla acıya karĢı zafer 

kazanılıp yeni yaĢamsal enerjiler kazanıldığını söyler. Nitekim Bataille erotik hazzın 

son evresini “küçük ölüm” biçiminde tarif etmiĢtir: 

                                                 

*
 Sanatçı, penisinin ereksiyon halinde görüldüğü nadir birkaç fotoğraftan birinin altına “He is risen” 

(O yükseldi) yazarak Ġsa‟ya atıfta bulunmuĢtur. Tek baĢına bu jest dahi, Flanagan‟ın Hıristiyanlık‟ı 

ciddiye almadığının ibaresidir. 
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“Hayvanın, bazen Ģehvet duygusu azgınlaĢan maymunun erotizmi bilmediği de bir gerçektir. 

Tam da ölümün bilgisinden yoksun olduğu ölçüde erotizmi bilmemektedir. Aksine, insan 

olduğumuz ve ölümün karanlık perspektifi içinde yaĢadığımız ölçüde erotizmin azgın 

Ģiddetini, umutsuz Ģiddetini biliyoruz” (Bataille, 1997, 18). 

 

Keza Flanagan da kimi Ģaman kültürlerdeki acı tecrübelerinin kiĢileri “büyük ölüm”e 

hazırlayan “küçük ölüm”ler biçiminde iĢlediğini, S&M‟in de benzer yollarla gerilimi 

boĢaltabildiğini söylemiĢtir (Juno, Vale, 1993, 55). 

Flanagan CF
*
 hastası olmasaydı, acaba mazoĢist olur muydu? Muhtemelen bunun 

cevabını kendisi dahi veremezdi, hatta vermekten de kaçınmıĢtır. Sanatçının birçok 

performansında okuduğu ve 1992 yılında Santa Monica Museum of Art‟ta açtığı 

“Visiting Hours” baĢlıklı büyük kiĢisel sergide, müzenin giriĢinden baĢlayıp tüm 

yerleĢtirmeyi çevreleyecek Ģekilde mekanın duvarlarına yayılan “Why” adlı Ģiiri, 

izleyicilerin “niçin” sorusuna net bir cevap vermeyi reddettiğinin kanıdıdır: 

“Çünkü iyi hissettiriyor; çünkü erekte olmamı sağlıyor; çünkü boĢalmamı sağlıyor; çünkü 

hastayım; çünkü çok fazla hastalık vardı; çünkü HASTALIĞI SĠKTĠR ET diyorum; çünkü 

dikkat çekmekten hoĢlanıyorum; çünkü çokça tek baĢıma kaldım; çünkü çocuklar okula 

giderken beni döverdi; çünkü rahibeler tarafından aĢağılandım; Ġsa ve çarmıha geriliĢi 

yüzünden [...] ; kovboylar ve kızılderililer yüzünden; Houdini yüzünden; kuzenim Cliff 

yüzünden [...]; genlerim yüzünden; annem ve babam yüzünden; doktorlar ve hemĢireler 

yüzünden; çünkü kendime zarar vermemem için beni kundağa bağlıyorlardı; çünkü 

düĢünmek için zamanım vardı; çünkü penisimi tutmak için zamanım vardı; çünkü berbat 

mide ağrılarım vardı ve penisimi tutmak daha iyi hissetmemi sağlıyordu; çünkü ölecekmiĢim 

gibi hissediyordum; çünkü mağlup edilemez hissettiriyordu; çünkü muzaffer hissettiriyordu; 

çünkü Katolik‟im; çünkü Lent‟i hala seviyorum ve penisimi hala seviyorum ve her Ģeye 

rağmen suçluluk hissetmiyorum; çünkü annem ve babam NE OLMAK ĠSTĠYORSAN OL 

dedi ve bu, benim olmak istediğim Ģey; çünkü ben koca bir bebekten baĢka bir Ģey değilim ve 

bu yolla sonsuza kadar bir anne istediğimi, hatta acımasız, özellikle acımasız bir anne 

istediğimi söylemeye çalıĢıyorum [...] ; annelik yüzünden; Amazonlar yüzünden; Tanrıça 

yüzünden; ay dede yüzünden; çünkü doğamda var; çünkü bu doğaya aykırı; çünkü bu iğrenç; 

çünkü bu eğlenceli; çünkü bu normal olan her Ģeyin (artık normal her ne ise) yüzüne 

çarpıyor; çünkü ben normal değilim [...] ; çünkü annem ve babam ıstırap çektiğim zaman 

beni daha da çok sevdiler; çünkü ıstırap dolu bir dünyada doğdum; çünkü teslimiyet tatlıdır 

[...] ; çünkü beyindeki endorfinler doğal eroin gibidir [...] ; çünkü bu cesaret ister; çünkü 

bununla gurur duyuyorum; çünkü dağlara tırmanamam; çünkü berbat bir sporcuyum; çünkü 

ACI YOKSA ZEVK DE YOK [...] ; çünkü HER ZAMAN SEVDĠĞĠNĠZĠN CANINI 

YAKARSINIZ” (Juno, Vale, 1993, 64-65).  

 

McRuer (2006, 185), Flanagan‟ın bu Ģiiri vesilesiyle hep yeni cevaplarla karĢımıza 

çıkmaya devam edeceğini söylemiĢtir. “Why”, Flanagan‟ın özgürlük manifestosudur: 

doktorlara, ailesine, arkadaĢlarına, izleyicilere, psikanalistlere, din adamlarına, polise 

ve onu müdafaa etmeye, suçlamaya, analiz etmeye çalıĢan ve çalıĢacak olan herkese 

                                                 

*
 CF: Cystic Fibrosis 
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olancalığını savunur: Flanagan, her ne ise odur, olduğu Ģeyden ötürü suçlu 

hissetmemektedir. Kendi tabiatı, seçimleri ve yaĢadıklarının bir ürünüdür, ne 

suçlanmayı, ne de tamir edilip düzeltilmeyi ister. Tek bilebileceğimiz Ģudur ki, sanatçı, 

ne S&M yoluyla CF‟in üstesinden gelmiĢtir, ne de S&M pratikleri yalnızca 

Flanagan‟ın CF hastası olmasıyla gerekçelendirilebilir. O halde Flanagan‟ın hastalık 

tecrübesini ve mazoĢizmini, özgül fiziki ve duygusal dinamiklere sahip, iç içe geçmiĢ 

iki acı ve haz hikayesi biçiminde okumak gereklidir. 

2.2 HASTALIK VE SAKATLIK  

Susan Sontag, “Metafor Olarak Hastalık” baĢlıklı denemesinde antik çağlardan 

günümüze, edebiyat, tarih, siyaset gibi alanlarda, çeĢitli hastalıklara ve bu hastalıkları 

taĢıyan bireylere yüklenen anlamları incelemiĢtir. Hastalığı anlamlandırma geleneği 

sonucunda, çoğu kötücül olmak üzere, sayısız metafor ortaya çıkmıĢtır. Sontag‟ın 

vardığı sonuç kabaca; hastalığın biyolojik bir süreç olduğu, ruhsal ve zihinsel 

tezahürlerininse kültürel olarak üretildiği ve bu tezahürlerin çoğunlukla hastaların 

aleyhine iĢlediğidir. Sontag, veba, cüzzam, kanser, AIDS gibi hastalıklar üzerinden 

inĢa edilen korku kültürü; fiziksel kaynakları görmezden gelip, efsaneler yaymak 

suretiyle hastalıkları mistifikasyona boğan bağnazlık; hastaları ümitsizliğe sürükleyen, 

baskı altına alan ve hatta bireyleri hastalıklarından dolayı suçlu çıkaran zihniyet 

hakkındaki eleĢtirilerinde Ģüphesiz haklıdır. Aynı biçimde Morris (2000, 159) de, antik 

stereotiplerin, sakatlığı ve deformasyonları suç, art niyet ve kötülükle iliĢkilendirdiğini 

tespit eder. Hastalığa ve sakatlığa dair benzer stereotipler çağdaĢ görsel kültürde de 

zuhur eder. Örneğin Süpermen, fiziki yetileri aĢırı geliĢmiĢ, hastalanmayan ve 

neredeyse hiçbir biçimde zarar görmeyen ideal bir bedene sahipken, düĢmanları sakat, 

fiziki deformasyonlara sahip, canavarsı ve kötü figürasyonlardır (Sandahl, 

[15.08.2009]). Hastalık metaforları, kitle katliamlarının önünü açacak kadar tehlikeli 

boyutlara dahi varabilir. Örneğin öjenik teori
*
, hastalık metaforlarıyla inĢa edilebilecek 

en uç örneklerden biridir. Alman toplumunun “hastalandığı”nı iddia eden ve “tedavi” 

yöntemi olarak Holokaust‟u seçen Nazi rejimi, çağımızın en dehĢet verici 

soykırımlarından birini uygularken öjeni retoriğine baĢvurmuĢtur. Nazi rejimi 

                                                 

*
 Sakat ve hasta insanları ortadan kaldırılıp, yalnızca “sağlıklı” bireylerden oluĢan bir toplum 

yaratmayı ön gören kuram. 
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döneminde Almanya‟da milyonlarca Yahudi, Çingene ve Afro-Avrupalı‟nın yanında, 

on binlerce sakat, akıl hastası, doğuĢtan kör ve kalıtsal hastalıklara sahip insanla 

beraber, rejimin hasta olarak nitelendirdiği binlerce eĢcinsel katledilmiĢtir 

(http://en.wikipedia.org/wiki/Eugenics).  

Sontag (2005b, 63), hastalığa dair anlatıların iki hipoteze dayanarak geniĢlediğini 

söyler: 

1. Hastalık, toplumsal sapmalardan ve bizatihi bireyin suçlarından kaynaklanır. 

2. Her hastalık psikolojik düzeyde ele alınabilir.  

 

Yazara göre bu iki hipotez birbirini tamamlar; hastanın rahatsızlığına kendi kendisinin 

sebebiyet verdiği, yani hastalığını hakettiği ve hastanın iyileĢmesinin kendi irade 

gücüne bağlı olduğu sonucuna varılabilir (Sontag, 2005b, 61). Sontag‟ın birinci 

hipotezde itiraz ettiği unsur, hastaya yüklenen haksız sorumlulukların tetiklediği 

hurafelerdir. Öte yandan, yazarın ikinci hipoteze itirazından hareketle, metaforlar ve 

anlatılar aracılığıyla mağdur edilen hastaları savunmak adına geliĢtirdiği pozitivist ama 

insancıl yaklaĢım, hastalık deneyiminin zihinsel ve duygusal bileĢenlerini gözden 

kaçırma riskini taĢımaktadır. Yazar bir anlamda, bireylerin kendi hastalık anlatılarını 

kurmalarını da reddetmeye meyillidir. Sontag‟ın yaklaĢımı Batı Tıbbı‟nınkinin bir 

devamı gibidir: hastalığı yalnızca biyolojik süreçlere indirgemeyi benimseyen Batı 

Tıbbı, hasta bireylere dair perspektifini beden ve ruh ikiliğine dayanarak kurar. Bu 

sebeple, bireye özgü hastalık anlatıları hem tıp sektöründe, hem de hastaların sosyal 

çevrelerinde ihmal edilebilmektedir. O halde öncelikle hastalık kavramına değinmekte 

fayda vardır. 

Ġlk olarak, hastalık tecrübesinin yalnızca biyolojik bir süreç olmadığının altı 

çizilmelidir. David Morris (2000, 5) hastalığın, mikrop, toksin madde ya da bir organın 

iĢlev bozukluğu sonucunda ortaya çıksa dahi, akıĢkan, öznel ve enigmatik bir iĢlem 

olduğunu ve duygusal parametreler, iklim değiĢikliği gibi medikal olmayan birçok 

farklı fenomenin etkisi sonucunda, bizimle beraber değiştiğini söyler. Doktor, sigorta 

görevlisi, hasta yakınları ve bizzat hasta, kendi perspektiflerinden hastalığın farklı 

yönlerini gözlemler (Morris, 2000, 5). Bir diğer deyiĢle, hastalık, nesnel olduğu 

ölçüde, öznel bir deneyimdir. Ġkinci olarak, sağlık, hastalık taĢımama durumu değildir. 

Hastalıkla sağlık arasında kurulan bu düalizm bizi, tarihin basitçe iyi ve kötünün 
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arasındaki savaĢın tarihi olduğu yönündeki dar perspektif kadar aydınlatabilir. Sağlık, 

kiĢinin yaĢama ne kadar ve hangi biçimde angaje olduğuyla alakalıdır (Morris, 2000, 

242). Yani hasta ve sağlıklı olma halleri, birbirinin zıddı değildirler.  

Morris (2000, 52) hastalığın, bir insan ya da dönem hakkında, sağlıktan daha fazlasını 

anlattığını, çünkü hastalık sayesinde organların sessizliğinin bozulduğunu iddia eder. 

Keza Rolando Perez de, Deleuze ve Guattari‟nin “arzu makinelerinin yalnızca düzgün 

iĢlemedikleri sürece çalıĢıp ürün verdikleri” saptamasından yola çıkarak, benzer bir 

yaĢamsallık ve arzu politikası anlayıĢını öne sürmüĢtür: “Ve arzu-makineleri 

yavaĢlayarak, bozularak, yeniden baĢlayarak, öksürerek, sıçarak, düzüĢerek, iĢeyerek 

vb. çalıĢır” (Perez, 2008, 48). Bu bağlamda Flanagan, hastalığı bir beden dili ve ifade 

biçimi olarak kullanmanın ötesinde, bir hasta kimliği kurmuĢtur: “CF hastası 

olmasaydım, kim olurdum, bilmiyorum” (Juno, Vale, 1993, 80). Sanatçı, toplumun 

onun adına bir hastalık anlatısı kurmasına ve hastalığından metaforlar üretmesine 

müsaade etmemiĢtir: Flanagan‟ın sanatı aynı zamanda onun hastalık anlatısıdır. 

Sanatçının Visiting Hours sergisinde gösterdiği ve Andrea Juno ile Vivian Vale‟in 

hazırladığı “Bob Flanagan: Supermasochist” (1993) kitabının kapağında da kullanılan 

fotoğrafı, hasta kimliğinin ironik ve cüretkar bir ilanı gibidir. Masmavi ve bulutlu bir 

gök yüzünde süzülür gibi görünen Flanagan, hasta önlüğünü bir süper kahramanın 

pelerini gibi giymiĢ, penisine ve testislerine ağırlık bağlamıĢ, ağzına oksijen maskesi 

ve boynuna köpek tasmasıyla beraber bir stetoskop takmıĢ, eldivenli elleri belinde, 

mağrur ve kendinden emin ifadeyle poz vermiĢtir. Sanatçının bir hasta olarak kimlik 

politikası, bu tuhaf ve gülünç ama bir o kadar da ciddi portresinde cisimleĢir, 

Flanagan‟ın hastalık anlatısında CF ve S&M ayrıĢtırılamaz bir bütündür. 

David Morris (2000, 44) Anatole Broyard‟ın günlüğündeki arzu sıçramasının önemine 

dikkat çeker: Broyard günlüğüne, kanser teĢhisi konduktan sonra step dansı dersleri 

almaya baĢladığını, çünkü “bunun hep yapmak istediği bir Ģey olduğu”nu yazmıĢtır. 

Broyard, ne kadar tuhaf görünse de, tıpkı Flanagan gibi, hastalığın özgürleştirici 

etkisinden faydalanarak kendi hastalık anlatısını kurmuĢtur: kendini ve bedenini inkar 

etmeyi reddeder, arzusunu kucaklar (Morris, 2000, 44). Broyard, tehlikeli bir 

hastalığın, insanı adrenalinle doldurduğu ve son derece zeki hissettirdiğini ifade 

ederken, Flanagan‟a benzer bir profil çizer: Broyard‟a göre, hasta bir insanın en iyi 

ilacı arzudur (Morris, 2000, 46). Broyard gibi, Flanagan‟ın kendiliği de ölümcül 

hastalığı sayesinde büzüĢmek yerine geniĢlemiĢtir: “Ömrünüz boyunca deliliğinizi 
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baskılamaya çalıĢırsınız, ama bir kez hastalığa yakalandınız mı, deliliğinizin tüm 

cafcaflı renklerle dıĢarı fıĢkırmasına izin verirsiniz” (Morris, 2000, 48). Burada, 

Cioran‟ın hastalığa yaklaĢımıyla benzeĢen bir ton vardır. Cioran, mistiklerin ele 

geçirdikleri yaĢamsallığı, hastalığın üstlerinde yarattığı “arı iğnesi gibi etkisi”ne, 

“aĢırılık etkeni”ne bağlıyordu: “Bize önerdikleri Ģey nedir? Dengesizliğin, sapkınlığın 

erdemleri. Acının her türüne açtırlar, töre dıĢı olan her Ģey büyülemiĢtir onları” 

(Cioran, 2002, 145). Flanagan, Broyard‟ın hastalık anlatısına benzer biçimde, 

hastalığını bir kiĢisel özgürleĢme hikayesi olarak yeniden yazmıĢ ve hastalığı ile erotik 

arzuları arasında koparılamaz düğümler atmıĢtır.  

Kendini tedaviye adamıĢ bir profesyonel hasta gibi davranması beklenen Flanagan‟ın, 

hastalıkla cebelleĢen bedenine yeni acılar ve mahrumiyetler yüklemesi, onun 

mazoĢizmini iki misli “sapkın” kılar, zira hasta beden zaten bir yanıyla sapkın 

bedendir. Örneğin, Linda McDowell (1999, 60) kireçlenme ya da multipl skleroz gibi 

kronik hastalıklardan mustarip kadınların bedenlerinin, “sapkın” bedenler olarak temsil 

edildiklerine dikkat çeker. Toplumsal vicdan ezberleri gereğince, bu hastalara 

“direnme” Ģansı belli ölçülerde verilir, ancak bu direniĢin baĢarı kıstası iĢ yerinde 

“görünmez sakatlıklarına rağmen” (invisible disabilities) engelsiz performansı (able 

performance) sürdürebilmeleridir (McDowell, 1999, 62). Bir diğer deyiĢle, kronik 

hastalıkların gizlenebilmesi, erdemli bir davranıĢ varsayılır. Flanagan ise hastalığını 

örtmek, unutturmak yerine, aksine, alabildiğine görünür kılmaya çalıĢır. Bu bakımdan, 

sanatçının Visiting Hours’ta sergilediği “The Visible Man” (ġekil 4:) isimli heykeli son 

derece manidardır. Flanagan, okul öğrencilerinin biyoloji dersinde iç organların 

bedendeki yerlerini öğrenmeleri için tasarlanmıĢ Ģeffaf ve minyatür erkek heykelini, 

içine yerleĢtirdiği mekanizmayla dönüĢüme uğratmıĢtır: bu nötr bedenin ağzından 

yeĢil, anüsünden koyu kahverengi ve penisinden koyu beyaz sıvılar akmaktadır. 

“Görünmez adam” öksürerek, dıĢkılayarak ve boĢalarak görünür olur. Minik bir 

otoportre sayılabilecek bu heykelle Flanagan izleyiciye adeta Ģunu söyler: “Bana 

bakın, ben buyum, hastayım. Balgam, dıĢkı ve meni üretiyorum. Beni görmek 

istiyorsanız, hastalığımı görmezden gelemezsiniz”.  
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ġekil 4 Bob Flanagan, The Visible Man, 1992. 

 

Morris (2000, 67)‟e göre post-modern yaklaĢım çerçevesinde, hastalık, parçalara 

ayrılmak; tedavi ve iyileĢme süreci ise yeniden bütünlenme olarak algılanır. Morris‟in 

bu saptaması Flanagan‟ın Bob Flanagan’s Sick baĢlıklı sergide gösterdiği Scaffold 

(1991) isimli video yerleĢtirmesinde zuhur etmiĢ gibidir. Büyük bir X formu 

oluĢturacak Ģekilde yerleĢtirilmiĢ olan altı video monitörde, sanatçının baĢı, gövdesi, 

penisi ile elleri ve ayakları üzerinde uygulanan çeĢitli iĢlemlerin kayıtları akar: 

ciğerlerinin rahatlaması için göğsüne ufak darbelerle masaj yapılırken, ayakları 

gıdıklanır, penisine delik açılıp halka takılırken, yüzü tokatlanır. S&M pratikleriyle 

tedavi iĢlemlerinin birbirine karıĢtığı bu görsel kaos bize Ģunu hatırlatır: acı, 

Flanagan‟ın hem kurtulmaya çalıĢtığı Ģey, hem de bizzat Ģifasıdır. 

Peki, hastalığın sebep olduğu acıyı nasıl okumalıyız? Thyrza Goodeve (1999, 230) 

fiziksel ve duygusal acı ayrımının Batı Kültürü‟nün bir buluĢu olduğuna dikkat 

çekmiĢtir. Keza Amelia Jones (1998, 229) da, psikanalizin dahi beden ve ruhu iki ayrı 

varlık ve birim olarak ele aldığı halde, özellikle acı deneyiminin, fiziki ve ruhsal ego, 

ya da id, ego ve süper-ego arasında gözetilen sınırları bulanıklaĢtırdığı kabulüyle 
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hareket ettiğini söylemiĢtir. Patoloji temelli klasik Batı Tıbbı‟nın birçok kronik acı 

hastasına “sapasağlam” teĢhisi koyması rastlantı değildir (Wall ve diğ.,1999, 16). 

Hastalığı sebebiyle bedeninin çeĢitli bölgelerinde korkunç acılara katlanan Flanagan 

dahi, hayatının son senesinde yazdığı günlüğü Pain Journal‟da, doktorların ısrarla 

sağlığının iyi durumda olduğunu söylemelerinden Ģikayet eder, ama kendini bunca 

acının gerçek olup olmadığını sormaktan da alamaz: “Bazen tüm bir günü, haftayı 

gerçekte ne kadar hasta olduğumu sorarak geçiriyorum. Abartıyor ya da rol mü 

yapıyorum? Kendi kendimi çıldırtıyorum. Ama ölüyorum, öyle değil mi? Acı 

çekiyorum, öyle değil mi?” (Flanagan, 2000, 156). Morris (2000, 131)‟e göre bazı 

acıların “yalnızca zihinsel” ya da “gerçek dıĢı” Ģeklinde yaftalanması hatalı bir 

önermedir, çünkü acının biyolojik dayanağı, hafıza, duygulanım ve bilinçle iĢ birliği 

halindedir. Flanagan‟ın hastalığının geçici olmadığı gerçeğiyle yaĢamak zorunda 

kalması, sürekli duygusal acıya sebebiyet vermiĢtir: bir baĢka deyiĢle, Flanagan‟ın 

duygusal ve fiziksel ıstırabı ayrıĢtırılamaz bir bütün teĢkil eder. Öte yandan Goodeve 

(1999, 230)‟e göre “acı, korkunç bir his olmakla beraber, iyi bir Ģeydir, çünkü 

bedenimizde tamir edilebilecek ve tamir edilmesi gereken bir Ģey olduğunu 

anlamamızı sağlar.” Bu önerme doğrultusunda, Flanagan‟ın mazoĢist pratiklerinde 

bedenine uyguladığı acının geçiciliği ve tamir edilebilirliğinden duyduğu hazzın daha 

rahat anlaĢılması mümkündür, zira hastalık geçici değildir ve bir tedavisi de yoktur, 

oysa S&M pratiğinin sonunda mazoĢist rahata kavuĢacaktır. Sanatçı, formülünü Ģöyle 

açıklar: “[...], yalnızca hayatta kalmak için değil, aynı zamanda inatçı illetime boyun 

eğdirmek için verdiğim hiç bitmeyen bir mücadelede, hastalığa karĢı hastalıkla 

savaĢmayı öğrendim” (Juno, Vale, 1993, 3). Amelia Jones (1998, 230), Flanagan‟ın, 

etini deĢerek ya da Rose‟a deĢtirerek, hastalığın sebebiyet verdiği ve ruhsal olanla 

fiziki olan arasındaki ayrımı bulanıklaĢtıran acıyı, daha az muğlak olan fiziksel acıya 

indirgediğini söylerken son derece yerinde bir saptama yapmıĢtır. Nitekim sanatçı, 

sağlık durumu kötüye gittikçe ve ölüme yaklaĢtığı hissi arttıkça, mazoĢist pratiklerden 

de uzaklaĢmıĢtır: 

“Komik: acıyı bir baĢka zihin durumuna geçmek için kullanmaktan bahsederdim: acı denen 

uyuşturucuyla bir uçurtma gibi yüksekteydim. Uçurtma rüzgardan nasibini aldı, hepsi bu. Bir 

yanım hala mazoĢist, ama nefes darlığıyla baĢ edemiyorum, baĢ ediyorum ama bunu 

becerebilmek, çok yavaĢ hareket etmem, hareketsiz oturmam ve tam anlamıyla hiçbir Ģey 

yapmamam anlamına geliyor” (Flanagan, 2000, 122). 
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Sheree Rose (Takemoto, 2009, 105)‟a göre, hastalık üzerine çalıĢmak, zamanı 

yavaĢlatmıĢtır, ancak yine de ölümün ne zaman ve ne Ģekilde geleceğini bilmemekten 

kaynaklanan acı bakidir. Morris (2000, 16) ölüm kaygılarımızın ölüm gerçeğinden, 

tıbbın bizi hayatta tutma tekniklerine doğru kaydığını öne sürerken, Flanagan‟ın ölüm 

biçimiyle alakalı sonu gelmez sorularının ve kaygısının kökenine ıĢık tutar.  

Yine de Flanagan‟ın, hastalığının sebep olduğu acı ile yoksunluğu fetiĢize ettiği ve 

arzu kaynağı olarak da kullandığı gerçeği akılda tutulmalıdır. Kısıtlama, Flanagan‟ın 

en önemli itici güçlerinden biridir: kısıtlamalara katlanmak, ona oynadığı oyuna 

karĢılık kaderi mat etmek üzere geliĢtirdiği yapay bir sistem gibi iĢler (Juno, Vale, 

1993, 33). Visiting Hours sergisinde, müzenin ortasına gerçek bir hastane odası 

kurulmuĢ, Flanagan serginin açık olduğu günler seyircileri karĢılamak üzere bu 

odadaki yatağında hazır bulunmuĢtur. Sanatçı belli aralıklarla, ayak bileklerinden bağlı 

olduğu bir vinç aracılığıyla tavana doğru yükselir ve bir süre sonra yeniden yatağına 

iner. Flanagan‟ın, canı istediği zaman bir düğmeye basmak suretiyle havada asılı 

kalmak yerine, kendi iradesi dıĢında çalıĢan bu mekanizmayı tercih etmiĢ olması, 

kaderle oynadığı oyunun bir sembolü gibidir: sanatçı, mazoĢist pratikleri aracılığıyla, 

fiziki engellilik halinin bir ayna imgesini yaratarak kendine haz alanı açar
*
, “amor fati” 

adeta onun gizli sloganıdır. “Tanrım, bana değiĢtirebileceğim Ģeyleri değiĢtirebilmek, 

değiĢtiremeyeceğim Ģeyleri kabul etmek ve bu ikisi arasındaki farkı anlamayı 

öğrenmek için güç ver”. Flanagan bunun en sevdiği dualardan biri olduğunu ve yaĢam 

biçimini yansıttığını söylemiĢtir (Juno, Vale, 1993, 56). Sanatçı, hastalığına meydan 

okumamıĢ, onu, kurduğu acı ve haz rejiminde göğüslemiĢtir. Keza Cesare Pavese 

(2009, 323) boĢuna “insanların acı çekmekten değil, onları egemenliği altına alan, 

onlara bu acıyı çektiren güçten yakındığı” saptamasını yapmamıĢtır. Flanagan‟ın da, 

onu egemenliği altına alan güç, yani hastalığı üzerinde kontrolü yoktur, ama S&M 

pratiği ona yeni bir kontrol alanı açmıĢtır (Juno, Vale, 1993, 11). Flanagan‟ın hem 

performanslarında, hem de mahrem yaĢamında, bağlanmaya (bondage) dair tutkusu 

tam da bu argüman ıĢığında daha rahat anlaĢılabilir. Ankastre edilmek, onun için 

çaresizlik anlamına gelmez, çünkü “baĢka güçlerin mahkumu olarak bağlanmayı 

                                                 

*
 Kısıtlama ve haz arasındaki iliĢkinin sanatsal yaratıcılık bağlamında ele alındığı ilginç bir örnek, 

Lars Von Trier‟in yönetmenliğini yaptığı 2003 tarihli “The Five Obstructions” filmidir. Trier ile kendi 

filmini farklı “yasaklarla” yeniden yorumlayıp çekmesi gereken ikinci yönetmen arasındaki sözleĢme, 

mazoĢist kontratı çağrıĢtırır. 
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cinselleĢtirme”yi öğrenmiĢtir (Juno, Vale, 1993, 36). Bedeninin sınırlarını ne kadar 

zorlarsa zorlasınlar, Flanagan‟ın erotik oyunlarının ve performanslarının, üstesinden 

gelebileceği güçlükler içerdiği akılda tutulmalıdır. Tam da bu sebeple hastalığın ve 

gördüğü tedavinin yan etkilerinin yol açtığı acıların aksine, sanatçının S&M pratikleri 

“karanlık” değildir. Nitekim Flanagan, hastalıkla alay etmekte zorlandığını, ama S&M 

pratiklerinde sonuna kadar eğlendiğini ve hastalık yüzünden ölmektense, bir S&M 

oyunu esnasında ölmeyi yeğleyeceğini belirtmiĢtir (Juno, Vale, 1993, 75). 

Bu noktada Flanagan‟ın, ilaçlara bağımlı yaĢamak zorunda oluĢu, sürekli nefes darlığı 

ve CF‟in neden olduğu diğer kalıcı fiziki yetersizliklerinden ötürü, sadece hasta değil, 

engelli statüsüne de sahip olduğu hatırlanmalıdır. Genelgeçer toplumsal idrak, hasta 

öznenin öncelikli olarak tedavisiyle meĢgul olması gerektiği, sakat öznenin de bir 

trajedi içinde debelendiği yönündedir. Peki, libidosu bu denli yüksek ve cinsel 

arzularını gerçekleĢtirmek için bu kadar ihtiraslı bir örnek olan Flanagan‟ı nereye 

yerleĢtirmeliyiz? Kauffman (1998, 33) sanatçının, cinsellik ve ölüm gibi iki tabuyu 

ihlal ederken, izleyciyi, hasta ve sakat bedenlerin cinselliği gibi, üstünde durulmayan 

bir mevzuyu düĢünmeye zorladığını ifade eder. Her Ģeyden önce sakatlar, zevk 

üretebilen değil, zevk emen varlıklar olarak sınıflandırılır (Sandahl, [15.08.2009]), ne 

de olsa, acı çeken kiĢiye, kültürel olarak üretilmiĢ ve dayatılmıĢ bir “iĢlevsiz birey” 

rolü biçilir (Morris, 2000, 122). Flanagan bu stereotipi alt üst eder: bir hasta ve sakat 

olarak cinselliğini sahiplenerek tüketimden üretime geçmiĢtir. Olalquiaga (1999, 

266)‟ya göre post-modern acı pratikleri, yoksunlukları (bedensel, duygusal) ve 

kısıtlamaları (otoriter ve teknolojik kodlar) yoğunlaĢtırıp kurumsal öğelerinin ötesinde 

performatif deneyimlere dönüĢtürürler ki, bu formülasyon, tam da Flanagan‟ın 

sakatlığını ve hastalığını sanatında kullanıĢ biçimine tekabül eder. “Engel” kavramı, 

Flanagan‟ın mazoĢizmi özelinde tersinden okunmalıdır, çünkü hastalığı ve engelliliği 

Flanagan‟ın cinsel hazzını arttıran tahrik unsurlarıdır. Sandahl ([15.08.2009])‟ın da 

söylediği gibi, sanatçı medikal pratiklerdeki örtük S&M enerjisini ortaya çıkarır. Pain 

Journal‟da sanatçının kullandığı ve yan etkilerinden Ģikayet ettiği ilaçların isimleri, 

mitolojik tanrı isimlerine dönüĢür: “Saint” Vicodin, “Lord” Demerol, “Leydi” 

Cephtazidime (Flanagan, 2000, 67). MazoĢist motif, sanatçının hastalık-sakatlık 

tarihinde farklı düzlemlerde tekerrür eder. Örneğin çocukların doktorculuk oyunları 

sanatçıya bir tür “hafif” S&M pratiği gibi görünür (Juno, Vale, 1993, 66). Flanagan bu 

bağlamda, kırbaç, kelepçe, kafes gibi ceza gereçlerinin haz oyuncaklarına 
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dönüĢtürülmesine paralel biçimde, tıbbi ekipmanı da erotize eder.
*
 (ġekil 5:) 

Flanagan‟ın doktor ve hemĢireler karĢısında bağımlı ve itaatkar bir hasta gibi 

konumlanmak yerine, tedavi amaçlı kullanılan gereçleri kendi tasarrufuna almayı 

arzulaması, anlaĢılır bir reflekstir.  

 

 

ġekil 5 Bob Flanagan, The Gurney of Nails, 1992. 

 

Engellilik, McRuer (2006, 159)‟ın da vurgu yaptığı üzere, arzulanabilir bir durumdur, 

ancak arzulanabilirlik, kültürel ve ekonomik koĢulların, tepeden izleyen ve baskıcı 

devlet rejimlerinin dönüĢümü ön koĢuluna bağlıdır. Burada dikkat çekilmesi gereken 

kavram, kimliklerin rehabilitasyonudur. Engelsizleri merkeze alan toplum ve devlet 

düzeni, engellilik halini arzulayan özneyi rehabilite etmek ve “topluma kazandırmak” 

ister ki, bu diskur, engelsizlerin toplum refahı ve ekonomik verim bakımından bir 

kayıp teĢkil ettiğini vurgular: rehabilitasyonun entegrasyonla sonuçlanması 

                                                 

*
 Sanatçı mide ağrısını unutmak için sık sık mastürbasyon yaptığını belirtmiĢtir (Juno, Vale, 1993, 

87).  
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kaçınılmazdır. McRuer (2006, 113) rehabilitasyonun uyum talep ettiğini, daha 

doğrusu, “uyumsuzluğu düĢünülemez kıldığını” söyler. O halde rehabilitatif 

terminolojiye baĢvurarak radikal bir politik söylemin kurulmasının imkansız olduğu 

sonucuna varılabilir. McRuer (2006, 141)‟a göre, “gey iyidir” (“gay is good”), “siyah 

güzeldir” (“black is beautiful”), “engelli ve gururlu” (“disabled and proud”) gibi 

sloganlar rehabilitatiftir, çünkü geyin kötü, siyahın çirkin, sakatın aciz olmadığını ima 

ederler. EĢcinsellerin, siyahların ve engelsizlerin bir yanlarıyla normatif kimliklerle, 

yani heteroseksüel, beyaz, engelsiz öznelerle “aynı” olduklarını söylemek, bu 

kimliklerin farklılıklarının hoĢ karĢılanmadığının ön kabulü gibidir. Bu bağlamda, 

aynılığın yüceltilmesi, aslında “doğru” ve “normal” varsayılanın yeniden 

yüceltilmesinden baĢka bir Ģey değildir. Flanagan‟ın kendisini birden fazla anlamda 

hasta olarak takdim ediĢinde normatif toplumsal düĢünmeye ve kimlik 

rehabilitasyonuna meydan okuyan bir yaĢamsallık vardır. Sanatçı 1992‟de New 

York‟taki Art in the Anchorage‟da açtığı sergisine niçin Bob Flanagan’s Sick ismini 

seçtiği sorulduğunda, sergi isminin üç farklı biçimde okunabileceğini söylemiĢtir: Bob 

Flanagan “kafadan hastadır” (zihinsel olarak), Bob Flanagan hastadır (fiziksel olarak) 

ve bu sergi Bob Flanagan‟ın “Hasta” baĢlıklı sergisidir (McRuer, 2006, 184). Bu 

kelime oyunu, Cioran (2002, 37)‟ın, kiĢiyi serüvene, giriĢkenliğe ve teĢebbüslere 

sürükleyenin içimizdeki çılgın olduğuna, aynı anda “hem canlı hem de normal” 

olamayacağımıza dair tutkulu savunusuyla benzerlik gösterir: “Anneme göre, farklı 

davranmıĢ olsaydı, normal olabilirmiĢiz. Bence normal olmak dünyadaki en kötü Ģey” 

(Juno, Vale, 1993, 84). 

Nasıl ki, hasta ve sağlıklı olma halleri birbirinin zıddı değilse, engelsizlik ve 

engelliliğin de birbirinin zıddı olmadığı önermesinde bulunulabilir, ne de olsa hemen 

herkesin farklı dozlarda ve biçimlerde fiziki yetersizlikleri mevcuttur. Aynı biçimde, 

herkes kendi toplumsal cinsiyetini kurmakta özgürdür ve herkes biricik, dolayısıyla da 

queer
*
 olduğunu iddia edebilir. Ancak sakatlığı ve queer pozisyonu evrenselleĢtiren bu 

önermeye karĢı dikkatli olmak gerekir, çünkü “hepimiz sakat ve queer değil miyiz?” 

sorusu, engelsizlere göre düzenlenmiĢ ve heteroseksist bir toplumda hak ve özgürlük 

                                                 

*
 “Queer”, ilk önce lezbiyen, gey, biseksüel, travesti ve transseksüelleri iĢaret etmek için kullanılan 

bir kavramken, zamanla cinsel yönelim ve cinsiyet kimliğinden bağımsız olarak, normatif cinselliğe, 

heteroseksizme ve genelgeçer toplum cinsiyet kodlarına direnen herkes için kullanılan bir kavrama 

dönüĢmüĢtür. Tezin ikinci bölümünde bu kavrama daha ayrıntılı biçimde değinilmiĢtir. 
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mücadelesi veren sakatların ve queerların sesini kısmaya yarayabilir (McRuer, 2006, 

157). McRuer (2006, 157)‟a göre “hepimiz sakat ve queer değil miyiz?” denirken, 

dolaylı yoldan “sizi niye ciddiye almalıyız ki?” sorusu soruluyor olabilir. Tam da bu 

sebepten ötürü, Flanagan‟ın hasta ve engelli olduğuna dair yaptığı ısrarlı vurgu, baĢka 

bir toplumsal düzen tahayyülü ve radikal beden politikaları bakımından önem taĢır. 

McRuer (2006, 54) hastalık ve engellilik kimliklerinin rehabilitasyonuna karĢı “HĠV 

statünüz değil, HĠV politikanız önemlidir” sloganını koymuĢtur.
**

 Hasta öznelerin 

bedenlerini reddetmesi çok sık rastlanan bir durumdur. Oysa ki, Flanagan kendi hasta 

imgesini, doktorlar, onu sevenler ve izleyicilerden önce fethetmiş, bedenini reddetmek 

yerine “ona dağıtılan kartları” kabul etmiĢtir. 

Nietzsche “üstinsan”ı (übermensch), seçen, kural koyan, kendi kendini yaratan ve 

geliĢtirebilen, kendine yeten bir varlık olarak tarif etmiĢtir. Zygmunt Bauman (1998, 

149) bu bağlamda, geri kalanlar, “yani üstinsan olamayanlar”a seçim yapma 

konusunda güvenilmediğine, ahlaki ehliyet ve özgürlüğü (eğer verilmiĢse) kabul 

edilebilir bir Ģekilde kullanma yeteneklerinin yadsındığına dikkat çeker ki, engelliler 

pekala da bu alana itilmiĢlerdir, çünkü sakat, bir yetersizliğe sahiptir ve yetersizlik, 

beceriksizlikle iliĢkilendirildiği için tehlikeyi de çağrıĢtırır. O halde sakat tehlikelidir 

ve önemli eylemlerin faili olması tehlike içerir. Flanagan engellilerin, “iyiliği 

düĢünülmesi gereken”, çocuklaĢtırılmıĢ varlıklar olarak itildikleri alana girmeyi 

reddeder. Sanatçı, hem engelli, hem de kendini yaratan bir varlık olabilmenin ve 

birbirinin zıddı gibi konumlandırılan iki bedensel durum (hasta/sağlıklı) arasındaki 

tersinirliği resmetmenin yolunu bulmuĢtur. Flanagan‟ın mazoĢist olarak kurduğu 

hastalık anlatısı, mazoĢizmin klinik bir patoloji olarak değerlendirilip 

değerlendirilmemesi gerektiğine dair süren tartıĢmaya büyük bir katkı sağlamakla 

kalmamıĢ, McRuer (2006, 182-184)‟ın da öne sürdüğü üzere, ürettiği radikal sakat 

imajlarıyla “geleceği siktir et!” (fuck the future!) mesajının enerjisini yaymıĢtır. 

Sanatçının hastalık-sakatlık anlatısı ütopik ve queerdır: “bizim” gibidir, ama farklıdır 

da, gösterdiği kadardır, ama her an baĢka bir Ģeye dönüĢebilir.  

 

                                                 

**
 Performatif okumalar ve sanat yerleĢtirmeleriyle AIDS‟i kimlik politikaları bakımından tartıĢmaya 

açan en ilham verici isimlerden biri, sanatçı ve aktivist Gregg Borowitz‟dir. 
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2.3 ĠNTĠHAR OLASILIĞI 

Flanagan‟ın kamuya açıklanmıĢ bir intihar teĢebbüsü yoktur. Sanatçı, Pain Journal‟da 

kendini öldürmekten birkaç kez bahseder ama bu sözler ciddiyet taĢımaktan ziyade, 

sağlık durumunun yarattığı çıkmazlardan kaynaklanan öfke çığlıkları gibidir. Çektiği 

korkunç acılar göz önünde bulundurulursa, Flanagan‟ın neden intihar etmediği 

sorusunun birçok izleyicinin zihninde belirmiĢ olması muhtemeldir. Nitekim Cioran 

(2003, 22) “ötekilerin intiharını tahayyül etmekten daha tabii bir Ģey olmadığı”ndan 

söz eder ve hatta daha da ileri gidip, kendini ortadan kaldırmayı hiç düĢünmemiĢ 

kiĢinin “aĢağılık bir kürek mahkumu ya da evrenin leĢi üstünde sürünen bir solucan” 

olduğunu iddia eder (Cioran, 2003, 39). Katolik bir ailede yetiĢmiĢ olmakla beraber, 

Flanagan‟ın intihar etmeyi tercih etmemiĢ olması, Ģüphesiz Hıristiyan inancından 

kaynaklamamaktadır, zira sanatçı birçok kez ateist olduğunu ve Hıristiyanlık‟ı 

tanımadığını söylemiĢtir (Juno, Vale, 1993, 74). Öte yandan, hem Ġsa Peygamber ve 

azizler, hem de acı çeken Hıristiyan imgesi sanatçı üzerinde etkili olmuĢtur.
*
 

Ġntihar, Hıristiyan öğretisine altıncı yüzyıla kadar, bahĢettiği yaĢamı reddetmek 

suretiyle Tanrı‟ya karĢı iĢlenmiĢ bir suç olarak girmez (Alvarez, 1999, 58). 

Hıristiyanlık, intiharı Aziz Augustine‟den itibaren, “tanrının istencine karĢı gelmek” 

(Alvarez, 1999, 76) anlamını taĢıması nedeniyle en büyük günahlardan biri kabul 

etmeye baĢlamıĢtır. Kilisenin, intiharı en büyük günahlar arasında göstermesinden 

önce, erken dönem Hıristiyanlar Ģehitlik arzusunu neredeyse geleneğe dönüĢtürmüĢ, 

intiharı azizlik mertebesine yükselmenin, Tanrı katında kurtuluĢa kavuĢmanın yolu 

olarak görmüĢlerdir. ġehitliğe can atanlar katledilmek için provokasyonlara, 

kıĢkırtmalara baĢvurmakla kalmayıp, diri diri yakılmak, kayalardan atılmak, 

ızgaralarda kızartılmak, liğme liğme doğranmak gibi acı dolu ve uzun , dolayısıyla da 

“daha gösteriĢli” ölüm biçimlerini hızlı bir ölüme tercih edebilmiĢlerdir (Alvarez, 

1999, 72- 73).  

                                                 

*
 Hıristiyan Azizler‟in bedensel acılarının erotik hazla iliĢkilendirildiği edebi bir örnek için bakınız: 

Yukio MiĢima, “Bir Maskenin İtirafları”, 1991. Ancak Flanagan‟dan farklı olarak, savaĢ Ģehitlerinin 

temsillerinden de homoerotik bir haz alan aĢırı milliyetçi MiĢima‟nın, Azizler‟in acısındaki özgeci 

hususiyetten etkilenmiĢ olması muhtemeldir. 
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Ölüme, dolayısıyla da huzura ve cennete uzun ıstıraplar sonucunda ulaĢmak
*
 Flanagan 

bakımından mazoĢist haz ekonomisiyle, yani hazzı, acı çekme ön koĢuluna bağlamak 

ve geciktirmekle biçimsel benzerlik göstermektedir. Nitekim Flanagan, Ġsa Peygamber 

için Sick‟de (Dick, 2004) “ilk büyük mazoĢist” der. Sanatçının Visiting Hours baĢlıklı 

sergisinde gösterdiği sandıkta çeĢitli tamir aletleri, iĢkence gereçleri ve çocuk 

oyuncaklarının yanında, Ġsa Peygamber‟in küçük bir heykeli de yer almıĢtır. 

Flanagan‟ın Azizler‟in ve Hıristiyan Ģehitlerin ölüm biçimlerinden büyülenmiĢ olduğu, 

Ģu sözlerinden bellidir: “Kafir! Artık engizisyonun olmaması ne yazık! Artık aslanların 

olmaması ne yazık!” (Flanagan, 2000, 72). 

Ġntihar, bir kurtuluĢ motifi olmaktan çıkıp kilise tarafından lanetlense de, 17. yüzyılın 

baĢından itibaren Reform karĢıtı hareketin de etkisiyle, izleyicinin, Ģehitlerin kanının 

akıĢını görmesi ve çektiği ıstıraplara Ģahitlik etmesi, Katolik sanatında bir estetik ve 

ahlaki retorik olarak yeniden zuhur eder (Sloan, 1999, 119). Bu bağlamda Susan 

Sontag (2005b, 39) sanat tarihinde hastalık veya doğum sebebiyle katlanılan acıların 

pek temsil edilmemesine karĢılık dini içerikli acının yaygınlığına dikkat çeker. Sontag 

gibi, Johanne Sloan (1999, 121) da, özellikle Hıristiyan ikonografisinde, azizlerin 

acılarının resmedilmesinin, azizlerle duygudaĢlık kurdurmak suretiyle izleyiciyi 

eğitmek, Ģehitlerin inanç ve metanetlerinden esinlenip kendi yaĢamlarına çekidüzen 

vermeye yönlendirmek olduğunu saptar. Yapıtlarındaki acı pratiği bu sanat tarihsel 

gelenekle biçimsel olarak benzeĢir ancak, yüce bir erdem uğruna acı çekmediği için, 

Tanrı‟nın mülkü olan bedenine zarar vermek suretiyle Flanagan, intihar etmemiĢse de, 

Katolik Kilisesi‟nin nezdinde günah iĢlemektedir, çünkü gerçek bir Hıristiyan, 

bedenine iyi bakmakla da yükümlüdür. Flanagan‟ın ihlal ettiği Tanrı mülkiyeti 

tabusuyla beraber, bu tabuya temel teĢkil eden beden ve ruh ikiliğidir: Katolik anlayıĢ, 

bedeni indirgeyip lanetlenirken, ruhu, aĢkın bir terim olarak ele alır (Sloan, 1999, 122). 

Beden ve ruhun birbiriyle savaĢ halinde iki unsur olarak tarif edilmesine karĢılık, 

Flanagan bedene, ne kadar aĢırı olursa olsunlar, arzuların gerçekleĢtirildiği düzlem 

biçiminde yaklaĢır. 

Alvarez (1999, 101), Andrei Amalrik‟in Sibirya‟daki korkunç sürgün koĢulları ve kalp 

rahatsızlığına rağmen iki güzel kitap yazabilmiĢ olmasından hareketle “belli bir 

                                                 

*
 Burada Sontag‟ın, Pavese‟nin günceleri üzerinden yaptığı saptama akla getirilmelidir: “[...] intihar, 

acı çekmeye son vermek olarak değil, tersine acıdan yararlanmanın en aĢırı ucu olarak anlaĢılır” 

(Sontag, 2008, 76).  
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dereceye kadar çekilen eziyetlerin, sanki bir tür zalimlikle insanın yaĢama Ģevkini 

pekiĢtirdiği ve büyük bir dayanma gücü verdiğini” söyler. Flanagan‟ın korkunç acılara 

katlanırken gösterdiği direnç ve üretme tutkusu, niye intiharı seçmediği belki de 

Alvarez‟in bu saptamasında gizlidir. 
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3. CĠNSĠYET 

Cinsiyet baĢlı baĢına bir çoklu kimliktir, çünkü kiĢinin biyolojik cinsiyeti (sex), 

toplumsal cinsiyeti (gender), cinsel yönelimi (sexual orientation) ve cinsel 

pratiklerinin (sexual practice) toplamıdır (Preciado, 2003, 11-16). Öznenin, 

kimliğinin bu bileĢenlerden birine indirgenmesi, iktidar odaklarının (devlet, din, 

sağlık kurumları v.b.) toplumsal düzenlemeler için baĢvurduğu kaba 

sınıflandırmaların bir sonucudur. Çoklu kimliklerin parçaları, iktidar açısından farklı 

bağlamlarda ve zamanlarda önem kazanıp kaybedebilirler. Örneğin, iktidar 

odaklarının perspektifinden bakıldığında, eĢcinsel bir iĢçinin bu iki “belirgin” kimlik 

bileĢeninden (iĢçilik ve eĢcinsellik) biri, greve gittiğinde, öteki ise, iĢ yerinde 

sevgilisinin adını zikrettiğinde önem kazanacaktır. Bauman (1998, 61)‟a göre: 

“Normal olarak, karmaĢık bir hedef oluĢturan insanlar, koyutlanan topluluğun 

üzerinde inĢa edileceği temel olarak alınan tek bir yüze indirgenirler; bireyin çok 

yönlü kimliğinin yalnızca bir yönüne hitap edilir”. Benzer biçimde Flanagan‟ın, 

hastanede mazoĢist kimliğiyle mevcudiyeti ile bir S&M kulübünde CF hastası 

kimliğiyle mevcudiyeti arasında hem iktidar, hem de toplumsal algı üzerinde 

yarattığı etki bakımından fark vardır.  

Biyolojik cinsiyet tek baĢına, kiĢinin cinsiyet kimliği hakkında çok Ģey söylemez. 

Bunun birinci sebebi, kiĢinin toplumsal cinsiyetini biyolojik cinsiyeti doğrultusunda 

inĢa edip etmeyeceğinin bilinemezliğidir. Biyolojik olarak erkek bedeniyle doğan 

özne, cinsiyet düzeltme operasyonlarına baĢvurarak ya da baĢvurmaksızın, kadın 

toplumsal cinsiyetiyle yaĢamaya devam etmeyi tercih edebilir, yani bir transseksüel 

kadın olabilir. Ġkinci sebep, kiĢinin toplumsal cinsiyet kimliğini kurarken, kültürel 

normlara ve genelgeçer cinsiyet kodlarına ne denli sadık kaldığı, yani kiĢinin 

toplumsal cinsiyetinin biyolojik cinsiyetiyle ne denli örtüştüğünün, hangi cinsiyetle 

doğduğundan daha önemli sayılmasıdır. Örneğin, çift cinsiyetli bir bebeğin kadın 

veya erkeğe dönüĢmesi, biyolojik olduğu kadar, görünümü, davranıĢ repertuvarı, 

üreme yetileri ve (eğer çocuğu varsa) ebeveynlik nitelikleri, kısaca içinde yaĢadığı 
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coğrafyada kabul gören modeller çerçevesinde gerçekleĢtirdiği toplumsal cinsiyet 

performansını içeren kültürel bir süreçtir (Chase, 2003, 31). 

Toplumsal kadınlık ve erkekliğin doğal fenomenler olmadığı, kültürel olarak inşa 

edildiği, feminist çalıĢmalardan queer çalıĢmalarına kadar çeĢitli disiplinlerde tekrar 

tekrar ispatlanmıĢ bir bulgudur.
*
 BaĢta memeliler olmak üzere hayvanlara dair 

gözlemlerden hareketle kadının ve erkeğin profilini çıkarmak açıkça eksik ve 

hatalıdır, zira insanlık, en baĢından beri, toplumsallaĢtığı andan itibaren kurallar, 

tabular ve kanunlar üretip, kendini bunlara tabi kılmıĢtır: bir baĢka deyiĢle, uygarlık 

yapaydır. Cinsiyetçiliğin ve ataerkinin tutarsızlığı tam da bu noktada ortaya çıkar: 

insanlık, ne kadının ve erkeğin “gerçek doğası” ve özüne dair tezlere, ne de kadınlar 

ve erkeklerin eĢit hak ve özgürlüklere sahip olduğu, cinsiyet hiyerarĢisinden arınmıĢ 

bir demokrasi anlayıĢına uygun yaĢamaktadır. Modern kadın ve modern erkek de 

ilkel kadın ve ilkel erkek gibi, eĢitsizlikleri üzerinden formüle edilir. Bu formüllere 

paralel biçimde statüler belirlenir ve herkesin eĢit gibi göründüğü ama aslında 

önceliklerin ve iktidarın baĢtan erkeklere hediye edildiği düzen içinde toplumsal 

roller bölüĢtürülür. Dişillik ve erillik, tıpkı eĢcinsellik ve heteroseksüalite gibi, 

birbirlerinin tezatı olarak tarif edilirler ve bu tezatlık doğal görüngü gibi resmedilir. 

Bauman (2002, 175) der ki: “Kültür en çok doğa kılığına girdiğinde etkilidir. O 

zaman yapıntı olan Ģey bizatihi „eĢyanın tabiatı‟ndan kaynaklanan, zorunlu ve 

vazgeçilmez görünür; insan kararıyla değiĢtirilmesi mümkün olmayan bir Ģeye 

dönüĢür”. O halde normatif kadın ve erkek toplumsal cinsiyetleri toplumun ürünüdür 

(Preciado, 2003, 11-16). Kadınlar ve erkekler, kısmen iç güdüleri, büyük oranda ise 

toplum tarafından yönlendirilirler. Kadın kadınlığını, erkek erkekliğini, yalnızca 

toplumun belirlediği koordinatlar dahilinde kanıtlayabilir: söz konusu olan, doğada 

verilen yaĢamkalım savaĢı değil, uygarlık sahnesinde segilenen performanstır. 

Kadın ve erkek doğasına dair kurguları, cinsel yönelimin diktesi tamamlar. 

Cinselliğin, üremeye yönelik bir faaliyet olduğu savunusuna istinaden, cinsel açıdan 

sağlıklı bireyin üreyen birey olduğu saptanır. Bu durumda sağlıklı birey 

heteroseksüeldir, çünkü üreme ödevi, hazzı önceler. EĢcinsellik, tam da bu 

argümandan hareketle hastalık ilan edilir: kadınlar ve erkekler zamanı geldiğinde aile 

kurmalı ve çocuk sahibi olmalıdırlar, yaĢamın amacı ve bireyin hazzı araması 

                                                 

*
 Judith Butler‟ın Türkçe‟ye de çevrilen “Gender Trouble” adlı kitabı çığır açıcı örneklerden biridir. 
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gereken düzlem budur, Tanrı ve doğa bizden bunu talep eder.
*
 Ailecilik 

(familialism), heteroseksizmin temelini oluĢturur, zira üreme için heteroseksüel 

çiftlere ihtiyaç vardır. Deleuze ve Guattari, örgütlü dinler, devlet ve heteroseksüel 

çoğunluğun benimsediği toplumsal ahlağın iĢ birliğiyle tesis edilen aileciliğin, 

psikanaliz tarafından yeniden üretilip bilimselleĢtirildiğine ve insanı, anne-baba-

çocuktan oluĢan iktidar üçgenine hapsederek okuduğuna dikkat çekerler (Deleuze, 

Guattari, 2004, 326-330). Cinselliğe dair devrimci bir rol üstlendiği iddiasında 

bulunan psikanaliz dahi, ailecilikten ve eĢcinselliği aile içi psikodinamiklerle 

gerekçelendiren homofobik kuramlardan büyük ölçüde kurtulamamıĢtır.  

Geleneksel aile temsili eĢcinselliğin açık reddi anlamına gelir. Ailenin, toplumun “en 

küçük yapı taĢı” olarak formüle edilmesi, iktidar odaklarının cinselliğin 

haritalanmasıyla, bireylerin sistem içindeki rolleri ve cinselliklerinin bu rolleri nasıl 

etkilediği temelinde ilgilendiğinin göstergesidir. Aile, bireylerin sıkı bağlarla 

bütünleĢtirildiği ilk hiyerarĢik yapıntı olarak, toplum düzeni ve bireylerin kontrol 

altına alınması bakımından kabile, ulus, cemaat gibi daha büyük birimleri önceler: 

müreffeh ve düzenli bir toplum tahayyülü aileci ahlaka sıkı sıkıya bağlıdır. 

Geleneksel modele uygun bir aile mefhumundan farklı ortak yaĢam modelleri 

(alternatif aileler, komünler vb) iktidar odakları açısından toplumsal tehdit teĢkil 

ederler. Keza ulus devlet dahilinde “saf vatandaĢlık” heteroseksizmle tesis edilir 

(Berlant, Warner, 2003, 171). EĢcinsellerin toplum düĢmanları ilan edilmelerinin, 

zevk düĢkünlüğü ve bireycilik gibi sıfatlarla yaftalanmalarının cevabı burada 

aranmalıdır. 

Heteroseksizm, yalnızca heteroseksüaliteyi “doğru” ve “doğal” cinsel yönelim olarak 

dayatmakla kalmaz, heteronormatif bir cinsellik anlayıĢı da üretir. Tıpkı biyolojik 

cinsiyet gibi, cinsel yönelim de kiĢilerin cinsel pratikleri hakkında pek bir Ģey 

söylemez. Örneğin, heteroseksüel birey, iflah olmaz bir sodomist olarak yaĢamını 

sürdürebilir.
**

 Fallik penetrasyon, hem heteroseksüelliğin, hem de eril iktidarin 

tescillenmesi açısından cinsel pratiklerin varması gereken “nihai aĢama” biçiminde 

kodlanır: aslında tüm erotik oyunlar, tensel hazlar kiĢiyi penetrasyona hazırlar. O 

                                                 

*
 Bu noktada, homofobik muhafazakarların ünlü totolojik savunusu hatırlanmalıdır: "Herkes eĢcinsel 

olsaydı, insan soyu nasıl devam edecekti?" 
**

 Üreme-merkezci heteronormatif cinsellik anlayıĢının heteroseksüeller üzerinde kurduğu baskıya 

dair bir örnek için bakınız: L. Berlant ve M. Warner, “Sex in Public”, 2003. 
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halde, heteronormatif cinsellik aynı zamanda fallosantrik, yani fallus-merkezcidir 

(Ussher, 1997, 261). 

Ġngilizce‟de “tuhaf” anlamına gelen queer, 20. yüzyılın baĢlarında Amerika BirleĢik 

Devletleri‟nde sokak jargonunda kullanılan ve lezbiyen, gey, biseksüel, travesti ve 

transseksüellere yönelik aĢağılama içeren bir terimdi. Feminist çalıĢmaların peĢi sıra 

yetmiĢli yıllarda hızlanan eĢcinsel çalıĢmalarıyla beraber queer kavramı hem 

akademik terminolojiye girdi, hem de anlamı geniĢledi. Queer, ilk anlamı itibariyle 

eĢcinselliği çağrıĢtırsa da, belli bir cinsel yönelime, cinsiyet kimliğine ya da cinsel 

pratiğe doğrudan gönderme yapmaz: toplumsal cinsiyet kimliği ve cinsel pratikleri 

itibariyle “normalleĢmemiĢ” her birey queerdır ve queer çalıĢmalarının ilgi alanına 

girer. Dolayısıyla queerın net bir tanımı yoktur. Queer kavramı, öznenin biricikliği 

ve kendiliğinin savunusu, birey aĢırı tanımlamalara direnmenin ifadesidir. Queer 

politikalar bireyi, cinsiyet kimliği ve cinsel pratiklerinin özgül referansları 

çerçevesinde etüd etmeyi ilke edinmiĢtir. Bauman (1998, 18)‟a göre modernlik, 

çözüm bekleyen ve çözümlenebilir çatıĢmalar dıĢında hiçbir çeliĢkiyi kabul 

etmemekle alakalıdır. Bu bağlamda muğlaklık, melezlik ve kendiliğindenlikle barıĢık 

bir kavram olarak queerı modernlikten ayıran hususiyet, çatıĢma ihtimaline hep gebe 

olmasıdır. Öte yandan queer, heteroseksizme, heteronormatif cinselliğe ve yerleĢik 

toplumsal cinsiyet rollerine karĢı bir direniĢi imlese de, majör kimliklerin negatifi 

alınarak oluĢturulmuĢ bir karĢı-kimlik (contra- identity) veya kimliksizlik (non-

identity) değildir. Modernist bakıĢ açısına göre adeta temsiller bireylerin değil, 

bireyler temsillerin uzantılarıdır. Buna karĢılık queer politikalar gereği birey kendi 

kendini kuramsallaĢtırır ve yalnızca kendisini temsil eder; o halde, queer bir 

olasılıktır, herkesin baĢına gelebilir (Haver, 1997, 288). Queer politika merkezi 

iktidara göre konumlanmamanın mücadelesidir ve bu yüzden de “normalizasyonu ön 

gören pedagoji yerine araĢtırmayı, yeni kavramlar türetmeyi koyar” (Haver, 1997, 

284). Bu bölümde Flanagan‟ın yapıtları ve Rose‟la iliĢkisindeki queer nitelikler, 

sırasıyla tahakküm, mazoĢizmin diĢillikle bağdaĢtırılması, eril kimlik, fallosantrizm 

ve ailecilik bağlamlarında ele alınmıĢtır.  

3.1 ÇEKĠÇ VE ÖRS 

Leopold von Sacher-Masoch‟un 1870‟de yayınladığı romanı Kürklü Venüs (Venus 

im Pelz), mazoĢizm tarihinde bir dönüm noktasıdır. Belki de o güne dek yazılmıĢ 
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hiçbir roman, mazoĢist bir erkekle aĢık olduğu ve sahibesi kabul ettiği kadın 

arasındaki iliĢkiyi, Kürklü Venüs kadar samimi, detaylı ve çarpıcı biçimde 

anlatmamıĢtır. Yalnızca mazoĢist erkek figürünü üne kavuĢturmakla kalmayıp, 

edebiyat tarihinde önemli bir yer de edinen romanın sonunda, aĢık olduğu kadınla 

sürdürdüğü köle-efendi iliĢkisini bitiren baĢkahraman Severin‟in arkadaĢına sarfettiği 

Ģu sözleri, kadın ve erkeğin toplumsal cinsiyet rollerini mazoĢizm düzleminde 

tartıĢmak için bir anahtar niteliği taĢır: 

“„Peki bundan nereye varıyoruz?‟ 

„Kadının, doğanın yarattığı ve fiili olarak erkeği kendine çeken haliyle, erkeğin düĢmanı 

olduğuna ve sadece ya kölesi ya da efendisi olabileceğine, ama asla yaĢam yoldaĢı 

olamayacağına. Kadın ancak eĢit haklara sahip olduğunda, eğitim ve üretimde erkeğe denk 

olduğunda onun yoldaĢı olabilir. ġu anda tek seçeneğimiz ya çekiç ya da örs olmak ve ben 

kendimi kadının kölesi haline getirdiğim için eĢeğin tekiydim, anladın mı? Bu yüzden bu 

hikayeden çıkan sonuç: Kim kendisini kırbaçlatıyorsa kırbaçlanmayı hak etmiĢtir‟” (Masoch, 

2007, 244). 

 

Bu pasajı okuyan kiĢi, Masoch‟un Kürklü Venüs‟ü yazdıktan sonra bir tür 

aydınlanma yaĢadığı ve tutkuyla kaleme aldığı köle-efendi iliĢki modelini bir kenara 

bıraktığı yanılgısına düĢebilir. Oysa ki, ne Kürklü Venüs Masoch‟un, bir erkeğin aĢık 

olduğu kadına kendisini köle olarak sunduğu son romanıdır, ne de yazar özel 

yaĢamında mazoĢist iliĢkiler yaĢamaktan vazgeçmiĢtir. Severin‟in epiloğu daha 

ziyade, kadın ve erkeğin cinsiyet rollerinin doğumlarından itibaren kendi iradeleri 

dıĢında toplum tarafından belirleniĢinin ve meĢrulaĢmıĢ cinsiyet hiyerarĢisinin 

müstehzi bir beyanı gibidir. 

Flanagan ve Rose‟un (ġekil 6:), yapıtlarını siyasi doğrucu semboller yaratmak ve 

basitçe yerleĢik toplumsal cinsiyet rollerini eleĢtirmek itkisiyle ürettiklerini söylemek 

haksızlık olur. Çiftin sanatlarında ve mahrem yaĢamlarındaki rol dağılımı ile cinsel 

davranıĢ repertuvarı, tamamen kendi özgül arzu ve haz dinamikleriyle alakalıdır. 

Sanatçıların yapıtlarında zuhur eden rolleri yalnızca sanatsal semboller değildir: Bob 

Flanagan gerçek bir mazoĢist, Sheree Rose da onun sahibesidir. Öte yandan, 

Flanagan‟ın tek baĢına ve Sheree Rose‟la beraber ürettiği yapıtlar, cinsiyet 

politikaları üzerine düĢünmek için birçok bakımdan olanak sağlar. Flanagan ve Rose, 

heteroseksüel bir çift olmakla beraber, gerek cinsel pratikleri, gerekse kimlik 

performansları itibariyle heteronormativiteye aykırı bir profil çizerler. Bu ayrıksı 

profil, Linda Kauffman (1998, 21)‟ın da iĢaret ettiği üzere “doğal” kabul edilegelmiĢ 

heteroseksüalite üzerine ne denli az sayıda kuramsal çalıĢma yapıldığının farkına 
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varmamızı sağlar. Heteroseksüel çiftlerin cinsel arzu dinamikleri ve pratikleri 

genelgeçer ataerkil ve heteroseksist değerler çerçevesinde incelenmiĢ, atipik pratikler 

ise, tıpkı mazoĢizm örneğinde olduğu gibi, klinik psikoloji ve psikiyatrinin insafına 

terkedilmiĢtir.  

 

ġekil 6 Bob Flanagan & Sheree Rose, 1992. 

Flanagan ve Rose‟un, yapıtlarında cisimleĢen köle-efendi iliĢkisi rastgele ortaya 

çıkmamıĢtır. Rose‟un Flanagan üzerinde kurduğu tahakkümün (domination) Ģartları, 

mazoĢizm geleneğindeki gibi, bir sözleĢmeyle belirlenmiĢtir. MazoĢist pratiğe temel 

teĢkil eden sözleĢme, bizzat mazoĢist tarafından hazırlanır ve zaman geçtikçe 

efendiyle beraber geniĢletilip detaylandırılır. Deleuze‟ün de saptadığı gibi: 

“Mazohistin despot kadını biçimlendirmesi gerekir. Onu ikna etmesi ve „imzasını 

atmasını‟ sağlaması gerekir. Esas olarak eğitmendir. Ve pedagojik giriĢime içkin 

olan baĢarısızlık risklerini göze alır” (Deleuze, 2007, 22). Flanagan ve Rose da ilk 

tanıĢtıklarında, önce 3 aylık, sonra daha uzun süreli sözleĢmeler hazırlamıĢlardır. 

Rose (Takemoto, 2009, 100)‟a göre bu sözleĢmeler, tarafların “sonsuza kadar beraber 

olacakları”na dair yemin ettikleri evlilik sözleĢmelerinden farklıydılar ve aralarında 

geçecek her Ģeyin uzlaĢı zemininde gerçekleĢtiğini garantiliyorlardı. Öte yandan 

Flanagan, tam zamanlı bir kural, yasak ve ceza programı talebinin Rose tarafından 
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kabul edilmediğini ve bu yüzden hayal kırıklığı yaĢadığını söylemiĢtir (Juno, Vale, 

1993, 33).  

Sanatçının Rose‟la kurduğu bu tahakküm modeli, özgürlüğün kısıtlanmasından çok, 

teatral bir hiyerarĢi kurmak fikrinden beslenir. Bu fikir, O’nun Öyküsü‟ndeki bir 

pasajda son derece yalın biçimde ifade edilmiĢtir: 

“O, artık yakalanmıĢ ve bir avcı için çığırtkan olarak çalıĢan ya da onun için öldüren ve 

yalnızca emir üzerine havalanan vahĢi hayvanlar gibiydi. Bazen bembeyaz kesilip titreyerek 

sessizliğiyle çivilendiği, sessizliğiyle asılı kaldığı duvar üzerine dayanıyordu ve susmaktan 

mutlu oluyordu. Bir izinden fazlasını bekliyordu, zira izni vardı. Bir emir bekliyordu” 

(Réage, 2002, 110). 

 

Dolayısıyla Flanagan ve Rose arasındaki iliĢkideki esas tahrik unsuru, özgürlüğün 

kısıtlanması değil, bir emir-komuta zincirinin kurulmasıdır. Emirler ne denli 

aĢırılaĢırsa, uygulanmaları da o denli zorlaĢacak, ancak mazoĢist açısından tahrik 

dozu da aynı ölçüde artacaktır. Örneğin, Body performansında günlüğünden pasajlar 

okuyan Flanagan, Rose‟un isteği üzerine baĢka bir erkeğe oral seks yaptığını, bunu 

“pek de tatmin edici bulmadığını” söyler, ama öncelikli olan, Sheree‟nin talepleridir. 

MazoĢistin biseksüel olup olmaması tartıĢma dıĢıdır: önemli olan efendinin tatmin 

edilmesidir. Benzer biçimde Kürklü Venüs‟ün Severin‟i, Wanda tarafından bağlanıp 

Yunanlı bir erkeğe kırbaçlanmak üzere teslim edildiğinde, önce itiraz eder, ama 

kendini Ģunu söylemektenden de alamaz: “En büyük rezillik de Apollon‟un kırbacı 

altında ve Venüs‟ümün zalimce kahkahaları karĢısındaki acınası durumumda bile 

baĢlangıçta bir tür fantastik, bir tür Ģehvetüstü çekim hissetmiĢ olmamdı” (Masoch, 

2007, 242). Kadını memnun etme kaygısı, heteroseksüel erkeğin “performans 

baĢarısızlığı” korkusundan farklı olarak, Flanagan için bir tahrik unsurudur. Sahnede 

çırılçıplak Ģekilde uzandığı masadan izleyiciye seslenen ve Sheree Rose tarafından el 

kamerasıyla kaydedilip dev bir ekrana yansıtılan organları hakkında hikayeler 

anlatan Flanagan Body performansında, ilk günlüğü olan Fuck Journal‟dan Ģu pasajı 

okur:  

“Yemek yapıyorum, temzilik yapıyorum, çamaĢır yıkıyorum, getir götür iĢini yapıyorum, 

rafları monte ediyorum, sorunları çözüyorum, tutkuluyum, sanatçı ruhluyum, yaratıcıyım, 

seksiyim, itaatkarım, sadığım, komiğim, Ģakacıyım, zekiyim, Ģarkılar söylüyorum, Ģiirler 

yazıyorum, seks yapıyorum, onun boĢalmasını sağlıyorum, onu gülümsetiyorum, onu 

güldürüyorum, onu asla mutlu etmediğimi ve edemeyeceğimi biliyorum.”  
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Rose, sanatçının bu serzeniĢine itiraz eder, çünkü sahibe olarak mutluluğunu faklı 

biçimde ifade etmek zorunluluğu hissetmiĢtir (Takemoto, 2009, 100). Nitekim 

sahibesinin memnuniyetsizliği, Flanagan üzerinde kamçı etkisi yaratmıĢtır, çünkü 

sanatçı fantazisini “acımasız bir anne” ile iĢ birliği üzerine kurmuĢtur. Psikanalitik 

perspektiften bakıldığında, Flanagan‟ın mazoĢist pratikleri aracılığıyla bir travmayı 

yeniden tecrübe ederek, normalleĢtirip hazmetmeye çalıĢtığı kanısına varılabilir. 

Sanatçının hastalığı sebebiyle “baĢına korkunç Ģeyler gelirken gördüğü sevgi ve 

ilgi”ye yaptığı vurguyla bu analizi savuĢturmak mümkündür (Juno, Vale, 1993, 13). 

Flanagan‟ın çocukluğu despot bir annenin elinde geçmemiĢtir, acımasız anne figürü, 

sanatçının yetiĢkinlik fantazisidir.  

Simone de Beauvoir‟ın, “Sade’ı Yakmalı Mı?” baĢlıklı denemesinde yönelttiği soru, 

Ģüphesiz anlamlıdır: “arkadaĢından kendisine acı vermesini istemek aynı zamanda 

ona hakim de olma değil midir acaba?” (Beauvoir, 1997, 32). Keza Flanagan (Juno, 

Vale, 1993, 56) da teslimiyetin biçimini ve teslim olduğu kiĢiyi kendisi seçtiği için, 

tıpkı intihar eden bireyin öz yıkımında olduğu gibi, “kontrolün büyük ölçüde 

kendisinde olduğu”nu söyler. Ancak bu kontrol basitçe, erkeğin kendisine emir 

verilmesini emrettiği, dolayısıyla kadını işkencecisi olarak istismar ettiği Ģeklinde 

okunmamalıdır. Çünkü aşağıdan kurulan hakimiyet
*
 sözleĢmenin çift taraflılığıyla 

kısıtlanır: nasıl ki, köle, sözleĢme aracılığıyla sınırlar çiziyorsa, efendi de 

istemediğini yapmama özgürlüğüne sahiptir. Nitekim Flanagan, orgazm olduğu veya 

erotik oyundan zevk aldığı açıkça görülmediği sürece, kadınlara emir verilmesinden 

hoĢlanmadığını söylemiĢtir (Juno, Vale, 1993, 59).  

Deleuze, sadist ve mazoĢistin çevrelerinden soyutlanarak, acı uygulayan ve kendini 

acıya maruz bırakan vasıflarıyla simetrik yerleĢtirilmelerine karĢı çıkar: “ĠĢkenceci-

kadının sadist olamamasının nedeni tam olarak, mazohizmin içinde bulunmasıdır, 

mazohist durumun tamamlayan bir parçası, mazohist fantasmanın gerçekleĢmiĢ öğesi 

olmasıdır: O mazohizme aittir” (Deleuze, 2007, 39). ĠĢkenceci-kadın, mazoĢist 

kurguya mazoĢistin isteği ve ısrarıyla müdahil olur, oysa sadist, kurbanları istemsiz 

bir acıya maruz kaldığı sürece doyuma ulaĢacaktır. Sadistin aldığı haz, acı çekenlerin 

gönülsüzlüğü ve çaresizliğine bağlıdır, mazoĢist ise bu çaresizliği bizzat talep eder. 

                                                 

*
 ”Topping from the bottom” (aĢağıdan hakimiyet kurmak) hem S&M kültüründe, hem de gey-

lezbiyen terminolojisinde edilgen tarafın (pasif), etken taraf (aktif) üzerinde uyguladığı basıncı imler. 

Bu konuda ilginç bir çalıĢma için bakınız: Jack Rinella, “Partners In Power” , 2003. 
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Belki de bu nedenle, yani Rose mazoĢist pratiğe Flanagan‟ın istek ve ısrarı üzerine 

müdahil edildiği için, sanatçıların beraber gerçekleĢtirdiği performanslar ve ortak 

imzalarını taĢıyan yapıtlar dahi Flanagan‟ın ürünleri biçiminde algılanagelmiĢtir. 

Sheree Rose sanatla ilgilenmeye baĢladığı dönem olan 60‟lı yıllarda, sanat 

yapıtlarına erkek sanatçılarla eĢit ölçüde katkıda bulunduklarında dahi kadın 

sanatçıların adlarının geçmediğini söyler (Takemoto, 2009, 96). Rose, bu 

adaletsizliğin Flanagan‟la kurduğu sanatsal iĢ birliğinde tekerrür ettiğinden açıkça 

yakınmıĢ, Flanagan‟ın “kendi icadı” olduğunu söyleyecek kadar ileri gitmiĢtir. Rose 

(Takemoto, 2009, 100)‟a göre, Flanagan sahibesinin fikirlerini ete kemiğe bürüyen, 

mesajlarını ileten “gereç” idi. Hakikaten de Flanagan sık sık, şans eseri sanatçı 

olduğunu, sanatta vardığı noktayı Rose‟a borçlu olduğunu yineler (Flanagan, 2000, 

29). Sanat yapmaya devam etmek, Flanagan‟ın Rose için verdiği bir taviz gibidir 

ama bu tavizin yaĢamını uzattığını da söylemeden edemez:  

“Sheree, ben öldüğümde her Ģeyden vazgeçeceğini söylüyor, bu çok ironik, çünkü o 

istemeseydi bu sanat saçmalığına hiç bulaĢmazdım. Tüm zamanımı onun kölesi olarak, arka 

odada ıvır zıvır yazarak geçirirdim. Bu kadar uzun yaĢar mıydım? Hala beraber olur 

muyduk? Hayat bu kadar güzel olur muydu? Tahminen hayır” (Flanagan, 2000, 153).  

 

Rose ve Flanagan‟ın basitçe, S&M fantazilerinin uygunluğuyla bir araya 

gelmedikleri, 16 yıl boyunca derin bir aĢk ve sadakatla bağlı kaldıkları ve 

Flanagan‟ın sağlık durumunun ciddileĢtiği son senelerinde acı pratiklerinin 

iliĢkilerindeki dozunun büyük oranda düĢtüğü hatırlanmalıdır. Nitekim Flanagan, 

S&M pratiklerindeki birincil unsurun tahakküm kurmaktan ziyade karĢılıklı 

bütünleĢmek olduğunu söylemiĢtir (Juno, Vale, 1993, 87).  

3.2 MAZOġĠZMĠN CĠNSĠYETĠ 

Pauline Réage‟in ünlü romanı O’nun Hikayesi, Flanagan için mazoĢizmini daha 

yakından tanımaya baĢladığı dönemde en büyük ilham kaynaklarından biri olmuĢtur 

(Juno, Vale, 1993, 31). Öte yandan sanatçı, genç, baĢarılı ve güzel bir kadının 

hayatını bir yana bırakıp, kendini aĢık olduğu adama köle olarak sunduğu bu 

öyküdeki erkek kahramanlardan Rene veya Sir Stephen‟la değil de, hikayenin kadın 

baĢ kahramanı O ile özdeĢleĢtiğini söylemiĢtir (Juno, Vale, 1993, 31). Bu 

özdeĢleĢime istinaden Flanagan‟ın cinselliğinin, mazoĢist karakteri sebebiyle “diĢil” 

olup olmadığı sorusu yöneltilebilir (Kauffman, 1998, 25). Bu soru, psikanalizin 
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mazoĢizmi tarif ediĢ biçimini ve daha genel ölçekte de kadın ile erkeğe atfedilen 

cinsel davranıĢ repertuvarını yeniden ele almak için son derece mühim bir 

baĢlangıçtır. Freud (1999, 183-189) mazoĢizmi tahlil ederken, erkeğin tabiatını 

“baskın çıkmak”, kadınınkini ise “edilgenlik” ile bağdaĢtırır. Kaja Silverman (1992, 

189) bu tahlilden hareketle, hem kadınlar, hem de erkeklerde görülen bir fenomen 

olmasına rağmen, mazoĢizmin yalnızca kadınlarda tasdik edildiğini söylemiĢtir: 

mazoĢizm, adeta kadın öznelliğinin normal bir bileĢeniymiĢ gibi değerlendirilir. Bir 

diğer deyiĢle, mazoĢizm kadın için kabul edilebilir bir hususiyetken, erkeklerde 

patoloji semptomu olarak teĢhis edilir (Silverman, 1992, 190). Régis Michel, 

mazoĢizmin “diĢil” karakterine dair psikanalitik yaklaĢım vesilesiyle, üç aĢamada 

misojiniye (kadın düşmanlığı-nefreti) varılabileceğini söylemiĢtir:  

“1. MazoĢizm diĢildir. 

 2. MazoĢizm bir sapkınlıktır. 

 3. DiĢil olan - kadın? – sapkınlıktır” (Michel ve diğ., 2003, 456). 

Freud (1999, 181), mazoĢist erkeklerin “mazoĢistlik fantazilerinde olduğu kadar 

eylemlerinde de değiĢmez olarak kendilerini bir kadının yerine koyduklarını, yani 

mazoĢistçe tutumlarının kadınsı bir tutumla örtüĢtüğünü” öne sürer. Yazar, 

mazoĢizmi normatif toplumsal cinsiyet anlayıĢı çerçevesinde incelemekte ve ataerkil 

hiyerarĢi modeline dayanarak, erkek mazoĢistlerin tutumlarının kadınsılaĢtığını 

söylemekte, yani gelekeneksel cinsiyetçi öğretileri yeniden üretmektedir. O halde, 

Freud‟un tanımını referans alan klinik anlayıĢ açısından kadın, mazoĢist pratik 

aracılığıyla hepi topu diĢil öznelliğini biraz esnetmiş olmakla kalıyorken, erkek 

mazoĢist, toplumsal kimliğini tümüyle arkada bırakmakta, erilliğini terketmekte ve 

diĢilliğin “düĢman topraklarına” adım atmaktadır (Silverman, 1992, 190). Oysa, 

Estela Welldon gibi geleneksel psikanalitik terminolojiye ve tezlere büyük ölçüde 

sadık bir psikiyatrist dahi, sadomazoĢizmi psikanalitik perspektiften incelediği 

kitabının, ev içi Ģiddetle sadomazoĢist pratiklerin farkları ve benzerliklerini 

incelediği bölümünde, ağlamak ve öfke gibi kimi temel duygulanımların toplumsal 

cinsiyetle iliĢkilendirilmesinin sosyokültürel bir fenomen olarak önemine dikkat 

çeker ve psikanalist literatürdeki cinsiyetçilikle uzlaĢmadığını dolaylı yoldan da olsa 

ortaya koyar: “Erkekleri ağlamaya cesaretlendiren yeni bir moda akımı var, ancak 

kadınların öfkelerini dıĢa vurmaya cesaretlendirilmeleri benzer biçimde hoĢ 
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karĢılanır mı, emin değilim” (Welldon, 2002, 46-47). Nitekim Perez (2008, 82)‟e 

göre, psikanaliz, “penis yoksunluğu”ndan hareketle kadını ontolojik bakımdan 

“hareket ve devinimden yoksun”, pasif insan olarak düĢünür. MazoĢizmin, kadın 

doğasında mevcut olduğu varsayılan edilgenliğin Ģekil değiĢtirmiĢ bir varyantı gibi 

algılanmasına karĢılık, Flanagan ve Rose, heteroseksüel mazoĢist pratiklerde domine 

edilmek isteyen erkek sayısının, kadınları domine etmek isteyen sadist erkeklerin 

sayısı karĢısında ezici üstünlüğü olduğunun ortaya çıkmasını sağlamıĢtır (Kauffman, 

21). Aterkil sistem gereği, erkeğin hayatın her alanında olduğu gibi cinsel pratiklerde 

de kadına baskın çıkmayı isteyeceğine dair inanıĢ, mazoĢizmin erkekler arasında pek 

sık rastlanamayacağına dair ön yargıyla bağdaĢmaktadır.  

Régis Michel (2003, 454)‟in dikkat çektiği bir diğer önemli husus da Ģudur: eğer 

psikanaliz, mazoĢizmi diĢil olarak tanımlıyorsa, zıddı olarak konumlandırdığı 

sadizmin de eril olması gerekir. Böylece heteronormatif değerler bozulmamıĢ olur. 

Eğer erkek sadist ve kurbanı kadınsa, abartılı bir güç asimetrisi ortaya çıkar, ama 

erkek ve kadın yine de doğalarına aykırı olmayan biçimde, geleneksel heteroseksüel 

çift rollerini tekrar etmiĢ olurlar: burada patolojik olan, yalnızca Ģiddetin ve 

tahakkümün dozudur. Oysa iĢkencecinin cinsiyetinden bağımsız olarak, mazoĢist 

erkek kadınsılaĢmaktadır, patolojik olan cinsiyet kaymasıdır. Demek ki psikanaliz, 

biyolojik cinsiyetleri ne olursa olsun, iĢkenceci ve mazoĢistin toplumsal cinsiyet 

rollerini “eril” ve “diĢil” olarak paylaĢtıracak, böylece heteronormatif cinsellik 

kuramı da yeniden doğrulanmıĢ olacaktır. MazoĢizmde yoksunluk ve askıya alınma 

fetiĢize edilir. Bu sürecin cinsiyetler arası güç dağılımıyla iliĢkisi de, mazoĢizmin 

tüm kadınların doğalarında mevcut olduğu yönündeki dogmayla örtüĢmektedir: 

kadın zaten ya kısıtlı ölçüde inisiyatife sahiptir, ya da sahip olduğu inisiyatif erkek 

tarafından hizaya sokulmalıdır. Cinsiyetçi yaklaĢım Katolik ahlakçılıkla da benzerlik 

gösterir. Katolik anlayıĢ gereği Doğa, eril akıl tarafından domine edilip hizaya 

getirilmesi gereken irrasyonel ve diĢil hammadde olarak formüle edilir (Sloan, 1999, 

123). Bu anlayıĢ aslında erkeğin arzularını merkeze alan ve kadının arzusunu 

ikincilleĢtiren cinsiyetçi söylemlerin ahlaki tezahürleridir. Oysa Bob Flanagan ve 

Sheree Rose örneğinde durum tersidir: aĢırı arzularını gerçekleĢtiren taraf da, domine 

edilen taraf da erkektir. 

 



40 

 

3.3 ALTERNATĠF BĠR ERĠLLĠK 

Flanagan‟ın mazoĢizmi eril ya da diĢil değil, queerdır, çünkü sanatçı heteronormatif 

olmayan ve alternatif bir erillik üretmiĢtir. Öncelikle Flanagan ve Rose‟un, 

iliĢkilerinde ve iliĢkilerinden türeyen yapıtlarındaki konumlarına değinmek gerekir. 

Deleuze (2007, 47), mazoĢistin aradığı iĢkenceci-kadının doğasındaki üç temel 

karakteristiği “soğuk, annesel ve sert” olarak niteler. Ancak “bu doğanın mazoĢist 

tarafından oluĢturulması, eğitilmesi gerekir” (Deleuze, 2007, 38). Tıpkı Kürklü 

Venüs‟ün Severin‟i gibi Flanagan da, “doğuĢtan sadist” bir iĢkenceci değil, özel bazı 

niteliklere sahip bir efendi aramıĢtır. 36 yaĢına geldiğinde hayatında yeni bir sayfa 

açan Rose da daha önce deneyimlediği geleneksel heteroseksüel iliĢki modelinin 

dıĢındaki alternatiflerin peĢine düĢmüĢtür. Sheree Rose 1979 yılında, yani 

Flanagan‟la tanıĢmadan bir yıl önce, kendi tanımıyla “eĢinden yeni boĢanmıĢ, iki 

çocuklu ve orta sınıf bir ev hanımı” idi (Takemoto, 2009, 6). Feminist Socialist 

Network‟e katılan sanatçı, Cal State Northridge‟de psikoloji yüksek lisansı yaparken, 

bir yandan da kadın dayanıĢma merkezinde çalıĢmıĢtır. Rose, toplumsal düzen gereği 

kadınların tüm kararları verecekleri bir pozisyonun hayalini bile kuramadıklarını, bu 

pozisyonda olmayı merak ettiğini, dolayısıyla Flanagan‟la S&M tecrübe etmeye 

baĢladığında motivasyonunun siyasi olduğunu söylemiĢtir (Juno, Vale, 1993, 103). 

Sanatçı, bir erkek karĢısında baskın taraf ve “sert bir anne” olmayı, kendi 

çocuklarında değil, Flanagan‟la iliĢkisinde öğrenmiĢtir (Juno, Vale, 1993, 106). 

Rose, evliliğinden sonra bir feminist olarak kaderini belirlemek üzere ipleri eline 

aldığında, “patronize” olarak nitelendirildiğini, ancak bunu “bulaĢık bezi olmaya 

tercih ettiği”ni belirtir (Takemoto, 2009, 97). Keza Flanagan da Rose‟a yönelik 

patronize yakıĢtırmasını cinsiyetçi bulduğunu söylemiĢtir (Juno, Vale, 1993, 33). 

Sanatçıların beraber ürettikleri Leather From Home (ġekil 7:) baĢlıklı video 

çalıĢmasında Flanagan annesine hitaben yazdığı ve Rose‟la tanıĢmalarını müjdelediği 

bir mektup okur. Sanatçı bu video vesilesiyle, McRuer (2006, 186)‟ın de altını 

çizdiği gibi, mazoĢizminin müsebbibi olup olmadığı endiĢesiyle içi içini yiyen ve 

“neyi yanlıĢ yaptım” sorusunu soran ebeveynlerine “hiçbir Ģey” yanıtını vermiĢ olur. 

Ne Rose Flanagan‟ın aklını çelmiĢtir, ne de Flanagan Rose‟u yoldan çıkarmıĢtır. 

Leather From Home, çiftin aradıklarını birbirilerinde bulduklarının manifestosudur.  
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ġekil 7 Bob Flanagan & Sheree Rose, Leather From Home, 1983.  

Bob Flanagan‟ın sanatını, erillik ve diĢilliğe atfedilen niteliklerin en rafine halleriyle 

temsil edildikleri heteroseksüel pornografiyle karĢılaĢtırmakta fayda vardır. Bu 

karĢılaĢtırma bizi Flanagan‟ın ürettiği alternatif erilliğe dair aydınlatmakla kalmaz, 

sanatçının yapıtlarının neden geleneksel anlamıyla “pornografik” biçiminde 

nitelendirilemeyeceğinin yanıtını da verir. Kauffman (1998, 24)‟a göre Flanagan ve 

Rose, erkeğin despot, kadının kurban rolünü oynadığı klasik pornografik kurguyu alt 

üst ederler. Öncelikle, Flanagan ve Rose‟un performanslarındaki pozisyonları, 

“izleyiĢ” bakımından klasik heteroseksüel pornografiden ayrılır, çünkü Jean Gagnon 

(1988, 18)‟un da dikkat çektiği gibi, geleneksel porno filmlerde erkek efendi, kadın 

ise izlenen nesne olarak konumlanır ve bu konumlanma “kusursuz doğallık” kisvesi 

altında normalleĢtirilir. Oysa sanatçı, Rose‟la beraber gerçekleĢtirdiği 

performanslarda, Ģiddete maruz kalan taraf olarak izleyicinin dikkat odağıdır. 

Flanagan‟ın gerek izleyici önünde, gerekse özel alanlarında gerçekleĢtirdiği oto-

erotik performanslarda da Rose belgeleyen göz olarak hazır bulunur.  

Geleneksel heteroseksüel romansta ve pornografide rol dağılımı gereği, erkek ısrar 

eder, kadın reddeder (Ussher, 1997, 373). Kauffman (1998, 26) feminist teorinin 

“pornografi teoriyse, tecavüz pratiktir” sloganını tersine çevirir: Flanagan‟ın sanatı 

teori kabul edilirse, mazoĢizmi pratiktir. Bu saptama bize Flanagan ve Rose‟un 
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iliĢkisindeki Ģiddet unsurunun uzlaĢımsal tabanını hatırlatmıĢ olur. Ussher (1997, 

347)‟a göre erkek, fallik iktidarın ısrarla kurulmasının en aĢırı biçimi olan tecavüzde, 

“hayır” cevabından kaçınır ve reddedilme ihtimalini bertaraf etmiĢ olur. Oysa 

sözleĢme icabı, Rose istediği zaman “hayır” deme hakkına sahiptir.  

Geleneksel heteroseksüel pornografi, iktidarsızlıkla alakalı korku kültürünü 

beslediği, penetrasyon-merkezci cinsellik anlayıĢını körüklediği ve erotizmi kadın 

üzerinde tam bir egemenlik kurma iĢlemine indirgediği ölçüde, kadınlar kadar 

erkekleri de hedef alan bir baskı gerecine dönüĢür, çünkü porno filmlerin 

pompaladığı “ideal erkek” modeliyle ve görsel sistemle uyum sorunu yaĢayan 

erkekler de mağdur edilirler (Gagnon 1988, 21). Flanagan, bu ideal erkek modeliyle 

özdeĢleĢmeyi reddetmekle kalmamıĢ, erkeklerin kendileriyle dalga geçebileceklerini 

göstermiĢtir. Gagnon (1988, 85)‟a göre pornografi, kadın düĢkünlüğünden ziyade, 

tıpkı dilden dile yayılan edepsiz fıkralar gibi, erkeklerin birbirileriyle konuĢma 

biçimidir. Geleneksel porno, erkeğin baĢarı ve fetih hikayesidir. Flanagan‟ın cinsel 

performans düĢüklüğüni kamuya açması ve hatta kendini karikatürize etmesi, 

sanatçının yaptılarını, pornografiye hakim olan eril dilden ayırır.  

Gagnon (1988, 90) geleneksel porno filmlerde anal saldırganlığın kadınlara yönelik 

olduğunu, heteroseksüel pornografinin birçok bakımdan erkeklerin homofobisinden 

izler taĢıdığını ve genel itibrariyle “anallığı bastırma manifestosu” biçiminde iĢlev 

gördüğünü saptamıĢtır. Flanagan ise anal penetrasyonu birçok yapıtında bir haz 

unsuru olarak kullanmaktan çekinmemiĢtir. Sanatçının 1995‟de Los Angeles‟ta 

gerçekleĢtrdiği Rear Window baĢlıklı performans buna bir örnektir. Flanagan bu 

performansı için pencereleri sokağa bakan bir otel dairesi kiralar. Ġzleyiciler sanatçıyı 

“dikizlemek” üzere sokağın karĢı tarafındaki bir baĢka otel dairesine davet edilirler. 

Dairenin yatak odasına çırılçıplak giren Flanagan, penisine bağlamıĢ olduğu 

ağırlıkları çıkarır ve yanında getirdiği lavman setini yatağın kenarına yerleĢtirir. 

Sanatçı daha sonra konsoldaki ĢiĢeden bir bardağa Ģarap doldurur ve Ģarabı lavman 

setinin kesesine aktarır. Yatağa yüzüstü uzanan Flanagan lavman setinin borusunu 

anüsüne yerleĢtirir ve Ģarabın rektumuna dolmasını bekler. Sanatçı daha sonra 

sırtüstü döner, Ģaraplı lavmanın keyfini çıkarmaya baĢlar ve performans tamamlanır. 

Rose‟un, Flanagan‟ın anüsüne metal küreler yerleĢtirdiği Autopsy (ġekil 8:) isimli 
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video anal zorlanmaya bir baĢka örnektir.
*
 Nitekim sanatçı mahrem hayatında da 

Rose tarafından penetre edilmekten haz aldığnı gizlememiĢtir (Juno, Vale, 1993, 63). 

MazoĢist pratikler aracılığıyla “eĢcinselliğe bulaĢmadan” kadın ya da Afro-

Amerikalı, yani kurban olmayı deneyimleyen Amerikalı birçok beyaz erkeğin aksine 

(Carlson, [21.01.2009]), Flanagan bir heteroseksüel erkek olarak sanatında 

homoerotik unsurlar kullanmaktan çekinmemiĢtir. 

Flanagan‟ın ürettiği alternatif erilliğin, bir sakat olarak sergilediği kimlik 

performansıyla da bağıntısı vardır. Carrie Sandahl ([15.08.2009])‟a göre Amerikan 

tipi eril öznellik sakatlık, güçsüzlük, aseksüalite ve çocuklaĢmayla bağdaĢmaz; bu 

sebeple sakatlık erksizleĢmeyle iliĢkilendirilir. Hatta ana akım filmlerde engelli 

erkekler intihara meyillidir ve birçok örnekte kendilerini “yarım erkek” olarak 

adlandırdıklarına rastlanır, çünkü cinsel iĢlevlerini yitirdiklerine inanırlar (Sandahl, 

([15.08.2009]). Ayrıca sakatlık “bağımlılık”la iliĢkilendirilir ki, toplumsal cinsiyet 

gereği erkek, kendine yetebilen, baĢkalarının desteğine ihtiyaç duymayan öznedir. 

Öte yandan Sandahl ([15.08.2009]), çağdaĢ erkek modelinde geçici mazoşizmin 

tamamlayıcı bir unsur olarak gittikçe daha çok rağbet görmeye baĢladığının altını 

çizer. Geçici mazoĢizm, yalnızca ortadan kaldırılabilir sakatlıkla tarif edilmez, erkek 

kahraman “daha fazla acı”yı davet eder: kahraman, kurban pozisyonuna ikna edici 

bir süre dayandıktan sonra mağduriyeti ve sakatlığını aĢarak erilliğinin zirvesine 

ulaĢır. Örneğin, Carlson ([21.01.2009]) çağdaĢ Amerikan erilliğinin en gözde 

sembollerinden Mel Gibson‟ın yönetmenliğini yaptığı veya rol aldığı Mad Max 

(1979), Road Warrior (1981), Passion (2004) gibi filmlerde erkek baĢkahramanların 

birçoğunun bu çağdaĢ modelle uyuĢtuğu gözlemlemiĢtir. O halde sakatlık/engellilik, 

iradi yollardan ortadan kaldırılabilir olduğu sürece erkekliği pekiĢtiren bir unsura 

dönüĢmektedir. Oysa Flanagan daimi engelliliğin geçerli ve alternatif bir erillik 

olabileceğini göstermiĢtir. 

 

                                                 

*
 “Autopsy”, Proje 4L Elgiz ÇağdaĢ Sanat Müzesi‟nde “Endurance” baĢlıklı video programı dahilinde 

de gösterilmiĢti. 
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ġekil 8 Bob Flanagan, Autopsy, 1994. 

 

Acaba Flanagan‟ın kurmaktan kaçındığı normatif erilliği, dominant taraf olarak Rose 

mu kurar? Ussher (1997, 243)‟ın da uyarıda bulunduğu üzere, Rose‟un 

egemenliğinin, birçok lezbiyen S&M pratikte olduğu gibi erillik üretip üretmediği 

sorusu sorulabilir. Bu soruya ilk olarak, Carlson ([21.01.2009])‟ın argümanıyla, yani 

Rose‟un Flanagan‟ın bedeni üzerinde sıradan bir iĢkenceci ya da sadistten çok, 

“empatik bir duyu mühendisi” gibi çalıĢtığı söylenerek yanıt verilebilir. Ġkinci olarak, 

Rose ve Flanagan, tahakkümün, cinsel roller arasındaki dağılımına dair ezberi 

bozmaktadırlar. Buna koĢut olarak Juno ve Vale (1993, 8), rızaya dayalı olmayan güç 

oyunları oynadıkları halde, “S&M oyunları karĢısında Ģoka uğramıĢ gibi davranan 

insanların ikiyüzlülüğü”ne dikkat çekerler. Örnek vermek gerekirse, eril Ģiddet 

geleneksel heteroseksüel pornografide ĢaĢırtıcı bir unsur olmaktan çıkmıĢtır, nitekim 

Gagnon (1988, 108)‟a göre pornografi cinsiyetler arası farkı kontrol etme 

fantazisidir. Rose‟un erkekleĢip erkekleĢmediği sorusunun yöneltilmesinin sebebi, 

tam da budur: Rose ve Flanagan, cinsiyet farklılığı kontrolünün alıĢılagelmiĢ 

formunu tersine çevirirler. Tarih-aĢırı ataerkil Ģiddet seyirciyi ĢaĢırtmaz, olsa olsa 
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tanıdıkları bir trajediyi yeniden izledikleri için üzülürler. Oysa, bir kadın tarafından, 

üstelik de kendi rızasıyla iĢkence gören erkek imgesi karĢısında izleyiciler bir 

insanlık suçuna ilk kez tanıklık ediyormuĢ gibi davranırlar. 

Flanagan, Rose‟la tanıĢana dek mazoĢist eğilimleriyle alakalı olarak tam anlamıyla 

dürüst davranmadığını, “dolaptan çıkması”nı (coming out of the closet) Rose‟a ve 

Dennis Cooper‟a borçlu olduğunu söylemiĢtir (Juno, Vale, 1993, 20). Sanatçının bir 

mazoĢist olarak dolaptan çıkma hikayesi, eĢcinsellerin cinsel yönelimlerini 

çevrelerine açıklamalarıyla gösterdiği benzerlik bakımından queer bir nitelik taĢır. 

Flanagan‟ın erkek kardeĢi Tim Flanagan Sick‟de eĢcinselliğini ailesine açıklamakta 

çektiği zorluklardan bahsetmiĢ, sonradan ağabeyinin kendisinden çok daha radikal 

bir cinsel yaĢam sürdürüyor oluĢunu keĢfettiğinde, yıllarca gizlenmiĢ olmasının onu 

nasıl öfkelendirdiğinden söz etmiĢtir.
*
 Erkek kardeĢinin eĢcinselliğiyle 

kıyaslandığında, Bob Flanagan‟ın cinsel kimliğinin gerek ailesi, gerekse çevresi için 

daha zor idrak ve hazım edilebilir olduğu aĢikardır. Rose ve Flanagan‟ın toplum 

yaĢamına efendi-köle rolleriyle müdahil oldukları hesaba katıldığında, Flanagan 

ailesinin “açık” mazoĢist oğullarıyla yeniden tanıĢmalarının, açık eĢcinsel oğulları 

Tim Flanagan‟la olduğundan daha çetrefilli geçtiği tahmin edilebilir. 

Kauffman (1998, 69), Orlan‟ın ilk kadından kadına transseksüel olduğunu söylerken, 

kadın ve erkek, içerisi ve dıĢarısı, kültür ve doğa arasındaki ayrımları paramparça 

ettiğini öne sürer. Benzer biçimde Flanagan‟ın da eril ve diĢil, heteroseksüel ve 

eĢcinsel, engelsiz ve engelli arasındaki ayrımları silikleĢtirirken, belki de “erkekten 

erkeğe bir transseksüel” gibi davrandığı söylenebilir. Flanagan, sadece eĢcinsel, 

biseksüel ve transseksüel öznelerin değil, heteroseksüel öznelerin de queer 

politikaları izleyebileceğine çarpıcı bir örnek sunmuĢtur.  

3.4 FALLUSUN YADSINMASI 

Flanagan‟ın yapıtlarında izleyiciyi dehĢete sürükleyen ve en sık tekrar eden acı 

pratiklerinden biri, penisine uyguladığı ve Rose‟a uygulattığı iĢkencedir. Kısa yoldan 

sanatçının “haz organına acı yüklediği” sonucuna varmak, neden penise yönelik bu 

                                                 

*
 Dolaptan çıkma ihtiyacıyla ilgili olarak Jennifer Robertson‟ın yazdığı “Dying to Tell” (2003) 

Japonya‟da eĢcinselliklerini açıklayamadıkları için intihar eden gençlerin çıkmazlarını tartıĢan çarpıcı 

bir araĢtırmadır. 
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kadar detaylı bir acı programının hazırlandığını açıklamaya yetmez. Sanatçının 

penisine yönelik takıntısı, güçsüzleĢme ve bir erkeklik sembolü olarak fallustan 

vazgeçiĢ bağlamında okunmalıdır.  

Psikanalizin, kadınların ruhsal geliĢiminde “penis kıskançlığı” (penis envy) 

biçiminde adlandırdığı aĢama fallosantrik anlayıĢın bir ürünüdür. Rolando Perez 

(2008, 89), erkeği norm olarak kabul eden bu anlayıĢa karĢı çıkarak, kadının hiçbir 

zaman Baba‟nın penisini arzulamadığını, çünkü hiçbir zaman ondan yoksun 

olmadığını öne sürer. Benzer biçimde Gagnon (1988, 85) da, geleneksel pornografik 

kurguda erkeğin kadını “doldurarak”, penis yoksunluğunu giderdiğine iĢaret eder, 

zira tıpkı psikanalizde olduğu gibi pornografide de kadın cinsel organında bir Ģey 

eksikmiĢ gibi görünür. Gagnon (1988, 86)‟a göre psikanalizle pornografi tam da bu 

noktada uzlaĢır: hem psikanaliz hem de pornografi, cinsiyet farklılığını penisi kıstas 

alarak üretir. Psikanaliz sırtını kastrasyon korkusuna dayarken, pornografi de kadını 

kastrasyona uğramıĢ, penisi olmayan, dolayısıyla da bir penise muhtaç varlık olarak 

konumlandırır. Penisin, cinselliğin ve “bütünlüklü” bir varlık olmanın vazgeçilmez 

gereci olduğuna, erkeğin kadını “tamamladığına” dair inanç, geleneksel pornografik 

kurgudaki en ünlü kliĢelerden birinde zuhur eder: tek baĢlarına kaldıklarında 

kadınların “canı sıkılır”, mutsuzluğa kapılırlar, neyse ki, erkekler onların imadına 

yetiĢir (Gagnon, 1988, 38). Biseksüel porno olduğu iddia edilen filmlerin bir 

çoğunda dahi baskın motif, erkeğe duyulan ihtiyaçtır: iki lezbiyen bir süre seviĢirler 

ve nihayet onları izleyen erkek “aralarına katılır” (Ussher, 1997, 194). Ortada bir 

fallus olmaksızın cinselliğin eksik kalacağına dair yaygın inanç nedeniyle, kadın 

eĢcinselliği de birçokları için hala tam bir muammadır, hatta kimilerince ciddiye bile 

alınmaz: fallus yoksa, haz da yoktur, o halde kadınlar arası cinsellik konu dıĢıdır. 

Fallosantrik anlayıĢın kadını “penis noksanlığı” üzerinden ötekileĢtirdiği göz önünde 

bulundurulursa, penisini heteronormatif bir fallik performans içinde kullanmayan 

Flanagan‟ın niçin bir “fallik erkek” olmadığı da daha rahat anlaĢılabilir. Kauffman 

(1998, 27)‟ın da dediği gibi, eğer Arnold Schwarzenegger ve Sylvester Stallone 

yaĢayan falluslarsa, Flanagan tümüyle tekinsizdir (uncanny). Bu saptamaya koĢut 

biçimde, Flanagan günlüğüne Ģöyle yazmıĢtır: “Kendimi Süpermen, Underdog, 

Temel Reis gibi hissediyorum- maço kahramanlar, ĢiĢirilmiĢ Ģükran günü balonları 
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gibi değil” (Flanagan, 2000, 102). Fallik olmayan erkek
*
, mazoĢist kurgunun ana 

eksenlerinden birini oluĢturur, zira mazoĢist kurguda penis birincil öneme sahip 

değildir ve fallusa dönüĢmez: “penisin yokluğu fallusun eksikliği anlamına 

gelmeyeceği gibi, tersine, varlığı da fallusa sahip olmak değildir” (Deleuze, 2007, 

61). Flanagan‟ın penisi, kendisi ve Rose için rezerve edilmiĢ bir cinsel organ olmanın 

dıĢında, yalnızca bir beden dokusudur: performanslarındaki acı ve iĢkence programı 

“penisin prestijini ve fallusun otoritesini dağıtma”ya yöneliktir (Kauffman, 1998, 

22). Sanatçı, ağırlık bağlayıp deforme ederek, çivi ve iğnelerle delikler açarak 

penisini penetrasyon dıĢı bir kullanıma tabi tutar, yani penisini işlevsizleştirir. 

Üzerinde uygulanan bu sürekli iĢkence, penisin bir ikona dönüĢmesine engel olur, 

fallusu nötralize eder (Juno, Vale, 1993, 7). Sanatçı, penisini gizemsizleĢtirerek de-

erotize eder ve böylece muktedir bir pozisyondan imtina etmiĢ olur, zira “örtülmüĢ” 

ve “gölgelenmiĢ” olan, iktidar inĢa eder (Juno, Vale, 1993, 7-8). Fallusun 

yadsınması, Autopsy videosunda olduğu gibi, Rose‟un da çeĢitli performans ve 

videolarda sanatçının penisine uyguladığı iĢkencelerle tescillenir. Bu “iktidarsızlık” 

gösterileri, “erkek eylem halindedir (act) ve kadın tecessüm eder (appear)” 

biçimindeki cinsiyet ayrımını darmadağın etmiĢtir (Ussher, 1997, 142).  

Fallik performans, geleneksel ataerkil ve heteroseksist cinsellik anlayıĢı ile onun 

tezahürü olan pornografik ikonografide merkezi öneme sahiptir: erkeğin başarısı, 

ereksiyonunu ne kadar uzun süre koruduğuyla ölçülür (Ussher, 1997, 326). Flanagan, 

yapıtlarında hemen hemen hiçbir zaman ereksiyon halinde veya boĢalırken 

(ejaculation) görülmez. Sanatçı penetrasyon-merkezci cinsellik anlayıĢına da karĢı 

çıkmıĢtır: vücudunun her yeri boşalabilir. Nitekim Flanagan, Ed Smith‟e yazdığı 

mektupta ereksiyon saplantısını banal ve sıkıcı bulduğunu, öncelikli uğraĢın sahibeyi 

memnun etmek olduğunu yazmıĢtır (Flanagan, 2000, 135). Sanatçının ejakülasyon 

halinde görülmemesinin tek sebebi, erkeklik ifĢasından imtina etmek değildir. 

Burada “küçük ölüm” kavramına geri dönmekte fayda vardır. Perez (2008, 71)‟e 

göre baĢlangıç ve bitiĢle sınırlandırılmamıĢ, sürece dayalı bir cinsel arzu akıĢı, 

                                                 

*
 Benzer yakıĢtırmalara (örneğin “zararsız erkek”) maruz kalan mazoĢist heteroseksüel erkek ve 

eĢcinsel erkek bir kader ortaklığına sahip gibidirler. Penetre edilmekten hoĢlanan eĢcinsel erkeklerin 

doğalarında mazoĢist bir ton olduğu kliĢesi son derece yaygındır. Hakimiyet arzusu, penisin fallik bir 

iktidar silahı olarak kullanımı ve kadının biat ettirilmesinin, erilliğin inĢasında iç içe geçtiği akla 

getirilirse (Ussher, 1997, 344), mazoĢist de, eĢcinsel erkek de erilliklerini kaybetmiĢ sayılırlar, ikisi de 

dişildirler.  
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orgazmla noktalanmamalıdır, çünkü orgazm “kapitalist „tatil‟ fikri gibidir: geçici 

yoğunluk ve sonra tekrar iĢ- ya da ölüm”. Olalquiaga (1999, 265) da birçok acı 

pratiğinde birincil unsurun boĢalmak olmadığına dikkat çeker: libidinal tüketim, 

üzerinde uzlaĢılmıĢ ve kiĢiler arasında paylaĢılmıĢ rollerin oynanmasıyla gerçekleĢir. 

Yani erotik haz büyük ölçüde, teatralliğin ne denli yetkinleĢtiğiyle doğru orantılıdır 

(Olalquiaga, 1999, 265).  

Flanagan, kastrasyonu da bir korku hikayesi değil, kiĢisel ütopyası, bir erotik olasılık, 

“yaptığı ve fantazisini kurduğu her Ģeyin nihai ucu” vasfıyla sunar (Juno, Vale, 1993, 

63). MazoĢist arzu rejimi gereği doyum hep ertelenen aĢamaysa, deĢme, yakma, 

bağlama gibi tekniklerle penisi üzerinde uyguladığı acı pratikleri sanatçının hayatı 

boyunca geciktirdiği büyük doyuma, yani kastrasyona giden yolda oynadığı oyunlar 

ya da hiç bitmeyen askıya alma seansları biçiminde okunabilir. Sanatçının testislerini 

dikerek, penisini içine hapsettiği performansı (ġekil 9:), bir kastrasyon fantazisinden 

fazlasını çağrıĢtırır. Flanagan bu yolla adeta bir tür yeni vajinal organ üretir. Ancak 

bu yeni organ üremeye yönelik değildir, çünkü performans doğumun tersidir, 

dolayısıyla diĢi doğurganlığını imlemez. Yeni organ görsel olarak vajinayı anımsatsa 

da , geleneksel penetrasyona uygun değildir, çünkü penis keseciğin içine girmez, 

keseciğin içinde esir alınır. DikiĢlerin kesilmesiyle beraber penis özgür kalır, ama 

fallus olarak değil, geçici süre için serbest bırakılmıĢ bir tutsak olarak geri 

dönmüĢtür. 
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ġekil 9 Bob Flanagan, Auto-erotic SM, 1989. 

 

3.5 AĠLE ROMANSININ SONU 

Foucault (2003, 147), klinik psikiyatrinin “akıl hastası”yla daha ziyade hastanın 

ailesiyle kurduğu iliĢki ve ailenin selameti bakımından ilgilendiğini ortaya 

koymuĢtur. Psikiyatrist, hastanın tedavisi kadar, akıl hastalığının aile içi tehlikelerini 

gidermekle de sorumlu tutulur. Psikiyatri, akıl hastalıklarının fizyolojik bulgularını 

belirlemek bakımından nöroloji üzerine kuruluysa da, davranıĢbilimsel bakımdan 

semptomatolojiktir ve hastalığın belirtilerini, toplumsal normları ölçüt alarak tespit 

eder: patolojinin normları, yasa ve toplumsal yaĢam açısından düzensizlik, bozukluk, 

sapkınlık, tuhaflık, benzemezlik teĢkil eden davranıĢlara bakılarak belirlenir 

(Foucault, 2003, 162). O halde psikiyatri ve psikanaliz normal bireyi, tıpkı yasa 

koyucular gibi, toplumsal çatıĢkıların prensipleri çerçevesinde inceler ve bireylerin 

ahenkli, düzenli iĢleyen aile yaĢamına ne denli angaje olduğunu izler. Bu noktada 

Rose ve Flanagan‟ın, evlerinde kurdukları ve sanatları aracılığıyla 

kamusallaĢtırdıkları mikro-ütopyayla, psikanalizin ve klinik psikiyatrinin aileci 

(familialist) muhafazakarlığına meydan okuduklarının altı çizilmelidir. MazoĢizmin 

ve S&M‟in, bazı istisnalar dıĢında, klinik psikiyatri ve psikanalizin nezdinde halen 
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cinsel patoloji olarak sınıflandırıldığı, yani abnormal cinsel davranıĢ örnekleri 

oldukları göz önünde bulundurulursa, Rose ve Flanagan‟ın yaĢamları ve sanatlarının 

neden geleneksel aile değerlerine yönelik bir “hastalık tehdidi”
*
 gibi algılanabileceği 

açıklığa kavuĢur.  

Ev, yalnızca ailenin yuvası değil, aynı zamanda cinsiyetin denetlendiği mekandır. 

Cinsiyet hiyerarĢisi, erkekten kadına ve yetiĢkinden çocuğa doğru dikey Ģekilde ilk 

önce evde inĢa edilir ve toplumsal cinsiyet rolleri ilk olarak evde öğrenilir. Linda 

McDowell (1999, 78)‟a göre, “kir” ile cinsellik arasında kurulan çağrıĢım iliĢkisi 

gereği ev, toplumsal yozluktan uzak, erdemli bir hayatın kurulduğu, kadın tarafından 

“temiz” tutulan mekandır. O halde, geleneksel aile modeliyle uzlaĢmayan Flanagan 

ve Rose‟un S&M fantazilerini gerçekleĢtirmeye baĢladıkları mekanın ev olması da 

rastlantı değildir. Flanagan köle-efendi sözleĢmeleri uyarınca, Rose istemediği sürece 

seks yapmadıklarını ve ev iĢlerini neredeyse tümüyle üstlendiğini söylemiĢtir (Juno, 

Vale, 1993, 34). Flanagan‟ın “ev hanımı” parodisi, kocasının cinsel talepleri ve 

egemenliğine tabi, güçsüz ve masum kadın stereotipine yönelik bir eleĢtiri niteliği 

taĢımaktadır, zira sanatçılar ataerkil karı-koca rollerine inanmamıĢlardır. Çiftin 

beraber ürettiği ilk yapıtlar arasında yer alan 1983 tarihli Leather From Home, bunun 

en çarpıcı kanıtlarından biridir. Videoda Flanagan annesine yazdığı bir mektubu 

seslendirir. Sanatçı, Rose‟dan her annenin oğlu için hayal ettiği “ideal bir gelin” gibi 

bahseder, ancak Rose‟un mektupta takdim ediliĢiyle videoda akan görüntüler 

arasında gülünç bir uyuĢmazlık vardır. Örneğin Flanagan, Rose‟un iyi yemek 

yapabildiğini söylerken, Rose tezgahta bir çiğ et parçasını tuzlayıp dövmektedir; 

sanatçı, Rose‟un ne kadar sevgi dolu olduğunu söylerken, Rose, Flanagan‟ı kırbaçlar; 

Flanagan sonsuza kadar Rose‟un yanında kalmayı istediğinden bahsederken, Rose 

sanatçıyı kementlerle bağlar. Videonun sonunda dört ayak üstünde mektup yazarken 

görünen Flanagan, Rose‟un akĢam yemeği için özel bir sürpriz hazırladığını söyler, 

kamera bir köpek maması konservesine odaklanır ve ekran kararır. Rose ve Flanagan 

bu video aracılığıyla hem izleyiciye, hem de yakınlarına asla geleneksel bir karı-koca 

iliĢkisi sürdürmeyeceklerini ilan etmiĢlerdir. Nitekim Rose‟un çocukları, hem 

                                                 

*
 Rose ve Flanagan‟la beraber Mike Kelley, Anne Sprinkle gibi sanatçıları hedef gösteren ve projeleri 

için aldıkları devlet desteğinin kesilmesini talep eden Christian Action Network, Amerikan ulusunu 

radikal Ġslam‟a karĢı savunmanın yanında, “Amerikan aile geleneklerini koruma” misyonuna adanmıĢ 

bir organizasyon olduğunu iddia etmektedir (http://www.christianaction.org/aboutus.aspx).  
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gündelik yaĢamları, hem de Flanagan‟la ürettikleri sanat aracılığıyla çiftin S&M 

iliĢkilerine Ģahitlik etmiĢlerdir. Flanagan, Rose‟un çocuklarının bir erkeğin de bir 

kadına itaat edebileceğini görmelerinin iyi bir Ģey olduğunu söylemekten 

çekinmemiĢtir (Juno, Vale, 1993, 89).  

Heteronormativite gereği babalık, eril öznelliğin mühim bir bileĢenidir. Cinsiyet 

yıkımının peĢinde olduğunu söyleyen Flanagan‟ın kastettiği (Juno, Vale, 1993, 63), 

adeta geleneksel babalığın da reddir: 

“SözleĢmeyle, mazohist kendini dövdürür; ama kendinde dövdürdüğü Ģey, baba imgesi, 

babaya olan benzerlik, babanın saldırıya geçme imakınıdır. Dövülen “bir çocuk” değil, bir 

babadır. Mazohist, babanın hiçbir role sahip olmadığı yeni bir doğum için özgürlüğünü 

kazanır” (Deleuze, 2007, 60). 

 

Freud (1999, 157- 189)‟un mazoĢizmi incelediği en önemli metinlerinden “Bir Çocuk 

Dövülüyor”a Deleuze‟ün sunduğu itiraz, Flanagan‟da karĢılığını bulmuĢ gibidir. 

Sanatçı, penisini simgesel anneye, yani Rose‟a devrederken, babadan öğrenilmiĢ 

cinselliği ve zorunlu üreme ödevini de terketmiĢtir. Danièle Roussel (2008, 34)‟e 

göre Baba iktidarının yokluğu
*
, sanatçıların uç deneyler yapabilmelerini, tabulara 

saldırmalarını mümkün kılan önemli bir hususiyettir: “Baba yoksa, yol açıktır”. 

Gerçekten de cinselliğe, ölüme, Ģiddete ve toplumsal normlara dair son derece 

radikal yapıtlar üretmiĢ olan Viyana Aksiyonistleri‟nin dördü de babalarını çeĢitli 

sebeplerle erken yaĢlarda kaybetmiĢlerdir (Roussel ve diğ., 2008, 34). Ancak yasa 

koyucu babayı tek otorite figürü olarak konumlandırıp, annenin otoritesini 

azımsamak, tuzağa düĢmek anlamına gelebilir. Anne, babanın otoritesinin 

uygulayıcısı ve iĢ birlikçisi olabilir: babanın yokluğunda çocukların denetimi anneye 

düĢer. Ölü bir babanın otoritesi dahi, pekala da annenin yasayı gözetmesi aracılığıyla 

devam edebilir. O halde Ödipal üçgenin iktidarından kaçmak için biyolojik annenin 

yerine simgesel anneyi koymak mazoĢistin tercih edeceği en korunaklı yoldur. Öte 

yandan Rose‟un Flanagan üzerindeki etkisi hakikaten de despot bir anne gibidir, 

nitekim sanatçı psikiyatristine, “Sheree evde yokken ebeveynleri gezmeye çıkmıĢ” 

gibi hissettiğini söylemiĢtir (Flanagan, 2000, 47). Bu bakımdan Flanagan‟ın Leather 

                                                 

*
 Anneyle ensest fantazisi üzerine yazılmıĢ en sansasyonel metinlerden biri Bataille‟ın “Annem” adlı 

öyküsüdür. Hikayede, fiziksel ölümüyle beraber babanın iktidarı da ortadan kalkar ve bu durum, anne 

ile oğul için cinsel keĢif imkanını yaratır. 
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From Home‟da okuduğu mektubu annesine hitaben yazmıĢ olması ve Rose‟un “bir 

yanıyla ona annesini hatırlattığını” söylemesi manidardır.  

 

 

ġekil 10 Bob Flanagan & Sheree Rose, Matters of Choice, 1992. 

 

Flanagan ve Rose‟un 1992 yılında, Los Angeles Contemporary Art Exhibitions‟ta 

gerçekleĢtirdiği “Matters of Choice” baĢlıklı performans (ġekil 10:), ikilinin 

feminizmin temel ilkelerini benimsediklerini en net yansıtan yapıtları sayılabilir. Bu 

performansta Flanagan izleyici karĢısına bir peruk ve gözlüklerle, çırılçıplak çıkar ve 
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kürtaj karĢıtı, aĢırı muhafazakar, Hıristiyan aktivist Randall Terry‟nin
*
 protesto 

gösterilerinde okuduğu metinlerden “çocuk doğurmak kadınların görevidir”, “Tanrı, 

kadınların çocuk doğurmasını ister” gibi pasajları seslendirir. Bir süre sonra Rose 

elinde oyuncak bebeklerle dolu bir sepetle sahneye gelir ve bebekleri Flanagan‟ın 

bedeninin çeĢitli bölgelerine geçirdiği olta iğneleriyle sabitlemeye baĢlar. Bedenine 

her iğne giriĢinde acı içinde çığlık atan Flanagan monoloğuna devam ederken, bebek 

ağlamalarının birbirine karıĢtığı bir ses kaydı yavaĢ yavaĢ mekanı doldurur. Bebek 

ağlayıĢlarının sesi gittikçe yükselip nihayet Flanagan‟ın sesini tümüyle bastırdığında, 

Rose son oyuncak bebeği de Flanagan‟ın penisine sabitler. Flanagan bacaklarının 

arasında asılı duran oyuncak bebeği sallarken yüksek sesle bir ninni okur ve dans 

ederek yavaĢ yavaĢ sahneden ayrılır. Rose bu performansı, kadınları anne olmaya 

zorlayan ve daha fazla çocuk doğurmaya gönüllendiren ataerkil kültüre karĢı bir 

tepki olarak planladıklarını söylemiĢtir (Takemoto, 2009, 100). Erkeklerin, babalığı 

eril öznelliğin vazgeçilmez bir tamamlayıcısı olarak gördüğü ataerkil sistemde 

Flanagan‟ın zorunlu anneliği ve daha geniĢ ölçekte de aileciliği bedenine geçirilen 

kancalarla reddetmiĢ olması son derece radikal bir jesttir. Flanagan ve Rose yalnızca 

heteroseksizme ve genelgeçer toplumsal cinsiyet rollerine değil, ataerkil ve 

muhafazakar aile yapısına ve aileciliğe de eleĢtirel bir gözle yaklaĢmıĢlardır.  

  

                                                 

*
 Randall Terry‟nin yalnızca kürtaj karĢıtı değil, aynı zamanda eĢcinsel evliliğe karĢı kampanya 

yürütücülüğü de yapmıĢ olan tutkulu bir homofobiktir. Terry‟nin oğullarından Jamiel Terry eĢcinsel 

olduğunu açıkladığında babası tarafından evlatlıktan reddedilmiĢtir 

(http://en.wikipedia.org/wiki/Randall_Terry). 
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4. TEġHĠR VE PERFORMANS 

Cioran bizlere acının göreceliğinin, kafa karıĢıklığına sebep olduğunu ve paylaĢılan 

acının inandırıcılığına neredeyse keyfen karar verilebildiğini hatırlatmıĢtır:  

“Bir dostun ya da tanımadığımız birinin bize sırlarını açmasına maruz kaldığımız zaman, bu 

sırların ifĢası bizi hayretlere garkeder. Bu ıstırapları bir facia mı, yoksa bir Ģaka mı 

addetmeliyiz? Bu tamamıyla yorgunluğumuzun teveccüh göstermesine veya çileden 

çıkmasına bağlıdır” (Cioran, 2003, 22). 

O halde Flanagan‟ın sembol ve metaforlara baĢvurmaktan ziyade, deneyimlerini 

dolaysız anlatım teknikleriyle belgelemesini basitçe inandırıcılık kaygısıyla mı 

açıklamalıyız? Sanatçının, sahibesi Rose‟la gündelik yaĢamı ve cinsel pratiklerini 

video ve fotoğraf aracılığıyla, bitmez tükenmez bir iĢtahla kayda geçirmesinin belki 

de en önemli sebebi, Deleuze (2007, 62)‟ün de iĢaret ettiği gibi “mazoĢistin sahneler, 

heykeller veya tabloların ikizi olarak ortaya çıkmaya, bir aynada ya da yansımada 

kendi ikizini ortaya çıkarmaya duyduğu ihtiyaç”tır. Sanat yapıtı son derece elveriĢli 

bir belgeleme gerecidir, çünkü tıpkı Masoch gibi Flanagan‟ın da:  

“(...) sanata, kültürün hareketsizlikleriyle yansımalarına inanmak için birçok sebebi vardır. 

Onun gördüğü Ģekliyle plastik sanatlar, bir hareketi ya da bir tutumu askıya alarak öznelerini 

ebedileĢtirir. Bu inmeyen kamçı ya da bu kılıç, aralanmayan bu kürk, sürekli olarak bastırılan 

bu topuk, sanki ressam yalnızca daha derin, yaĢamla ölümün kaynaklarına daha yakın bir 

bekleyiĢi ifade emek için hareketle iliĢiğini kesmiĢ gibi... FotoğraflanmıĢ, kalıba dökülmüĢ ya 

da resmedilmiĢ gibi donmuĢ sahnelerden alınan zevk Masoch‟un romanlarında yoğunluğun 

en yüksek derecesinde görülür.” (Deleuze, 2007, 63) 

 

Öte yandan yabancıların/izleyicilerin tanıklığı Flanagan için eĢit ölçüde önemlidir. 

Ne de olsa tanıklık, mazoĢistin yasa çiğneyiciliğinin tamamlanması için gereklidir, 

çünkü: 

“Yasayı ceza süreci olarak düĢünen mazohist, cezayı kendine uygulatmaya baĢlar; ve 

maruz kalınan bu cezada, paradoksal olarak, yasanın ona yasakladığı kabul edilen 

hazzı yaĢamasına izin veren ve hatta bunu buyuran bir sebep bulur” (Deleuze, 2007,
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78). Bu bağlamda Sade‟cı erotik deneyimlerle mazoĢist pratikler arasında bir 

paralellik varsa, o da seyirci huzurunda sahneleme geleneğidir. Simone de Beauvoir 

(1997, 36-37) “seviĢenlerin çevresinde birtakım tanıkların bulunmasının, öznenin 

kendi varlığını daha keskin bir Ģekilde belirleyen bir durum yarattığını” söyler ve 

devam eder: “Cinselliğe Ģeytansı bir geniĢlik kazandırabilmek için suç ortakları 

gerekmektedir. Onların varlığıyladır ki, birine uyguladığımız ya da birinin bize 

uyguladığı cinsel edim olağan anlarda eriyip gideceği yerde güvenli bir biçime 

bürünebiliyor.” Nitekim Flanagan (2000, 78) da dikizci (voyeur) olmadığını, 

kırbaçlanan ya da kırbaçlayan taraf değilse, S&M‟i ilginç bulmadığını söylemiĢtir: 

Flanagan bir teĢhircidir, kaydettiklerini milyonlarca kez izlemeyi, en az insanları 

dehĢete sürüklemek kadar sever (Juno, Vale, 1993, 68). Flanagan ve Rose 1988 

yılına kadar kiĢisel arĢiv biriktirmekle ilgilenmiĢ, 1989 yılında herkesin katılımına 

açık bir S&M kulübü olan Janus Society‟yi kurmuĢlar ve S&M‟i ana akım kültür 

çevrelerine tanıtmaya yönelmiĢlerdir. Rose (Takemoto, 2009, 101)‟a göre 

Flanagan‟la beraber 1989 yılında Modern Primivites kitabının Ģerefine yaptıkları 

performans, S&M, sanat, müzik, dans ve edebiyatın S&M cemaati dıĢında izleyiciyle 

buluĢtuğu ilk örnektir. De Beauvoir (1997, 40)‟ın sadist teĢhirciliği tarif ediĢinden 

hareketle, tıpkı Sade‟ın “özel hayatının ortasında yabancı bilinçleri yaĢatıyor 

oluĢuna”
*
 benzer biçimde Flanagan ve Rose da kulüplerde ve sanat kurumlarında 

gösteriler yapmıĢlardır. Kamunun görüĢ menzilinin dıĢında kalan deneyimler ise 

Fuck Journal ve Pain Journal gibi kitaplar ile video ve fotoğraflar aracılığıyla teĢhir 

edilmiĢtir. Ancak izleyicinin iĢleviyle alakalı olarak, sadist ve mazoĢist pratikler 

arasındaki ayrıĢmaya dikkat etmek gerekmektedir. Deleuze‟ün, mazoĢist sözleĢme 

ilkesiyle sadist kurumsallığın despotizmi arasında gözettiği ayrıma paralel olarak 

Sontag (2001, 36-37) da, Sade‟ın kiĢilik yitimiyle özgürlük ve iktidar bakımından, 

O’nun Öyküsü‟ndeki O‟nun ise mutluluk açısından ilgilendiğini söyler. Nitekim 

Flanagan (Juno & Vale, 36) her ne kadar performansları ve yapıtlarının toplumsal 

etkisini yakından takip etse de, sanat dünyasına angaje oldukça Rose‟la S&M 

pratiklerinin gittikçe kuruduğunun altını çizmiĢ ve “mutluluklarının kamusal 

                                                 

*
 Pier Paolo Pasolini‟nin yöntemenliğini yaptığı ve Marquis de Sade‟ın “Sodom’un 120 Günü”nden 

uyarladığı 1975 tarihli Salo‟daki iĢkencecilerin “masumların tanıklığına” dair titiz önlemleri son 

derece keskin bir örnektir.  
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görünürlüklerine git gide daha çok bağlanıyor oluĢu”ndan yakınmıĢtır (Flanagan, 

2000, 35).  

Tezimin üçüncü bölümünde Rose ile Flanagan‟ın ortak imzasını taĢıyan yapıtların da 

yalnızca Flanagan‟ın adıyla anılmasının, iĢkencecinin mazoĢist kurgunun içinde yer 

alması, dolayısıyla, mazoĢistin fantazisinin gerçekleĢmiĢ bir öğesi olarak zuhur 

etmesiyle alakalı olduğu saptanmıĢtı. Bu durumun ikinci bir nedeni de acıyı 

karĢılayan tarafın Flanagan olmasıdır. Örneğin sadist temayüllere sahip bir izleyici, 

Rose‟la özdeĢleĢse dahi, en nihayetinde Flanagan‟ın ne kadar acı kaldırabildiğine ve 

direncine odaklanacaktır. O halde, Ģayet “kurbanlar” değiĢiyor olsaydı, Ģüphesiz 

sanatçı-iĢkenceci olarak Rose‟un ismi öne çıkacaktı. Oysa ki, tekrar eden motif 

Flanagan‟ın hazla karıĢık çilekeşliğidir. Sontag (2008, 76)‟ın da saptadığı üzere 

modern psikoloji “ben”in keĢfini “acı çeken ben”in keĢfiyle eĢitleyen Hıristiyan içe 

bakıĢ geleneğini (introspective) miras almıĢ ve böylece “modern bilinç açısından 

sanatçı (azizin yerini alarak) örnek bir çilekeĢ olmuĢtur”. Bir diğer deyiĢle 

sanatçıların ortak performanslarında izleyicinin duyumsal espasında öne çıkan ve 

merkeze yerleĢen Flanagan‟ın acısı iken, Rose bu acının uygulayıcısı olarak 

ikincilleĢmiĢtir.  

MazoĢizme içkin teĢhirciliğin bir diğer önemli sebebi de mazoĢistin toplumsal 

uzlaĢmazlığıdır. Ġkinci bölümde gösterildiği üzere Flanagan‟ın mazoĢist profili 

Hıristiyan ahlakından beslenmese de, Katolik ikonografide acının teĢhiriyle ortak bir 

demonstratif niteliğe sahiptir. Flanagan kristalize bir siyasi program hazırlamamıĢsa 

da, tıpkı yeni bir dünya düzeni talep eden, bir tür radikal erksizleĢmeye sadık kalıp 

fallik değerleri reddeden Hıristiyan mazoĢist
* 

(Silverman, 1992, 198) gibi, o da 

isyankar adledilebilecek bir kültürel öznellik (cultural subjectivity) önermiĢtir. Bu 

bölümde Flanagan‟ın yapıtlarındaki kimi performatif hususiyetler ve teĢhir unsuru 

sanatçının izleyiciyle iliĢkisi bağlamında ele alınmıĢtır.  

4.1. UTANÇ VE ĠTĠRAF 

Berlant ve Warner (2003, 172)‟ın da belirttiği gibi “özel hayat” (personal life) 

kavramı heteronormatif kültürün tesis edilmesinde mühim bir rol oynar: cinselliğin 

                                                 

* 
Bu bağlamda Ġsa‟nın kimi Hıristiyan anarĢist ve sosyalistler tarafından “köylü devrimci” olarak 

nitelenmesi manidardır. 
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toplumsal yaĢam, siyaset ve kapitalist üretim iliĢkileriyle alakasız bir kavram olarak 

kodlanması, cinsel faaliyetlerin evle, yani mahrem alanla sınırlandırılmasına bir 

gerekçe teĢkil eder. Ancak cinsel faaliyetlerin kamusal alanda yasaklanması ve/ya 

sınırlandırılması cinsel kimlik beyanının topyekün sansürlenmesi anlamını taĢımaz. 

Tersine, özellikle Batı toplumlarında cinsellik “gizli tutulup hakkında 

konuĢulmaması gereken değil, itiraf edilmesi gereken bir Ģey”dir (Foucault, 2003, 

169). Katolik kültürde en saf formuna ulaĢan bu anlayıĢın arketipi günah çıkarmadır: 

inançlı Katolik, cinsel pratiklerinin detaylarını ve günahlarını, “doktora yaralarını 

göstererek tedavi isteyen bir hasta gibi” (Foucault, 2003, 173) rahibe aktarır. Nitekim 

18. yüzyıldan itibaren ilgi alanı seri katillerden “mastürbatör”e doğru kayan kriminal 

psikiyatri ve onun ardılı psikanaliz, Katolisizm‟deki itiraf geleneğine koĢut biçimde, 

piĢmanlık çeken, “abnormal” olduğunu düĢünen hastayı detaylı bir itiraf programına 

sokar. Bir diğer deyiĢle toplum ahlağını düzenleme iddiasında bulunan Katolisizm‟le, 

toplumsal yaĢama angaje bireylerin ruh sağlığını koruyup onarmayı kendine görev 

edinen psikiyatri/psikanaliz aynı teknikleri kullanırlar. Ancak burada söz konusu 

olan rastgele bir ayinsellik değildir: her Ģey itiraf edilmelidir, ancak bu itiraflar belli 

koĢullarda ve belli muhataplara yöneltilir (Foucault, 2003, 203). Ġtirafın kimi 

sosyopolitik kıstaslarla Ģekillendirilmesine güncel ve çarpıcı bir örnek, Amerikan 

Ordusu‟nun eĢcinselliğin beyanıyla ilgili olarak benimsediği “sorma, söyleme” 

(don’t ask, don’t tell) ilkesidir. Bu ilkeye göre, Amerikan Ordusu hiçbir askerini 

cinsel yönelimini itirafa veya beyana zorlayamaz, ancak hiçbir Amerikan askeri de 

görevi süresince eĢcinsel veya biseksüel olduğunu beyan etme hakkına sahip 

değildir. Judith Butler (1997, 105-106)‟a göre “sorma, söyleme” ilkesi gereği 

yalnızca bir askerin eĢcinselliğini açıklama özgürlüğü askıya alınmaz, bu politika 

eĢcinselliğin bireylere (söz konusu bağlamda askerlere) yalnızca, kendileri dıĢındaki 

bazı otoriteler tarafından atfedilebileceğini göstermektedir. Yani bir cinsel kimlik 

beyanının meşru sayılması için kimi otoritelerin ve toplumsal iktidar odaklarının 

onayı gereklidir. O halde kiĢilerin kimlere, hangi koĢullarda ve ne zaman itirafta 

bulunacakları, o itirafları değerlendirecek olan otoritelerin tasarrufundadır. 

Katolik okuluna giden ve Katolik suçluluk duygusuyla yetiĢtirilen Flanagan herkesin 

mahrem alanda yaptığını utanç duymaksızın, insan içinde yapar (Juno& Vale, 6) 

ancak Ralph Rugoff ([19.09.2009] )‟un da altını çizdiği gibi itirafa baĢvurmadan 

otobiyografik bir anlatı inĢa eder, zira sanatçının teĢhirciliği bağıĢlanmak veya 
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sağaltılmak gibi talepler değil, gizlenmemek politikası üstüne kuruludur. Flanagan 

rahipten ve psikanalistten erken davranmıĢ ve “yakalanmayı” beklemeyip, kendini 

ifĢa etmiĢtir. Peki, fantazilerini kamunun gözü önünde gerçekleĢtirmesi neden sanat 

sayılmalıdır? Linda Kauffman (1998, 27) bu soruya yanıt olarak üç neden sıralar: 

1. Fantazisinin yetkili “yorumcusu” olarak psikanalistten önce davranıp onları 

sahiplenir. 

2. Fantazileri rastlantısaldır, gündelik yaĢamdan türerler. 

3. Bizim de fantazilerimizi hangi kaynaklardan (tv, çizgi film, roman, sanat...) 

beslenerek kurduğumuza dair fikir verir. 

Flanagan (Juno & Vale, 14)  “konuĢarak suçluluk duygusundan kurtulduğu”nu söyler 

ancak fantazilerini kilisede ya da muayenehanede değil, “sıradan insanlar”a ve 

hemen her yerde teĢhir eder. Bununla beraber sanatçı kimseye aydınlanma 

vaadetmez ya da tecrübelerini metafizikleĢtirmez (Juno & Vale, 1993, 9), o sadece 

insanlara “bakın, ne yaptım” demekle ilgilenir (Juno & Vale, 1993, 81). Bu 

bakımdan Bob Flanagan‟ın tavrı, ekstrem acı performanslarıyla ünlenen (ġekil 11:) 

ve Flanagan‟la aynı dönemde Los Angeles‟ta görünürlük kazanan Fakir Musafar 

(Roland Loomis) ve onun öncülüğünü yaptığı Modern Primitifler‟den (Modern 

Primitives) son derece farklıdır. “Bedenin sana aittir, onunla oyna” Ģiarına dayanarak 

aĢkın bedensel deneyimler gerçekleĢtiren ve Flanagan gibi ilk döneminde S&M 

kulüplerinde kabul gören Fakir Musafar, zamanla etrafında binlerce insanı örgütler. 

Carlson ([21.09.2009])‟a göre Fakir ve Neoprimitivistler, 70‟lerde Büyük 

Britanya‟da Punk kültürünün Ġngiliz emperyalizminin sömürgeleĢtirip silmeye 

çalıĢtığı kültürlerin görsel unsurlarını (piercing, dövme, saç modeli...) ödünç alıĢına 

benzer biçimde, Batı‟nın “barbar” diye nitelemeye hazır olduğu kültürlerle diyaloğa 

geçmiĢtir. Nitekim Celeste Olalquiaga (1999, 261-262) da Batı‟nın “ilkel ve 

entelektüel soyutlamadan yoksun” olarak damgalayıp sömürgeleĢtirdiği halkların 

kültürlerinde post-moderniteye çekici gelen Ģey, ikonografik kodlama ve bu kodlama 

aracılığıyla bedenin pasif gösterenden (Sade‟ın romanlarında olduğu Ģekliyle sosyal 

mana taĢıyıcısından) aktif gösterilene dönüĢtürülmesidir. Carlson‟ın iyimser 

yaklaĢımına karĢılık Andrea Juno (1993, 80) ise görsel unsurların bağlamlarından 

koparılmalarının bir tür kültür emperyalizmi olduğunu ileri sürer. Tam da bu sebeple 
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Flanagan, Musafar‟dan uzaklaĢtığını ve asla ruhani lider konumunu 

üstlenmeyeceğini söylemiĢtir.  

 

 

ġekil 11  Fakir Musafar, “Siva‟nın Mızrakları”. 

 

Jean Gagnon (1988, 95)‟un Ģu pasajı, utancın kökenine dair bize önemli ipuçları 

verir:  

“Birileri beni izlediğinde, beden olarak varım. Ama yokluğumda diğerlerinin beni hangi 

açıdan yargıladıklarını bilmiyorum. Ben, göremediğim bir imgeyim. Ġnsan içine karıĢtığımda 

doğru etkiyi yaratıp yaratmadığımı merak ederim. Diğerlerinin belirsiz yargılarını içeren 

sosyal ayinler içinde mevcudiyetim belirlenir.”  

 

Peki Flanagan cüretkarlığının bu “belirsiz yargılar” tarafından baltalanmasının önüne 

nasıl geçer? Sanatçı (Juno, Vale, 1993, 42)  izleyici/tanıklar önünde paniklemediğini, 

çünkü utanç verici durumların bir çeĢit “sarhoĢluk” (“high”) yarattığını ve bu 

sarhoĢluğun, kendini akıntıya bırakmasını kolaylaĢtırdığını söylemiĢtir. Rose ve 

Mike Kelley‟le beraber 1991 yılında gerçekleĢtirdiği 100 Reasons baĢlıklı “sürpriz” 
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performans, Flanagan‟ın sanatında ve yaĢamında ifşanın utançla nasıl yer 

değiĢtirdiğine dair çarpıcı bir örnektir. Flanagan ve Rose‟un beraberliklerinin 10. yıl 

dönümünü kutlamak üzere verdikleri davette Mike Kelley sahneye çıkar. Rose, 

kendisine kurulmuĢ tuzaktan habersiz olan Flanagan‟ı da sahneye çağırır ve 

pantolonunu indirip kucağına yatmasını emreder. Kelley yüz maddelik kırbaç 

listesini okurken, Rose da her madde için Flanagan‟ın kalçalarını bir kez kamçılar.
*
 

Flanagan‟ın hazırlıksız yakalandığı ama ivedilikle müdahil olduğu bu performans, 

sanatçının toplumsal baskı gereçleri olarak utanca ve itibara karĢı ne denli güçlü bir 

panzehire sahip olduğunun kanıdıdır.  

 

 

ġekil 12 Bob Flanagan, Visiting Hours, 1992. 

 

Bob Flanagan‟ın çocukluğa dair referanslar kullanması, özellikle çocuk sahibi birçok 

izleyici açısından rahatsız edici bir etki yaratır, çünkü ebeveynin çocuğunun 

                                                 

*
 Flanagan, Rose ve Kelley daha sonra bu performansı bir videoya da dönüĢtürmüĢlerdir (Kelley, 

2004, 206). 
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cinselliğini idrak etmesi baĢlı baĢına travmatik bir süreçtir. Kauffman (1998, 22), 

Flanagan‟ın Visiting Hours sergisinde toplumun ve ebeveynlerin algısının aksine, 

çocukluk isteklerinin kabul edilmek istenenden çok daha fazla cinsellik yüklü olduğu 

gerçeğiyle yüzleĢildiğine dikkat çeker. Benzer biçimde Mike Kelley de kimi 

yapıtlarında ebeveynlerin “aseksüel çocuk” idealinin nasıl derin bir yanılsama 

olduğunu sorgulamıĢtır. Çocuklara atfedilen masumiyet beklenmedik imgelerde, 

örneğin çocuk oranlarına sahip, küçük, gri uzaylı figüründe cisimleĢebilmektedir 

(Kelley, 1999, 54). Birçok fantastik hikayede zuhur eden kocaman ve meraklı 

gözlere sahip, dilsiz uzaylı figürü, cinsel organdan yoksundur, ama dünyalılar 

üzerinde cinsel içerikli (ve zaman zaman tecavüzü anıĢtıran) deneyler yapar, 

insanların anüslerini ve üreme organlarını inceler. Minik uzaylı fantazisi bir anlamda, 

hem kendi cinselliğini, hem de ebeveynlerinin cinselliğini keĢfeden çocuğun yetiĢkin 

dünyasındaki korkutucu tezahürü gibidir. Flanagan da birçok yapıtında çocuk 

hikayelerindeki örtük cinselliği keĢfederek (ġekil 12:), “oyun”unu sanata 

dönüĢtürmüĢtür (Kauffman, 1998, 25).  

Sanatçının Visiting Hours‟da sergilediği, fetiĢ nesneleri, çocuk oyuncakları ve 

iĢkence aletleriyle dolu sandık, Ģüphesiz sanatçının en provokatif yapıtlarından 

biridir. Lynda Hart (Sandahl, [15.08.2009]) sandıkta birbirine karıĢan objelerden 

hareketle Flanagan‟ın, cinsel fantazi ve örgütlü din, çocuk masumiyeti ve yetiĢkin 

olgunluğu, tıbbi sağaltım objesi olarak beden ve orgazmik haz bölgesi olarak beden 

arasındaki kültürel ayrıĢtırmanın yapaylığına dikkat çektiğini söyler. Sanatçının 

oyuncak küpler kullanarak hastalığının baĢ harflerini (CF) sadomazoĢizmin 

kısaltıĢıyla (S&M) kesiĢtirdiği yerleĢtirmesi (ġekil 13:) de bu ikiliklerin 

bulanıklaĢtırıldığı bir manifesto niteliğindedir.    
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ġekil 13 Bob Flanagan, SM / CF Wall, 1992. 

Flanagan‟ın hasta olarak kamusal tezahürleri de mahremiyet tartıĢması bakımından 

önem taĢır. Morris (2000, 268-269) sağlık sektörü çalıĢanlarının hastayla kurması 

gereken özenli diyaloğu -en dar anlamıyla- “tüketici hakkı”nın ötesinde bir biyo-etik 

sorumluluk olarak adlandırır. Bu bağlamda Flanagan‟ın kendini hasta olarak teĢhiri 

bu diyaloğu, sağlık sektörü-hasta ölçeğinden, hasta-sağlıklı arasındaki ölçeğe 

geniĢletir. Sanatçı, izleyiciyi tam da Broyard (Morris, 2000, 49)‟ın  deyiĢiyle 

“mekanik, hapsedici ve yaĢamı inkar eden” biyo-medikal kültürün hapishane 

hücresinde misafir eder. Flanagan‟ın sanatı hayatıyla o kadar iç içe geçmiĢtir ki, kiĢi 

kendini, sanatçının hastanede çekilmiĢ bir fotoğrafını gördüğünde dahi bunun bir 

sanat yerleĢtirmesi olup olmadığını sormaktan alamaz. Sanatçı estetik mekanla 

(müze, gece kulübü...) ahlaki mekan (hastane, kilise...) ayrımını silikleĢtirmiĢtir 

(Bauman, 1998, 201-204). Bu bağlamda cinselliğiyle hastalığı arasında bakıĢımlı 

anlatıma baĢvuran bir baĢka sanatçıyı, Ron Athey‟i hatırlamakta fayda vardır. 

Çocukluğunda teyzesi ve büyükannesi tarafından Vaftizci Yahya rolüne inandırılan 

Athey, inancının sarsılıp zayıfladığı ergenlik yıllarında bedenini keserek yaralar 

açmaya baĢlar. Carlson ([21.01.2009])‟a göre Athey yaraları kendini sağaltmanın bir 

yolu olarak görür; sanatçı bedeninde açtığı yaralar aracılığıyla kontrol sahibi 

olduğunu hisseder ve bedeninin sınırlarını keĢfeder. Önceleri tıpkı Flanagan gibi Los 

Angeles kulüplerinde dans edip gösteriler yapan, daha sonra ise sanat mekanlarına 

adım atan Athey‟nin acı deneyimleri de gayrıĢahsi ve özgeci bir anlayıĢa dayanmaz, 

ancak sert sosyopolitik göndermeler sunar. Bir eĢcinsel olarak Athey‟nin HĠV pozitif 
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olduğunu öğrenmesiyle kendisini “Ģehit” olarak görmeye baĢlaması son derece 

anlamlıdır, zira 80‟ler Amerikası‟nda AĠDS‟in eĢcinsellik ve “cinsel yozlaĢma”yla 

iliĢkilendirilmesi, HĠV pozitiflerin ve eĢcinsellerin muhafazakar saldırılara 

uğramalarına
* 

olmuĢtur. Athey‟nin (örneğin Paul McCarthy gibi) kanı ikame edecek 

sembolik malzemeler yerine bizzat “kirli” kanını kullanması
**

, performanslarına anal 

peneterasyonu müdahil etmesiyle, Flanagan‟ın hem hastalığını, hem de cinselliğini 

en ince detaylarına kadar serimlemesi arasında dikkat çekici bir benzerlik vardır. Son 

tahlilde, sanatçının teĢhirciliği -mazoĢist doğası gereği- yalnızca izlenme ihtiyacından 

kaynaklanıyor olsaydı, Rose‟la performansları S&M kulüpleriyle sınırlı kalırdı. 

Flanagan‟ın hastalık tecrübesini “sağlıklı” insanlarla, mazoĢist pratiklerini non-S&M 

(kendi deyiĢiyle “straight”) izleyiciyle, yani fetiĢ ve S&M cemaatlerinin dıĢında 

kalan insanlarla buluĢturması, bu teĢhiri siyasileĢtiren unsurdur. Flanagan‟ın hemen 

hemen bütün performanslarını çıplak gerçekleĢtirmesi de çiğ bir sansasyonalizmle 

açıklanamaz: sanatçının hasta ve  impotent bedenini ısrarla dayatması pro-feminist 

bir taktik gibidir. Jane Ussher (1997, 142) erkeğin edilgen pozisyonunun ilk olarak 

homoerotik sanat ürünlerinde, örneğin Mapplethorpe, Hockney, Gilbert ve George 

gibi sanatçıların yapıtlarında keĢfedildiğini söyler. Ussher (1997, 141) geleneksel 

heteroseksüelliğin sınırları dahilinde çıplak ve “pasif” bir erkeğin, çıplak ve “pasif” 

bir kadının simetriği olmadığını saptar. Erkek edilgenliği birçok kadın için seksi 

olmadığı gibi, ereksiyon halinde olmayan penis de erotik bir imge değildir, çünkü 

erkek, toplumsal cinsiyet rolü gereği her an “performansa hazır” bulunmalıdır 

(Ussher, 1997, 141). Oysa Flanagan, Sheree Rose (Takemoto, 2009, 100)‟un da altını 

çizdiği gibi, performanslarında çıplak olmayı sevmekle beraber, çıplaklığını veya 

penisini asla tehditkar biçimde  kullanmamıĢ, çelimsiz ve zayıf bedeniyle izleyicinin 

erkek çıplaklığına dair muhafazakarlığını törpülemiĢtir. Sanatçının yapıtlarına 

yayılan queer nitelik çıplaklığında da belirginleĢir: Flanagan‟ın ütopik olmaktan 

uzak, hastalığın ve mazoĢizminin izlerini taĢıyan bedeni, genelgeçer estetik ideallere 

alıĢık gözün disiplinine karĢı direnç gösterir. 

 

                                                 

*
  80‟ler Amerikası‟nda HĠV pozitif eĢcinsellerin nasıl travmatize edildiğiyle hesaplaĢan en etkileyici 

metinlerden biri Tony Kushner‟ın 1992 tarihli Angels in America baĢlıklı tiyatro oyunudur. 
* *

  Athey‟nin kanının bir performansta seyircinin üstüne sıçraması “halk sağlığını tehdit” gerekçesiyle 

dava sebebi olmuĢtur. 
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4.2 TĠKSĠNTĠ, KORKU VE MĠZAH 

Metinsellik ve sözlü anlatım Flanagan‟ın performanslarında önemli bileĢenlerse de, 

sanatçının metodolojisinde duyuları kızıĢtıran, temel insani duygulanımları aĢırı 

denebilecek dozlarda harekete geçiren bazı teatral hususiyetler mevcuttur. Juno ve 

Vale (1993, 8)‟in dikkat çektiği üzere saldırganlık ve cinsellik gibi kimi dürtüler 

Flanagan‟ın performanslarında Bali Tiyatrosu‟nun sahneleĢine benzer biçimde, 

seyircinin zihin ve duygu dünyasında sarsıntılar yaratacak yollarla sahnelenir. Bu 

bakımdan sanatçının performanslarını, Antonin Artaud‟nun VahĢet Tiyatrosu dediği 

Ģeye yakınlaĢtıran, “veba gibi kiĢi ya da kitle üzerinde ruhun tüm sapkın olanaklarını 

yoğunlaĢtıran gizil bir acımasızlığın derinliğinden dıĢarıya doğru fıĢkıran ve 

açınlama, öne çıkıĢ sağlayan” nitelikler vardır (Artaud, 2009, 29). Bali Tiyatrosu‟nu 

Klasik Batı Tiyatrosu‟nun çıkmazlarını çözecek bir kaynak ve temel tiyatro 

geleneğinin gerçek kökenlerini kaybetmemiĢ bir karĢı model olarak gören Artaud, 

vahĢet kavramını tensel acıdan ziyade, “sertlik, amansız uygulama ve karar, dönüĢü 

olmayan salt bir kararlılık”la formüle eder, “çaba bir vahĢettir, çabayla varoluĢ bir 

vahĢettir” (Artaud, 2009, 91-93). Artaud‟ya göre:  

“VahĢet Tiyatrosu, seyircilerin önce duyu organlarıyla düĢündüğünü ve alıĢılmıĢ ruhbilimsel 

tiyatroda olduğu gibi, önce sağduyularına seslenmenin saçma olduğu düĢüncesinden yola 

çıkarak, bir kitle gösterisi olacaktır; büyük kalabalıkların, heyecan içinde, gerilip birbirine 

gireceği ve yerinde duramayıp çırpınacağı bu tiyatroda, Ģimdi pek ender görülen, halkın 

sokaklara döküldüğü bayramların, kalabalıkların Ģiirinden bir parça bulunsun isteriz.” 

(Artaud, 2009, 78) 

 

VahĢet Tiyatrosu‟nda amaçlanan duyu/duygulanım taĢkınlığı, Flanagan‟ın 

performanslarında mizah, korku ve tiksintinin iç içe geçtiği, ama birbirine üstüne 

gelmediği çapraĢık bir düzende ortaya çıkar.  

Öncelikle, sanatçı defalarca, insanları Ģoka uğratmaktan büyük bir haz duyduğunu 

belirtmiĢtir: “Ġnsanlara göstermedikten sonra yaptığın Ģeyin ne anlamı var?” (Juno & 

Vale, 1993, 8). Flanagan‟ın performanslarında izleyiciyi dehĢete sürükleyen en 

önemli unsurlardan biri fiziksel acının, örneğin Rudolf Schwarzkogler ya da diğer 

Viyana Aksiyonistler‟inden farklı olarak, temsili değil gerçek oluĢudur. Bir 

karĢılaĢtırma yapmak gerekirse, Orlan performansları esnasında anestezi etkisinde 

olduğu için acıyı yalnızca izleyicinin zihninde üretirken, Flanagan acıyı hem kendi 

bedeninde, hem de izleyicinin zihninde üretmiĢtir (Jones, 2006, 230). Öte yandan 

Rugoff‟un yönelttiği üzere “neden penisine çivi çakan birini izleyeyim” sorusunu 
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birçok sanat izleyicisinin soracağı ön görülebilir. Ġlk olarak: nasıl ki, Orta Çağ‟a özgü 

Passion gösterilerindeki vahĢet unsuru, izleyicinin yozlaĢmıĢ, düĢük zevklerine hitap 

etmekten çok kutsal figürle duyusal özdeĢleĢim kurmayı ve böylece kitlesellikten 

yoğun bir mahremiyete geçmeyi amaçlıyorsa (Carlson, [21.01.2009]), Flanagan da 

dolaylı ve temsili acı anlatımı yerine gerçek acıyı kullanarak her izleyiciyle mahrem 

bir iletiĢim kanalı açmıĢtır, çünkü “acının aĢırı boyutlardaki görüntülerine, o acıyı 

hafifletmek için bir Ģeyler yapabilecek konumda olanlar dıĢındaki herkes birer 

dikizci pozisyonundadır” (Sontag, 2005a, 41). Flanagan, sanat izleyicisine yüklediği 

dikizciliği kimi zaman ön bilgilendirmeyle pekiĢtirmiĢtir. Örneğin penisini ahĢap bir 

plakaya çivilediği Nailed performansında neyle karĢılaĢacağı izleyiciye bizzat 

performansın ismiyle haber verilir. Dolayısıyla söz konusu olan, bir sürpriz 

hazırlamak ya da tuzak kurmaktan ziyade, bir vaadin gerçekleĢtirilmesidir. Bununla 

beraber Nailed performansında, sanatçının acıya dayanıklılığının yanında, izleyicinin 

sabrı da sınanır; bir diğer deyiĢle, Flanagan kendi bedeni üstünde olduğu kadar 

izleyicinin zihni ve duyguları üstünde de Ģiddet uygular. “Tanıklık” idam veya 

iĢkence cezalarının gönüllü ve iĢtahı kabarmıĢ izleyicileri için, mahkumun 

ölümü/iĢkenceyi hakettiği, yani adaletin yerini bulduğu varsayımı sebebiyle, pekala 

da bir tür sorumluluk ya da eğlence unsuru olarak algılanabilir. Ġzleyiciyle, 

bedeninde acıyı hisseden (ceza çeken) arasında hukuk sisteminin ahlaki 

çıkarsamalarına dayanarak bir duygusal mesafe kurulur. Oysa Flanagan‟ın bedeninde 

gerek kendisi, gerekse Sheree Rose‟un uyguladığı acının doğrudan toplum vicdanına 

seslenen bir yanı yoktur. O halde izleyicinin Flanagan‟ın performansına gösterdiği 

tahammül, sanatçının bu performans sayesinde duyduğu erotik hazza ne denli ikna 

olduğuyla doğru orantılıdır.  

Ġkinci olarak: korkudan arındırmak acı-haz deneyimlerini zayıflatır, çünkü Bataille 

(Sontag, 2001, 43)‟ın da saptadığı gibi, pek çok insan korkuyu kendinden uzak 

tutmaya çalıĢıp yalnızca zevk almaya odaklanırlar, oysa ki, korku çekiciliği pekiĢtirir 

ve arzuyu ateĢler. Acıyı kabul etmekle aramıza giren tampon bölgeyi de korku 

oluĢturur, oysa Olalquiaga (1999, 263)‟nın da belirttiği üzere acı, Flanagan gibi 

sanatçıların güncel pratiklerinde olumlu bir deneyime dönüĢtürülür ve bu sayede 

acının her daim kötücül bir nosyon olarak kodlandığı geleneğe direnç alanı açılır. 

Örneğin S&M pratikleri bildiğimiz manasıyla sosyal yapının çözülmesini sağlar; acı 

deneyimi sayesinde açıkça kısıtlandırılmıĢ, hiyerarĢik ve sembolik bir kültürden, 
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ayinsel ve alegorik bir kültüre geçiĢ sağlanır (Olalquiaga, 1999, 264). Yine de 

Flanagan‟ın korkudan topyekün kurtulduğu sonucuna varmak hatalıdır, sanatçı 

penisine çivi çakarken izleyici konumundadır, acıdan korkar. Ġzleyicinin korkusu 

performansı daha da zor kılar: sanatçının izleyiciyle kurduğu sürekli diyalog, onları 

dehĢete hazırlamaya yöneliktir. Bu durumda Flanagan‟ın izleyicinin korkusunu 

katedip, aĢmaya çalıĢtığı söylenebilir. KiĢilerin çocukluktan itibaren acıya nasıl tepki 

vereceğine dair programlandığı, ebeveynlerin çocuklarına acıdan korkmayı 

öğrettikleri bir kültüre cevaben (Brabant, 1999, 48), Flanagan adeta bu eğitimi 

tersine çevirir. Cioran‟ın korkunun itici güç olarak kullanılmasını öğütlerken 

bahsettiği, tam da bu gibidir:  

“Titremek olağan, ama titremesini denetleyebilmek bir sanattır, tüm baĢkaldırılar bundan 

kaynaklanır. Tevekkülden kaçınmak isteyen ürküntülerini eğitmeli, onlara özen göstermeli ve 

onları davranıĢlara ve sözlere dönüĢtürmelidir” (Cioran, 2002, 83).  

 

O halde Flanagan‟ın tıpkı utanç ihtimali gibi korkuyu da kendi lehine kullandığı 

sonucuna varılabilir.  
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ġekil 14 Bob Flanagan. 

Sontag (2005a, 44)‟a göre Goya‟nın Savaşın Felaketleri baĢlıklı resim serisiyle 

beraber sanatta acıya duyarlılık açısından yeni bir standart gelmiĢtir. Sontag (2005a, 

95-96) “iĢkence ve eziyet görmüĢ, sakatlanmıĢ bedenlerle ilgili çoğu görüntünün 

Ģehevi bir ilgi uyandırdığı”nı ve “tiksindirici görüntülerin pekala da akıl çelici 

olabildiğini” söylemiĢtir. Peki Flanagan‟ın performanslarında izleyiciyi dehĢete 

düĢüren dozdaki fiziksel acı, örneğin ağrı kesici almadan dudaklarını dikmesi (ġekil 
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14:) nasıl bir sınır aĢımına tekabül eder? Burada izleyici açısından yabancılaĢtırıcı 

etkinin kaynağı, fiziksel acının toplumsal ya da kiĢisel bir travmadan 

kaynaklanmıyor olması, yani iradi niteliğidir. Flanagan‟ın mazoĢist performansları 

tam da bu yüzden trajik değildirler, hatta sanatçı bizzat hastalık ve ölüm ihtimalinin 

havada sürekli asılı kalmasının yarattığı trajik havayı dağıtmaya meyillidir; sanatçı, 

Linda Kauffman (1998, 35)‟ın da dikkat çektiği gibi, aĢırı duygusallıktan nefret eder. 

Bu bağlamda mizah, sanatçının yapıtları, özellikle de performanslarında önemli bir 

unsur olarak karĢımıza çıkar. Erken dönem Ģiir okuma seanslarında, Bukowski‟nin 

izinden giderek, seçkin entelektüeldense “serseri ve müptezel” bir profil çizen 

Flanagan‟ın erken dönem Ģiir dinletilerini performans sanatına git gide yakınlaĢtıran, 

S&M‟i mizahi biçimde ele alıĢıdır ki, sanatçıya göre S&M pratikleri korkutucu 

görünseler de, ekstas ve haz verirler, bu sebeple de negatif ve karanlık  değillerdir 

(Juno & Vale, 86). “Komedyen” Flanagan‟ı 70‟lerin mazoĢist performans 

geleneğinden farklı kılan belki de en önemli nitelik seyircinin “suratına patlayan” 

(“in your face”) mizahtır. Flanagan ve Rose‟un arasındaki açık sözleĢmeye paralel 

biçimde, 70‟lerin mazoĢist performanslarında da bir tür gizli kontrat dikkat çeker. 

Örneğin Chris Burden‟ın çarmıha gerilmiĢçesine pozisyon aldığı ve ellerini bir 

arabanın arkasına çivilettiği Trans-fixed isimli performansı, sanatçının acıyla 

kurduğu iliĢkiden çok, seyircinin mevcudiyeti ve performansı kesintiye uğratmayıp 

Burden‟ın acısına “müsaade etmesi”, yani seyirciyle sanatçı arasında kurulan uzlaĢı 

sebebiyle mazoĢisttir (Carlson, [21.01.2009]). Bu kontrat toplumsal sözleĢmelerin 

metaforudur ve Ģartları mazoĢist-sanatçı tarafından belirlenir (Carlson, [21.01.2009]); 

seyircinin acı seansının bitiĢini bekleyip rahata kavuĢması, mazoĢistin hazzı 

ertelemesiyle paralel bir zamansallık anlamına gelir. Öte yandan  Flanagan‟ın 

performansları, Hermann Nitsch veya Chris Burden‟ınkilerin aksine, ironik, 

kucaklayıcı ve adeta amatördür (Jones, 1998, 230). Burden, mazoĢist 

performanslarında neredeyse hissiz, deney yapan bir laborant  gibi ve geçirimsiz 

görünür ki, Carlson ([21.01.2009]) bu eril öznelliği erkek çocuklarının acı 

oyunlarıyla kıyaslamıĢtır. Flanagan‟ın hazdan ve erotizmden soyutlamadığı 

mazoĢizmi ise eril olmadığı gibi, dehĢet çığlıkları kadar kahkahayla da yanıtlanmaya 

müsaittirler. Stand-up komedyen kimliğiyle Michael Tolkin‟in Hollywood‟daki sahte 

ruhani hareketleri hicvettiği filmi The New Age‟de Marry Poppin‟in neĢeli Ģarkısı 

“Supercalifragilisticexpialidocious”u dönüĢtürüp “Super-masochistic-bob-has-
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cycticfibrosis” (“Süpermazoşistbobunkistikfibrozisivar”) olarak yorumlayan 

Flanagan‟ın mizahla dehĢet arasında çizdiği bu ince çizgi, adeta B sınıfı korku 

filmlerine özgü bu tersinirlik
*
, “ölümcül komedi”, sanatçının yalnızca 

performanslarında değil, Visiting Hours‟da sergilediği çivili sedyede, kelepçelenmiĢ 

oyuncak ayıda ya da izleyicinin yerleĢmesi için hazırladığı lazımlıklı sandalyede de 

kendini gösterir. Nitekim Carlson ([21.01.2009]) Visiting Hours sergisinde 

izleyicilerin Flanagan‟la erotik arzularından ziyade hastalığı üzerine konuĢmayı 

tercih etmesinden hareketle sanatçının cazibesi ve mizah anlayıĢının seyirciyle 

arasında mesafeye sebep olabilecek mazoĢizmine hakim gelebildiği sonucuna 

varmıĢtır. Performansları öksürüklerle kesintiye uğrayan ve nefes zorluğu çekerken 

ısrarla Ģarkı söylemeye devam eden Flanagan, “hastalığın yalnızca trajediden ibaret 

olmadığını, önemli bir kısmının komik olduğunu” hatırlatan Broyard (Morris, 2000, 

46)‟ın yaklaĢımına yakın durmuĢtur. Benzer biçimde Kauffman (1998, 37) da,  

Flanagan‟ın Nailed performansının metnini okuduğu esnada erkek izleyicilerin 

baygınlık geçirdiğini, kadınların ise kahkahaya boğulduklarını söylemiĢtir. Bunu 

basitçe kadın izleyicilerin duygudaĢlık eksikliği olarak algılamak, kolaya kaçmak 

olur. Kadın izleyiciler “sahip olmadıkları bir organa Ģiddet uygulandığı” için değil, 

penisini falluslaĢtırmayan ve hatta alaya alan bir erkekle karĢılaĢmanın esrimesiyle 

bu tepkiyi vermiĢlerdir.  

Kauffman (1998, 24)‟a göre Flanagan‟ın yapıtları her yönüyle tekinsiz, aynı anda 

hem tuhaf ve rahatsız edici, histerik ve gülünçtürler. Peki, sanatçının yapıtları niçin 

birçok izleyicide tiksinti uyandırır? Bunu anlamak için öncelikle tiksinti kavramının 

kökenlerine bakmak gereklidir. Toplum yaĢamı içinde uyumsuz, yabancı, egzotik 

bireylerle yüz yüze ve doğrudan iliĢki kurup, bu bireyleri tanımak için mesai 

harcamaktansa, görmezden gelmek, yani “kentsel  dikkatsizlik” (civic ignorance) 

daha pratik bir gereçtir. Bauman‟a göre:  

“Çoğunlukla kontrol altında tutulan, ama hiçbir zaman tamamen kökü kurutulamayan ve her 

zaman nefret Ģeklinde yoğunlaĢmaya hazır olan tiksinti ve bastırılmıĢ düĢmanlık bu yaĢamayı 

teknik olarak mümkün ve psikolojik olarak tahammül edilebilir kılar. Bu koĢullar altında tek 

toplumsallaĢma biçimi olan ayrımı destekler: Birbirinin yanında (ama birlikte değil) 

yaĢamak. Tiksinti ve bastırılmıĢ düĢmanlık bundan böyle özsavunmanın doğal ve var olan tek 

gerecidir”  (Bauman, 1998, 191). 

 

                                                 

*
B sınıfı korku filmlerindeki bu hususiyet Olaf Breuning ve Paul McCarthy gibi sanatçılar  tarafından 

da sıkça kullanılmıĢtır. 



70 

 

O halde  homojenleĢtirilmiĢ bir toplum kurmak için kontrol altında tutulan 

uyumsuzlara ihtiyaç vardır. Uyumsuzluğun en güçlü tezahürü ise tiksintidir, çünkü 

Kristeva (2004, 17)‟nın da belirttiği gibi iğrenç, kirlilik ya da hastalık değil, bir 

kimliği, bir sistemi, bir düzeni rahatsız edendir. Ġğrenç kiĢi sapkındır ve yasayı, 

kanunu yanıltır, yoldan çıkarır (Kristeva, 2004, 30). Bu bağlamda Flanagan ve 

Rose‟un köle-efendi iliĢkilerini mahrem alanlarından kamusal alana doğru 

yaymalarının yasa bozucu arka planı, izleyicide uyanan tiksinti ve ürpertiye 

anlaĢılırlık kazandırır. Çiftin acımasız anne-itaatkar çocuk modeline göre Ģekillenen 

cinsel hayatlarındaki ensest çağrıĢımı tek tiksinti sebebi değildir: Rose‟un “hasta 

çocuğu”nu cezalandıran anne olarak rolü de seyirciyi eĢit ölçüde rahatsız eder. Bu 

rahatsızlık kimi zaman çiftin yakın çevrelerinde de gerilime neden olmuĢtur. Örneğin 

Rose Flanagan‟ı, arkadaĢlarıyla çıktıkları bir akĢam yemeğinde sarfettiği “uygunsuz” 

sözleri bahane ederek herkesin gözü önünde ağzını tokatlayarak cezalandırır, buna 

Ģahitlik eden arkadaĢları, aralarındaki kontrata ve iliĢkiye aĢina oldukları halde 

Flanagan ve Rose‟la iliĢkilerini keserler (Juno & Vale, 1993, 58).  

Deleuze‟ün mazoĢist pratiğin en önemli karakteristiklerinden biri olarak estetiği 

iĢaret etmesine koĢut biçimde, Olalquiaga (1999, 265) da fantazinin 

gerçekleĢtirilmesinde ayinselliğin önemini vurgulamıĢtır: kurgusal karakterler, 

kostümler, senaryolar ayinselliğin vazgeçilmez parçalarıdır. Keza Flanagan ve 

Rose‟un performanslarına da gündelik araç-gereçten fetiĢ oyuncaklarına muhtelif 

nesneler eĢlik etmiĢtir. Örneğin çiftin Mike Kelley‟nin bir afiĢi için gerçekleĢtirdiği 

ve çocuk oyuncaklarıyla erotik oyunlar oynadıkları performans
*
 (ġekil 15:) seyircide 

tedirginlik ve tiksinti uyandıran en radikal ürünlerinden biridir. Bu imajda birçok 

seyirciyi infiale sürükleyen unsur, çocuğa atfedilen masumiyetin cisimleĢtiği bir 

nesne olarak oyuncağın erotize edilmesi, üstelik de yetiĢkinler tarafından 

“kirletilmesi”dir. Ne de olsa kirlenmenin gücü yasağın gücüyle bağlantılıdır 

(Kristeva, 2004, 100) ve yetiĢkinler çocuklara cinselliğin yasak ve kurallarını 

öğretmekle yükümlüdürler.  

Ġğrençten sakınmak bireylerin ve toplumların yatıĢmasını sağlar (Kristeva, 2004, 

291). Ġğrençlik tam da bu yüzden bir toplumsal uyumsuz olarak Flanagan‟ın en 

                                                 

*
  Performansın belgelendiği fotoğraflardan biri Amerikalı müzik topluluğu Sonic Youth‟un 1992 

yılında yayınladığı Dirty isimli albümün kapağında kullanılmıĢ ve sert tepkilerle karĢılanmıĢtır.  
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önemli silahlarındandır, keza Rose da (Flanagan, 2000, 175) Flanagan‟la toplumsal 

normlara uymayan, dıĢlanmıĢ/aforoz edilmiĢ (outcast) “soydaĢ ruhlar” gibi 

hissettikleri için birbirilerine aĢık olduklarını söylemiĢtir. Burada Cioran (2000, 

34)‟ın, “tiksintilerimizin kendimizden tiksinmemizin dolambaçlı yolları olduğu” 

önermesi akla getirilmelidir. Ġzleyiciyi terörize eden unsur belki de, Flanagan‟da 

yadsımaya çalıĢtığı Ģeye o kadar da yabancı olmadığını bilmektir: sanatçı, izleyiciyi 

kendinden uzak tutmaya çalıĢtığı zaman bile onu kendisine yakınlaĢtırmıĢtır. 

 

 

ġekil 15 Bob Flanagan & Sheree Rose. 

4.3. ÖLÜM TEMSĠLĠ 

Deleuze, sanat eserinin iletiĢimle bağına dair der ki: 

“Sanat eseri bir iletiĢim aracı değildir. Sanat eserinin iletiĢimle iĢi olmaz. Sanat eseri en ufak 

bir enformasyon kırıntısı bile içermez. Buna karĢılık, sanat eseriyle direnme eylemi arasında 

temel bir yakınlık var. Evet, iĢte tam da burada, sanat eserinin direnme eylemi olarak 

enformasyon ve iletiĢimle bir meselesi olur. (...) DüĢünün... ölüme direnen nedir? 

Zamanımızdan 3000 yıl önce yapılmıĢ bir heykelciği görmek, aslında Malraux‟nun cevabının 

gücünü anlamak için yeterli. O halde, biz de en azından Ģunu söyleyebiliriz, bizi meĢgul eden 
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bakıĢ açısından, direnen tek Ģey sanat olmasa da, sanat direnir. ĠĢte sanat eseriyle, direnme 

eylemi arasındaki yakın bağ burdan geliyor. Her direnme eylemi bir sanat eseri değilse de, bir 

bakıma öyledir. Her sanat eseri bir direnme eylemi değildir, ama bir bakıma öyledir de” 

(Deleuze, 2003, 38- 39). 

 

Bu bağlamda Bob Flanagan‟ın yapıtları, tıpkı Rose (Takemoto, 2009, 107-108)‟un da 

altını çizdiği gibi, izleyicisine ölüm üzerine derinlikli bir düĢünüm geliĢtirme fırsatı 

sunar, nitekim “post-modern zamanda ölüm bir skandaldır, çünkü sonsuza kadar 

yaĢayacağımıza dair yanılsamanın maskesini düĢürür” (Morris, 2000, 15). Sanatçının 

her yapıtı, bugün de hayatta kalmayı baĢardığının beyanı olduğu ve ihtiraslı bir 

yaĢamsallık içerdiği ölçüde, ölüme yakınlığından da izler taĢır. Doğumundan itibaren 

ölümcül bir hastalıkla yaĢayan Flanagan, HĠV pozitif olduğunu öğrendikten sonra 

“hastalığını asla unutmadığını ve bunun her jestine bir kesinlik hissi verdiğini” 

söyleyen Derek Jarman‟la bir kader ortaklığına sahip gibidir. Tıpkı arzularına sadık 

bir yaĢam sürdürmeye özen gösteren ve hastalık anlatısını siyasi bir silaha 

dönüĢtüren Flanagan gibi Jarman da, sosyal gerçekçi olarak nitelendirdiği resimleri 

aracılığıyla, popüler medyanın gerçekdıĢı söylemleri ile AĠDS hastasının zihinsel 

durumunun çarpıĢmasını göstermiĢtir (Townsend, 2008, 93). Jarman‟ın son 

resimlerindeki öfkeli çığlık, ölüm fikrinin yarattığı ürperti kadar, eĢcinselliğin HĠV 

ve AĠDS‟in sinekdoğu (synecdoche) olarak karakterize edilmesine yönelik bir tepki 

niteliği de taĢır (Townsend, 2008, 91). 

Flanagan, mizahı ölüm gibi üzerine konuĢulması zor konularla baĢ etmek için 

kolaylaĢtırıcı bir etken olarak kullanmıĢ, ölüm döĢeğindeyken dahi insanları 

güldürmeyi baĢarmıĢtır (Takemoto, 2009, 107), zira izleyiciden merhamet Ģöyle 

dursun, Ģefkat dahi beklemez. Bunu anlamak için Ģefkatin ancak bir eşitsizlik 

iliĢkisinde ortaya çıkmasının mümkün olduğunu hatırlamak yeterlidir. Bauman 

(1998, 122) Ģefkatin tahakkümün zıddı olmadığını, merhametin “hamilik ve 

tenezzül”den bağımsız anlaĢılamayacağını saptamıĢtır. Tam da bu sebeple, Flanagan 

yapıtlarında “acımayı hicivle, korkuyu ihtirasla” dağıtır (Kauffman, 1998, 35). Keza 

Rose da, iliĢkilerinin ilk döneminde Flanagan‟ın hastalığını romantize edip dokunaklı 

bir hikaye biçiminde algıladığını, ancak ona asla acımayla yaklaĢmadığını söyler 

(Takemoto, 2009, 105). Öte yandan sanatçı ölüm fikrine asla tam manasıyla 

alıĢamamıĢtır: “Bugün Obler‟i gördüm. Ölüm gerçekliğinden bahsettik. Çoğu zaman 

soyut bir Ģey, hakkında sanat yapılabilecek, dalga geçilebilecek, alt edilebilecek bir 

Ģey. Ama gerçek Ģu ki, yakında burada olmayacağım ve bu yüzden ağlayasım 
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geliyor. Bu beni asabileĢtiriyor” (Flanagan, 2000, 83). Tabut üçlemesinin ikinci 

parçası olan 1995 tarihli “Konfeti Tabutu” (Confetti Coffin) sanatçının ölümlülüğünü 

vurguladığı en dokunaklı yapıtlarından biridir. 1994 tarihli Video Coffin‟de olduğu 

gibi, Flanagan izleyiciye bir sürpriz hazırlamıĢtır: tabutu ağzına kadar dolduran ve 

uzaktan konfeti yığını gibi görünen bu beyaz kütle aslında sanatçının hayatının farklı 

dönemlerinde çekilmiĢ portrelerinin ufaltılmıĢ partikülleridir. Flanagan günlüğünde 

yapıta dair Ģunu yazmıĢtır: “Konfeti tabutu: narsist olduğumu düĢüneceklerini 

biliyorum, ama hayatım gittikçe kısalıyor” (Flanagan, 2000, 59). Flanagan‟ın 

suretinin abartılı bir fotoğrafik çoğaltmaya tabii tutulduğu bir diğer örnek de Visiting 

Hours‟daki Wall of Pain adlı yerleĢtirmedir. Bu yerleĢtirmede Rose yüksek 

teknolojinin sunduğu imkanlardan faydalanarak Flanagan‟ın yüzünde beliren acı 

ifadesini saniye saniye kaydedip yan yana dizmiĢtir. Rose, belgeleme saplantısının 

yalnızca teĢhircilikle değil, Flanagan‟ın ölüme yakınlığıyla da
*
 alakalı olduğunun 

altını çizer (Takemoto, 2009, 105). Bununla beraber, sanatçı sürekli belgelemeden 

kimi zaman bunalmıĢtır: 

“ Kirby (The Viewing‟in) filmi için harika bir son olduğunu düĢünüyor. Ama ben film için 

yaĢamıyorum. Film için ölmüyorum. Pekala, belki film için ölüyorum. Ama henüz ölüm 

kısmını kararlaĢtırmadım, ya da nasıl ve ne zaman öleceğimi. Büyük bir parti? Tabut? 

Nerede? Ama esas büyük soru „ne zaman‟. Yakında olacağını biliyorum, ama yakının ne 

olduğunu bilmiyorum” (Flanagan, 2000, 87-88). 

 

Belgeleme saplantısının belki de en radikal örneği Flanagan‟ın gerçekleĢtirilmemiĢ 
** 

projesi olan The Viewing‟dir. Sanatçı, tabut üçlemesinin son parçası olarak 

ölümünden sonra içinde gömüleceği tabuta bir kamera yerleĢtirmeyi tasarlamıĢtır. 

Böylece her isteyen, Flanagan‟ın bedeninin çürüyüĢünün izleyebilecektir. The 

Viewing, temel bir felsefi soruyu, seyre sunulmuĢ ölü bedenin hala bizzat o kişi olup 

olmadığı sorusunu su yüzüne çıkarır (Jones, 1998, 238): tabutta gördüğümüz “Ģey” 

Flanagan‟ın kendisi midir, yoksa ondan arta kalan bir organik kütle mi? Jones (1998, 

238)‟a göre The Viewing, kiĢinin varlık ve ben idrakının, ötekilerle iliĢkilenmesine 

bağlı olduğu imasını taĢır. Bu ontolojik-etik anlayıĢ, Bauman‟ın Levinasçı ben ve 

öteki ayrımında ötekinin bakıĢına duyulan ihtiyaca dair söyledikleriyle örtüĢür: 

                                                 

*
 Sanatçı, ölümünün yaklaĢtığını hissettiği dönemde, hastanede ziyaret edilmekten nefret ettiğini, ama 

unutulup ihmal edilmeye de katlanamadığını yazmıĢtır (Flanagan, 2000, 128). 
* *

  Flanagan The Viewing için ön çalıĢma olarak bir elmanın çürümesini kamerayla kaydetmiĢtir. 
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“Öteki „Kendi bakıĢına‟ (böyle bir durum varsa) zayıftır ve onu Yüz olarak 

konumlandırmamı ahlaki bir edim haline getiren tam da bu zayıflıktır: Ötekine emir verme 

hakkını veren, zayıfı güçlü yapan, sessiz olanı konuĢturan, bana emir verme hakkını sunarak 

varlık olmayanı varlık haline getiren ben olduğum için, ben tamamen ve gerçekten Öteki 

içinim. „Ben öteki içinim‟” (Bauman, 1998, 95). 

 

Flanagan‟ın ölü bedeni aracılığıyla izleyiciyle kurmayı amaçladığı birlik, Bauman‟ın 

“benlik haline gelmenin ön koĢulunun Ötekine doğru uzanmak olduğu” savunusunu 

çağrıĢtırır. Levinas‟ın Ģu sözleri adeta The Viewing‟den yükselen ses gibidir: 

“Ġnsan olmak, varlıklar arasında bir varlık değilmiĢ gibi yaĢamak anlamına gelir... Ötekini 

destekleyen benim ve ondan ben sorumluyum... Sorumluluğum devredilemez, kimse benim 

yerimi alamaz. Aslında bu, sorumluluktan yola çıkarak tam da insanın özdeĢliğini söyleme 

meselesidir... Sorumluluk yalnızca bana yükselen ve benim insan olarak reddedemeyeceğim 

Ģeydir. Bu yük biricik olanın en yüce değeridir. Sadece sorumlu olduğum için ben benim, 

değiĢtirilebilir olmayan benim, ben kendimi herkesin yerine koyabilirim, ama hiç kimse 

kendisini benim yerime koyamaz” (Bauman, 1998, 99).  

 

Foucault‟ya göre ölüm, iktidarın kavrayamadığı ve üstünde güç sahibi olamadığı bir 

Ģeydir, çünkü ölüm iktidar iliĢkilerinin dıĢında kalır: iktidar yalnızca faniliği kontrol 

edebilir, ölümü tanımaz ve görmezden gelir (Townsend, 2008, 126). Peki “ölü 

beden” için aynı Ģey söylenebilir mi? Ne de olsa “kadavra” temel kirlenmedir, ölü 

bedenin dinlerce kirli sayılmasının sebebi, ruhun bedeni terketmiĢ olmasıdır, bu 

yüzden de gömmek bir arınma biçimidir (Kristeva, 2004, 147). Flanagan belki tam 

da bu yüzden kamusal alandan alelacele uzaklaĢtırılmaya çalıĢılan ölü bedenini teĢhir 

etmenin hayalini kurmuĢtur: ruhun onu terkettiğine inanılsa da, taĢıdığı izler 

itibariyle ölü bedenin de bir hafızası vardır.  

Townsend (2008, 127) mezarlığın imkansız bir iletiĢim yeri olduğunu öne sürer. 

Ölüyle dolaysız bir diyalog mümkün olmadığı için, geride kalanlar yeni bir dil 

yaratmak zorundadır. Ölü, hem oradadır, hem de orada değildir: bu belirsizlik 

diskuru gereği ölülere hoĢçakal derken, aynı zamanda merhaba deriz (Townsend, 

2008, 128). Flanagan‟ın ölmekte olan bedenini izlemek, adeta merhaba ile hoĢçakal 

arasındaki bu tersinirliği gösterir; sanatçı, yaĢarken sürekli olarak veda etmiĢtir, 

ölümünden sonra da bizi mezarından selamlamaya devam eder.   
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5. SONUÇ 

Sanatçının acısı bize ne anlatabilir? Tezimde Bob Flanagan‟ın yaĢamını ve sanatını 

ele alarak bu soruyu yanıtlamaya çalıĢtım. ġüphesiz, her insan acı çeker: duygusal 

veya fiziksel olarak, kısa bir süre için veya ömrü boyunca, müreffeh bir kentin 

göbeğinde ya da ıssız bir dağ köyünde, varlık veya sefalet içinde, herkesin gözü 

önünde ya da hiç kimse farketmeden. KiĢilerin yaĢam öyküleri ve acının ortaya 

çıktığı koĢullar her ne kadar birbirine benzese de, herkesin kendine has bir acı belleği 

vardır. Bu bakımdan sanatçıya özel bir rol biçmek veya acısını romantize etmek bizi, 

kendini sanat yoluyla ifade etmeyen ve hatta acısını dile getirme fırsatını hiç 

yakalayamayan insanların acı deneyimlerini “yavan” ve “sıradan” bulmak gibi bir 

yanılgıya sürükleyebilir; Cesare Pavese (2009, 128) “bir insanı küçük düĢürmenin en 

korkunç yolunun, onun acı çektiğine inanmamak” olduğunu söylemiĢtir. Oysa ki, her 

acı deneyimi dikkate değerdir ve acı çektiğini söyleyen herkes asgari ölçüde 

duygudaĢlık hakeder. Acının dozu ve ciddiyeti, ne kadar etkileyici yollarla ifade 

edildiğiyle doğru orantılı olmadığı gibi, en yaratıcı biçimlerde ortaya konduğunda 

dahi gözden kaçabilir ya da inandırıcı bulunmayabilir. Sanat yapıtlarında belgelenen 

acı, bize tam da bu noktada kazanım sağlama potansiyeline sahiptir. Acıyı okuma ve 

anlama ödevi hiç bitmeyecek olan bir uğraĢtır ve sanat sayesinde bu ödevi yerine 

getirme yetkinliğimiz artabilir. Öte yandan acının, sanat temsillerinde her zaman için 

kısıtlı ölçüde zuhur ettiği akılda tutulmalıdır. Ayrıca sanat temsilleri, pekala da acıyı 

gereğinden fazla normalleĢtirip Ģematize edebilir. Sanat aracılığıyla insanların 

acılarına karĢı duyarlık kazanmak, izleyicinin motivasyonu ve sanat yapıtına nasıl 

yaklaĢtığıyla ilintilidir. 

Bob Flanagan bizlere, sanatçının yapıtlarında tecessüm eden acı gerçekliğinin, 

yalnızca kiĢisel bir duygu dökümünden ibaret olmadığını, aynı zamanda toplumsal 

mekanizmalar ve medeniyetin iĢleyiĢi hakkında tahmin ettiğimizden çok daha fazla 

fikir verebileceğini göstermiĢtir. Hayatı boyunca ölümcül bir hastalıkla cebelleĢen 

Flanagan, kendine özgü bir acı kontrolü yöntemi geliĢtirmekle kalmayıp, hasta ve 

engelli öznelere bir eliyle yardım uzatırken öbür eliyle bu özneleri toplum yaĢamının 
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dıĢına iten ve üretkenlikten alıkoyan ikiyüzlü vicdanı deĢifre etmiĢtir. Sanatçı, haz 

üreten, hak talep eden, uyuĢmazlık sergileyen bir hasta ve sakat kimliği kurmuĢtur. 

Flanagan, “mutluluğu kölelikte bulmuĢ” bir mazoĢist olarak, cinselliğin ve erotizmin 

kiĢiye özgü ve çapraĢık yapısının, muhafazakar ezberlerle tahlil edilemeyeceğini 

kanıtlamıĢtır: acı ve hazzın birbirine tezat anlamlar taĢıdığı yönündeki yaygın inanca 

karĢılık, sanatçı, yalnızca mazoĢistlerin değil, baĢka cinsel azınlıkların ve her türlü 

ayrıksı cinsel pratiğin basitçe sapkın ya da abnormal biçiminde yaftalanmasına 

meydan okumuĢtur. Sanatçının cinsel fantazilerini gerçekleĢtirirken uyguladığı acı, 

haz rejiminin bir bileĢeni olmanın ötesinde, muktedir ve hetero-patriyarkal erkek 

rolünü parçalamak için kullandığı bir gerece de dönüĢmüĢtür.  

Flanagan‟ın utanç ve suçluluk duygusuna karĢı bağıĢık saydamlığı bize Ģunu 

hatırlatır: yaĢam öyküleri ne kadar “egzotik” görünürlerse görünsün, herkesin sırları, 

hayal kırıklıkları, özlemleri, kendine has tuhaflıkları ve benzemezlikleri vardır. 

Ötekini can kulağıyla dinlemek tam da bu yüzden sabır isteyen, ama bir o kadar da 

mühim bir sorumluluktur. Çünkü acı çekmekten daha kötü bir Ģey varsa, o da tek 

baĢına acı çekmektir.  

Acıyla baĢa çıkmayı öğrenmek, belki de ömür boyu süren bir olgunlaĢma sürecidir. 

Flanagan‟ın sanatı, izleyicilerinde büyük arzu sıçramaları yaratabilecek bir umut ve 

umutsuzluk hikayesidir. 
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