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ÖN SÖZ 
AHU ANTMEN 

Feminist sanatçı grubu Gerilla Kızlar'ın (Guerilla Girls) bir 
işinde "Kadınlann müzeye girebilmeleri için illa ki çıplak mı ol
maları gerekir?" sorusu dikkat çeker, aynı grubun bir diğer 
işinde 17,7 milyon dolarlık tek bir Jasper Johns resminin sa
nat tarihinin her döneminden seksen yedi kadın sanatçının 
seksen yedi yapıtının toplamına eşdeğer pahada olduğunu öğ
reniriz, yine bir diğer işte ise, kadın sanatçı olmanın 'avantaj
ları' yazılıdır: Her zaman ikinci planda kalacağının bilinciyle ça
lışmak!.. Bir grup Amerikalı kadın sanatçının sanat dünyası
nın alışılagelmiş kalıplarını yıkmak adına l 985'te bir araya ge
lerek oluşturduğu Gerilla Kızlar, kuramla pratiğin iç içe geçti
ği bir alanda sürdürdükleri eylemleriyle, sanat tarihinde cinsi
yet ayrımcı yaklaşımların kurduğu sahneleri görünür kılmak 
için ant içmiş, bu sahnelerin yıkılmasında feminizmi aktif bir 
araç olarak kullanmışlardır. Örneklediğimiz bu birkaç yapıtta 
da ortaya konduğu gibi Gerilla Kızlar, tarihinden piyasasına, 
sanatın tüm temsil alanlarıyla ilgili bir eylemi sürdürür. Bu 
eylemin temel noktası, erkek egemen kültürün yarattığı top
lumsal düzen içinde sanatın ideolojik bir temsil alanı olarak 
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ele alınması ve sanat alanındaki ayrımcılığın tarihin ta derin
liklerinden günümüze uzanan süreçte görünür kılınmasıdır. 

Gerilla Kızlar'ın sorusunu bugün yanıtlayacak olursak; "Ka
dınlann müzeye girebilmeleri için illa ki çıplak mı olmalan gere
kir?" sorusuna, sanırım artık "hayır" yanıtını verebiliriz. Ama 
bu hayır yanıtını verebilmek, kadın sanatçıların ve kuramcıla
rın sürdürdüğü uzun mücadelenin kazanımlarıyla elde edil
miş ve Kate Millett'in 1969'da yazdığı bir makalede söyledi
ği gibi, feminizmin önemli bir toplumsal devrim olduğunu 
ortaya koymuştur.1 Evet, artık kadınların müzeye girebilme
leri için illa ki çıplak olmaları gerekmemektedir; Gerilla Kız
lar'ın afişinde okuduğumuz gibi, Metropolitan Müzesi'ndeki 
kadınların yüzde doksanı hala çıplaktır ama artık her biri, er
kek egemen bir tarih yazımının/sunumunun göstergeleri hali
ne gelmiştir. Bakışını geçmişe yönelten feminist eleştirinin or
taya koyduğu gibi, kadınların çıplaklığı değil, kralın çıplaklı
ğıdır artık söz konusu olan. Feminist eleştiri, kadın bedeninin 
seyirlik bir nesne haline getirilişini dünyanın en doğal duru
muymuş gibi sunan bir tarihin cinsiyet ayrımcı bakışını orta
ya koymayı amaçlamış ve bunu başarmıştır. 2 

Bu kitapta yer alan makaleler, Gerilla Kızlar'ın 1980'lerin 
sonunda başlattığı eylemlerinin öncesi ve sonrasında yazıl-

- Do women have to be naked to 

- gel into the Met. Museum? 

� · �� less. thcıft • of •. the 1• in the M� 
' ıı:�z:_�:���----.ı.ı:·•· - ' -, GuattW.AhlS, ";;,�;;z:y�t-t��:� 

GUERILLA GIRLS, "Kadınların Metropolitan Müzesi'ne Girebilmek İçin Çıplak mı 
Olmaları Gerekir?", 1 989, afiş. 
Bağımsız bir feminist sanatçı inisiyatifi olan Guerilla Girls, sanat kurumlarının cinsiyet 

ayrımcılığını gözler önüne seren yapıtlarıyla tanınmıştır. Kendi kimliklerini gizli 

tutarak, sanat tarihinden seçtikleri kadın sanatçıların isimlerini üstlenen topluluk 
üyeleri, kamusal alanda sürdürdükleri eylemlerde goril maskeleri kullanmaktadır. 
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THE ADVANTAGES 
OFBEING 

A WOMAN ARTiST: 
................... ,,_,_., _., . 
.................... hfı_ . 
........ .. __,. . ..._ .... mworWlll ,_.,. fıw·1-ftltt. 
llMwlnt , _ _, ..ıpt pldt vp ıdW you'n .ıtJıty . 
..., _ _... ..., ......... .... offllft YG41 lllÔ• ft wfQfie hıliefedt.ıııitılM. 
ilet lııelıte stadı kt • .._... tffdtlat pesltlM. 
s..ı..t ,_ ..... ... .. .. .... wwlıı ef ...... . 
llnlııt tlte .,,. twıııllt,. dıotse ....... _r - -� 
............. cW. .. hse ... dpn.,. .... .. .... ,.., s.&ts. 
... ., ... ...,.. ._ t. w.tı ıdW ,..r _..*""',_,..._,_..et': . 
..... �la rnlNlf Hn1eııs of 9'f Mstoty . 
.... ........ .. .....,. .... .......... 111e111 .. ..... �.,..ıus. 
C.'lffill Y- (lllcttıh \lı the 9't nııııını- .._... a 9...ılltı sult. 

p1ro�0J.l6�!::;1��-;:��tdi1�GuERRILLA Gıııs(c.'N�c•rN<r of m• ARI woı<u:ı 

GUERILLA GIRLS, "Kadın Sanatçı Olmanın Avantaj ları," 1 987, afiş. 

WHEN RACISM & SEXISM ARE 
NO LONGER FASHIONABLE, 

WHAT Wlll YOUR ART 
COLLECTION BE WORTH? 

The orl morket won'I bestow mıı9<ı-buck prkes on ıhe work 
ofa lew whiıe male> forewır. For ıh<ı \7.7miflion you jusl •peni 
on o singfe Jasper fohrı• pointing, yo11 courd hove boughı at 
l.ost one work by alf af lhese women ond ortlsts of colon 

GUERILLA GIRLS, İsimsiz, 1 987, afiş. 
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mıştır. Dolayısıyla feminist sanatsal pratiğe ve kurama yön 
veren düşüncelerin tohumunu atan metinlerle bu tohumların 
nasıl sonuçlar vermekte olduğunu irdeleyen metinler bir ara
ya getirilmiştir. Bunların arasında Unda Nochlin'in "Neden 
Hiç Büyük Kadın Sanatçı Yok?" başlıklı makalesi, o tarihe ka
dar erkek egemen bir akademik disiplin olarak şekillenen sa
nat tarihinin yalnızca kadınları değil, her 'öteki'ni dışlama bi
çimlerini/süreçlerini/yöntemlerini irdeleme önerisiyle çığır 
açıcı bir öneme sahiptir. "Büyük sanatçı" ve deha kavramla
rını sorgulayan, dışlamanın ve dışlanmanın kültürel altyapı
sını araştıran, yerleşik yapıların 'doğal kabul' haline geliş sü
reçlerini irdeleyen ve akademik dünyada/akademisyenin tav
rında radikal bir eşitlikçi dönüşüm talebini dile getiren No
chlin'in bu makalesinin yazılmasından otuz dokuz yıl sonra 
da olsa Türkçede yayımlanabilmesi, özellikle kadın sanatçılar 
açısından sevindirici bir gelişme olarak nitelendirilebilir. No
chlin'in makalesiyle birlikte Thalia Gouma-Peterson ve Patri
cia Mathews'un 1970'lerden bu yana sanat tarihinde feminist 
bir eleştir! dalgasının kapsamlı haritasını çıkaran "Sanat Ta
rihinin Feminist Eleştirisi" ile Nanette Salomon'un sanat-ta
rihsel kanonun oluşumundaki ölçütleri irdeleyen "Sanat-Ta
rihi Kanonu: Dışlama Günahları" başlıklı makaleleri de sanat 
tarihi disiplininin temellerinin, feminist bir bakış açısıyla na
sıl değişime uğratılabileceğine yönelik ipuçlarıyla dikkat çe
ken metinlerdir. Tüm bu metinlerde işaret edildiği gibi femi
nist eleştirinin 'mesele'si -yalnızca- tarihin görmezlikten gel
diği kadın sanatçıları yeniden keşfetmek ve onları erkek ege
men sanat tarihi kanonuna eklemlemek değildir. Salomon'un 
dediği gibi, 'kadınlara yer açmak' elbette önemlidir; ama esas 
mesele, "normal" sayılan seçkileri şüpheli hale getirecek ye
ni stratejiler belirlemek ve yeni görsel okuma önerileri geti
rebilmektir. Griselda Pollock'un "Modernlik ve Kadınlığın 
Mekanları" makalesi, geleneksel modellerin tekrarına/tuzağı-
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na düşmeden, "sanat eserlerini [kadınlar açısından) anlamlı 
olacak şekilde kavrayıp değişime uğratacak"3 bir eleştirel yak
laşım arayışını ortaya koyan bir çalışma olması açısından dik
kat çekici bir örnektir. 

Tarihe bakışın şekillendirdiği bir eleştiri kadar, günümü
ze ve güncel üretimin dinamiklerine odaklanan bir eleştirel 
birikim de feminist sanat tarihinin dinamik yapısını belirle
yen etkenler arasındadır. Judith Barry ve Sandy Flitterman
Lewis'in kaleme aldıkları "Metin Stratejileri: Sanat Üretiminin 
Politikası", Mary Kelly'nin "İmgeleri Arzulamak/Arzuyu İm
gelemek" ya da Amelia Jones'un "Beden Sanatı: Özneyi Sah
nelemek" gibi makaleleri, 1960'lardan günümüze izlediğimiz 
pratiklerden süzülen, kadınların sanatını, kadınlar açısından, 
kadınlara özgü ruhsal/bedensel/toplumsal sorunsallar bağla
mında çözümleme çabasının ürünleridir. Laura Mulvey'nin 
"Görsel Haz ve Anlatı Sineması" makalesinde okuduğumuz 
gibi görsel olanın nesnesi ya da öznesi olmanın ne anlama 
geldiğini ve hangi ruhsal dinamikler bağlamında şekillendi
ğini saptamak çabası, feminist sanat tarihi için bir kadın sa
natçılar kanonu oluşturmaktan çok daha öncelikli ve anlamlı 
görünmektedir. Çeşitli dönemlere, çeşitli üretim biçimlerine 
odaklanan tüm bu çalışmaların ortak noktası cinsiyet odaklı 
ayrımcı bakışları görünür kılmanın ötesinde, sorgulayıcı bir 
eleştirel tavrı yöntem olarak önermeleridir. 

Yakın geçmişe kadar müze koleksiyonlarına ve sanat tari
hi kitaplarına baktığımızda, tarih boyunca hemen hiç kadın 
sanatçının yaşamamış olduğu, yaşamışsa da herhangi önem
li bir sanatsal katkıda bulunmadığı kanısına varabilirdik. Bu
gün, yani otuz-kırk yıla yayılan bir feminist eleştirel birikim 
sonucunda yaşamamış sayılanların izini sürebiliyor, ama da
ha da önemlisi, neden yaşamamış sayıldıkları üzerine düşü
nüyoruz. Nochlin, feminist eleştirinin temel metni haline ge
len makalesini "Neden hiç büyük kadın sanatçı yok?" gibi 'tu-
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zak' bir soru etrafında örerken, yeni sorular sormanın, yanıt
lar kadar önemli olduğunun ipucunu vermişti. Feminist eleş
tiri, bu kitaptaki metinlerde de okuduğumuz gibi, sorulan ve 
yanıtlan kendi içinde tartışarak belli bir kuramsal yaklaşımın 
şekillenmesine katkıda bulunmuştur. Bu yaklaşım, kadınlann 
ve erkeklerin ürettiği sanat yapıdan, kurduğu sanat ortamlan, 
tarihselleştirdiği üretim kesitleri üzerinden, kadınlarla erkek
ler arasındaki ayrımların nedenlerini sorgular. Kadınlığın ev
rensel bir kategori olup olmadığını, kadınlara özgü bir estetik
ten söz edilip edilemeyeceğini irdeler. Kadınlık deneyiminin 
sanatsal dışavurumlannda yalnızca doğanın değil, toplumun 
izlerini arar. Sanat yapıtlannda açığa vurulan tarihsel/kültü
rel kurgularla ve bunlann neden/sonuçlanyla ilgilenir. Kadın
lann ve kadınlığın mekanlannı araştınr; somut ve soyut sınır
lann yarattığl kültürel ve psikolojik algıların yaratım sürecin
deki etkilerine bakar. Bu yaklaşım, hiç kuşkusuz politiktir ve 
bakış açılanmızda bir dönüşümü talep eder. 

Feminist el�ştiri sonrasında sanat tarihindeki değişimi 
görmek için geleneksel sanat tarihi kitaplannın yeni baskı
larına, kitabevi raflarında duran monografik çalışmalara ve 
kataloglara, müze koleksiyonlarına ya da bugün gerçekleşti
rilmekte olan sergi listelerine bakmamız yeterli. Kadınların 
sanat etkinliği adına, en azından umutlanabiliriz. Otuz-kırk 
yıl önce, bu kadarını bile hayal etmek olanaksızmış. 

Notlar 

Kate Millet, "Postscript", 1969: Art and Feminism içinde; (ed.) Hclena Reckiu 
(Londra: Phaidon, 2001). 

2 Durum böyle olmasına rağmen, Gerilla Kızlar'ın 2004 yılında yaptık\an "Her
hangi bir değişim oldu mu?" başlıklı araştırmada, durumun daha kötü oldu
ğu ortaya konmuştur. Bkz. The Guerilla Girls Art Museum Activity Book, (New 
York: Printed Matter, ine., 2004). 

3 Salomon, bu kitapta, s. 171. 
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SUNUŞ 
Sanat Tarihinin Feminist Eleştirisi* 

THALIA GOUMA-PETERSON ve PATR ICIA MATHEWS 

Feminist perspektife dayalı sanat eleştirisi ve sanat tarihi, 
geçtiğimiz on beş yıllık dönemde ortaya çıkan yeni olgular. 
Bu alanların kısa geçmişindeki ilk kuşak, "kadın olma hali
ni ve deneyimini" vurgularken,1 1970'li yılların sonlarında
ki ikinci kuşak, diğer disiplinlerdeki feminist eleştiriden et
kilendi; sanat üretimini, sanata değer biçerken kullanılan öl
çütleri ve sanatçının rolünü sorgulayarak, hem sanata hem 
de kültüre yönelik daha karmaşık bir eleştirinin doğmasını 
sağladı. Bu metinde önce feminist sanatın ve feminist sanat 
tarihinin ana hatlarını çizmeye çalışacağız; daha sonra iki 
alanda da karşılıklı ilişki içinde olan konulan, sonuç ve son
söz bölümlerinde ise feminist sanat eleştirisi ve feminist sa
nat tarihi metodolojilerini ele alacağız. 

* Tlıe Art Bulletin içinde, 69. cilt, 3. sayı (Eylül 1987), s. 326-357. © College Art 
Association. Resimaltı metinleri Ahu Antmen'e aittir - e.n. 
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Sanatta ve Sanat Tarihinde Feminizmin Doğuşu 

Sanat Tarihi: Kadınlar, Tarih ve Büyüklük Kavramı 

Sanat tarihinin feminist bakış açısıyla sorgulanması 197l'de 
Linda Nochlin'in "Neden Hiç Büyük Kadın Sanatçı Yok?" 
başlıklı makalesiyle başlar. Nochlin bu soruyu yanıtlarken 
şunu vurgular: 

Sanat, üstün güçlerle donanmış bir bireyin kendinden ön
ceki sanatçılardan ve daha belirsiz, daha yüzeysel biçimde 
de "toplumsal koşullar"dan "etkilenerek" ortaya koyduğu 
özgür ve özerk bir etkinlik değildir. . . .  sanat yapmanın ko
şulları belli bir toplumsal çevrede gelişir, bu toplumsal ya
pının ayrılmaz parçasıdır ve ister sanat akademileri, ister 
himaye sistemleri, ister ölümsüz yaratıcı, üstün sanatçı-in
san ya da toplumdışı ilan edilen yalnız yaratıcı efsaneleri ol
sun, özgül ve tanımlanabilir toplumsal kurumların dolayı
mından geçer ve belirlenir. 2 

Nochlin'in bu ilk analizinin taşıdığı radikal potansiyelle
ri ortaya çıkarabilmek için, sanat tarihinde göz ardı edilmiş 
kadın sanatçıların gün yüzüne çıkarılması gerekiyordu. Ele
anor Tufts ( 1974) , Hugo Munsterberg ( 1975) ve Karen Pe
terson ile J. J. Wilson (1976) tarafından hazırlanan bir dizi 
biyografi ve incelemenin asıl amacı da buydu.3 

Nochlin ve Ann Sutherland Harris, 1976'da Los Angeles'ta 
düzenledikleri çığır açıcı serginin kataloğu Women Artists 
1550-1950 başlıklı eseri yayınlarlar; sergi daha sonra Aus
tin, Pittsburgh ve Brooklyn'de yinelenir ve kadın sanatçı
ların başarılarına dikkat çeker.4 Kataloğun önsözünde Har
ris ile Nochlin şunları söylerler: "Bu kataloğun ele aldığımız 
konu üzerindeki son söz olduğuna ikimiz de inanmıyoruz. 
Tam aksine, ikimiz de bu serginin etkisiyle yazılacağını um
duğumuz pek çok makaleyi, monografiyi ve eleştirel yanıtı 
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okumayı heyecanla bekliyoruz. "5 Yazarların bu arzusu tam 
olarak gerçekleşmez; çünkü kadın sanatçılar üzerine yazıl
mış monografi sayısı hala çok az ve bunların çoğu 19. yüz
yıl sanlan ile 20. yüzyıl başlarında yaşayan kadın sanatçıla
rı konu alıyor.6 

Kadın sanatçıların eserlerinin ve hayatlarının belgelenme
sine, l 970'lerde ve l 980'lerde esas olarak araştırmalar yo
luyla devam edildi: Elsa Honig Fine'ın (1978), josephine 
Withers'ın (1979) ve Wendy Slatkin'in (1985) eserleri, bu
gün bile kadının varlığını çok yüzeysel biçimde kabullenen 
standart sanat tarihi araştırmalarının tamamlayıcıları ola
rak yazılmıştır. Ayrıca kadın sanatçıların hayadan ve eserle
ri, daha kapsamlı derlemelerde de belgelenir: Charlotte Stre
if er Rubenstein'ın American Women Artists (1982) ve Chris 
Petteys'in dev eseri Dictionary of Women Artists (1985) bun
lara örnektir.7 

Bu kitapların çoğu bir ölçüde söze dökülmemiş, yine de 
apaçık bir niyeti paylaşır: erkekler kadar "büyük" olamadı
larsa da, kadınların da başarılı olduklarını kanıtlamak ve ka
dın sanatçıları geleneksel olarak benimsenmiş tarihsel çer
çeveye yerleştirmek. Bu metnin daha sonraki bölümlerin
de belirteceğimiz gibi böyle bir yaklaşımın kesinlikle ken
di kendini yenilgiye uğratacağına inanıyoruz; çünkü kadın
lan, geçerliliğini sorgulamaksızın daha önceden oluşturul
muş yapılara hapsediyor. Bunun da ötesinde, aynı kadın sa
natçılar defalarca tartışıldığından, feminist sanat tarihi, be
yaz kadın sanatçıları (ve esas olarak ressamları) kapsayan 
kendi kanonunu yaratma yönünde tehlikeli biçimde ilerli
yor; sonunda erkek muadillerininki kadar sınırlayıcı ve dış
layıcı bir kanon doğabilir. 

"Büyüklük" üzerindeki tartışma birinci kuşak feminist ya
zarların gündeme getirdikleri konuların doğasını yansıtır. 
Nochlin, sanatsal başarının belirlenmesinde kurumsal et-
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kenlerin birincil rol oynadığını vurgulayarak, üstün yetenek 
ya da deha denilen gizemli, kutsal, tarifi imkansız nitelikle 
donanmış büyük sanatçı mitine meydan okur. Ancak Noch
lin, daha sonra Norma Broude'un işaret ettiği gibi, erkekler 
tarafından tanımlanmış büyüklük ve sanatsal başarı kavram
larının geçerliliğini sorgulamaz.8 

Sanatçıların erişmek istedikleri büyüklük, kolayca vaz
geçilemeyecek kadar kökleşmiş bir kavramdır. Nochlin'in 
iddiasına yönelik tepkiler hiç gecikmez. En aşırı tepki ise 
Cindy Nemser'in cevabıdır (1975); Nemser farkında olma
dan, ataerkil modelin kadınların ürettiği sanata değer biçil
mesi için uygun olduğunu onaylar. Deha kavramına atfetti
ği destansı anlam ve "kadınlar da başanr"9 iddiası, kadınla
rı erkeklerle ve birbirleriyle karşı karşıya getirir. Oysa o sı
ralarda pek çok feminist bu konumu aşmaya çalışmaktadır. 
Daha da önemlisi Nemser, kadınların neden baskı altına alı
nıp dışlandığını araştırma ve o koşulları, kurumları ve ideo
lojileri değiştirme ihtiyacını göz ardı eder - aşağıda ele ala
cağımız bazı feminist eleştirmenler için temel önem taşıyan 
amaçlardır bunlar. Carol Duncan'ın, Nemser'in kitabı üzeri
ne yazdığı metinde belirttiği gibi, sanatın ve büyüklüğün ev
rensel olgular olduğunda ısrar eden Nemser, kadınların sa
natının "tipik olarak kadınlara özgü bir bilincin ve deneyi
min ürünü" olması ihtimaline yer vermez. 10 

Germaine Greer, kadın sanatçılar hakkında bugüne ka
dar yapılmış en kapsamlı araştırma olan The Obstacle Ra
ce'te büyüklük kuralını heyecanla yeniden onaylar: "yara
lanmış egolardan, sakatlanmış iradelerden, ulaşılamaz hale 
getirilmiş libidolardan ve nevrotik kanallara akıtılmış ener
jilerden büyük sanatçılar çıkaramazsmız. " 1 1  Broude ve U
sa Tickner bu yaklaşımından ötürü Greer'i topa tutarlar.12 
Broude, Greer'in "geçmişteki kadın sanatçıların eserleri
ni erkek sanatının değerlerine ve başarılarına göre değer-
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lendirdiğini, böylece sanatsal 'büyüklük' için benimsenmiş 
ataerkil tanımlamayı sorgulamadan kabullendiğini" belir
tir. Sonuç olarak Greer'in tavrı Nemser'inkinden çok farklı 
değildir. Broude bu tavrı "kadın hareketinin etkisinin" "sa
natta uygulanan eleştiri standartlarının zayıflamasına kat
kıda bulunup bulunmadığını" soran Hilton Kramer'in tav
rıyla da karşılaştırır.13 Broude ve günümüzdeki feminist sa
nat tarihçilerinin büyük bölümü için sorun, değiştirilemez, 
biçimsiz "büyüklük standartları" değil, "bu standartların 
dayanağını oluşturan değerlerdir" ; yani "erkek kültürü
nün kısmi değerleri ve standartları" . Broude, sanat eserleri
ni "iyi" ya da "kötü" olarak değerlendirmeye yarayan teme
lin yeniden gözden geçirilmesi çağrısında bulunur. " [Eleş
tirmenler] hangi değerleri esas alıyorlar? Bu değerlerin kö
kenleri nerede? Kimlerin hayat deneyimlerini temsil edi
yorlar? Son olarak, bu hayat deneyimleri ve değerler, sanatı 
üreten yegane kaynaklar mıdır?" 

Nochlin'in ilk makalesinin yayınlanmasından on yıl son
ra, Britanyalı iki sanat tarihçisi Rozsika Parker ve Griselda 
Pollock, Old Mistresses: Women, Art and Ideology adlı eser
lerinde sanat eserlerine değer biçmeyi amaçlayan eleştiriyi 
tümüyle reddederek daha önceki araştırmalardan köklü bi
çimde farklı bir yola yönelirler. Geleneksel tarihsel çerçeve
yi belirleyen varsayımları sorgulamak için sanat, sanat üre
timi ve sanatsal ideoloji bağlamlarında kadının tarihsel ve 
ideolojik konumunun analizine girişirler.14 Böylece Noch
lin'in makalesindeki en önemli meselelerden birine de de
ğinmiş olurlar: "Önemli soruların sorulma şeklinin sizi bu 
dünyanın düzeni hakkında nasıl koşullandırdığı, hatta ya
nılgıya düşürdüğü" meselesi.15 Pollock ve Parker, "sanat ta
rihinin araştırılma ve değerlendirilme tarzının, tarafsız, 'nes
nel' ve bilimsel değil, ideolojik bir pratik" olduğunu vurgu
larlar. "Kadının sanatsal ve sosyal yapılarla ilişkisinin erkek 
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sanatçınınkinden farklı olageldiğini" kabul ederler ve amaç
lan "kadınların pratiğini analiz ederek bu özel konumun ko
şullarına nasıl meydan okuduklarını keşfetmektir" .16 

Parker ve Pollock yeni sorular da sorarlar: Neden sanat 
tarihinin bu kadar büyük bir bölümünü yok saymak, pek 
çok sanatçıyı dışlamak, sırf sanatçıları kadın olduğu için bu 
kadar çok sayıda sanat eserini karalamak gerekti? Bu du
rum, sanat tarihinin ideolojileri ve yapıları hakkında ne gi
bi gerçeklere işaret eder? Sanat tarihinin neyin sanat olup 
neyin olmadığını nasıl belirlediği, sanatçı statüsüne kimi la
yık gördüğü ve bu statünün ne ifade ettiği hakkında ne gi
bi ipuçları sağlar? 

Yazarların ifadesiyle yazdıkları kitap, "kadın sanatçıların 
tarihi değil, kadınlar, sanat ve ideoloji arasındaki ilişkilerin 
analizidir" . 17 

Old Mistresses, feminist sanat araştırmaları için yapısö
kümcü bir yaklaşımı savunması ve kullanması bakımından, 
kadın sanatçıların hayatlarını ve eserlerini bilinçli bir ide
olojik yönteme başvurmaksızın gün yüzüne çıkarmaya ça
lışan diğer tüm araştırmalardan farklıdır.18 Pollock ve Par
ker, toplumsal cinsiyetin inşası ve psikanaliz kuramı gibi ye
ni yaklaşımları kullanarak, kadın sanatçı imgesini ve kadın 
bedeni karşısında erkeğin kapıldığı büyülenmenin doğasını 
"yapısöküme uğratırlar". 19 

Nochlin'in ilk makalesi ile Pollock ve Parker'm kitabı ara
sında geçen on yıl boyunca çeşitli sanat tarihçileri önem
li revizyon çalışmaları yaparlar; bunları aşağıda ele alacağız. 

Birinci Kuşak Sanatı ve Sanat Eleştirisi 

Sanat tarihi alanında biraz önce ele aldığımız çalışmaların 
büyük bölümü daha önceki kadın sanatçı ve eleştirmenlerin 
çalışmalarına bağlı olduğu için, sanatta ve sanat eleştirisinde 

18 



feminist hareketin geçmişi hakkında kısa bir açıklama yarar
lı olabilir. Birinci kuşak kadın sanatçılar, kadın sanatı ürün
lerinin niteliklerine, değerlendirilmesine ve statüsüne iliş
kin konularla ilgilenirler ve feminist sanat eleştirisinin geli
şiminde öncü rolü oynarlar.20 

Sanatta feminist hareket l 960'lı yılların sonlarında, birkaç 
yıl öncesindeki genel feminist hareketin ve siyasi aktivizmin 
etkisiyle başlar.21 En başından itibaren, ABD'nin batısında
ki sanatçılarla doğusundaki sanatçıların öne çıkardığı konu
lar farklı olmuştur. New York sanatçıları kurumsal cinsiyet 
ayrımcılığını eleştirerek ekonomik eşitliği ve sergilerde eşit 
temsili hedeflerler; Batı'daki sanatçılar ise estetiğe ve kadın 
bilincine ağırlık verirler. 

llk kadın sanat örgütü olan Kadın Sanatçılar Devrimde 
(Women Artists in Revolution: W AR), 1 969'da New York'ta, 
siyasi açıdan radikal olan ama kadın sorunlarıyla ilgilenme
yen Sanat Emekçileri Koalisyonu'nun (Art Workers Coaliti
on) parçası olarak kurulur. Bir sonraki yıl Lucy Lippard, ka
dın sanatçıların galeri ve müze sergilerinden neredeyse ta
mamen dışlanmalarını protesto etmek için Kadın Sanatçı
lar Geçici Komitesi'ni (Ad Hoc Committee of W omen Ar
tists) kurar. Whitney Amerikan Sanatı Müzesi'nin yıllık 
sergisinde temsil edilen kadın sanatçı sayısını protesto et
meleri "Whitney'nin bilincini yükseltir", böylece kadın sa
natçıların oranı her zaman yüzde beş ile on arasında deği
şirken, 1970'te düzenlenen sergideki eserlerin yüzde yir
mi ikisi kadın sanatçılara ait olur. Ancak, devam eden femi
nist etkinliklere karşın bu oran bugün de aşağı yukarı aynı
dır. 197l'de Sanatta Kadınlar (Women in the Arts) adlı ör
güt kurulur ve iki yıl sonra yüz dokuz çağdaş kadın sanat
çının eserlerini içeren büyük bir sergi düzenler. New York 
Kültür Merkezi'nde düzenlenen sergi "Kadınlar Kadınları 
Seçiyor" başlığını taşır. Bu, Harris ve Nochlin'in Kadın Sa-
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natçılar 1550-1950 başlıklı sergilerine dek varan çok sayı
da benzer serginin ilkidir. Aynı sıralarda, 1972'de (ve sonra 
1984'te) feminist sanatçılar, eserleri sergilenen kadın sanat
çı sayısının azlığını protesto etmek amacıyla New York Mo
dern Sanat Müzesi'ni işgal ederler. 

Bu arada, kadınların sanat üretiminin ve kadın sanatçı
ların işlerine ilginin çoğalmasının doğurduğu ihtiyaçları 
karşılamak amacıyla başka örgütler kurulur. New York'ta , 
1 9 7 l 'de Women's Interart Center açılır; ayrıca kadınlar 
A.I.R (1972) ve Soho 20 ( 1973) gibi halen etkinliklerini sür
düren kooperatif galeriler kurarlar. Chicago'da, 1973'te Ar
temisia ve Arc adlı galeriler açılır. Faith Ringgold ve kızı Mi
chele Wallace, kadın sanatçıların siyah sanatçıların sergile
rinden dışlanmalarını protesto etmek üzere Siyah Sanatı
nı Özgürleştirmek için Kadın Öğrenciler ve Sanatçılar (Wo
men Students and Artists for Black Art Liberation) adında 
bir örgüt kurarlar; 197l'de ise siyah kadın sanatçılar Where 
We At adıyla kendi örgütlerini kurarlar. 

Batı yakasında judy Chicago, 1970'te Fresno State Col
lege'da ilk feminist sanat programını düzenler. Bir sonra
ki yıl Miriam Schapiro'yla birlikte California Sanat Enstitü
sü'ndeki Feminist Sanat Programı'nda çalışır.22 Bunun so
nucunda ünlü "Kadın Evi" sergisi gerçekleştirilir; bu sergi
de grubun üyeleri, bir eve bütünüyle yerleşerek yeni oluş
turdukları feminist bilinç doğrultusunda kadınların haya
tı için hayal ettikleri genel tabloyu canlandırırlar - yani ka
dın imgelerinin Gesamtkunstwerk'ini. Bu imgeler öfke, iro
ni veya mizah gibi çok çeşitli duyguları yansıtır.23 Bu işbir
liği kısa sürede iki ayrı atölye çalışmasına dönüşür: bunlar
dan biri, feminist performans sanatında ve türün genelin
de etkisi hala hissedilen Chicago performans grubu, diğe
ri Schapiro'nun feminist sanat ve diğer sanat dallarında et
kili olan günce sınıfıdır.24 Schapiro, 1975'te New York'a dö-
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ner ve 1 979'da, Nancy Azara ve diğerleriyle birlikte varlığı
nı bugün de sürdüren Feminist Sanat Enstitüsü'nü kurar. 
Kar amacı gütmeyen bir galeri ve sanat merkezi olan Kadın 
Mekanı (Womanspace) , ve sergi mekanları, atölyeleri ve ça
lışma programlarıyla Los Angeles Kadınlar Binası (Los An
geles Women's Building) 1 973'te açılır; bu iki merkezin açı
lışı, California'da feminist sanat patlamasının baş gösterme
sinde önemli yer tutar.25 1972'de, sanatın tüm alanlarındaki 
kadınlan bir araya getirmek ve bir forum oluşturmak üzere, 
ülkenin çeşitli bölgelerindeki şubeleriyle birlikte Kadın Sa
nat Komitesi (Women's Caucus for Art) kurulur. Örgütün 
başlangıçtaki amacı College Art Association, akademi ve sa
nat dünyasındaki dengesizlikleri düzeltmektir. Kadın Sanat 
Komitesi'nin düzenlediği konferanslarda kadın ve sanat ko
nusundaki önemli sorunların tartışılmasına devam ediliyor. 

Bu yeni etkinlikler hemen kendi yayınlarım da beraberin
de getirir, ama çoğu kısa ömürlü olur.26 Örneğin, editörlü
ğünü Ruth Iskin'in yaptığı, yayın hayatına l 973'te başlayıp 
sadece üç sayı çıkan Womanspace ]oumal, sanata ilişkin ilk 
önemli feminist tezlere yer verir. Doğu yakasında kurulan, 
Cindy ve Chuck Nemser tarafından yönetilen Feminist Art 
]oumal daha uzun ömürlü olur, 1972'de Women and Art'ın 
eski kadrosu tarafından kurulur ve çağdaş sanat eleştirisine 
feminist bir perspektif kazandırır.27 Hayatta olan sanatçılarla 
(çoğunu Nemser'in yaptığı) söyleşiler ve esas olarak eleştirel 
değil biyografik bakışla hazırlanan tarihi kişiliklerin portre
leri, bilginin çok yetersiz olduğu bir alanda değerli başvuru 
kaynakları olur. Yine de bazı makalelerde eleştirel değerlen
dirmeler de yapılır; örneğin, "zanaata" karşı "sanat" sorunu 
ve kadın duyarlılığına ilişkin tartışma gibi.28 1 977'de, Femi
nist Art]oumal aniden yayınını durdurur. 

Feminist sanat alanındaki ilk dergiler arasında önemli bir 
yeri olan bu derginin başlangıcından sonuna kadar yayın ha-
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yatını derinlemesine inceleyen Christine Rom, derginin ba
şarısızlığının tek nedeninin maddi sıkıntılar olmadığını dü
şünür. 29 Bu konuda şunları söyler: "Başından beri var olan 
bariz çelişkiler ve kafa karışıklıkları, sonunda yayının deva
mını da tehlikeye soktu."  Örneğin, Feminist Art ]oumal al
ternatif bir yayın olarak okurlarının beklentilerini tam ola
rak karşılayamaz. "Radikal feminist görüşler göz ardı edilir" . 
Editörlüğü tümüyle Nemser ve eşinin üstlendiği 1974 yılın
dan sonra derginin genel havası keskinleşir; Nemser dergi
yi kendi görüşlerini yayma aracı olarak kullanmaya başlar. 
Sonunda, başkalarının yanı sıra Chicago, Schapiro ve Lip
pard'a sansür uygulanması, iddia edilenin aksine, derginin 
"her görüşten sanatçıya açık" olmadığını kanıtlar. Bununla 
birlikte dergi, kadın sanatı hareketinin şekillenmekte oldu
ğu yılları belgelemiş ve önemli konularda bir dizi ciddi ma
kale yayınlamıştır. 

1975 yılında, Women Artists Newsletter kurulur ( 1978'den 
beri Women Artists News adıyla yayınlanıyor) ; bu dergi hala, 
özellikle kadın sanatçıların düzenlediği etkinlik, konferans 
ve sergi haberlerinin yayınlanması için önemli bir araç işle
vi görüyor. 1977-1980 yılları arasında, Los Angeles Kadınlar 
Binası Chrysalis: A Magazine of Women's Culture adlı dergi
yi yayınlar. Bu başlık, feminizmin sonucu olarak gerçekleş
tiğine inanılan kadının kişisel ve kültürel değişimine gön
derme yapar. Bu dergi, feminizmle ilgili geniş bir kültürel 
sorunlar yelpazesini kapsar, ayrıca feminist sanat ve filmle
re ilişkin makalelere yer verir: Lippard'ın doğa/kültür ikili
ğinde ve kadınların sanat eserlerindeki kadın bedeni imge
lerinde gözlenen kadın-erkek farklılığı konusundaki yoru
mu;30 Gloria Orenstein'ın "Leonara Carrington'ın Yeni Çağ 
için Düşsel Sanatı" başlıklı makalesi (3. sayı) ; Ruth Iskin ve 
Arlene Raven'in "Dikiz Deliğinden: Sanatta Lezbiyen Duyar
lılığı" ( 4. sayı)) ;  Lippard'ın kadın sanatçıların kitapları için 
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yazdığı sunuş (3. sayı) gibi. Dergi ayrıca, Mary Beth Edelson, 
Betye Saar, judy Chicago, Suzanne Lacy ve Eleanor Antin gi
bi kadın sanatçıların kısa biyografilerini yayınlar. Yayın ku
rulu ve konuk editörler listesinde, feminist sanat çalışmala
rında yer almış hemen hemen herkesin adına rastlanır : Ar
lene Raven, Carol Duncan, Gloria Orenstein ve Linda Noch
lin gibi sanat tarihçilerinden, judy Chicago ve Sheila Levant 
de Bretteville gibi sanatçılara kadar pek çok kişi (onlar gibi 
pek çok isim sayılabilir) ,  aynca disiplinin dışındaki, Adrien
ne Rich ve Mary Daly gibi önemli feminist figürler de bu lis
tede yer alır. Nitelikli yazarların katkılarına karşın derginin 
yayın hayatını sürdürememesi cesaret kırıcıdır. Feminist sa
nat literatürüne daha sonra katılan ve bugün de etkinliğini 
sürdüren iki değerli yayın, 1979'da geçmişin ve bugünün ka
dın sanatçıları üzerine makalelerle yayın hayatına başlayan 
Helicon Nine, A]oumal of Women's Art and Letters ve Women 
and Performance'tır. 

Bugün yayınlanan en önemli dergilerden ikisi, çok fark
lı konulara odaklanan Heresies ve Woman's Art ]ournal'dır. 
Heresies, yayın hayatına on yıl önce başlar; Heresies Col
lective tarafından yayınlanan bu dergi, kendisini, "sanatın 
ve politikanın feminist bir perspektifle irdelenmesini görev 
edinmiş bir fikir dergisi" olarak tanımlar. Heresies Collecti
ve, inançlı feminist sanatçıları, yazarları, antropologları, sa
nat tarihçilerini, mimarları, film yapımcılarım, fotoğraf sa
natçılarını vs. bir araya getirir. Heresies'e benzer bir yöneli
mi olmasına karşın Chrysalis politikaya daha az ağırlık ve
rir ve Chrysalis'ten daha tutarlı olarak her sayısında özel bir 
konuya odaklanır. Ele alınan önemli konular arasında "Ka
dınlar ve Şiddet" (6. sayı) , "Lezbiyen Sanatı ve Lezbiyen Sa
natçılar" (3. sayı) , "Üçüncü Dünya Kadınları" (8. sayı) , "Ka
dınlar ve Mimari ( 1 1 .  sayı) , "Feminizm ve Ekoloji" (13 .  sa
yı) , "Kadınlar ve Müzik" (10 .  sayı) , "Film ve Video" (16.  sa-
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yı) ile, feminist sanat alanında, "Geleneksel Kadın Sanatla
rı: Estetik Politikası" ( 4. sayı) konularını sayabiliriz. Heresi
es dergisi, bol miktarda kaynak (sanatçıların ya da şairlerin 
yazıları) , analiz ve eleştiri de içerir.31 Bu dergi, politik, femi
nist, sınıfsal ve ırksal sorunlar için geliştirdiği uluslararası, 
radikal perspektiflerle, sanat dünyasında esas olarak beyaz, 
erkek-egemen sanat dergilerinin vazgeçilmez alternatifi ola
rak kalmayı başarır. Yıllar içinde sanata göre politikaya daha 
fazla ağırlık vermiştir. 

Elsa Honig Fine'ın Woman's Art ]ournal'ı yayın hayatına 
1980'de başlar ve tarihin tüm dönemlerinden kadın sanatçılar 
hakkında yayınladığı, değişik bakış açılarıyla yazılmış bilimsel 
makalelerle tanınır. Bu derginin Amerika' da yapılan kadın sa
natı tarihi araştırmaları için en önemli yayın organı olduğuna 
kuşku yoktur - özellikle daha geleneksel dergilerde bu konu
ya ne kadar sınırlı bir yer ayrıldığı dikkate alınırsa. 

Feminist sanat hareketleri ABD dışında da serpilip gelişir. 
Britanya'da feminist sanat hareketi 1970'lerin ilk yıllarında, 
yani ABD'deki ile hemen hemen aynı sıralarda doğar; doğu
şundan itibaren de, erkeklerle eşitlikten çok bir kadın izle
yici kitlesi oluşturmak gibi radikal feminist hedefler edinir. 
Marksist ideolojiye dayanan Britanya feministleri, hareketin 
başlangıcından itibaren politik açıdan faaldirler.32 Feminist 
dergi kolektifi Spare Rib 1972'de yayınlanmaya başlar, bu
gün de yayınına devam ediyor. Aynı yıl Kadın Sanatı Tarihi 
Kolektifi (Women's Art History Collective) kurulur. Block 
adlı dergi 1979'da kurulduğundan bu yana önemli feminist 
makaleler yayınlar; bilimsel dergi Art History ise bol miktar
da feminist araştırma yayınlamayı sürdürüyor. Britanya'daki 
feminist hareketin ilk evresinde Amerikan feminizmi, özel
likle Lucy Lippard'ın, Unda Nochlin'in çalışmaları ve Femi

nist Art]oumal etkili olur.33 
Almanya'da, lsveç'te ve Danimarka'da feminist etkinlikler 
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1970'lerin ilk yıllarında başlar, bu ülkelerde de durum Ame
rika'dakine çok benzer. ltalya'da feminist sanat hareketi bi
raz daha sonra ortaya çıkar ve şu anda parti politikası ekse
ninde kutuplaştığı ifade ediliyor. Lippard'ın 1975'te Güney 
Avustralya'yı ziyareti bu ülkede hareketin hızlanmasını sağ
lar.34 Susan Schwalb'ın Women Artists of the World'de belirt
tiği kadarıyla, Fransızlar örgütlenme açısından Amerikalıla
rın çok gerisindedirler. Lippard'a göre Fransa'da "feminist 
sanat, Fransız feminizminin daha evrensel psiko-politik teo
risinden ziyade, (otobiyografi, benlik imgeleri, performans, 
geleneksel sanatlar gibi) Amerika menşeli kültürel feminist 
kavramlarla tanımlanır" .35 

Ameıika'da sanat ve sanat tarihi alanlarında gelişen feminist 
hareket, eski kuşak kadın sanatçıların yeteneklerinin keşfe
dilmesini sağlar. Lee Krasner'e, soyut ekspresyonizmin öncü
sü sıfatı verilir. 1950 ile 1978 arasında yalnızca altı kişisel ser
gi açabilen Louise Bourgeois, 1978-1981 arasında yedi sergi 
açar; ayrıca 1982'de Modem Sanat Müzesi sanatçı için bir ret
rospektif sergi düzenler. 1960'lar boyunca göz ardı edilen Ali
ce Neel, ölümünden önce eleştirmenlerin beğenisini kazanır. 36 
Bu ve benzeri adımlara karşın, sözünü ettiğimiz sanatçıların 
hiçbiri erkek sanatçılar gibi derinlemesine incelenmez. Onla
rın sanan ve hayat öyküleri modem sanatın gelişim sürecine 
tam anlamıyla dahil edilmemiştir; üstelik bunun mümkün ya 
da arzulanan bir şey olduğu konusunda ciddi kuşkular besle
yen feminist tarihçiler ve eleştirmenler var. 

Miriam Schapiro, geriye dönüp feminist sanatın ilk evre
siyle ilişkisini düşündüğünde, kadın sanatçıların "coşkulu" 
halet-i ruhiyesini şöyle anlatıyor: 

Kadınlar arasındaki altın kadar değerli kız kardeşliği keş
fetmiştik, bu, benzersiz ve değerli bir keşifti. Bu bize, daha 
önce yalıtıldığımız için yoksun kaldığımız manevi desteği 
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LOUISE BOURGEOIS, Femme-Maison, ykş. 1 946-1947, kağıt üzerine mürekkep, 
23,2x9,2 cm, Robert Miller Gallery, New York. 
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sağladı. Bilinç yükseltme gruplarından ve siyasi mitingler

den enerji dolu bir sanat grubu olarak çıktık. .. Kadın kur

tuluşu hareketinin birinci dalga üyelerinin yazdığı rapor
lar. .. erkeklere entelektüel ve duygusal bağımlılıktan kur
tulmak için her kadının tüm gücünü toplaması gerektiği
ni vurguluyordu.37 

Sonuç olarak, ilk on yılında feminist sanatın biricik esin 
kaynağı öfke değildir; bu dönem boyunca feminist sanat, ye
ni bir cemaat duygusundan, yeni bir duyarlılığın anlatımına 
yönelik yeni bir sanat oluşturma girişimlerinden ve sanatın 
feminist bilinci geliştirebileceği, hatta yaratabileceği yönün
deki iyimser inançtan da esinlenir. 

Feminist sanat hareketinin ilk ytllarındaki heyecanlı etkin
liklerin sonucu olarak, sanatçılar ve eleştirmenler yeni ko
nulara el atarlar. 1970'lerin ilk yarısında etkinlik gösteren fe
minist sanatçılar, bugün kültürümüzün dokusundaki apaçık 
çatlaklar ve uyumsuzluklar olarak niteleyebileceğimiz du
rumları teşhir ederler; ama sordukları sorular hala yanıtlana
bilmiş değil. Onların ürettikleri işler aracılığıyla gerçekleştir
dikleri ilk ifşaatların en tipik olanları şunlar: Nancy Spero ve 
May Stevens ataerkil baskıyt teşhir eder; Sylvia Sleigh, Joan 
Semmel ve Hannah Wilke kadın bedeninin manipülasyonu
nu ve değersizleştirilmesini ifşa eder ve daha olumlu bir be
den duygusunun yaratılmasını hedeflerler; Miriam Schapiro, 
Joyce Kozloff ve Harmony Hammond, "güzel sanatlar" dan 
"zanaat"a doğru inen yanlış hiyerarşiyi bozmaya girişirler; 
Mary Beth Edelson, Büyük Tanrıça gibi kadın arketiplerini 
derinlemesine inceler; Judy Chicago ve feminist sanat tarih
çileri kadınların tarihini yeniden ele alırlar. 38 

Feminist sanat eleştirmenleri bunları ve daha başka so
runları tartışırlar. Sanat tarihçileri de çok kısa bir sürede 
benzer tartışmalara girerler. 
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Temalar 

Zanaata Karşı Sanat 

tık kuşak kadın sanatçılar ve kadın eleştirmenler, kadınların 
sergilerde ve galerilerde çok az temsil edildiğini fark ederler; 
daha da önemlisi, kadın deneyimi ana-akım sanat yapıların
da ne konu olur ne de muhatap alınır. Modernizmin sanatçı 
miti, kadın veya erkek her sanatçının sosyal yapıların dışında 
durduğunu ve bu nedenle evrensel deneyimini önyargıdan 
ve sınırlamalardan arınmış olarak ifade etmekte özgür oldu
ğunu varsayar.39 Ne var ki, Avrupa'da ve Amerika'da "evren
sel bakış" hemen her zaman beyaz, orta sınıf erkeğin algısına 
denk düşer. "Dışlama, güzel sanatların, güçlünün değerleri
ni ve inançlarını destekleyip diğerlerinin deneyimlerini bas
tırmak için kullandığı bir düzenektir. "40 

Kadın deneyimini içeren geleneksel kadın yaratıcılığı 
ürünlerinin büyük bölümü sanat eseri sayılmamış ve nite
liksel olarak "yüksek" ve "düşük" sanat ayrımına dayalı bir 
estetik hiyerarşisi oluşturularak söz konusu ürünler "za
naat" kategorisine havale edilmiştir. Broude'un Miriam Sc
hapiro hakkındaki makalesinde açıklığa kavuşturduğu gi
bi,41 yakın zamana kadar, "dekoratif sanat ve dekoratif saik
ler" erkek sanatçılar için "özgürleştirici birer katalizör işle
vi görür"ken, kadınların yarattığı geleneksel dekoratif sanat 
"kadın işi" olarak nitelenir. Zanaat da "düşük" sanat ola
rak kabul edilir, çünkü fayda boyutunu aşamaz. Miriam Sc
hapiro'nun "famaj"ı ve Faith Ringgold'un el yapımı "Kadı
nın Ailesi" figürleri ve daha yakın tarihli anlatı yorganları, 
kadınların "zanaat" ürünlerini "yüksek" sanat kategorisi
ne yerleştirerek sözünü ettiğimiz hiyerarşik ayrıma meydan 
okur.42 Patricia Mainardi'nin yorganlar hakkındaki araştır
ması43 ve Harmony Hammond ile Joyce Kozloffun işleri, 
dekoratif sanatı ve zanaatı kadın deneyiminin ifadesi için 
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JOYCE KOZLOFF, Dekore Edilmiş İç Mekan, 1 980- 1 9 8 1 ,  enstelasyon, 

Smithsonian lnstitution, Washington, D.C. 

1 970'1i yıllarda kadınlara özgü sanatın temellerini araştıran Joyce Kozloff, kadın 

üretimiyle özdeşleştirilen el sanatı, zanaat, dekorasyon gibi olgulardan yola çıkarak 

daha 'minör' görülen bu üretimleri güzel sanatlar mertebesine yükseltmenin çeşitli 

yollarını denedi. Kadınların ürettişi el sanatları ürünlerinde yüzyıllarca kullanılan 

motiflerin izini sürerek bunları çaşdaş sanata uyarlayan Kozloff, dönemin önde gelen 

akımlarından minimalizm ve kavramsal sanata karşıt bir tavır içinde, sanat ortamının 

'dekoratife yönelik kaygısının üzerine gitti. 
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MIRIAM SCHAPIRO, Bağlantı, 1 976, tuval üzerine akrilik ve kolaj, 183x 183 cm. 
Miriam Schapiro başta olmak üzere birçok kadın sanatçının buluntu kumaş parçaları 

ve akrilik boyayla gerçekleştirdikleri kolaj-resimler, dönemin feminist terminolojisi 

içinde 'famaj' olarak tanımlanıyordu. Famaj, kadınların, kendileriyle özdeşleştirilen 

malzeme ve teknikleri de kullanarak gerçekleştirdikleri, 'kadın kolajları'ydı. 

işe yarar sanatsal araçlar olarak yeniden canlandırır, siyasi 
ve bozguncu potansiyellerine dikkat çeker. Zanaatın düşük 
bir sanat formu olarak tanımlanmasının, kadının güçsüz 
konumunu sürdürme amacı taşıdığını iddia eden çok sayı
da makale de var. 44 

Joyce Kozloff, daha yakın bir dönemde, metro ve tren is
tasyonlarına yerleştirilecek enstelasyon siparişleri sayesin
de eserlerini kamusal alana taşımıştır. Bu tür işler, sanatı da
ha geniş kesimlere ulaştırma yönündeki feminist amacı ger-
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çekleştirir ve dekoratif sanata feminist bir hedef kazandı
nr.45 Miriam Schapiro da dekoratif motifler kullanmaya de
vam etmiştir; ancak şu anda bunları, yaratıcı kadın kişiliği
ne yönelik arayışlarında kullanıyor.46 Charlotte Robinson'ın, 
"güzel" sanatlarla uğraşan sanatçıları ve "zanaat"la uğraşan 
yorgan yapımcılarını bir araya getirmeyi hedefleyen yedi yıl
lık projesi, "estetik zevk için yaratılmış, görsel açıdan seçkin 
ürünlerle (güzel sanat) , pratik kullanım için üretilen ürün
ler (zanaat) arasındaki hiyerarşik ayrımı ortadan kaldırma" 
kaygısının bir diğer önemli tezahürüdür. Robinson'ın gru
bu ayrıca, "çağdaş kadınlarla annelerinin kuşakları arasın
da bağlantı kuran zincir"i keşfetmeye de çalışır.47 Lippard, 
serginin kataloğu The Artist and the Quilt için yazdığı metin
de, genellikle onaylanan şu iddiayı öne sürer: "Yorgan, ka
dınların hayatı, kadın kültürü için en önemli görsel meta
for haline geldi";  Lippard yorganın estetiğini, yalnızca ka
dınlara özgü olan bir hayat tarzıyla, kadın duyarlılığıyla ve 
"ilişki ağı" politikasıyla ilişkilendirir.48 Lippard, Marksist 
politik analizinde, yorganın tarihinin "üretici, alıcı ve nes
ne arasındaki, sanat dünyasının nadiren fark ettiği ilişkile
ri" şekillendirdiğine dikkat çeker; çünkü bu tarih, "hem sı
nıf hem de cinsiyet ayrımcılığının ve söz konusu sanat için 
verilen ekonomik destek düzeyinin ürünüdür" . Lippard, sı
nıfsal ve toplumsal cinsiyet temelindeki bu niteliksel ikili
ğin, faydaya yönelik nesnelerin gözden düşmesine neden ol
duğunu saptar. 

Zanaata yönelik bu ilgi, yorganların yanı sıra kadınların 
başka geleneksel ürünlerinin teşhir edildiği bir dizi sergiy
le sonuçlanır. Ayrıca, Şili'nin "arpilleras"ı* (kadınların poli-

* Arpilleras, Pinochet döneminde dışarıya mesaj gönderebilmek için siyasi ka
dın tutuklular tarafından kamuflaj olarak kullanılır; dikiş önemsiz bir kadın 
işi olarak görüldüğünden arpilleras, gardiyanlar tarafından incelenmez ve ra
hatça dışarıya çıkarılır - ç.n. 
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tik niyetlerle ürettikleri ve gizlice yurtdışına kaçırılan yama 
işleri) gibi ürünlerin sergilenmesini teşvik eder; Amerikan 
yerlisi ve Afro-Amerikalı kadın sanatçıların ürünlerine ilgiyi 
ve bu ürünlerin yer aldığı sergileri artırır.49 

Sanatçıların, kadınların yaratıcı ifadelerini zanaat aracılı
ğıyla olumlama çabalarına çeşitli tepkiler yöneltilir. Pek çok 
sanat tarihçisi ve eleştirmeni bu sanatçıları destekler, bazı
ları ise eleştirir. Donald Kuspit, dekorasyona dayalı sanatın 
feminist sanatın eleştiri potansiyelini ve niyetini baltaladığı
nı iddia eder. Dekoratif sanatın artık otoriterleşmiş olan mo
dernist ana-akıma ait olduğunu iddia eder ve buna dayana
rak dekoratif sanatı eleştirir.50 

Tamar Garb, Broude'un Miriam Schapiro'nun dekora
tif sanatına yönelik yaklaşımını eleştirir;51 Broude, Schapi
ro'nun dekoratif sanatını, Matisse ve Kandinski gibi dekora
tif sanattan esinlenmiş, soyut sanat yapan erkek sanatçıların 
geleneğine bağlayarak olumlamaya çalışır. Broude'a göre, 
bu sanatçılarla Schapiro'nun "famaj"ı arasındaki en önemli 
fark, Schapiro'nun, kullandığı malzemenin "estetik değerini 
ve anlatımsal önemini" gizlemek yerine açığa vurma arzu
sudur. Broude'a göre Schapiro kadın yaratıcılığını ve dene
yimini aktarmakla, aynı zamanda "ana-akım sanatın önem 
talebini" de yerine getirir. Dolayısıyla onun sanatı "eski bir 
modernizm geleneğiyle diyalog" bağlamında "doğru olarak" 
anlaşılır. 52 Garb buna verdiği yanıtta, Broude'un Schapi
ro'yu savunmasının hayranlık verici olduğunu belirttikten 
sonra şöyle devam eder: "Schapiro'nun önemini 'ana-akım 
sanatın diliyle' kanıtlama" girişimi, kendi kendini baltalar. 
"Bütün o fallus merkezli metaforlarıyla modernizmle uzlaş
maya çalışmaktaki sorun, ana-akımın her türlü bozguncu
luk girişimini içinde eritebilecek kadar güçlü ve kökleşmiş 
olmasıdır." Feministler, Broude'un aksine, "ana-akım sanat 
tarihi boyunca yaratılmış" ve "örneğin nakışı düşünme ge-
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rektirmeyen, dekoratif bir tür olarak kabul eden 'Sanat' ve 
'Zanaat' şeklindeki bölücü kurguyu" kabullenmemelidir
ler." Garb, Parker'ın The Subversive Stitch adlı kitabında na
kış için yaptığı gibi, dekoratif sanatların "bir kültürel pratik 
ve ideolojik mücadele alanı" olarak araştırılmasını önerir.53 
Parker ve Pollock da, sanatla zanaatın ayrılmasını olum
lu karşılamanın, 19. yüzyılda "kadınlık ideolojisi"nin zana
at odağında gelişmiş olduğunu gözden kaçırmak anlamına 
geleceğini vurgularlar.54 Kadın zanaatının tarihinin siyasi 
içerimleri , kadın duyarlılığının doğasının çok ötesine gi
der; güç ve güçsüzlük söylemini, kadın yaratıcılığının radi
kal saiklerini, sanat üretiminin tarihini ve baskı ideolojisini 
de kapsar. Aynca zanaat, kadının kültürel simgelerinin yü
celtilmesi ve parçalanması seçenekleri arasında devam eden 
tartışmanın boyutlarından biridir. 

Kadın Duyarlılığı ve Kadınların Yarattığı İmgeler 

Feminizmin ilk on yıllık dönemi boyunca çoğu yazar ve sa
natçının tavır göstermesi gereken en hararetli tartışma ko
nularından biri, çağdaş sanatta anlatımını bulacak bir ka
dın duyarlılığının ve estetiğinin mümkün olup olmadığıdır. 
Gloria Orenstein bunu "temel bir kuramsal sorun" olarak 
niteler. Orenstein, kadın duyarlılığının doğası konusunda 
açıkça görüş belirtmez; ancak kadın duyarlılığı kavramının, 
"pek çok kadın için sanatta özgürleştirici yeni bir eğilim" 
yarattığını belirtir. Orenstein, kadının bedeniyle ilgili im
geleminin ve genel olarak kadın deneyiminin araştırılması
nın öneminin yanı sıra hitap edilen yeni kadın izleyici kitle
sine dikkat çeker. 55 Chicago ve Schapiro'nun California Sa
nat Enstitüsü'nde yürüttükleri Feminist Sanat Programı'nın 
ürünü olan Womanhouse projesi ( 1972) kadın estetiğinin ilk 
tezahürlerinden biridir. Schapiro bu projeyle, Batı yakası ka-
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dınlarının "sanatlarına yeni bir konu kazandırdığından" söz 
eder; "bu yeni konu, bu kadınların kendi hayat deneyimle
rinin içeriğidir ve estetik form bu yeni içerik tarafından be
lirlenecektir. . . .  Daha önce önemsiz sayılan etkinlikler ciddi 
sanat üretimi düzeyine yükseltilmiştir.56 Feminist sanatçıla
rın ve eleştirmenlerin büyük bölümü böyle bir estetiğin belli 
bir düzeyde var olduğunu kabul etmekle kalmaz,57 bu esteti
ğin araştırılması gerektiği görüşünde de birleşir. Vivian Gor
nick'in l 973'te belirttiği gibi: 

[ Kadınlar] bütünlüğe ulaşmak için . . .  bir hamle yaparak 
kendi deneyimlerinin merkezine ulaşmalı ve hayatlarım 
değiştirmek istiyorlarsa, bu deneyimi bilinç düzeyine çıkar
malıdırlar. Kadınlar, daima kim ve ne olduklarını daha net 
olarak "görmeye" ,  daha kesin olarak hatırlamaya ve tam 
olarak tanımlamaya çabalamalılar . . . .  

Yüzyıllar boyunca deneyimimizin kültürel kayıtları, er
kek deneyimlerinin kayıtlarından ibaret oldu. Bizim haya
tımızı düşünen ve tasvir eden, erkek duyarlılığı oldu. İn
san varoluşunun metaforu işlevini gören, deneyimin er
kekliğiydi. 58 

Psikoloji, edebiyat, sanat, müzik, sosyoloji ve eğitim alan
larında yakın geçmişte yapılan araştırmalar kadının, şu ve
ya bu nedenle gerçekliği erkeğe göre farklı algıladığını, do
layısıyla insan deneyimine ilişkin farklı beklentiler geliştirip 
ona farklı tepkiler verdiğini ortaya koyar. 59 Carol Gilligan'ın 
psikolojik araştırması bu revizyonist metinlerin büyük bölü
münü şu tezlerle sunar: "Kadınların benlik ve ahlak anlayış
larındaki farklar dikkate alınırsa, hayat döngüsüne farklı bir 
bakış açısı getirdikleri ve insan deneyimini farklı öncelikle
re göre düzenledikleri görülür."60 

Bu sorun ilk olarak kadın duyarlılığının kaynakları ve do
ğası çerçevesinde ele alınmıştır. Acaba bu duyarlılık biyo-
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FAITH WILDING, Bekleyiş, 1 97 1 ,  performans 
Los Angeles'ta gerçekleştirilen feminist sanat projesi Womanhouse'da (Kadınevi) 

kadın izleyiciyi biliFıçlendirme çalışmaları kapsamında sahnelenen bu ıperformansta, 

bir kadının ömrü boyunca beklediği her şey sanatçı tarafından pasif biir tonda ezber 

okur gibi okunmuş, kadına biçilen toplumsal rollerin altı çizilmişti. Beklenenler 
arasında regl olmaktan sutyen giyecek yaşa gelmeye, evlilik tekl ifi almaktan 

evlenmeye, doğum yapmaktan yaşlanmaya pek çok ruhsal/bedensel/toplumsal 

durak sıralanmıştı. 
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lojik olarak mı belirlenir? Yoksa bu, tümüyle sosyal bir in
şa mıdır? Chicago, Schapiro ve hemen ardından Lippard ka
dınların ürettikleri sanat eserlerinde kadınsı bir cinsel ya 
da bedensel imgelem ayırt edebildiklerini öne sürerler. 61 
Ancak, böyle bir "öz hazne" imgeleminin ya da zaman za
man anıldığı şekliyle "vajinal ikonoloji"nin62 varlığını onay
lamak, özcü ya da erotik olduğu kadar politik bir iddiadır; 
Tickner'in belirttiği gibi,63 kadının aşağı bir varlık olarak gö
rülmesine ve "penis kıskançlığı"na meydan okumak ve ka
dın gücü kavramını geri getirmek demektir. Miriam Schapi
ro da şunları söyler: " 'öz hazne imgesi'ni keşfetmemiz, ken
dimiz için ideolojik ifadeler geliştirmemizin bir yoluydu; di
ğer kadınların sanatında yüzeye çıkan bir tür konu ya da 
mesaj , nihayet bu konu ya da mesajın nasıl gizlenebileceği
ne ilişkin bir açıklamaydı. "64 

Elaine Showalter, feminist biyo-eleştiri olarak adlandır
dığı parlak ve dengeli araştırmasında "biyolojik imgele
mi" araştırmanın "yararlı ve önemli" olduğunu, ancak "dil
sel, sosyal ve edebi yapıların dolayımından geçmemiş hiç
bir beden anlatımının var olamayacağını" söyler. Onun dü
şünsel modeli, "kadının bedeni, dili ve ruhu hakkındaki dü
şünceleri birleştiren, ama bunları içinde oluştukları sosyal 
bağlamlara göre yorumlayan" kadın kültürü kuramını te
mel alır.65 

Günümüzde pek çok sanatçı ve sanat eleştirmeni, kadın 
duyarlılığını tümüyle inşa edilmiş bir olgu olarak görüyor. 
Yine de "kadın duyarlılığına" karşı "toplumsal cinsiyet fark
lılığı" araştırmalarının başlamasından sonra bile, (ister öz
cü isterse ideolojik bir inşa olarak görülsün) kadına özgü bir 
sesin var olduğu anlayışı feminist düşüncede hala egemenli
ğini sürdürüyor. Bu, özellikle Fransız feministleri için geçer
li. Örneğin julia Kristeva, kadının farklı bakış açısının dün
yadaki yerini nasıl belirlediği hakkında şunları yazar: 
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Hem biyolojik hem fizyolojik temelli, hem de üremeyle bağ
lantılı olan cinsel farklılık, öznelerin simgesel sözleşmeyle, 
yani toplumsal sözleşmeyle ilişkilerindeki farklılığı tercüme 
eder ve bu ilişki tarafından tercüme edilir: dolayısıyla bu, ik
tidarla, dille ve anlamla ilişkideki bir farklılıktır.66 

Günümüzde pek çok feminist, özgül bir kadın duyarlılı
ğından çok, temsil ve toplumsal cinsiyet farklılığı sorunu
na odaklanır. Postmodernist sanatçılar ve yazarlar toplumu
muzdaki kadın-erkek farklılığının kökeninde temsil olgu
sunun yattığına inanırlar. Feministler de, postmodern kül
tür filozofları da temsili, nihai bir gerçekliğin taklidi olarak 
değil, kültürün kendi hakkındaki vizyonunu yansıtması
nın bir yolu olarak kavrarlar. Yani temsil, kültürdeki hakim 
ideolojiyi meşrulaştırır, dolayısıyla mutlaka politik saikler
le oluşturulur. Temsil, önceden belirlenmiş toplumsal cin
siyet kavramlarını yeniden sunarak farklılığı inşa eder; bu 
kavramlar, tüm kurumlarımızı şekillendirir ve ideolojimizin 
ve inanç sistemimizin temelinde yer alır. Aynı durum erkek 
ve kadın kimliği hakkındaki kültürel tanımlamalarımız için 
de geçerlidir. Stephen Heath'e göre, "elimizin altında hazır 
bulduğumuz bir 'erkek' ve 'kadın' kimliği yoktur; farklılaş
ma süreç içinde oluşur" ; Tickner bu farklılaşmanın (tıp, hu
kuk, eğitim, sanat ve kitle iletişimi gibi) çeşitli söylemlerin 
temsilinde üretildiğini ve yeniden üretildiğini belirtir.67 Sa
natçı Mary Kelly de şöyle der: "önceden var olan bir cinsel
lik yoktur, özsel bir kadınlık yoktur; . . .  bunların inşa süreç
lerine baktığımızda, toplumsal düzenimizde farklılığı temsil 
eden ve itaati meşrulaştırmak için kullanılan hakim formla
rın yapısöküme uğratılma imkanını da görürüz. "68 

Sanat tarihçileri de kadın yaratıcılığının özgül doğasını 
araştırırlar ve kadın duyarlılığının ardından toplumsal cinsi
yetin inşa sürecini incelemeye başlarlar. Kadın sanatçıların 
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eserlerini keşfedip inceledikçe, öncelikle, erkeklerinkinden 
ayırt edilebilecek bir kadın imgeleminin var olup olmadığı 
sorusuyla yüz yüze gelirler. H. Diane Russell'ın gözlemlerine 
göre "çoğu sanat tarihçisi, bu soruyu kısa ve net bir 'hayır' ile 
yanıtlar ya da görmezden gelir" .69 Russel, bu tavra karşılık 
feminist sanat tarihçilerinin, "çağdaş feminist sanatı tartış
ma, inceleme ve destekleme" isteği sergilediklerini belirtir. 

Özgül bir kadın imgelemine ilişkin olarak Nochlin, kadın 
sanatçıların, geçmişte yaşamış kadınlardan ziyade kendi dö
nemlerinden ve kendi çizgilerine uyan sanatçılara yakın ol
duklarını savunur. Sonraları, "kadının sanattaki 'doğal' yö
nelimleri konusundaki özcü kuramları" reddeden Nochlin, 
toplumsal düzlemde inşa edilmiş bir kadın duyarlılığı oldu
ğunu kabul eder ve "bir sanatçının erkek olarak değil kadın 
olarak dünyaya gelmiş olmasının bir anlamı vardır" der.70 
Norma Broude ve Mary Garrard bir adım daha atarlar ve 
şöyle bir tavır alırlar: "kadınlar gerçekliği yalnızca kadınlara 
özgü bir duyarlılık aracılığıyla algıladıklarından, bu duyarlı
lığın yaratıcılık sürecini de etkilemesi kaçınılmazdır" ve "ta
rihte farklı cinslere yüklenen rollerin kesin olarak belirlen
miş olması, kadının ve erkeğin dünyayı algılayışları, dene
yimlemeleri ve beklentileri açısından köklü farklılıklar ya
ratmıştır". Broude ve Garrard, bu farklılıkların "kaçınılmaz 
olduğu, yaratıcılık sürecine taşındığı ve zaman zaman bu sü
reçte iz bıraktığı" sonucuna varırlar.71 

1970'li yıllarda çoğu Amerikan sanat tarihçisi kadın im
gelemine yönelik kuşkulu bir yaklaşımı paylaşırken, ay
nı dönemde bir grup edebiyat eleştirmeninin bu konuda al
dığı tavır ciddi farklılıklar gösterir. Bu eleştirmenler, radi
kal bir edebiyat eleştirisi için ana kaynak olarak kadınların 
yazdıkları metinlere odaklanırlar. Bu grubun tavrı ilk olarak 
197l'de Adrienne Rich tarafından ortaya konur: 
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Feminist saiklerle yapılmış radikal bir edebiyat eleştirisi, 
eseri her şeyden önce nasıl yaşamakta olduğumuzu, nasıl 
yaşamış olduğumuzu, kendimizi hayal ederken nasıl yön
lendirildiğimizi, dilimizin bizi nasıl hem hapsedip hem de 
özgürleştirdiğini, bizatihi adlandırma eyleminin şimdiye 
kadar nasıl bir erkek ayrıcalığı olduğunu, her şeyi yeniden 
görmeye ve adlandırmaya -dolayısıyla yeniden yaşamaya
nasıl başlayacağımızı gösteren bir ipucu olarak ele alır.72 

Sandra Gilbert "revizyonist gereklilik" için daha da kap
samlı bir gerekçe sunar. Ona göre, feminist eleştiri "me
tinsellik, cinsellik, tür ve toplumsal cinsiyet, psikoseksü
el kimlik ve kültürel otorite arasındaki bağlantıları her za
man karanlıkta bırakmış bütün gizli soruların ve yanıtları
nın kodunu sökmek ve bunları gizeminden arındırmak is
tiyor" .73 

Ela ine Showalter, kadınların farklı iki dil kullanarak ko
nuştuklarını, bunlardan birinin hakim toplumsal yapıyı ku
ran "hakim grubun" , diğerinin ise "susturulmuş" ya da bo
yun eğdirilmiş grubun dili olduğunu ileri sürer. Kadınların 
yazdıkları metinlerin, "çift sesli söylemler" olduğunu ve her 
zaman hem susturulmuş, hem de hakim grubun toplum
sal, edebi, sanatsal ve kültürel mirasını içerdiğini savunur.74 
Kadınlar tarafından yaratılan imgeler hakkındaki çalışma
lar, çok katmanlı görsel metinler olarak okunduğu takdir
de, sanatçı olarak kadın pratiğinin kavranması için önemli 
bir kaynak olabilir. 

Kadın duyarlılığının araştırılmasını 1970'lerde az sayıda 
Amerikalı sanat tarihçisi üstlenir. Gloria Orenstein, sürrea
list grupta yer alan kadın sanatçıların ve Frida Kahlo'nun ya
rattığı kadın imgelerini ele alır.75 Frima Fox Hofrichter, bir 
kadın olarak Judith Leyster'in, cinsel ilişki önerisi ve fahişe
lik konularına yaklaşımının, Frans Hals ya da Utrecht Cara-
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vaggio'culan* gibi erkek çağdaşlarının tavırlarından köklü bi
çimde farklı olduğuna dikkat çeker. Leyster'in tablolarından 
birinde merkezi figür olan dikiş diken kadın, cinsel ilişki da
vetini teşvik eden baştan çıkarıcı bir figür değildir; hoş olma
yan bir öneriye direnen, "evcimenlik erdemini temsil eden", 
"utandırılmış bir mağdur"dur.76 Garrard, Artemisia Gentiles
chi'nin "La Pittura" Olarak Oto-portre'sinde, iki sanatsal ge
leneği birleştirdiğini öne sürer: oto-portre geleneği ve sana
tın kadın olarak kişileştirilmesi. Ancak Gentileschi, alışıla
gelmiş oto-portre ya da kadın formunda kişileştirmeden fark
lı olarak, kendini yaratıcılığın verdiği enerjiyle resim yapar
ken tasvir etmiştir.77 Garrard, "Artemisia ve Susanna" adlı ça
lışmasında, toplumsal cinsiyet deneyimi ve kültürel özümse
me sürecindeki farklılığı hareket noktası olarak alır ve şunu 
iddia eder: Pommersfelden'de bulunan Gentileschi'nin Susan
na ile 1ki 1htiyar adlı tablosu (bazen babası Orazio'ya atfedi
lir) konunun benzersiz bir yorumunu sunar. Susanna'nın ih
tiyarlar tarafından baştan çıkarılmasına bir kadının bakış açı
sından yaklaşılır; "resimdeki öykünün odak noktası, zorbanın 
zevk beklentisi değil, kadın kahramanın kötü durumudur". 78 

Garrard, stilistik, ikonografik ve biyografik kanıtlan kullana
rak, geleneksel bir temayı dönüştüren kişisel sesi ve kadın al
gılayışım açığa çıkarmıştır. 

Kadın sesinin özgünlüğü, Alessandra Comini'nin hüzün 
üzerine yaptığı bir karşılaştırmalı incelemede de tartışılır. 
Camini, Kathe Kollwitz ile Edvard Munch'ün sanatında
ki hüzün ifadelerini karşılaştırır. 79 Comini'ye göre alışılmış 
streotipler tersine çevrilmiştir ve Kollwitz'in duygulan ifade 
biçimi Munch'e göre çok daha derin ve evrenseldir; Munch 
ise bu konuda daha öznel ve kişiseldir ("Munch kendisi için 
hüzne kapılır. . .  Kollwitz ise insanlık için") .  Camini ayrıca, 

17. yüzyılda yaşamış ve Caravaggio'ya hayran bir grup Utrechtli sanatçı - e.n. 
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zamanındaki çoğu sanat tarihi metninden dışlanmış olan 
Kollwitz'in sanatının, Alman ekspresyonizmini erkek çağ
daşlarının sanatı kadar iyi temsil ettiğini belirtir.80 Bütün bu 
çalışmalar, kendi yöntemleriyle aynı sonuca ulaşırlar: top
lumsal cinsiyet kadınların yaratma ve imgeleri yorumlama 
süreçlerini etkiler; biyolojik farklılıklar nedeniyle değil, ka
dın cinsinin dünyaya ilişkin deneyimleri erkeklerinkinden 
farklı olduğu için. 

Kadın sanatının özgül farklılığını tanımlamak, edebiyat 
eleştirmenlerinin uyardığı gibi, "zorlu ve tehlikeli" bir iştir.81 
Patricia Meyer Spacks bu farklılığı "hassas bir sapma" olarak 
niteler; Showalter'm gözlemlediği gibi, bu bizi, kadın sana
tının tarihine damgasını vurmuş "küçük ama hayatı sapma
lara aynı hassaslıkla ve kesinlikle tepki vermek gibi zor bir 
görevle karşı karşıya bırakır" .82 Pollock son dönemde Mary 
Cassatt ve Berthe Morisot'nun eserlerini erkek çağdaşlarının 
eserleriyle karşılaştırdığı metninde, hiç kuşkusuz, "katlana
rak ağırlaşmış deneyim ve dışlanma"yı temel alır. Metinde 
şu soruların yanıtını arar: "Toplumsal düzlemde kurgulan
mış cinsel farklılık sistemleri Mary Cassatt ve Berthe Mori
sot'nun yaşamlarını nasıl yapılandırdı? Bu kadınların üret
tiklerini nasıl yapılandırdı?"83 Pollock, 19. yüzyıl sonların
daki Paris'te kadın sanatı ile erkek sanatı arasındaki kök
lü farklılıkları araştırıyor: "Kurgusal bir biyolojik ayrım ol
mayan, cinsel farklılıkla ilgili sosyal yapının ürünü olan bu 
fark, erkeklerin ve kadınların neyi, nasıl resmettiklerini be
lirledi."  Bu tür araştırmalar "kadın deneyiminin özgüllüğü
nü savunmayı mümkün kılarken, kadın deneyimini, kadı
nın doğal ve kaçınılmaz durumunun gerektirdiği nitelik
ler bütünü olarak yorumlayan yaklaşımları da reddeder" .84 

Pollock'un toplumsal cinsiyetin inşası konusundaki araştır
ması, onun sanat tarihi yaklaşımını daha radikal, disiplinler 
arası metodolojilerle bağlantılı hale getirir.85 
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Sanatta Kadın Cinselliği 

Feminist sanat ve kuramda bir diğer araştırma alanı da kadın 
cinselliğidir. Feminist sanat hareketinin başladığı 1970'ten 
bu yana feminist sanatçılar "bedenleriyle, cinsel duygula
rıyla temas kurup bunlar üzerindeki haklarını geri alıyorlar, 
sanatlarında ifade ediyorlar" . 86 1970'lerin ortalarında, ]  oan 
Semmel ve Hannah Wilke gibi feminist sanatçılar, kadın cin
selliği için yeni anlatım yolları yaratmaya çalışırlar; geçmiş
te erkek bakışı aracılığıyla sunulan kadın imgelerinin edil
ginliği ve idealize edilmesi olarak niteledikleri duruma karşı 
çıkan anlatım yolları ararlar. Hammond, böyle "kadın mer
kezli" bir sanatta, kadınların kendilerini "güçlü, sağlıklı, et
kin, bedenleriyle barışık ve rahat" olarak ortaya koydukla
rını belirtir; bu durum kadın bedenine ve bedensel işlevleri
ne karşı Batı sanatının tarihi boyunca gözlemlediğimiz düş
manca tutumlara zıttır" .87 Hammond kendi yaptığı, lastik
le kaplı, paçavralarla sarmalanmış heykellere, Wilke'nin ka
uçuk ve silgi işlerine, Bourgeois'nın kauçuk heykellerine ve 
başka pek çok işe gönderme yapar. 

Tickner, kadınların "kendi cinselliklerini ifade etmek için 
kültürel bir dil bulacakları" şeklindeki temel varsayımı sor
gulayarak, sanatta kadın cinselliğini anlatma amacına yöne
lik bu tür bir çabayla ilgili soruna işaret etmiş olur. Heath ve 
Kelly gibi Tickner da cinselliğe dair her türlü durağan tanı
ma yönelik çekincelerini dile getirir: 
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Buradaki yanılgı, kolayca ifade edilebilen, kesin olarak ta
nımlanmış bir erkek cinselliğinin olduğu, buna karşılık ön
ceden oluşmuş bir kadın cinselliğinin böyle bir ifadeden 
yoksun olduğu anlayışıdır. Kadınların toplumsal ve kültü
rel ilişkileri ataerkil kültürün içinde yerleşiktir; kadınların 
kimlikleri ataerkil ideolojinin onayından geçmiş roller ve 
imgelerle uyumlu olarak şekillendirilmiştir.88 



Kadınlar, cinselliklerini ifade etmek için erkeklerinkinden 
başka hiçbir dile sahip değildirler ve bu cinselliğin "kadın 
merkezli" bir bağlamda bile ne olduğunu belirlemek zordur. 
"Mesele, bu miras alınmış çerçeveye karşın, kadınların hem 
anlaşılabilir hem de yeni olan anlamları nasıl inşa edebile
cekleridir" . Tickner bu nedenle şunları öne sürüyor: "şu an
da [ 1978] kadın ve erotik sanat alanındaki en önemli konu, 
kadın bedeninin erotizmden, sömürgeleştirilmekten arındı
rılmasıdır; kadın bedenine dair tabulara meydan okunma
sıdır; kadın bedeninin ritmik düzeninin, sancılarının, üret
kenliğinin ve doğurmanın yüceltilmesidir. "89 

ikinci kuşak feministler, kadın cinselliği ve kadın duyarlı
lığı sorununu bir yana bırakırlar ve yalnızca kadına özgü ola
nın doğasını incelemek yerine cinsler arası farklılıkların işle
yişini ve etkileşimlerini araştırırlar. Tickner, Sylvia Sleigh'den 
Hannah Wilke'ye kadar ilk kuşaktan birçok feminist sanat
çının, "sömürgeleştirilmiş" ve yabancılaştırılmış kadın bede
nini yeniden yapılandırdığını düşünür;90 oysa Barbara Kru
ger ve Mary Kelly gibi sanatçılar bunu yapısökürne uğratırlar. 

Kadın cinselliği imgeleri, geçmişte pek ilgi duyulan bir 
alan olmadığı için sanat tarihinde önemli bir yer edinmemiş
tir; yine de Carol Duncan, Paula Modersohn-Becker'a iliş
kin incelemesinde bu konuya kısaca girer. Duncan, Moder
sohn-Becker'ın nü Oto-portre'sinde ( 1906) , nesneleşmeksi
zin ve metalaşmaksızın, kendi cinselliğine ilişkin hissettik
lerini sağlıklı olarak ifade edebildiğini ileri sürer.91 

Kural Koyucu ve Yasaklayıcı Kadın İmgeleri 
Konusundaki Tarihsel Araştırmalar 

Sanatta kadın imgelerinin doğası, feminist sanat tarihi için 
önemli bir konu olagelmiştir. Sanat tarihçileri, sanatı Larry 
Silver'ın sözleriyle "kültürün amaçlı, etkin ve en önemli şe-
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killendiricisi" olarak düşünmeye başlayınca, sanatta kadın 
imgelerinin farklı ve daha karmaşık anlamları somutlaştırdı
ğı görüşü yaygınlaşır.92 Bakire, anne ve esin perisinden fahi
şe, ucube ve cadıya kadar geniş bir yelpazeye yayılan çeşitli 
kadın stereotipleri, erkek egemen kültür için birer gösteren 
olarak sunulur - arzulanır olanı (bakireler ve anneler) , bas
kılanması ve ehlileştirilmesi gerekenleri (fahişeler, ucube ve 
cadı) temsil ederler. Bu tür imgelerin olumlu-onaylanan ve 
olumsuz-yasaklanan roller oynadıkları düşünülür. Virgina 
Woolf kadın imgesi ile kültürel gösterge arasındaki ilişkiyi 
çok yerinde olarak, kadının, "erkek figürünü doğal halinin 
iki katı büyüklüğünde yansıtmasını sağlayan muhteşem gü
cü" olarak tanımlar (Kendine Ait Bir Oda) . 

Kadın imgelerinin birer "kültürel semptom" (Panofsky) 
olarak yerine getirdiği negatif işlevi ele alan pek çok eser 
bulunur: Henry Kraus'un, Roman ve Gotik heykelde ka
dın imgelerini konu alan çalışması ( 1967) ;93 Madlyn Mill
ner Kahr'ın, Delilah temasının altı yüzyıllık evrimini incele
diği çalışması (1972) ;94 Unda Hults'm, Hans Baldung Grien 
ve çevresinin sanatında cadı imgeleri üzerine çalışması.95 Bu 
araştırmalar "tüm kötülüklerin kökeni" (Bernard de Clair
vaux) olarak kadın kavramının Ortaçağ başlarından itibaren 
Batı kültüründe kök salmış olduğunu ortaya koyar ve Sil
ver'ın gözlemlediği gibi bize, "erkek egemenliğinin norma
tif hiyerarşisini" hatırlatır.96 Panofsky'nin ikonolojik analizi
ni (ya da ikonografik sentezini) bu kadın imgelerine uygula
yarak "değişik tarihsel koşullarda insan aklının temel eğilim
lerinin, özgül tema ve kavramlar aracılığıyla nasıl ifade edil
diğini" kavrayacağımıza inanıyoruz.97 

john Berger, kadının sanatta erkek korkularının ve arzula
rının cisimleşmesi olarak var olmasını açık ve sivri bir dille 
ele alır.98 Berger, Vanitas'm [kendine hayranlık] kişileştiril
mesini, erkeklerin kadın nü aracılığıyla ahlak dersi vermele-
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rinin örneği olarak kullanır: "Çıplak kadın resmi yapılıyor
du çünkü çıplak kadına bakmaktan zevk duyuluyordu; ka
dının eline bir ayna veriliyordu ve resme Kendine Hayranlık 
deniyordu. Böylece çıplaklığı zevk için resme geçirilen ka
dın ahlak açısından suçlanıyordu." Kadının beyhude göste
rişinin simgesi olan aynanın gerçek işlevi, "kadının kendisi
ni her şeyden önce ve her şeyden çok seyirlik bir şey olarak 
gördüğünü anlatmak"tı.99 

Berger, bu pasajda üç önemli sorunu ele alıyor: birinci
si, kadın çıplaklığının erkek merkezli bir toplumda riyakar 
bir ahlakçılığın malzemesi olması; ikincisi, erkek sanatçının 
çıplaklığını resmetmekten, erkek müşterinin de çıplaklığına 
sahip olmaktan zevk aldığı kadının ahlakı açıdan yargılan
ması; üçüncüsü ise, kadını, "seyirlik" bir şey olarak kendi 
nesneleştirilmesine suç ortağı etmek için aynanın kullanıl
ması. Ahlakçılığın bu biçiminin sayılamayacak kadar çok ör
neği var (Susanna, Delilah, Üç Güzeller, ayrıca odalıkları ve 
fahişeleri konu alan çok sayıda tablo) . Bu kadın nü örnek
lerinin odağındaki anlayış şu: "erkekler davrandıkları gibi, 
kadınlarsa göründükleri gibidirler. Erkekler kadınları seyre
derler. Kadınlarsa seyredilişlerini seyrederler. " 100 

Woman as Sex Object: Studies in Erotic Art 1 730-1 970101 
adlı kitaba katkıda bulunan uzmanların hiçbiri yukarıda
ki sorunları ele almaz. Hatta, rasgele bir makale derlemesi 
olan bu yayın, geleneksel yaklaşımları ve yeni sorular gün
deme getiremememesi açısından çarpıcıdır. Lise Vogel'in 
gözlemlediği gibi, kitapta erkek sanatçılar tarafından, ka
dın imgesi aracılığıyla sunulan erkek erotizm deneyimle
rine odaklanılır.102 Vogel bu kitaptaki geleneksel yaklaşım
ları, ılımlı Freudçuluk, 103 geleneksel ikonografik analiz, 104 

David Kunzle'ın "Erotik Simya Olarak Korse: Rokoko Ki
barlığından Montaut'un Fizyolojilerine"105 başlıklı uzun 
makalesinde doruğa çıkan örtük kadın düşmanlığı olarak 
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tanımlar. Bazı makaleler yüksek sanat ile popüler imgeler 
arasındaki diyalektiği106 ve 19.  yüzyıl sonlarındaki ressam
ların banal erotik imgeleri yüksek sanata nasıl dahil ettikle
rini inceler. 107 Ne var ki Vogel'in gözlemlediği başka bir şey 
daha vardır: feminist saiklerle yazılmış makaleler bile "ge
leneksel sanat tarihi yaklaşımlarının ağır yükü"nden kurtu
lamamıştır. 

Antolojide yer alan en iddialı iki makale, en kısa olanla
rıdır. Alessandra Camini, "İmparatorluk Viyana'sında Vam
pirler, Bakireler ve Röntgenciler" başlıklı makalesinde, sos
yal fenomenlerin yansımaları olarak, yüzyıl sonundaki Vi
yana'da kadın imgesinde ve kadın cinselliğinde gerçekleşen 
değişimi ele alır. Kuşkusuz Camini, bu imgelerin izleyicile
rinin erkek olacağının varsayıldığını çok iyi bilmektedir. 108 
Nochlin, " 1 9 .  Yüzyıl Sanatında Erotizm ve Kadın İmgele
ri" başlıklı makalesinde "erotik" sözcüğünün anlamının yal
nızca "erkekler için erotik" olanla sınırlı olduğunu gösterir. 
Nochlin'in gözlemlerine göre, "cinsel zevk ya da tahrik im
geleri her zaman kadını malzeme edinerek, erkeklerin zevk 
alması için erkekler tarafından yaratılır" ve kadınların buna 
denk bir cinsel imgelem oluşturması, "19 .  yüzyıl gerçekliği
nin haritasında kadının kendine ait erotik bir bölgeye sahip 
olmaması" nedeniyle engellenir. Nochlin'e göre bunun ne
deni, "kadınların kendi bakış açılarını ifade etmelerini sağ
layacak. . .  hazır bir imgelemlerinin olmamasıdır" . 1 09 N och
lin'in bu keskin gözlemlerini derinleştirmesi iyi olurdu. Ne 
var ki Nochlin'in, kadınlar için kullanılan "elma olarak me
me" metaforuna karşılık, kasıtlı biçimde gülünç olması için 
tasarladığı erkek metaforu (muzların bulunduğu bir tepsiyi 
taşıyan sakallı, spor çorap ve mokasen giymiş çıplak bir er
keğin fotoğrafı) amacına ulaşamaz; bunun tek nedeni "ye
mek-penis metaforunun yukarı doğru hareketliliğin olma
yışı" değildir (Nochlin); Vogel'in gözlemlediği gibi, "çağdaş 
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cinsel ilişki politikasının dinamiği, erkeği parayla satın alı
nabilen bir cinsel nesneye dönüştürecek mekanik ters çe
virmeyi olanaksız kılar" . 1 10 Pollock, bu tür ters çevirmele
rin ifşa ettiği temsil diline kazınmış temel asimetriyi daha 
ileri düzeyde ele alır. 1 1 1  Sakallı erkek imgesi, Nochlin'in ör
neğindeki çizme ve siyah çorap giymiş, elmaları tutan kadı
nın hastalıklı gülümsemesiyle aynı şeyleri çağrıştırmaz; bu
nun nedeni kadınlara hitap eden bir erotik imge geleneğinin 
olmamasından ziyade, kadının beden, cinsel nesne ve satılık 
bir meta olarak anlamlandırılmasının, erkeklere denk düşe
cek bir karşılığının olmamasıdır. 

Kadın imgelerinin analizi için farklı bir yaklaşım geliştiren 
Carol Duncan, yazdığı çığır açıcı iki makalede ( 1973) ka
dın imgelerinin izleyici üzerindeki etkisini ve kültür ile ide
olojinin şekillendirilmesindeki rolünü ele alır. Duncan, " 18. 
Yüzyıl Fransız Sanatında Mutlu Anneler ve Başka Yeni Fikir
ler" başlıklı makalesinde, Fransız sanatında ve edebiyatında 
mutlu annelik ve evlilikte mutluluk gibi dünyevi temaların 
popülerliğinin giderek artışını açıklamaya çalışır; bu duru
mu, 18. yüzyıl Fransa'sında kadınlan, anneliğin kadının do
ğal ve mutluluk veren rolü olduğuna inandırmayı amaçla
yan yaygın kampanyanın karmaşık sosyal, kültürel ve eko
nomik parametreleri çerçevesinde ele alır. Duncan'ın vardı
ğı sonuca göre, toplumsal ve siyası bir geçiş sürecinde, sa
nat da edebiyat da, yeni oluşan burjuvazinin modern devlet 
yapılanmasında kadınlara "uygun" rollerini benimsetmeyi 
amaçlayan bir kampanyanın parçalandır. 1 12 

Duncan, "20. Yüzyıl Başlarındaki Öncü Resimde Erkeklik 
ve Tahakküm" başlıklı makalesinde sanatın, temsil ettikleri
ni konumlandırma ve denetleme gücünü tartışmak için Fo
vistlerin, kübistlerin, Alman ekspresyonistlerinin ve Birinci 
Dünya Savaşı öncesindeki başka öncü sanatçıların kullandığı 
şekliyle kadın nü'leri inceler. Duncan, bu sanatçıların tablo-
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larındaki, çoğunlukla yüzleri resmedilmemiş kadın nü'lerin 
güçsüz imgelerinin ve "edilgin, hazır beden"lerinin sanatçı
nın cinsel gücünün kanıtı olduğu sonucuna varır. Bu kadın
lar, "öteki" olarak, ayn bir ırk olarak, " uygar ve insanca olan 
ne varsa tümüyle karşıtlık içinde" temsil edilirler. 1 13 Dun
can'a göre bu tür imgeler, kadın hakları için verilen mücade
le doruğuna ulaştığı bir sırada, erkeklerin kültürel üstünlük
lerini gösterme ihtiyacını yansıtır. 

Duncan üçüncü makalesinde, Nochlin'e benzer ama on
dan daha özgül biçimde, "erotik" sözcüğünün asıl anlamı
m yeniden tanımlar; ona göre bu sözcük, "anlamı apaçık, 
evrensel bir kategori" değil, kültürel olarak tanımlanmış, 
özünde ideolojik bir kavramdır.1 14 Duncan, Delacroix, lng
res, Munch, Mir6, Picasso ve Willem de Kooning gibi çok 
farklı tarzlara sahip sanatçıların resmettiği kadın nü'lerin 
temelinde, Panofsky'nin terimleriyle, aynı "kişisel psikolo
ji ve Weltanschauung"un [dünya görüşü] yattığını gösterir. 
Bu tablolar aynı zamanda kadınlara, kendilerini "egemen er
kek çıkarları açısından" görmeyi öğretmek gibi ortak bir et
ki yaratır. Bu tablolarda, boyun eğmiş kadın nü ile erkek sa
natçının cinsel-sanatsal iradesi arasında gözlenen cepheleş
me saplantısı (bu cepheleşmede erkek "ben", temel içgüdü
sel deneyim düzeyinde egemenliğini sürdürür) ,1 15 "kültürel 
semptomlar"ın (Panofsky) ifadesi olarak görülebilir . 1 16 

Duncan ayrıca, erkek nü'nün kadın nü ile kıyaslandığın
da köklü biçimde farklı bir yaklaşımla değerlendirildiğini 
belirtir. Örneğin Matisse'in Kelebek Ağlı Çocuk ( 1907) ad
lı tablosundaki delikanlı, ileri düzeyde bireyselleşmiş ve di
namik bir varlık olarak gösterilir; doğayla mücadeleye gi
rişmiş halde, kültürel olarak tanımlanmış bir etkinlik için
de yansıtılır. Duncan erkek ve kadın nü'ler konusundaki bu 
farklı yaklaşımların önemini ısrarla vurgular; çünkü bun
lar farklı değerleri maddileştirir ve besler. "Kabul görmüş 
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sanat kavramlarını en yüce, en kalıcı değerler hazinesi ola
rak" görürüz; bu nedenle kültürümüzde, sözünü ettiğimiz 
imgelerin örtük anlamları erkeği ve kadını kavrayış tarzımı
zı etkiler. Duncan makalesini iki önemli saptamayla bitirir: 
öncelikle, çoğumuza sanatın hiç kimse için asla "kötü" ola
mayacağı ve baskıyla ilgisi olamayacağı öğretilmiştir; ikin
cisi, "Hakiki, lyi ve Güzel olarak kutsallaştırılan sanat kav
ramı, kültürü şekillendirme gücüne sahip olanların hırsla
rından doğmuştur" . 1 1 7 

Duncan'ın makalesi ile Pollock'un ""Kadın İmgelerinde 
Yanlış Olan Ne?" başlıklı makalesi 1977'de yayınlanır ve ka
dının sanatta ideolojik olarak nasıl inşa edildiğinin fark edil
mesi ve açıklanması ile erkek ve kadın imgelerinin içerdi
ği anlamlar arasındaki asimetri konularında dönüm nokta
lan olur. Bu iki makale, bu konularda yapılacak başka araş
tırmalarda kullanılabilecek ikonolojik ve bağlamsal bir me
todoloji de sağlar. 

Günümüzde çoğu bilim dalının disiplinlerarası nitelik ta
şıması, sanat tarihi alanının dışındaki pek çok bilim insanı
nı, imgeleri incelemeye yöneltir. Bu noktada 19. yüzyıl son
larıyla 20. yüzyıl başlarında yaratılan kadın imgelerinin do
ğasındaki kadın düşmanlığı konusunda Duncan'ın çizgisini 
izleyen iki önemli çalışmadan söz etmek gerekiyor. Karşılaş
tırmalı edebiyat profesörü Bram Dijkstra, "Victoria dönemi 
ortalarındaki rahibe, bakire Meryem ve hasta kadın imge
lerinden, 1890'ların vampir ve erkek yiyen kadın imgeleri
ne" , duygusallıktan şiddetli kin ve nefrete uzanan kadın im
gelerinin evrimini izler ve Degas, Manet ve Renoir gibi "mo
dern" sanatçıların eserlerinden örnekler verir.1 18 

Dijkstra'nın, 1890'lar için ortaya koyduğu "kadın düş
manlığının gerçek ikonografisi" , 1 1 9 tarihçi Beth Irwin 
Lewis'in disiplinlerarası çalışmasında gösterdiği gibi , 20. 
yüzyılın başlarında da gözlenir. Lewis, 19 10-1925 döne-
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minde tecavüz edilerek öldürülmüş kadın imgeleri hakkın
daki Lustmord adlı araştırmasında 120 kendilerini avangard 
hareketle özdeşleştiren, eleştirmenler ve tarihçiler tarafın
dan sol eğilimli olarak algılanan Weimar Almanya'sı sanat
çılarından çok sayıda örnek toplar. Lewis, yine aynı şiddet 
temalarını işlemiş Alman ve Belçikalı başka sanatçılardan 
da imgeler bulur; bunlardan bazıları çok daha eskidir. Dun
can gibi Lewis de bu imgeleri hem kadınların cinsel ve si
yasi eşitlik yönündeki yoğunlaşan taleplerine, hem de yer
leşik, net biçimde tanımlanmış cinsel rollere meydan oku
malarına verilen tepkiler olarak değerlendirir. Lewis'in sa
vunduğu tez şöyledir: o kuşaktaki sanatçıların yarattıkla
rı Lustmord imgeleri, kadınların egzotik ve tehlikeli olarak 
tasvir edilmesinden, o kadınların ölümünün ve yok edilişi
nin tasvirine geçişi temsil eder. 

Bu tür olumsuz kadın imgeleri günümüzde de varlığını 
sürdürüyor. Örneğin güya pornografik söylemi teşhir etmek 
için pornografi söylemini kullanan Eric Fischl ve David Sal
le'ın sanatı, imgeler aracılığıyla kadının nesneleştirilmesi
ni meşrulaştırır ve bu nesneleştirmeye daha güçlü bir otori
te kazandırır. 

Kadın Tarihinin Kaynaklan Olarak Kadtn İmgeleri 
Üzerinde Yapılmış Tarihsel A raşt1rmalar 

Feminist sanat tarihçileri, sürekli olarak araştırma nesne
sinin ötesine bakıp (onu büsbütün terk etmeden) , kadı
nın toplumdaki statüsünü ya da rolünü gösteren konulara 
yönelmişlerdir. Böylece, revizyonist sanat tarihinde en ön 
planda yer almışlardır. Christine Mitchell Havelock ve Na
talie Boymel Kampen, Yunan ve Roma'da kadınların top
lumdaki yerini belgelemek amacıyla belli nesne grupların
daki imgeleri kullanırlar. Havelock, antik Yunan vazoların-
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daki resimlerden yola çıkarak, kadınların Yunan toplumun
daki doğum ve ölüm ritüellerinde oynadıkları rolleri değer
lendirir. 121 Kampen çalışan sınıfın, özellikle de kadın gemi
cilerin hayatını tasvir eden rölyeflere odaklanır; bu rölyef
lerde kadın ve erkek figürlere paralel ve eşit şekilde yer ve
rilmiştir. Kampen'ın bu imgelerle ilgili yorumları, Roma'nın 
hukuksal ve sosyal değerlerine dair incelemeye ve stilistik 
tarzların toplumsal cinsiyetle ve toplumsal statüyle ilişkisi
ne dayanır.122 

Claire Richter Sherman, benzer bir yaklaşımı Fransa kra
liçeleri hakkındaki araştırmalarında kullanır. Sherman Or
taçağ sonlarına ait resmi belgelerdeki kraliçe tasvirlerini in
celer; özellikle Coronation Book of Charles V of France'ta , 
kral V. Charles'ın büyük saygı gösterdiği ve sarayda büyük 
bir nüfuzu olan eşi jeanne de Bourbon'la (1338-1378) ilgili 
zengin minyatür serisini inceler. Sherman bu çalışmada mo
narşinin kamusal hayatında kraliçenin önemli rolünü orta
ya çıkarır. 123 

Havelock, Kampen ve Sherman, sanatı hem içerik hem 
de stil bağlamında tarihsel kanıt olarak kullanarak, kadınla
rın ataerkil toplumlarda oynadıkları önemli rolleri belirler
ler. İnceledikleri sanat ürünleri aynı zamanda eserlerin ha
miliği, izleyicisi ve işlevi hakkında çeşitli soruları da gün
deme taşır; bunlar, sanat tarihçilerinin giderek sanat araş
tırmalarındaki önemli unsurlar olduğunu kabul ettikleri so
rulardır. 

Bir başka disiplinler arası araştırmada teolog Margaret 
Miles, kadın imgelerini kadınların Ortaçağ'daki hayatları 
hakkında bilgi edinmek için kullanır. 124 Şimdilerde popüler 
olan yapısöküm yaklaşımına karşıt olarak Miles'ın yönte
mi yeniden inşa olarak adlandırılabilir. Ona göre, esas ola
rak toplumdan uzak, yalnız yaşayan rahip topluluklarının 
yazdığı oldukça az sayıdaki teolojik metin, kadınların Or-
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taçağ'daki hayatlarını ve deneyimlerini anlamak amacıyla 
kullanılmış ve bu metinler gereğinden fazla önemsenmiş
tir. Miles'a göre, hem yazılı hem de görsel belgeler "onlar
dan edindiğimiz izlenimleri aydınlatmak, düzeltmek ve ta
mamlamak için kullanılmalıdır";  "bir zamanlar insanların 
hayatlarının psikolojik, manevi ve entelektüel olarak na
sıl organize edildiğini ancak bu yolla anlayabileceğiz - ya
ni hayatlarının sözcükler ve imgeler tarafından nasıl biçim
lendirildiğini, anlamlandırıldığını ve desteklendiğini kavra
yacağız" .  Miles, görsel imgelerin tarihsel kanıt olarak kulla
nılmasının, "kadınların tarihi hakkında yazılı belgelerin ke
sinlikle sağlayamayacağı genişlikte ve derinlikte malzeme 
sağlamayı vaat ettiğini" savunur. 125 

Ortaçağ'da imgelerin "erkeklerin yararına erkekler tara
fından tasarlanmış bir kültürü oluşturmak ve yansıtmak 
amacıyla kullanıldığını" belirten Miles,126 imgelerden devşi
rilen anlamın erkekler ve kadınlar açısından farklı olduğu
nu gözlemler. Buna bağlı olarak önemli sorular sorar: "Ka
dınlar imgeleri nasıl kullandılar? Kadınların 'erkeklerin sah
nelediği oyunun figürleri' olan kadın imgelerinden olumlu 
ve işe yarar mesajlar devşirebilmeleri mümkün müydü?"  So
nuç olarak, kadın imgelerinin kadınların hayatları hakkında 
içerdiği enformasyon konusunda çok daha fazla araştırma 
yapılması gerekiyor. 

Tarihin Yeniden Yorumlanması 

Kadınlar yalnız sanat tarihi alanında değil sanat alanında da 
geçmişte yaşamış kadınların yitik öykülerini yeniden gün 
ışığına çıkarmaya ve yeniden yorumlamaya çalışıyorlar. Bu 
girişimlerin en ünlüsü -ya da en kötü şöhretlisi- Judy Chi
cago'nun Yemek Daveti adlı çalışmasıdır; kadınlara uygula
nan baskıyı ve kadınların başarılarını ortaya koymayı amaç-
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JUDY CHICAGO, Yemek Daveti, 1 974- 1 979, ahşap, seramik, kumaş, metal, boya, 
1 463x 1 280x9 1 ,5 cm. 

Pek çok kadının katılımıyla gerçekleştirilen bu kolektif proje, feminist sanat 

üretiminin en simgesel yapıtlarından biri olarak anılır. Enstelasyon, tarihsel süreçte 

unutulmuş yüzlerce kadının anısını çağrıştıran bir görsel üretimi bir araya getirir. 

layan bu iş, beş yıllık (1973-1979) bir işbirliğinin ürünüdür. 
Chicago, bir oda büyüklüğündeki bu iş aracılığıyla, kadın
lara ve kadınların sanatına saygı uyandırarak, kadınların de
neyimini anlatacak yeni bir sanat yaratarak ve geniş bir izle
yici kitlesinin bu sanata ulaşmasını sağlayarak toplumsal de
ğişimi teşvik etmeyi hedefler. Proje için yoğun emek harcan
mış, kadınların tarihi ve geçmişteki seramik ve iğne işi tek
nikleri hakkında muazzam araştırmalar yapılmıştır. 127 An
cak, bu iş hiçbir zaman çekincesiz biçimde övgü toplama
mış ve herhangi bir kurum tarafından sahiplenilmemiştir. 
Aslında feminist sanatın ilk on yılının en önemli anıtsal işle-
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rinden biri olduğu düşünüldüğünde, oldukça az sergilendi
ği söylenebilir. Teşhiri böylesine büyük bir sorun olduğun
dan, bu işe yer sağlamak ve masraflarını karşılamakla so
rumlu olan Chicago, bir sonraki işbirliği çalışmasının ürünü 
olan işi Doğum Projesi'ni (1980-1985) bir bütün olarak ser
gilemek yerine birkaç küçük sergiye böler. 128 

Yemek Daveti çeşitli düzlemlerde eleştirilir; genellikle açık 
saçık kadın imgelerine tepki gösterilir. Hilton Kramer bu 
işi "kadın hayal gücüne yapılan çok çirkin bir hakaret" ola
rak niteler.129 Bu iş 1982'de Montreal'de sergilendiğinde Fer
dinand Saint-Martin, Chicago'nun kadın tarihindense vaji
nalarla ilgilendiğini ima eder. 130 Garb, işin modernizm ola
rak tanımladığı boyutuna karşı çıkar ve Chicago'nun '"mo
dernist dev makine'yi kendi oyunuyla yenmeyi amaçladığı
nı" iddia eder. 

Bu işin, (doruğunu bizzat Chicago'nun temsil ettiği) Büyük 
Batılı Kadının başarılarıyla sonuçlanan sahte ilerleme biriki
mini anımsatma anlamı taşıdığı maalesef ortadadır; hepsin
den önemlisi, erkeklerin yazdığı tarihin dışlayıcılığına sal
dırmak için . . .  sofra kurma gibi geleneksel kadın ritüellerini 
kullanması ve böylece alternatif bir kadın geleneği önerme
si, görünürde bozguncu olmakla birlikte modemizmin ye
nilik konusundaki açlığını gidermeye yarar.131 

Garb'a göre, modernist paradigma ve onun dışlayıcı tari
hi kadınların üretimini bünyesinde barındıramaz; feminist
ler "kadınların zanaat ürünlerinin modernizm açısından 
anlam taşımasını sağlamak için" ne kadar çabalarlarsa ça
balasınlar, bu durumun değişmesi mümkün değildir; çün
kü "modemizmin dili zaten, kadınların geçmişte yarattıkla
rı imgelerin/nesnelerin çoğunun bağlayıcı anlamını ve bun
ların üretimi, alımlanması ve yayılması için gereken koşul
ları dışlar" . 
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Tickner da Yemek Daveti'ni benzer bir zeminden değer
lendirir. İşin "büyüklüğü ve iddialı oluşu, (tartışmalı da ol
sa) işbirliği ürünü olması ve hitap ettiği izleyici" bakımın
dan önemli olduğuna dikkat çektikten sonra, postmodern 
feminizmin irdelediği "değişken kadınlığa" karşılık "sabit 
kadınlık göstergeleri"ni kullanmasının sorunlu olduğunu 
belirtir. 132 

Chicago'nun işiyle ilgili belki de en dengeli yorumu Eliza
beth Goodman yapmıştır: 

Yemek Daveti hem hantal hem de çığır açıcı bir iş; izleyici

yi dünyaya farklı biçimde bakmaya çağıran bir işin de böy
le olması beklenir... Bu iş, doğru zamanda yapıldı. Moder
nizmin izinde, parlak renklerle ve güçlü duyguları yansıtan 
tonlarla . . .  Feminist araştırma ve kavrayışın sağladığı avan
tajlardan yararlanıyor; kadın bilincinin gerçeklerini de aşı
rılıklarını da önemsiyor; büyük bir odayı dolduruyor; bu 
devasa işin yapımında dört yüz işçi çalıştırıldı; Yemek Da
veti göz ardı edilemez ve yitip gitmesine izin verilemez. 133 

Birinci Kuşak Feminist Sanat Eleştirisi 

Geleneksel sanat eleştirisi birinci kuşak feminist sanatın so
runları ve hayalleri için elverişli olmadığından, feminist eleş
tirmenler alternatif arayışına girerler.134 Lucy Lippard ayrılık
çı sanat eleştirisinin erken döneminin en önemli figürüdür. 
Düşünce tarzında radikal değişiklikler gerçekleştirir ve femi
nist sanatı desteklediğini açıklar; böylece daha geleneksel sa
nat dünyasındaki pekişmiş ününü tehlikeye atar. 135 

Lippard tam anlamıyla feminist bir sanat eleştirisi oluştur
maya çalışan ilk yazar olur. Ancak, onun eleştiri metodolo
jisi, "hiçbir eleştiri sistemi" kullanmamaktan ibarettir; çün
kü kuramı ve sistemi otoriter, sınırlayıcı ve ataerkil olarak 
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niteler. Aynı zamanda, "çelişkiye ve değişime" açık kalmak 
ve "kendisiyle sürekli diyalog halinde olmak" ister. 136 Dola
yısıyla, Lippard'ın feminist sanata ve genel olarak siyasi sa
nata en önemli katkısı, "egemen sanat kurumu"nun ve East 
Village gibi o kuruma anında eklemlenen çeperlerin dışın
da kalarak, kendisini sanat hakkında araştırma yapmaya ve 
yazmaya adamasıdır. Hatta kendisi başlı başına bir alterna
tif kurum, sanat dünyasının politikasına ve kadın sanatçıla
ra yapılan muameleye karşı sesini yükselten bir eleştiri oda
ğı haline gelir. 

Lippard kurama karşıdır; bununla birlikte, onun yeni fe
minist eleştiri anlayışı, "başlı başına yeni bir egemen ku
rum haline gelmekten kaçınmaya çalışarak, sanatın yalnız
ca estetik etkisinin değil, iletişim gücünün de değerlendiril
mesi için yeni ölçütlerin oluşturulması"nı kapsar. 137 Sanata 
feminist katkıyı tanımlamaya çalışırken, feminizmin sana
ta önerdiğini düşündüğü modelleri belirler ve bu modelle
ri temsil eden "yapıları veya toplumsal kolajları" tasvir eder: 
"Bu tür etkileşimlere dayalı üç model şunlar: (1)  grup ve/ve
ya kamu ritüeli; (2) görsel imgeler, ortamlar ve performans
lar aracılığıyla kamu bilincinin yükseltilmesi ve etkileşim 
sağlanması; (3) işbirliğine dayalı/kolektif veya anonim sa
nat üretimi." 138 

Lippard'ın çalışmaları genellikle Marksist ya da sosyalist 
eğilimlidir. "Pembe Cam Kuğu: Sanat Dünyasında Yukarı ve 
Aşağı Doğru Hareketlilik" başlıklı makalesi, 139 onun sınıf
sal analizini, piyasaya egemen moda akımlara ve sanatçıla
rın temsil ettikleri stereotiplere karşı takındığı kuşkucu tav
rı yansıtır. 

Lippard 1980'e doğru siyasi, aktivist sanata yoğunlaşmaya 
başlar. 1980'de Londra'daki Çağdaş Sanat Enstitüsü'nde dü
zenlediği "Sorun: Kadın Sanatçıların Toplumsal Stratejileri" 
adlı sergide ve serginin kataloğu için yazdığı "Sorun ve Ta-
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bu" başlıklı makalesinde, bu yeni ilgisini feminizmiyle ba
şarıyla birleştirir. Sergi, May Stevens, Jenny Holzer, Nancy 
Spero, Mary Kelly ve Marie Yates gibi Amerikalı ve Britan
yalı sanatçıların yanı sıra başka uluslardan sanatçıların si
yasi sanat ürünlerini içerir. Lippard makalesinde, milliyetle
rine göre feminist sanatçılar arasındaki farklılıkları belirtir. 
Bu aynın, günümüzün feminist sanat ve eleştirisinin çeşitli
liğini anlamak açısından önemlidir. 

Britanya sanatı ile Amerikan sanatının durumları farklıdır. 
. . .  Ana-akım Amerikan sanatında toplumsal sanat ihmal 
edilmiştir; lngiltere'de ise küçük ama sesini duyurabilen 
(ve genellikle bölünmüş) , bir ölçüde kamuoyunun ve med
yanın gündeminde olabilen bir grubun ilgisini çeker. Ame

rika' da, sanatçıların sosyalist sanat hareketi oluşturmaya 
yönelik denemeleri, marjinal ve geçici nitelik taşır; yakla
şık beş yılda bir parlayıp söner. . . .  lngiltere'de sanatçıların 
katılabileceği, hatta birlikte çalışabileceği sol siyasal partiler 

vardır; bu ülkede kuramsal tartışma düzeyinin daha yüksek 
oluşu böyle bir pratiğin varlığım yansıtır.140 

Lippard, (Britanyalı sanat tarihçisi Roszika Parker'dan 
alıntı yaparak) lngiltere'de feminist sanatın kadınların kül
türdeki yeriyle ilgilendiğini belirtir; Amerika'da ise "popü
ler feminist sanat anlayışı ideolojilerden çok imgelere yöne
liktir" . Bu makul karşılaştırma feminist sanat tarihine de uy
gulanabilir. 

Lippard 1980'de, feminizmin amacının "sanatın karakteri
ni değiştirmek" olduğunu anlamıştır . 

. . .  eğer katkımız, kadınların zanaat, otobiyografi, anlatı, ge
nel kolaj geleneklerini ya da diğer teknik ve stilistik yeni
liklerini daha geniş bir ölçek içine dahil etmekten ibaret 
olursa, başarısızlığa uğrarız. 

57 



Feminizm bir ideolojidir, bir değer sistemi, devrimci bir 
strateji, bir yaşam tarzıdır (ve benim açımdan sosyalizm
den ayrılamaz) . 141 

Nicole Dubreuil-Blondin, Lippard'ın düşüncelerinin ev
rimini "Feminizm ve Modernizm: Paradokslar" ( 1983) baş
lıklı makalesinde özetler. Bu makalede Lippard'ı eleştirme
sine karşın, onun "hayret verici sağduyusunu ve kendi ken
dini analiz etme yeteneğini" takdir eder; Blondin'e göre bu 
özellikler, "Lippard'ın kendi söylemini gelişiminin her aşa
masında tam olarak anlayabilmesini sağlamıştır" . 142 

Feminist bir sanat eleştirisi meselesi, gerçek anlamda fe
minist bir sanatın doğasına ayrılmaz biçimde bağlıdır. 143 Bu 
konu literatürde yaygın biçimde işlenir. Amerikalı feminist 
sanat tarihçisi ve eleştirmeni Moira Roth, 1980'de Ameri
kan feminist sanatında ve kuramında biri açıkça siyasi ve 
diğeri tinsel olmak üzere iki tür belirler; tinsel olan, tanrıça 
imgelerini ve kadınlar arasındaki mistik ve duygusal bağları 
içerir. 144 Roth, feminist sanatın ve kuramın bu iki türü içe
risinde de birçok başka sorun ve ayrım gözlemler. Roth'un 
makalesi, feminist eleştiri geleneğinin oluşması ve anlaşıl
ması açısından da önemlidir. Daha önceki feminist eleştir
men ve tarihçilerin (özellikle Lippard ve Nochlin'in) üst
lendiği görevleri anlatmakla işe başlar. Bu görevleri şöyle sı
ralar: " l .  geçmişte ve bugün kadınların ürettiği sanatı keş
fedip tanıtmak. 2. bu sanat hakkında yazmak için yeni bir 
dil (büyük ölçüde kışkırtıcı, şiirsel ve muhakkak anti-for
malist bir dil) geliştirmek. 3. hızla çoğalan, şaşılacak kadar 
çok miktardaki kadın sanatı ürünlerinin formlarına ve an
lamlarına dair bir tarih ve kuram oluşturmak". Roth bu gö
revlerin henüz yerine getirilmediğini belirttikten sonra ha
yati soruyu sorar ve yanıtlamaya çalışır: "Bugün etkili femi
nist sanat eleştirisi nasıl olmalıdır? "  Ona göre, "feminist sa-
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nat hakkında çok daha eleştirel bir tarzda yazmak" gerekir. 
Roth, feminist sanatçı tanımında bu görevi bizzat üstlenir: 
"feminizme inanan, atölyesinin dışında feminist pratiği ger
çekleştiren ve böylece işine gelişkin bir feminist duyarlılık
la yaklaşan bir kadın"; "ancak," diye devam eder Roth, "bu 
nedenle onun işlerinin mutlaka 'feminist' olarak nitelenme
si gerekmez" . Roth böylece feminist sanat ile feminist sa
natçılar arasında önemli bir ayrım yapar ve feminist eleşti
ri için daha hassas ayrımlar geliştirilmesinin yolunu açar. 
Ona göre, "hem siyasi ideolojilere hem de kadınlar arasın
daki manevi akrabalığa bağlı kalmak . . .  1980'de hemen he
men tüm feminist sanatın temelini oluşturmalıdır" . Roth 
makalesinde, bu iki damarı "birleştirdiğini ve dengelediği
ni" düşündüğü iki sanatçıya odaklanır: May Stevens ve Su
zanne Lacy. Bu sanatçılar bugün de iki temayı birleştirmeye 
devam ediyorlar. 145 Roth ayrıca 1970'lerdeki ilk kuşak femi
nist sanatçıların önceliğinin "kadınlar hakkında kadın ba
kış açısıyla sanat yapmak" ve "kadınların koşullarını başka
larına anlatırken sonunda bu koşulların değişmesini sağla
yacak bir yol izlemek" olduğunu belirtir. Roth'a göre sanat
ta feminist hedefler "kadınların siyasi ve manevi güçlerinin 
kolektif, etkileşimli karakterini kapsayacak şekilde yeniden 
tanımlanmalıdır";  bunu başarmayı sağlayacağına inandığı 
bazı görevleri de sıralar. 146 Roth'un makalesini bu kadar de
ğerli kılan da, feminist sanatı ve eleştiriyi yeniden tanımla
ma girişiminin pragmatik ve özgül boyutudur. 

Feminist sanat ve eleştirinin niteliği konusundaki tartış
mada sanatçılar da çok etkin olurlar. Californialı bir perfor
mans sanatçısı olan Suzanne l..acy, kendi siyasi tanımlama
sını önerir: 

Başlangıçta, bir kadının bilincini yansıtan her tür sanatı fe
minist sanat olarak tanımladık; ancak politikamızın geçir-
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diği evrim sürecinde bazılarımız daha güçlü tanımlar seç
ti. 147 Şimdi bence feminist sanat, kadınların dünyadaki top
lumsal ve ekonomik konumu konusunda bir bilinç sergile
meli. Ayrıca, feminist sanatın, kadınlar arasındaki manevi 
akrabalık duygusundan devşirilmiş formları ve algıları or� 
taya koyduğuna da inanıyorum.148 

" 

Harmony Hammond feminist sanatçıyı "ataerkil bir kül
türde kadın olmanın anlamına ilişkin siyasi bilinci yansıtan 
sanat" üreten biri olarak tanımlar ve "bu bilincin aldığı gör
sel formun sanatçıdan sanatçıya değişmesi" nedeniyle femi
nist sanatın bir stil olmadığı görüşünde ısrar eder. 149 Femi
nist sanat onun açısından aynı zamanda "sanatı kullanarak, 
başkalarının hayatları üzerinde denetim kurmayı değil, kişi
nin kendi hayatıyla yüzleşmesini ve hayatını denetimi altına 
almasını" simgeler. Hammond da "sanat ile siyaseti bir araya 
getirecek" ve böylece kadınların bu iki alan arasındaki iliş
kiyi anlamasına ve geliştirmesine yardımcı olacak bir femi
nist eleştiri peşindedir. Böyle bir eleştiri "sanat üretimi süre
cine dahil edilmeli" ve "sanatımızla birlikte gelişmelidir" . 150 

Hammond, kadınları birbirlerinin sanatını eleştirel bir ba
kış açısıyla değerlendirmeye ve böylece mümkün olan en iyi 
işin ortaya çıkmasını sağlamaya çağırır. ı sı 

Video ve performans sanatçısı Martha Rosler, 1977 tarih
li ünlü bir makalesinde ı sı 1970'lerde feminist sanat hareke
tine egemen olan iyimser yükselişin sürdürülmesini sağla
yan "birlik ve yüksek enerji" döneminden sonra "yeniden 
başlayan kuramsal etkinliğin" önemini belirtir. Rosler aynı 
zamanda, "kadınların sanatı" ile "feminist sanat"ın ayrılma
sı gerektiğini belirtir; feminist sanatın, "ekonomik ve top
lumsal iktidar ilişkilerinin ilkeli eleştirisi ve kolektif eyle
me belli düzeyde katılım" olarak tanımladığı bir feminizme 
bağlı olduğunu savunur. California'da kurama karşı femi-
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nist sanat pratiği hakkında yazdığı karmaşık analitik eleş
tiride "kapsamlı bir toplum eleştirisi" içeren feminist sa
natı tercih ettiğini belirtir.153 Bu metin, her ne kadar birin
ci kuşak feminist sanatıyla ilgili olsa da, ABD'deki ve Avru
pa'daki ikinci kuşak feminist sanat eleştirisinin ilk örnek
lerinden biridir. Rosler, tanımlamanın ve eleştirme niyeti
nin ötesine geçtiği için, feminist eleştirmenlere ilk ve en iyi 
modeli sunan sanatçı olur; bu model, feminist sanatın in
celenmesinde bugün de yararlı olmayı sürdürüyor. Aynı yıl 
( 1977) , Carol Duncan ve Griselda Pollock tarafından ben
zer görüşleri savunan iki önemli makalenin daha yayınlan
ması da kayda değerdir. 1 54 

Çağdaş kadın sanatçıları konu alan antolojiler de önem
li bilgiler sağlar: Eleanor Munro'nun hazırladığı Originals: 
American Women Artists (New York, 1979) ve Cindy Nem
ser'in hazırladığı Art Talk (New York, 1975) gibi. Bunların 
ikisi de söyleşilere dayanır. Ancak Nemser'in yaptığı görüş
meler, bazı değerli açıklamalar içermesine karşın, sorduğu 
yönlendirici soruların ve sanatçılara yönelik önyargılı yak
laşımlarının damgasını taşır. 155 Munro da sanatçıları değer
lendirmek amacıyla müdahaleci bir yöntemi, "psikoestetik" 
(psikolojik biyografi) yaklaşımını kullanır. Ayrıca feminist 
bakış açısını reddeder. Bununla birlikte, yaptığı söyleşiler 
duyarlı ve zekicedir. Daha yakın zamanlarda yapılmış daha 
az önyargılı bir söyleşi derlemesi, editörlüğünü Lynn F. Mil
ler ve Sally S. Swenson'ın yaptığı Lives and Worhs: Talhs with 
Women Artists (New jersey, 1981) adlı çalışmadır. 

Söz etmemiz gereken başka bir eleştirmen daha var. 
l 976'da, Lawrence Alloway kadın sanat hareketini konu 
alan "1970'li Yıllarda Kadın Sanatı" başlıklı incelemesini ya
yınlar. Bu çalışma yalnızca feminist sanatla ilgili etkinlikle
rin, sorunların ve hedeflerin "otorite sahibi" bir erkek tara
fından özetlenmiş olması bakımından önemli olmakla kal-
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maz, kışkırttığı tepkiler açısından da önemlidir. Alloway ba
sitçe, işe yarar bir feminist tanımı için en önemli ölçütün iş
birliği olduğunu öne sürer: ona göre, feminist, "uzun vade
de eşitsizlikleri azaltmak ya da kısa sürede belli bir reformu 
gerçekleştirmek amacıyla başka kadınlarla çalışmak isteyen 
bir kadın"dır. 1 56 Alloway'in görüşlerine yönelik tepkiler çe
şitlilik gösterir: Kimi onu över, kimiyse onun otoriter, Har
mony Hammond'un deyişiyle "büyüklük taslayan 'ilerleme 
raporu'nu" eleştirir. 157 Alloway feminist sanata birinci kuşak 
erkek eleştirmenler arasında daha önce benzeri görülmemiş, 
kararlı bir ilgi gösterir; bu bakımdan ona en çok yaklaşan er
kek eleştirmen Donald Kuspit olur. 1 58 Alloway'in tavrı, des
tekleyici olmakla birlikte, radikal feminist bir tavır değildir 
- her ne kadar, kadınların sanatının yalnızca biçimsel değil 
ideolojik bir anlam taşıdığını ısrarla savunsa da. 

Feminist sanat ve kuram hakkındaki bilgilerin artmasına 
ve feminist sanatı destekleyen örgütlerin çoğalmasına kar
şın, önemli galerilerde ve müzelerde sergi açan kadınların 
ya da burs sağlanan kadın sanatçıların sayısında çok az ar
tış olur.159 Sanat dünyasında "yıldız" konumuna yükseltilen 
ve eserlerine "güvenli" yatırım gözüyle bakılan birkaç ka
dın sanatçı olsa da, kadınların sanattaki statüsü konusun
daki bilinç hala zayıftır. Daha da önemlisi, feminist ve ge
nel olarak kadın sanatçılar statüleri için ne yapılması gerek
tiği konusunda anlaşmazlık içindedirler. Lippard'ın, kadın
ların sanat dünyasındaki küçük yerlerine bir alternatif ya
ratmaları yönündeki eski çağrısı henüz gerçekleştirilmiş de
ğildir; Amerika'daki kadın sanatçılar hala erkek meslektaş
larıyla basit bir eşitliği yakalama peşindedirler. Jane Gallop, 
l 9 70'lerin kültürel politikasını şekillendiren "eşit haklar" 
ya da "toplumsal cinsiyet eşitliği" stratejilerinin yetersizliği
ni gösterir. Ayrımcılığın ortadan kaldırılmasına ve kurumsal 
iktidara eşit erişim hakkına dayalı bu stratejiler, "ayrımcılı-
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ğın, pek çok semptomundan sadece biri olduğu ideolojik ya
pıları" hiçbir şekilde dikkate almaz." 160 Bu stratejiler, kadın
ları standart erkek düzenine dahil etme amacı taşır ve "ka
dınların ezilmesini sağlayan bütünleşik değer sistemini" ol
duğu gibi bırakır. Feminist sanat tarihçileri ve sanat eleştir
menleri, kurumların kendilerine dair bir eleştirinin şart ol
duğunda hemfikirdir. 

Öte yandan, bir avuç inançlı feminist eleştirmen ve sayı
ları giderek artmakta olan feminist sanat tarihçisi, geçmi
şin ve bugünün kadın sanatçıları için bir malzeme birikimi 
sağlamış bulunuyor; bununla amaçlanan, statükoya alterna
tif bir vizyon oluşturmak. 161 Jacquline Skiles'ın bu konuda
ki görüşleri şöyle: 

[ABD' de) kadın sanatçılar hareketi esas olarak reformisttir; 
başlıca amacı, sanat dünyasında yürürlükte olan, sanatçı
nın kabullenilme ve ödüllendirilme sistemine kadınları da 
dahil etmektir. Yine de bu hareketi yürütenler, söz konusu 
ödüllere ulaşmayı güçleştiren engeller nedeniyle, bu sanat 
dünyasına alternatif kurumlar, yayınlar ve örgütler ilave et
mek yoluyla sözünü ettiğimiz dünyanın yapısını değiştir
mek zorunda kaldılar . . . .  Sanat dünyasını olduğu gibi ka
bul ederek gözlerini ödüllere diken kadınlarla, bu dünya
ya dahil olmanın koşulu olarak onu yeniden yapılandırmak 
ve sanatta geçerli olan değerleri ve ölçütleri değiştirmek is
teyen kadınlar arasında gerilim vardır. . . .  Ne var ki, sanat 
dünyasının koşulları o şekilde oluşmuştur ki, tek isteği bu 
dünyaya girmek olanlar da, daha eleştirel bir tavır alanlar 
da dönüşüm sürecine girerler. O halde mesele, bu sürecin 
daha fazla bilincinde olmaktır.162 

Skiles'ın iddiaları sanat tarihi için olduğu kadar sanat için 
de geçerlidir. Tasvir ettiği dönüşüm çoktan başlamıştır. Bi
rinci ve ikinci kuşak feminist sanat, Deborah Cherry'nin sa-
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natı hem siyasi hem pratik düzlemde yeniden tanımladığı
nı savunduğu siyasi pratikleri teşvik eder: "Feminist sanat
çılar kendi anlamlarını oluşturmak için egemen sanat kuru
munun sanatın doğası ve işlevi hakkındaki görüşlerine mey
dan okurlar; sanatın tarafsız ve değer yargısından arınmış 
olduğu şeklindeki inançları çürütürler; sanatın apolitik ol
duğunu savunan modern safsataları yıkarlar." 163 Nancy Spe
ro, Suzanne Lacy, Leslie Labowitz gibi sanatçıların ve Carol 
Duncan ile Griselda Pollock gibi sanat tarihçilerinin eserle
ri bu konularda örnek olarak verilebilir; ayrıca başka isim
ler de sayılabilir. 

Birinci kuşak sanatçılar, eleştirmenler ve sanat tarihçileri 
sanat dünyasındaki ayrımcılığı ifşa etme, reformları savun
ma, bugünün ve dünün kadın sanatçılarını sergileme gibi iş
lerde genellikle başarlı olurlar. İkinci kuşak feministler ise 
bu sorunlarla uğraşmak yerine farklı bir bakış açısı benim
serler; genellikle eleştirel postmodernizm açısından önem
li konularla bağlantılı olan bir perspektif geliştirirler. Ede
bi post-yapısalcılığı, psikanalizi, göstergebilimi ve Marksizm 
gibi siyaset felsefesi çalışmalarını kullanan, disiplinlerarası 
yönü daha güçlü bir analiz gerçekleştirirler. 

İ kinci Kuşak Sanat Eleştirisi ve Metodoloji 

Geleneksel metodolojilere yönelik daha tutarlı radikal eleş
tiriyi, ikinci kuşak sanat tarihçilerinden çok sanat eleştir
menleri yaparlar. Eleştirmenler yeni yaklaşımları hızla be
nimserler. Bu, tıjmüyle yeni bir metodolojinin radikal bi
çimde kabullenilmesi yerine yeni fikirlerin sanat eleştirisine 
dahil edilmesini kolaylaştıracak güçlü bir geleneğin bulun
mamasının sonucu olabilir. Sanat tarihinde, bu tür gelenek
ler bazen yeni fikirlere direnç yaratabilir. Öte yandan, femi
nist edebiyat kuramında ve eleştirisinde yapısöküm ve psi-
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kanaliz yöntemleri, geçmişe uzanan bir geleneğe sahip ol
maları sayesinde daha kolay benimsenmiş ve böylece edebi
yatta kadın deneyimi ve duyarlılığı konularında önceden ya
pılmış çalışmalarda daha fazla kullanılabilmiştir. 

Günümüz feminist sanat eleştirisinde iki temel akım bir 
arada varlığını sürdürüyor; ayrıca bu akımların da kendi içle
rinde alt dalları var. Bunlardan biri sanatta kadın hareketinin 
başlangıcından itibaren var olur; diğeri ise henüz on yılını bi
le tamamlamış değil. Birinci ve ikinci kuşak arasında eleşti
rel ve sanatsal kaygılar konusunda gerçekleşen değişiklikle
rin mutlaka niteliksel olarak belirlenmesi gerekmez. 

Bu iki tavır, diğer disiplinler bağlamında, The Future of Dif
ference adlı antolojide şöyle tarif edilir: "feminist düşünce
nin ilk örnekleri"nde, "kadın olma koşulları ve deneyimi" 
vurgulanır ve "farklılıklar azaltılmaya ve en aza indirilme
ye" çalışılır; çünkü "erkeklerden farklı olmak eşitsizlik ve 
kadınlar üzerinde baskının sürmesi anlamına gelir" . Böylece 
kadınlar, daha önce analizlerden dışlanmış olan "kadınların 
dünyalarını belgelemeye" girişirler. lkinci kuşak feministle
rin "vurgu konusunda yaptıkları değişiklik" "farklılığın en 
aza indirilmesi" değildir; onlar "farklılığın önemini, araştır
manın hayan odağı haline getirirler" . 164 

Lippard sanata yönelik bu tavırlar arasındaki kutuplaş
maları kültürel feminizme karşı sosyalist feminizm olarak 
niteler.165 Bu tavırları benimseyenlerin kullandığı terimler 
"Kadın" kategorisinin kavramlarıyla eklemlendirilir. Za
man zaman özcü olarak adlandırılan birinci tavır, kadını 
toplumsal ve kültürel kurumlar (daha ender olarak da, iç
kin ve biyolojik kadın doğası kavramı) tarafından belirle
nen değişmez bir kategori olarak kavrar. Bu tavrı benimse
yenler genellikle ayrımcı bir tarzda, yalnızca kadınlara özgü 
nitelikleri tanımlamaya ve yüceltmeye ya da kadınların ezi
lişinin tarihini ve doğasını bu kategoriler çerçevesinde gün 
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ışığına çıkarmaya çalışırlar. İkinci tavrı benimseyenler ka
dını kesintisiz işleyen bir süreç içinde sürekli değişen ve er
keklerin düzenindeki temsilleri ve ideolojik inşaları aracı
lığıyla incelenen bir kategori olarak görürler. Sorun, bizati
hi kadının toplumsal cinsiyetinin tanımlanmasından çok, 
Tickner'ın belirttiği gibi, "kültürün kendi sorunu haline ge
lir; bu kültürde kadın için çeşitli tanımlar üretilip müzake
re edilir ve kültürel pratikler biyolojik bir cinsiyetten türeti
lemediği gibi biyolojik bir cinse de doğrudan yansıtılamaz" .  
İkinci kuşak sanatçılar ve eleştirmenler daha çok, "özgül 
anlamlandırma sistemlerinde üretilen değişebilir bir kadın
lığın sorgulanması"yla uğraşırlar. Tickner, New York'taki 
Çağdaş Sanat Müzesi'nde açılan "Farklılık: Temsil ve Cin
sellik Üzerine" sergisi ( 1 985) için yazdığı makalede, bazı 
ikinci kuşak sanatçıların eserlerini tartışır; Tickner'a göre, 
Mary Kelly, Yve Lomax ve Marie Yates gibi sanatçıların işle
ri, "Luce Irigaray'ın 'henüz oluşmamış kadın' olarak tanım
ladığı, süreç içindeki cinsellik"le uğraşır; bu, "kesintisiz ya 
da sorgulanmayan anlam üretimi ve bu anlamların öznele
rinin belirlenme süreçleriyle kültürel hegemonyaya karşı 
sürekli bir meydan okuma demektir" . 

Burada ele alınan feminizmin en önemli katkısı temsil ile 
süreç halindeki cinsiyetli öznellik arasındaki ilişkilerin fark 
edilmesi ve bu ilişkilere yaratıcı biçimde müdahale etme 
gereğinin anlaşılmasıdır. Burada incelenen sanatçıların or
tak amaçlan şöyle özetlenebilir: kadınlığın "sabitliğini boz
mak", kadının temsildeki görünümünü belirleyen yanılsa
ma ilişkilerini açığa çıkarmak ve kadının, erkekliği mer
kezi ve sağlam kılan "işaret edilen" konumuna son vermek. 

Tickner, bu son tavrın gelişmesini "cinsel farklılığın psi
kososyal inşası"nın kavranmasına bağlar. 
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Sonuçta, cinsiyete dayalı iş bölümünde eşit haklar mücade
lesine ve geçerli olan biyolojik ve toplumsal kadınlığın ye
niden değerlendirilmesine dayalı kültürel feminizm, odak 
noktası olmaktan çıkar; cinsel farklılaşma süreçleri, toplum
sal cinsiyet konumlarındaki istikrarsızlık ve ataerkil bas
kı katmanlarının altından özgür ya da özgün bir kadınlığın 
gün ışığına çıkarılmasının imkansızlığı kabul edilir. 166 

Londra'da yaşayan Amerikalı sanatçı Mary Kelly'nin Do
ğum Sonrası Belgesi ( 1 973- 1 979) adlı işi ile Judy Chica
go'nun Doğum Projesi ( 1985) , bu iki tavrın örnekleri olarak 
karşılaştırılabilir; çünkü ikisi de çocuk doğurma ve çocuk 
yetiştirme gibi kadın deneyimlerini işler. Bunlardan birinde 
doğum, diğerinde anne-çocuk ilişkisi vurgulanır; iki iş ara
sındaki bu belirgin vurgu farklarının ötesinde sanatçılar, ko
nularına da tümüyle karşıt bakış açılarından yaklaşırlar. Sos
yal olarak inşa edilmiş annelik kavramına dayanan ve psika
nalitik bir perspektifle üretilen Kelly'nin işi kuramsal ve ide
olojik ağırlıklıdır; Chicago ise kadının yüceltilmesine dayalı, 
mitsel, tarihsel ve deneyimsel bir iş üretmiştir.167 

Sanat ve sanat eleştirisi çevrelerinde kısa süre önce bu iki 
grup arasında metodolojiye ilişkin bir tartışma başlar; bu 
tartışma sözünü ettiğimiz iki tavır arasındaki farkları da
ha iyi yansıtır. Ne yazık ki, her iki taraf da konuya uzlaşmaz 
bir tarzda yaklaşır ve konu basitleştirilerek saptırılır. Açıkça 
ikinci kuşak feministler arasında yer alan Deborah Cherry, 
Pollock ve Parker'ın Old Mistresess'i hakkındaki incelemesin
de "yalıtılmış, dondurulmuş Kadın" kategorisi gibi "bütün
leştirici stereotiplerin sürekliliğine" karşı uyanda bulunur. 168 

Aynca ilk kuşak feministleri biyolojik determinizm cephe
sine yerleştirir (oysa bu kuşağın tamamı için böyle bir id
dia kesinlikle öne sürülemez) : Cinsiyeti bir biyolojik farklı
lık, toplumsal cinsiyeti ise bir kültür meselesi olarak tanımlar 
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ve "toplumsal cinsiyet"le ilgilenmeyen tüm sanatçı ve eleş
tirmenlerin tarih boyunca değişmez kadın kavramına dayalı, 
özcü bir görüşe bağlandıklarını varsayar. Birinci kuşak femi
nistler genellikle, yalnızca kadına özgü nitelikleri incelemiş 
olsalar da, bu tür niteliklerin kültürel olarak belirlendiğini ve 
tarih boyunca kültürel belirleyicilerle birlikte değiştiğini ka
bul ederler. Bu gruptaki feministler Chicago'nun Yemek Da
veti'nde olduğu gibi "kadınlığın değişmez göstergeleri" aracı
lığıyla hem süreklilikleri hem de değişimi izlerler; Yemek Da
veti'nin "politik-estetik stratejisi" , "farklılığın ifade edilme
sinde kullanılan terimlere" dayanır. lkinci kuşak feministler
se kadınlığın, erkeklerin inşa ettiği kurumlarda ve yapılarda 
yerleşmiş belirleyici öğelerini açığa çıkarmaya değil, kadınlı
ğın "sabitliğini bozmaya" çalışırlar.169 

Birinci kuşak feminist sanatçıların uğraştığı konular, film 
yapımcısı ve eleştirmenijane Weinstock tarafından daha de
rinlemesine eleştirilir. Weinstock birinci kuşak feminist sa
natı, özellikle de Nancy Spero'nun sanatını "ötekiliğin yü
celtilmesi" olarak niteler. Başka birçok postmodern femi
nist gibi Weinstock da, "farklılığın övülmesi"ni ve "Öteki
lik mitini" reddeder ve kendi deyişiyle "mitleri yaratmaktan
sa ifşa eden" sanatçıları tercih ettiğini belirtir; örneğin Ho
na Granet, jenny Holzer, Mary Kelly ve Barbara Kruger gi
bi. 170 Bu sanatçılar "anlamın nasıl üretildiğini ve düzenlen
diğini" analiz ederler ve böylece "tahakküm yapılarının" te
mellerini sarsarlar. 171 Bu tavır, geçtiğimiz on yıllık dönemde 
feminist sanatta ve feminist eleştiride gerçekleşen değişikli
ğin ifadesidir. 

Nancy Spero bu eleştiriye Simone de Beauvoir'dan yaptı
ğı alıntıyla yanıt verir: 1 72 "Ötekilik insan düşüncesinde te
mel bir kategoridir. . .  Kadın sorunu önemsiz gibi görünüyor
sa, bunun nedeni erkeklerin küstahlığının bu sorunu 'kav
gaya' dönüştürmüş olmasıdır. "  (lkinci Cins) . Spero, Weins-
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tock'un makalesinde açıklandığı şekliyle bu ikinci kuşak fe
minist eleştiriyi "'farklılık' maskesi altında gizlenen yeni bir 
fallusmerkezcihk dalgası" olarak eleştirir. Kendi eseri olan Bı
rakın Rahipler Titresin gibi sanat ürünlerini, "cinsellik ve ka
dın olmak konularında yeni bir temsil" olarak görür ve bu 
tür sanatın meşnıiyetini şiddetle savunur; ayrıca W einstock 
ve onunla birlikte davrananların seçtiği alternatifin, olsa ol
sa " 'kedicik' rolü oynamaya ya da yalnızca erkeklerin ölçü
lerini ve ayrıcalıklarını 'bozguna uğratmaya' " varacağını ima 
eder. Erkek cinselliğine karşı kadın cinselliğine olan ilgisine 
destek bulmak için Helene Cixous'tan alıntı yapar; tıpkı We
instock'un, Spero'nun sanatında saptadığı şekliyle "gelenek
sel erkek-kadın karşıtlığını" reddetmek için aynı yazardan ya
rarlanması gibi. 173 

Weinstock, Spero'nun "bir kadınlık özü aradığını" düşü
nür ve Spero'nun mektubuna verdiği yanıtta bunu sorgular; 
böylece yine cinselliğin temsili anlayışını saptırarak özcülüğe 
kaydırır. Oysa Spero'nun cephesindeki birçok feminist, cin
siyetin toplumsal bir inşa olduğunu düşünür. Sanatta femi
nist düşüncenin aynı anda var olan iki evresinin temsilcileri 
olarak Spero ile Weinstock arasındaki fark böylelikle indir
genir: Bir yanda, her nasılsa baştan beri var olan, sabit, dola
yısıyla en azından tarihin belli bir noktasında bağlamıyla ilgi 
kurulmaksızın gün yüzüne çıkarılabilecek bir kadınlığın izi
nin sürülmesi, öte yanda toplumsal cinsiyet inşasının istik
rarsız sürecinin araştırılması arasındaki farka dönüşür. Cin
siyet yalnızca bir inşa olarak var olabilir; ama böyle de olsa 
kadınların ortak deneyimleri vardır ve toplumsal cinsiyet in
şaları yinelenen deneyimlerin ürünüdür - ister Spero'nun is
ter Mary Kelly'nin cinsiyet hakkındaki görüşleri esas alınsın, 
bu olgu değişmez. Spero çalışmasını kadın olma durumuna, 
kadının kendiyle ve diğer kadınlarla ilişkisi içinde ne oldu
ğuna dayandırır; Kelly ise kadın benliğinin toplumsal, ideo-
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lojik ve psikolojik yapılar çerçevesinde nasıl inşa edildiğini 
esas alır. Spero o sabit konumun bir uğrağını ele almak, onu 
incelemek ve/veya yüceltmek ister, Weinstock ve diğerleri 
ise bu konumun sabitliğini tümden bozmak. Burada birbiriy
le çelişen yaklaşımlar söz konusudur; ama her ikisi de işlevli
dir. inşaların kodlandığı düzlem, paylaşılan, ortak deneyim
lerin düzlemidir. Bu yaklaşımlardan birisi inşaların arasında
ki süreklilikleri, diğeriyse inşaların içerisindeki süreksizlikle
ri ve kopmaları ifşa eder. 

Tickner iki kuşağa böyle olumsuz, kutuplaştırıcı bir çer
çevede bakmaz. Tickner, ikinci kuşağın uğraştığı sorunla
ra dair en keskin ve derinlemesine analizleri kaleme almak
la kalmaz, devam eden bir proje olarak birinci kuşak femi
nist sanata da sempatiyle yaklaşır; bunu Nancy Spero hak
kında kısa süre önce yazdığı makalede de görmek mümkün. 
Tickner, Weinstock'un Spero'nun "farkı" yücelttiği görüşü
ne katılmaz ve Spero'nun niyetinin, Fransız feminist kuram
cıların sözünü ettiği "l'ecriture feminine" [ kadın yazını] ile 
bağlantılı "la peinture feminine"i [kadın resmi] yaratmak ol
duğunu öne sürer. 174 Tickner makalesinde, feminist eleştiri 
için önemli bir bilimsel model ve metodoloji sunmakla kal
maz, birinci kuşak sanatı sürgünden kurtarır ve hala geçerli 
bir girişim olarak yeniden kurar. 

Lippard da, yapısökümcülüğe daha yakın görüşe yönelir
ken başka bir görüşten vazgeçmek istemez. "Sosyalist femi
nizm ile radikal veya kültürel feminizm" arasındaki tartış
mada her iki tarafı da savunur. Londra'daki Çağdaş Sanat 
Enstitüsü'nde açtığı "Sorun: Kadın Sanatçıların Toplumsal 
Stratejileri" (1980) adlı sergide, hem Mary Kelly'ye hem de 
Nancy Spero'ya yer verir. Lippard şöyle yazar: 
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nın efsaneleri ve gücüyle ilgili çalışmalarından ayırmak is
temiyorlar. 

Bana öyle geliyor ki, kadın deneyiminin bütün bu yön
lerini tehlikeli stereotipler olarak görüp reddetmek, çoğun
lukla, kadın kimliklerimizin daha değerli bazı yönlerini 
de yok saymak anlamına geliyor. Bunlar şu anda bize kar
şı kullanılıyor olsalar da, kesin olarak yok olmaları hakim 
kültürün çok işine gelecektir. 175 

Griselda Pollock da konuya daha geniş bir perspektifle 
yaklaşır: 

Kadınların eserlerinin doğal cinsiyetle belirlendiğini savu
narak onlan türdeşleştiren kadınlık stereotiplerinden kaçın
mak için, kadınların ürettiği sanat eserlerinin çeşitliliğini, 
tek tek üreticilerin ve ürünlerinin özgüllüğünü vurgulamak 

zorundayız. Bununla birlikte kadınlarda ortak olan unsurla
rı da saptamamız gerekiyor - doğanın değil, kültürün, yani 
cinsel farklılaşmayı üreten tarihsel olarak değişken toplum
sal sistemlerin sonucu olan ortaklıklar bunlar. 176 

Bu diyalog, iki feminist grubun farklı ideolojik konumlarını 
çok iyi yansıtır. Bir görüşe bağlı olanlar kabul etmese de, her 
iki tavır da potansiyel değer taşır. (lnşa edilmiş benlik ile in
şa edilmiş 'Kadın' kategorisi arasında köprü oluşturan reviz
yonist psikanalitik feminist düşünceye yöneliş, bu çıkmazda 
anlamlı bir harekettir) . Örneğin May Stevens'ın son dönem
de, kopukluk ve fragman gibi postmodem terimleri kullana
rak yaptığı işler, hem ataerkil kurumlan eleştirip hem de ka
dınlara özgü sorunları ele alarak bu iki tavrı uzlaştırmayı ba
şanr.177 Weinstock'un Cherry'ye yönelik eleştirileri, onu "cin
sel" farklılığı yalnızca biyolojiye dayandırmakla ve bir "kadın
lık özü" sunmakla suçlaması, son dönem feminist literatü
ründe yer alan birçok benzer imayla birlikte, birinci kuşak fe-
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minizmi basite indirgeyerek özcü bir kampta 'sömürgeleştir
me' tehlikesi içerir. Tartışmayı bu şekilde kestirip atarak sona 
erdirmek, kuşkusuz, yapısökümcü postmodern feminizmin 
ilan ettiği hedefleriyle çelişir.178 

Bu ikinci kuşakta yer alan çağdaş sanat eleştirmenleri, ye
ni postmodern metodolojiler olan post-yapısalcılık, göster
gebilim ve psikanalitik eleştiriyi feminist bir perspektifle 
kullanırlar. Bu tür eleştirmenlerin sayısı artıyor: "Ötekilerin 
Söylemi: Feministler ve Postmodernizm"179 başlıklı makale
siyle Craig Owens; ayrıca Martha Rosler, Silvia Kolbowski, 
Jane Weinstock, Kate Linker, Tickner ve Abigail Solomon
Godeau gibi çoğu sanatçı olan başka kadınlar da bu çerçeve
de yer alır. Feminist postmodern eleştiri ana-akım sanat der
gilerinde bile yer buluyor; ama temsil düzeyi hala düşük. 180 

Bu tür eleştiri genellikle, (siyası yapısöküm taktikleri gibi) 
siyasi, postmodern kuramsal konularla uğraşan ya da arzu
yu, kadınların nasıl hayal edildiğini ve ideolojik olarak na
sıl inşa edildiğini ele alan psikanalitik olarak yapılandırılmış 
eserlerle ilgilenir. Bu tür sanat ve eleştiri çok yaygın ve hızla 
gelişiyor. Mevcut durum, yeni metodolojik eleştirinin, dola
yısıyla onun desteklediği sanatın lehine gibi görünüyor; bu 
yüzden, feminizmin farklı olmakla birlikte hala önemini ko
ruyan bir alanında çalışan birinci kuşak feminist sanatçıla
rın sanatı sağlam eleştiriden yoksun kalıyor. Dolayısıyla ka
dın sanatının geriye kalan bölümünü eleştirme sorumlulu
ğu, kadın sanatıyla en başından beri toplumsal bağlamların
da uğraşmış olan eleştirmenlere düşüyor. 

N ew York'taki Yeni Çağdaş Sanat Müzesi'nde açılan 
"Farklılık: Temsil ve Cinsiyet Üzerine" başlıklı sergi me
todolojide ve sanatta gözlenen yeni eğilimlerden örnekler 
içermektedir. Küratörlüğünü sanat eleştirmeni Kate Lin
ker ile sinema eleştirmeni jane Weinstock'un üstlenme
si nedeniyle bu sergide, daha "geleneksel" sanatın yanı sıra 
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film ve video örnekleri de bulunur; katerogilerin bu şekilde 
parçalanması da günümüzdeki eğilimlerin karakteristik bir 
özelliğidir. Sergide, hem eserler hem de katalog aracılığıy
la, sanat ve sinema üzerine post-yapısalcı, psikanalitik ola
rak şekillenmiş bir bakış açısı temsil edilmiştir. 181 Katalog
daki makaleler, Owens ve Tickner'ın da dahil olduğu aynı 
"radikal çevrenin" mensupları tarafından yazılır. Başlığın
dan da anlaşılacağı gibi sergi, cinsiyet ve temsili konu alır 
ve toplumsal cinsiyet bağlamında kadına ağırlık verir. Eser
lerin büyük kısmı feminist sanatçı ve eleştirmenlere aittir: 
Amerika' dan yapısökümcü sanatçılar Barbara Kruger, Mart
ha Rosler, Sherrie Levine, Silvia Kolbowski ve Hans Haac
ke ile Büyük Britanya'da yaşayan Mary Kelly, Yve Lomax, 
Marie Yates ve Victor Burgin. Bizatihi kadını değil, farklılı
ğı ve toplumsal cinsiyeti odağına yerleştiren feminizmin ye
ni metodolojisinin tipik bir özelliği olarak sergide ayrılık
çı bir yaklaşım gözlenmez. Erkek sanatçı ve eleştirmenlere 
yer verilmekle kalınmaz, örneğin Tickner da, temsil ve cin
siyet üzerine feminist söylemine erkek cinsiyetinin tartışıl
masını dahil eder. 182 

Feminizmle ilgili bu yeni metodolojiler, artan etkileri
ne rağmen eleştirinin de hedefi olabiliyor; ancak bu eleş
tiri henüz yeterince gelişmiş değil. Owens bu metodoloji
leri değerlendirirken önce "feminizmin ataerkillik eleştiri
si ile postmodernizmin temsil eleştirisi" arasındaki kesiş
meye işaret eder: ikisi de bütünselleştirici bir kuramsal in
şaya karşı çıkmaktadır. Ancak Owens'ın gözlemlediği gi
bi, "kadınların reddettiği ne kuramın kendisidir, ne de Lyo
tard'ın savunduğu gibi, erkeklerin kurama atfettiği öncelik
tir . . . .  Kadınlar daha ziyade . . .  kuramın, kendisi ile nesnele
ri arasında koruduğu mesafeye meydan okurlar - nesneleş
tiren ve hükmeden bir mesafedir bu" . Gerçekten de postmo
dern ve post-yapısalcı metodolojilerde, feminizmden ve ka-

73 



dınlıktan otoriter efendilik söylemini reddetmesi bağlamın
da bahsedilir. Efendilik söylemini yıkmayı amaçlayan "fe
minist sesin" bir model olarak postmodern kültürde taşıdı
ğı öneme karşın, postmodern kuramlar Owens'ın sözleriy
le "ya o sesi duymazdan gelme ya da onu bastırma eğilimin
de oldular". Owens bu nedenle "postmodernizmin, kadınla
rı dışlamak için geliştirilmiş bir başka erkek buluşu" olabi
leceğini öne sürer.183 

Tickner, postmodernizmin otoriteyi ve "efendilik söylem
leri"ni reddetmesinden söz ederken, jameson ve Derrida gi
bi yazarların "kadın metaforları"nı kullanmalarını sorgular. 
Bu metaforların başka bir kadınlık klişisinden ibaret olup ol
madığını sorar. 

Entelektüellerin 'tahttan feragatleri', erkek filozofların bir 
düzeyde Öteki'nin yeriyle flörtleşmeleri demek olabilir mi? 
. . .  Kadınlığa kucak açmak, erkekler açısından, psikanalizin 
ve feminizmin öznellik kuramlarının sonuçlarından kaçın
malarını sağlayan son moda bir flört tarzı mıdır? . . .  Efendi
lik söylemini reddetme yoluyla mutlak egemenliklerini ser
gileyen efendiler, feminizmden moda gereği söz ettiklerin
de, feminizm isimlerle, tarihlerle ya da tartışılacak metin
lerle ilintisiz lümpen bir kategoriye dönüşür.184 

Bu tür bir söylemde, kadınların bir kez daha kültür, kuram 
ve zekanın karşı cephesinde, "doğa"nın ve "deneyim"in zayıf, 
özcü sesi olarak konumlandırılmaları tehlikesi vardır. 

Böyle tehlikelerin varlığına karşın, feministlerin kuramla 
postmodem bir çerçevede ilgilenmeleri yararlı ve verimli ol
muştur. Tickner'ın inandığı gibi "feminizm bir metodoloji de
ğil bir politikaysa"185 "erkek" kuramı dahil mevcut her türlü 
metodolojik aracın kullanılması ve dönüştürülmesi meşru
dur. Ne yazık ki böyle bir feminist postmodem konumlanma
nın kendisi de çoğunlukla otoriter bir biçim alabiliyor. 
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Metodoloji: Sanat Tarihi 

Diğer bütün disiplinlerdeki feminist metodolojiler gibi femi
nist sanat tarihi metodolojileri de giderek gelişir ve karma
şıklaşır; feminizmi disiplinin geleneksel yöntemleriyle bü
tünleştirme girişimlerinden, bizzat disiplinin yapısökümüne 
ve eleştirisine geçilir. Sanat eleştirisi metodolojileri gibi fe
minist sanat tarihi metodolojileri de araştırmacının ideolo
jik konumuna göre değişir; bu konum da çoğunlukla kişinin 
milliyetine bağlıdır. Showalter "uluslararası feminist eleştiri
ye İngilizlerin katkısını" "toplumsal cinsiyet ve sınıf arasın
daki bağlantının analizi, popüler kültürün vurgulanması ve 
Marksist edebiyat kuramının feminist eleştirisi" olarak özet
ler. "Britanya'daki sosyalizm ya da Marksizm ile feminizm 
arasında ABD' dekine göre daha yakın bir ilişki gözlemleyen" 
sosyolog Olive Banks'tan yararlanır.186 

Tickner, Avrupalı ve Amerikalı eleştirmenler arasındaki 
yöntem farklılıklarını net olarak açıklar (burada tüm femi
nistlerden değil, daha çok cinsiyet ve Tickner'ın tanımladığı 
şekliyle temsil sorunları hakkında konuşan postmodernist
lerden söz eder) : 

Bu sorunlar, büyük ölçüde Walter Benjamin, Jean Baudril
lard, Guy Debord ve Frankfurt Okulu'ndan farklı yönler
de etkilenen Amerikalı eleştirmenler tarafından ortaya ko
nur. lngiltere'de yazan bunun benzeri bir başka grup, Ber
tolt Brecht, Louis Althusser, Roland Barthes'ın çalışma
ları ile Avrupa Marksizmi, post-yapısalcılık, feminizm ve 
psikanaliz alanlarındaki eğilimlerden daha belirgin şekil

de yararlanır. 
Avrupalıların tartışmaya getirdiği en önemli boyut (özel

likle Althusser ve Lacan kaynaklı) ideolojideki cinsiyetli 
öznenin kuramsallaştırılmasıdır . 187 
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Feminist sanat eleştirisi dahil olmak üzere genel olarak 
Amerikan sanat eleştirisi disiplini, Avrupa radikal düşünce
sinin etkisiyle köklü biçimde değişir; buna karşın Amerikan 
feminist sanat tarihi dalında bu gelişme yeni başlamış bu
lunuyor. Gerçekten, Larry Silver'ın Art Bulletin için yazdı
ğı "Araştırmanın Durumu" başlıklı makalesinde belirttiği gi
bi, 188 çok yakın zamana kadar yeni metodolojiler tutucu bir 
disiplin olan Amerikan sanat tarihini Amerikan feminist sa
nat tarihine göre daha fazla etkiler. 

Bu durumun pek çok nedeni var. Öncelikle, Britanyalı ta
rihçilerin aksine Amerikan sanat tarihçilerinin büyük kısmı
na radikal kuram ve metodoloji alanlarında (örneğin Mark
sizm alanında) akademik altyapı verilmez; dolayısıyla radi
kal kuramdaki feminist değişikliklere hızlı tepki veremezler. 
Aslında Amerikan sanat tarihçileri, kapsamı ne olursa olsun 
"geleneksel", yani ampirik metodoloji dışında hiçbir meto
dolojiyi kullanmaya teşvik edilmezler. Sorun, kurama yöne
lik bir korku ve güvensizlik ve genel olarak sanat tarihinde 
metodolojiye ilgi duyulmamasıdır. 189 

İkinci olarak, ilk kuşak Amerikan feminist sanat tarihçi
leri en başından beri, araştırma yapmak için toplumsal tari
he yönelmişlerdir; böyle bir yöntem geleneksel sanat tari
hinin bağlamı içerisinde radikal göründüğünden, daha ye
ni metolojileri keşfetmek yerine geleneksel sanat tarihinin 
sınırları içinde kalırlar. Son olarak, ABD'de Avrupa menşe
li metodolojilere karşı bir güvensizlik vardır; bu da, söz ko
nusu metodolojileri araştırma aracı olarak kullananlarda te
reddüt yaratır. Avrupa kuramını bağrına basan bazı Ameri
kalıların bu kuramı kendi amaçları doğrultusunda dönüş
türmek yerine hiçbir seçime tabi tutmadan taklit ettikleri de 
bir gerçektir. Bu sentezlenmemiş modeller potansiyel taraf

tarları da uzaklaştırır. 
Bunlar ve başka nedenlerle, Amerikan feminist sanat ta-
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rihi, disiplinin geleneksel sınırlarına ve büyük ölçüde daha 
tutucu metodolojilere hapsolur; genişlemeyi, zaman zaman 
tutarsız biçimde tasarlanan yöntemlerini tutarlı hale getir

meyi başaramaz. 19° Feminist sanat eleştirmenlerinin diğer 
disiplinlerden model devşirmeleri ve genel olarak sanat tari
hinde Avrupa modellerinin etkisinin artmasıyla birlikte, ye
ni Amerikalı feminist sanat tarihçileri kuşağı kendi amaçları 
için yeni metodolojiler edinmeye başlıyor. 

Birinci kuşak Amerikan feministlerinin katkısı, eksiklerine 
ve sınırlarına karşın, temel oluşturması açısından önemlidir. 
Feminist sanat tarihçileri başlangıçta kadın sanatçıların yitik 
tarihinin gün ışığına çıkarılmasıyla ve imgelerin kadın bakış 
açısından yeniden yorumlanmasıyla ilgilenirler; çünkü tarih
te kadınlara uygun görülen rolleri açığa çıkarmak ve eleştirel 
olarak analiz etmek isterler. 191 Ayrıca erkek dahilerin çizgi
sel biçimde sıralanmasına dayanan sanat tarihi kanonunu da 
eleştirirler; bu kanon, sanat tarihi kitaplarında hala korunan 
bir sanat hiyerarşisine dayanır: İtalyan Rönesansı Kuzey'den, 
19.  yüzyıl Fransız sanatı 19 .  yüzyıl Amerikan sanatından, 
"yüksek" sanat zanaatten ve erkek kadından üstündür. 192 Bu 
yargıların en iyimser nitelemeyle keyfi olduğu ve evrensel bi
rer mutlak olmadıkları anlaşıldıkça, kadın sanatçılar, eleştir
menler ve son olarak sanat tarihçileri, bunları ilan eden disip
linin kendisini sorgulamaya başlarlar. 

Hem Amerikalı ve Britanyalı sanat tarihçileri ve eleştir
menleri, hem de birinci ve ikinci kuşak feministler arasın
daki en önemli farklardan biri, bu sorunları feminist araş
tırmanın hedefleri ve görevleri olarak formüle etme tarzları
dır. Gloria Orenstein 1975'te, sanat dünyasındaki eşitsizlik
leri gösteren bir istatistiksel veri yığını oluşturduktan son
ra, yapılması gereken işleri tarif eder. Ona göre kadın sanat
çılar ve feminist eleştirmenler müzelere ve galerilere baskı 
yapmalı, feminist sanat tarihçileri ise kadın sanatının tarihi-
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ni belgelemelidir. "Önemli kadın sanatçıların adları sanat ta
rihi kitaplarına ve ders programlarına girdiğinde, kadınların 
fikir ve kültür tarihinde önemli bir devrim yapmış oldukla
rını göreceğiz." 193 

Broude daha da ileri gider ve feministleri hem erkekle
ri hem de kadınları eğiterek "geçmişte nüfusumuzun yarı
sının deneyimlerini sanat dünyasından otomatik olarak dış
layan mitlerin, değerlerin ve kültürel varsayımların evrensel 
geçerliliğini sorgulama"larım sağlamaya çağırır. 1 94 Bu, ma
kul ve anlamlı bir hedeftir ama pek çok kişi, kadınlara uygu
lanan baskının ideolojik dayanakları anlaşılıp teşhir edilme
dikçe eğitimin, "hatta sanat eğitiminde kurumsal değişimin 
teşvik edilmesinin" yararsız olduğunu savunur. 

Daha yakın geçmişte feministler, büyük ölçüde sanat tari
hi disiplininin geleneksel kategorilerinin ve standartlarının 
hareketin başlangıcında sorgulanması sayesinde, bu katego
riler dahilinde çalışma imkanından kuşkulanmaya başlar
lar. Bugün pek çok feminist sanat tarihçisi, bilinç yükseltme 
eğitimi döneminin ardından, bu disiplin çerçevesinde kadın 
sanatçılar hakkında araştırma yapılabilmesi için 'bilinç dü
zeyinin düşüklüğünün' yam sıra daha başka sorunların da 
var olduğunu düşünüyor. Gerçekten çoğu feminist sanat ta
rihçisi, sanat tarihinin "kadınların rollerinin ve imgelerinin 
doğru yorumlanmasına asla olanak tanımayan varsayımla
ra dayandığına" inanıyor. 195 Duncan feminist sanat eleştirisi 
hakkındaki değerlendirmesinde şöyle der: "Yerleşmiş tarzlar 
içinde daha fazla ve daha iyi eleştiri, eski sanat tarihine ka
dınların ilave edilmesi . . .  bunlar gerçek çözümler değil. Yer
leşik sanat düşüncesinin değeri ve bir ideoloji olarak nasıl 
işlev gördüğü eleştirel biçimde analiz edilmeli; yeni baştan 
teşvik edilmemeli."  196 

Pollock ve Parker Old Mistresses'te Duncan'la aynı görüşü 
paylaşırlar; hatta daha sonraki makalelerde ona daha da güç-
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lü bir destek verirler. Onlar da sanatta feminizmin görevi
nin, kadınların erkek kurumlan içinde meşrulaştırılmasın
dan ya da eğitim yoluyla yeni davranışların yerleştirilmesin
den çok daha karmaşık olduğunu düşünürler. 

Kadınların akademilerden dışlanması yalnızca ürünlerini 
sergileme, profesyonel statü edinme ve kendilerini kabul 
ettirme olanaklarının kısıtlanmasına yol açmakla kalmadı. 
Söz konusu dışlanma kadınların, hakim kültürün sanat dil
lerinin, anlamlarının, ideolojilerinin, dünya görüşlerinin ve 
toplumsal ilişkilerinin üretimine katılmalarını ve bunları 
farklı şekilde belirlemelerini sağlayacak iktidardan da dış
landıklarının göstergesiydi.197 

Feminist sanat tarihinin görevi , "mevcut erkek egemen 
sanat dünyasına girmek ve bu dünyada kabul görmek için 
mücadele etmek" 198 değil, "kurumsallaştırılmış bir ideolojik 
pratik olarak bizatihi sanat tarihini eleştirmektir; sunduğu 
imgeler ve dünyaya ilişkin yorumlarıyla toplumsal sistemin 
yeniden üretimine katkıda bulunan sanat tarihinin kendisi
ni eleştirmektir" . 199 Tickner, feminist sanatın yalnızca "ideo
lojiyi açığa çıkarmak"la yetinmeyip, "onu yeniden işlemek
le" de yükümlü olduğuna işaret eder.200 Svetlana Alpers da 
sanat tarihinin yeniden yazılması, özellikle "sanat tarihinin 
neye duyarlı olup nelere duyarsız kaldığının" yeniden düşü
nülmesi çağrısında bulunur.201 

Ne var ki bu düşüncelere karşın, birinci kuşak Amerikalı 
sanat tarihçileri böyle bir eleştiriyi tutarlı biçimde yapmaz
lar. Pollock ile Ann Sutherland Harris arasındaki fikir alış 
verişi, Amerika'daki feminist sanat tarihinin durumu hak
kındaki tartışmayla ve birinci ve ikinci kuşak feminizm ara
sındaki farklılıkla ilgili bir başka tartışmayla yakından iliş
kilidir. Harris'in Women Artists: 1550-1950 adlı kitapta Rö
nesans ressamı Sofonisba Anguissola'yı "ün, yenilik, sıra-
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dışılık" açısından ele alması Pollock tarafından sorgula
nır; Pollock aynı sanatçıyı sosyal ve sınıfsal bağlamda de
ğerlendirir.202 Harris, yukarıda sıralanan kavramların Pol
lock'un savunduğu gibi erkeklerin yarattığı "mitler" olma
dığını, "her iki cins için de geçerli olan tarihi önem belir
tileri" olduğunu söyler. Ün, Harris'in değerlendirme ölçü
tü açısından anlamlıdır; oysa Pollock bunu anlamsız bu
lur ya da kadınlara nasıl bir yer verildiğini keşfetmek için 
bizzat teşhir edilmesi gereken bir toplumsal yapının ürü
nü olarak görür. Harris'in katalog için yazdığı makale ger
çekten değerli bilgiler içerir; kendisinin belirttiği gibi bel
ki Pollock da dahil pek çok kişi tarafından yağmalanan bil
gilerdir bunlar.203 Ancak Pollock'un ima ettiği gibi Harris'in 
ideoloj ik feminizmle bağı, diğer açılardan önemli olan ma
kalesinin sonunda, "ilave" niteliğinde yer verdiği betimle
yici feminizmden ibarettir. Bu sonuç bölümünden alınan 
aşağıdaki pasajın tutuk ve tereddütlü havası Pollock'un fe
minist Marksizm'e bağlılığıyla uyuşmaz; iki yazar arasında
ki gerçek farklılık budur - üretilen bilgi değil, bu bilginin 
nasıl kullanıldığı. 

80 

Giriş niteliğindeki araştırmalarda ve daha ayrıntılı dönem 
analizlerinde ele alınan başyapıtların ve sanatçıların seçimi 
ister istemez keyfi ve bir ölçüde de kişisel bir seçimdir; bu 
nokta dikkate alınırsa az sayıda birkaç kadının dahil edil
mesi kolaylıkla savunulabilir. . . .  Bu sanatçılar yavaş yavaş 
ait oldukları sanat tarihi bağlamına yerleştirilmelidir. Çok 
uzun dönemler boyunca ya tümüyle dışlandılar, ya da bu 
sergide bile olduğu gibi yalnızlaştırıldılar; sanatçılar olarak 
değil yalnızca kadın sanatçılar olarak tartışıldılar; sanki tu
haf bir nedenle onların kültürlerinin bir parçası olmadıkla
rı düşünüldü. Bu sergi, gelecekte bu saydığımız anlayışlarla 
düzenlenecek tüm sergiler için her türlü meşruiyet nedeni-



nin kesin olarak ortadan kaldırılmasına yardımcı olabilirse 
başanya ulaşmış sayılacaktır.204 

Şu bir gerçek ki, bu makale Pollock'unkinden çok daha 
önce yazılmıştır; yine de Harris, Pollock'un makalesine ya
nıt verirken tavrım değiştirmez. Yalnızca Pollock'un yakla
şımlarının, katalog makalesi için "uygun olmayacağını" öne 
sürer.205 Metodolojilerin reddedilmesi, genellikle güçlü bir 
akım olan birinci kuşak Amerikan feminist sanat tarihinde 
sürekli olarak rastlanan bir durumdur. 

Birinci kuşak Amerikan feminist sanat tarihi araştırmala
rının tutucu karakteri, bu araştırmaların durumunu incele
yen bir dizi makalede de açıkça gözlenebilir.206 Diane Rus
sell, sanat tarihinde feminist bilim etkinlikleri hakkındaki 
incelemesinde bağlılık ve titizlik çağrısı yapar. Russel, bi
limsel etkinlikler alanında iki akım belirler; bunlardan biri 
bilgi sağlamaya ağırlık verirken diğeri kavramsal ya da fikir 
odaklıdır; Russell bu tür bilimsel etkinliğin geleneksel ka
rakterinden kaygı duyar. Ancak, yeni metodolojilerin hiç
biriyle ilgilenmez; hatta metodolojinin kendisiyle ya da Bri
tanya'daki bilimsel etkinliklerle de uğraşmaz. Ona göre fe
minist sanat tarihçileri alanın dışındaki yöntemlerin kulla
nımında feminist edebiyat tarihçilerinin gerisinde kalmış
tır; Russell aynca, hem bir feminist hem de bir bilim insa
nı olduğu için Duncan'ı özellikle över. Feminist bilim insanı 
kavramına yüklenen duygusallık stereotipine dayanan Rus
sell, "verimli fikirlerini" "duygu fırtınasında" boğanları uya
rır; oysa 1980'de bu sorun gündemden düşmüştür. Russell, 
feminist sanat tarihçilerinin yalnızca "birbiriyle" konuşma
larından kaygı duyar ve "ürkek" bir revizyonizm olarak tarif 
ettiği şeyi eleştirir. "Sanat tarihi disiplinini yeniden inceleye
rek soru sorma isteği ya da yeteneği sergileyen az sayıda in
san var; geleneksel olanlara aykırı anlayış ya da fikir üreten-
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lerin sayısı daha da az. "207 Russell Amerikan feminist sanat 
tarihi çalışmalarının durumunu iyi anlatır, ama diğer çalış
maları önemsemez. O zamana (1980) kadar İngilizler daha 
radikal birkaç makale yayınlamışlardır; örneğin Pollock'un 
yazdığı "Kadın İmgelerindeki Sorun Ne?" ( 1977) ; kadın cin
selliğinin sanattaki ifadesi hakkında Tickner'ın yaptığı ve 
önemli bir bilimsel dergi olan Art History'de yayınlanan bi
limsel, psikolojik araştırma "Beden Politikası" (1978) gibi. 
Anthea Callens'ın kitabı Women Artists of the Art and Crafts 
Movement, 1870-1914,  1 979'da yayınlanmıştır. Russell'ın 
makalesi pek çok bilimsel çalışmanın yayınlanmaya başladı
ğı bir zamanda, bir yön değişikliği sırasında yazılmıştır; bu 
durum pek çok çalışmayı göz ardı etmiş olması için maze
ret olabilir; ama yakın zamanlara kadar Amerikalı bilim in
sanlarının, Amerikalılara ait olmayan çalışmaları ne kadar az 
önemsediklerini de gösterir. 

Mary Garrard, feminist sanat tarihinin durumuna iliş
kin daha tutucu nitelik taşıyan "Feminizm: Sanat Tarihi
ni Değiştirdi mi?" başlıklı incelemesinde kadın sanatçıla
rın "sanat tarihinin rutin öğretim programına" ve standart 
sanat tarihi kitaplarına dahil edilmesi çağrısını yapar; aksi 
halde "kendi tasarladığımız büyük bir kültür gettosu"nun 
oluşmasından kaygı duyar. O güne kadar kadın sanatçılar 
hakkında yazmak için kullanılmış iki yöntemden söz eder. 
"Gettodan yükselen sızlanmalar" olarak adlandırdığı birin
ci yol, "kadın sanatçıların başarılarına yeterince bilimsel il
gi gösterilmemesini telafi etmek amacıyla onların avukat
ları gibi yazmaktır." İkinci ve henüz araştırılmamış olan 
yöntem ise "tarihi bir gerçek olan kadınlara karşı ayrımcı
lığa diğer ucundan yaklaşmaktır: bu dışlama politikası er
keklerin sanatı açısından ne anlam taşıyordu?"208 Yani Gar
rard, kadınların sanatına erkek kültürü içindeki yeri açısın
dan yaklaşır; Artemisia Gentileschi hakkında yazdığı maka-
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lesinde ( 1982) olduğu gibi. Birbirini izleyen sürekli buluş
lardan oluşan, doğrusal, erkek odaklı sanat tarihi gelene
ğinde bir mucit olarak sanatçının önemini araştırır. Brou
de'un buna paralel feminist sanat çalışması, bu makalede 
onun görüşlerinden yapılan pek çok alıntının da gösterdi
ği gibi, önemlidir. Ne var ki Broude da zaman zaman tutu
cu eğilimini ortaya koyar: Miriam Schapiro hakkında yaz
dığı makalede, sanatçının konumunu erkek, modernist bir 
gelenek çerçevesinde meşrulaştırmaya çalışır; Degas'yı ele 
aldığı makalesinde onu olayın dışında tutmak yoluyla ka
dın düşmanlığı suçlamalarından kurtarır; yakın geçmişte 
Garrard ile birlikte metodoloji üzerine yazdığı makalesin
de toplumsal tarihten ziyade niteliğin yeniden araştırılmaya 
başlamasını önerir.209 

Pek çoklarından daha radikal olsa da, Garrard ve Broude 
ortak çalışmalarında biraz belirsiz ve muğlak bir metodoloji 
kullanırlar. Hazırladıkları Feminism and Art History adlı an
toloji, Amerika'da bu alanda yapılmış en iyi çalışmalardan 
bazılarını içeren en önemli bilimsel külliyat sıfatını koru
yor. Ancak bu iki yazarın temeldeki çekinceleri ve yarı yarı
ya gizlenmiş varsayımları, bunlar olmasa güçlü olan yorum
larından ötürü, Amerikan feminist sanat tarihçilerinin so
runlarını daha net görmemizi sağlıyor. 

Garrard ve başka bazı yazarlar, sanatta ve toplumda kadı
na uygulanan baskı konusunda çok önemli sorunları gün
deme getirirler; buna karşın, feminist sorunlar hakkında 
oluşan yeni bilinçle birlikte kadın sanatının geleneksel sa
nat tarihi disiplini bünyesine yerleştirilmesini yeterli bulur
lar. Onların konumu "radikal" ya da "ayrılıkçı" olmaktan 
çok "merkezci"dir. Broude ve Garrard'ın feminist sanat ta
rihi hakkında yukarıda sözünü ettiğimiz son makalesi, ya
pısalcılık ve göstergebilim diye kınadıkları yeni metodoloji
ler hakkında çok az bilgi içerir. Bu iki yazar, bu tür yöntem-
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lerin "pek çok feminist sanat tarihçisi için uygun olmayabi
leceğini" savunurlar; ancak yapısöküm yöntemlerini kulla
nan feminist sanat tarihçilerini görmezden gelirler. Pollock 
ve Parker'm, Marksist-sosyalist olarak niteledikleri Old Mis
tresses adlı eserlerini çok yüzeysel biçimde ele alırlar, yapı
sökümcü saiklerini fark edemezler. Edebiyatta "form ve ya
pı konusundaki 'bilimsel' sorunlara"210 ilişkin yeni metodo
lojilerden söz eden Elaine Showalter'ın görüşlerine daya
nan Broude ve Garrard, yeni metodolojileri, "içeriği göz ar
dı eden bir formalizm" ile özdeşleştirirler; postmodern fe
minist metodolojilerin özel olarak içerikle ilgilendiğini gö
remezler. 21 1 

Broude ve Garrard metodolojilerini en açık biçimde da
ha önce yazdıkları bir makaleden alıntıladıkları bir pasajda 
ortaya koyarlar. Onların iddiasına göre Marksist yaklaşım, 
sınırlı bir yaklaşımdır; nihai olarak sanat tarihinin tarihsel 
araştırmalarla birleştirilmesine varır. Pollock'tan da, böy
le bir Marksist "kinik analiz" bağlamında söz ederler. Red
dettikleri daha revizyonist ve radikal metodolojilerin yeri
ne, "nitelik" üzerinde yeniden ve bilinçli olarak kafa yor
mak gerektiğini belirtirler: Onlara göre "sanatın tarihte na
sıl işlev gördüğünü, . . .  bundan da önemlisi, işlevini yerine 
getirip getirmediğini araştırmak" gerekir. Böyle bir yöntem 
hakiki anlamda revizyonist sanat tarihinin ortaya çıkardığı 
çapraşık durumları ve yeni sorunları araştırmak yerine, ta
rih boyunca üretilmiş "büyük" sanat tanımlamalarının he
gemonyasını bir kez daha olumlar.21 2 Broude ve Garrard, 
Pollock'un "sanat ideolojiyi inşa eden öğelerden biridir, 
yalnızca onu yansıtmakla kalmaz"21 3 ifadesini olumlu bul
makla birlikte, bu tür eleştirilerin, sanatın yalnızca tarihi ol
gu olacak biçimsel yönlerini görmezden geldiğini savunur
lar. Oysa Pollock'un yazdıklarının ana fikri bunun tam kar
şıtıdır. Son çalışması, yapısökümcü feminist sanat tarihi ça-
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lışmalarının büyük bölümü gibi, sanattaki ideolojik boyutu 
sanatın biçimsel yönleri ve içeriği açısından inceler. 

Broude ve Garrard, sanatın yeniden "özel ve farklı" bir şey 
olarak incelenmesi gerektiği savlarına dayanak olarak saat 
metaforunu kullanırlar: "nasıl çalıştığını görmek için saa
ti parçalarına ayırırsak, çalışmasını sürdürmesi için yeniden 
birleştirmemiz gerekir.."214 Metafor seçimleri oldukça açık
layıcıdır: başka bir amaç için farklı bir metafor seçilebilir
di. Örneğin sanat tarihi, yeni bir elbise yaratmak için kulla
nılacak eski elbiselere benzetilebilir. Bir saatin durağan, sa
bit düzeneği, tüm parçalarının aynı düzende yeniden yerleş
tirilmesini gerektirir; oysa yeni bir giysi ortaya çıkarmak için 
eski giysi yeniden biçilmeli ve yeniden dikilmelidir. Seçilen 
metafor, modeli önemli ölçüde tanımlar: saat metaforu, sa
bit fikirlerin yeniden yerleşmesine yol açar, elbise metaforu 
ise yeni bir modelin doğmasını sağlar. 

Feminist sanat tarihinin kadın öncüleri olmalarına ve bu 
disipline yaptıkları katkılara karşın Broude ve Garrard'ın en 
son makalelerinde daha tutucu bir bakış açısı gözlenir. Ka
dın sanatçıların savunucuları, avukatları olarak daha önce 
küçümsedikleri bir yaklaşımı benimserler; Artemisia Genti
leschi gibi "yüksek" sanat çerçevesinde yer almış "istisnai" 
sanatçıları ele alırlar. Erkeklerin yazdığı sanat tarihinden 
devşirilmiş terimleri ve ölçütleri kullanırlar; aynı zamanda 
feminist Marksist ve daha yeni metodolojileri reddederek, 
yeni terim ve ölçütlerin bulunmasına yönelik tüm girişim
lere karşı çıkarlar. 

Yüksek düzeyde eğitim almış ve düşünsel olarak geliş
kin Amerikalı feminist sanat tarihçileri, genellikle ideolojik 
belirsizliklerin ve çelişkilerin sıkıntısını çekerler. Örneğin 
Whitney Chadwick, Women Artists and the Surrealist Move
ment adlı kitabında kadın sürrealistlerin sürrealist hareket
teki ikincil konumunu ele alır; sürrealistlerin kadınlara kar-
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şı sözüm ona özgürlükçü tutumlarında ve kadın sanatçıların 
grupta üstlendiği rollerde açığa vurulan, çelişkili ve çatışma
lı "kadın" kavramım tartışır. Araştırmasının sonucunda bu 
kadınlar kendi başlarına güçlü kişilikler ve bireysel sanatçı
lar olarak ortaya çıkarlar. Ne var ki Chadwick, kadın sanat
çıların baskılanmış konumlarına meydan okumak ya da bu 
konuma rıza göstermek için hangi yolları izlediklerini araş
tırmaz. Chadwick'in kitabı kadın sanatçılar için oluşmuş li
teratürde önemli bir boşluğu doldurur, ama benimsediği ge
leneksel yaklaşımla sınırlanmıştır. Ayrıca sürrealizmin daha 
baskıcı olan yapısının derinlemesine sorgulanması için ge
reken kuramsal çerçeveden yoksundur.21 5 Bu, Amerikan fe
minist sanat tarihçilerinin feminist kurama önemli ve kalı
cı katkılar yapmadıkları anlamına gelmez. Aksine, onlar bu 
kuramın öncüleridir. Anlatılmak istenen şu: bu nitelikte bir 
kitap, vaat ettiği metodolojik kesinlik ve tutarlılıktan yok
sunsa, titiz bir yöntem analizi şarttır.216 

Birkaç feminist sanat tarihçisi bizatihi disiplinin yapıları
nı ve değerlerini sorguluyor; bunun ötesinde, kadın sanat
çıların geçmişte ve bugün yerleştirildikleri konumu incele
mek amacıyla yeni yöntemler geliştiriyor.217 Bu noktada ak
la hemen Duncan gibi daha radikal stratejiler izleyen Ame
rikalılar gelir. Onun metodoloji bakımından çok özenli olan 
çalışması, kadın imgelerini yaratan ve kadınları denetleyen 
erkek iktidarının yapısıyla uğraşır.218 Nochlin de son çalış
masında özellikle 19. yüzyıl boyunca erkeklerin sanatında
ki kadın imgelerini yapısöküme uğratır. Nochlin, iktidarın, 
ideolojinin ve toplumsal cinsiyet farklılığının doğası üzerin
de odaklamr.219 

Eunice Lipton'ın Degas hakkındaki kitabı, Degas'mn sa
natında anlatıldığı biçimiyle kadının, özellikle fahişenin 19.  
yüzyılda değişmekte olan konumunun özenli ve incelik
li analiziyle, sosyolojik bir sanat tarihi modeline doğru atıl-
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mış önemli bir adımdır.220 Ancak, Lipton'ın, Degas'nın ka
dın imgelerine yönelik değerlendirmeleri, bu kadınları o za
manın kadınlarının bakış açısından görmemize asla izin ver
mez (belki de bu durum başlı başına bir kitabın konusu ola
bilir) . Feminist içerik açısından daha önemli olan nokta şu: 
Lipton, Degas'nın kendi yarattığı imgelere karşı tavrım ger
çekten sorgulamaz. Yanıtlanmamış pek çok soru vardır: De
gas neden hayatının büyük bölümünde neredeyse yalnız
ca fahişeleri resmeder? Bu resimleri kimin için yapar? Çağ
daşı kadınlar bu resimleri gördülerse bundan nasıl etkilen
mişlerdir ve bu resimler kadınlara karşı tavırların değişme
sine yol açmış mıdır? Öte yandan Dijkstra, Degas'nın kadın
larını doğrudan, yüzyıl sonunun J emme f atale imgesiyle iliş
kilendirir. 221 

Anthea Callen, Sanat ve Zanaat hareketi hakkında yaptı
ğı çalışmada, kilit figürlere ve büyük işlere odaklanan gele
neksel yaklaşımı uygulamaz; kadınlar için zanaat eğitiminin 
önemini, Victoria döneminin kadınlık anlayışı çerçevesinde 
Sanat ve Zanaat etkinliklerinin yerini, Sanat ve Zanaat hare
keti içinde kadın etkinliklerine uygulanan kültürel kısıtla
maları ele alır. Callen, Sanat ve Zanaat hareketinin cinsiyete 
dayalı iş bölümüne bağlı kaldığı ve böylece kadınları kısıtla
yan kültürel stereotiplerin "korunmasına ve sürdürülmesi
ne" yardımcı olduğu sonucuna varır.222 

Günümüzde feminist sanat tarihinde en radikal tavrı en 
kapsamlı ve tutarlı biçimde sürdüren kişi Britanyalı sanat 
tarihçisi Griselda Pollock'tur. Broude'un ve Garrard'ın, ye
ni yaklaşımların sanat tarihi alanına hiçbir yenilik getirme
yeceği şeklindeki görüşleri Pollock'un çalışmasında başa
rıyla çürütülür. Pollock'un Marksizm ile psikanaliz ve ya
pısöküm kuramının sentezinden oluşan ideolojisi ve me
todoloj isi, bir dizi makalede ortaya konur; bunlar arasın
da konuyla en ilgili olanı, "Kadınlar, Sanat ve İdeoloji: Fe-
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minist Sanat Tarihçileri İçin Sorular"dır (1983) . Pollock bu 
makalede öncelikle, kadın sanatı ve tarihinin araştırılma
sı için geliştirdiği "kavramsal çerçeve"yi belirler ve pratiğe 
geçirir. Makalenin başlangıcında kendisinin "Marksist kül
tür kuramı ve tarih pratiği" çerçevesinde "yamuk" bir ko
numu olduğunu belirtir. "Sanatın üretildiği toplumlar yal
nızca feodal veya kapitalist vb. değildi, tarihsel süreçte de
ğişen tarzlarda ataerkil ve cinsiyetçiydiler." Marksist önce
liklere meydan okuyan Pollock şöyle der: "toplumsal cinsi
yet ilişkilerinde tahakküm ve sömürü yalnızca sınıflar ara
sındaki temel çatışmalara eklenmiş olgular değildir" . Vardı
ğı sonuç şudur: 

Sanat tarihi alanında Marksizm ile feminizmin ilişkisi eğ

reti bir birleşme şeklinde olamaz. Marksizm'in açıklayı
cı araçları, burjuva toplumunun işleyişine ve ideolojilerine 
dair analizi devşirilmeli, böylece burjuva kadınlığının öz
gül biçimlenmeleri ve toplumsal ve cinsiyetler arası çatış
maları örten mistifikasyon biçimleri saptanmahdır.223 

Pollock'un feminist metodolojisi sanat tarihi disiplininin 
yapısökümünü ve değerlendirmeci eleştirinin reddedilmesi
ni aşar. Onun önerdiği metodoloji, "kadınların sanat üreti
mini açıklayan tarihsel formlara odaklanır" .  Pollock'un araş
tırmaları, toplum, sınıf, toplumsal cinsiyet ve ideoloji  ko
nusundaki çağdaş felsefi ve eleştirel anlayışlarla şekillendi
rilir; bu kavramlar, durağan, sanat ürünlerine uygulanacak 
ya da sanat ürünleri aracılığıyla temsil edilecek, "yönetilebi
len, denetlenebilen bilgi blokları" değil, tarihsel süreçler ola
rak anlaşılır. Dolayısıyla onun metodolojisi, olguları belgele
mek için sanat ürünlerini kullanan toplumsal tarihin ötesi
ne geçer; bizzat sanat ürünlerinin karmaşık doğasıyla ilgile
nir. Özgüllüğü ve çeşitliliği vurgulayan Pollock, (tüm bu di
siplinlerin karışımı olarak tanımlanan) tarihi, "süreçlerin ve 
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ilişkilerin birleşimi" olarak kavrar. "Sanat ve toplum"u ya da 
sanat ve herhangi bir şeyi araştırmaktansa: 

çoğul tarihlerin, sanat kodlarının etkileşimleriyle, sanat 
dünyasındaki ideolojilerle, üretim biçimleri, toplumsal sı
nıflar, aile ve cinsel pratiklerle uğraşmalıyız; bütün bu un
surların bir.birlerini karşılıklı belirlemeleri ve aralarında
ki bağımlılıklar kesin ama heterojen bir yapı içinde orta
ya konmalıdır. 

. . .  sanat ideolojiyi oluşturan öğelerden biridir, yalnızca 
onu tasvir etmekle kalmaz . 

. .. Kadınlar, sanat ve ideoloji arasındaki ilişkiler, değiş
ken ve tahmin edilemeyen bir ilişkiler kümesi olarak araş
tırılmalıdır. 224 

Pollock'un son makalesi ,  "Modernlik ve Kadınlığın 
Mekanları", metodolojisinin sanat ürünlerine uygulanışı
nın kusursuz bir örneğidir. Bu makalede "maskülenist mo
dernizm mitlerini yapısöküme" uğratmaya çalışır. Bu mo
dernist mitler birçok alanda sökülmektedir zaten, ama Pol
lock bu işi özellikle feminist bir bakışla yapar. Cinsel farklı
lığın toplumsal bir inşa olduğu varsayımı makalesinin teme
lini oluşturur. Pollock sanat tarihi için kendi feminist proje 
anlayışını açıklayarak işe başlar: önce, kadın sanatçılar hak
kındaki yanlış anlayışların kırılması için onlara ilişkin ve
rilerin gün ışığına çıkarılması ve bununla eşzamanlı olarak 
sanat tarihi disiplininin yapısökümünün gerçekleştirilme
si gerekir; ikinci adım, kadınların sanatını -Pollock'un ma
kalesinde modern çağ boyunca- incelemek için kullanılacak 
"kuramsal bir çerçeve" yaratmak ve "cinsel farklılığa dair bir 
kuram ve tarihsel analiz" oluşturmaktır. 

Cinsellik, modernizm ya da modernlik, içine kadınlan da 
katacağımız verili kategoriler şeklinde işlev göremez. Bun-
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lar, yalnızca kısmı nitelik taşıyan erkek bakış açısını norma 
dönüştürür ve kadının öteki ve ikincil konumunu kabul 
eder. Cinsellik, modernizm ya da modernlik, cinsel fark
lılıkla düzenlenir ve onu düzenler. Kadının özgüllüğünü 
kavramak, farklılığın özel bir yapılamşının tarihsel analizi
ni yapmak demektir. 

Pollock daha sonra bu analizi kendi konusu bağlamında 
özelleştirir: "Toplumsal düzlemde kurgulanmış cinsel fark
lılık sistemleri Mary Cassatt ve Berthe Morisot'nun yaşam
larını nasıl yapılandırdı? Bu kadınların ürettiklerini nasıl ya
pılandırdı? " sorularını yanıtlamak için mekan "matrisi"ni 
kullanır. Pollock'un makalesi bir feminist sanat tarihi mo
deli önerir; bu model, kadınların erkek stereotipleri aracılı
ğıyla yerleştirildikleri konumları incelemez (özellikle Dun
can ve başka bazı yazarlar bu yolu izliyorlar) ; erkek dünya
sının dışında, kadınlara açık olan ve kadın olarak yaşayabil
dikleri bölgenin haritasını çıkarır. Pollock kanıtlarını önce
likle bizatihi sanat ürünlerinden devşirir. Pollock'un vardı
ğı sonuç şöyledir: Cassatt ve Morisot "cinsiyetli ve sınıflı öz
neler olarak tarihsel formasyonlarından kurtulamamış da ol
salar" , (kendi içinde toplumsal cinsiyetlerine karşılık) kadın 
olarak konumları, onlara farklı bir perspektif kazandırmıştır. 
Ürettikleri eserler, bu durumu yansıtmak yerine, bu durum
la yapılandırılmıştır. Pollock, kadınların sanat eserleri ince
lenirken bu eserlere yalnızca kadınlığın ürünü ya da bir inşa 
olarak kadınlığın yansıması olarak yaklaşılmasındaki soruna 
dikkat çeker: "Kadınlığın baskılayıcı bir durum olduğundan 
kuşku duymak olanaksız, ama kadınlar yaşadıkları deneyim
lerden farklı şekillerde yararlanabilirler; nitekim son dönem
de yapılan feminist analizlerde, yalnızca kadınlığın sınırla
rı değil, kadınların kadınlığın anlamını değiştirmek üzere bu 
konuma somut olarak nasıl meydan okudukları ve onu nasıl 
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şekillendirdikleri de irdeleniyor. "225 Dolayısıyla Pollock'un 
feminist araşurmaya yönelik ideolojik tavrı, 1970'lerin femi
nist yazarlarının metodolojileriyle karşıtlık içindedir; onlar 
ya erkeklerin kurduğu bir yapı içinde ya da ondan ayrı ola
rak, kadın sanatçıları keşfetmeye, gün yüzüne çıkarmaya ve 
önemlerini teslim etmeye çalışmışlardır. 

Geçmişin ve bugünün kadın sanatçıları hakkında monog
rafilerin yayınlanmaya devam etmesi şart; çünkü kadın sa
natçıların hayatları ve ürünleri, içinde yaşadıkları koşullara 
ve durumlara nasıl meydan okudukları hakkında daha çok 
bilgiye ihtiyacımız var. Ancak, feminist bir perspektifle ha
zırlanmış olsalar bile kadın sanatçı monografilerinde "bü
yük sanatçı" monografisi modeli izlenirse, yalnızca sınırlı, 
romantik kavramlar olan büyüklük ve deha kavramları güç
lendirilmiş olacak. Kadınların sanatını erkeklerin ürettiği 
bir geleneğe oturtmaya çalışmak, en iyi olasılıkla, kadınlara 
eğreti bir konum verecektir. 

Feminizmin sanat tarihi çalışmalarını ne ölçüde değiştire
bildiğini belirlemek zor bir iş; bu zorluk büyük ölçüde ikin
ci kuşak feminizmin de dahil olduğu postmodem ve yapısö
kümcü düşünce akımlarının birlikte yarattıkları etkilerden 
kaynaklanıyor. Ancak daha önce belirttiğimiz gibi, feminizm 
kendine yeterli bağımsız bir metodoloji olmayıp bir dünya 
görüşü olduğundan, yarattığı etki hem saptanması zor hem 
de kesinlikle daha önemlidir. Feminizm bugünün ve dünün 
sanatının geçerliliğini veya gerçersizliğini saptayacak kanonik 
bir manifesto ya da kapalı bir sistemmişçesine kendisini sana
ta ve tarihe dayatmaz; canlı ve süregelen bir sanat ve kültür 
eleştirisi sunar. Kadın sorunlarına dikkat çekmenin ötesine 
geçerek, sanatın üretimine, değerlendirilmesine ve sanatçının 
rolüne yönelik yepyeni bir anlayışı barındırır. 

ÇEVİREN Esin Soğancılar 
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Notlar 

Bu tür bir gelişme başka disiplinleri d e  karakterize eder. Bkz. Hester Eisentein, 
"lntroduction" The Future of Difference, (ed). Hester Eisenstein ve Alice jardi
ne (New Brunswick, NJ, 1985) s. xvi-xviii. 

2 Unda Nochlin, "Why Are There No Great Artists?"  Women in Sexist Society: 
Studies in Power and Powerlessness, (ed) Vivian Gornick ve Barbara Moran 
(New York, 1971) s. 480-5 10; yeniden basım: Art News, özel sayı, Ocak 1971: 
"Why Have There Been no Great Women Artists?" ve eski makaleler derleme
si Art and Sexual Politics, (ed), Thomas B. Hess, Elizabeth C. Baker (New York, 
Londra: 1971) .  Türkçesi: Bu kitapta s. 135-136. 

3 Eleanor Tufts, Our Hidden Heritage: Five Centuries of Women Artists (New 
York, 1974); Hugo Munsterberg, A History of Women Artists, 1975; Karen Pe
tersen ve J.]. Wilson, Women Artists: Recognition and Reappraisal from the Early 
Middle Ages to the Twentieth Century (New York, 1976). 1820'den itibaren gör
sel sanatlar alanındaki kadın bilim insanları için bkz. Women as Interpreters of 
the Visual Arts, 1820-1979, (ed) Claire Richter Sherman ve Adele M. Holcomb 
(Westport, Connecticut ve Londra, 1981).  

4 Ann Shutterland Harris ve Unda Nochlin, Women Artists 1550-1950 (New 
York, 1976). 

5 A.g.e., s. 1 1 .  

6 Örneğin Griselda Pollock, Mary Cassatt (Londra ve New York, 1980); Gillian 
Perry, Paulo Modersohn-Becker: Her Life and Work (New York, 1979); Mina C. 
Klein ve H. Arthur Klein, Kiithe Kollwitz: Life in Art (New York, 1972); Mart
ha Kearns, Kiithe Kollwitz: Woman and Artist (New York, 1976), Barbara Rose, 
Helen Frankenthaler (New York, 1970); Patricia Hills, Alice Neel (New York, 
1983). Bu çizginin dışında kalan eserler: Anne Marie Passez, Adelaide Labille
Guiard: Biographie et catalogue raisonne de son oeuvre (Paris, 1975); Marianne 
Roland-Michel, Anne Vallayer-Coster, 1 744-1818 (Paris, 1970) ve Mary Gar
rads'ın 1988'de Princeton University Press tarafından yayınlanacak Artemisia 
Gentilleschi monografisi. Bu, yakın geçmişte yayınlanan monografilere ilişkin 
çok eksik bir liste ve hiçbir sergi kataloğu içermiyor. Kısa bir süre önce, Gwen 
john hakkında iki monografi yayınlandı: Cecily Langdale ve David Fraser Jen
kins, Gwen]ohn: An Interior Life (New York, 1986) ve Mary Taubman, Gwen 
john: The Artist and Her Work (New York, 1986), ancak, Eunice Upton'un ve 
Carol Gemel'in yazdığı eleştiride (The Women's Review of Boks, iv, Aralık 1986, 
10- 1 1 )  belirttiği gibi "her iki metin dejohn'un hayatı ve eserleri konusunda 
aydınlatıcı olacak bir perspektiften kaçınır" ve "toplumsal cinsiyet ve ideoloji 
sorunlarından uzak durur" . Langdale ve Fraser feminizmi bir eleştiri perspek
tifi olarak kabullenirler, ama benimsedikleri modernist söylemin parametrele
rini değiştirmesine izin vermezler. 

7 Elsa Honig Fine, Women and Art, A History of Women Painters and Sculptors 
from the Renaissance to the 20th Century (Mantclair, New Jersey ve Londra, 
1978); J osephine Withers, Women Artists from Washington Collections ( College 
Park, Maryland, 1979); Wendy Slatkin, Women Artists in History from Antiqu-
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ity to the 20th Century (New York, 1985); Charlotte Streifer Rubenstein, Ameri
can Women Artists: From Early Indian Times to the Present (Boston, 1982); Ch
ris Petteys, Dictionary of Women Artists, an Intemational Dictionary of Women 
Artists Bom Before 1900 (Boston, 1985). Ayrıca bkz. Lamia Doumato, "The Li
terature of Women in Art", Oxford Art]oumal, iii, Nisan 1980, s. 74-77. Kay
nakçalar arasında Eleanor Tufts, American Women Artists, Pası and Present: A 
Selected Bibliographical Guide (New Y ork, 1984); Donna G. Bachmann ve Sher
ry Piland, Women Artists: An Historical, Contemporary and Feminist Bibliograp
hy (Metuchen, New Jersey ve Londra, 1978) ve Virginia Watson-Jones, Con
temporary American Women Sculptors (Phoenix, Arizona, 1986). 

8 Norma Broude, Greer'in eleştirisi, Obstacle Race, Munro, Originals ve Loeb, Fe
minist Collage, bkz. Art]ournal, XLI, 1981, s. 180-182. Nochlin (2. dipnottaki 
eser) kadınların sanatı için erkeklerin sanatından farklı bir 'büyüklük' kavramı 
olabileceği konusuna şöyle bir değinmekle yetinir ve şu sonuca varır: "Kadın 
sanatçıların ve yazarların, her durumda, birbirlerinden ziyade, aynı dönem
de yaşadıkları sanatçılara ve yazarlara yakın oldukları gözlenir." Nochlin 1973 
tarihli makalesinde tavrını epeyce değiştirir ve daha önce (197l'de) "yalnızca 
geçmişin kadın sanatçılarına bakarak onların ne kadar değerli olduklarına iliş
kin tahminlerimizi gerçekten değiştiremeyiz" diye yazmasına karşın "geçmi
şin bazı kadın sanatçılarını" araştırmayı sürdürür ve "tahminlerinin ve değer
lerinin gerçekten değiştiğini" fark eder; bu araştırma sürecinde "sanatın kav
ramının ne olduğu konusundaki görüşünün de adım adım değişmekte oldu
ğunu" görür. Bkz. Linda Nochlin, "How Feminism in the Arts Can Implement 
Cultural Change", Women and the Arts, Arts in Society, xi, 1974, s. 81-89, tek
rar basım için bkz. Feminist Collage, (ed) Judy Loeb (New York, 1974) s. 3-13, 
'Toward a Juster Vision. How Feminism Can Change Our Ways of Looking 
Art History" başlığıyla. 

9 Art Talk: Conversations with 12 Women Artists (New York, 1975) s. 6. 

10 Carol Duncan, "When Greatness is a Box of Wheaties", Artforum, Ekim 1975, 
s. 63. 

11 Germaine Greer, The Obstacle Race: The Fortunes of Women Painters and The
ir Work (New York, 1979). Kitap bu ana tez üzerine kurulmuştur ve kadınla
rı, egolarını yıkan engellemelerin niteliğine göre gruplandırır (Aile, Sevgi, Ba
şarı Yanılsaması vb.). Ne yazık ki Greer, The Female Eunuch (New York, 1971) 
adlı kitabında açıkladığı tezin ötesine gidemez; yani, kadınların, onları hizmet 
etmeye ve boyun eğmeye programlayan bir toplum tarafından iğdiş edildikle
ri tezini aşamaz; kitabı müzelerde, kütüphanelerde ve arşivlerde yapılmış kap
samlı araştırmaların verilerini, hatta daha fazla araştırma yapılmasını teşvik 
edecek malzemeyi içeriyor, ancak daha önce zaten sorulmuş soruları ele alıyor 
ve bunların ötesine geçmiyor. Kitabın yazılması için araştırmalara 1970'lerin 
ilk yıllarında başlandığı anlaşılıyor, ancak projenin çok geniş kapsamlı oluşu 
kitabın çok gecikmiş olarak yayınlanmasına yol açar. 1970'lerin sonlarında bu 
durum bir anakronizmdir. 

12 Broude (8. nottaki eser); Tickner, Women's Art]oumal, I, Sonbahar 1980/Kış 
1981, s. 64-69. 
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13 Broude, (8. nottaki eser), s. 181 .  Bkz. Kramer, "Does Feminism Conf!ict with 
Artistic Standards?" New York Times, 27 Ocak 1980, 2. kısım, 1 ,  27. Kramer, 
The New Criterion adlı dergisinde, erkek standartlarıyla tanımlanmış, belli es
tetik ölçülerin egemenliğindeki geleneksel büyüklük kavramını korur. 

14 Parker and Pollock, Old Mistresses, Women, Art and 1deo1ogy (New York, 
1981) ;  ayrıca bkz. Pollock, "Women, Art and Ideology: Questions for Feminist 
Art Historians", Women's Art]ournal, iv, llkbahar/Yaz 1983, s. 42. 

15 Nochlin (2. nottaki eser) s. 484, bu tartışmayı daha ileri taşıdı (1974, 8. notta
ki eser). 

16 Pollock ve Parker, (14. nottaki eser) s. xviii-xix. Şunu vurgularlar: "kadınla
rın tarihini yalnızca büyük engellere karşı durmadan yoğunlaşan bir mücade
le olarak görmek, farkında olmadan yerleşik erkek standartlarını uygun norm
lar olarak kabullenme tuzağına düşmektir. Kadınların tarihi erkek tarihinin 
normlarına göre yargılanırsa kadınlar bir kez daha ayrımcılığa tabi tutulmuş, 
erkeklerin ve kadınların kopmaz biçimde parçası oldukları tarihsel sürecin dı
şına itilmiş olurlar." 

17 A.g.e. , s. 132-133. 

18 Nochlin'in makalesi istisnadır: Harris ve Nochlin, (4. nottaki eser), s. 45-47. 

19 Parker ve Pollock'un hedefi yalnızca "Eski Kadın Ustalar"ı hak etmedikleri ih-
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malden kurtarıp saygınlıklarını yeniden kazandırmak değildir; ayrıca bu ka
dınları ana-akım sanat tarihine dahil etmek ya da düpedüz eklemeler olarak 
bu yapı içinde eritmek de istemezler ( 14. nottaki eser, s. 45-46). Bu iki yazar, 
"kadınların sanat alanındaki varlığının ve etkinliklerinin başlı başına tarihsel 
araştırma yapılmasını haklı kılan gerekçeler" olduğuna inanırlar (A.g.e., 47). 
Nochlin'in 1971 tarihli bir ifadesinden alıntı yaparlar: "kadın sorunu denen 
şey, ciddi, yerleşik bir disipline yamanmış küçük, dışta kalan, gülünç derece
de önemsiz bir yan kol gibi görünmektense bir tür katalizör, bir tür entelektü
el araç haline gelerek temel ve "doğal" varsayımların araştırılmasına, farklı sor
gulama biçimleri için gerekli bir paradigmanın geliştirilmesine ve başka alan
larda radikal yaklaşımlarla kurulmuş başka paradigmalarla bağlantı sağlanma
sına öncülük edebilir." (Nochlin, 2. nottaki eser bu kitapta s. 121) .  Parker ve 
Pollock şunu savunurlar: "kadınların ve sanatın tarihinin gerçekten anlaşıla
bilmesi için, disiplinin mevcut yapısının tümden yıkılması olmasa bile radikal 
bir reforma ihtiyaç var." (Parker ve Pollock, 14. nottaki eser, s.

' 
47-48) . Çağdaş 

feminist kuşak ve genel olarak postyapısalcı yazarlar, büyüklük mitini ve bu 
mitin hem kadın hem de erkek sanatçılarla ilişkisini yapısöküme uğratılar. 

Roland Barthes'ın geliştirdiği "yazarın ölümü" mefhumu sanat ve feminizm 
dahil postmodem kültürle ilişkili çoğu disiplinin yeni literatürüne yerleşmiş 
bulunuyor (Roland Barthes, "The Death of the Author" (1968] ,  Image Music 
Text, çev. Stephen Heath, [New York, 1977] s. 142-148. Bkz. Deborah Cherry, 
"Feminist lnterventions: Feminist lmperatives" ,  Parker ve Pollock'un Old Mis
tresess'ına dair bir inceleme, Art History, v, 1982, s. 503. Bu konuda daha pek 
çok örnek sayılabilir. Bkz. Janet Wolffun Barthes'ın aşırı tavrım ılımlı hale ge
tiren metni, The Social Production of Art (New York, 1984) 6. bölüm. 



20 Bkz. Christine Havice, "The Artist in Her Own Words", Woman's Art]oumal, 
Sonbahar/Kış 1982, s. 1-7; yazar olarak sanatçılar konusunda 3. nottaki eser. 

21 Sanat dünyasındaki feminist etkinliklerin bu evresinin kısa tarihi için bkz. Lu
cy Lippard, "Sexual Poliıics: Art Style", bkz. From the Center: Feminist Essays 
in Women's Art, (ed.) Lucy Lippard (New York, 1976) s. 28-37 (bu makalenin 
daha uzun versiyonu ilk olarak Art in Ametica'da !Eylül 197 1 ]  yayınlandı) ;  A 
Docwnentary Herstory of Women Artists in Revolution, W.AR. (New York, Ma
yıs 1971);  Elizabeth Baker, "Pickets on Pamassus," Art News, Eylül, 1970, s. 
3 1 ;  Cindy Nemser, "The Women Artists' Movement", The FeministArt]oumal, 
Kış 1973/74, s. 8-10; Judith Hole ve Ellen Levine, Rebirth of Feminism (New 
York, 1974) s. 365-368; Gloria Orenstein, "Review Essay: Art History", Signs, 
Kış 1975, s. 505-525 ve Cynthia Navaretta, (ed.), Guide ıo Women'sArt Organi
zations: Groııps, Activities, Networks, Publications (New York, 1979). Feminist 
hareketin ilk yıllarında yapılmış olan istatistiksel araştırmalar da sanat dünya
sındaki ve akademilerdeki bariz eşitsizliklere dikkat çekerek harekete geçilme
sinde rol oynadı. Bkz. Orenstein (bu nottaki eser) ve sanat departmanlarının 
WCA araştırması, veJune Wayne et al. tarafından yapılan, Tarmarind Lithog
raphy Workshop'un 1972 araştırması, Sex Differentials in Art Exhibition Revi
ews: A Statistical Stııdy, Los Angeles. Kadının akademideki konumu konusun
da bkz. Ann Sutherland Harris'in makaleleri: "Women in College Art Depart
ments and Museums", Art]ournal, xxxii, 1973, s. 417-418; "The Second Sex in 
Academe, Fine Arts Division", Art in Ametica, Mayıs-Haziran 1972, s. 18-19, 
ve "The Second Sex in Acedeme", A.AU.P. Bulletin, 1970, s. 283-295. Ayrıca 
bkz. Barbara Ehrlich White ve Leon S. White, "Survey on the Status of Women 
in College Art Departmenıs", Art ]oumal, xxxii, 1973, s. 420-422. Sanat tari
hinde kadın araştırmaları hakkındaki inceleme konusunda bkz. Athena Tacha 
Spear, "Women's Studies in Art and Art History", teksir edilmiş kitapçık (Det
roit: College Art Association, 1974) ve Barbara Ehrlich White, "A 1974 Perspe
ctive: Why Women's Studies in Art and Art History?" Art]oumal, xxxv, 1976, 
s. 340-44. Güney California kadın sanatçılar hareketi konusunda bkz. Faith 
Wilding, By Our Own Rands: The Women Artists Movement, Soıııhem Califor
nia, 1970-1976 (Santa Monica, 1977). Sanatta kadın hareketinin başlangıç ev
releri ve etkinlikleri konusunda bkz. Lawrence Alloway, "Women's Art in the 
'70s", Art in Ametica, Mayıs/Haziran 1976, s. 64-72. Alloway kadınların çağdaş 
sanatının teşhir edildiği ilk sergilerden de söz eder. Ayrıca bkz. Grace Glueck, 
"Women Artists '80", Art News, Ekim 1980, s. 58-63. 

22 Bkz. Judy Chicago, Through the Flower: My Struggles as a Woman Artsist (Gar
den City, 1973) 4, 5 ve 6. bölümler; Arlene Raven, Judy Chicago ve Sheila de 
Bretteville, "The Feminist Studio Workshop" ,  Womanspace]oıımal, i, Şubat
Mart 1973; Judy Chicago ve Miriam Schapiro, "A Feminist Art Program", Art 
]oumal, xxxxi, 1971, s. 48-49. 

23 Miriam Schapiro, ''The Education of Women as Artists: Projecı Womanhou
se", ilk basım Art]oıımal, xxxi, 1972, s. 268-270; tekrar basım için bkz. Loeb 
(8. nottaki eser) , s. 247-253; Womanhouse, sergi kataloğu, 1971. Diğer kolek
tif projeler arasında Chicago'nun 1979'da tamamlanan The Dinner Party'si; yi
ne Chicago'nun 1979'da tamamlanan Birth Project'i; Ilise Greenstein'ın tasar-
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!ayıp düzenlediği, Bela Abzug'dan Frida Kahlo'ya birçok kadın ustanın anısı
na yapılmış on bir adet boyalı paneli içeren gezici sergi "Sister Chapel" (1978). 
Bu proje "Sistina Şapeli'nde ifade edilen ataerkil dünya görüşüne bir karşı sal
dırı" olarak algılandı: Gloria F. ürenstein, "The Sister Chapel, a Traveling Ho
mage to Heroines", Womanart, i, Kış/ilkbahar 1977, s. 12. 

24 Bkz. Schapiro'nun öğrencileriyle birlikte yayınladığı iki kitap: Anonymous Was 
a Woman (Valencia, California, 1974) (Mira Bank'ın kitabıyla karıştırılmama
lı) ve Feminist Sanat Programı'nın bir projesine katılmış sanatçıların mektup
larını ve açıklamalarını içeren Art: A Woman's Sensibility, (ed.) Miriam Scha
piro, (Valencia, California, 1975). California'daki feminist sanatçılar arasında 
gerçekleştirilen ve genellikle Chicago'dan esinlenen peforrnans sanatı hareke
tinin tarihi için bkz. Martha Rosler, "The Private and the Public: Feminist Art 
in California", Artforum, Eylül 1977, s. 66-74 ve Moira Roth, "Toward a His
t.ory of Cali[ornia Performance: Part üne and Two", Arls Magazine, Şubat ve 
Haziran 1978 ve The Amazing Demde: Women and Perfonnance Art in America, 
1970-1980, (ed.) Moira Roth (Los Angeles, 1983). 

25 Bkz. Arlene Raven, "Feminist Education: A Vision of Community and Wo
men's Cultııre" ,  bkz. Loeb (8. nottaki eser), s. 254-259; Lucy Lippard, "The 
L.A. Wornan's Builcling", From the Center (21 . nottaki eser) , s. 96-100, ilk ola
rak 1974'te yayınlandı; Nancy Manner, "Wornanspace, A Creative Battle for 
Equality in the Art World", Art News, Yaz 1973, s. 38-39. 1970'lerin başların
dan itibaren feminist sanat örgütlerinin, kadın sanatı merkezlerinin, kolek
tiflerin, yayınların ve galerilerin sayısı artmaya devam etti. 197l'de hareketin 
farklı alanlarının birbiriyle temas halinde olmasını sağlamaya yönelik ulusla
rarası kolektif bir girişim olan West-East Bag (WEB) kuruldu; örgüt, kadın sa
natçılar için slayt kayıtlar oluşturdu. 

26 Eleştiri dergisi Women and Art, 197l 'de Redstocking Artists grubu tarafından 
kuruldu, yalnızca tek bir sayı yayınlandıktan sonra 1972'de kapandı. Bu der
giyi kuranlar, "kadın sanatı hareketinin etkinliklerini belgelemeyi" amaçlıyor
lardı (Christine Rom, "üne View: The Feminist Art)oumal", Woman's Art)our
nal, ii, Sonbahar-Kış 1981-1982, s. 20). Womanart l976'dan itibaren iki yıl ya
yınını sürdürdü. Bkz. Corinne Robins, "The Women's Art Magazines", Art Cri
ticism, ii, 1980, s. 84-95; bu makale, kadınların sanat dergilerinin başarısızlığı
nı inceler. 

27 Hedefi, "sanat dünyasında 'kadın sanatçıların sesini duyurmak, tüm kadın sa
natçıların statülerini yükseltmek ve cinsiyet ayrımcılığına dayalı sömürüyü ve 
ayrımcılığı teşhir etmek", ayrıca "her türlü inançtan kadın sanatçıları ürettikle
ri işleri tartışma ve teşhir etme, tanıtma konularında cesaretlendirmek"ti (Rom 
[ 26. nottaki eseri ,  s. 20, alıntı yapılan kayııak: "Editorial", FeministArt)oumal, 
Nisan 1972, s. 2). 

28 Bkz. Patricia Mainardi, "Quilts: The Greaı American Art", bu konuda Feminist 
Art)oumal'da (Kış 1973) yer alan önemli bazı makalelerden biridir (yeniden 
basım, Norma Broude ve Mary D. Garrard (ed) , Feminism and Art History: Qu
estioning the Litany (New York, 1982) s. 331-346) ve Mainardi, "Feminine Sen
sibility: An Analysis" de bu konuda Feminist Art )oumal'da (Sonbahar 1972) 
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yayınlanan önemli makalelerden biridir. Bu makaleler sayesinde, özellikle Ma
inardi ve Cindy Nemser'in makaleleri aracılığıyla dergi belli görüşlerle özdeş
leştirildi. Örneğin kadın estetiği konusunda, bu iki yazar Judy Chicago'nun bi
yolojik ve evrensel yorumuna karşı çıktılar; aynca, Chicago'nun ayrılıkçılık ta
lebine katılmadılar. Örneğin bkz. janet Sawyer ve Patricia Mainardi, "A Femi
nine Sensibility: Two Views" Feminist Art]oumal, Nisan 1972. 

29 Dergi 1972-1977 dönemine aittir; bkz. Rom (26. nottaki eser) , s. 19-24. Bu bö
lümdeki alıntılar Rom'dan yapıldı. 

30 Chrysalis, 2. sayı, 1977, "Quite Contrary: Body, Nature, Ritual in Women's 
Art", s. 31-47; Overlay (New York, 1983) adlı kitabının bir bölümü olarak ye
niden basıldı. 

3 1  Örneğin: birinci sayıda Carol Duncan'ın önemli makalesi, "The Esthetics of  
Power in Modem Erotic Art", Heresies, i ,  1977, s .  46-50; Lucy Lippard'ın "The 
Pink Glass Swan: Upward and Downward Mobility in the Art World" adlı ma
kalesi, "Get the Message? A Decade of Artfor Social Change (New York, 1984) 
adlı antolojide yeniden basıldı; Eva Cockcroft'un makalesi "Women in the 
Community Mural Movement"; aynca Martha Rosler, Mary Beth Edelson, May 
Stevens, Nancy Spero gibi sanatçıların çalışmaları ve sanatçı Harmony Ham
mond'un feminist duyarlılığın doğası sorununa ilişkin önemli metni, "Femi
nist Abstract Art - A Political Viewpoint". 

32 Alexis Hunter'a göre (Women Artists of the World, [ ed.] Cindy Lyle, Sylvia Mo
ore ve Cynthia Navaretta [New York, 1984] s. 91), siyası sanatın ifadeleriyle 
ve bireysel algılama arasında başlangıçta uyuşmazlık vardı; bu sorun çözüldü 
ve bunlar çatışmadan birlikte var olabiliyor. 

33 Griselda Pollock "What's Wrong with lmages of Women?" başlıklı makalesin
de bu etkilerden söz eder (Screen Education, xxiv, 1977, s. 25), ancak şöyle de
vam eder: "literatür birçok önemli probleme ışık tuttu ama genelde, kuram
sal olarak fazla güçlü değildi". Britanya'da kadın hareketinde yaşanan olayla
rın kronolojisi için bkz. Margaret Harrison, "Notes on Feminist Art in Britain 
1970-77", Studio Intemational CXLIII, 1977 (kadın sanatı özel sayısı), s. 2 1 2-
220. Makalenin yazıldığı sırada "kadın sanatçılar tarafından araştırılan" alan
ların şunlar olduğunu belirtir: "Kadın ruhunun incelenmesi; çalışan kadınlar
la siyası özdeşleşme; dinsel mitlerin, tanrı ve tanrıça efsanelerinin yeniden yo
rumlanması; içeriği netleştirmek için simgelerin kullanımı; belgesel teknikle
rinin kullanımı; yeni formların ve sergileme yapılarının geliştirilmesi; feminist 
içeriğin işe dahil edilmesi; feminizmin ilkelerinin yerleştirilmesi ve feminiz
min sınıflı bir toplumun gerçeklikleriyle ilişkisi." (s. 220) . 

34 Women Artists of the World (32. nottaki eser), s. 1 19, 128. 

35 "lssue and Taboo" bkz. Get the Message? (31 .  nottaki eser), s. 132. Avrupa'da
ki feminist hareketler hakkındaki kısa bir inceleme için bkz. Women Artists of 
the World (32. nottaki eser) . ABD'de yaşanan feminist sanat mücadelelerinin 
ilk dönemi hakkındaki tartışma için bkz. Jacqueline Skiles "The United States: 
1970-1980", bkz. "The Status of Women in the Arts Worldwide" başlıklı bö
lüm, Women Artists of the World (31 .  nottaki eser), s. 69-76. Bu kitap Batı dün-
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yası genelindeki ve bazı üçüncü dünya ülkelerindeki feminist sanat hareketle
ri hakkında genel hatlarıyla önemli bir açıklama sunar. 19. ve 20. yüzyıllarda 
kadın sanatçıların durumları ve bu sanatçılara ve ürettikleri işlere yaklaşımlar 
arasındaki benzerlik bu makalelerde apaçık ortaya konur. 

36 Lee Krasner için bkz. Marda Tucker, Lee Krasner, Large Paintings, (Whitney 
Amerikan Sanat Müzesi: New York, 1973); Barbara Rose, Lee Krasner: A Ret
rospective (Houston ve New York, 1983) (75 yaşındayken açtığı ilk Amerikan 
retrospektifi); Louise Bourgeois için bkz. Deborah Wye, Louise Bourgeois, ser
gi kataloğu (Modern Sanat Müzesi: New York, 1982); Alice Neel için bkz. El
len H. Johnson, "Alice Neel's Fifty Years of Portrait Painting" , Studio Intematio
nal, cxciii, 1977, s. 175-79; Ann Sutherland Harris, Alice Neel: Paintings, 1933-
1982 (Loyola Marymount University, Malone Art Gallery: Los Angeles, 1983) 
ve Patricia Hills, Alice Neel (New York, 1983). 

37 Alloway'in makalesine (21. nottaki eser) cevap, Art in America, Kasını/Aralık 
1976, s. 17. 

38 Bu konulanda kısa bir inceleme için bkz. Cindy Nemser, "Towards a Feminist 
Sensibility: Contemporary Trends in Women's Art", Feminist Art]ounıal, v, 
Yaz 1976, s. 19-23. 

39 Harmony Hammond bu konuyu "Class Notes" makalesinde araştırır, Heresies, 
3. sayı, Sonbahar 1977; tekrar basım: Wrappings, Essays on Feminism, Art and 
the Martial Arts (New York, 1984) s. 35. 

40 "An Anti-catalogue", 1977, aktaran Hammond, a.g.e., s. 34. 

41 Norma Broude, "Miriam Schapiro and 'Femmage': Reflecions on the Conflict 
between Decoration and Abstraction in Twentieth-Century Art", Arts Magazine, 
Şubat 1980; yeniden basım: Broude ve Garrard (28. nottaki eser), s. 315-329. 

42 Thalia Gouma-Peterson, "The Theatre of Life and Illusion in Miriam Schapi
ro's Recent Work", bkz. 'Tm dancing As Fast As I Can". New Paintings By Miri
am Schapiro (Bernice Steinbaum Gallery: New York, 1986); Arts Magazine'de 
tekrar basım, Mart 1986, s. 3-8; ve Thalia Gouma-Peterson, "Faith Ringgold's 
Narrative Quilts", Faitlı Ringgold. Change: Painted Story Quilts (New York, 
1987) s. 9-16, Art Magazine'den tekrar basım, Ocak 1987, s. 64-69. 

4 3 Mainardi (28. nottaki eser). Sanat olarak zanaat konularında ayrıca bkz. Rac
hel Maines, "Fancywork: The Archaeology of Lives", Feminist Art]oumal, m, 
Kış 1974/75, s. 1, 3. 

44 Özellikle bkz. Rozsika Parker, The Subversive Stitch: Embroidery aııd the Ma
hiııg of Feminiııity (Londra, 1984). Daha az siyasi bir çalışma için bkz. Mira 
Bank, Anoııymous Was a Woman (New York, 1979). Ayrıca bkz. Heresies, 3. sa
yı, Kış 1978, Women's Traditional Aris. Tlıe Politics of Aesthetics başlıklı sayı. 

45 ]oyce Kozloff: Visionary Onıament, (ed) Patricia Johnston, Hayden Herrera ve 
Thalia Gouma-Peterson'un katkılarıyla, sergi kataloğu (Boston University Art 
Gallery: Boston, 1986). 

46 Schapiro hakkında yazdığı makalede Thalia Gouma-Peterson'un açıkladığı gi
bi (42. nottaki eser). 
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47 The Artist and the Quilı, (ed) Charlotte Robinson; Jean Taylor Federico, Miri
am Schapiro, Lucy Lippard, Eleanor Munro ve Bonnie Persinger'ın makalele
riyle, (New York. 1983), s. 10. Proje 1975'te tasarlandı. Aynca bkz. Elaine He
dges, "The Nineıeenth-Century Diarist and Her Quilıs", Feminist Studies, vm, 
Yaz 1982, s. 293-99 (kısaltılmamış hali: American Quilts: A Handmade Legacy, 
sergi kataloğu [Oakland Müzesi, 19811) .  

48 "Up, Down, and Across: A New Frame for Quilıs", (47. nottaki eser), s .  32,  36. 

49 Bkz. Harmony Hammond ve jaune Quick-to-See Smith'in American Indian 

Community House Gallery için düzenlediği ve küratörlüğünü üstlendiği sergi

nin kataloğu ve içerdiği makaleler, Women of Sweeıgrass, Cedar and Sage (New 
York, 1985); "Connections Project/Conexus" : Brezilyalı ve ABDli kadın sa
natçılar için Çağdaş Hispanik Sanat Müzesi'nde josely Carvalho ve Sabra Mo
ore tarafından düzenlenen ortak sergi, Ocak-Şubat 1987; Forever Free: Art by 
Afriwn American Women, 1862-1980, (ed) Ama Alexander Bontemps, Illinois 
Eyalet Üniversitesi'nde başlayan ve küratörlüğünü jacqueline Fonvielle-Bon

temps ve David C. Driskell'in yaptığı gezici serginin kataloğu (Alexandria, Vir
ginia, 1980); Samella Lewis, The Art of E/izabeth Catleıt (Claremont, Califor

nia, 1984). Ayrıca bkz. Heresies, 15.  sayı, Kış 1982, ırkçılık özel sayısı ("Sorun 
Irkçılıktır"). Bunlar önemli kaynaklar; ancak siyahi, Meksika kökenli Ameri
kalı, Asyalı ve başka ırklardan sanatçılar konusunda feministlerin yeni araştır
malar yapmaları gerekiyor. 

50 Donald Kuspit, "Betraying the Feminist lntention: The Case Against Femi
nist Decorative Art", Arts Magazine, Kasım 1979, s. 124-126. Birçok feminist 
bu makalede ciddi sorunlar olduğunu düşünür. Örneğin Harmony Hammond, 
Kuspit'in "otoriter" eleştirisini eleştirir: "Horseblinders", Wrappings (39. not
taki eser), s. 100. 

51  Tamar Garb, "Engaging Embrodiery" ,  Parker'ın The Subversive Stitch'i (Art 
Hisıory, xi, 1986, s. 131-133) hakkında inceleme. 

52 Broude, "Schapiro" (41. nottaki eser), s. 315,  322, 326. 

53 Garb (51. nottaki eser), s. 132, 133. Ayrıca bkz. Parker ( 44. nottaki eser). Kus
pit ayrıca, makalesinin bütününde kadın duyarlılığı ya da omın deyişiyle "ka
dınsı duyarlılık" ile modernizm arasında bağ kurar (50. nottaki eser). 

54 Pollock ve Parker ( 14. nottaki eser), s. 58 ve devamı. 

55 Orenstein (21 .  nottaki eser) , s. 5 19-52 1 .  "Kuramı tanıtmak ve uygulamaya 
koymak" amacını taşıyan ilk sergi 1972 ilkbaharında Long Beach Sanat Müze
si'nde "21 Artists lnvisible Visible" başlığıyla gerçekleştirildi; serginin katalo
ğunu judy Chicago ve Destra Frankel hazırladı. 

56 Schapiro, "The Education of Women as Artists: Project Womanhouse" (23. 
nottaki eser). 

57 Gerçi karşı çıkanlar da oldu; örneğin Agnes Martin, şunları söyledi: "kadın du
yarlılığı kavramı kadın sanatçılar olarak taşıdığımız en ağır yüktür." (aktaran 
Renee Sandell, "Female Aesthetics: The Women's Movement and Its Aesthetic 
Split" ,journal of Aesthetic Education, xiv, Ekim 1980, s. 109). 
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58 Vivian Gomick, "Toward a Definition of Female Sensibility" (1973), Essays iıı 
Feminism (New York, Hagerstown, San Fransisco, Londra, 1978) s.  1 12. Fe
minizmin ilk on yıllık döneminde yapılan bu tür araştırmalar ayrılıkçılık so
rununu ister istemez gündeme getirdi. Hemjudy Chicago (Through the Flower 
[ 22. nottaki eser])  s. 72 ve çeşitli eserler) hem de Lucy Lippard, kadın sanat
çıların kendilerini "dünyada erkekler kadar rahat hissedebilmeleri" için kadın 
duyarlılığının şart olduğunu düşündüler. Ancak Lippard ayrılıkçılık tehlike
sini fark etti - "bir eğitim zemini değil koruyucu bir rahim olma tehlikesini 
sezinledi". Lippard, "kadın dünyası, sanat dünyası ve gerçek dünya arasında 
üçlü bir alış verişin oluştuğunu" görmek istiyordu. (Lippard, "Changing Sin
ce Changing", From the Center [21 .  nottaki eser ] .  Ancak, "kadınların ürettiği 
sanatın yerleşik sanat kurumu içinde erimemesinin de hayati önem taşıdığı
nı" savundu (A.g.e., "The Women Artist's Movement - What's Next?", s. 141). 
Harınony Haınmond da "farklılıklarımızı fark etmek" ve "birbirimizi destek
leyip birlikte çalışmayı öğrenmek için" ayrılıkçılığın gerekli olduğunu belirt
ti. (Hammond, 39. nottaki eser) . Birçok sanat tarihçisi hala kadın sanatçıların 
ayrı bir kategori olarak araştırılması gerektiğinden yana olsa ve hala birçok sa
natçı ayrılıkçı çizgide sanat üretmeyi sürdürse de ayrılıkçılık sorununa yöne
lik ilgi bugün azaldı. 

59 Bu tür fikirlerin ortaya konduğu çok sayıda eser var, bunlar arasında: Elaine 

Showalter, "Toward a Feminist Poetics" (1978), The New Feminist Criticism, 
(ed) E. Showalter (New York, 1985) s. 125-143; ayrıca bu antolojideki diğer 
makalelere de bakılabilir; Silvia Bovenschen, "Is There a Female Aesthetic?" 
New German Critique, x, Kış 1977, s. 1 1 1-39 (tekrar basım bkz. Female Aesthe
tics, (ed) Gisela Ecker, çev. Harriet Anderson [Boston, 1985] s. 23-50); Adrien
ne Rich, Of Woman Bom: Motherhood as Experience and Institution (New York, 
1976); Michelle Citron et al., "Woınan and Film: A Discussion of Feminist Aes
thetics", New German Critique, XIII, Kış 1978, s. 83-107; Critical Inquiry, VIII, 
Kış 1981 (Yazı ve Cinsel Farklılık özel sayısı); Mary Jacobus (ed), Women Wri
ting and Writing About Women (New York, 1979); Patricia Meyer Spacks, The 
Female Imagination (New York, 1972);Janet Todd (ed), Genderand Literary Vo
ice (New York, 1980); Joan Semme! ve April Kingsley, "Sexual Imagery in Wo
men's Art", Woman's Art]oumal, l, llkbahar/Yaz 1980, s. 1-6; Sandra M. Gilbert 

ve Susan Gubar, The Madwoman in the Attic (New Haven ve Londra, 1979); Ei
senstein and Jardine ( 1 .  nottaki eser); Julia Penelope Stanley ve Susan ].  Wol
fe (Robbins), "Toward a Feminist Aesthetic" Chrysalis, 6. sayı, 1978, s. 57-71; 
Patricia Mathews, "What Is Female Imagery?", Women Artists News, x, Kasım 
1984, s. 5-7 ve katalog makalesi, Virginia Women Artists: Female Experience in 
Art (Blacksburg, Virginia, 1985). Daha birçok isim sayılabilir. 

60 Carol Gilligan, In a Different Voice: Psychological Theory and Women's Develop
ment (Cambridge, 1982), s. 22. 

61 Lucy Lippard, ''.Judy Chicago, Talking to Lucy R. Lippard", From the Center 
(21.  nottaki eser), s. 228. Ayrıca bkz. Miriam Schapiro ve Judy Chicago, "Fe
male Imagery", Womanspace]ournal, ı, Yaz 1973, s. 1 1-14; Judy Chicago, Th
rough the Flower (22. nottaki eser), s. 1 42-44; Arlene Raven, "Women's Art: 
The Development of a Theoretical Perspective", Womanspace]oumal, ı, Şubat-
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Mart 1973, s. 14-20; Ruth !skin, "Sexual and Self-Imagery in Art", Womanspa
cejoumal, ı, Yaz, 1973'te, merkezi boşluk ???? ve içsel alan imgelerinden söz 
eder; "lnterview with Miriam Schapiro by Moira Roth", Miriam Schapiro: The 
Shrine, the Computer and the Doll-house, sergi kataloğu, Mandeville Art Galery, 
University of California: San Diego, 1975) s. 12-13; Lucy Lippard, "A Note on 
the Politics and Aesthetics of a Woman's Show", Women Choose Women, ser
gi kataloğu, (New York Cultural Center: New York, 1973); "The Women Ar
tists Movement - What Next?", s. 143-144 ve "What Is Female Imagery?", s. 
80-89, her ikisi için bkz. From the Center (21. nottaki eser); Deena Metzger, "in 
Her lmage'' , Heresies, 2. sayı, 1977, s. 9. Alloway kadın sanatı üzerine yazdığı 
makalesinde (21.  nottaki eser) bu savların hiçbiriyle ikna olmadığını belirtir: 
"Merkezi konfigürasyonlann içkin olarak kadınsı olduğunu kanıtlayacak hiç
bir tez yoktur." (s. 70). Kadın duyarlılığının bedenden değil yalnızca deneyim
den kaynaklandığı görüşü için bkz. Cindy Nemser et al., Rom tarafından tartı
şılması (26. nottaki eser), s. 22; 28. not; "in Her Own Image - Exhibition Ca
talogue", The Feminist Artjournal, ilkbahar 1974, s. 1 1-18. Lippard daha son
ra öz hazne imgelemi konusundaki tavrını değiştirdi (daha önce bu konuyla il
gilenenlerin çoğu gibi). Bkz. "lssue and Taboo", Get the Message? (31.  nottaki 
eser), s. 1 25-26. 

62 Bu tür imgelere ve bu terimlere ilişkin tartışma için bkz. Barbara Rose, "Vagi
na! lconology", New York Magazine, vıı, 1 1  Şubat 1974 ve Dorothy Seiberling, 
"The Female View of Erotica", New York Magazine, vıı, 1 1  Şubat 1974. 

63 Tickner, "The Body Politic: Female Sexuality and Women Artists Since 1970", 
Art History, ı, 1978, s. 241-242. 

64 Schapiro, 1 976, Alloway'e yanıt (37. nottaki eser), s. 21 .  Donald Kuspit mer
kezi ya da vajinal imgelere ilişkin tavır değişikliğinden söz eder (50. nottaki 
eser, s. 1 26). 

tık kez ortaya çıktıklarında bu güçlü, dolaysız -cesur- şekiller isyankar bir 
askerin selamındaki sıkılmış yumruk etkisini uyandırıyordu . . . .  Bu tür im
geler, yeni feminist duygular olan belirlenim ve kendi kaderini tayin bilinci
ni vurguluyordu. Bu imgelerin idealist soyutlaması .. . feminizmin yeni bek
lenti, yeni bir güç, yeni enerji ve açık hedef algısıyla mükemmel uyuşuyor
du . . . .  Şimdi, geriye dönüp baktığımızda, merkezi imgenin . . .  geleneksel ka
dın algısına dayalı farklı bir anlam kazandığını görüyoruz: bir zamanlar ita
atkar olan kadınlığın şimdi baskın olması. 

Doğa ile kadın bedeni arasındaki ilişki sorunu pek çok araştırmacı tarafından 
ele alındı; örneğin, Susan Griffith, Woman and Nature: The Roaring Inside Her 
(New York, 1978); Andrea Dworkin, Woman Hating (New York, 1974) 8 ve 9. 
bölümler; Sherry Ortner, "Is Female to Male as Nature is to Culture?", Feminist 
Studies, ı, 1972, tekrar basım için bkz. Women Culture and Society, (ed) M.A. 
Rosaldo ve L. Lamphere, 1974, s. 67-87. Ayrıca bkz. Estella Lauter, Women as 
Mythmakers. Poetry and Visual Art by Twentieth-Century Women (Bloomington, 
Indiana, 1984). 

65 "Feminist Criticism in the Wilderness" ,  The New Feminist Criticism (59. notta
ki eser), s. 252, 259. 
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66 Julia Kristeva, "Women's Time", Feminist Theory: A Critique of Ideology, (ed) 
Nannerl O. Keohane, Michelle Z. Rosaldo ve Barbara C. Gelpi (Chicago, 1982) 
s. 39. 

67 Heath, The Sexual Fix (New York, 1982) s. 144; Tickner, "Sexuality and/in Rep
resentation: Five British Artists", Difference. On Representation and Sexuality, 
sergi kataloğu (New Museum of Contemporary Art: New York, 1984) s. 23. 

68 Mary Kelly, "No Essential Femininity: A Conversation between Mary Kelly 

and Paul Smith", Parachute, 26. sayı, ilkbahar 1982, s. 35. Ayrıca bkz. Kelly, 
"Re-Viewing Modemist Criticism", bkz. Art af ter Modernism: Rethinking Repre
sentation, (ed) Brian Wallis (New York, 1984) s. 87-103; Jo-Anna Isaak, "Our 
Mother Tongue, The Post-Partum Document", Vanguard, Nisan 1982, s. 14-17; 
Difference kataloğu (67. nottaki eser), çeşitli metinler. 

69 H. Diane Russell, "Review Essay: Art History", Signs, v, 1980, s. 473-478. 

70 Harris ve Nochlin (4. nottaki eser), s. 58-59. 

71 Broude ve Garrard (28. nottaki eser), s. 1. Bu iddia, antolojilerine aldıkları, ço
ğu ilk olarak 1970'li yıllarda basılmış bazı makalelerle temellendiriliyor. 

72 Adrienne Rich, "When We Dead Awaken: Writing as Revision", On Lies, Sec
rets and Silence (New York, 1979) s. 35. Ayrıca bkz. In Her Own Image, Women 
Working in the Arts, (ed), Elaine Hedges, Ingrid Wendt (Old Westbury, New 
York, 1980). 

73 Elaine Showalter, "Feminist Criticism in the Wildemess" ,  Critical Inquiry, Kış 
1981 ,  s. 179-205, özellikle 183; tekrar basım için bkz. The New Feminist Criti
cism (59. nottaki eser), s. 243-270. 

74 Bu terimler antropolog Shirley ve Edwin Ardener tarafından kullanılır. Shir
ley Ardener, (ed.) Perceiving Women (New York, 1977) s. 20-36; Edwin Arde
ner, "Belief and the Problem of Women", bkz. Perceiving Women, s. 3; Elaine 
Showalter (73. nottaki eser), s. 200-201. 

75 Gloria Orenstein, "Women of Surrealism" , The Feminist Art]oumal, llkbahar 
1973, s. 15-2 1 .  Orenstein'a göre, Leonor Fini, Leonora Carrington, Dorothea 
Tanning ve Remedies Varos, ve başka bazı yazarlar, kadınlan simyacılar, mu
citler, bilim insanları, tanrıçalar, ermişler ve uzak geçmişin bilge kişileri olarak 
temsil ediyorlardı; kadın-çocuk stereotipine ya da sürrealist erkek sanatçıların 
yarattığı ve yaygınlaştırdığı f emme f ata le temsiline başvurmuyorlardı. Orenste
in başka bir metinde Kahlo'yu, kadının biyolojik deneyiminin dramını resme
den ilk kadınlardan biri olarak sunar: "Frida Kahlo: Painting of Miracles", The 
Feminist Art]ournal, ii, Sonbalar 1973, s. 7-9. 

76 Frima Fox Hofrichter, "Judith Leyster's Proposition - Between Virtue and Vi
ce", The Feminist Art]ournal, iV, Sonbahar 1975, s. 22-26; tekrar basım, bkz. 
Broude ve Garrard (28. nottaki eser) s. 173-181. 

77 Mary D. Garrard, "Artemisia Gentileschi's Self-Portrait as the Allegory of Pain
ting", Art Bulletin, vxii, 1980, s. 97-1 12. 

78 Mary D. Garrard, "Artemisia and Susanna" bkz. Broude ve Garrard (28. notta
ki eser), s. 147-171. 
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79 Alessandra Camini, "For Whom the Bell Tolls: Private versus Univeırsal Grief 
in tlıe Work of Edvard Munch and Kathe Kollwitz", Arts Magazine, Mart 1977, 
s. 142. Tekrar basım, bkz. Broude ve Garrard (28. nottaki eser) , s. 271-29 1 ,  
"Gender or Genius? The Women Artists o f  German Expressionism"' başlıklı 
daha uzun bir makalenin bir bölümü. 

80 Camini, yaptığı iki boyutlu çalışmada kadının belli bir temayı farkllı yorum
lamasını ve kendi döneminde kadının tarihsel değerlendirmeden dışlanması
nı Paula Modersohn-Becker ile Otto Modersohn'un'u ve Gabrielle Münter ile 
Kandinski'yi karşılaştırarak irdeler; bkz. "State of the Field 1980: Thıe Women 
Artists of German Expressionism", Arts Magazine, Kasım 1980, s. l 4·7-153. 

81 Showalter (73. nottaki eser) , s. 186. Hem Virginia Woolf hem elle Helene 
Cixous bu noktaya dikkat çekmiştir. Parker ve Pollock (14. nottaki eser), s. 
121-123, bu karmaşıklıkların bazılarını, özellikle kadınların oto-]portreleri 
bağlamında tartışırlar. 

82 A.g.e. 

83 Griselda Pollock, "Modernity and the Spaces of Femininity", Britanya Sanat 
Tarihçileri Derneği'nin Brighton Politeknik'te Nisan 1986'da gerçelkleştirilen 
toplantılarında sunulmuştu; bu yıl Pollock'un ıoplu makaleleri kaıpsamında 
yeniden basılacak. (Türkçesi: "Modernlik ve Kadınlığın Mekanları, bu kitap
ta, s. 187.) Ayrıca bkz. Albert Boime "The Case of Rosa Bonheur: w:hy Should 
a Woman Want to be More Like a Man?" Art History, iv, 198 1 ,  s. 38-4-409; bu, 
zekice yapılmış duyarlı bir çalışmadır ve kendi hayatı ve sanatı hakkında ver
diği önemli kararlarda Rosa Bonheur için toplumsal cinsiyet inşasının (ya da 
Boime'in sözleriyle, "cinsiyet tiplemesi"nin) önemini ele alır. 

84 Pollock, a.g.e. 

85 Edebiyat alanında erkeklerin ve kadınların eserleri arasındaki çeşitli farklara 
ilişkin ayrıntılı analizler mevcuttur; buna karşın böyle bir analiz sanatta, sa
nat eleştirisinde ve sanat tarihinde ancak yeni yeni ilgi çekmeye başladı. Belki 
de sanatta bu tür farklar edebiyattaki kadar somut ve kolay kavranaıbilir olma
dığından feminist eleştirmenler ve sanat tarihçileri bu farkların görsel anlatı
mı üzerinde yoğun ve analitik çalışma yapmaktan kaçındılar; kuşkusuz, tem
sil aracılığıyla "toplumsal cinsiyet ve farklılığı" ele alan postmode:m feminist 
araştırmalar hariç.]anet Wolff, "kadın sanatı [ve edebiyatı] hakkında artmakta 
olan yayınlara" dikkat çeker ve bunu "kültür incelemelerinde önemli bir ana
litik gelişme" olarak görür, "bu gelişmenin sanat sosyolojisinde giderek daha 
fazla önemsenmesi gerektiğini" belirtir (19. nottaki eser). 

86 Hammond, "A Sense of Touch", ilk basım: bkz. New Art Examineı-, Yaz 1979 
ve Wrappings (39. nottaki eser), s. 77. Lippard makalesinde beden sanatını ge
nel olarak tartışır: "The Pains and Pleasures of Rebirth: European and Ameri
can Women's Body Art" , From the Center (21.  nottaki eser) , s. 121-138. Ayrı
ca bkz. Lippard, "Quite Contrary: Body, Nature, Ritual in Women's Art", (30. 
nottaki eser) , s. 31-47 ve Lippard, "Binding/Bonding", Art in America, Nisan 
1982, s. 1 12-18, bu makale Harmony Hammond'un ürettiği soyut, siyasi kadın 
sanatı hakkındadır. 
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87 "A Sense of Touch" (86. nottaki eser), s. 78. 

88 "The Body Politic" (63. nottaki eser), s. 238. 

89 A.g.e., s. 239. 

90 A.g.e., s. 247. 

91 Duncan, "Virility and Domination in Early Twentieth-Century Vanguard Pa
inting" , Artforum, Aralık 1973, s. 30-39 (tekrar basım: bkz. Broude ve Garrard 
[28. nottaki eser ] ,  s. 292-393). 

92 Larry Silver, "The State of Research in Northem European Art of the Renais
sance Era", Art Bulletin, LXVIII, 1986, s. 527-531.  

93 Henry Kraus, The Living Theater of Medieva! Art (Bloomington, Indiana, 
1967) s.  41-62; Kraus, "Eve and Mary. Conflicting Images of Medieval Wo
men" başlıklı bölüm, tekrar basım: Broude ve Garrard (28. nottaki eser) , s. 
79-99. 

94 Madlyn Milner Kalır. "Delilah", Art Bulletin, UV, 1972, s. 282-299, tekrar ba
sım: Broude ve Garrard (28. nottaki eser), s. 1 1 9-145. Ayrıca bkz. Madlyn Mil
ner Kalır, "Rembrandt and Delilah'', Art Bulletin, LV, 1973, s. 240-259. 

95 Unda C. Hults, "Hans Baldung Grien's Weather Witches' in Frankfurt" ,  Pant
heon, XL, 1982, s. 124-130, aynı yazarın yakında yayınlanacak makalesi, "Bal
dung and the Witches of Freiburg: The Evidence of lmages" başlıklı makalesi, 
]ourna! of Interdiscip!inary History, xviii, 1987. Ayrıca bkz. Silver (92. nottaki 
eser), s. 529-530. 

96 A.g.e., s. 529. 

97 Erwin Panofsky, Studies in lcono!ogy, Humanistic Themes in the Art of the Rena
issance (New York, 1967) s. 14-15. 

98 John Berger, Ways of Seeing (Londra, 1972) s. 45-64; Türkçesi: Görme Biçim
leri, çev. Yurdanur Salman (İstanbul: Metis, 5. basım 1993). Genel izleyiciye 
seslenen ve BBC televizyonunda 1971'de yayınlanan bir diziye dayanan bu gi
riş niteliğindeki kitap, konuya ilişkin zamanının en parlak analizlerinden biri
ni içerir. Bu konunun daha yakın tarihli analizi için bkz. Marina Warner, Mo
numents and Maidens: The Allegory of the Fema!e Form (New York, 1985). 

99 A.g.e., s. 17; Türkçesi: s. 51 .  

100 A.g.e.; Türkçesi: s .  4 7. 

101 Thomas B. Hess ve Unda Nochlin, Woman as Sex Object. Studies in Erotic 
Art 1 730-1970 (New York, 1972). Büyük ölçüde, College Art Association'da 
1972'de düzenlenen toplantılar çerçevesinde Nochlin'in yönettiği " 19. yüzyıl 
sanatında Erotizm ve Kadın imgeleri" başlıklı oturumda sunulan tebliğlere da
yanan bu kitabın tanıtımı, yüksek sınıfa özgü gizlenmiş röntgencilik eğilimleri 
kullanılarak yapılmıştı. 1972 sonbaharında başlayan tanıtım süreci Lise Vogel 
tarafından "Fine Arts and Feminism: The Awakening Consciousness"'de bel
gelendi (Feminist Studies, ii, 1974, s. 3-37); kısaltılmış ve başlığı değiştirilmiş 
tekrar basım: bkz. Artjouma1, xxxv, 1976, s. 378-385, "Erotica, the Academy 
and Art Publishing: A Review of Woman as Sex Object". 
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102 A.g.e., s. 379. 

103 Marcia Allentuck, "Henry Fuseli's 'Nightmare': Eroticism or Pornography", 
Gert Schiff, "Study of 'Picasso's Suite 347"' (101.  nottaki eser) , s .  33-41,  s. 238-
253. 

104 Robert Rosenblum, "Caritas Romana after 1760: Some Romantic Lactations" 
(101.  nottaki eser), s. 42-63. Rosenblum, motifin daha kışkırtıcı erotik, top
lumsal, psikolojik ve siyası içerimlerinin farkında değil gibi görünüyor. 

105 101.  nottaki eser, s. 90-165. Kunzle esas olarak korseli kadınların belli türden 
erkekler için taşıdığı dayanılmaz cazibeyle ilgilenir; korsenin bir kültürel teza
hür olarak içerimleriyle, kadınlar üzerindeki pratik ve imgesel etkileriyle uğ
raşmaz. Ayrıca bkz. Kunzle, Fashion and Fetishism: A Social History of the Cor
set, Tight-Lacing and Other Fonns of Body-Sculpture in the West (Los Angeles, 
1982). 

106 Beatrice Farwell. "Courbet's Baigneuses and the Rhetorical Feminine lmage"; 
Gerald Needham, "Manet, 'Olympia' and Pornographic Photography" ( 1 0 1 .  
nottaki eser), s .  64-79, 80-89. 

107 Martha Kingsbury, "The Femme Fatale and Her Sisters", (101 .  nottaki eser) , s. 
182-205, bu konuyu yüksek sanatta, popüler kültürde ve gerçek hayattaki var 
oluş şekliyle irdeler; ama deneyimi sanatsal, toplumsal olarak biçimlendirme 
rolünü fark edemez. 

108 101.  nottaki eser, s. 206-221 .  

109 1 0 1 .  nottaki eser, s .  8-15. 

1 10 Vogel, ( 1 0 1 .  nottaki eser) , s. 384. Aslında, yakın zamana ait imgelerde bu 
nesneleştirici ters çevirme, kadın nü hakkındaki önyargıların hiçbirini değiş
tirmeksizin daha etkili ve başarılı işliyor. Hatta bu önyargıları yeniden can
landırıyor. 

1 1 1  Griselda Pollock, "What's Wrong with lmages of Women?" (33. nottaki eser), 
s. 26-33. Pollock, bu makalede öne sürdüğü görüşlerin çoğunun Kadın Sanat 
Tarihi Kolektifi tarafından uzun bir dönem boyunca geliştirildiğini kabul eder. 
Grup, imgeleri topladı ve farklı öğretim platformlarında denedi. Bu durum, 
kolektif çabayla ve öğretim sürecinin bir parçası olarak yeni ve önemli fikirle
rin üretilebileceğini gösterir. 

1 1 2  Carol Duncan, "Happy Mothers and Other New Ideas in Eighteenth-Century 
French Art'', Art Bulletin, LV, 1973, s. 570-583 (tekrar basım: Broude ve Gar
rard, 28. nottaki eser, s. 200-219). 

1 13 "Virility", (91. nottaki eser). 

1 1 4  Duncan, (31 .  nottaki eser), s. 46-50. 

1 1 5  A.g.e. , s. 47. 

1 16 Panofsky, (97. nottaki eser), s. 15. 

1 1 7  Duncan, (31 .  nottaki eser), s. 50. 

1 18 Bram Dijkstra, Idols of Perversity: Fantasies of Feminine Evi! in Fin-de-Sitcle Cul
ture (New York, 1986). Kitapla ilgili değerlendirmeler için bkz. Elaine Showal-
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ter, The New Republic, 16 Mart, 1987, s. 38-40 ve Alessandra Comini, The New 
Yorh Times Booh Review, 1 Şubat 1987, s. 13-14. Ayrıca bkz. Reinhold Heller, 
The Earthly Chimera and the Femme Fatale: Fear of Women in Nineteenth Ceıı
tury Art, sergi kataloğu (Smart Gallery, University of Chicago, 1981);  Susan 
Casteras, The Substance or the Shadow: Images of Victorian Womanhood (New 
Haven, 1982). 

l 19 Dijkstra ( l l8. nottaki eser), s. viii. 

1 20 Beth Irwin Lewis yakında yayınlanacak bir makalede bu malzemeye yer vere
cek. 

1 2 1  Christine Mitchell Havelock, "Moumers on Greek Vases: Remarks on the So
cial History of Women", The Greeh Vase: Papers Based on Lectures Presented 
to a Symposium Held at Hudson Valley Community College at Troy, New York 
( 1 979), (ed) Stephen L. Hyatt (New York, 1981) ,  s. 101-l18 (tekrar basım: 
Broude ve Garrard [28. nottaki eser ] ,  s. 44-61. 

122 Natalie Boymel Kampen, "Status and Gender in Roman Art: The Case of the 
Saleswoman", College Art Association'ın 1976'da Detroit'te yapılan Yıllık Top
lantısında sunuldu, yayınlandığı eser: Broude ve Garrard, 28. nottaki eser, s. 
62-77 ve aynı yazar, Image and Status: Working Women in Ostia (Basel, 1981). 
Metinle ilgili değerlendirme için bkz. Christine Havice, Woman's Art]oumal, 
vi, Sonbahar 1985-Kış 1986, s. 56. 

123 Claire Richter Sherman, "The Queen in Charles V's Coronation Book: jeanne 
de Bourbon and the Ordo ad reginam benedicendam", Viator, viii, 1977, s. 255-
298, ve aynı yazar, "Taking a Second Look: Observations on the Iconography 
of a French Queen, jeanne de Bourbon (1338-1378)", Broude ve Garrard, 28. 
nottaki eser, s. 100-11 7. 

124 Margaret Miles, Image as Insight. Visual Understanding in Westem Christianity 
and Secular Culture (Boston, 1985). Ayrıca bkz. Margaret Miles, "The Virgin's 
üne Bare Breast: Female Nudity and Religious Meaning in Tuscan Early Rena
issance Culture", The Female Body in Westem Culture, (ed) Susan Rubin Sule
iman (Cambridge, MA, 1986) s. 193-207. Miles bu makalede bu ikonografik 
Bakire tipini 14. yüzyıl Toskana'sının sosyal-dinsel bağlamında inceler. 

125 Miles (Image as Insight, 124. nottaki eser), s. 9, 10. Miles'a göre, Hıristiyan im
gelerinde sürekli olarak kadınların tasvirleri, konuların ve temaların gelişimi 
kadınların deneyimine dayandırılır. Miles şunları yazmış: "günlük hayatı bir 
Hıristiyan cemaatinin ibadeti etrafında şekillenmiş bir kadın için bu imgeler, 
belki de olumlayıcı anlam taşıyordu; kadının sömürülmesine dayalı ticari ka
dın imgelerine boğulmuş olan biz 20. yüzyıl kadınlarının bu durumu hayal et
mesi çok zordur". Miles 4. yüzyıl Roma kiliselerinden sağlanan görsel kanıtla
rı (s. 41-62) ve 14. yüzyılda Toskana'da yapılmış tablolardaki kadın imgeleri
ni inceler (s. 63-94). Ancak onun yaklaşımı, Ortaçağ'ın ve antik dönemin her
hangi bir dönemine de başarıyla uygulanabilir ve aslında Havelock'un, Kam
pen'in ve Sherınan'ın yaklaşımlarıyla benzerlik taşır. 

l26 A.g.e., s. 64. Miles, 14. yüzyıl Toskana resmindeki kadın imgelerini ele aldı
ğı metnin son bölümünde şu fikri irdeler: "Kadın imgeleri, erkeklerin kadın-
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lan görsel nesne konumuna indirgeyerek onlarla baş etmelerini mümkün kı
lacak bir tarzda temsil edilir. Böylece, 14. yüzyıl kültüründe güçlü ve zaman 
zaman tehditkar olabilen kadın, basitleştirilerek erkekler için yönetilebilir 
hale gelir; üstelik yalnızca yönetilebilir olmakla kalmaz, erkeklere esin kay
nağı da olur; bir tehlike ve tehdit unsuru olan şey, böylece bir avantaja dö
nüştürülür". 

127 Bkz. Judy Chicago, The Dinner Party: A Symbol of Our Heritage (Garden City, 
NY, 1979). Bu makale, projenin belgelenmesi ve Chicago'nun eşlik eden dergi 
metinleri açısından önem taşır; Judy Chicago ve Susan Hill, Embroidering Our 
Heritage: The Dinner Party Needle-work, (Garden City, NY, 1980). 

128Judy Chicago, The Birth Project (Garden City, NY, 1985). 

129 Hilton Kramer, "Review of Dinner Party'', New York Times, 17 Ekim 1980 ve 
18 Ekim 1980, s. 52. 

130 "Lettre de Montreal", Art lntemational xxv, Eylül-Ekim 1982, s. 52. "Est-ce la 
fascination de decouvrir l'heritage feminin' ou l'attrait d'objects parahrasant 
l'organe sexuel de la femme?" Ayrıca bkz. Carrie Rickey'nin Dinner Party hak
kındaki değerlendirme yazısı, Artforum, Ocak 1981 ,  s. 72-73. Rickey bu de
ğerlendirmesinde, hem olumlu hem de olumsuz boyutları açıklar; ayrıca Lucy 
Lippard'ın sergiye ilişkin olumlu eleştirisine bakılabilir: "Setting a New Place: 
Judy Chicago's Dinner Party", Get The Message? (31 .  nottaki eser), s. 109-l l3; 
orijinal basım: Seven Days, 27 Nisan 1979, ve Lippard'ın Chicago'nun işine iliş
kin daha uzun bir yazısı için bkz. Art in America, Nisan 1980, s. 1 14-126. Chi
cago'nun diğer işi Birth Project de benzer eleştiriler aldı. Bkz. Josephine Wit
hers, "Judy Chicago's 'Birth Project': A Feminist Muddle?" New Art Examiner, 
xiii, Ocak 1986, s. 28-30. 

131 Garb, (51. nottaki eser), s. 132. 

132 Tickner, "Sexuality" (67. nottaki eser) , s. 28-29. 

133 Elizabeth Goodman, "The Dinner Party: A Matter of Taste" , Women Artists 
News, Şubaı/Mart 1981,  s. 22-23. 

134 Lawrence Alloway, "Women's Art and the Failure of Art Criticism"de (Art 
Criticism, i, Kış 1980, s. 55) eleştiri kurumunun kadın hareketinin sanatının 
değerini takdir etme ve bu sanatı doyurucu biçimde eleştirme konularında 
neden başarısız olduğunu tartışır. Alloway, sanat himayeciliğinin yapılanma
sının, feminist sanata yer vermeyen "ticari sanat galerilerine odaklandığını" ,  
dolayısıyla kadınların sanat ürünleri için bir pazar oluşamadığını savunur (s. 
56-57). 

135 Lippard, dada, sürrealizm ve Pop-Art gibi çeşitli konularda bir dizi kitap ya
yınladı; ayrıca önemli sanat dergilerine de yazdı. Sonraları radikalizmini artı
rarak daha da siyasi bir tavır alması, hemen hemen tümüyle dışlanmasına yol 
açtı; hatta sözde yerleşik kuruma muhalif olan The Village Voice gibi yayın or
ganlarına bile kabul edilmedi. 

136 "Changing'', Changing: Essays in Art Criticism (New York, 1971).  Bu tavır as
la gerçekten değişmez. Lippard'ın eleştiri kuramı açısından en önemli olan
lar: "Prefatory Notes", s. 1 1-13 ve "Change and Criticism: Consistency and 
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Small Minds", s. 23-24; feminist eleştiriye dönmesi açısından ise, "Introducti
on: Changing Since Changing" , s. 1 - 1 1  ve "Freelancing the Dragon", s. 15-27, 

bkz. From the Center (21. nottaki eser). Lippard'ın sanatı, feminizmi ve sol po
litikayı birleştirme girişimini özetleyen en son makale derlemesi, Get the Mes
sage? (3 1 .  nottaki eser), özellikle feminist sanat hakkında yazılmış önemli ma
kaleler de içerir (s. 34). 

137 "Changing" (136. nottaki eser), s. 10. 

138 "Sweeping Exchanges: The Contribution of Feminism to the Art of the 
1970s", Art]ournal XL, 1980, tekrar basım: Get the Message? (31 .  nottaki 
eser), s. 1 49-50. 

139 3 1 .  nottaki eser. 

140 "lssue and Taboo", s. 1 3 1 ,  tekrar basım: Get the Message? (31 .  nottaki eser) , s. 
125-148. Lippard kesinlikle siyasi sanatın tek feminist sanat olduğunu iddia et
mez; makalesinin sunuş bölümünde bunu netleştirir. Aynca bkz. "Trojan Hor
ses: Activist Art and Power" , bkz. Wallis (68. nottaki eser) , s. 341-358. 

141 "Sweeping Exchanges" ( 138. nottaki eser), s. 149-150. 

142 Bkz. Modernism and Modernity, (ed) Benjamin H.D. Buchloh, Serge Guilbaut 
ve David Solkin (Halifax, Nova Scotia, 1983) s. 195-212. Lippard ve Donald 
Kuspit hakkındaki eleştiri için bkz. Clara Weyergraf, "The Holy Alliance: Po
pulism and Feminism'', Ekim, 16. sayı, ilkbahar 1981 ,  s. 23-24. 

143 "Changing Since Changing", bkz. From the Center (21. nottaki eser), s. 7 ve de
vamı. 

144 "Vision and Re-Visions: Rosa Luxemburg and the Artist's Mother", Artforum, 
Kasım 1980, s. 37. 

145 Bkz. Moira Roth, "Visions and Re-Visions: A Conversation with Susan Lacy", 
Artforum, Kasım 1980, s. 42-45. 

146 Roth (144. nottaki eser), s. 36-38. 

14 7 Sandra Langer ,Joanna Frueh ve Arlene Raven gibi yazarlar Langer'in "jinestetik" 
sanat eleştirisi dediği "kadın merkezli" eleştiriye sadık kaldılar; bu eleştiri türü 
kadınların "kendi duygularına ve düşüncelerine dayanır ve kadınların toplum ve 
kültürdeki kendi deneyimlerine odaklanır". Bu genel karakteristiklerin ötesinde, 
"jinestetik" eleştiri, Langer için "tarif edilemeyecek" bir şeydir. Yine de bu eleş
tiri türü kadınların manevi yönleri ve kadın bedeniyle ilgili görünüyor. Joanna 
Frueh "yaratıcılık, zeka ve cinsellikle birleşecek yeni mitler, yeni maskeler" ya
ratılması çağrısında bulunur. Erkek ve kadın zekasını farklı cinsiyetler temelin
de karşılaştırır: "Fallik zihin, . . .  bilgiyi hançerlemek zorunda ... vajinal zihin ise 
bilgiyi kucaklar." Bu tür metodolojiler özcü yaklaşımları ve kadım beden ola
rak yeniden stereotipleştirdikleri için eleştirilir; bkz. aşağıda iV. bölüm. (Sandra 
Langer, "Is There a New Feminist Criticism", s. 5, ve joanna Frueh, "The Dan
gerous Sex: Art Language and Male Power" , s. 6-7, her ikisi için bkz. Women Ar
tists News, x, Eylül 1985. Aynca bkz. Joanna Frueh, "Re-vamping the Vamp", 
Arts Magazine, LVII, Ekim 1982, s. 98-103). 

148 1979; aktaran Roth (144. nottaki eser). 
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149 Harmony Hammond, "Horseblinders" ,  bkz. Wrappings (39. nottaki eser), s. 
99. Hammond, feminist sanatın şu andaki durumunu içerdekilerin ve dışarı
dakilerin gözüyle eleştirdi. 

150 "Creating Feminist Works", s. 13, ilk basım: Barnard Women's Cenıer, New 
York, 1978 ve "Horseblinders'', s. 104 (her iki makale için bkz. Wrappings, 39. 
nottaki eser). Benzer şekilde, Alloway'in feminist sanatı işbirliği olarak gören 
sınırlı tanımlamasına karşılık Saribenne Stone feminist sanatı "feminist bilinç
ten doğan sanat" olarak tanımlar ve feminist kadın sanatçının mutlaka femi
nizmle ilgili sanat yapmasının zorunlu olmadığını belirtir (Alloway'e [37. not
taki eser] yanıt, 1976, s. 21) .  Cindy Nemser'e göre, "bir kadının dolaysız kişi
sel deneyimini" yansıtan her sanat feminist sıfaunı hak eder ("Towards a Fe
minist Sensibilily" [38. nottaki eser) , s. 21). 

151 Bkz. örneğin, Wrappings (39. nottaki eser), s. 18 ve 104. 

152 "The Private and the Public: Feminist Art in California" (24. nottaki eser) , s. 
66. Rosler bazı nitelikli eleştiriler yazdı ancak bu, feminist sanat üzerine yazdı
ğı en önemli metindir. Rosler'nin yazılan hakkında bkz. lvlartha Gever, "An ln
terview with Martha Rosler", Afterirnage, ix, Ekim 1981, s. 1 0-17; Martha Ros
ler: Three Works (Halifax, 198l);Jane Weinstock, "lnıerview with Martha Ros
ler'', October, xvii, Yaz 1981, s. 77-98. 

153 A.g.e., "Private", s. 66, 69. 

154 Pollock, "What's Wrong Wiıh lmages of Women?", (33. nottaki eser) ve Dun
can, "The Esthetics of Power in Modern Erotic Art" (31 .  nottaki eser). Kuşku
suz Duncan, çok daha önceden bu tür makaleler yazıyordu (91. ve 122. notla
ra bakınız). 

155 Bkz. Duncan'ın Art Talk hakkındaki sert eleştirisi, "When Greatness is a Box of 
Wheaties" (10. nottaki eser), yukarıda tartışıldı. 

156 Alloway, (21.  nottaki eser) , s. 64. 

157 Alloway'e yanıt (37. nottaki eser), s. 1 1-23. 

158 Alloway (21 .  nottaki eser). Bu makaleden başka, Alloway kadın sanatının eleş
tirisi hakkında önemli bir makale (134. nottaki eser), Nancy Spero hakkın
da bir makale (Artforum, Mayıs 1976, s. 52-53); Pollock ve Parker (14. notta
ki eser) hakkında bir inceleme (Woman's Art]oumal, iii, Sonbahar 1982/Kış 
1983, s. 60-61) ve New York Modern Sanat Müzesi'nde düzenlenen kadın sa
natçıların bir sergisi için bir metin yazdı: "Post-Masculine Art: Women Artists 
1970-1980", Art]oumal xxxix, 1980, s. 295-297. 

Bkz. Kuspit'in Nancy Spero hakkındaki makaleleri: özellikle bkz. "Nan
cy Spero at A.l.R.", Art in America, Temmuz/Ağustos 1975, s. 101-02; "Nancy 
Spero at AIR and Miriam Schapiro at Andre Emmerich Downtown", Arı ]oıır
nal xxxvi, 1976, s. 144-146; "Spero's Apocalypse",  Ariforum, Nisan 1980, s. 
34-35 ve Kuspiı'in dekoratif sanat ve feminist hedef hakkında yazdığı maka
le ((50. nottaki eser)) .  

159 Önemli dergilerde yer alan kadınlar hakkındaki makale sayısı hala umut ve
rici değil; bunu Guerilla Girls'ün Arts Magazine'deki ilanlanndan da anlamak 
mümkün; bkz. Arts Magazine, Ocak 1997, s. 104, 128. 
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160 Kate Linker, "Representation and Sexuality" (Parachute, 32. sayı, Sonbahar 
1983, s. 12-23), tekrar basım: Wallis ((68. nottaki eser)) ,  s. 394, Gallop'a gön
derme ile. 

161 Bkz. örneğin, Thalia Gouma-Peterson, "Jcons of Healing Energy: The Recent 
Work of Audrey Flack", Arts Magazine, LVIII, Kasım 1983, s. 136-141; "Faith 
Ringgold's Joumey: From Greek Busts to Jemima Blakey" , Faith Ringgold: Pa
inting, Sculpture, Performance, (ed) Thalia Gouma-Peterson ve Kathleen Mc
Nanus Zurko (Ohio: The College of Wooster, 1985) s. 5-7; Faith Ringgold (42. 
nottaki eser) , s. 64-69; "The House as Private and Public lmage ln Miriam Sc
hapiro's Art", Miriam Schapiro. A Retrospective; 1 953-1980, (ed) Thalia Gou
ma-Peterson (Ohio: The College of Wooster, 1980) s. 10-18; "Theater of Life" 
( 42. nottaki eser) ; "Decorated Walls for Public Spaces: Joyce Kozloffs Archite
ctural lnstallations",joyce Kozloff: Visionary Omament (Boston: Boton Univer
sity Art Gallery, 1986) s. 45-57; ayrıca Roth'un performans hakkındaki görüş
leri (24. nottaki eser). josephine Withers da kadın sanatçılar hakkında bazı kı
sa makaleler yazdı. ikinci kuşak feminist sanat eleştirmenleri için bkz. yazının 
son kısmı. 

162 Skiles, "The United States: 1970-1980", (35. nottaki eser), s. 75. 

163 Deborah Cherry (19. nottaki eser) , s. 505. 

164 Eisenstein (1 .  nottaki eser). 

165 Lucy Lippard, "lssue and Taboo", Get the Message? (31. nottaki eser) , 147; ay
rıca bkz. Tickner, "Sexuality" (67. nottaki eser), s. 19, 28-29; Spero ile Weins
tock arasındaki tartışma aşağıda incelendi; Elaine Showalter, "Feminist Criti
cism in the Wildemess", The New Feminist Criticism (59. nottaki eser) , s. 255. 
Showalter, bu farklı yaklaşımların "kadın hareketinde gerilimler yarattığını" 
söyler. Kadın hareketinde genel olarak iki feminist grup tanımlar: "Akademik 
kurumların ve eleştiri kurumlarının dışında kalmayı seçenler ve bu kurumlara 
girmek hatta onları ele geçirmek isteyenler". 

166 Tickner, "Sexuality" (67. nottaki eser), s. 28, 19. 

167 Bu farklılıklar Britanya ve Amerika feminizmi arasındaki farklılıkla da ilinti
lidir. Aslında Britanya ve Fransız düşüncesi Amerikan feministlerinin ikinci 
grubunu derinden etkiledi (aşağıdaki tartışmaya bakınız) .  

168 Cherry (19. nottaki eser), s .  502, Sheila Rowboıham'dan alıntı yapıyor. Cher
ry ayrıca, feministlerin, "kadınlığın toplumsal olarak nasıl inşa edildiğini" 
anlamak için psikanaliz kuramını, özellikle Fransız psikanalist Jacques La
can'ı "sahiplenmelerine" de dikkat çeker. Psikanaliz kuramının feminist yo
rumlan için bkz. juliet Mitchell, Psychoanalysis and Feminism (New York, 
1974);Juliet Mitchell vejacqueline Rose, (ed) Feminine Sexuality:]acques La
can and the ecole freudienne (Londra, 1982); jane Gallop, The Daughter's Se
duction, Feminism and Psychoanalysis (Ithaca, 1982). Ayrıca bkz. jane Gallop, 
"Psychoanalytic Criticism: Some lntimate Questions", Art in America, Kasım 
1984, s. 9-15. 
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Farklı yönde benzer bir tartışma için bkz. Anne M .  Wagner'in The Fema
le Body in Westem Culture: Contemporary Perspectives ( [edj Susan Rubin Sule-



iman) adlı kitap hakkındaki değerlendirmesine (Art in America, Ekim 1986, s. 
17, 19) Carol Ockman'ın yanıtı (Art in America, Aralık 1986, s. 1 1) ;  ve Wag
ner'in yanıtı, s. 1 1 ,  13. 

Lucy Lippard da, daha sonraki çalışmalarında kadın duyarlılığının biyolo
lojik olarak araştırmayı bıraktı. Katalog makalesi "lssue and Taboo" da (bkz. 
Get the Message, 31.  nottaki eser) şunları söylüyor: "Hala kadın sanatının er
keklerinkinden farklı olduğunu düşünüyorum; ancak, bu farklılıkları yalnızca 
biçimsel bağlamlarda çözümlemeye çalışmaktan vazgeçtim". 

169 Tickner, "Sexuality" (67. nottaki eser), s. 29. Zanaati "yüksek" sanata dahil 
ederek statüsünü yükseltmek, kadın duyarlılığını bu yolla yüceltmek de ka
dınlığın "sabit" simgeleriyle ilişkili olarak görülebilir. Böyle bir yüceltme "kö
lelerin şarkı söylemesi" olarak nitelenmiştir. Ancak, önemle belirtmemiz gere
kir ki, ezilen insanların ve genel olarak "dışlananların" seslerinin dinlenmeye 
değer hale geldiği özel bir başlangıç noktası vardır. 

170 jane Weinstock, "A Lass, A Laugh and a Lad", Art in America, Yaz 1983, s. 
7-10. 

171 Aktaran Weinstock, a.g.e., s. 8, Jo-Anna Isaak'ın "The Revolutionary Power 
of Women's Laughter" başlıklı sergiye (New York, Protetch McNeil Gallery, 
1983) dair yazısından. Weinstock'un makalesi serginin eleştirisidir. Kendi id
diasını desteklemek için Lyotard'dan yararlanan Weinstock, birçok feminist 
sanatçı tarafından yüceltilen "Tanrıça" ve "Beden"in "büyük harf kurbanı ol
duğunu" söyler (s. 7). Weinstock'a karşı çıkan Donald Kuspit, Spero'nun mit
ler yaratmak yerine, edilgin, kurban olan kadını "mitsel durumundan kurtar
dığını" ileri sürer. Bkz. Kuspit, "Symptoms of Critique: Nancy Spero and Fran
cesc Torres", Art and Ideology, sergi kataloğu (New York: The New Museum of 
Contemporary Art, 1984) s. 21-22. 

1 72 Art in America'ya gönderilen bir mektuptan, Kasım 1983, s. 7. 

173 Weinstock (170. nottaki eser), s. 7. 

174 Tickner, "Nancy Spcro: Images and la peinture ftminine" (baskıda) . Tickner'ın 
sanat tarihi çalışması kadınları kendi yerlerine yerleştirme girişiminde yeni 
metodolojileri de kullanır. Sufraje hareketi hakkındaki yazılarına bakınız (bas
kıda). 

175 "lssue and Taboo" (Get the Message?, 31.  nottaki eser), s. 147. 

176 Pollock (83. nottaki eser). 

177 Özellikle bkz. onun işleri arasında yer alan büyük tablolar, Ordinary/Extrao
dinary, 1977-1986; röprodüksiyonları için bkz. sergi kataloğu, Stevens: Ordi
nary/Extraordinary: A Summation, 1977-1984, (Bostan: Boston University Gal
lery, 1984). Eserin bu yönleri konusundaki tartışma için bkz. Patricia Mat
hews, "A Dialogue of Silence: May Stevens's Ordinary/Extraordinary, 1977-
1986", Art Criticism'de yayınlanacak. 

178 Kate Linker, Difference kataloğunun sunuş bölümünde, bir kez daha "kültürel 
bir inşa olarak cinsiyet" ile "doğal ya da biyolojik 'bir hakikate dayanan karşı 
perspektif' arasındaki aynına işaret eder (s. 5). ikinci görüş 19. yüzyıl kavramı 
olan içsel kadınlığa gönderme olabilir; ancak kuşkusuz bugün feminizmin için-
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de var olan ve yazarlann tümüyle yeni bir perspektif olarak gösterdikleri ikili
ğe de atıfta bulunuyor olabilir. tik kuşak feminizm bu kadar kolay sınıflandm
lamaz, farklılıklar daha incelikli ve daha önemlidir. Kuşkusuz bu çatışmalı tavır 
ikinci kuşak feministlerinin benimsediği tek tavır değildir. 

179 Posmodern düşünceye dair çok okunan bir antolojide yayınlandı: The Anti
Aesthetic: Essays on Postmodem Culture, (ed) Hal Foster (Port Townsend, WA, 
1983) s. 57-82. 

180 Pek çok örnekten birkaçı, fotoğrafçı Robert Mapplethorpe ve vücut geliştirme
ci ve sanatçı Lisa Lyons arasındaki işbirliği hakkında sanatçı Silvia Kolbows
ki'nin feminist eleştirisi "Covering Mapplethorpe's 'Lady'", Art in America, Yaz 
1983, s. 10- 1 1 ;  David Salle ve Karole Armitage arasındaki işbirliği hakkında 
]ili Johnston tarafından yazılan eleştiri: "The Punk Princess and the Postmo
dern Prince", Art in America, Ekim 1986, s. 23-25; sanat ve kadınlara yönelik 
şiddetin medyadaki tasviri hakkında Leslie Laowitz ile Suzanne Lacy'nin yaz
dığı eleştiri: "Mass Media, Popular Culture, and Fine Art", Social Works, sergi 
kataloğu (Los Angeles: Los Ange!es Institute of Contemporary Art, 1979), tek
rar basım: Richard Hertz,. Theories of Contemporary Art (Englewood Cliffs, NJ, 
1985) s. 171-178. 

181 Feminist sinema kuramı ve eleştirisi, özellikle psikanaliz kuramının kul
lanımında ileri düzeyde gelişti; bu durumu pek çok çalışmada gözlemle
mek mümkün: Laura Mulvey, "Visual Pleasure and Narrative Cinema", Sc
reen, xvi, Sonbahar 1975, s. 6-18 (yeniden basım: Wallis, 68. nottaki eser, 
s. 361-373; Türkçesi: "Görsel Zevk ve Anlatı Sineması, bu kitapta); Annette 
Kuhn, Women's Pictures, Feminism and Cinema (Londra, Bostan, Melbourne 
ve Henley, 1982) ve The Power of Image: Essays on Representation and Sexu
ality (Londra, Boston, Melbourne ve Henley, 1985); E. Ann Kaplan, Women 
and Film: Both Sides of the Camera (New York, 1983). Fotoğraf eleştirisi de 
gelişkin bir feminist perspektifle bütünleşmiş bulunuyor. Bu konuda Britan
yalı sanatçı Victor Burgin'in Thinking Photography (Londra, 1982) gibi yazı
ları incelenebilir. Screen ve Afterimage gibi bazı dergiler bu tür araştırmala
rı desteklemekte, sinema ve fotoğrafçılık hakkında bazı feminist analizler ya
yınlamaktadır. 

182 Tickner, "Sexuality" (67. nottaki eser), s. 24 ve devamı. Bu serginin eleştirisi 
için bkz. Paul Smith, "Difference in America", Art in America, Nisan 1985, s. 
190-199. Sergiyi genellikle övmekle birlikte, "serginin kuramsal edilginliğini" 
eleştirir (s. 194). 

183 "Discourse", The Anti-Aesthetic ( 1 79. nottaki eser) , s. 59, 64, 63, 6 1 .  

184 "Feminism and Art History"den; Nisan 1 986'da Britanya Sanat Tarihçileri 
Derneği'nin Brighton Polytechnic'te düzenlenen toplantılarında sunulan bir 
tebliğ. 

185 A.g.e. 

186 Elaine Showalter, "The Feminist Critical Revolution", The New Feminist Criti
cism'in sunuş bölümü, (59. nottaki eser) , s. 8. Showalter'ın alıntı yaptığı eser: 
Olive Banks, Faces of Feminism: A Study of Feminism as a Social Movement (New 
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York, 1981). Banks aynca ABD'de "radikal erkekler ve kadınlar arasında derin 
bir çatlak oluştuğunu" belirtiyor ve lngiltere'de böyle bir durumun söz konu
su olmadığını söylüyor. 

187 "Sexuality", 67. nottaki eser, s. 19. 

188 Sil ver, 92. nottaki eser. 

189 Bu tutum Amerikalı erkek ve feminist olmayan kadın sanat tarihçilerinin ça
lışmalarında bu kadar belirgin değildir; bunun tek nedeni, bu uzmanların ge
leneksel metodolojileri kullanmaya teşvik edilmeleridir; yani, deha kavramı
na dayalı, beyaz orta sınıf erkek sanatının biçimsel, ampirik ya da ikonografik 
analiziyle uğraşmaları istenir; bu tarz bir çalışma içinde kadınlara ve feminist 
sorunlara hiç yer verilmez çünkü bu sistem, onların incelenmesi için gereken 
her türlü yapılanmadan yoksundur. Sanat tarihinde Meyer Schapiro'nun ya da 
T. ]. Clark'ın Marksizmi gibi diğer metodolojik modeller, kanonda küçük de 
olsa yer bulmuşlardır. 

190 Son zamanlarda Britanyalı sanatçıların, sanat eleştirmenlerinin ve sanat ta
rihçilerinin Amerika'da popüler olmalarına değinmek yerinde olur. Örneğin 
Tickner, Difference kataloğu (67. nottaki eser) için yazı yazdı ve Natalie Kam
pen'in College Art Association (1987) toplantıları çerçevesinde düzenlenen 
toplumsal cinsiyet konulu paneline katıldı (Pollock da bu panele çağrılmıştı 
ama katılamadı) .  Ayrıca, Amerikalıların özellikle sanat eleştirmenlerinin, bü
yük bir hevesle yapısöküm kuramına, bir yapı olarak işlev gören bir felsefe/ku
rama yönelmeleri de sözü edilmeye değer bir gelişme. 

191 Broude ve Garrard şunu sorarlar: "Kahramanca öldürmek ve ölmek, ölenlerin 
yasını tutmaktan ve geride kalanları teskin etmekten daha önemli insani başa
rılar mıdır?",  28. nottaki eser, s. 4. 

192 Natalie Kampen ve Elizabeth G. Grossman, "Feminism and Methodology: 
Dyanamics of Change in the History of Art and Architecture", Working Paper 
No. 122 (Wellesley College Center for Research on Women, 1983) s. 2-6. Ay
rıca, 1983 itibariyle ders kitaplarında kapsanan alanlara ve dahil edilen kadın 
sanatçı sayısına ait istatiksel veriler hakkındaki makaleye bakınız. 

193 Orenstein, 21.  nottaki eser, s. 525. Eleanor Tufts da kadın sanatçıların gelenek
sel metinlere dahil edilmesi çağrısında bulunur: "Beyond Gardner, Gombrich, 
and janson: Towards a Total History of Art", Arts Magazine, LV, Nisan 1981,  
s .  150-154. 

194 Broude, "Review", 8. nottaki eser, s. 182. 

195 Kampen ve Grossman, 192. nottaki eser, s. 1-2. 

196 "When Greatness is a Box of Wheaties" , 10. nottaki eser, s. 64. Aynca bkz. Ca
rol Duncan ve Alan Wallach, "MOMA: Ordeal and Triumph on 53rd Street", 
Studio Intemational cxciv, 1. sayı, 1978, s. 48-57. 

197 Old Mistresses'ten (14. nottaki eser) aktaran Cherry (19. nottaki eser), s. 505. 
Frances Spalding, Old Mistresses için yazdığı eleştiride (Burlington Magazine, 
cxxv, 1983, s. 43-44), yazarların yöntemini takdir etmekle birlikte, bu tür "si
yasi motivasyonun Pollock ve Parker'ın görsel itkinin önemini küçümsemek-
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rine yol açtığını ve yorumlarını fazlasıyla yönlendirdiğini" ileri sürer. "Kadın
lar, sanat ve ideoloji arasındaki ilişkileri araştırmaya karar veren Parker ve Pol
lock, kadınların sanatını, kadınların toplumdaki yeri üzerine yapılan bir yo
ruma indirgeme eğilimi taşıyorlar". Spalding, belki de haklı olarak, yazarların 
Mary Kelly gibi sanatçıları ele alırken en yüksek performansı ortaya koyduk
larını düşünür; çünkü Kelly'nin "eserlerini şekillendiren bilinç siyasi kavrayı
şa açıktır" . Ancak şunu da belirtmemiz gerekir ki, Spalding'in eleştirisini, Kel
ly'ninkiler gibi eserlere yönelik hoşnutsuzluğu şekillendirmiştir; Spalding bu 
tarz işleri "sıkıcı ve verimsiz" bulur. Dolayısıyla işlerin içeriği eleştiriyi bir öl
çüde belirler. Pollock'un eserlerinde imgelere dayanması konusundaki tartış
ma aşağıda sunuluyor. 

198 Parker ve Pollock, Old Mistresses, 14. nottaki eser, s. 169. 

199 Pollock, "Women, Art and ldeology" , 14. nottaki eser, s. 40. 

200 'The Body Politic", 63. nottaki eser, s. 247. Tikner'ın bu yeniden işlemeye dair, 
"kültürel tarihin titizlikle incelenmesi ve seçilen örneklerin doğru analizi" gibi 
önerileri, Greer'in Obstacle Race adlı kitabı için yazdığı eleştiride yer alır, 12. not
taki eser, s. 68. Cherry de (19. nottaki eser, s. 507) feminist sanat tarihçilerinin 
"yalnızca kadınların sanat ürünlerine odaklanmakla kalmayıp, kadınların sana
tı hakkındaki anlayışımızı değiştirmeleri, bilgi kategorilerini genişletmek yerine 
yeniden yapılandırmaları" gerektiğini belirtir. "Bizim projemiz bildiğimiz şekliy
le sanat tarihine ilave yapmak değil, onu değiştirmektir". 

201 "Art History and lts Exclusions: The Example of Dutch Art", bkz. Broude ve 
Garrard, 28. nottaki eser, s. 183-199, özellikle s. 183-184. 17. yüzyılda yaşamış 
Hollandalıların ve İtalyanların farklı dünya görüşlerini karşılaştıran bu maka
lede Alpers kendi modelini pratiğe geçirir. 

202 Pollock, "Women, Art and Ideology", 14. nottaki eser, s. 44 ve devamı. 

203 Ann Sutherland Harris'in, P ollock'un makalesine cevaben yazdığı mektup, 
Woman Art]ouma1 iv, Sonbahar 1983/Kış 1984, s. 53. 

204 Harris, Women Artists, 4. nottaki eser, s. 44. 

205 Harris, 203. nottaki eser, s. 54. 

206 Lise Vogel'in feminist sanat tarihi hakkındaki ilk değerlendirmesi en parlak olan
larından biridir. "Fine Arts and Feminism: The Awakening Consciousness" ad
lı makalesinde (101. nottaki eser) , Woman as Sex Object adlı antolojideki kadın 
imgesini inceler ve toplumsal cinsiyetin, ırk ve sınıfla ilişkisini gündeme getirir; 
bu sorun o tarihlerdeki Amerikan feminist sanat tarihi çalışmalarında nadiren ele 
alınmıştı. Toplumsal cinsiyet, ırk ve modemizmde dışlanan toplumsal sorunlara 
dair bir değerlendirme için bkz. Lise Vogel ve Lillian S. Robinson, "Modernism 
and History", New Literary History, iii, 1971, s. 177-199. 

207 Russell, 69. nottaki eser, s. 476, 481 ,  478. 

208 Garrard, Heresies, 4. sayı, 1978, s. 59. 

209 Broude, "Miriam Schapiro", 41. nottaki eser; Garb'ın yanıtı (51.  nottaki eser); 
"Degas's 'Misogyny'", Art Bulletin, LIX, 1977, s. 97-107 (tekrar basım: Broude 
ve Garrard, 28. nottaki eser, s. 247-269); "Feminist Art History and the Aca-
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demy: Where Are We Now?", Women's Studies Quarterly (kadın ve görsel sanat
lar özel sayısı), Garrard'la birlikte yazılmış, xv, llkbahar/Yaz 1987, aynca Criti
cal Issııes iıı Feminist lııquiry'de yayınlanacak, (ed.) joan E. Hartmann ve Ellen 
Messer-Davidow (New York: Modern Language Association, 1987). 

210 "Toward a Feminist Poetics", 1978 tarihli bir tebliğden, bkz. The New Femi
nist Criticism, 59. nottaki eser, s. 140, aktaranlar Broude ve Garrard, "Feminist 
Art History" , 209. nottaki eser. Showalter, The New Feminist Criticism'e yazdığı 
snuşta (s. 12), makalesini, "feminist eleştirinin çıkmaza girdiği bir sırada" yaz
dığını belirtti ve o sıralarda erkek kuramına bağımlılık olarak algıladığı kura
mın yerine kendi kuramı olan "jinokritik"i önerdi. Ancak Broude ve Garrard, 
onun alternatif olarak önerdiği bu zengin modelini onaylamadılar. 

Showalter daha sonra yazdığı "Feminist Criticism in the Wilderness" adlı 
makalesinde (The New Femiııist Criticism, 59. nottaki eser, s. 247), yeni meto· 
dolojilere daha ılımlı yaklaşır. "Radikal feminist hayalcilerin ayrılıkçı fanrezi
lerinin, çeşitli entelektüel araçları eleştiri pratiğimizden dışlamalarını onayla
mak niyetinde değilim". Showalter burada psikalaniz ve postyapısalcılık mo
delini kabul eder; Broude ve Garrard onun tavrını değerlendirirken yalnızca 
yapısalcılığı benimsediğini iddia ederler. Ancak, Showalter, postyapısalcılık 
gibi erkek söylemlerine dayalı bir eleştiriyi onaylamaz; "jinokritik, kadınların 
kültürünün kuramı" olarak adlandırdığı, "gerçekten kadın merkezli bir femi
nist eleştiri" arayışındadır (s. 247-248 vd ve çeşitli yerlerde). 

211  Broude ve Garrard, "Feminist Art History" , 209. nottaki eser. 

212 Norma Broude ve Mary D. Garrard, "Review of Hugh Honour and john Fle
ming, The Visual Arts: A History" , bkz. Woman's Art]oumal, iv, Sonbahar 1983/ 
Kış 1984, s. 43-44. Cherry (19. nottaki eser) feminist sanat tarihçilerinin tam 
aksini yapmaları gerektiğini ileri sürer: "Değer yargılarını terk etmemiz gereki
yor, sanat ürününün içkin bir değer ya da anlam içerdiği şeklindeki peşin hü
kümlerden, . . .  erkekleri norm, kadınlan ise norm dışı ve kusurlu olarak sunan 
eleştiri stratejilerinden uzak durmak zorundayız" (s. 507). Pollock da değer
lendirmeci eleştiriyi reddeder (bkz. "Women, Art and Ideology", 14. nottaki 
eser, s. 42). 

213 Broude ve Garrard, "Review", 212.  nottaki eser, s. 43. 

214 A.g.e., s. 44. 

215  Whitney Chadwick, Women Artists of the Surrealist Movemen! (Londra ve 
Boston, 1984). Bkz. Lawrence Alloway'in incelemesi, Arı in America, Mart 
1986, s. 1 ,  5, aynca bkz. Whitney Chadwick "Leonora Carrington: Evolution 
of a Feminist Consciousness", Woman's Art]ournal, vii, ilkbahar/Yaz 1986, 
s. 37-42, bu makale, sanatçının yaratıcı ve bağımsız etkinlik gerçekleştirmek 
için verdiği mücadeleyi anlatması bakımından daha önceki kitabını aşan bir 
metindir. 

216 Feminist mimarlık tarihiyle karşılaştırıldığında, Amerikan feminist sanat ta· 
rihinin katkısı olağanüstüdür - her ne kadar henüz bu disiplini dönüştürme
yi başaramamış olsa da. Kampen ve Grossman feminist metodoloji çalışmala
rında feminist sanat tarihinin disiplini gerçekten değiştirdiğini savunurlarken, 
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mimarlık alanında durumun farklı olduğunu açıklıkla ortaya koydular; femi
nist mimarlık pratiğinin görece gelişmiş olması bu gerçeği değiştirmiyordu. 
Gerçekten de, feminist mimarlık tarihi ve kuramı sanat tarihinden bile daha 
geri durumdadır; bunun nedeni hiç kuşkusuz, mimarlık tarihçilerinin sanat ta
rihçileri gibi mücadele etmemiş olmalarıdır. (Bkz. Kampen ve Grossman, 192. 
nottaki eser, s. 10 ve devamı; sundukları tablo, feminist mimarlık hakkında
ki literatüre ve feminist mimarlık pratiğine ilişkin çok iyi bir değerlendirme ve 
yararlı bir kaynakça içerir). 

217  "llaveci" feminizm ile yeni, daha eleştirel ve analitik araştırma arasındaki ge
dik, kadınların sanatına ait bir müzenin yapısı konusunda halen sürmekte olan 
tartışma sürecinde iyice genişledi. Wilhelmina Holladay, kadınların sanatını 
içeren koleksiyonunu kullanarak bu tür bir müze kurma girişimine öncülük 
etti; ancak bu müze için feminist bir program oluşturmayı kabul etmemesi, fe
ministlerde gerginlik ve kaygı yarattı. Holladay yalnızca "erkeklerin eserleri
nin her yerde temsil edilmesini dengeleyici bir girişim olması için kadın sanat
çıların büyük eserlerinin" temsil edilmesini sağlamak istiyor. Linda Nochlin'in 
belirttiği gibi: 

Güçlü bir feminist proje niteliği taşımayan bir kadın sanatı müzesi ancak 
olumsuz ve tutucu bir etki yaratabilir. . . .  Ben kadın sanatı müzesi gibi bir 
ideali ancak feminist bir proje olması ve kadın sanatçıların gettolaşması
nı onaylamak yerine bu konumu değiştirme hedefi içermesi koşuluyla des
teklerim. Bayan Holladay, ilerlemeci feminizmin amaçlarından ve ruhun
dan tümüyle kopuk bir proje için kadın hareketinin iyi niyetini kullanıyor. 
Bu müze, halka hizmet eden ve işinin ehli uzmanlarca serbestçe yönetilen 
bir kurum değil, toplumun önde gelenleri için toplumsal bir mücadele ala
nı ve bir zevk aracıdır. 

(Aktran Sara Day, "A Museum for Women" Art News, Yaz 1986, s. l l 5) .  

218 Öte yandan Lise Vogel (101 .  nottaki eser, s .  29), "bir bakış açısı olarak erkek 
cinsiyetinin sanatta nasıl somutlaştığı"nı incelemenin önemini belirtir. 

219 College Art Association'ın Boston'da gerçekleştirilen 1987 Yıllık toplantısı 
çerçevesinde toplumsal cinsiyet konulu oturumda yaptığı konuşma ve Mart 
1985'te "Kadınlar, Sanat ve İktidar" konusunda Princeton'da yaptığı konuşma
da ifade ettiği şekliyle. 

220 Eunice Lipton, Looking into Degas. Uneasy Images of Women and Modem Li
fe (Berkeley, Los Angeles, Londra, 1987). Ayrıca bkz. Carol M. Armstrong, 
"Edgar Degas and the Representation of the Female Body", The Female Body 
in Westem Culture, (ed) Susan Rubin Suleiman (Cambridge ve Londra, 1986) 
s. 223-242; Hollis Clayson "Prostitution and the Art of Later Nineteenth-Cen
tury France: On Some Differences Between the Work of Degas and Duez", Arts 
Magazine, Aralık 1985, s. 40-45. 

221 Dijkstra, l l8. nottaki eser, s. 129,180-181,  286-288. 

222 Anthea Callen, Women Artists of the Arts and Crafts Movement, 1870-1914 
(Londra ve New York, 1979) s .  47. Lynne Walker'ın kitap hakkındaki eleştiri
si, Woman's Art]oumal, I, Sonbahar 1980/Kış 198 1 ,  s. 69-71.  
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223 "Women, Art and Ideology", 14. nottaki eser, s. 39, 46. Aynca bkz. Grisel<da 
Pollock, "Art, Artschool, Culture: Individualism After the Death of the Auıt
hor", Block, 1 1 .  sayı, 1985/86, s. 8-18; Roszika Parker ve Griselda Pollock, Frra
ming Feminism: Art and the Women's Movement 1 970-85, Londra (baskıda). 

224 "Women, Art and Ideology", 14. nottaki eser, s. 42, 43, 44. Bu duruş, Judiith 
Newton ve Deborah Rosenfelt'in edebiyat eleştirisi için geliştirdikleri ve fenni
nist sanat tarihi açısından da önemli olan modeli çağrıştırır. Newton ve Ros�n
felt'in metodolojisi şunları kapsar: 

. . .  toplumsal cinsiyetin ve onunla eş zamanlı olarak sınıf, ırk ve cinsel kitm
liğin içerdiği iktidar ilişkileri üzerinde çalışmak; edebiyat analizi ile ta
rih ve toplum analizi; kültürel üretim koşullarının analizi ve tarihi bir ıuğ
rakta bu koşulların metinlere nakşedilmesindeki karmaşıklıkların ana[lizi 
("Introduction: Toward a Materialist Feminist Criticism", Feminist Cr,iti
cism and Social Change: Sex, Class and Race in Literature and Culture, (ıed) 
]. Newton ve D. Rosenfelt [New York, 1985] s. xix). 

Birçok feminist halen Newton ve Rosenfelt'in modeli çerçevesinde çalışı)vor; 
bu model özellikle analizin ideolojiyle ilişkisi bakımından postmodern fe:mi
nist araştırmalarla ve Marksizmle belirgin yakınlıklar içeriyor. 

225 Pollock, "Modemity and the Spaces of Femininity", 83. nottaki eser; Türkç;esi, 
bu kitapta s. 239. Bu kadar keskin çizgilerle belirlenmiş olmasa da benzer- bir 
yaklaşım Tamar Garlı tarafından geliştirildi: bkz. Women Impressionists (IOx
ford, 1986); Correspondence of Berthe Morisot, yeni baskı (Londra, 1986) ve 
bkz. Berthe Morisot (Oxford, 1987). Son iki eser Kathleen Adler'le birlikt� ya
zıldı. Aynca bkz. Garb'ın, Charlotte Yeldham'ın Women Artists in 19th Cen,tury 
in France and England adlı kitabı hakkındaki eleştirisi: Woman's Art]oumaU, vi
ii, llkbahar/Yaz 1987, s. 43-48. 





Neden Hiç Büyük Kadm Sanatç ı Yok?* 
LIN DA NOCH LIN 

Amerika'da son dönemde birden tırmanmaya başlayan fe
minist etkinlik, özgürleştirici bir etki uyandırmış olmak
la birlikte, gücünü genellikle duygusal -yani kişisel, psi
kolojik ve öznel- bir zeminde bulmuş; statükoya ilişkin 
feminist bir saldırının otomatik olarak gündeme getirdi
ği temel entelektüel meselelerin tarihsel bir çözümleme
si yerine, ilişkili olduğu diğer radikal hareketler gibi, gü
nümüzün ivedi gereksinimlerine odaklı bir hareket olmuş
tur . 1  Oysa feminizm, bugünkü toplumsal kurumların kö
kenindeki anlayışları nasıl sorguluyorsa, çeşitli entelek
tüel ya da akademik disiplinlerin ( tarih, felsefe, sosyolo
ji,  psikoloji,  vb.) entelektüel ve ideolojik temelleriyle de, 
tıpkı her devrim gibi, eninde sonunda yüzleşmelidir. john 
Stuart Mill'in ileri sürdüğü üzere, eğer var olanı doğal ka
bul ediyorsak, bu, toplumsal yaşamda olduğu kadar aka-

* Makale, Linda Nochlin'in Thames and Hudson Yayınlan arasından çıkan Wo
men, Art and Power and Other Essays kitabında yer almaktadır. Yazarın izniyle 
yayınlandı - e.n. (Metnin son okumasını yapan Elif Gökteke'ye teşekkür ede
rim - ç.n.) 
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demik araştırmalarımızda da geçerlidir. Dolayısıyla akade
mik alanlarda da "doğal" kabul edilen varsayımlar sorgu
lanmalı ve sözde gerçeklerin mitsel temelleri aydınlığa ka
vuşturulmalıdır. Ve işte tam da bu noktada, kadının nötr 
bir birey [ one] -aslında doğal kabul edilen beyaz erkeğin 
konumu , yani bütün akademik çalışmaların gizli öznesi 
olan erkek [ he]- değil, uyumsuz bir dişi [shel , bir yaban
cı olarak konumlandırılışının sadece bir engel ya da öznel 
bir çarpıtma değil, üzerinde karara varılmış bir avantaj ol
duğu söylenebilir. 

Farkına varılmaksızın sanat tarihçisinin bakış açısı ola
rak kabul gören beyaz, Batılı erkeğe özgü bakış açısı, sade
ce elitist olduğu için ya da yalnızca manevi ve etik bakım
dan değil, salt entelektüel bakımdan da yetersiz kalmakta
dır. Feminist eleştiri, akademik sanat tarihinin (ve genel 
olarak tarihin) , varlığı açıkça kabul edilmeyen değerler sis
temini göz önüne almak, tarihsel araştırmalara istenmeksi
zin dahil olan bir öznenin varlığını hesaba katmak konu
sundaki ihmallerini gözler önüne sermiş, böylece sanat ta
rihinin kavramsal açıdan nasıl bir kibir ve tarihüstü naiflik 
taşıdığını göstermiştir. Çeşitli akademik alanların dillerin
de ve yapılarında ortaya serildiği üzere, bütün disiplinlerin 
kendi kendini sorgulamaya başladığı, varsayımlarının da
ha çok bilincine vardığı bir süreçte, "var olan"ı eleştirmek
sizin "doğal" kabul etmek, entelektüel açıdan vahim sonuç
lar doğurabilir. Gerçekten adil bir toplumsal düzenin ku
rulabilmesi için, birçok toplumsal eşitsizlikten yalnızca bi
ri olan erkek egemenliğinin üstesinden gelinmesi gerekti
ğini düşünen Mill gibi biz de, beyaz erkek öznelliğinin ifa
de edilmeyen egemenliğinin, tarihsel koşulları daha doğru, 
daha eksiksiz yansıtan görüşlere ulaşabilmek için düzeltil
mesi gereken birçok entelektüel çarpıtmadan biri olduğu
nu düşünebiliriz. 
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Zamanımızın kültürel-ideolojik sınırlarının ve "profes
yonalizm"inin ötesine geçip taraflılıkları ve yetersizlikleri 
gözler önüne serebilmek için, yalnızca kadın sorununu de
ğil disiplinin bütününe dair önemli soruları ele alırken de, 
tıpkı john Stuart Mill'inki gibi kendini bu konuya adamış 
feminist bir zihin yapısı gerekmektedir. Böylece, kadın so
runu denen şey, ciddi, yerleşik bir disipline yamanmış kü
çük, dışta kalan, gülünç derecede önemsiz bir yan kol gibi 
görünmektense bir tür katalizör, bir tür entelektüel araç ha
line gelerek temel ve "doğal" varsayımların araştırılmasına, 
farklı sorgulama biçimleri için gerekli bir paradigmanın ge
liştirilmesine ve başka alanlarda radikal yaklaşımlarla ku
rulmuş başka paradigmalarla bağlantı sağlanmasına öncü
lük edebilir. "Neden hiç büyük kadın sanatçı yok?" gibi ba
sit bir soruyu layıkıyla yanıtlarsak, zincirleme bir tepkime 
yaratarak kabul edilegelmiş varsayımların ötesine geçmekle 
kalmaz, tarihi, sosyal bilimleri, hatta psikolojiyi ve edebiya
tı da kucaklayabilir; yalnız zahmetsizce yanıt bulunabilecek 
ya da birbirini doğuran sorulardan ziyade zamanımıza iliş
kin önemli sorularla başa çıkabilmek için entelektüel araş
tırmadaki geleneksel ayrımların hala yeterli olduğu görüşü
ne meydan okuyabiliriz. 

Sözgelimi, sürekli olarak karşılaştığımız şu sorunun ne 
anlama geldiğini düşünelim (cümlede uygun değişiklikler 
yapılarak insan davranışlarının neredeyse her alanına uyar
lanabilecek bir sorudur bu) : "Peki kadınlar erkeklerle ger
çekten eşitse, neden hiç büyük kadın sanatçı (ya da besteci, 
matematikçi, felsefeci . . .  ) yok?" 

"Neden hiç büyük kadın sanatçı yok?" Bu soru, kadın so
runu denen meseleyle ilgili hemen hemen bütün tartışmala
rın arka planında suçlayıcı bir biçimde çınlar durur. Fakat 
feminist "ihtilaf' bağlamındaki bütün öteki sorularda oldu
ğu gibi, bu soru da meselenin özünü çarpıtarak sinsice ken-
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di yanıtını verir: "Hiç büyük kadın sanatçı yok çünkü kadın
lar büyük olamaz."  

Bu tür bir sorunun ardında, basit ya da karmaşık pek çok 
varsayım bulunmaktadır; penis yerine rahmi olan insanla
rın önemli bir şey yaratabilmesinin olanaksızlığını gösteren, 
"bilimsel olarak kanıtlanmış" açıklamalardan tutun, bunca 
yıldır erkeklerle neredeyse eşit konuma gelmiş olan kadınla
rın -hem zaten birçok erkek de bir sürü olanaksızlıkla mü
cadele ediyor- görsel sanatlarda hala nasıl olup da çarpıcı 
bir başarı elde edemediklerine şaşırmak gibi görece açık gö
rüşlü yaklaşımlara varıncaya kadar, çok çeşitli tavırlar var
dır. 

Feministlerin ilk tepkisi, yemi olduğu gibi yutmak ve bu 
soruyu sorulduğu biçimiyle yanıtlamaya çalışmaktır: Yani, 
tarih boyunca değerli ya da değeri yeterince bilinmemiş bir
takım kadın sanatçıları bulup ortaya çıkartmak; onların il
ginç, üretken ama tabii alçakgönüllü yaşamlarını yeniden 
canlandırmak; unutulmuş çiçek ressamlarını ya da David'in 
izleyicilerini "yeniden keşfederek" eserlerinin iyi olduğu
nu kanıtlamaya çalışmak; Berthe Morisot'nun aslında Ma
net'ye sanıldığı kadar bağımlı olmadığını göstermek - başka 
bir deyişle, kendisi dışında kimseye ilginç gelmeyen alanı
nın aslında ne kadar önemli olduğu konusunda sürekli ka
nıt sunmaya çalışan uzman akademisyenin tavrını paylaş
maktır. 1858 tarihli Westminster Review'da2 yayınlanan, ka
dın sanatçılar konusundaki o pek ateşli makale gibi femi
nist bakış açısıyla ele alınmış metinler olsun, Angelica Kauf
fmann ve Artemisia Gentileschi3 gibi sanatçılar üzerine da
ha yakın tarihli akademik araştırmalar olsun, bu tür girişim
ler hem kadınların başarısı konusunda hem de genel olarak 
sanat tarihi açısından bizi bilgilendirdikleri için, kayda de
ğer çabalardır. Ama bu çabalar, "Neden hiç büyük kadın sa
natçı yok?" sorusunun ardında yatan varsayımları sorgula-
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mak adına hiçbir katkıda bulunmaz. Tam tersine, söz konu
su girişimlerde bu soruya yanıt vermeye çalışılırken, soru
nun içerdiği olumsuz göndermeler de üstü kapalı olarak pe
kiştirilmiş olur. 

Bu soruyu yanıtlayabilmek için tutulan bir diğer yol, son 
dönemde birtakım feministlerin yaptığı gibi, sorunun zemi
nini hafifçe kaydırarak kadınların sanatı için "büyüklük" ol
gusunun erkeklerinkinden daha farklı olduğunu öne sür
mektir. Böylelikle, kadınlık durumunun ve deneyimlerinin 
kendine özgü koşullarına dayanan, hem biçimsel hem de 
anlatımsal nitelikleri açısından farklı ve ayırt edilebilir bir 
kadın üslubunun varlığı kanıtlanmaya çalışılır. 

Bu, ilk bakışta, mantıklı gelebilir: Kadınların, dolayısıy
la kadın sanatçıların, toplum içindeki deneyimleri ve ko
şulları erkeklerinkinden farklıdır, ve elbette kadınlık dene
yimini ifade etmek adına bilinçli olarak bir araya gelen bir 
grubun ürettiği sanat, üslup açısından, kadın sanatı olma
sa da en azından feminist sanat olarak tanımlanabilir. Fa
kat ne yazık ki bu, olasılık dahilinde olmasına karşın he
nüz gerçekleşmemiştir. Sözgelimi Tuna Okulu mensupla
rı, Caravaggio'nun ardılları, Pont-Aven'de Gauguin'in etra
fında toplanan ressamlar, Mavi Süvariler ya da kübistler, üs
lup ya da anlatım bakımından açıkça tanımlanabilen bel
li özelliklere sahiptirler, oysa genel olarak kadın sanatçıla
rın üslupları arasında bağ kuracak ortak bir "kadınlık" pay
dası söz konusu değildir. Mary Ellmann'ın, Thinking About 

Women4 adlı kitabında erkek eleştirinin en yıkıcı ve çelişki
lerle dolu klişelerine karşı son derece ikna edici bir biçimde 
ortaya koyduğu gibi, bu durum kadın yazarlar için de geçer
lidir. Ne Artemisia Gentileschi, Madam Vigee-Lebrun, An
gelica Kauffmann, Rosa Bonheur, Berthe Morisot, Suzanne 
Valadon, Kathe Kollwitz, Barbara Hepworth, Georgia O'Ke
effe, Sophie Taeuber-Arp, Helen Frankenthaler, Bridget Ri-
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ley, Lee Bontecou ya da Louise Nevelson'ın eserleri, ne de 
Sappho, Marie de France, jane Austen, Emily Bronte, Geor
ge Sand, George Eliot, Virgina Woolf, Gertrude Stein, Anais 
Nin, Emily Dickinson, Sylvia Plath ve Susan Sontag'ın me
tinleri arasında bağ kuracak ortak bir kadınlık özü söz ko
nusu değildir. Kadın sanatçıların ve yazarların, her durum
da, birbirlerinden ziyade, aynı dönemde yaşadıkları sanatçı
lara ve yazarlara yakın oldukları gözlenir. 

Kadın sanatçıların daha içe dönük, daha kırılgan, daha 
malzeme odaklı oldukları öne sürülebilir. Peki yukarıda say
dığımız kadın sanatçılardan hangisi Redon'dan daha içe dö
nük, tuvale ince dokunuşlarıyla Corot'dan daha kırılgandır? 
Fragonard Madam Vigee-Lebrun'den daha az mı daha çok 
mu kadınsıdır? Madem "erkeklik" ve "kadınlık" ikiliği te
melinde değerlendirme yapıyoruz, öyleyse 18.  yüzyıl Fran
sası'nın Rokoko üslubunun toptan "kadınsı" olduğunu söy
lemek daha uygun değil midir? Hoşluk, incelik, zarafet gibi 
özellikler kadınsı bir üslubun yapıtaşlarını oluşturuyorsa, o 
zaman Rosa Bonheur'ün At Panayırı resminde bir narinlik, 
Helen Frankenthaler'in dev tuvallerinde de bir zarafet, bir 
içe dönüklük bulmamız gerekirdi, ama nedense yok. Kadın
lar ev içi yaşam sahnelerine ya da çocuk temalarına değin
mişlerse, jan Steen, Chardin ve empresyonistler de değin
miştir - Morisot ve Cassatt kadar Renoir ve Monet de bu tür 
konuları resimlemiştir. Sonuç olarak belli konuları seçmek 
ya da belli konuları seçmemiş olmak belli bir üslubun, hele 
hele özünde kadınsı olarak nitelendirilebilecek bir üslubun 
göstergesi sayılamaz. 

Sorun feministlerin, kadınlığın ne olduğuna dair anlayı
şından değil, sanatın ne olduğuna dair, çoğunluğun pay
laştığı yanlış anlayışından kaynaklanıyor: Sanatın bireysel, 
duygusal deneyimlerin doğrudan, kişisel bir ifadesi, kişi
sel yaşamın görsel yollarla ifade edilmesi olduğu şeklinde 
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saf bir görüş taşıyorlar. Sanat çoğu zaman hiç de böyle bir 
şey değildir, büyük sanatsa hiç değildir. Sanat üretimi, za
man içinde tanımlanmış belirli uzlaşımlara, şemalara ya da 
kod sistemlerine az çok dayanan ya da bunlardan bağımsız 
olan, kendi içinde tutarlı bir biçim dilini gerektirir ve bun
ların ya eğitimle, çıraklıkla ya da uzun süren bireysel de
neylerle öğrenilmiş ya da edinilmiş olması gerekir. Sanatın 
dili, kağıt ya da tuval üzerinde boyayla, çizgiyle, taş, kil, al
çı ya da metalle somut olarak biçimlenir - sanat ne doku
naklı bir yaşam öyküsü ne de kişisel sırların fısıldandığı bir 
iç dökme aracıdır. 

Mesele şudur ki, bildiğimiz kadarıyla çok büyük kadın sa
natçılar olmamıştır, ama yeterince araştırılmamış ve değer
lendirilmemiş bazı ilginç ve çok iyi kadın sanatçılar vardır; 
fakat aynı zamanda, ne kadar iyi niyetli olursak olalım, hiç 
büyük Litvanyalı caz piyanisti ya da Eskimo tenis oyuncusu 
da yoktur. Durumun böyle olması üzücüdür ama tarihsel ve 
eleştirel kanıtlarla ne kadar oynarsak oynayalım durum de
ğişmeyecektir; tarihin şovenist erkekler tarafından çarpıtıl
dığı yolundaki ithamlar da durumu değiştirmeyecektir. Mic
helangelo veya Rembrandt, Delacroix veya Cezanne, Picasso 
veya Matisse, hatta daha yakın dönemden De Kooning veya 
Warhol ayarında kadın sanatçı yoktur, aynı zamanda bunla
ra eşdeğer siyah Amerikalı sanatçı da yoktur. Gerçekten de 
çok sayıda "tarihe gizlenmiş" büyük kadın sanatçı olsaydı, 
ya da erkeklerin sanatına karşılık kadınların sanatının fark
lı ölçütlerle değerlendirilmesi gerekseydi -ki ikisi birden söz 
konusu olamaz- o zaman feministler ne için savaşıyor olur
du ki? Kadınlar sanat konusunda erkeklerle aynı statüye sa
hip olabildiyse, o zaman statükoyu aynen korumanın bir sa
kıncası yoktur. 

Fakat hepimizin bildiği gibi geçmişin ve bugünün düze
ni, kadınlarla birlikte, beyaz, tercihen orta sınıf mensubu ve 
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her şeyden önce erkek olarak doğma şansına erişmemiş her
kes için, yalnızca sanat alanında değil daha başka yüzlerce 
alanda da engelleyici, baskıcı ve cesaret kırıcıdır. Sorun bi
zim kaderimizde, hormonlarımızda, aybaşı kanamalarımız
da, kadın olmamızda değil, kurumlarımızda ve eğitimizde
dir - burada eğitim sözcüğünü, anlamlı simgeler, işaretler ve 
kodlarla çevrili dünyamıza adım attığımız andan itibaren ya
şadığımız her şeyi kapsayan bir anlamda kullanıyorum. As
lında kadınların ya da siyahların yüz yüze olduğu olağanüs
tü zor koşulları göz önünde bulundurduğunuzda, beyaz er
keklerin ayrıcalıklı alanları olan bilim, politika ve sanat gi
bi alanlarda yine de pek çoğunun büyük bir başarı elde et
miş olması mucizedir. 

"Neden hiç büyük kadın sanatçı yok?" sorusunun ne an
lama geldiğini gerçekten düşünmeye başladığınızda, önem
li soruların sorulma şeklinin sizi bu dünyanın düzeni hak
kında nasıl koşullandırdığını -hatta yanılgıya düşürdüğü
nü- fark edebiliyorsunuz. Yani gerçekten bir Doğu Asya 
Sorunu, Yoksulluk Sorunu, Zenci Sorunu ve tabii bir Ka
dın Sorunu olduğunu baştan kabul etmiş durumdayız. Ama 
kendimize öncelikle bu "soru"ları kimin soru haline getir
diğini, kimin sorduğunu ve sonra da bu tür soruların na
sıl bir işlev taşıdığını sormamız gerekiyor. (Tabii bu ara
da belleklerimizi şöyle bir yoklayarak, Nazilerin "Yahudi 
Sorunu"nu da hatırlayabiliriz. )  Gerçekten de içinde yaşa
dığımız bu hızlı iletişim çağında, iktidar sahiplerinin vic
dan azabını maskelemek adına çabucak birtakım "sorun
lar" kurgulanıyor: Amerikalılar Vietnam ve Kamboçya'da 
yol açtıkları sorunlardan "Doğu Asya Sorunu" olarak söz 
ederken, Doğu Asyalılar bunları daha gerçekçi bir bakışla 
"Amerikan Sorunu" olarak görebilir; sözde "Yoksulluk So
runu",  kent içindeki gecekondularda veya kırsal çöplükler
de yaşayan ve sorunun dolaysız mağduru olanlar tarafından 
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"Zenginlik Sorunu" olarak nitelendirilebilir; benzer bir iro
ni, gerçekte Beyaz Sorunu olan şeyi karşıtı olan Zenci Soru
nu'na dönüştürür; aynı ters mantık, bizim şu anda üzerine 
eğildiğimiz "Kadın Sorunu" açısından da geçerli. 

İnsanla ilgili bütün sorunlar gibi (insanlarla ilgili herhan
gi bir şeyi "sorun" olarak adlandırmak da aslında epey yeni 
bir durum) "Kadın Sorunu" da öyle "çözüm" bulunacak so
runlardan değildir. Çünkü insana dair sorunlar, sonuç ola
rak durumun doğasına ilişkin yeni bir yorumu ya da bizati
hi o "sorun"lara dair radikal bir tavır ya da tasan değişikliği
ni gerektirmektedir. Dolayısıyla kadınlar ve kadınların sanat 
ile başka alanlardaki durumları, egemen erkek iktidar eliti
nin bakış açısından değerlendirilecek bir "sorun" değildir. 
Bunun yerine kadınlar, kendilerini halihazırda olmasa da 
potansiyel olarak erkeklere eşit varlıklar olarak görmeli ve 
durumlarının değerlendirmesini kendilerine acımadan, bel
li bakış açılarını kendilerine mal etmeden yapmaya hazır ol
malıdırlar. Aynı zamanda, toplumsal kurumların eşit başarı
yı olanaklı kılmakla kalmayıp aktif olarak teşvik edeceği ye
ni bir dünyayı yaratacak kadar yüksek düzeyde bir duygu
sal ve zihinsel adanmışlık içine girerek durumlarını değer
lendirmelidirler. 

Bazı feministlerin iyimserlikle öne sürdüğü gibi, hem sa
nat ortamında hem başka alanlarda erkeklerin çoğunluğu
nun yakında doğru yolu göreceğini ve kadınlara tam eşitlik 
vermenin kendi çıkarlarına olduğunu anlayacaklarını um
mak pek gerçekçi değil. Kendilerini öteden beri "kadına öz
gü" kabul edilen alanlardan, duygusal tepkilerden mahrum 
bırakmalarının zararlarına olduğunu fark edeceklerini san
mak da öyle. Çünkü sonuçta, gereken özellikler yeterince 
aşkın, sorumluluğa dayalı ve kazançlı olduğu sürece erkek
lerin "mahrum bırakıldığı" çok az alan var: Bebeklerle ve
ya çocuklarla "kadınsı" bir etkileşim içine girme gereksi-
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nimi duyan erkekler çocuk doktoru veya çocuk psikoloğu 
olabilir, üstelik yanlarında işin rutin kısmını üstlenen (ka
dın) hemşireler bulunur; mutfakta yaratıcılığını ortaya koy
ma isteği duyan erkekler aşçıbaşı olarak ün kazanır; ve tabii 
çoğunlukla "kadınsı" diye nitelendirilen sanatsal uğraşlar
la kendini tatmin etmek isteyen erkekler, kadınların genel
de yaptığı gibi gönüllü müze görevlisi veya yan-zamanlı se
ramikçi olmak yerine ressam veya heykeltıraş olur; akademi 
dünyasına bakarsak, öğretmen ve araştırmacı olan erkekler
den kaçı, bunun yerine maaşsız, yan-zamanlı araştırma asis
tanlığı ve sekreterliğin yanı sıra tam-zamanlı çocuk bakıcısı 
ve temizlikçi olmak ister? 

Ayrıcalıklara sahip kişiler, elde ettikleri avantaj ne kadar 
marjinal olursa olsun, kendilerinden şu ya da bu şekilde üs
tün bir güce eninde sonunda boyun eğmek zorunda kalana 
dek, o ayrıcalıklara ister istemez sıkı sıkı tutunurlar. 

Dolayısıyla, kadının eşitliği sorunu -başka her alanda ol
duğu gibi sanatta da- tek tek erkeklerin görece iyi veya kötü 
niyetinden, ya da tek tek kadınların kendine güveni veya gü
vensizliğinden değil, kurumsal yapılarımızın niteliğinden ve 
bu kurumların, parçası olan insanlara dayattığı gerçeklik an
layışından kaynaklanıyor. Yüz yılı aşkın bir süre önce John 
Stuart Mill'in dediği gibi: "Alışılmış olan her şey doğal görü
nür. Kadınların erkeklere hizmet etmesi evrensel bir gelenek 
olduğuna göre, bu gelenekten kopmak doğal olarak doğadı
şı görünür."5 Çoğu erkek eşitlikten yana görünse de, avan
tajlarının daha yüksek olduğu bu "doğal" düzeni terk etme
yi istemez. Kadınlar içinse durum, Mill'in zekice işaret etti
ği gibi, başka ezilen gruplara ya da sınıflara kıyasla çok daha 
karmaşıktır; çünkü erkekler kadınlardan yalnızca itaat de
ğil, sonsuz bir şefkat de beklerler. Böylece kadınlar, çoğun
lukla, hem erkek-egemen toplumun taleplerini içselleştiril
miş oldukları için, hem de kendilerine sunulan maddi ola-
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naklardan vazgeçemedikleri için zayıf düşerler: Orta sınıf 
kadının, zincirleriyle birlikte kaybedeceği çok daha değer
li şeyleri vardır. 

"Neden hiç büyük kadın sanatçı yok?" sorusu, yanlış yo
rumlamaların ve yanlış anlamaların oluşturduğu bir buzda
ğının en tepesidir sadece. Bunun altında, karanlık, temelsiz, 
kocaman bir yerleşik düşünceler yığını yatar: Sanatın do
ğasına ve koşullarına, genel olarak insan yeteneklerinin ve 
özel olarak insan mükemmeliyetinin doğasına, bütün bun
ların şekillenmesinde toplumsal düzenin rolüne ilişkin dü
şüncelerdir bunlar. "Kadın sorunu" olarak adlandırılan şey 
sahte bir sorun olabilir ama "Neden hiç büyük kadın sanat
çı yok?" sorusunun ardındaki yanlış anlayış, kadınların ta
biyeti konusundaki özgül birtakım politik ve ideolojik me
selelerin ötesinde, belli başlı alanlardaki entelektüel çarpıt
maya da işaret eder. Sorunun temelinde, genel olarak sana
tın nasıl üretildiğine ve özel olarak da büyük sanat yapıtları
nın nasıl ortaya çıktığına dair birçok naif, çarpıtılmış ve sor
gulanmadan kabullenilmiş düşünce yatmaktadır. Bilinçli ya 
da bilinçsiz olan bu varsayımlarla, birbirine hiç de benze
meyen Michelangelo ve Van Gogh gibi, Raffaello ve jackson 
Pollock gibi sanatçılar, "Büyük" sıfatı altında bir araya geti
rilir - söz konusu sanatçıya adanmış akademik monografi
lerle tescillenen onursal bir unvandır bu. Tabii "Büyük Sa
natçı", "Deha" sahibi olarak görülen sanatçıdır; Deha ise bir 
şekilde Büyük Sanatçı'nın kişiliğinde cisim bulmuş, zaman
dan bağımsız ve gizemli bir güç olarak görülür. 6 Bu tür gö
rüşler, Hippolyte Taine'in tarihsel düşünceye ilişkin ırk-or
tam-dönem formülasyonunun yetkin bir model gibi görül
mesine yol açan sorgulanmamış, çoğunlukla bilinçdışı, ta
rihüstü önermelerle bağlantılıdır. Oysa bu varsayımlar sa
nat tarihi yazılarının pek çoğunun özünü oluşturuyor. Ya
kın döneme kadar büyük sanatı genel olarak üreten koşulla-
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ra dair önemli sorular yeterince sorulmamış, araştırılmamış
tı; bu yoldaki çalışmalar da genellikle akademik yaklaşım
dan uzak olduğu veya sosyoloji gibi başka disiplinlerin ala
nına girdiği gerekçesiyle dışlanmaktaydı. Nesnel, kişisellik
ten uzak, sosyolojik ve kurumsal bir yaklaşımı desteklemek, 
sanat tarihinin temelde bireye tapan ve monografiler üreten 
romantik, elitist yaklaşımını gözler önüne serer. Bu tür fark
lı bakışlar, son dönemde ancak daha genç ve muhalif bir sa
nat tarihçileri kuşağı tarafından benimsenmektedir. 

Demek ki kadın sanatçıyla ilgili sorunun ardında, yüzler
ce monografinin konusu olan, eşsiz ve tanrısal Büyük Sanat
çı miti yatmaktadır - bu erkek sanatçı, doğduğu günden be
ri, gizemli bir öz taşır, altın yumurtlayan tavuk gibi bir şey
dir bu ve adı da Deha'dır, Yetenek'tir. Ve tıpkı cinayet gibi, 
koşullar uygun olsun olmasın, eninde sonunda mutlaka or
taya çıkacaktır. 

Temsili sanatları ve yaratıcılarını saran o sihirli aura, ta
bii en eski dönemlerden beri birtakım mitlere kaynaklık et
miştir. llginçtir, ilkçağda Plinius'un Yunan heykeltıraş Lysip
pos'a atfettiği gizemli yetenekler -gençliğinde içsel bir çağ
rı hissetmiş olması, Doğa'dan başka öğretmeninin olmayışı-
19. yüzyılda Max Buchon'un Courbet biyografisinde de yer 
alır. Sanatçının taklitçi olarak doğaüstü güçleri, onun şiddet
li, hatta belki de tehlikeli birtakım güçleri denetleyebilen ya
pısı, tarih boyunca sanatçıyı adeta bir tanrı gibi hiçlikten var
lık yaratan biri olarak diğerlerinden ayırır. Genellikle yok
sul bir çoban olarak kişileştirilen Harika Çocuk'un daha yaşlı 
bir sanatçı tarafından keşfedilişini anlatan peri masalı, taşla
ra koyun resimleri yaparken Cimabue'nün keşfettiği genç ço
ban Giotto'nun hikayesi, Vasari tarafından ölümsüzleştirildi
ğinden beri sanatsal bir efsane haline gelmiştir; resmin ger
çekçiliğine hayranlık duyan Cimabue, bu alçakgönüllü gen
ci öğrencisi olması için yanına çağırır.7 Gizemli bir rastlantı 
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sonucu Beccafumi, Andrea Sansovino, Andrea del Castagno, 
Mantegna, Zurbaran ve Goya gibi sonraki dönemin sanatçıla
rı da benzer pastoral koşullarda keşfedilmişlerdir. Hatta genç 
Büyük Sanatçı, her zaman koyunları olacak kadar talihli ol
masa da yeteneğine hep çok genç yaşlarda, dışarıdan herhan
gi bir yüreklendirme olmaksızın zaten sahiptir: Filippo Lip
pi ve Poussin, Courbet ve Monet, okulda derslerine çalışmak 
yerine defterlerinin kenarlarına resimler çizmişlerdir - tabii 
derslerine çalışmayıp defterinin kenarına resim yapan, son
ra da ancak bir mağaza görevlisi ya da ayakkabı satıcısı olabi
len gençlerden haberimiz olmaz. Öğrencisi ve biyografisinin 
yazarı Vasari'ye göre büyük Michelangelo da çocukluğun
da ders çalışacağına hep desen çizermiş. Vasari'nin yazdığı
na bakılırsa yeteneği öylesine belliymiş ki, ustası Ghirlanda
io bir ara Santa Maria Novella'daki işini bırakıp bir yere ka
dar gittiğinde, genç sanatçı bu kısa aralıkta "yapı iskelesini, 
sehpaları, fırçaları, boyaları ve işini sürdürmekte olan çırak
ları" çizmiş ve bunu öyle bir beceriyle yapmış ki ustası dön
düğünde afallayarak şöyle bağırmış: "Bu çocuk benden daha 
çok şey biliyor!"  

Belki doğruluk payı da içeren bu tür hikayeler, her za
man olduğu gibi, kanıtlamaya çalıştıkları tavırları yansıtır 
ve sürdürürler. Oysa belli verilere dayandırılabilse de genç
likteki bu deha kıvılcımlarına ilişkin hikayeler yanıltıcı ola
bilir. Sözgelimi genç Picasso'nun önce Barselona, daha son
ra da Madrid Sanat Akademisi'nin başka adayların en az bir 
ay hazırlanmasını gerektirecek kadar zor olan giriş sınavla
rım on beş yaşındayken bir günde geçmiş olduğu bir gerçek
tir. Yine de insan, sanat akademilerine başvuran benzeri öl
çüde yetenekli, ama sonradan vasat ya da başarısız birer res
sam olmuş (tabii sanat tarihçilerinin hiç ilgilenmediği) baş
ka adaylar hakkında da bilgi sahibi olmak ya da Picasso'nun 
resimdeki gelişiminde sanat öğretmeni olan babasının ro-
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lünü daha ayrıntılı olarak öğrenebilmek istiyor. Ya Picasso 
dünyaya kız olarak gelseydi? Senyor Ruiz, küçük Pablita'yla 
da benzer biçimde ilgilenir, başarma hırsını aynı ölçüde ona 
da yansıtır mıydı? 

Bütün bu öykülerde sanatsal başarının görünürde ne ka
dar mucizevi, rastlantısal ve toplumdışı olduğu vurgulanır. 
19 .  yüzyılda sanat tarihçilerinin, eleştirmenlerin, hatta ba
zı sanatçıların materyalist bir dünyada daha yüksek değer
lerin son kalesi olarak sanatsal üretimi alternatif bir din, sa
natçıların rolünü de azizlik mertebesinde görme eğiliminde 
olduğu yan-dinsel bir kavrayış söz konusudur. 19.  yüzyılın 
Azizler Efsanesi içinde sanatçı en katı aile ve toplum baskı
larına karşı mücadele eder, herhangi bir Hıristiyan şehit gi
bi toplumun eleştiri oklarına maruz kalır ama sonunda -ço
ğunlukla da ölümünden sonra- bütün güçlüklere karşın ba
şarıya ulaşır çünkü onda, varlığının derinliklerinde, Deha 
denen o gizemli ve kutsal ışık vardır. Alın size sara krizleri
nin arasında, açlıktan neredeyse ölmek üzereyken, ayçiçek
leri yapıp duran şu deli Van Gogh . . .  Babasının onu reddet
mesine, toplum dışına itilmesine, resimde bir devrim ger
çekleştirmek adına cesurca katlanan Cezanne . . .  Tropiklerin 
çağrısına uyup saygınlığını ve maddi güvencesini tek bir va
roluşçu darbeyle yerle bir eden Gauguin . . .  Ya da kendisine 
esin veren pis ortamlar için aristokrat kökenlerini reddeden 
şu sakat, cüce, alkolik T oulouse-Lautrec . . .  

Bugün hiçbir ciddi sanat tarihçisi, bu tür peri masallarını 
olduğu gibi kabul etmez. Oysa toplumsal etkilere, zamanın 
ruhuna, ekonomik krizlere ve benzeri olgulara ne kadar de
ğinilirse değinilsin, bu tür bir sanatsal başarı efsanesi akade
misyenlerin bilinçaltında yer alır ya da sorgulanmamış var
sayımlarını şekillendirir. Büyük sanatçılara dair en derinlik
li araştırmaların -özellikle de büyük sanatçı kavramını te
mel alarak, o sanatçının içinde yetiştiği toplumsal ve ku-
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rumsal yapıları ikincil "etkiler" ya da "arka plan" olarak ele 
alan sanatsal monografi türünün- ardında, serbest girişime 
dayanan bireysel başarı anlayışı ve deha kuramı bulunmak
tadır. Bu temeller üzerinden bakınca, kadınların sanatta çok 
büyük bir başarı elde etmemiş olmasını bir tasım biçimin
de şöyle ifade edebiliriz : Kadınlarda altın yumurtlayan ta
vuk gibi bir sanatsal deha olsaydı, muhakkak ortaya çıkardı. 
Ama çıkmadı. Quod erat demonstrandum [ispatlanması gere
ken buydu] . Kadınlarda altın yumurtlayan tavuk tipi bir sa
natsal deha yoktur. Eğer o zavallı çoban çocuğu Giotto ya 
da krizler geçiren Van Gogh gibileri başarabilmişse, kadın
lar neden başaramamış? 

Oysa bu peri masallarını ve kerameti kendinden menkul 
kehanetleri geride bırakıp, kişisel duygulardan arınmış bir 
gözle, tarih boyunca bütün toplumsal ve kurumsal yapılar 
dahilinde önemli saydığımız sanat üretimlerinin ortaya çıktı
ğı gerçek koşullara baktığımızda, tarihçi için daha uygun ve 
verimli soruların daha farklı biçimlerde şekilleneceğini gö
rürüz. Sözgelimi, sanat tarihinin farklı dönemlerinde han
gi toplumsal sınıflardan, katmanlardan ya da gruplardan sa
natçılar çıkma ihtimalinin daha yüksek olduğunu sorabili
riz. Ressamların ve heykeltıraşların, daha doğrusu, önde ge
len ressamların ve heykeltıraşların kaçta kaçı, babanın ya da 
yakın bir akrabanın ressam, heykeltıraş olduğu veya sanatla 
bağlantılı meslekleri sürdürdüğü bir ailenin çocuğu? Niko
laus Pevsner'in, 17.  ve 18. yüzyıllarda Fransız Akademisi'ne 
ilişkin değerlendirmelerinde işaret ettiği gibi, sanatçılık mes
leğinin babadan oğla geçmesi (Coypel'ler, Coustou'lar, Van 
Loo'lar ve benzerlerinde olduğu gibi) adettendi; hatta Aka
demi üyelerinin oğulları ders ücretlerinden muaf tutuluyor
du.8 19. yüzyılda, babalarını reddeden o büyük isyankar sa
natçıların dikkate değer ve dramatik açıdan tatmin edici öy
külerine karşın, oğulların babaların seçtiği yolu izlemesinin 
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adet olduğu dönemlerde, büyük olsun olmasın, sanatçıların 
büyük bir bölümünün babalarının sanatçı olduğunu itiraf et
mek durumundayız. Büyük sanatçılar sıralamasında Holbe
in, Dürer, Raffaello ve Bernini adları geliyor akla; daha yakın 
dönemden de sanatçı ailelerden gelen Picasso, Calder, Giaco
metti ve Wyeth'i anabiliriz. 

Sanatsal uğraşı ile toplumsal sınıf ilişkisi bağlamında, 
"Neden aristokrasi mensubu büyük sanatçı yoktur?" soru
suna verilecek yanıt, "Neden hiç büyük kadın sanatçı yok
tur? " sorusu için ilginç bir paradigma sağlayabilir. En azın
dan, geleneklerden kopuşun yaşandığı 19 .  yüzyıl öncesin
de, burjuva üst sınıfından daha yüksek bir konumdan çık
mış bir sanatçı pek gelmiyor akla; 19 .  yüzyılda bile Degas, 
soylu sınıfının alt tabakasına -daha doğrusu yüksek burju
vaziye- mensup bir aileden geliyordu. Yalnızca, rastlantısal 
olarak sakatlığından dolayı marjinal konuma geçen Tou
louse-Lautrec'in, üst sınıfların en yüksek mertebelerinden 
geldiği söylenebilirdi. lş sanat hamiliği ve izleyiciliği oldu
ğunda aslan payına her zaman aristokrasi sahipken -daha 
demokratik olan günümüzde de zenginler aristokrasisi için 
durum aynı değil mi?- sanatsal yaratı anlamında aristokrat 
sınıfın katkısı amatör birtakım çabalardan öteye gitmemiş
tir. Üstelik bu sınıfa (birçok kadın gibi) eğitim konusunda 
fazlasıyla fırsat verilmiş, bol bol boş zamanları olmuş ve, yi
ne kadınlar gibi, sanatla haşır neşir olup saygın birer amatör 
sanatçı olsunlar diye yüreklendirilmişlerdir (tıpkı III . Na
poleon'un resmi Salon'larda resimlerini sergileyen kuzini 
Prenses Mathilde ya da Prens Albert ile birlikte Landseer gi
bi bir ustadan sanat dersleri alan Kraliçe Victoria gibi) . Yok
sa şu altın yumurtlayan tavuk -deha dedikleri şey- kadın
ların ruhunda olmadığı gibi, aristokraside de mi yok? Yok
sa bu durum, bir deha ve yetenek meselesi olmaktan ziyade 
-aristokratların ve kadınların toplumsal görevler ve etkin-
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likler için zorunlu olarak harcadığı zamanı göz önünde bu
lundurduğumuzda- genel olarak hem üst sınıf mensubu er
kekler hem de kadınlar için, kendini tümüyle sanata, pro
fesyonel sanat üretimine adamayı zor, hatta olanaksız kılan 
toplumsal talepler ve beklentilerle ilgili olabilir mi? 

Sanatsal üretimin koşullarına ilişkin doğru sorular sorul
duğunda -ki büyük sanatın üretimi bunun bir alt dalı ola
rak görülebilir- yalnızca sanatsal deha değil, zeka gibi, ye
tenek gibi durumlara ilişkin birtakım özellikleri de kuşku
suz göz önünde bulundurmamız gerekir. Piaget ve başka ba
zı kuramcılar, genetikle ilgili araştırmalarında, küçük ço
cuklarda mantığın ve hayal gücünün gelişiminde zekanın -
ya da buradaki bağlamda dehanın- sabit bir öz değil, dina
mik bir süreçte gelişen bir olgu olduğunu, bir öznenin bel

li bir durum karşısındaki davranışı olduğunu vurgulamışlar
dır. Çocuk gelişiminin başka alanlarında yapılan araştırma
ların da işaret ettiği gibi bu yetenekler, ya da bu zeka, bebek
likten itibaren yavaş yavaş, adım adım gelişirken, uyarlan
ma-intibak örüntüleri belli-bir-ortamdaki-öznede öyle er
ken bir dönemde yerleşir ki, deneyimsiz gözlemciye doğuş
tanmış gibi görünebilir. Bu tür araştırmalar, tarihüstü gerek
çeler bir yana, bireysel dehanın doğuştan geldiği ve sanat ya
ratımında esas teşkil ettiği görüşünü (bilinçli biçimde dile 
getirilsin getirilmesin) akademisyenlerin terk etmesi gerek
tiğini düşündürüyor.9 

"Neden hiç büyük kadın sanatçı yok?" sorusu, bizi şu so
nuca götürdü: Sanat, üstün güçlerle donanmış bir bireyin 
kendinden önceki sanatçılardan ve daha belirsiz, daha yü
zeysel biçimde de " toplumsal koşullar"dan "etkilenerek" 
ortaya koyduğu özgür ve özerk bir etkinlik değildir. Aksi
ne, hem sanat yapanın gelişimi hem sanat yapıtının doğa
sı ve niteliği açısından baktığımızda, sanat yapmanın koşul
ları belli bir toplumsal çevrede gelişir, bu toplumsal yapının 
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ayrılmaz parçasıdır ve ister sanat akademileri, ister himaye 
sistemleri, ister ölümsüz yaratıcı, üstün sanatçı-insan ya da 
toplumdışı ilan edilen yalnız yaratıcı efsaneleri olsun, özgül 
ve tanımlanabilir toplumsal kurumların dolayımından ge
çer ve belirlenir. 

Çıplak Meselesi 

Hiç büyük kadın sanatçı olmamasının bireysel bir deha
dan veya onun eksikliğinden kaynaklanmadığını, toplum
sal kurumların niteliğine, bu kurumların belli sınıflarda ve
ya gruplarda neyi yasaklayıp neyi desteklediğine bağlı ol
duğunu söyleyebileceğimize göre, artık soruya daha man
tıklı bir temelden bakabiliriz. Öncelikle, Rönesans'tan yak
laşık 19.  yüzyılın sonuna kadar olan dönemde hevesli ka
dın sanatçıların çıplak modelden çalışma olanağı gibi ba
sit, ama önemli bir meseleyi ele alalım. Bilindiği gibi Röne
sans'tan 19. yüzyıla uzanan süreçte çıplak modelden çalış
mak, genel olarak sanatın en yüksek kategorisi olarak nite
lendirilen tarih resminin özünü oluşturan anıtsal yapıtlar 
üretmekte çok gerekli olduğu için her genç sanatçının eği
timinde olmazsa olmaz bir koşuldu, çıplak modeli çok iyi 
çalışmış olmak gerekirdi. Hatta 19.  yüzyılda geleneksel res
min savunucuları, klasik bir idealleştirmeye ve zamanlar 
ötesi bir evrenselliğe gölge düşürdüğü gerekçesiyle anıtsal 
bir resimde giyinik figürün bulunmaması gerektiğini söylü
yorlardı. 16.  yüzyıl sonu, 1 7. yüzyıl başında kurulmaya baş
lanan sanat akademilerinde eğitim programlarının temelini, 
genellikle bir erkek çıplak modelden çalışmak oluşturuyor
du. Bunun yanı sıra sanatçılar ve öğrenci grupları, model
den çalışma seansları için özel olarak atölyelerde de bulu
şurlardı. Sanatçılar ve özel akademiler sık sık kadın model
den de çalışırlardı, ancak kadın modelden çalışmak devlet 
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sanat okullarında ta 1850 yılına dek, hatta kimi kurumlar
da bazen sonrasında da yasaklanmıştı - Pevsner bu durumu 
"inanılmaz" olarak nitelendirirken haklı. 10 Gelgelelim, ga
yet inanılır olan bir şey var ki, o da hevesli kadın sanatçılar 
için erkek ya da kadın çıplak modelden çalışmanın tümüyle 
olanaksız olmasıydı. 1893 yılına gelindiğinde bile "hanım" 
öğrenciler londra'daki Kraliyet Akademisi'nin model sını
fına sokulmuyordu, bu tarihten sonra izin verildiğinde ise 
modelin "kısmen örtülü" olması gerekmekteydi. 11 

Modelden çalışma seanslarıyla ilgili tasvirlere şöyle bir ba
kınca şunları gözlemliyoruz: Rembrandt'ın atölyesinde kadın 
çıplak modelden çalışan, tümü erkek olan öğrenciler; lahey 
ve Viyana' da 18. yüzyıl akademik sanat eğitimiyle ilgili resim
lerde erkek modelden çalışan erkekler; 19. yüzyıl başında Bo
illy'nin o pek hoş resminde gösterdiği gibi, Houdon'un atöl
yesinde oturan bir erkek çıplak modelden çalışan erkekler. 
Leon-Mathieu Cochereau'nun 1814 Salonu'nda sergilediği 
David'in Atölyesi'nde, fotoğraf gibi gerçeğe yakın olan görün
tü bir grup genç adamın karşılarındaki çıplak bir erkek mo
delden çalışmasını gösterir, modelin oturduğu sıranın önün
de ayağından çıkardığı ayakkabıları durmaktadır. 

Bugün de ayakta duran yüzlerce "Akademi" -yani atölye
de, çıplak modelden meşakkatle çalışma işi- sanatçıların en 
eski zamanlarından Seurat'nın dönemine, hatta 20. yüzyıla 
uzandığına göre, yetenekli amatörün eğitimi ve gelişimin
de yöntem olarak temel bir önem taşımaktadır. Resmt aka
demik programlar, desenlerden ve gravürlerden kopya et
mek, ünlü heykellerin alçı kopyalarından desen çizmek ve 
sonra çıplak modelden çalışmak şeklinde ilerliyordu. Eği
timin bu son aşamasından yoksun bırakılmak, anıtsal sanat 
yapıtları yaratma olanağından da yoksun bırakılmak anla
mına geliyordu - bu da bir kadının ancak gerçekten de dahi 
olup başarıya ulaşması ya da sanatçı olmaya heves eden ka-
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LEON-MATHIEU COCHEREAU, David'in Atölyesi, 1 8 1 4, Louvre, Paris. 

dınların genellikle yaptığı gibi, portre, genre resmi, manzara 
ya da natürmort gibi daha "düşük" düzeyli türlere yönelme
si demekti. Bir tıp öğrencisinin bırakın kadavra üzerinde ça
lışmayı, çıplak bir bedeni görme olanağından yoksun bıra
kılması gibi bir durumdu bu. 

Bildiğim kadarıyla, sanatçıları çıplak modelden çalışır
ken gösteren resimler arasında, kadını çıplak model dışın
da herhangi bir rolde gösteren tarihsel bir tasvir yok, bu 
da, edep kurallarına ilişkin ilginç bir noktaya işaret ediyor: 
Kadının (tabii "hafif meşrep" bir kadının) , bir grup erke
ğin önünde bir nesne olarak çıplak durması uygun görülü
yor, ama nesne olarak çıplak bir erkek modelden, hatta baş
ka bir kadın modelden çalışmasına izin verilmiyor. Giyinik 
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bir hanımın çıplak bir erkekle karşı karşıya gelmesi konu-
undaki tabuya ilişkin ilginç bir örnek, Zoffany'nin Lond

ra'daki Kraliyet Akademisi'nde iki çıplak modelin bulun
duğu bir atölyeyi gösteren 1772 tarihli resmi: Angelica Ka
uffmann hariç, Akademi'nin önde gelen bütün üyeleri ora
da; bu ünlü kadın ise, edep kuralları uğruna, yalnızca du
varda asılı portresiyle aralarına katılabiliyor. Polonyalı sa
natçı Daniel Chodowiecki'nin daha erken bir tarihte yaptı
ğı Atölyede Hanımlar başlıklı resmi ise hanımları edebince 
giyinmiş bir hemcinslerini resmederken gösteriyor. Fransız 
Devrimi ertesindeki görece özgürlükçü dönemde, taşbaskı
cı Marlet bazı kadınları atölyede erkek modelden çalışırken 
göstermiş ama burada da modele, edep gereği, klasik bir be
timlemeye pek de uymayan mayo benzeri bir altlık giydiril
miş; hiç kuşku yok ki bu kadarı bile o zaman için cesur bir 
adımdı, resimdeki genç hanımların ahlakından şüpheye dü
şülmüş olması da muhtemel. Gerçi bu kadar özgürlüğün bi
le çok geçmeden sonu gelecekti. 1865 dolaylarında bir atöl-

JOHANNES ZOFFANY, Kraliyet Akademisı'nin Üyeleri, 1 772, tuval üzerine 
yağlı boya, 1 20,6x 1 5 1  cm, Kraliyet Koleksiyonu, İngiltere. 
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yeyi gösteren renkli bir stereoskopik görüntüde, ayakta du
ran sakallı model kumaşlarla öylesine sarılıp sarmalanmış 
ki çıplak bir omuz ile tek bir kolu haricinde anatomisinin 
her yeri gizlenmiş. Bir İngiliz sanatçıya ait olan bu görüntü
deki model, bu haline rağmen, karşısındaki kabarık elbiseli 
kadınlardan utanmış, gözlerini kaçırmış. 

Pennsylvania Akademisi'ndeki Kadın Model Sınıfı'nda
ki kadınlar, ayrıcalığın bu kadarından bile yoksundu. Yak
laşık 1 885'te Thomas Eakins'in çektiği bir fotoğraf, bu öğ
rencileri bir inekten (boğa da olabilir öküz de, fotoğraftan 
pek belli olmuyor) model çalışırken gösteriyor. Ama resim
deki çıplak bir inek, o kesin - piyano ayaklarının bile örtü
lerle gizlendiği bu dönem için belki bu kadarı bile serbestlik 
adına cesur bir adım. (Atölyeye bir sığır model sokma fikri, 
1860'lı yıllarda ömrü pek uzun olmayan atölye-akademisi
ne bir boğa getiren Courbet'ye dayanıyor) . Ta 19 .  yüzyılın 
sonuna geldiğimizde, Rusya'da Repin'in atölyesi ve onun 
çevresinde toplananların görece daha açık ve özgür orta
mı içinde erkeklerle birlikte modelden -ama tabii ki kadın 
modelden- özgürce çalışan kadın sanat öğrencileri görebi
liyoruz. Buna karşın, kadın sanatçıların kendi evlerinde bir 
araya gelerek çalıştıklarını gösteren fotoğraflar var; bir fo
toğraf ta modelin üzerinin örtülü olduğunu görüyoruz. Re
pin'in iki erkek iki kadın öğrencisinin ortak çabasıyla kota
rılan büyük grup portresinin ise, gerçekçi bir atölye sahne
sini yansıtmadığını, realist Rus ressamın gelmiş geçmiş bü
tün öğrencilerini bir arada toplayan hayali bir portre resmi 
olduğunu anlıyoruz. 

Kadınlara karşı otomatik olarak uygulanan kurumsal ay
rımcılığın tek bir boyutunu oluşturan çıplak modelden ça
lışma olanağı üzerinde bu kadar ayrıntılı durmamın iki ne
deni var: hem bu ayrımcılığın evrenselliğini ve doğurduğu 
sonuçları, hem de sanat alanında uzun bir dönem boyunca, 
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büyüklükten vazgeçtik, yeterli beceriyi edinebilmek için ge
reken hazırlıkların bireysel değil, kurumsal doğasını göster
mek istedim. Usta-çırak sistemi ya da akademik eğitim bi
çimleri gibi, durumun farklı boyutları da aynı bakışla ince
lenebilir. Sözgelimi, özellikle Fransa'da, düzenli ilerleyen 
programı ve belirli yarışmalarıyla akademik eğitim biçimi, 
başarıya giden tek yoldu - bunların en önemlisi olan ve ka
zanana Roma'daki Fransız Akademisi'nde çalışma olanağı 
sunan Roma Konkuru, 19.  yüzyılın sonuna, yani akademi
lerin önemini yitirdiği döneme dek, kadınlara kapalı tutul
muştu. 19. yüzyıl Fransası'nı örnek olarak aldığımızda (Sa
lon'da yapıtları sergilenen bütün sanatçılar arasında kadınla
rın oranına bakacak olursak, en çok kadın sanatçı bu ülke
de bulunuyordu) "kadınların profesyonel ressam olarak ka
bul görmediğini" herhalde söyleyebiliriz. 1 2  Yüzyıl ortasın
da kadın sanatçıların sayısı erkeklerin üçte biriydi; söz ko
nusu oranı oluşturan kadınların hiçbirinin sanatsal başarı
nın olmazsa olmaz koşulu Ecole des Beaux-Arts'a gitmemiş 
olduğunu, yalnızca yüzde yedisinin resmi bir görev aldığını 
ya da resmi bir pozisyonda bulunduğunu -ki bu pozisyon
lar da çok parlak olmayabilir-, yine yalnızca yüzde yedisinin 
Salon'dan madalya kazandığını ve hiçbirinin o güne dek Le
gion d'Honneur ile ödüllendirilmemiş olduğunu öğrendiği
mizde, başta insanı biraz olsun umutlandıran istatistiğin bi
le ne kadar yanıltıcı olduğu ortaya çıkıyor. 1 3  Teşvikten, eği
tim olanaklarından ve ödüllerden böylesine yoksun bırakı
lan kadınların belli bir yüzdesinin yine de sabırlı olup sanatı 
meslek edinmeye çalışması aslında inanılır gibi değil. 

Kadınların erkeklerle edebiyat alanında neden çok da
ha eşit koşullarda rekabet edebildiği -hatta bu alanda öncü 
olabildiği- böylece anlaşılıyor. Sanat üretimi, belli bir süre
de, ev dışındaki kurumsal bir yapı içinde özel birtakım tek
niklerin ve becerilerin öğrenilmesini, belli bir ikonografik 
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dağarcık ve motif bilgisi edinilmesini gerektirirken, şair ya 
da romancı için böyle bir durum söz konusu değildir. Her
kes, yani kadınlar bile, okuma yazmayı öğrenerek kendileri
ne ait bir odada oturup kişisel deneyimlerini kağıda dökebi
lir. Bu iddia, yazan kişi ister erkek olsun ister kadın, iyi ede
biyat yaratmanın zor koşullarım epey basitleştirse de, edebi
yatta nasıl olup da bir Emily Bronte ya da bir Emily Dickin
son'ın var olabildiği ve görsel sanatlar alanında (en azından 
yakın döneme kadar) neden bu isimler ayarında bir kadının 
çıkmadığı konusunda ipucu veriyor. 

Tabii burada, önde gelen bir sanatçı olabilmek için gerek
li "yan" gerekliliklerin üzerinde durmadık; kadınlar, sanat
larını üstün başarıyla icra etseler bile, fiziksel ya da toplum
sal nedenlerle bu gereklilikleri yerine getiremezlerdi. Röne
sans ve sonrası dönemde yaşayan büyük sanatçıların, akade
mik ortamda bulunmanın yanında, fikir alışverişi içine gire
bileceği hümanist aydınlarla arkadaşlık etmek, sanat hami
leriyle gerekli ilişkileri kurmak, özgürce ve bol bol seyahat 
etmek gibi belki biraz politika ve entrika gerektiren beceri
lerle donanmış olması gerekiyordu; ayrıca, Rubens'in atöl
yesi gibi büyük bir atölye-fabrikayı yönetmek için üstün bir 
organizasyon becerisi ve deneyimi şarttı . Resimler üretilir
ken çok sayıda asistan ve öğrenciyi idare etmek durumunda 
olan büyük bir chef d'ecole olabilmek için yoğun bir bilgi bi
rikimi, deneyim ve kendine güvenin yanında doğal bir ege
menlik ve iktidar kurma yetisi de gerekmekteydi. 

Hanımların Başarısı 

Bir chef d'ecole'de bulunması gereken, tek bir hedefe yönel
me ve adanmışlığa karşılık, 19. yüzyılın adab-ı muaşeret ki
taplarıyla oluşturulan ve dönemin edebiyatıyla da destekle
nen bir "hanım ressam" imgesi ortaya konulabilir. Kadın-
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ların elde edebileceği gerçek bir başarının karşısında, hem 
geçmişte hem de bugün, alçakgönüllü, iddiasız, kendini kü
çük gören bir amatörlük durur: lyi yetişmiş bir genç kadın 
için ısrarla vurgulanan bu amatörlük düzeyi, "uygun bir ba
şarıdır", zaten asıl ilgi ve dikkatini başkalarının -koca ve ai
le- refahı için harcamayı kendisi isteyecektir. İşte ciddi bir 
adanmışlığı önemsiz bir boş vakit uğraşma, oyalanma aracı
na, bir tür terapiye dönüştüren, bu vurgudur. Ve bugün ay
nı vurgu, belki her zamankinden de fazla, üstelik kadınsı bir 
gizem vurgusu altında, sanatın ne olduğuna ve nasıl bir top
lumsal işlev taşıdığına dair tamamen çarpık bir anlayışı yer
leştiriyor. Mrs. Ellis'in 19.  yüzyılın ilk yarısında yayınlanan 
ve hem ABD hem lngiltere'de bir elkitabı niteliğine kavuşa
rak geniş kitlelere ulaşan The Family Monitor and Domestic 

Guide adlı kitabında, kadınlar tek bir konuda çok başarılı ol
maya çalışmanın sakıncaları konusunda uyarılırlar: 

Kitabın yazarının kadınlara aşırı bir entelektüel faaliyeti 

önerdiği sanılmasın. Hele hele tek bir alan içinde boğulup 
kalmak söz konusu olmamalı. "Bir alanda mükemmel ol
mak istiyorum" şeklinde sık sık duyduğumuz ve bir ölçüde 
övgüye değer bir cümle vardır; ama gerçekte bu cümle ne
reden kaynaklanır ve ucu nereye varır? Bir alanda mükem
melleşmek yerine, birçok farklı alanda yeterince becerik
li olmak bir kadın için çok daha değerli bir meziyettir. Bir
çok şeyi oldukça iyi yaptığında, sürekli işe yarayan bir ka
dın olur, öteki durumdaysa şöyle bir parlayıp bir söner. Bir 
kadın elini attığı her şeyde yeterince becerikli ve maharet
li olursa hayattaki bütün zorluklara karşı rahat ve başı dik 
durabilir - ama zamanını yalnızca bir alanda çok iyi olmaya 
harcarsa, öteki şeylerin hiçbirini yapamayabilir. 

Akıl, eğitim, bilgi gibi öğeler bir kadının manevi yetkin
liği için gereklidir, dolayısıyla arzu edilen özelliklerdir, ama 
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o kadar. Daha iyi şeyleri düşünmesine engel olacak şeyler, 
aklını çelecek dalkavukluklar, ilgisini başkalarından ziya
de kendine yöneltmesine yol açacak düşünceler, ne kadar 
ilginç ve hoş görünürse görünsün, bir kadının şeytani şey
lermişçesine uzak durmasını gerektirir.14 

Bu satırlar bizi güldürür gibi oluyorsa, daha yakın dönem
den bazı örneklerle belleğimizi tazelemek için Betty Frie
dan'ın Feminine Mystique adlı kitabında yer verdiği aynı tür
den düşüncelere ya da popüler kadın dergilerinin son sayı
larına bakabiliriz. 

Bu tavsiye kulağa tanıdık geliyor: Birkaç Freudçu fikir ile 
çok yönlü kişilikler hakkında sosyal bilimlerden devşirilmiş 
birkaç nakaratı bir araya getiren, kadının temel kariyeri olan 
evliliğe hazırlık ile cinsellik yerine işe adanmanın hiç kadın
sı olmaması gibi fikirlere dayanan bu mesaj, bugün de "ka
dınlık gizemi"nin ana fikrini oluşturuyor. Bu tür bir bakış 
açısı, erkekleri "ciddi" profesyonel uğraşlarında istenmeyen 
rekabetlerden koruduğu gibi, onlara ev ortamında da "çok 
yönlü" destek sağlıyor. Böylece erkek, uzmanlaştığı konu
larda yeteneğini sergilemenin yanı sıra, cinselliğe ve aileye 
de sahip oluyor. 

Mrs. Ellis'e göre genç bir hanım için resim sanatının, ona 
rakip sanatsal uğraş olarak gördüğü müziğe göre bir tek 
avantajı var - sessiz yapılan bir eylem olduğu için kimse
yi rahatsız etmiyor (heykelde durum farklı tabii, ama çekiç 
ve keskiyle bir iş yapmak daha zayıf olan kadın cinsi için za
ten uygun bir uğraş sayılmıyor) .  Ayrıca, diyor Mrs. Ellis, "re
sim çizmek, insanın zihnini gündelik meselelerden uzaklaş
tırır . . .  Bütün diğer uğraşlar içinde resim, insanın kendi ken
dine odaklanmasını engelleyen ve o toplumsal, domestik gö
revlerin bir parçası olan genel bir sevimli hali korumasına 
yardımcı bir uğraştır. . .  Hem koşullara göre istediğin zaman 
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resmi bırakıp sonra yeniden devam etmek pek o kadar bü
yük bir kayba da yol açmaz. " 15  Son yüz yıl içinde bu alanda 
çok ilerlediğimiz yanılgısına düşmeyelim diye, genç bir dok
torun, konu karısı ve sanatla "vakit geçiren" arkadaşlarına 
gelince ettiği bir lafı anmakta fayda var: "En azından başları
nı belaya sokmuyorlar! "  19. yüzyılda olduğu gibi bugün de 
kadınların sanatsal "hobileri" açısından gerçek bir adanmış
lık yerine amatörlük, gösteriş budalalığı ve özenti içinde ol
maları, kansının sanatsal uğraşındaki ciddiyetsizliğe dil uza
tan, "gerçek" bir işle meşgul, başarılı ve kendini işine adamış 
erkeğin horgörüsünü beslemeye devam ediyor. 

Hayatta olduğu gibi edebiyatta da, kadın ciddi biçimde 
sanata bağlanmış, kendini vermiş olsa bile, işin içine aşk 
ve evlilik girdiğinde, kadının sanatsal uğraşını bırakma
sı beklenmekteydi: Bu ders, 19.  yüzyılda olduğu kadar bu
gün de genç kızların akıllarına doğdukları andan itibaren 
doğrudan ya da dolaylı olarak kazınır. 19. yüzyılın ortasın
da Mrs. Craik'in bir kadının sanatsal başarısını anlattığı Oli
ve adlı romanındaki, tek başına yaşayan, kararlı ve başarı
lı genç kadın kahraman, şöhret ve bağımsızlık peşinde ko
şarken sanatı sayesinde kimseye muhtaç olmadan yaşamak
tadır - kadınlıktan alabildiğine uzak bu tür bir yaşam tar
zı, genç kadının sakat oluşu ve dolayısıyla evlenemeyeceği
ni sanmasıyla kısmen mazur gösterilir. Ama sonunda Olive 
bile aşk ve evliliğin albenisine yenik düşer. Patricia Thom
son'un The Victorian Heroine adlı yapıtında yazdıklarına de
ğinecek olursak, Mrs. Craik kahramanına istediğini yaptı
rıp, onun başarısı konusunda okuru ikna ettikten sonra, 
evliliğe yumuşak bir geçiş yapmasını sağlar. "Olive'le ilgi
li olarak Mrs. Craik, soğukkanlılıkla, kocasının etkisi yü
zünden İskoç Akademisi'nin 'kimbilir kaç büyük resimden' 
yoksun kalacağını söylüyor." 1 6  O gün olduğu gibi bugün de 
erkeklerin yüce "hoşgörü"süne karşın, kadınların tercihle-
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rinde durum nedense hep ya evlilik ya da kariyer gibi, ya 
başarının bedeli olarak yalnızlık ya da mesleği reddetmenin 
ödülü olarak cinsellik ve hayat arkadaşlığı gibi zıtlıklar üze
rine kurulu oluyor. 

Herhangi bir uğraşta olduğu gibi sanatta da başarı kazan
manın yoğun çaba ve özveri gerektirdiğini inkar edemeyiz; 
sanata destek veren ve sanatçıyı himaye eden geleneksel ku
rumların artık işlevini eskisi gibi yerine getirmediği 19. yüz
yıl ortasından sonra durumun daha zorlaştığı da inkar edile
mez. Sanat yaşamlarını daha kararlı biçimde sürdürebilmek 
adına, aile yaşamının zevklerinden ve yükümlülüklerinden 
kısmen de olsa uzaklaşan Delacroix, Courbet, Degas, Van 
Gogh ve Toulouse-Lautrec gibi sanatçıları akla getirmemiz 
yeterli. Ancak bu isimlerin hiçbiri, söz konusu tercihleri ne
deniyle cinsellikten ya da hayat arkadaşlığından yoksun kal
mamıştır. Ayrıca mesleklerinde başarı elde edebilmek uğru
na gereken azmi gösterirken erkekliklerini ya da cinsel rolle
rini feda etmiş olabilecekleri hiçbirinin aklının ucundan bile 
geçmemiştir. Fakat eğer söz konusu ressam bir kadın olsay
dı, modern dünyada sanatçı olmanın inkar edilemez güçlük
lerinin yanına bir de bin yıllık bir suçluluk, kendinden şüp
he etme, nesne olma duyguları eklenirdi. 

19 .  yüzyılın ortasında hevesli bir kadın sanatçının betim
lendiği, Emily Mary Osborn'un yürekten bir sıcaklık taşı
yan 1857 tarihli resmi Adsız, Dostsuz, yoksul, ama saygın 
ve hoş bir genç kızın, kendisine göz süzen iki "sanatseve
rin" bakışları altında, Londralı, kibirli bir sanat tüccarının 
tuvalleri hakkında vereceği kararı tedirginlikle bekleyişini 
anlatır. Bu resmin karşısında farkında olmaksızın hissettiği
miz o iç gıdıklayıcı duyguyla, Bompard'ın llk Modellik Tec
rübesi başlıklı bariz müstehcen resmi karşısında hissettiği
miz duygu pek de farklı değil. Her ikisinin de teması masu
miyet, dünya karşısında çırılçıplak kalmış kadının iştah açı-
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cı masumiyeti. Osborn'un resminin esas konusu, genç kadı
nın yapıtlarının değeri ya da yapıtlarıyla gurur duyması de
ğil, tıpkı öteki resimde görülen tereddütlü model gibi, bu 
genç kadının da cazibeli kırılganlıgı: Burada da mesele, her 
zamanki gibi, ciddiyet değil, cinsellik. 19.  yüzyılın hevesli 
genç kadınları için uygun bir söz, onların hep model kala
cağı, asla sanatçı olamayacağıdır. 

Başarı Öyküleri 

Peki ya çağlar boyunca, bir Michelangelo, Rembrandt ya da 
Picasso ölçeğinde olmasa da bütün engellere karşın yine de 
dikkat çekebilmiş az sayıdaki kadın kahramana ne demeli? 
Onları hem birer birey hem de grup olarak karakterize eden 
birtakım özellikler söz konusu olabilir mi? Bu makalede bu 
konuya derinlikli olarak eğilmem mümkün değil, ama ge
nel olarak kadın sanatçıların bazı dikkat çeken özellikleri
ne değinebilirim. Kadın sanatçıların neredeyse tamamı, sa
natçı babaların kızları, ya da daha sonraki dönemlerde, yani 
19.  ve 20. yüzyıllarda, kendilerinden daha güçlü ya da bas
kın bir erkek sanatçıyla yakın bağları olmuş. Bu özellikler, 
erkek sanatçılar için de geçerli olabiliyor, sanatçı babala
ra ve oğullarına daha önce değinmiştik. Kadınlarda ise du
rum, en azından son zamanlara dek, istisnasız olarak böyle. 
13 .  yüzyılda yaşayan ve yöresel söylentilere göre Strasbourg 
Katedrali'nin güney kapısındaki grup heykelleri yapan ef
sanevi heykeltıraş Sabina von Steinbach'tan 19 .  yüzyılın en 
ünlü hayvan ressamı olan Rosa Bonheur'e varana dek -Tin
toretto'nun kızı Marietta Robusti, Lavinia Fontana, Artemi
sia Gentileschi, Elizabeth Cheron, Madam Vigee-Lebrun ve 
Angelica Kauffmann da dahil olmak üzere- her biri, istis
nasız olarak, sanatçıların kızlarıdır; 19.  yüzyılda, Manet'yle 
yakın arkadaş olan Berthe Morisot sonradan onun kardeşiy-
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le evlenmiştir; Mary Cassatt ise yapıtlarında yakın arkada
şı Degas'nın üslubundan epeyce yararlanmıştır. 19 .  yüzyılın 
ikinci yarısında erkeklerin geleneksel bağlardan ve babala
rının saygın mesleklerinden kopmaya başlamaları, kadınla
rın da, elbette daha fazla güçlükler çekerek, kendi başlarına 
bir hayat arayışı içine girmelerini bir bakıma olanaklı kıl
dı. Aralarında Suzanne Valadon, Paula Modersohn-Becker, 
Kathe Kollwitz ve Louise Nevelson gibi isimlerin de bulun
duğu daha yakın dönem sanatçılarından çoğu, sanatçı ol
mayan ailelere mensuptu, yine de çağdaş kadın sanatçıların 
birçoğu genellikle meslektaşlarıyla evlenmiştir. 

Profesyonel kadın sanatçıların gelişiminde açıkça destek
leyici olmasa da hoşgörülü babaların rolünü araştırmak il
ginç olabilir: Sözgelimi Kathe Kollwitz de Barbara Hepworth 
de babalarının, sanat uğraşlarına karşı sıradışı bir anlayış ve 
destek gösterdiğini belirtmişlerdir. Böyle kapsamlı bir araş
tırma henüz yapılmadığına göre, kadın sanatçılarda baba 
otoritesine başkaldırının olup olmadığı, erkeklere oranla ka
dın sanatçıların daha mı çok yoksa daha mı az başkaldırdı
ğı konusunda ancak izlenimlerimize dayalı veriler toplaya
biliriz. Fakat kesin bir şey var: Bir kadının, meslek olarak sa
natı seçmesi bir yana, düpedüz bir meslek seçmesi, geçmiş
te olduğu gibi bugün de belli ölçüde geleneklerden kopmayı 
gerektiriyor. Kadın sanatçının, ister ailesinden güç alsın is
ter ailesine başkaldırsın, zaten sanat dünyasında yolunu bu
labilmek için güçlü bir isyan duygusuna sahip olması, her 
toplumsal kurumun onu otomatik olarak yönlendirdiği tek 
role, yani toplumsal açıdan kabul gören eş ve anne rolüne 
boyun eğmemesi gerekiyor. Kadınlar, sanat dünyasında, ne 
kadar örtük de olsa, tuttuğunu koparma, odaklanma, sebat, 
yaptığı işe kendini adama gibi "erkek" özellikleri sayesinde 
başarılı olmuş ve olmaktadırlar. 
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Rosa Bonheur 

Gelmiş geçmiş en başarılı ve en yetkin kadın sanatçılardan 
biri olan Rosa Bonheur'ün ( 1822-1899) yaşamını ayrıntılı 
olarak incelemek yol gösterici olabilir. Bohneur'ün yapıtla
rı, itiraf etmek gerekirse çeşitlilikten yoksun olsa ve beğeni 
değişikliklerinin sonucu olarak ağır eleştirilere maruz kal
sa da 19 .  yüzyılın sanatına ve genel olarak beğeninin tarihi
ne ilgi gösteren herkes için yine de etkileyici bir başarı örne
ği olarak tarihteki yerini almıştır. Rosa Bonheur, büyük şöh
retinin de etkisiyle, kadınlarla ve sanat mesleğiyle ilgili bü
tün çatışmaları, içsel ve dışsal bütün çelişkileri belirgin bir 
biçimde görmemizi sağlayan bir kadın sanatçıdır. 

Rosa Bonheur'ün başarısı, sanatta bir yere gelebilmek için 
kurumların ve kurumsal değişimin yeterli olmasa da gerek
li bir işlev taşıdığını kesin bir biçimde ortaya koyar. Diye
biliriz ki Bonheur, kadın olduğu için dezavantajlı olması
na karşın sanatçı olmak için doğru zamanı seçmiş bir kişiy
di: 19 .  yüzyılın ortasında, geleneksel tarih resmi ile gen re 
resmi, manzara ve natürmort arasındaki çatışmanın, daha 
özgür, daha mütevazı olan ikinci sıradaki türler lehine so
nuçlandığı bir dönemde boy göstermişti. Sanatın toplumsal 
ve kurumsal destek sistemlerinde temel bir değişimin ya
şanmakta olduğu bir dönemdi bu: Kültürlü aristokrasinin 
gücünü kaybetmesi ve burjuvazinin yükselişiyle birlikte, 
görkemli mitolojik veya dinsel sahnelerin yerine genellik
le gündelik yaşamı konu alan daha küçük ölçekli resimler 
yaygınlık kazanmaya başlamıştı. White'lara kulak verecek 
olursak: "Üç yüz adet yöresel müzemiz olabilirdi, sanatçı
lara devlet tarafından kamusal eser siparişleri verilmiş ola
bilirdi, ama gitgide çoğalan tuvallerin para getirme ihtimali 
olan tek yer burjuvazinin evleriydi. Tarih resmi, orta sınıfın 
oturma odasına hiçbir zaman yakışmadı, hiçbir zaman da 

1 50 



yakışmayacaktı. O odalara imge sanatının daha 'az nitelikli' 
türleri -genre resmi, manzara, natürmort- yakışıyordu." 1 7  
17 .  yüzyıl Hollandası'nda olduğu gibi 19. yüzyıl ortasında 
Fransa' da da tam oturmamış bir sanat piyasası içinde sanat
çıların belli alanlarda uzmanlaşması eğilimi görülüyordu: 
White'ların işaret ettiği gibi hayvan resimleri çok popüler 
bir alandı ve Rosa Bonheur, bu alanın hiç kuşkusuz en yet
kin ve başarılı sanatçısıydı. Bonheur'ün bu alandaki şöhre
tine kavuşabilen tek sanatçı, bir keresinde ısmarlama inek 
resimlerini yetiştiremeyince arka planları yapması için bir 
başka sanatçı çalıştıran Barbizon ressamı Troyon'du. Rosa 
Bonheur'ün ün kazanmaya başlaması, uyanık sanat tüccar
ları Durand-Ruel'lerin empresyonistlere yönelmeden ön
ce desteklediği Barbizon manzara ressamlarının yükselişiy
le aynı döneme denk geldi. Durand-Ruel'ler, orta sınıf için 
giderek genişleyen -White'ların tabiriyle- taşınabilir deko
rasyon malzemeleri pazarının önde gelen tüccarlarındandı. 
Rosa Bonheur'ün natüralizmi ve her hayvanın kendine öz
gü karakterini -hatta "ruhu"nu- yakalayabilmesi, dönemin 
burjuva beğenisine hitap ediyordu. İnsanlara has duygula
rın hayvanlara yakıştırıldığı bu tür resimleri kuşkusuz daha 
belirgin bir duygusallık ve patetik aldatmaca taşıyan hayvan 
ressamı Landseer de, Bonheur'ün çağdaşı olarak lngiltere'de 
büyük başarı kazanmıştı. 

Yoksul düşmüş bir desen ustasının kızı olan Rosa Bon
heur sanata olan ilgisini haliyle küçük yaşlarda belli etti; ba
ğımsız hal ve tavırlarıyla özgür davranışları yüzünden çev
resi ona "erkek fatma" lakabını takmıştı. Sanatçının sonra
dan anlattıklarına bakarsak, kendisinin "erkekçe protesto
su" çok erken bir dönemde ortaya çıkmış; 19.  yüzyılın ilk 
yarısında ısrarlılık, inatçılık ve enerjiklik gibi özelliklerin ne 
ölçüde "erkekçe" sayıldığını tahmin etmek güç değil. Rosa 
Bonheur'ün babasına karşı duyguları biraz karışık. Bu mes-
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leğe yönelmesinde babasının etkili olduğunun farkına varır
ken, sevgili annesine karşı bencilce tavırları nedeniyle ona 
kızgın olduğuna kuşku yok ve anılarını anlatırken, yarı şef
katli bir tonla, babasının sosyal idealizmiyle dalga geçiyor. 
Raimond Bonheur, 1830'lu yıllarda "Peder" Enfantin tara
fından Menilmontant'da kurulan ama pek uzun ömürlü ol
mayan Saint-Simon'cu derneğin aktif bir üyesi olmuştu. Ro
sa babasının dernek işlerinin annesinin sırtına daha da çok 
yük bindirmesine içerliyordu ve sonraki yıllarda daha azılı 
birtakım üyelerin aşırılıklarıyla dalgasını geçmişti; yine de, 
derneğin kadınlara eşitlik ideali -evliliğe karşı çıkıyorlar, 
kadın özgürleşmesinin simgesi olarak kadınların pantolon 
giymesini savunuyorlar, ruhani liderleri Peder Enfantin de 
iktidarım paylaşabileceği bir Kadın Mesih bulmak için yo
ğun çaba harcıyordu- çocukluğunda onu son derece etkile
miş, hatta belki de sonraki davranışları üzerinde de etki bı
rakmıştı. 

Bir söyleşide, "Neden gurur duymayayım kadın olmak
tan?" diye soruyordu. "Benim babam, insanlığın o coşkulu 
havarisi, kadınların görevinin insan soyunu yükseltmek ol
duğunu, kadının gelecek yüzyılların Mesih'i olduğunu söy
lemişti bana. Mensubu olmaktan gurur duyduğum ve ölene 
dek özgürlüğünü savunacağım cinsimle ilgili bu soylu duy
guyu onun öğretilerine borçluyum . . . " 18 Rosa Bonheur ço
cukken, babası ona o zaman için gerçekten de izleyebilece
ği en önde gelen model olan Madam Vigee-Lebrun'ü geçip 
daha büyük bir sanatçı olması konusunda azim aşılamış ve 
bu konuda başarılı olması için elinden geleni yapmıştı. Bon
heur'ün kendi kaderini tayin etmeye ve asla bir kocanın ve 
çocukların kölesi olmamaya karar vermesine yol açan daha 
gerçekçi bir etki ise, hiç şikayet etmeyen annesinin yoksul
luktan ve fazlasıyla ev işi yapmaktan gün be gün nasıl çöktü
ğünü izlemesi olabilir. Modern feminist bakış açısından ba-
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kıldığında ilginç olan, Rosa Bonheur'ün, en dirençli ve ka
rarlı maskülen protestonun yanında çelişkiye düşmekten 
hiç çekinmeden kadınlıkla ilgili "temel" birtakım iddialar
da bulunması. 

Her şeyin açık ve net olarak anlaşıldığı o Freud öncesi 
günlerde, Rosa Bonheur, biyografisini yazan kişiye bağım
sızlığını kaybetmekten korktuğu için evlenmeyi hiçbir za
man istemediğini anlatabiliyor. Bir sürü genç kızın kurban
lık kuzular gibi alınıp götürüldüğünü söylüyor. Evlenmek 
istemediğini söyleyip evliliğin her kadın için kaçınılmaz ola
rak kendi benliğini yitirmek sonucunu doğurduğunu ima 
ederken, Saint-Simon'cuların aksine, evliliğin "toplumsal 
düzen içinde zorunlu bir ayin" olduğunu düşünmekte de sa
kınca görmüyor. 

Evlilik tekliflerine soğuk bakan Rosa Bonheur, görünüşe 
bakılırsa hiçbir sorun yaşamadığı, ömür boyu süren ve an
laşılan platonik bir ilişki içine girdiği bir başka kadın sanat
çıda, Nathalie Micas'ta, gereksindiği hayat arkadaşlığını ve 
duygusal sıcaklığı bulur. Bu anlayışlı arkadaşın varlığı bel
li ki bir evlilikte olabileceği gibi mesleğinden feragat etme
sini gerektirmez. Hem, güvenli doğum kontrol yöntemleri
nin olmadığı bir dönemde çocuk sahibi olmak istemeyen ka
dınlar için bu tür bir yaşam düzeninin daha avantajlı oldu
ğu apaçıktır. 

Fakat zamanının kadınlara biçtiği geleneksel rolleri 
açıkça reddetmesine karşın, Rosa Bonheur, aynı zamanda 
Betty Friedan'ın "dantelli bluz sendromu" dediği ve günü
müzde başarılı kadın psikiyatristlerin ya da profesörlerin 
aşın kadınsı giysiler giymesine ve ne kadar iyi pasta yap
tıklarını kanıtlamak için uğraşmalarına neden olan o za
rarsız kadınsı protesto halinden de azade değildi . 19 Taşra 
romantizminden çok etkilendiği George Sand örneğini iz
leyerek küçükken saçlarını kestirip gündelik yaşamda er-
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kek giysileri giymeye başlayan Rosa Bonheur, biyografisi
nin yazarına ısrarla bunu yalnızca mesleği gereği yaptığı
nı söylemiş, kendisi de şüphesiz buna içtenlikle inanmış
tı. Küçükken Paris'te erkek gibi giyinip gezdiği söylenti
lerini öfkeyle reddeden sanatçı, kendisini on altı yaşında, 
günün kadın modasına uygun bir giysi içinde gösteren gü
müş levha üzerine çekilmiş fotoğrafını biyografi yazarına 
gururla gösterirken, tek falso olan kısa saçlarını annesinin 
ölümüyle açıklamış, "buklelerime kim bakacaktı?"  diye sa
vunmaya geçmişti. 20 

Erkek giysilerine gelince, pantolonunun bir tür özgürlük 
simgesi olabileceğini ima eden yazara hemen karşı çıkarak 
şunları söylemişti: "Erkeklerle eşit sayılmak için gelenek
sel kadın giysilerini reddeden kadınlan şiddetle kınıyorum. 
Benim cinsime pantolon uygun olsaydı ben de eteklerimin 
hepsinden kurtulurdum, ama öyle değil. Ayrıca diğer kadın 
meslektaşlarıma hiçbir zaman gündelik yaşamda pantolon 
giymelerini tavsiye etmedim. Yani beni böyle giyinmiş gö
rüyorsanız, bu, birçok kadının denediği gibi, ilginç görün
mek için değil, işimi kolaylıkla yapabilmek içindir. Unut
mayın ki bir dönem bütün günümü mezbahada geçirdiğim 
oldu. Öyle kan gölü içinde çalışabilmek için insanın kendi
ni gerçekten sanatına adamış olması gerekir . . .  Ayrıca atlara 
büyük ilgim var, atları görmek için de panayıra gidilir, de
ğil mi? Sonuçta kendi cinsimin giysileriyle rahat edemeye
ceğimi anladım. İşte bu yüzden Polis Şefliği'nden erkek giy
sileri giyebilmek için izin istedim.21 Yalnız giydiğim giysi
ler, benim iş giysilerimdir, o kadar. Aptalların sözleri beni 
hiçbir zaman etkilememiştir. Nathalie de tıpkı benim gibi, 
onlarla dalga geçiyor. Benim erkek gibi giyinmemden o ra
hatsız olmuyor, ama siz rahatsız oldunuzsa hemen bir etek 
giyebilirim, sonuçta dolabım şurada ve içinde bir sürü ka
dın giysisi var. "22 
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Rosa Bonheur, aynı zamanda şöyle bir itirafta da bulunu
yordu: "Pantolonum benim en büyük koruyucum olmuş
tur. . .  O eteklikleri bir yerden bir yere sürüklemek zor, bir
takım işleri yapmaktan beni alıkoyacak geleneklerden kopa
bildiğim için kendimle gurur duyuyorum . . .  " Fakat ünlü sa
natçı, bu açık yürekli itirafı yine "kadınlık"la ilgili bazı yan
lış varsayımlarla sınırlama mecburiyeti hissediyor: "Giyim 
kuşamla bambaşka birine dönüşmeme karşın aslında ufak 
tefek ayrıntılardan benim kadar hoşlanan bir kadın yoktur; 
sert ve bazen de asosyal olduğuma bakmayın siz, kalbim her 
zaman bir kadının kalbi gibi çarpar."23 

Hayvan anatomisi konusunda son derece meşakkatli bir 
çalışma yürütmüş; konularının (sığırlar, atlar) kendisini sü
rüklediği pis ve korkunç ortamlara girmiş; uzun süren mes
lek yaşamı boyunca popüler beğeniye yönelik sayısız re
sim üretmiş; kararlı, kendinden emin ve inkar edilemez bi
çimde maskülen bir üslubu olan; Paris Salonu'nun birinci
lik madalyasını, Onur Nişanı'nı, Kraliçe Isabella ile Belçika 
kralı Leopold nişanlarını kazanmış; Kraliçe Victoria'nın ar
kadaşı olan bu başarılı, dünya çapındaki sanatçının, olgun
luk döneminde, vicdanım rahatlatmak adına kendini, han
gi nedenle olursa olsun takındığı gayet anlaşılır erkeksi ta
vırlara açıklama getirmek, bu arada kendisi kadar alçakgö
nüllü olmayan birtakım erkek giysili hemcinslerine saldır
mak zorunda hissetmesi, bir bakıma acıklı bir durum. Çün
kü, onu destekleyen babasına, aykırı tavırlarına ve dünya ça
pında kazandığı büyük başarıya karşın, vicdanı onu "kadın
sı" bir kadın olmadığı için mahkum ediyor. 

Bu tür taleplerin kadın sanatçıya dayattığı güçlükler, bu
gün bile zaten zor olan yaşamını daha da güçleştiriyor. Ün
lü çağdaş sanatçı Louise N evelson'ı düşünün bir; sanatına o 
"kadınsı olmayan" adanmışlığıyla o dikkat çekici "kadınsı" 
takma kirpikleri; yaratmadan yaşayamayacağından emin ol-
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ROSA BONHEUR, At Panayırı, Metropolitan Müzesi, New York, 
Cornelius Vanderbilt bağışı. 

masına karşın "dünya evlenmesi gerektiğini söylediği için"24 
on yedi yaşında evlenen Louise Nevelson. Salt bu iki önem
li kadın sanatçının örneğinde bile, -At Panayın'nı sevsek de 
sevmesek de, Rosa Bonheur'ün profesyonel başansına hay
ranlık duymalıyız- içselleşmiş narsisizm ile suçluluk duygu
su arasında gidip gelen o kadınlık gizemi, en yüksek düzey
li ve yenilikçi sanat yapıtları için gerekli olan o bütünlüklü, 
mutlak, manevi ve estetik özgüven, inanç ve kararlılık duy
gusunu inceden inceye eritip yok etmiş. 

Sonuç 

Kadınların göstermelik değil gerçek eşitlik talebine mey
dan okumak üzere sürekli gündeme getirilen sorulardan bi
rine eğilmeye, "Neden hiç büyük kadın sanatçı yok?" so
rusunun dayandığı yanlış bir entelektüel altyapıyı incele
meye çalıştım; bunu yaparken, genel anlamda sorun ola
rak nitelendirilen birtakım meselelerin dile getiriliş biçimi
nin geçerliliğini sorguladım ve özel olarak kadınlarla ilgili 
"sorun"un üzerinde durdum; ardından, sanat tarihi disipli
ninin kendine özgü birtakım sınırlarını irdeledim. Sanatta 
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başarı elde etmenin (ya da başarısız olmanın) bireysel değil 
kurumsal -yani kamusal- doğasını gözler önüne sererek, bu 
alandaki diğer araştırmalar için bir paradigma sunmaya ça
lıştım. Kadın sanat öğrencilerinin çıplak modelden çalıştı
rılmaması gibi bir tek mahrumiyet ya da dezavantaj örneği
nin ayrıntılarına girerek, kadınların, ne kadar yetenekli veya 
dahi olurlarsa olsunlar erkeklerle aynı ölçüde sanatsal yet
kinlik veya başarı elde etmelerinin gerçekten de kurumsal 
olarak olanaksız hale getirilmiş olduğunu göstermeye ça
lıştım. Tarih boyunca, büyük sanatçı ölçeğinde olmasa da 
bir grup başarılı kadın sanatçının varlığı ya da ayrıcalıksız 
gruplar içinde parlamayı başaran birkaç yıldızın varlığı bu 
gerçeğe gölge düşürmüyor. Büyük başarı zaten zor ve nadir 
elde edilen bir şey; ama işinizi yaparken bir yandan da içi
nizdeki şeytanlarla (kendinden şüphe ve suçluluk duygusu 
gibi) ve dışınızdaki canavarlarla (hep daha iyi bilen birileri
nin teşvikine ya da alaylarına maruz kalmak gibi) uğraşmak 
zorunda olup başarıya ulaşmak çok daha zor, üstelik bunla
rın hiçbirinin de yapıtın niteliğiyle ilgisi yok. 

Önemli olan, kadınların mazeretler ileri sürmeden, vasat
lığa düşmeden, kendi tarihsel ve güncel gerçekleriyle yüz
leşebilmeleridir. Dezavantajlı olmak gerçekten de bir maze
ret olabilir; ama entelektüel bir konum değildir. Kadınlar, 
anıtsallığın kutsandığı ortamlarda haksızlığa uğramışlıkla
rını, ideolojik olarak dışlanmışlıklarını bir çıkış noktası ola
rak kullanıp genel olarak kurumsal ve entelektüel zaafların 
üzerine gidebilirler, çarpık zihin yapısını yok ederek özgür 
düşüncenin -ve gerçek büyüklüğün- erkek kadın demeden 
herkese, bilinmeze giden sıçrayışı gerçekleştirecek cesareti 
gösteren herkese açık olduğu kurumların yaratılmasına kat
kıda bulunabilirler. 

ÇEVİREN Ahu Antmen 
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Notlar 

Kate Millett, Sexual Politics (New York, 1970) v e  Mary Ellman, Thinking About 
Women (New York, 1968) istisna oluşturan önemli örneklerdir. 

2 "Women Artists", Die Frauen in die Kunstgeschichte üzerine Ernst Guhl'un The 
Westminster Review'da (Amerikan Edisyonu) yazdığı makale, LXX, Temmuz 
1858, s. 91-104. Bu makaleye dikkatimi çektiği için Elaine Showalter'e teşek
kür ederim. 

3 Peter S. Walch'ın Angelica Kauffmann üzerine son derece başarılı çalışmala
rına veya yayımlanmamış doktora tezi "Angelica Kauffmann"a bakabilirsiniz 
(Princeton Üniversitesi, 1968). Artemisia Gentileschi için bkz. R. Ward Bis
sell, "Artemisia Gentileschi - A New Documented Chronology", Art Bıılletin, L 
(Haziran 1968): 153-168. 

4 New York, 1 968. 

5 john Stuart Mili, The Subjcction of Women (1869), Three Essays by ]ohn Sıuart 
Mili içinde (Londra: World's Classics Series, 1966) s. 441. 

6 Estetik deneyimin merkezi olarak sanatçı odaklı yaklaşımların gelişimiyle ilgi
li bkz. M. H. Abrams, The Mirror and thc Lamp: Romaııtic Theory and thc Criti
cal Tradition (New York, 1953) ve Maurice Z. Shroder, lcarus: Thc Image of the 
Artist in Frcnclı Romanticism (Cambridge, Massachusetts, 1961) .  

7 Kadınlar için yaratılmış eşdeğer bir efsane olan Külkedisi hikayesiyle karşılaş
tırma yapmak açıklayıcı olabilir: Külkedisi pasif, "cinsel nesne"lere özgü bir 
niteliği (küçük ayakları) sayesinde yükselir, erkek Harika Çocuk ise hep ken
di eylemleriyle başarıya ulaşır. Sanatçılarla ilgili mitler konusunda ayrıntılı bir 
araştırma için bkz. Ernst Kris ve Otto Kurz, Dic Legende vom Künstler: Ein Ges
dıidıtlicher Versııch (Viyana, 1934). 

8 Nikolaus Pevsner, Academies of Art, Pası and Present (Cambridge, 1940) s. 96 
ve sonrası. 

9 Arazi sanatı, kavramsal sanat, bilgi olarak sanat gibi çağdaş eğilimler hiç kuş
kusuz bireysel deha ve satılabilir ürünlerden farklı yönlere işaret ediyor; sanat 
tarihinde Harrison C. ve Cynthia A. White'ın Canvases aııd Careers: Instituti
oııal Chaııge in the French Paintiııg World kitabı (New York, 1965) tıpkı Nico
laus Pevsner'ın öncü kitabı Academies of Art gibi, yeni ve verimli bir araştırma 
alanı sunuyor. Ernst Gombrich ve Pierre Francastel de kendilerine özgü fark
lı yaklaşımlarla, sanatı ve sanatçıyı ulvi bir yalnızlık içinde görmekten çok bü
tünsel bir durumun öğeleri olarak değerlendirmişlerdir. 

10 Kadın modeller Berlin'de 1875 yılında; Stockholm'de 1839'da; Napoli'de 
1870'te; Londra'daki Kraliyet Akademisi'nde 1875 yılından sonra kullanılma
ya başlandı. Pevsner, a.g.e., s. 231 .  Thomas Eakins'in bir deseninde görüldüğü 
üzere, Pennsylvania Güzel Sanatlar Akademisi'ndeki kadın modeller 1866 yı
lında (belki daha sonra da) tanınmamak için hala yüzlerini örtmekteydi. 

1 1  Pevsner, a.g.e., s. 231 .  

12 H.C. v e  C.A. White, a.g.e., s .  51 .  
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13 A.g.e., Tablo 5. 

14 Mrs. Ellis, The Daughters of England: Tlıeir Position in Society, Character, and 
Responsibilities (1844), The Family Monitor (New York, 1844) s. 35. 

15 A.g.e., s. 38-39. 

16 Patricia Thomson, The Victoriaıı Heroine: A Changing ideal (londra, 1956) s. 77. 

17 H.C. ve C.A. White, a.g.e., s. 91 .  

18  Anna Klumpke, Rosa Bonheur: Sa Vie, son reuvre (Paris, 1908) s .  311 .  

19 Betty Friedan, The Femiııine Mystique (New York, 1963) s .  158. 

20 A. Klumpke, a.g.e., s. 1 66. 

21 Paris'in, bugün de pek çok kent gibi, karşı cinsin giysilerini giymek konusun-
da yasaları bulunmaktadır. 

22 A. Kluınpke, a.g.e., s. 308-309. 

23 A.g.e., s. 310-3 1 1 .  

2 4  Elizabeth Fisher, "The Woınan as Artist, Louise Nevelson", Aphra l (Bahar 
1970): 32. 





Sanat Tarihi Kanonu: 
Dışlama G ünahları* 

NAN ETTE SALOM ON 

Akademik disiplin kanonları arasında en tehlikeli, en er
kek ve nihayet en dayanıksız olanlarından biri, sanat tari
hi kanonudur. 1  "En parlak döneminde" Batı Avrupa sanatı
nın tarihine kaydedilmeye değer bulunmuş eserlerin en ba
sit analizi bile, bu eserlerin seçimini belirleyen ideolojik sa
ikleri hemen açığa çıkarır. Bazı sanat ve sanatçı kategorile
rinin toptan dışlanması, yaratıcılık ve estetik çaba yoluyla 
ifade edilen "evrensel" görüşlere kimlerin katkıda bulundu
ğu konusunda temsil edici olmayan, çarpık bir tasavvur ya
ratmıştır. 

Günümüzde kabul gören büyük eserler seçkisinin şu an
daki içeriği, büyük ölçüde, H. W. Janson'ın ders .Kitabı ni
teliğindeki The History of Art'ına dayanır. Bu kitap ilk kez 
1962'de yayınlanmış ve o tarihten bu yana düzenli aralıklarla 
yeniden basılmıştır.2 Janson'ın sınırlı sayıda seçenek arasın-

. 
dan oluşturduğu kişisel liste de çözümlemeye değer olmakla 
birlikte, kitaptaki seçki kendisine ait değil. Janson'ın kitabın-

* Art of Art History: A Critical Anthology içinde, (ed.) D. Preziosi © Oxford Uni
versily Press 2007 - e.n. 
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da (ve onu hiç çekinmeden aynen izleyen diğerlerinin eserle
rinde) yer aldığı şekliyle sanat tarihi kanonu, ana hatlarıyla, 
16 .  yüzyılda yaşamış Floransalı sanatçı ve yazar Giorgio Va
sari'nin Büyük ltalyan Mimar, Ressam ve Heykeltıraşların Ha
yatları adlı eserinden devşirilmiştir. Vasari'nin eseri ilk kez 
1550'de basılmış ve 1568'de genişletilmiş bir baskısı daha ya
pılmıştır.3 Bu kitap genellikle, Batı Avrupa sanat tarihinin ilk 
"modern" yorumu olarak övülür; kitabın güçlü bir etkisi ol
duğunu kabul eden ve onu sanat tarihindeki en önemli kay
nak olarak ayrıcalıklı bir konuma yerleştiren bir iddiadır bu.4 
Vasari'nin eserinde ortaya koyduğu yapısal ya da söylemsel 
biçim, sonu gelmeyen yinelemelerle, belli bir cinsin, sınıfın 
ve ırkın sanat ve kültür üreticisi olarak sunulmasını ve ege
menliğini sürdürmesini sağlar. 

Vasari'nin kitabını yazdığı dönem, Rönesans'ın en parlak 
zamanının sanatçıları Michelangelo ile Raffaello'nun üret
tikleri eserlerin, papalığın himayesinde kültür mirası ve Flo
ransa tarihi olarak sahiplenildiği bir dönemdi. Vasari'nin 
yalnızca sanat tarihini inşa etmekle kalmayıp Floransa'yı bu 
tarihin merkezine yerleştirme arzusu kitabının hem biçimi
ni hem de içeriğini belirledi. 5 Modern sanat tarihçileri bu ki
tabın, Michelangelo'yu ve sanatını gelmiş geçmiş tüm sanat
sal yaratıcılığın doruğuna,  hatta antik çağın hayranlık duyu
lan sanatının da üzerinde bir konuma yerleştiren bir yapı
sı olduğunu kabul ederler. Ancak, bu tarihçilerin çoğu, Va
sari'nin tasarısındaki daha sinsi boyutları fark edememiştir. 
Hiç kuşkusuz bu bir gerçektir; çünkü Vasari'nin kitabının 
yapısal özellikleri (biyografileri nesiller boyunca kronolo
jik olarak sıralaması, sanata ve sanatçılara yenilik ve etki öl
çütleri çerçevesinde değer biçmesi) , günümüzde sanat tarihi 
yazımında hakim olmayı sürdürüyor. 

Vasari'nin kitabındaki en önemli önerme, büyük sanatın 
bireysel dehanın dışa vurumu olduğu ve yalnızca biyogra-
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fi aracılığıyla irdelenebileceği savıdır. 6 Kitabın başlığında da 
ifade edilen bireysel biyografiler üzerindeki vurgu, bireyle
ri kısa hayat öyküleri içine hapseder, toplumsal ve siyasal 
ortamlarından koparır. Bu tür bir biyografi sisteminin ya
pısında kötüye kullanılabilecek olumsuzlukların var oldu
ğu kesindir. Bunların en önemlisi, bir sistem gibi, sanat ese
rini erişilemez bir deha kavramına bağlaması, böylece ese
rin, hem üretimi hem tüketimi içeren toplumsal mübadele 
sürecinin gerçek bir öğesi olarak algılanmasını engellemesi
dir. 7 Dolayısıyla, sanat tarihinin biyografiler temelinde inşa
sı, sanat eserlerinin maddi nesneler olarak çözümlenmesini 
ve ideolojik inşaların dinamiklerindeki şekillendirici rolleri
nin anlaşılmasını önler.8 

Vasari'nin eseri, bir inşa olarak "sanatçı" mitinin doğdu
ğu, yani icat edildiği anı temsil eder. Bu "sanatçı" , Roland 
Barthes gibi çağdaş kuramcılar tarafından öldüğü ilan edi
len yazarla aynıdır.9 Vasari, bir sanat eseri hakkında bilin
meye değer her şeyin, ancak sanatçıya ilişkin bilgi sayesin
de açıklanabileceği görüşünü ilk olarak dile getiren kişidir. 
Barthes'ın yazdığı gibi, "Yazar" (Barthes'ın "yazar"ı "sanat
çı" olarak anlaşılmalıdır) , her zaman kitabının geçmişi ola
rak tasavvur edilir: 

kitap ile yazarı, otomatik olarak, bir önce ile bir sonra'ya 

bölünmüş tek bir çizgide dururlar. Yazarın kitabı besledi

ği düşünülür; yani, yazar kitabından önce vardır, kitabı dü
şünür, ondan dolayı acı çeker ve onu yaşar; tıpkı babanın 
çocuğundan önce var olması gibi, yazarla eseri arasında da 
önceleyen bir zamansal ilişki vardır.10 

Vasari'nin sanatçı olarak tanımladığı birey, sosyal açıdan 
özgürdür; dolayısıyla cinsiyeti, sınıfı ve ırkı kesin olarak bel
lidir; daha özgül olarak belirtirsek bu birey, üst sınıfa men
sup beyaz bir erkektir. Ancak böyle bir birey, toplumsal ko-
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numu sayesinde, Vasari'nin tasarımının gerektirdiği kişisel 
özgürlüğe ve güçlü yaratıcı dürtüye sahip olabilir. 

Dahası, Vasari'nin eserinde eleştirmeni, veya sanat tarihçi
sini icat ettiğini/ürettiğini de görürüz. 1 1  Vasari bunu, tek tek 
eserlere otoritesinin ağırlığını taşıyan değer yargılarıyla ge
çerlilik kazandırarak gerçekleştirir. 12 Onun temel stratejile
ri karmaşık bağlarla birbirine bağlıdır. Büyük sanat eserleri, 
kavranması, ulaşılması olanaksız deha ürünleri olarak görü
lür. Ancak, kavranmaları zor olsa da, sanat tarihçisinin belge
lemesi ve açıklamaları sayesinde erişilebilir hale getirilebilir
ler. Sonuç olarak, sanat tarihçisi, neyin nitelikli ve değerli ol
duğuna karar verme ve ilan etme yetkisi ile ehliyetine sahip
tir. Vasari'nin ardılı Raffaello Borghini, sanat tarihçisinin ko
numunda içselleşmiş bu gücü benimsemiş, Il Riposo (1584) 
adlı kitabında açığa vurmuştur. Borghini'nin kuramsal tav
rında yeni olan -ve kısa sürede kural haline gelecek- husus 
şudur: kendisi bir sanatçı olmadığı için, sanatı icra eden biri
nin değil, bir uzmanın bakış açısından yazar. Daha da önem
lisi, yeni bir okur türü için, yani sanat aşığı, eğitimli, sanatı 
hakkıyla kavrayıp değerlendirerek kültür düzeyini yükselt
mek isteyen birey için yazar.13 Vasari bu daha geniş izleyici 
kitlesine dolaylı olarak hitap eder; Borghini ise özellikle vur
gulayarak şunu belirtir: kendisi sanatçı biyografilerini yalnız
ca diğer sanatçılar için değil, aynı zamanda sanatçı olmadık
ları halde sanat eserlerini yargılama konumuna ulaşmak iste
yenler için de yazmaktadır.14 Hiç kuşkusuz, History of Art'ın 
yazarıjanson'ın da asıl niyeti budur. 

Vasari'nin dönemindeki iki önemli gelişme ile, onun sa
nat tarihinin oluşumu, koşulları ve etkisi arasında karmaşık 
bir ilişki vardır. Bu iki gelişme, bir sanat akademisinin kurul
ması ve sanat eserlerinin mekanik yollarla çoğaltılmaya baş
lamasıdır. Akademinin kuruluşu doğrudan Vasari'yle bağ
lantılıdır. Vasari'nin Floransa'da kurduğu Accademia del Di-
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segno, Cosimo de Medici'nin şahsında Floransa yönetimi ile 
Michelangelo'nun otoritesinin birleşmesiyle gelişir. 15 Vasa
ri'nin kitabı nasıl erkek sanatçıların yaşam öyküleri için yüz
yıllar boyu model olduysa, kurduğu akademi de daha sonra
ki yüzyıllarda (bizimki de dahil) Avrupa kıtasının her yanın
da sanat akademileri için model teşkil eder. 16 Sanat akademi
si, sanatçı adaylarının, Vasari ve onu izleyenlerin Michelan
gelo'nun sanatında mükemmel olarak nitelendirdikleri bi
çimsel özellikleri öğrenme ayrıcalığından yararlandıkları bir 
mekan olur. Akademi sanat eğitimini Avrupa'nın dört bir kö
şesinde kurumsallaştırır; öğrencilerini tanrısal dehaya eriştir
me vaadinde bulunacak kadar da iddialıdır. 

Unda Nochlin'in ortaya koyduğu gibi, sanat akademisinin 
koşullan, özellikle canlı çıplak modelden çalışmaya verdiği 
öncelik, saygın kadınlan "büyük sanat eseri" yaratma olana
ğından mahrum bırakıyordu. 17 Sanat akademisi hem kadın
ların sanat kanonuna dahil olmalarını engelleyen bir tarih
sel bariyer, hem de kadınların dışlanmasını meşrulaştıran 
bir gerekçe oldu. Bu dışlama, tarihsel olarak akademinin ku
rumsallaşmasından önce zaten mevcuttu. 

Aynca, özgün heykel ve resimlerin mekanik yöntemler
le çoğaltılması Vasari'nin döneminde yaygınlaştı. Michelan
gelo'nun, Raffaello'nun ve Tiziano'nun eserlerinin gravür bi
çiminde kitlesel üretimi, kültürlü tüketici tabanını genişlet
ti ve Vasari'nin hem Akademi' deki hem de kitabındaki prog
ramlarına geçerlilik (hatta kaçınılmazlık) kazandırdı. 18 Bu 
dönemde, temsili imgeler aracılığıyla ifade edilen fikirlerin 
mülkiyet haklan tehdit altına girdiği için, seçilecek eserleri 
belirlemek ve böylece denetim ve yönetimde yeniden söz sa
hibi olmak için Vasari'nin programlan devreye girdi. 

Değeri belirleyen öğeler bir kez saptandıktan sonra, sa
natın hiyerarşik bir sistem içinde derecelendirildiği her tür 
tarih yazılabilir. Sanat eleştirmenleri ya da tarihçileri, sis-
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tem oluşturma konusundaki ayrıcalıklarını pekiştiren sis
temlerle uyumlu ikili ilişkiler kurarak sanat tarihinin akı
şını belirleyebilirler. Eleanor Dickinson'un 1 979 yılında 
Janson'la yaptığı görüşme bu açıdan iyi bir örnektir. jan
son, kadın sanatçılara kitabında yer vermemesinin nedeni
ni soran Dickinson'a, umursamaz bir tavırla, hiçbir kadın 
sanatçının "tek ciltlik bir sanat tarihi kitabına girecek ka
dar önemli olmadığı" yanıtını verir.19 Böyle bir tarihe dahil 
edilmenin koşulları sorulduğunda ise, şöyle der: "Kitaba al
dığım eserler hayal gücünün başarılarının temsilcileridir . . .  
şu veya bu şekilde sanat tarihinin akışını değiştiren eserler. 
Bugüne dek, Mary Cassatt'ın sanat tarihini değiştirdiği id
diasını ikna edici biçimde kanıtlayabilen herhangi bir ince
lemeye rastlamadım."20 janson'ın History of Art adlı kitabı 
eleştirel bir yaklaşımla okunduğunda, tarihi değiştirme an
layışını Vasari gibi yenilik ve etkiye dayandırdığı ortaya çı
kar. janson'ın seçkisine, dolayısıyla kanona dahil edilmeye 
gerekçe oluşturan içsel mantık, öğretmen/öğrenci tasarımı
nın çeşitli düzeylerinde baba/oğul ilişkisinin yeniden can
landırılmasına dayalıdır.21  Sanat tarihçilerinin, antikler ile 
İtalyan Rönesansı sanatçıları arasında, Raffaello ile Pous
sin arasında, Manet ile Degas arasında ve nihayet kendi ara
larında (yani Vasari ile janson arasında) kurdukları yapı
sal benzerliklerde açıkça böyle bir ilişki gözlenir. Burada, 
hiç sona ermeyen bir oyun sahnelenir - yerleşik otoriteye 
itaat ile bu otoritenin belirlediği koşullar çerçevesinde ger
çekleştirilen yenilikler arasındaki bir oyundur bu. Sanatçı
lar böylelikle, bu baba/oğul mantığına yerleştirilebildikleri 
ölçüde "sanat tarihini değiştirebilirler" . Kuşkusuz, kadınla
rı bu mantığın dışında bırakan pratiklerin bazılarını çözüm
lemek yaşamsal önem taşımaktadır. 

Vasari ve onu izleyenlerin Qanson dahil), sanat eserlerini 
sanat kanonuna dahil etmek için uyguladıkları temel şart-
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lardan birinin, yalnızca erkek sanatçıların ciddiye alınma
sı olduğunu söylemeye gerek yok. Yani burada, kadınların 
basitçe dışarıda bırakılması söz konusu değil. 20. yüzyıl
dan önce, kadınların tümüyle dışarıda bırakıldığı bir sanat 
tarihi kitabı bulmak neredeyse olanaksızdır. Nitekim Va
sari'nin kendisi de eserinde bazı kadın sanatçılara yer ver
miştir; bu, Vasari'nin tarihsel kaydını tutmaya başladığı sa
nat dünyasında kadın sanatçıların da var olduğunu göste
ren yadsınamaz bir kanıttır.22 Bu kadın sanatçılar bize, ta
rihin bir döneminde kadınların az çok karmaşıklaşmış sa
nat dünyasına (ve genelde toplum hayatına) katılımları
nın, modern tarihçilerin yorumlarının düşündürdüğünden 
çok daha yoğun olduğunu hatırlatırlar.23 Hatta, Joan Kel
ly'nin gösterdiği gibi, kadınlar için toplumsal ve kişisel ola
nakların sistemli biçimde azaltılmaya başladığı dönem, tam 
da "Rönesans" olarak adlandırdığımız dönemdir.24 Bu bağ
lamda, Vasari'nin eseri, kadınların kültür yaşamına doğru
dan ve rahatlıkla katılmasına son veren bir düzeneğin par
çası olarak görülebilir. Vasari kadınların yaratıcılığını tartı
şırken onların marjinalleştirilmesini stratejik olarak pekiş
tirir; kadınların sanatını ve bu sanatın tuhaflığını, sanatçı 
olarak olağandışı konumlarını açıklamak için üstten ve kü
çümseyici ifadeler kullanır. Örneğin, Cremonalı sanatçı So
fonisba Anguissola konusundaki yaklaşımında, kadının do
ğuma bağlı yaratıcılığına yönelik artık klişeleşmiş tüm gön
dermelere rastlamak mümkündür, ve Vasari onun bir gör
sel sanatçı olarak olağandışı yetenekleri karşısındaki şaş
kınlığını gizlemez. "Olağandışı" kadın sanatçı kavramı, bel
ki de, kadınların yaratıcı sanatlar dünyasına girme olasılığı
nı azaltan en sinsi araçlardan biridir. 

Vasari ile Janson'un temel stratejisi, bir standart ya da 
norm belirleyerek dar bir alana odaklanmaktı. Bu standart, 
klasik sanatla ve en mükemmel şekliyle Michelangelo'nun 
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sanatında gerçekleşen klasik kültürün başarılarının yeni
den yakalanmasıyla belirlenir. 25 Bu standardın doğurduğu 
sonuçlar karmaşıktır ve çeşitli düzeylerde çözümlenmeleri 
gerekir. Toplumsal cinsiyet ve cinsellik kavramlarını oluş
turabilmek için klasik imgelemin ve klasizmin içsel anlamı
nı yeniden ele alacağım. Ama öncelikle, söz konusu stan
dardın daha açık sonuçlarını tartışmak istiyorum. Bu stan
dart, içerdekiler ve dışarıdakiler şeklinde bir hiyerarşi yara
tır. "Dışarıdakiler"e iliştirilen "öteki" yaftası, kadın sanatçı
lar kadar bazı erkek sanatçılar için de geçerli kılınabilir. Kla
sik paradigma, Orta ltalya'daki "Rönesans''ı en yüksek de
ğere sahip sanat olarak tanımlar ve diğer tüm sanat akımla
rını marjinalleştirir.26 İtalyan Rönesans'ının çağdaşı olan sa
nat akımları birbirlerinden ne kadar farklı olduklarına ba
kılmaksızın "Kuzey Alpler Sanatı" başlığı altına yığılır. Bu 
karmaşık ve çeşitlilik gösteren akımların nasıl olup da tek 
bir başlık altında toplanabildiği, ancak ve ancak, birbirleriy
le aralarındaki farklılıkları anlamsız, tümünün Orta İtalya 
klasizmiyle arasındaki farkın ise kritik önemde olduğu dü
şüncesiyle açıklanabilir. Örneğin Vasari, Kuzey Avrupalı sa
natçıları değerlendirirken, hiç fark gözetmeden fiamminghi 
(Flaman) terimini kullanır - hatta Alman sanatçılar Martin 
Schongauer ve Albrecht Dürer için bile.27 Bunun da ötesin
de, bu sanatçılar hakkındaki yorumlarına Hayatlar'da değil, 
yine kendi yazdığı teknik eğitim kitabında yer verir; böyle
ce onları entelektüel bir etkinlik olarak sanatın yüksek basa
maklarına değil, zanaat olarak sanatın el emeğine dayalı pra
tik alanına yerleştirir. Bazı Kuzeyli sanatçılara Hayatlar'ın en 
son kısmında değinildiği doğrudur; ama bu, başlığı bile ol
mayan bir bölümdür.28 

Vasari ile janson'ın mutlak bir estetik değerlendirme sis
teminin temeline klasik formları yerleştirmeleri, diğer tüm 
Avrupa sanat akımlarını, klasizm paradigmasına yakınlık 
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derecelerine göre yargılama olanağı verir. Dolayısıyla, Jan
son şöyle yazar: "Cranach ve Altdorfer, yetenekli olmaları
na rağmen, Rönesans'ın en iddialı olduğu ve Dürer'in (her 
zaman ustaca olmasa da) cesaretle yüzleştiği konudan uzak 
durdular: Bu konu, insan imgesiydi."29 

Rönesans öncesi Ortaçağ sanatı gibi "Kuzey Alpler 
sanatı"nın da değersizleştirilmesi, ilk bakışta kavrayabilece
ğimizden daha derin anlamlar taşıyan bir strateji olabilir. Bu 
kültürlerin kadınlan, ekonomik ve sosyal hayatta daha faz
la role sahipti ve bu etkinliklerle daha çok bütünleşmişler
di; dolayısıyla, ltalya'daki kadınlarla kıyaslandığında sanat 
eseri üretiminde de daha yoğun yer alıyorlardı.30 Michelan
gelo'nun, 1 538'de Francisco de Hollanda tarafından nakle
dilen, Flaman resmi hakkındaki ünlü yorumları, kadınların 
Hollanda resminin inşasındaki önemini açığa vurur: "Ka
dınlar bu resmi sevecek; özellikle çok yaşlı ya da çok genç 
olanları. Bu resim rahiplerin ve rahibelerin de hoşuna gide
cek; gerçek armoniyi algılama yeteneği olmayan bazı soylu
ların da. "31 Arnold Houbraken'ın 1 7 1 8-1721 gibi geç bir ta
rihte yayınlanan, büyük Hollanda ressamlarının yaşamlarını 
konu alan kitabında hem erkek hem kadın sanatçılar yer al
makla kalmaz, kitabın adı da kadın ve erkek sanatçıların or
tak katkılarına işaret eder: Büyük Hollandalı Kadın ve Erkek 
Ressamlar.32 Dolayısıyla, erkek İtalyan sanatçıları ve sanat
larını kayıran bilinçli önyargı, yalnızca erkeklerin kadınlar
dan üstün olduğu kabulünü yansıtmakla kalmaz, bu üstün
lüğü destekleyen ve mümkün kılan sistemlerden yana olan 
bir önyargıdır. 

Vasari'nin Hayatlar'mdan ]anson'ın History of Art'ına uza
nan dönemde çeşitli sanat tarihi kitapları yazıldı. Ancak, ay
rı milliyetlerden sanat tarihçilerinin değişik zamanlarda yaz
dıkları farklı kitapların tümünde varlığını koruyan değişmez 
öğeleri ayırt etmek mümkün.  Bu değişmez öğelerin varlığı-
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nı, yazarların sürekli olarak başvurdukları Vasari'nin sarsıl
maz otoritesine bağlayabiliriz.33 Venedikli, Fransız ve Hol
landalı sanat tarihçileri kitaplarına dahil edecekleri sanatçı
ları seçerken Vasari'nin yapısal prototipine sıkı sıkıya bağlı 
kaldılar ve onun klasik sanata eğilimini sürdürdüler. Vasa
ri'nin kurduğu yapı bizatihi kanon statüsü kazandı. Bu ka
rakteristik yapı, sanattaki bireysel katkılara ağırlık verir, sa
nat tarihinin kuşaktan kuşağa ve stil temelindeki gelişimi
nin ana hatlarını çizer ve klasik anlayışa dayanan estetik yar
gı standartları belirler. Bu yapı, aradan geçen dört yüz yıl bo
yunca Janson'ın ve bu alandaki yazarların büyük bölümü
nün eserlerinde tekrarlandı. llk dönem sanat tarihi eserle
ri milliyetçi hedeflere hizmet ediyordu. Ancak, daha fazlası 
da vardı: kültürün, ayrıcalıklı bir azınlığın denetiminde kal
masını sağlama amacı. 1 7. yüzyıl sonlarında, Joachim von 
Sandrart, Flippo Baldinucci, Andre Felibien ve Roger de Pi
les milliyetçi saiklerden uzaklaştılar ve kitaplarına başka ül
kelerden sanatçıları da dahil ettiler.34 Gelgelelim, 1 7. yüz
yıl sonlarında sanat tarihçileri farklı milliyetlerden sanatçı
ları dahil ederek eserlerini genişletmiş olsalar da, kadınlara 
ayrılan yeri sistemli biçimde daralttılar ve nihayet onları ta
mamen yok ettiler. 

Çağımızda kadınlar, kültürün üretilmesi ve yayılmasında 
söz sahibi olma sorumluluğunu ve ayrıcalığını yeniden ka
zanmak için savaştılar ve bunu başardılar. Feministler, ka
nonik söylemde sanatçı ve eleştirmen olarak kadınlara yer 
açmayı başardılar. Ancak gelinen bu aşamada yalnızca söyle
me dahil edilmek yeterli olamaz. Feminist pratik, akademik 
sanat tarihi alanına ve kanonuna meydan okumak için ba
zı stratejiler geliştirdi. Bunlar arasında en önemlisi, geçmiş
teki kadın yaratıcıların keşfedilip gün yüzüne çıkarılması. 
İkincisi ise, kadınların eleştirmen ve yorumcu olarak orta-
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ya çıkmaları, sanat eserlerini kendi açılarından anlamlı ola
cak şekilde kavrayıp değişime uğratmaları. Bu iki gelişme, 
yani kadın sanatçıların keşfi ile kadın eleştirmenlerin orta
ya çıkması, kuşkusuz çok çeşitli ve birbiriyle bağlantılı so
nuçlar doğurdu. 

Birinci stratejinin, yani kadın sanatçıların keşfinin en 
olumlu sonuçlarından biri, "normal" seçkiyi şüpheli hale 
getirmesi, böylece doğal olmaktan çıkarıp siyasi boyutunu 
ifşa etmesidir. Bugüne dek kültür tarihinin nesnel bir an
latısı, "Batı Avrupa Geleneği" olarak görünen şey, bir an
da beyaz, üst sınıf erkeğinin yaratıcılığını ve otoritesini ka
yıran önyargıyla yüklü bir tarih görünümü kazanır. Bu ta
rih, yalnızca erkek çıkarlarına hizmet eder. Feministlerin, 
kadın sanatçıların nasıl dışlandığını ifşa etme konusunda
ki ısrarları, kanona dahil edilmiş eserlerin, geleneksel ola
rak öne sürülenlerden çok farklı gerekçelerle bir araya ge
tirildiği gerçeğini gözler önüne serer. Kanonda yer verilmiş 
eserlerin, estetik değerin veya anlamlı ifadenin paradigma
tik örnekleri, hatta önemli tarihi hareketlerin veya olayların 
temsilcileri olmaktan ziyade, daha büyük bir iktidar ilişki
leri sisteminin unsurları olarak birbirlerini destekledikleri 
ortaya çıkar. Anlam ve zevk, yalnızca erkek deneyimlerine 
dayanılarak tanımlanır. Basit bir jestle durumu düzeltmek, 
"gerçekte ne olup bittiğini" gösteren bir tablo oluşturmak 
ve kadınlara, neyin anlamlı ve zevk verici olduğunu belir
leyen söylemlere katılma hakkı vermek için onları kanona 
dahil etmek, aslında haksızlığı tam olarak gideremez. Kano
nik eser repertuarına dahil edilen ve edilmeyen eserlerin se
çiminin siyasi bir anlamı olduğunu, hatta bizatihi tarihyazı
mının siyasi bir eylem olduğunu düşündüğümüz için, böy
lesi bir jest en iyi ihtimalle sınırlı etkiye sahip bir taktik ola
bilir. lster formalist ister bağlamsalcı olsun, sanat tarihi pra
tiği, neyin değerli ya da değersiz -ya da geçmişte ifade edil-
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diği gibi, "soylulaştırıcı" - olduğu konusunda öyle çok ideo
lojik ima ve değer yargısıyla yüklüdür ki, toplumsal cinsiyet 
ve sınıf sorunları bu pratiğin söylemiyle ilgisiz olacak tarz
da şekillendirilir. Bu kritik sorunlar, geleneksel sanat tari
hi sorunları açısından yalnızca önemsiz görülmekle kalmaz, 
konunun tamamen dışında bırakılmışlardır. 

Kronolojik olarak, feminist sanat tarihi yazımına "büyük 
kadın sanatçılar"ın dahil edilmesi, kadınlan sanat tarihi ka
nonunun ikonik sistemine almaya yönelik ilk gerçek giri
şimdi.35 Konunun derinine inmeyi amaçlayan, ama bana gö
re yanıtlanması olanaksız bir yığın soru soruldu. Bu sorular 
hala yanıtlanamamış durumda; çünkü geleneksel sanat tari
hi pratiğinde hakim olan ve bu alanı alabildiğine sınırlayan 
metodolojik araçlarla ortaya konmuş sorular. Örneğin Mo
relli'nin uzmanlık geleneğine dayanan soru: Bir sanat eseri
ne bakılarak sanatçının kadın olduğu anlaşılabilir mi? Pa
nofsky'nin ikonoloj isine dayanılarak sorulan bir başka so
ru: Acaba kadınlar temaları erkeklerden farklı mı yorumlar
lar? Son olarak, Gombrich modelinden bir soru: Kadınlara 
özgü resim ve desen tarzlarının altında yatan toplumsal ko
şullar nelerdir? 

Bir disiplin olarak sanat tarihinin yerleşik yapısı sorgulan
maksızın kadın sanatçıların bu yapıya dahil edilmesi, kadın 
yaratıcılığının yadsınmasına yarayan önyargılara dayalı anla
yışa meydan okumak yerine, onu olumlar. Mantıksal olarak, 
l 970'li yıllarda feministlerin göklere çıkardığı kadın sanatçı
lar, keşfedilmeleri en kolay olanlardı; çünkü onların eserle
ri, akademinin tanımladığı geleneksel, ana-akım hareketle
re çok yakındı. Gelgelelim, tam da bu kadın sanatçılar bir öl
çüde geleneksel başarı kazandıkları için, eserlerinin en çok 
benzerlik taşıdığı tipik erkek "dahi" ile karşılaştırılmaya uy
gundular. Bir refleks ya da Pavlov'un köpeğininkine benzer 
bir tepki gibi, kanona yeni eklenen ama pek de yeni olma-
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yan bu eserlerin yerini belirlemek için "karşılaştırma ve zıt
laştırma" yöntemi kullanılmıştı. Wölfflin'in zamanından heri 
sanat tarihi incelemelerinin ana unsuru olmuş bu yöntem,36 
sürekli olarak, eserlerin değer sıralamasına sokulmasına ve 
bir prestij hiyerarşisi oluşturulmansa yol açar. Bu yöntemi 
kullananlar, sanatçıları sürekli karşı karşıya getirmeye zor
lanır. Böylece Artemisia Gentileschi kaçınılmaz olarak Ca
ravaggio ile karşılaştırılır ve eserleri daha değersiz görünür; 
Frans Hals ile karşılaştırılanjudith Leyster ve Degas ile karşı
laştınlan Mary Cassatt da bu kıyaslamadan mağlup çıkarlar. 
Oyunun kurallarına karşı çıkılmadığı ve bu kurallar değişti
rilmediği için bu tür ikili karşıtlıkların yapısı, taraflardan bi
rinin usta diğerinin çırak, birinin büyük diğerinin önemsiz 
bir sanatçı olarak görülmesini zorunlu kılar. Bu karşılaştır
malar, cesaret kıncı biçimde, kadınların asla yeni ya da etki
li bir şey üretmediklerini kanıtlar gibidir. Kadınlar daha çok, 
etkilenen taraf ta yer alırlar; modernist söylemde bu istenme
yen konuma atfedilen bütün o endişelerle birlikte . . .  37 Onla
rın tek sığınağı ve avuntusu, gettolaştınlmış "kadın sanatçı
lar" alt kategorisidir. 

Vasari erkek sanatçıların eserlerini bireyselleştirmek ve gi
zemli kılmak için biyografiyi kullandı; oysa aynı araç, kadın
lara uygulandığında tümüyle farklı bir etki yarattı. Vasari'de 
bir erkeğin biyografisinin ayrıntıları, "evrensel"in ölçüsü ve 
tüm insanlık için geçerli unsurlar olarak ifade edilir: erkek 
dahide bu nitelikler açıkça yüceltilir ve vurgulanır. Bunun 
aksine, bir kadının biyografisinin ayrıntıları, onun bir istisna 
olduğu düşüncesini vurgulamak için kullanılır; bu aynntılar 
yalnızca onun için geçerlidir ve bu kadını ilginç bir bireysel 
vaka haline getirir. Kadının sanatı, onun kişisel ve psikolojik 
yapısının görsel kaydına indirgenir. 

Bu durumun en çarpıcı örneği, hiç kuşkusuz 1 7. yüzyılda 
yaşamış İtalyan sanatçı Artemisia Gentileschi'dir. "Eğitmen"i 
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olan sanatçı Agostino Tassi'nin Gentileschi'ye tecavüzü ve 
babası Orazio Gentileschi'nin Tassi'ye açtığı dava, Artemisia 
Gentileschi'nin sanatıyla ilgili her tartışmada söz konusu edi
lir. Bu tecavüz olayını tartışmamak, onu göz ardı etmek de
mektir. Artemisia Gentileschi'nin cinsel geçmişi onun kişi
liğinin en fazla tartışılan yanı olur; bu durum, büyük erkek 
sanatçıların biyografilerinin ayrılmaz parçası ve aynı ölçüde 
belgelenebilir olan cinsel geçmişlerinden duyulan rahatsız
lıkla ve bu geçmişin yadsınmasıyla çarpıcı bir zıtlık oluşturur 
(bu durumun en bilinen örnekleri Michelangelo ve Caravag
gio'nun eşcinsellikleridir) . 38 

Artemisia Gentileschi'nin yaşam öyküsü, Marry Garrard 
tarafından onun "kahraman kadınlan" olarak tanımlanan 
imgeleriyle kurulur, özellikle ]udith Holofemes'in Boynunu 
Vurarken ve Susana ile 1ki 1htiyar adlı tablolarındaki imgeler
dir bunlar.39 Nihayetinde bu tablolar, eleştirmenlerce Gen
tileschi'nin baskılanmış korkusunun, öfkesinin ve/veya in
tikam arzusunun sağaltıcı ifadelerine indirgenir. Gentilesc
hi'nin yaratıcı çabaları böylece geleneksel bağlamda kişisel 
ve göreli olarak nitelenip değersizleştirilir. 

Gentileschi'nin babasının Tassi'ye dava açmak için teca
vüz olayından sonra on ay beklemesi, bugünün araştırma
cılarına tuhaf görünüyor; kendisinin tecavüzden sonra Tas
si'nin sevgilisi olmayı kabullenmiş görünmesi de öyle.40 Da
vanın tutanakları Gentileschi'nin sanatını daha iyi anlama
mıza yardımcı olabilir mi? Tutanaklar, ancak ve ancak, 17.  
yüzyıldaki kodlanmış cinsellik söylemi ve tecavüz politika
sının parçası olarak görülürse bize bu anlamda ipucu vere
bilir. Belki her şeyin de ötesinde, tutanaklar şu gerçeği vur
gular: Artemisia, beden ve ruh olarak, erkekler arasında pa
zarlık konusu olmuştur: Başta babası-eğitmeni ile sevgili
si-tecavüzcüsü-eğitmeni arasında, ikinci olarak da Tassi ile 
Cosimo Quorli arasında. Papa'nın hizmetindeki Quorli de, 
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ARTEMISIA GENTILESCHI, Susanna ile İki İhtiyar, 1 6 1  O, tuval üzerine yağlıboya, 
1 70x 1 2 1  cm, Schonborn Collection, Pommersfelden. 
Feminist sanat tarihinin keşfettiği unutulmuş kadın sanatçılar arasında dikkat çekici 

bir örnek, İtalyan ressam Artemisia Gentileschi'dir. Feminist sanat tarihi, 

Gentileschi'nin yapıtlarında uğradığı söylenen tecavüzün izlerini ararken, bir yandan 

da Tintoretto ya da Rubens gibi erkek ressamların da işlediği "Susanna ile İki İhtiyar" 

hikayesine bir kadın ressam olarak getirdiği farklı bakış açısına dikkat çeker. 
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Gentileschi'ye tutkundur ve duyduğu kıskançlık yüzünden 
Tassi'den onunla evlenmemesini ister. Tassi bu isteği kabul 
eder. Takas süreci Gentileschi'nin Tassi'ye bir öğrenci ola
rak "verilmesiyle" başlar ve Tassi'nin ona şiddet kullana
rak "sahip olmasıyla" ,  daha sonra namusunun "kurtarılma
sıyla" , ve Gentileschi'nin yeniden alınıp verilmesiyle devam 
eder. Bu erkekler arasında tekrar tekrar yaşanan homosos
yal kaynaşma ritüeli, tarihsel açıdan muğlak bir "Artemisia" 
kurgusu yaratır. Duruşmaların açığa vurduğu bir şey varsa, 
o da toplumsal ve cinsel ihtiyaçları konusunda inatçı yapı
ya sahip bir kadın kişiliğidir. Dolayısıyla, onun tablolarında
ki imgeler "kahraman kadınlar"dan çok, uzlaşma ile çatış
ma, "Artemisia" ile Artemisia arasında oluşmuş karmaşık bir 
müzakere ağına benzer. 

Artemisia Gentileschi ve sanatı üzerine yazılanların çoğu, 
sanat tarihi söyleminin geleneksel yapılarının, en derin alt
metinlerini hangi yollarla koruduğuna örnek teşkil eder -
ayrıcalıklı bir azınlığa iktidar ve önem veren alt-metinlerdir 
bunlar. Artemisia hakkında yazılanların ardındaki saiklerin 
kasıtlı hatta bilinçli olması gerekmez. Bunların gücü, yüzyıl
ları bulan tarihlerinde ve bu tarih ile bu saiklerin doğurdu
ğu sonuçlar arasındaki, birbirini karşılıklı olarak destekle
yen ilişkide yatıyor. 

Mary Garrard'ın, Artemisia Gentileschi'yi ve resmettiği 
kadınları "kahramanlaştırma" girişimi, Gentileschi'yi gü
nümüzdeki haliyle kanona kaydetme arzusunu gözler önü
ne serer. Garrard, "kahramansı" imgeler çizen ve biyografi
lerinin bir uzantısı olan sanatları başkaları (bu durumda ka
dınlar) için olumlu örnek oluşturan erkeklere layık görü
len statüyü Gentileschi için de istemektedir. En son olarak 
Patricia Rubin'in belirttiği gibi, genelde Rönesans biyogra
fisinin ve özelde Vasari biyografisinin amacı kahraman er
kek örnekleri yaratmaktı.41 Gelgelelim, acımasızca uyarıldı-
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ğımız nokta, erkekler için yapılan şeyi kadınlar için yapma
ya kalkıştığımızda sorun çıkacağıdır. Yine Rubin'e döner
sek, Rönesans erkeklerine olan ilgimiz "bu figürlerin tem
sil edici olmalarından kaynaklanır; onların, kültürel kavra
yışı düzenleyen ve karakterize eden ana temalara denk dü
şen ve onlarla uyumlu olan değerleri cisimleştirdikleri dü
şünülür. "42 Vasari'nin oluşturduğu hiyerarşik ilişkiler hala 
olduğu gibi korunuyor, tercihlerinin tümü de hala geçer
li ve etkilidir. 

Vasari'nin kendi ülkesinden erkekleri başkalarından üs
tün görmesinin ve İtalya içinde de Floransa'ya ayrıcalık ta
nımasının hoşgörüyle karşılanması "doğal" bulunabilir. An
cak, onun kahramanlarının, ta H .  W. janson'ın zamanına 
kadar yaşamış Alman, Hollandalı, Fransız, lngiliz ve Ame
rikalı yazarların benzer metinlerinin de kahramanları olma
sı daha az "doğal" (yani daha zor anlaşılabilen) bir şeydir.43 
Vasari kanonunun klasik eğilimiyle ulaştığı başarı, sadece, 
"erkeklere mahsus" bir fikri: mülkiyet alam belirlemiş olma
sıyla açıklanamaz. Vasari kanonu, belli bir erkek türü için 
hakim bir konum yaratır; en kusursuz biçimiyle Michelan
gelo'nun sanatında somutlaşan klasik ve klasist sanatı anla
yıp değerlendirebilen bir erkek tipidir bu. Toplumsal cinsi
yetin ve cinselliğin kodlanması aracılığıyla iktidar ilişkileri
nin oluşturulması sürecinde klasik modelin ideolojik değeri, 
ancak feminist çözümlemeyle açığa çıkarılabilir. 

Michelangelo'nun sanatı ve onun başlıca esin kaynağı 
olan Yunan heykel sanatı, genç erkek nü'yü ideal form ola
rak kabul ediyordu. Çıplak erkeği, hem sanatın hem de "do
ğanın" ideali olarak görüyorlar, bu ideali münhasıran er
kek olarak tanımladıkları bir güzellik kavramına dayandırı
yorlardı. 44 İnsan formunun estetik hayranlık nesnesi oldu
ğu tüm sanat eserlerinde gözlendiği gibi, Yunanlılar ve Mi
chelangelo için de erkek bedenine yönelik beğeni homo-
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erotik arzuyla karışmış durumdaydı. Yunanlılar için bu do
ğal bir olgu gibi görünüyordu; kuşkusuz antik Yunan'da er
kekler arasında toplumca meşru görülen eşcinsel arzu, er
kek nü'nün idealleştirilmesine katkıda bulundu.45 Bu du
rum Michelangelo açısından daha sorunlu olmasına karşın, 
yasaklanmayı gerektirecek boyutta değildi.46 Homo-erotik 
arzu ile idealize edilmiş genç erkek nü'nün sanatsal ifadesi 
arasında kuşkusuz tarihsel bir ilişki var. Ancak bu ilişki ka
dar önemli, onun kadar anlamlı ve açıklayıcı olan olgu şu
dur: Vasari ve Janson'm metinlerinde eşcinsellikten kesin
likle söz edilmemiştir, aslında bu mümkün de değildi.47 Eş
cinselliği baskılamalan, klasizmin bir başka temel ilkesi ara
cılığıyla da kolaylaştırılmıştı: kusursuz bir beden yüce bir 
ruh taşır; maddı ve manevı güzellik ayrılmaz bir bütün oluş
turur. Bu ilke, eşcinsel arzuyu daha geniş bir ahlaki ve este
tik söyleme yerleştirdi. Ataerkil ve resmi açıdan heterosek
süel Hıristiyanlık döneminde yazılan sanat tarihi, arzunun, 
sanat eserlerini beslediği varsayılan ahlaki ve estetik yönle
rini kullanabildi, hatta onları bağrına bastı - ama ancak söz 
konusu öğeleri her türlü cinsel anlamlarından soyutladıktan 
sonra. Sanatsal nü'lere duyulan erotik hayranlık, saf sanatsal 
beğeni kavramının arkasına gizlendi; onları üretenlerin ta
şıdığı ya da onlara bakanlarda uyanabilecek cinsel arzularla 
kirletilmedi.48 Sanat nesnesinin böylece "saflaştırılması"yla 
yaratılan kurgu, eşcinselliği sapkınlıktan başka bir şey ola
rak görmeye tahammül edemeyen heteroseksüel bir dünya
da sanat nesnesini geçer akçe kıldı.49 

Michelangelo'nun sanatında ve Yunan kaynaklarında temel 
bir yer tutan, Vasari ve janson tarafından Batı uygarlığının en 
parlak formu olarak takdim edilen form, kendi başına duran, 
idealize edilmiş genç erkek nü heykelidir. Bu form, elinizde
ki makalenin bağlamında incelenmeye değer özellikler sergi
ler. Bu heykel ya da erkek, atletik ve askeri ikonografinin bir-
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leşiminden oluşan "kahraman"la karakterize edilir. Çıplak er
kekte mahcubiyetten eser yoktur, tamamen doğaldır, yani pe
nisini ne teşhir eder ne de gizler. Penis, genç erkeği, cinsel or
ganlarını fetişleştinneden, bir bütün ve uyumlu bir varlık ola
rak cinselleştiren klasik homo-erotik sistemdeki herhangi bir 
beden parçası gibi temsil edilir. 

Ancak genç erkek nü, Vasari/janson kanonunun diğer 
standart ikonu olan genç kadın nü ile çarpıcı bir zıtlık sergi
ler; belirtmemiz gerekir ki, genç kadın nü Michelangelo'nun 
heykel çalışmalarında hiç yer almaz. Antik dönem ve İtalyan 
Rönesans sanatında (örneğin, Boticelli'nin ve Tiziano'nun 
eserlerinde) rastladığımız kadın nü tasvirleri de cinsel arzu 
bağlamında üretilmiştir. Yakın zamanlarda bazı tarihçiler bu 
arzuya yer vermiş olsa da, yerleşik sanat tarihi yazımı bu ar
zuyu da bastırmıştır. 

Formun tarihi, kanonun temel konularını değerlendirir
ken ilginç soruları gündeme getirir. Anıtsal heykelde "kla
sik" olarak nitelenen kadın nü, aslında klasik dönem son
rasına kadar Yunan sanatında yer almamıştı. Kadın nü, 4. 
yüzyılda yaşayan heykeltıraş Praksiteles tarafından yaratıl
dı; onun, antik dönemdeki mekanından ötürü Knidos Af
rodit'i olarak adlandırılan gerçek boyuttaki Afrodit heykeli
ni Romalıların yaptıkları kopyalar sayesinde biliyoruz. 50 Bu 
heykel, Batı sanatında AfroditNenüs'ü tasvir eden çok sa
yıda eserin kaynağı oldu. Bunun nedeni, yalnızca ilk anıt
sal kadın nü olması değildi; daha önemlisi, Knidos Ajrodit'i 
kasık bölgesini kapatan ilk kadın nü idi. Bu duruş, edepli
liğin, iffetin işareti olarak yorumlandı (antik dönemde bu
na "pudica" *  deniyordu) .  Adının taşıdığı anlama karşın bu 
duruş, utangaçlıktan çok daha fazlasını ifade eder. Sözünü 
ettiğimiz duruş kültürümüzde o kadar yaygındır ki, etkisi 

* Latince "pudendus"tan gelir, cinsel organlar ya da utanç anlamını taşır. Söz 
konusu duruş, izleyicinin bakışlarını tam olarak gizlenen noktaya çeker - ç.n. 
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"nötrleşmiştir" ;  yani, fiziksel bir saldırıya karşı kasık bölge
sini korumaya çalışır durumda sergilenen bir kadının ifade 
ettiği korku hikayesi aklımıza gelmez. "Pudica" duruşu bi
zim için estetiğin ya da sanatçılığın sembolü haline gelmiş
tir. Bununla birlikte, görülmek istenmeyen bir kadının natü
ralist yaklaşımla yapılmış heykeline bakmak, bilinçaltımızda 
dirensek bile, ister istemez iç gıcıklayıcı bir duygu uyandı
rır. Bu duruş, yol açtığı tüm çağrışımlarla birlikte, bir korku 
ve ret imgesi olmanın ötesindedir. Praksiteles ve ondan son
ra bu duruşu kullanan tüm sanatçılar, yalnızca kadının eli
ni kasıklarının üstüne yerleştirmekle izleyicide arzu uyandı
rırlar ve onda röntgencilik refleksi yaratırlar. Bu refleks, er
kek ya da kadın, heteroseksüel ya da eşcinsel tüm izleyici
lerde oluşturulur. Ne var ki, bu arzuyu sosyal olarak onay
lanan eylemlere dönüştürmeye teşvik edilenler, hiç kuşku
suz erkek heteroseksüellerdir. Özel yaşamdaki cinsel davra
nışlarla karıştırılmaması gereken bu eylemler, tamamen cin
selleştirilmiş kadın formuna duyulan hayranlığın kamusal 
olarak sergilenmesidir. Yüksek kültürde bu hayranlık, ka
dın nü tarafından temsil edilen bir sanat eserine yönelik be
ğeni demektir; düşük kültürde ise, grup halindeki erkekle
rin sokakta kadınlara yönelttikleri şehvetli sözlerdir. Sonuç
ta , "pudica" duruşunun koşullandırdığı hayranlığın yük
sek ve düşük formları, eşcinsel imaları açığa vurmaksızın, 
erkek cinsel deneyiminin kamusal olarak paylaşılması için 
özel fırsatlar yaratır. Kadın nü, erkeklerin kaynaşma ritüeli
nin alanı, heteroseksüel arzunun kamusal teşhiri ise bu ritü
elin mecrasıdır. 51 

Kahramansı erkek nü'nün ve cinselleştirilmiş, kırılgan 
kadın nü'nün paradigma olarak yerleştirilmesinde Vasari/ 
Janson'ın rolü küçümsenemez. Tarihsel olarak bu iki form, 
erkeklerin iki tür arzusunun (biri homoseksüel diğeri he
teroseksüel) inşası çerçevesinde yaratıldı. Erotik açıdan er-
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keğe ve kadına uygulanan tamamen farklı yaklaşımlar, geç
mişte ve bugün erkeğin ve kadının cinsel arzu nesnesi ola
rak değerlendirilmesinde kullanılan farklı yöntemler hak
kında çok önemli veriler sağlar. Gelgelelim, Vasari ile Jan
son'nınki gibi yerleşik sanat tarihi metinlerinde kadın ve 
erkek nü öyle bir tarzda ele alınır ki, bunların, cinsel terim
lerle ifade edilen iktidar ilişkilerinin inşasındaki dinamik 
unsurlar olarak dikkate alınması mümkün olmaz. Sanat 
eserlerinin, toplumsal cinsiyetin ve cinselliğin inşası bağ
lamındaki önemleri değerlendirilirken daha örtük yöntem
ler kullanılır. Heteroseksüelliğin en azından 16.  yüzyıldan 
bu yana baskın olduğu modern toplumda, erkek ve kadın 
nü'nün sanatsal ifadesi, belli bir kültür düzeyine yüksel
miş, birbirine tutkuyla bağlanmış heteroseksüel, kozmopo
lit ve uluslararası bir erkekler kulübüne işaret eder. Böyle
ce, erkeklerin birbirlerine beslediği sevgi ve hayranlık, açık 
ve baskılanmayan heteroseksüel dürtüleri sayesinde kabul 
edilir hale getirilir. 

Vasari'nin sanatçıyı, eleştirmeni ve kanonu icat etmesi, 
yaşadığı zamanın ekonomik ve toplumsal koşullarına bağ
lıydı. Bu koşullar değişmiş olsa da, toplumsal cinsiyet, ırk 
ve sınıf düzlemlerinde daha derin tabakalaşmalar, hala Va
sari'nin eklemlendirdiği kültürel olarak ifade edilmiş iktidar 
ilişkileri çerçevesinde işliyor. Dolayısıyla Vasari, janson'ın 
zamanında (ve bizim zamanımızda) hala etkili olan söylem
sel formlar yaratmıştı. 
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Modernlik ve Kad ınhğın Mekanları *  
GRISELDA POLLOCK 

Giriş 

Bakışa yatırım kadında erkeklerde olduğu kadar 
öncelikli değildir. Göz, diğer duyu organlarının 

tümünden daha fazla nesneleştirir ve egemenlik 
kurar. Bell i  bir mesafeden bakar ve bu mesafeyi 

korur. Kültürümüzde, bakmanın koku, tat, dokunma 
ve işitme duyuları üzerindeki üstünlüğü bedensel 

ilişkilerin zayıflamasına neden olmuştur. Bakış 
egemenliğini kurduğu anda beden maddlliğini yitirir. 

Luce Irigaray (1978) , söyleşi, 
Les Femmes, la pomographie et l'erotisme 

Alfred H. Barr'ın 1 936 yılında New York'taki Modern Sa
nat Müzesi'nde gerçekleştirilen Kübizm ve Soyut Sanat baş
lıklı sergi için hazırladığı kataloğun kapağında yer alan şe
ma, modern sanatın modernist sanat tarihi tarafından nasıl 
tasarlandığını gösteren bir modeldir. Bu şemada 19 .  yüzyıl 
sonlarından itibaren sanat pratikleri kronolojik tabloda gös-

* Bu metin Griselda Pollock'un Vision and Difference adlı kitabında yer alıyor. © 
Taylor & Francis 2007 - e.n. 
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terilir, tek yönlü oklarla birbirine bağlanan sanatsal hareket
ler birbirini izler; bu oklar sanatsal hareketin yol açtığı etki
yi yansıtmaktadır. Her hareketin üzerinde ünlü bir sanatçı
nın adı yer alır. Modern sanatın öncüleri olarak kanona da
hil edilen isimlerin tümü erkektir. Peki bu, modern sanat 
hareketlerinde hiçbir kadının yer almadığım mı gösterir? 
Hayır. 1 Acaba bu hareketlere katılmış kadın sanatçılar, mo
dern sanatın biçim ve karakterinin belirlenmesinde önem
li bir rol oynamamışlar mıdır? Hayır, bu da değil. Yoksa sö
zünü ettiğimiz durum, modernist sanat tarihinin yücelttiği 
şeyin, özgül ve belli bir cinsiyete dayalı bir pratikler küme
sini yegane modernizm olarak yerleştiren seçici bir gelenek 
oluşundan mı kaynaklanıyor? Ben bu açıklamayı savunuyo
rum. Bunun doğal sonucu şu: modernizmin erken tarihin
de yer almış kadın sanatçılan incelemeyi amaçlayan her gi
rişim, maskülenist modernizm mitlerinin yapısöküme uğra
tılmasını gerektirir.2 

Ne var ki bunlar çok yaygın mitler ve örneğin sanatın sos
yal tarihinde olduğu gibi birçok karşı modernistin söylemini 
de yapılandmyor. T. ]. Clark kısa süre önce yayınlanan The 
Painting of Modern Life: Paris in the Art of Manet and his Fol
lowers adlı eserinde,3 ressamlığa dair yeni ilkelerin ve ölçüt
lerin -modernizmin- doğuşu ile, İkinci İmparatorluk sıra
sında kapitalizmin yeniden yarattığı Paris kentinde şekillen
dirilen modernlik mitleri arasındaki sosyal ilişkileri araştırır. 
Sanatta çağdaş olma arzusuyla, "il faut etre de son temps" ar
zusuyla ilgili bildik anlayışlann ötesine geçen Clark,4 Manet 
ile izleyenlerinin alanı haline gelen modernlik kavramlan
nı yapılandıran öğeleri bulmaya çalışır. Bu nedenle empres
yonist resim pratiklerini, Paris toplumunda beliren muğlak 
ve kararsız sınıfsal formasyonlar arasında süren karmaşık 
bir müzakere kümesine bağlar. Modernlik "güncel" olma
nın çok ötesinde bir şey olarak sunulur - modernlik, temsil-
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lerin ve büyük mitlerin konusudur; eğlenmenin, zevkle va
kit geçirmenin mekanı yeni Paris'in, hafta sonları banliyöler
de tadına varılan doğanın, fahişelerin, halkın gittiği eğlence 
yerlerinde sınıfsal akışkanlığın temsilleri ve mitleridir bun
lar. Bu efsanevi dünyanın en önemli simgeleri avarelik, tüke
tim, gösteri ve paradır. Clark'a dayanarak empresyonist böl
genin haritasını yeniden çizebiliriz: bu bölge yeni bulvarlar
dan başlar, St. Lazar Garı'ndan banliyölere giden demiryo
lu hattıyla La Grenouillere'e, Bogival veya Argenteuil'e uza
nır. Sanatçılar bu yerlerde yaşar, çalışır ve kendilerini resim
lerler. 5 Ancak Clark, dört bölümlü kitabının iki bölümün
de burjuva Paris'inde cinsellik sorunuyla uğraşır; bu konuda 
kanonlaşmış resimler ise Olympia ( 1863, Paris, Louvre Mü
zesi) ve Folies-Bergere'de Bar'dır ( 1881-1882, Londra, Cour
tauld Sanat Kurumu) . 

Clark'ın iddiaları güçlü olmakla birlikte çeşitli düzlemler
de hatalı; ama ben yine de burada cinsellikle ilgili sonuçları
nı ele almak istiyorum. Clark açısından temel olgu sınıftır. 
Olympia'nın çıplaklığı ait olduğu sınıfı belgeler ve böylece, 
cinsin sınıfsız olduğu yönündeki, kurtizan imgesinde yan
sıtılan efsaneyi yalanlar.6 Folies'de, dönemin modasına uy
gun biçimde bıkkın görünen garson kız, burjuva ya da pro
leter olarak belli bir kimlik sergilemiyor, yine de avam miti
ni ve cazibesini oluşturan, sınıf etrafındaki oyuna katılıyor.7 

Clark, bu tablolarda erkek izleyici/tüketiciler için yapıl
dıkları imasının yer aldığını belirterek feminizme göz kır
par; ama bu olguyu tarihsel ve teorik çözümleme eşiğinin 
altında bırakır ve onun normal görünmesini sağlar.8 Bu tab
loların ardındaki toplumsal cinsiyete bağlı koşulları ayırt et
mek istiyorsak, bu eserler için bir kadın izleyici ve kadın 
üretici hayal etmemiz yeterlidir. Bir kadın, bu tablolardan 
herhangi birinin önerdiği izleme konumuna kendisini na
sıl yerleştirebilir? Bir kadına, Olympia'ya ya da garson kıza 
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hayalı olarak sahip olması önerilebilir mi ki bundan mah
rum olma duygusunu yaşasın? Manet'nin sınıfından bir ka
dın, bu iki tablodan herhangi birinde sergilenen mekanla
ra ve ilişkilere aşina olabilir mi ki tablonun modernist yad
sıma ve yıkma işlevini yerine getirmesi için bu aşinalık duy
gusu uyandırılabilsin? Berthe Morisot, böyle bir tablo yap
mak için böyle bir yere gidebilir miydi? Kendi modernlik 
deneyimine uygun bir mekan olarak aklına gelecek yer ora
sı mı olurdu? Bir kadın olarak, modernliği Clark'ın tanımla
dığı şekliyle deneyimleyebilir miydi? *  

Modern sanatın temel direkleri olarak benimsenmiş kano
nik eserlerin çoğunun bu alanla, cinsellikle ve cinselliğin bu 
biçimiyle, yani ticari alış verişiyle uğraşması çarpıcı bir ol-

Olympia ve Folies-Bergere gibi tabloların erkek izleyiciyi varsayan bir gelenek
ten geldiğini kabul ediyoruz; ancak gerçekte bu tablolarda bir kadın izleyici
yi ima eden bir tarzın varlığını da teslim etmek zorundayız. Kuşkusuz Olym
pia'nın Paris Salonu'ndaki ilk izleyicilerinde yarattığı şokun, izleyiciler nezdin
de işlediği günahın bir bölümü, yatakta uzanmış beyaz kadının "küstah, piş
kin" ama sakin bakışıydı; kadınların ya da tarihsel bağlamında söylersek bur
juva hanımların bulunması umulan bir yerde, zenci bir hizmetçi kız bu kadına 
eşlik ediyordu. O bakış, kadının vücudunu pazarlayanla müşteri/izleyici ara
sında o kadar açıkça gelip giden o bakış, hanımlara kapalı olması gereken ka
musal bir alana özgü ticari ve cinsel alış verişleri ifade ediyordu. Bunun da öte
sinde böyle bir kamusal mekanın bu kadınların bilinçlerinde yer almayışı, on
lara hanım kimliği veriyordu. T. ]. Clark bazı yazılarında 19. yüzyılda simge 
kadının anlamlarını tartışır: iki kutup arasında gidip gelmektedir bu simge: fil
le publique (sokak kadını) ve femme hônete (saygın evli kadın) arasında. An
cak öyle görünüyor ki, Olympia'nın sergilenmesi, bu iki hayali kutup arasında
ki sosyal ve ideolojik mesafeyi bulanıklaştırıyor ve bu kadın imgelerinden bi
rini kamusal alanın bu bölümünde diğeriyle buluşmaya zorluyor (hanımların 
kadınlığın sınırları içinde kalarak da olsa gidebildiği bir bölümünde). Bu tab
lonun Salon'daki varlığı -bir nü oluşundan değil, kurtizan aracılığıyla fahişe
liği efsanevi olarak temsil eden mitolojik giysileri ve anekdotu ortadan kaldır
dığı için- Baudelaire'in metninden çıkardığım şemadaki sınırı bozdu; yalnızca, 
ağırlığını hissettiren iddialı bir temayı resmetme tarzı olarak modernliği gün
deme yerleştirerek değil, ama burjuvazinin sosyal bölgesi olan Salon'a modern
liğin mekanlarını getiren·.k de; çünkü eşlerin, kız kardeşlerin ve kız çocukların 
varlığı nedeniyle Salon gibi bir mekanda Olympia gibi bir imgenin izlenmesi 
müthiş şok ediciydi. Bu şokun anlaşılabilmesi kadın izleyiciyi tarihsel ve sos
yal konumuna yerleştirme yeteneğimize bağlı bulunuyor. 
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gu. Picasso'nun Avignon!u Kadın!ar'ına kadar, tablolarda işle
nen pek çok genelev sahnesini ya da bir başka formu, sanat
çı yatağı sahnesini düşünüyorum. Resmedilen ve hayal edi
len karşılaşmalar, kent mekanlarında keyif sürme özgürlüğü
ne sahip erkekler ile, onlara tabi olan ve bu mekanlarda ge
nellikle müşterilere veya sanatçılara bedenlerini satarak ça
lışmak zorunda kalan bir sınıfın kadınları arasındadır. Kuş
kusuz bu alış verişler sınıfsal ilişkiler tarafından yapılandırı
lır, ama toplumsal cinsiyet ve ona bağlı iktidar ilişkileri bun
ların ayrılmaz parçasıdır. Bu iki ilişki biçimi birbirinden ay
rılamaz ya da bir hiyerarşiye sokulamaz; tarihsel açıdan aynı 
anda var olurlar ve karşılıklı olarak birbirlerini değiştirirler. 

Dolayısıyla, modernizmin neden bu kadar sıklıkla erkek 
cinselliğiyle ve onun göstergesiyle (yani kadın bedenleriyle) 
uğraştığım sorgulamamız gerekiyor - neden çıplak beden
ler, genelevler, barlar? Cinsellik, modernlik ve modernizm 
arasında ne gibi bir ilişki var? Eğer kadın bedenlerini konu 
alan tabloları erkek sanatçıların modernlik iddiasında bulu
nacakları ve avangardın liderliği için rekabet edecekleri bir 
alan olarak görmek doğal bir şeyse, kadınların, cinsellikle
rini kullanarak erkek nü'nün temsili için mücadele ettikleri 
tablolar keşfetmeyi umabilir miyiz? Kuşkusuz hayır; bu fikir 
çok saçma. Peki neden? Çünkü 19.  yüzyıl Paris'inde bir ka
dın olmakla bir erkek olmak arasında tarihsel bir asimetri, 
sosyal, ekonomik, öznel bir fark vardı. Kurgusal bir biyolo
jik ayrım olmayan, cinsel farklılıkla ilgili sosyal yapının ürü
nü olan bu fark, erkeklerin ve kadınların neyi, nasıl resmet
tiklerini belirledi. 

Uzun süreden beri Berthe Morisot'nun (1841-1896) ve 
Mary Cassatt'ın (1844- 1926) eserleriyle ilgileniyorum. Bu 
kadınlar 1870'lerde ve 1880'lerde Paris'te eserlerini sergile
yen empresyonist grupla yakın ilişki içindeki dört kadın ara
sındaydı ve çağdaşları tarafından şimdi bizim empresyonist 
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olarak nitelediğimiz sanatçı grubunun önemli üyeleri olarak 
görülüyorlardı.9 O halde kadın olan sanatçıların eserlerini 
nasıl inceleyelim ki, hem bireysel olarak ürettikleri eserlerin 
özgüllüklerini keşfedip açıklayabilelim, hem de erkek mes
lektaşlarından farklı konumlarda olduklarını ve farkı dene
yimler yaşadıklarını kabul edebilelim? 

Kadın olan sanatçıların etkinliklerini incelemek yalnızca 
kadınların var olan şemalara yerleştirilmesiyle sınırlı kala
maz; bu durum, sanat üretiminin sosyal boyutlarını ve cin
selliğin merkezlliğini dikkate alma iddiasında olan şemalar 
için de geçerlidir . Sanat pratiği ve sanat tarihi alanlarının, 
toplumsal cinsiyete dayalı iktidar ilişkileri içinde yapılandı
rıldığı ve onları yapılandırdığı gerçeğini yadsıyamayız. 

Roszika Parker'la birlikte yaptığımız Old Mistresses: Wo
men, Art and Ideology ( 198 1)  adlı çalışmada savunduğumuz 
gibi, feminist sanat tarihinin iki projesi vardır. Kadın sanat 
üreticileri hakkındaki tarihsel verilerin açığa çıkarılması, 
ancak, bizzat sanat tarihi söylemlerinin ve pratiklerinin ya
pısöküme uğratılmasıyla mümkün olabilir. 

Geçmişin sanatçı kadınlarının gün ışığına çıkarılması birin
cil bir zorunluluktur; çünkü onların etkinlikleri, sanatın ka
bul gören tarihinden sürekli ve yoğun biçimde silinmektedir. 
Geçmişte hiçbir kadın sanatçının var olmadığı; ya da sanatçı 
olarak kabul edilen kadınların ikinci sınıf olduğu; kadınların 
sanata ilgisizliğinin nedeninin kaçınılmaz kadınlıklarına (ki 
sanat üretiminde tartışmasız bir engel olarak öne sürülür) tes
limiyet olduğu yalanlarım reddetmek zorundayız. Ancak ta
rihteki kadın sanatçıların ortaya çıkarılması tek başına yeter
li değildir. Kadınların eserlerinin özgüllüğünü ayırt etmemi
zi sağlayacak teorik bir çerçeve olmadan kadınlara ilişkin bil
giyi nasıl anlamlı kılabiliriz? Bu, karmaşık bir sorun. Kadın
ların eserlerinin doğal cinsiyetle belirlendiğini savunarak on
ları türdeşleştiren kadınlık stereotiplerinden kaçınmak için, 
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kadınların ürettiği sanat eserlerinin çeşitliliğini, tek tek üre
ticilerin ve ürünlerinin özgüllüğünü vurgulamak zorundayız. 
Bununla birlikte kadınlarda ortak olan unsurları da saptama
mız gerekiyor - doğanın değil, kültürün, yani cinsel farklılaş
mayı üreten tarihsel olarak değişken toplumsal sistemlerin 
sonucu olan ortaklıklar bunlar. 

Bu bizi aynı zamanda feminist projenin ana boyutların
dan birine götürüyor; cinsel farklılığa dair bir kuram ve ta
rihsel analiz. Farklılık özsel bir olgu değil, erkeği ve kadını 
dil, sosyal ve ekonomik güç ve anlam bakımından asimet
rik konumlara yerleştiren bir sosyal yapıdır. Feminist analiz, 
evrensel ya da genel anlamla ilgili mitleri yadsıyarak ataer
kil iktidarın tek yanlılığını çürütür. Cinsellik, modemizm ya 
da modernlik, içine kadınlan da katacağımız verili kategori
ler şeklinde işlev göremez. Bunlar, yalnızca kısmi nitelik ta
şıyan erkek bakış açısını norma dönüştürür ve kadının öteki 
ve ikincil konumunu kabul eder. Cinsellik, modernizm ya 
da modernlik, cinsel farklılıkla düzenlenir ve onu düzenler. 
Kadının özgüllüğünü kavramak, farklılığın özel bir yapılanı
şının tarihsel analizini yapmak demektir. 

Benim projem, bu. Toplumsal düzlemde kurgulanmış cin
sel farklılık sistemleri Mary Cassatt ve Berthe Morisot'nun 
yaşamlarım nasıl yapılandırdı? Bu kadınların ürettiklerini 
nasıl yapılandırdı? Burada ele alacağım matris, mekan. 

Mekan, çeşitli boyutlarda kavranabilir. Birinci boyut, tem
silin yeri olarak mekandır. Berthe Morisot ve Mary Cas
satt'ın tablolarında ne tür mekanlar resmedilmiştir? Ve han
gileri resmedilmemiştir? Hemen akla gelen yerler: 

Yemek odası 
Oturma odası 
Yatak odası 
Balkon / veranda 
Özel bahçe 
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BERTHE MORISOT, Yemek Odası, 1 886, tuval üzerine yağlıboya, 6 1 x50 cm, 
National Gallery of Art, Washington (Chester Dale Koleksiyonu). 
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BERTHE MORISOT, Okuyan İki Kadln, 1 869-70, tuval üzerine yağlıboya, 
1 0 1 x8 1 ,8 cm, National Gallery of Art, Washington (Chester Dale Koleksiyonu). 
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MARY CASSATT, Susan Balkon'da, 1 883, tuval üzerine yağlıboya, 100,3x64,7 cm, 
Corcoran Sanat Gelerisi, Washington. 
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. . � - .-.-a-"".,. 
MARY CASSATT, Gergef İşleyen Lydia, ykş. 1 8 8 1 ,  tuval üzerine yağlı boya, 
65,5x92 cm, Flint Sanat Enstitüsü (Whiting Vakfı bağışı). 

MARY CASSATT, Bahçede Dikiş Diken Lydia, 1 880, tuval üzerine yağlıboya, 
66x94 cm, Metropolitan M üzesi, New York. 
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MARY CASSATT, Banyo, 1 892, tuval üzerine yağlıboya, 99,2x66, 1 cm, 
Chicago Sanat Enstitüsü (Robert A. Waller Fonu). 
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MARY CASSATT, Beş Çayı, 1 880, tuval üzerine yağlıboya, 64,8x92,7 cm, 
Güzel Sanatlar M üzesi, Boston . 

. _,- --:.ıt.... "�� .....; �· . 
BERTHE MORISOT, Yaz Günü, 1 880, tuval üzerine yağlıboya, 46x75 cm, 
National Gallery, Londra. 
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Bu mekanların büyük bölümünün özel alanlar veya ev ya
şamının geçtiği mekanlar olduğunu kabul etmeliyiz. Ancak 
kamusal alandaki bir mekanın resmedildiği tablolar da var
dır: örneğin parkta yürüyüş ya da araçla gezinti sahneleri, ti
yatro, sandal gezisi. Bunlar burjuvaların eğlence, kendile
rini gösterme etkinliklerinin ve kibar toplumu ya da Top
lum'u, Le Monde'u oluşturan sosyal ritüellerin mekanlarıy
dı. Mary Cassatt'ın eserlerinde çalışma mekanları da yer alır; 
özellikle çocuk bakımı yapılan mekanlar (bkz. Banyo) . Bazı
larında, burjuva evinde çalışan işçi kadının yaptığı işler gö
rünür kılınır. 

Daha önce ileri sürdüğüm gibi, empresyonist grupla bağ
lantılı olmak bazı kadınlara çekici geliyordu, çünkü empres
yonizm, evdeki sosyal yaşamı kapsayan ve o zamana ka
dar yalnızca genre resmine ait olarak görülen konuları, re
sim pratiklerinin temel konuları arasına katmıştı. 10 Daha de
rin bir inceleme sonucunda, tipik empresyonist ikonografi
nin kadın sanatçıların eserlerinde çok düşük düzeyde kul
lanıldığının ortaya çıkması çok daha anlamlıdır. Bu eserler
de, erkek meslektaşlarının o kadar özgürce bulundukları ve 
eserlerinde kullandıkları yerler tasvir edilmez - barlar, kafe
ler, kulis, hatta Clark'ın avam mitinin oluşmasında rol oyna
dığını savunduğu Folies-Bergere barı veya Moulin de la Ga
lette, kadınların eserlerinde yer almaz. Erkek meslektaşları
na açık olan bir dizi yer ve etkinlik kadın sanatçılara kapa
lıydı; erkekler sokakların hareketli sosyal dünyasında kadın 
ve erkeklerle özgürce gezinebiliyor, popüler eğlencelere ka
tılabiliyor, ticart veya rasgele seks ilişkilerine girebiliyorlardı. 

Mekan konusuna bir de resimlerdeki mekansal düzen 
açısından yaklaşabiliriz. Mekansal yapılarla oynamak Pa
ris'teki ilk modernist resmin tanımlayıcı unsurlarından bi
riydi; Manet'nin resim yüzeyiyle zekice ve hesaplı oyunla
rından tutun, Degas'nın eğik görüş açıları, değişken bakış 
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açıları ve şifreli çerçeveleme tarzlarına kadar, bu durum ge
çerlidir. Morisot ile Cassat, bu iki sanatçıyla olan yakın iliş
kileri nedeniyle, hiç kuşkusuz bu stratejilerin oluşturul
duğu sohbetlere katılmışlardı ve mekansal muğlaklıkları 
ve metaforları keşfetme eğilimini belirlemiş olması muhte
mel olan daha az bilinçli sosyal güçlere erkek meslektaşları 
kadar tabiydiler. 1 1  Bu kadın sanatçıların erkek sanatçılarla 
benzer taktikler kullandıklarını gösteren örnekler olsa da, 
Morisot ile Cassatt'ın eserlerindeki mekansal araçların tü
müyle farklı bir etki yarattığını savunacağım. 

Morisot'nun resimlerindeki mekansal düzenlemelerin 
çarpıcı yönlerinden biri, iki mekansal sistemin tek bir tuval
de bir araya gelmesidir - ya da en azından, korkuluk, bal
kon, veranda ya da set gibi, teknikle vurgulanan yapılar
la bölünmüş iki mekan parçası yer alır. Lorient'te Liman [s. 
204] adlı tablonun sol yanında Morisot bize nehir ağzı bo
yunca uzanan ve geleneksel perspektifle resmedilmiş bir 
peyzaj sunar. Setin vurguladığı köşede ise ana figür, manza
raya ve izleyiciye göre eğik bir açıda oturtulmuştur. Terasta 
[s. 205] adlı tabloda da benzer bir kompozisyon yer almış; 
ön plandaki figür yine merkezden uzakta bir yere sıkıştırıl
mış, koyu renk boya ve yoğun fırça darbeleriyle belirginleş
tirilmiş balkon duvarıyla tanımlanan bölüme tam anlamıy
la itilmiş; duvarın diğer tarafında dış dünya, sahil yer alı
yor. 1872 tarihli Balkonda adlı tabloda [s. 206] Morisot'nun 
evinin çok yakınındaki Trocadero'da bir korkuluktan Pa
ris'i izlerken yine de Paris'ten ayrı tutulmuş figürler izle
yicinin Paris'e bakışını engelliyor.12 Bu nokta, bu tablonun 
Monet'nin Prenses Bahçesi [s. 207] adlı tablosuyla arasında
ki karşıtlık aracılığıyla netleştirilebilir; Monet'nin bu tablo
sunda izleyici resmin hangi noktadan (yeni yapılmış apart
manlardan birinin üst katlarında bir noktadan) yapıldığını 
hemen fark edemez; onun yerine manzaranın üzerinde yü-
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züyormuş hissine kapılır. Morisot'nun korkuluklarının çiz
diği sınır, kamusal ile özel alan arasındaki değil, erkeklerin 
ve kadınların dünyaları arasındaki sınırdır; bu, hem kadın
lara ve erkeklere hangi tür mekanların açık olduğuna hem 
de bir kadının ya da erkeğin bu mekanlarla ve oralara gelen
lerle girdiği ilişkinin türüne bağlı olarak oluşan bir sınırdır. 

Ayrıca Morisot'nun tablolarında, sanatçının resim yap
tığı yer sanki sahnenin parçası gibidir; bu ise ön plandaki 
mekanlarda bir sıkışıklık ya da dolaysızlık, yakınlık duygu
su yaratır. Bu, izleyiciyi de aynı yere yerleştirir ve böylece iz
leyiciyle ön planı tanımlayan kadın arasında hayali bir iliş
ki kurar; bu yolla izleyiciyi, bu kadının bulunduğu yerle bu 
yerin ötesindeki dünya arasında yer değiştirme deneyimi ya
şamaya zorlar. 

Yakınlık ve sıkışıklık Casatt'ın eserlerini de tanımlayan 
özelliklerdir. Ancak Cassatt'ın eserlerinde bölünmüş meka
na daha seyrek rastlanır; bunlardan biri Susan Balkonda [s. 
198] adlı tablodur. Daha sık rastlanan ise, resmedilen figü
rün egemen olduğu sığ, yüzeysel bir resim alanıdır: Siyah
lı Genç Kadın: Bayan Gardner Cassatt'ın Portresi [s.  208] . lz-

v. ·� 
BERTHE MORISOT, Lorient'te Liman, 1 869, tuval üzerine yağlıboya, 43x72 cm, 
National Gallery of Art, Washington (Ailsa Mellon Bruce Koleksiyonu). 
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BERTHE MORISOT, Terasta, 1 874, tuval üzerine yağlıboya, 45x54 cm, 
Özel koleksiyon, Paris. 

leyici, resmi yapılan figürle yüz yüze gelmeye ya da konuş
maya zorlanır; egemenlik ve aşinalık ise tasvir edilen kişinin 
başını çevirerek bir etkinliğe yoğunlaşması aracılığıyla en
gellenmiştir. Acaba figürle dünya arasındaki bu tuhaf ama 
vurgulanmış ilişkinin koşulları nelerdir? Geleneksel mesa
fenin ortadan kaldınlışının ve normal seyirci-metin ilişkile
ri olarak algıladığımız şeyin köklü biçimde bozuluşunun ne
denleri neler? "Bakışın mantığı"nı bozan ne? 

Daha önce Mary Cassatt hakkında yazdığım bir monog
rafide, temsil edilenin sosyal mekanı ile temsilin resimsel 
mekanı arasında bir karşılıklılık ilişkisi kurmaya çalışmış
tım.13  Gergef lşleyen Lydia [s.  199] adlı tabloyla ilgili olarak 
sanatçının kız kardeşinin çalıştığı nakış gergefi için yeterin
ce derin olmayan resim mekanına değindim. Gergefin re
sim alanının ötesine, izleyicinin alanına uzanan tehdit edi-
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BERTHE MORISOT, Balkonda, 1 872, suluboya, 20,6x 1 7,5 cm, The Art lnstitute of 
Chicago (Bn. Charles Netscher bağışı). 

ci çıkıntısını kadının sınırlanması olarak açıkladım ve res
mi bu sınırlanmaya direnişin ifadesi olarak okumaya ça
lıştım. Bahçede Dikiş Diken Lydia [s .  199] adlı tabloda ka
dın iç mekana değil bir bahçeye yerleştirilmiş. Ancak bu dış 
mekan adeta resim düzleminin üzerine çöküyor, bu da yine 
bir sıkışıklık duygusu yaratıyor. Caillebotte'un Küçük Gen-
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CLAUDE MONET, Prenses Bahçesi, 1 867, tuval üzerine yağlıboya, 9 1 ,Bx6 1 ,9 cm, 
Ailen Memorial Art Museum, Oberlin College, Ohio (R.T. Miller Jr. Fonu). 

nevillier'deki Yıldız Çiçekli Bahçe (1893) adlı tablosunda ol
duğu gibi figürün ötesinde manzarayı ve gökyüzünü içine 
alan ferahlığa kesinlikle yer verilmemiş. 

Monografide, dış mekan ortamına karşın tabloda bir iç 
mekan sıcaklığının yaratıldığını ve empresyonist sanatçıla
rın gözde konusu olan bahçenin bir özel mülk öğesi olarak 
değil dışlanma ve kapatılma yeri olarak gösterildiğini savun
dum. Resimsel mekanın sıkıştırılması ile kadının sosyal ya
şamda burjuva kurallarının dayattığı sınırlar içine hapsolma-
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MARY CASSA TT, Siyahlı Genç Kadın: Bayan Gardner Cassatrın Portresi, 1 883, 
tuval üzerine yağlıboya, 80,6x64,6 cm, Baltimore Sanat M üzesi 
(Peabody lnstitute Koleksiyonu). 

sı arasında bir tür paralellik arıyordum. Figürlerin sığ bir yü
zeye sıkıştırılmasını klostrofobi ve kısıtlanma olarak oku
dum. Ancak bu tür bir argüman, hiçbir şey açıklamayan yan
sıtma teorisinin değiştirilmiş biçiminden ibarettir (her ne ka
dar, anlam üretiminin etkin sürecinde gösterenlerin rolünün 
fark edilmesini sağlamak gibi bir erdemi olsa da). 

Şimdi Mary Cassatt'la ilgili olarak, geometrik perspektif 
uzlaşımlarının terk edilmesine dikkatinizi çekmek istiyo
rum; bu kurallar 15 .  yüzyıldan beri Avrupa resminde meka-
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nın temsiline hakim olmuştu. Matematik olarak hesaplan
mış bu yansıtma sistemi, geliştirildiği 15 .  yüzyıldan itiba
ren, sahneyi anlaşılır kılan kavramsal ve özel bir konum ya
ratmak için nesneleri birbirlerine göre düzenlemiş, böylece 
üç boyutlu bir dünyanın iki boyutlu yüzeyde temsili konu
sunda ressamlara yardımcı olmuştu. İzleyicinin egemen gö
zü/beni olan bu sistem, izleyiciyi hem sahnede bulunmayan 
hem de sahneden bağımsız bir konuma yerleştiriyordu. 

Mekanı başka gelenekler çerçevesinde de temsil etmek 
mümkün. Fenomenoloji, Van Gogh'un ve Cezanne'ın eser
lerindeki belirgin mekansal sapmalara uygulanmış ve bü
yük yararlar sağlanmıştır. 14 Bu eserlerde resimsel mekan, 
nesnelerin akılcı ve soyut bir bağıntı çerçevesinde içine yer
leştirildiği kavramsal bir kutu işlevi görmez; mekan, do
kunma, doku ve görme öğelerinin bileşimi aracılığıyla na
sıl deneyimleniyorsa öyle temsil edilir. Dolayısıyla nesne
ler, resmi yapanın öznel değer hiyerarşilerine göre düzen
lenir. Fenomenolojik mekan yalnızca bakış için organize 
edilmez, görsel işaretler aracılığıyla, yaşanmış bir dünya
daki insanların ve nesnelerin duyularına ve ilişkilerine de 
gönderme yapar. Deneyimlenen mekan olarak bu tür tem
sil, farklı ideolojik, tarihsel ve tümüyle olumsal, öznel sap
malara açık hale gelir. 

Bu tür sapmaların mutlaka bilinçsiz olması gerekmez. Ör
neğin Cassatt'ın Mavi Koltuktaki Küçük Kız [s. 210]  adlı tab
losunda resmin yapıldığı bakış açısı aşağıdadır; böylece kol
tuklar, ağır mobilyaların arasına yerleştirilmiş küçük bir in
sanın perspektifinden bakılarak hayal edilmiş gibi büyük 
görünmektedir. Arka plan ise keskin biçimde uzaklaştırıl
mıştır; bu da, uzun boylu bir yetişkinin eşyaların üzerinden 
kolayca erişilebilecek bir duvar karşısında hissettiğinden 
farklı bir uzaklık duygusuna işaret eder. Dolayısıyla bu tab
loda yalnızca bir odadaki küçük bir çocuk resmedilmemiş-
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MARY CASSA TT, Mavi Koltukta Küçük Kız, 1 878, tuval üzerine yağlı boya, 
89x 1 30 cm, National Gallery of Art, Washington (Bay ve Bn. Paul Mellon 
Koleksiyonu) 

tir; çocuğun, bulunduğu mekana ilişkin algısı da hissettiril
mektedir. İşte artık, mekansal yapıyla ilgili olanaklara dair 
bu anlayış çerçevesinde, mekan ile sosyal süreçler arasında 
ilişki kurma çabamda bir yol bulabilirim. Çünkü üçüncü bir 
yaklaşımda, yalnızca temsil edilen mekanlar ya da temsilin 
mekanları değil, temsilin üretildiği sosyal mekanlar ve kar
şılıklı konumsallıklar da dikkate alınır. Resmi yapan kadı
nın kendisi hem ruhsal hem de sosyal düzlemlerde yaşanan, 
mekansal olarak örgütlenmiş bir sosyal yapı çerçevesinde 
şekillenir. Resmin üretildiği noktadaki bakış açısı, bir ölçü
de, resmin tüketildiği noktadaki seyircinin bakma konumu
nu belirler. Bu bakış açısı ne soyut ne de tümüyle kişiseldir; 
ideolojik ve tarihsel olarak inşa edilmiştir. Onu yeniden ya
ratmak sanat tarihçisinin işidir; çünkü tarihsel uğrağı dışın
da bu bakış açısının benimsenmesi sağlanamaz. 

Kadınlık mekanları, yalnızca temsil edilenlerle,  yani 
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oturma odası ya da dikiş odasıyla sınırlı kalmadı. Kadın
lık mekanları, kadınlığın söylemde ve sosyal pratikte bir ko
numsallık olarak yaşandığı mekanlardır. Bu mekanlar, gör
me ve görülmeyi içeren sosyal ilişkide yaşanan sosyal yer, 
görünürlük ve hareketlilik duygusunun ürünüdür. Bakma
nın cinsel politikası çerçevesinde şekillenmiş olan bu öğeler, 
bakışın belirli bir sosyal örgütlenmesinin sınırlarını çizer, bu 
da cinsel farklılığın belirli bir sosyal düzenlemesini yerleşti
rir. Kadınlık, hem koşul hem de sonuçtur. 

Bu olguyla modernlik ve modernizm arasında nasıl bir 
bağlantı kurabiliriz? Janet Wolffun ikna edici biçimde be
lirttiği gibi, modernlik literatürü erkeklerin deneyimleri
ni anlatır. 1 5  Temelde, kamusal alandaki değişimleri ve bu
na ilişkin bilinci konu alır. 19 .  yüzyıla ait bir olgu olarak 
modernliğin, kentin ürünü olduğu fikri genel kabul görür. 
Modernlik, birbirine yabancı insanlar arasında yaşanan bir 
sosyal varoluşun getirdiği yeni karmaşalara karşı, mitsel ya 
da ideolojik form altında gösterilen bir tepkidir; bu insan
lar fiziksel ve ruhsal uyaranların yoğunlaştığı bir atmosfer
de, paranın, meta mübadelesinin ve rekabetin dünyasında, 
ileri derecede bireyselliğe yol açan bir dünyada yaşarlar; bu 
bireysellik, kamusal düzlemde bıkkın bir kayıtsızlık maske
siyle savunulsa da, özel alanda ve aile çerçevesinde yoğun 
biçimde "dışa vurulur" . 16  Modernlik, pek çok tepkiyi tem
sil eder: nüfustaki büyük artış, kitleleri, kalabalıkları konu 
alan bir edebiyata yol açmıştır; hayatın ritminin hızlanma
sı, zamanın algılanmasında ve yönetilmesindeki değişiklik
leri beraberinde getirmiş ve şu çok modern olguyu, moda
yı ortaya çıkarmıştır; imalat, ticaret, alış veriş gibi gözle gö
rülür etkinliklerin yürütüldüğü merkezler olan kasaba ve 
kentlerin bölgelere ayrılıp katmanlaşmasının sonucu ola
rak üretim daha az görünür hale gelmiştir; bu arada Paris 
ve Londra gibi kent merkezleri birer tüketim ve teşhir ala-
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nına dönüşmüş, Sennet'in "gösteri kenti" dediği olgu orta
ya çıkmıştır. 17  

Tüm bu gelişmeler erkekler kadar kadınları da etkiledi, 
ama farklı tarzlarda. Bu anlattıklarım, kamusal alanın mo
dern formları çerçevesinde yer alır ve bu formları belirler. 
Sennett'in anlamlı bir şekilde Kamusal lnsanın Çöküşü adını 
verdiği kitabında ileri sürdüğü gibi, bu alan 18. yüzyıldan bu 
yana çok değişti, daha gizemli ve tehditkar olmakla birlikte, 
daha heyecanlı ve daha cinselleştirilmiş hale geldi. Modern
liğin kamusal deneyimlerinin yeni formlarını somutlaştıran 
ana kişiliklerden biri fiiineur, ya da Walter Benjamin'in de
yimiyle kalabalığa karışıp "asfaltta bitkileri inceleyen" kayıt
sız, avare gezgindir. 18 Flaneur, kentin kamusal mekanların
da serbestçe dolaşma ayrıcalığını ya da özgürlüğünü simge
ler, ama asla etkileşime girmez; denetleyen ama fark edilme
yen bir bakışla gözlem yapar; bu bakış, satışa sunulan mallar 
kadar, insanlara da yöneltilmiştir. Flaneur, modernliğin hem 
aç gözlü hem de erotik bakışını somutlaştırır. 

Ancak fiiineur, burjuva ideolojisinin matrisi içinde işlev 
gören bir erkek tipidir; bu ideoloji aracılığıyla kentin sos
yal mekanları yeniden inşa edilmiştir, kamu-özel ayrımının 
üzeri ayrı dünyalar doktriniyle örtülmüş, böylece bu ayrım 
toplumsal cinsiyetin damgasını taşıyan bir bölünmeye dö
nüşmüştür. 18 .  yüzyıl sonlarında ortaya çıkan burjuvaziler 
aristokratik toplumsal formasyonun egemenliğine meydan 
okurken, sabit kademelere, mülk sahipliğine ve soya daya
lı bir düzeni reddetmişler, kendilerini evrenselci ve demok
ratik bir çerçevede tanımlamışlardır. Burjuvazinin egemen 
ideolojik figürü ERKEK'tir, bu da onun demokrasisinin ve 
evrenselciliğinin kısmiliğini hemen açığa vurur. Yükselen 
özgürlük, eşitlik ve erkek kardeşlik çığlığı (cinsiyete dayalı 
kısmiliğe dikkat edin) , eşitleri ve benzerleriyle ilişki kuran 
özgür ve kendinden emin erkek bireylerden oluşan bir top-
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lum hayal eder. Ne var ki, bir sınıf olarak burjuvazinin eko
nomik ve sosyal varlık koşulları, hem sosyo-ekonomik kate
goriler hem de toplumsal cinsiyet ilişkileri bakımından eşit
sizlik ve farklılık üzerine kurulmuştur. Burjuvazinin ideolo
jik formasyonları bu çelişkileri çeşitli taktiklerle aşmaya ça
lışır. Bunlardan biri hayalı bir doğal düzene başvurmaktır; 
bu düzende kadınların, çocukların, işçilerin ve hizmetkar
ların (aynı zamanda başka ırkların da) Avrupalı beyaz er
kekten doğaları itibariyle farklı ve ona tabi olduğu hiyerar
şiler tartışmasız benimsenir. Bir diğer formül, sorunlu sos
yal dünyanın toplumsal cinsiyetle tanımlanan ayrı etkinlik 
alanlarına parçalanması, böylece kadın ve erkek dünyaları
nın teolojiye dayalı ayrımının onaylanmasıydı. lşte bu ay
rım, 18. yüzyılın kamu-özel bölünmesini devraldı ve yeni
den işledi. Üretici emek, politik karar, yönetim, eğitim, hu
kuk ve kamu hizmeti unsurlarını kapsayan kamusal alan, 
giderek artan ölçüde erkeklere ait olmaya başladı. Özel alan 
yani ev, kadın eşlerin, çocukların ve hizmetkarların dünya
sıydı. 19  Ilımlı cumhuriyetçi jules Simon'un 1 892'de açıkla
dığı gibi: 

Bir erkeğin görevi nedir? lyi bir yurttaş olmak. Peki ya ka
dınınki? İyi bir eş ve iyi bir anne olmak. Erkek bir şekilde 

dış dünyaya çağrılır, kadınsa iç dünya için alıkonur.20 (Vur
gu bana ait.) 

Kadın, paranın ve iktidarın yasaklandığı öteki, toplum dı
şı duygu ve görev dünyasıyla tanımlanıyordu.21 Gelgelelim 
erkekler, iki dünya arasında özgürce hareket ediyor, kadın
lardan yalnızca ev ve aile evreniyle yetinmeleri bekleniyor
du. Erkekler eve kendileri olmak için, ama eş ve baba olarak 
aynı derecede zorlayıcı, zorunlu roller oynamak üzere geli
yorlardı; kapitalizmin düşmanlıklarla dolu acımasız, reka
betçi dünyasında geçirdikleri zorlu bir günün ardından sı-
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cak, şefkatli ilişkiler yaşamak için eve sığınıyorlardı. Burada 
gerçek sosyal mekanlardan ziyade, düşünsel bir tablo çiziyo
ruz. Ancak, Shirley Ardener, Women in Space adlı esere yaz
dığı sunuşta şunu vurgulamıştı: 

Toplumlar, toplumsal zeminde sınırlar çizmek amacıyla 
kendi temel kültür kurallarını oluşturdular ve sosyal olanı 
görünmez çitler ve platformlar aracılığıyla çeşitli bölümle
re, katmanlara ve bölgelere ayırdılar; bunlar soyut hiyerar
şilerle kademelendirilecek, birinden diğerine, azgın sel su
larının üzerindeki bir kalasta yürürcesine korku ve heye
canla, görünmez köprüler üzerinden geçilecekti. 22 

Yine de, salt ideolojik haritalarla sosyal alanın somut ör
gütlenmesi arasında bir örtüşme vardı. Sosyal tarihçiler 
Catherine Hall ve Lee Davidoffun Birmingham'da Britan
ya orta sınıfının oluşumu hakkındaki çalışmalarında gös
terdikleri gibi, kent sözünü ettiğimiz bu düşünsel bölün
me doğrultusunda düpedüz yeniden şekillendirilmişti. Ka
mu yönetiminin ve iş dünyasının yeni kurumları yalnızca 
erkekler için oluşturulmuştu ve iş ile ev dünyasının gide
rek yoğunlaşan kopuş süreci, eşlerin ve kız çocukların sür
gün edildiği Edgbaston gibi banliyölerin kurulmasıyla iyice 
somutlaşmıştı. 23 

Birbirinden ayrılan kadın ve erkek dünyalarının kamu
özel ayrımıyla örtüştürülmesi, hem düşünsel hem de sosyal 
yapı olarak, burjuvalara özgü bir hayat tarzının inşası açı
sından çok işlevseldi. Bu, burjuvazinin çeşitli bileşenleri
ni birleştirip, onları hem aristokrasiden hem proletaryadan 
ayıran bütünlüklü bir sınıf yaratacak, cinsiyetli sosyal kim
liklerin üretilmesine yardımcı oldu. Ancak burjuva kadınla
rı kuşkusuz kamusal yaşama katılmak üzere dışarı çıkıyor
lardı - yürüyüşe, alış verişe, eş dost ziyaretine gidiyorlar ya 
da yalnızca kendilerini göstermek için çıkıyorlardı. İşçi sı-
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nıfı kadınları da işe gitmek üzere dışarı çıkıyorlardı; ancak 
bu olgu kadın olarak tanımlanmalarında sorun yarattı. Ör
neğin Jules Simon, çalışan bir kadının kategorik olarak ar
tık kadın olmadığını ifade ediyordu. 24 Dolayısıyla kamu
sal alan içinde, daha az incelenen başka bir şema daha var
dı ki, burjuva kadınlığını proleter kadından farkı temelin
de tanımlıyordu. 

Burjuva kadınlar açısından, karmaşık bir sosyal kompo
zisyonu olan kalabalıklara karışmak, yalnızca bu durum gi
derek daha da yadırgandığından değil, ahlaki açıdan da kor
kutucu ve tehlikeliydi. Bir kadının, kadınlığıyla sıkı sıkı
ya özdeşleştirilen saygınlığını koruyabilmesi için, kendisini 
toplum içinde teşhir etmemesi gerektiği iddia ediliyordu. Ka
musal alan resmen erkeklerin krallığıydı, erkeklere aitti. Ka
dınlar için bu dünyaya girmek öngörülemeyen riskleri gö
ze almak demekti. Örneğin jules Michelet La Femme (1858-
1860) adlı dergide şöyle haykırıyordu: 

Yalnız bir kadın için ne kadar çok sıkıntı söz konusu ! Ak
şamları nadiren dışarı çıkabilir; çıkarsa fahişe olduğu düşü
nülebilir. Yalnızca erkeklerin görülebildiği bir alay yer var; 
kadın işi olup da bu yerlere giderse erkekler şaşırır ve bu
dalaca gülerler. Örneğin, bir kadın Paris'in öteki ucunda 
geç saate kalıp acıksa, bir restorana girme cesaretini göste

remez. Girse olay kopar, seyirlik malzemeye dönüşür. Bü
tün gözler sürekli olarak onun üzerinde sabitlenir ve kula
ğına kaba ve küstah sözler çalınır.25 

Özel alan erkekler için iş dünyasının kargaşasından kaça
cakları bir sığınak olarak tasarlanmıştı, ama burada da ba
zı sınırlamalar söz konusuydu. Kamusal alanda bıkkın ka
yıtsızlık maskesiyle korunan yoğun bireyselliğin baskıları, 
ki bu baskı aynı ölçüde sosyal olarak teşvik edilen seven ko
ca ve sorumlu baba rollerinde de söz konusuydu, ev yaşa-
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mının erkek kişiliğine yüklediği ağır görevlerden kaçıp kur
tulma isteğinin doğmasına yol açtı. Kamusal alan aynı za
manda bir özgürlük ve (ahlaksızlık değilse de) sorumsuz
luk alanına dönüştü. Kuşkusuz bu, erkekler ve kadınlar için 
farklı anlamlar taşıyordu. Bu çerçevede kurgulanan kamu
sal mekanlar, kadınlar için erdemlerini yitirme, kendini kir
letme riski içeriyordu; kamusal alana çıkmakla onurun ze
delenmesi düşüncesi sıkı sıkıya ilişkiliydi. Erkekler içinse, 
saygınlığın gerektirdiği yükümlülüklerden uzakta, kalaba
lığın içinde kaybolmak demekti. Erkekler bu özgürlüğü ko
rumak amacıyla kendi aralarında işbirliği yaptılar. Böylece, 
kocasıyla da olsa bir restorana yemek yemeğe giden bir ka
dın skandal konusu olurken, metresiyle böyle bir yerde ye
mek yiyen bir erkek, kendi arkadaşları tarafından bile gör
mezden gelinebiliyordu. 26 

Kamu-özel ayrımı birçok düzlemde işlev gördü. İdeolo
jik düzlemde metaforik bir şema olarak, mitsel sınırları için
de maskülen ve f eminen terimlerinin anlamını yapılandırdı. 
Eve ve aileye bağlılık ideolojisi pratikte hegemonik olduk
ça, erkeklerin ve kadınların davranışlarını her birinin kendi 
kamusal ve özel mekanlarında düzenledi. Bu alanların her
hangi birinde bulunmak kişinin sosyal kimliğini belirliyor
du; dolayısıyla, nesnel anlamda, dünyaların ayrılması kadı
nın modernliği karakterize ettiğini kabul ettiğimiz etkinlik
ler ve deneyimlerle olan ilişkisini sorunsallaştırdı. 

Paris'te Morisot ve Cassatt'la aynı dönemde yaşamış olan 
sanatçı Marie Bashkirtseff'in güncesinden alınan aşağıdaki 
pasaj , kadınların maruz kaldığı bazı sınırlamaları ortaya ko
yuyor: 
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da solda dolaşmak, Tuileries'nin banklarında (özellikle 
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mağazalarına bakmak, kiliselere ve müzelere girmek, gece
leri eski sokaklarda gezinmek; işte bunları özlüyorum; bu 

özgürlükler olmaksızın gerçek bir sanatçı olmak olanaksız. 
Bunları bir kadının eşliğinde yaparak ya da Louvre'a gitmek 
için arabamın, bana eşlik edecek kadının, ailemin gelmesi
ni beklemek zorunda kalarak gördüklerimden fazla bir ya
rar sağlayabileceğime inanabiliyor musunuz?27 

Ancak, burjuva kentinin bu bölgelerinin toplumsal cin
siyete dayalı bölünmesi yalnızca kadın-erkek kutuplaşma
sı temelinde gerçekleşmedi. Bu bölgeler aynı zamanda, cin
siyetli sınıf kimliklerinin ve sınıfsal cinsiyet konumlarının 
müzakere edildiği alanlar oldu. Modernlik mekanları sını
fın ve toplumsal cinsiyetin kritik biçimlerde kesiştiği yer
lerdir; çünkü bunlar cinsel alış veriş mekanlarıdır. Modern
liğin önemli mekanları ne basitçe erkekliğin ne de (sokak
ların ve barların olumsuzlanması anlamını taşıdıklarından 
bir o kadar modernlik mekanı sayılan) kadınlığın mekanla
rıdır. Kanonik eserlerin gösterdiği gibi, modernliğin önem
li mekanları, erkek ve kadın evrenlerinin kesiştiği ve sınıflı 
bir düzen çerçevesinde cinselliği yapılandırdığı, sınırlar ara
sı mekanlardır. 

Modern Hayatın Ressam ı  

Sınıf ve toplumsal cinsiyet arasındaki bu etkileşimi temel 
çizgileriyle her şeyden daha iyi açıklayan bir makale var. 
Charles Baudelaire 1863'te Le Figaro'da "Modern Hayatın 
Ressamı" başlıklı bir makale yayınladı. Bu makalede Jlaneur 
figürü modem sanatçıya dönüştürülüyor, aynı zamandaflcl
neur/sanatçı için Paris'te gezilecek/görülecek yerler anla
tılıyordu. Bu makale ilk bakışta önemsiz bir desenci olan 
Constantin Guys'in işlerini konu alıyordu, ancak Guys, Ba-
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udelaire için, kendi ideal sanatçı imgesini incelikle işleme
sini sağlayan bir bahaneydi. Bu imkansız ideal sanatçı, ka
labalıklara düşkün, kimliğini belli etmeyen bir dünya ada
mıydı. 

Nasıl ki kuş havada, balık suda yaşarsa, o da kalabalıklar
da yaşar. Aşkı, işi, gücü kalabalıklardır. Kusursuz Jlaneur 

için, tutkulu gözlemci için, ahalinin orta yerini, hareke
tin gel-git noktasını, gelip geçici ile sonsuzun arasını mes
ken tutmak müthiş bir keyiftir. Evden uzak kalmak ama 
her yerde evinde hissetmek; dünyanın merkezinde olmak, 
dünyayı gözlemek, ama dünyadan saklı kalmak - dilin ta
nımlamakta kifayetsiz kaldığı bu bağımsız, tutkulu, taraf
sız zihinlerin en küçük zevklerinden birkaçı böyle sırala
nabilir. Gözlemci, her yerde kimliğini gizleyerek dolaşma
nın tadını çıkaran bir prenstir. Hayat tutkununun ailesi bü
tün dünyadır. 28 

Bu metin bir karşıtlık üzerine kurulu: Evin, bilinenin ve 
kısıtlanmış kişiliğin iç dünyası ile, izlenmeden, hatta fark 
edilmeden bakma serbestliğinin yaşandığı özgürlük meka
nı olan dış dünya arasındaki karşıtlık. Bu, röntgencinin ha
yal edilen özgürlüğüdür. Flaneur/sanatçı evini kalabalık
ta kurar. Dolayısıyla jlaneur/sanatçı, modern burjuva top
lumunun ikiz ideolojik yapılarına eklemlenir: Yani kamu
sal alanda erkek için çifte özgürlük yaratan özel-kamu ayrı
mı ve bağımsız, gözlem yapan bir bakış. Bu bakışa sahip ol
mak ve bakışın kazandırdığı iktidar hiçbir zaman sorgulan
maz, çünkü cinsiyetler arasındaki hiyerarşiye dayandığı asla 
kabul edilmez. Janet Wolfun kısa süre önce ileri sürdüğü gi
bi, özünde erkek olan jlaneur figürünün kadın karşılığı yok
tur; bir jlaneuse yoktur ve olamaz (bkz. 15 .  not) . 

Kadınlar, kalabalıkta kimlikleri belli olmaksızın dolaşma 
özgürlüğünü tatmadılar. Hiçbir zaman kamusal alanın nor-
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mal sakinleri konumunda olamadılar. Çevreye bakma, bir 
yere dalıp gitme, dikkatle inceleme ya da seyretme hakkı
m hiçbir zaman elde edemediler. Baudelaire metninin deva
mında da belirtildiği gibi kadınlar bakmaz. Onlar Jianeur'ün 
bakışının nesnesi konumuna yerleştirilmiştir. 

Genelde . . .  sanatçı için, kadın sadece erkeğin dişisi değildir. 
O, . . . bir tanrıça, bir yıldızdır; doğanın bir tek varlıkta top
lanıp billurlaşmış lütuflarının balkımasıdır; hayat tablosu
nun seyirciye sunabileceği en canlı merak ve hayranlık ko
nusudur. O belki aptal, yine de göz kamaştırıcı, büyüleyici, 
bakışlarına asılı kalan istekleri ve yazgıları elinde tutan bir 
tür ilahtır . . . .  Kadını süsleyen, güzelliğini yansıtmaya yara
yan her şey, onun bir parçasıdır . 

. . .  Kadın kuşkusuz bir ışık, bir bakış, bir mutluluk çağrı
sı, kimi zaman da bir sözdür.29 

Gerçekten kadın salt bir gösterge, bir kurgu, bir fantezi 
ve anlam mamulüdür. Kadınlık, kadın kişilerin doğal duru
mu değildir. Kadınlık, K* A *D*I*N göstergesi için, tarihsel 
süreçte değişen ideolojik anlamların inşasıdır; bu gösterge, 
kimliğini ve hayali üstünlüğünü yarattığı bu Öteki hayale
tinden devşiren başka bir sosyal grup tarafından ve bu sosyal 
grup için üretilir. KADIN hem bir ilahtır, hem de bir sözcük
ten ibarettir. Dolayısıyla Baudelaire'in makalesinin "Kadın
lar ve Kızlar" başlıklı bölümünü okuduğumuzda, bu metnin 
kendisinin, çeşitli kent mekanlarının (modernlik mekanla
rının) kurgusal haritasında bir KADIN kavramı inşa ettiği
ni görürüz, çünkü Baudelaire'in Jianeurlsanatçı için bir Paris 
rehberi oluşturduğu bu haritada kadınlar, spontan biçimde 
karşılaşılacak nesneler olarak yer alırlar. 

Flaneur/sanatçı, gezisine, toplumun en sosyetik kesimin
den genç kadınların "kar beyazı omuzlarıyla" localarında 
oturdukları dinleti salonundan başlar. Sonra, halka açık bir 
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parkın yürüyüş yolunda salma salma gezinen zarif, seçkin ai
leleri seyreder, hanımlar memnun mutlu kocalarının kolları
na yaslanmışlardır, çelimsiz küçük kızlar da büyüklerinin ev
deki davranışlarını taklit ederek birbirlerini ziyaret etme oyu
nu oynarlar. Daha sonra .flaneur/sanatçı daha alt seviyedeki ti
yatro dünyasına yönelir, burada şişko burjuva erkeklerin hay
ran olduğu düşük ahlaklı, incecik dansçılar projektör ışığının 
aydınlığında gösteri yaparlar. Kahvede şık bir beyle karşılaşı
rız, metinde "aşifte" diye nitelenen metresi de yanındadır; bu 
kadının kibar bir hanıma benzemek için hemen hemen hiç
bir eksiği yoktur, ama bu 'hemen hemen hiçbir şey', pratik
te neredeyse her şey demektir, çünkü seçkinliktir. Bunun ar
dından Valentino'ya, Prado'ya ya da Casino'ya gideriz; cehen
nemi bir ışık fonunun önünde, avare güzelliğin bin bir çehre
li imgesiyle, yani kurtizanla, "uygarlığın ortasında kol gezen 
vahşetin" kusursuz imgesiyle karşılaşırız. Son olarak Baude
laire, soylu havalara bürünmüş genç ve gururlu fahişelerden, 
batakhanelerin köle kadınlarına kadar, yoksulluktan farklı öl
çülerde pay alan kadınları tarif eder. 

Guys'in desenlerini bu sıra dışı manzarayla örtüştürmeye 
çalışırsak düş kırıklığı yaşarız. Onun tasvirlerinde böylesi bir 
canlılık yoktur, çünkü moda vinyetlerinde olduğu gibi, da
ha az ideolojik ve toplamda daha sıradan bir projeleri vardır. 

Her şeye karşın bu desenler kadın figürlerinin gerçek ya
şamda çeşitli mekanlara göre nasıl farklı temsil edildiğinin 
açığa çıkarılmasına yardımcı olur. Parkta gezinen, bir hanı
mın ya da kocasının eşlik ettiği saygın kadınlar giysileriyle 
adeta bütünleşmiş gibidirler; o kadar ki, bedenlerinden so
yutlandığında giysileri sınıfsal konumlarını ve anlamlarını 
tanımlar. Görsel ya da hayali seks tüketiminin gerçekleştiği 
yerlerde vücutlar açıkça ortada, sere serpe açılmış ve tema
şaya sunulmuştur, kıvrımlı, dökümlü kumaşlar cinselleşti
rilmiş bir anatomiyi ortaya koymaya yarar. 
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Baudelaire'in makalesi Paris'i bir kadın şehri olarak temsil 
eder. Empresyonist pratikle arasında bağlantı kurulabilecek, 
cinselleştirilmiş bir gezi planı sunar. Clark, kent merkezin
den başlayıp demiryolu hattıyla banliyölere uzanan bir alan
da oyalanılacak yerleri izleyerek empresyonist resmin bir ha
ritasını çıkardı. Bense bu haritanın bir başka boyutunu öne 
çıkarmak istiyorum; yani empresyonist pratiği modernliğin 
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CONSTANTIN GUYS, İki Kurtizan, 32,5x25 cm, Özel koleksiyon, Paris. 
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erotik bölgelerine bağlayan boyutunu. Baudelaire'in katego
rilerini kullanarak bir plan çizdim ve Manet'nin, Degas'nın ve 
diğerlerinin eserlerini bu plana yerleştirdim. 30 

TİYATRO 

{LOCA) 

PARK 

TİYATRO 

{KULİS) 

KAFELER 

FOLIES 

GENELEVLER 

1 . PLAN 

sosyeteye yeni 

tanıştırılan 

genç kızlar 

yaşlıca evli kadınlar, 

anneler, çocuklar, 

seçkin aileler 

DANSÇILAR 

metresler ve 

kapatmalar 

KURTİZAN 

"avare güzelliğin 

bin bir çehreli 

imgesi" 

"batakhanelerin 

zavallı köleleri" 

RENOIR CASSATT 

MANET CASSATT 

MORISOT 

DEGAS 

MANET 

RENOIR 

DEGAS 

MANET 

DEGAS 

GUYS 

MANET 

GUYS 

Renoir'ın yaptığı loca resimlerinden (ki bu resimlerdeki 
kadınların toplumun en yüksek kesiminden olmadığı açık
tır) Manet'nin Musique aux Tui leries'sine, Monet'nin park 
manzaralarına kadar pek çok tablo, burjuva erkek ve ka
dınların vakit geçirdikleri bu alanı kapsar. Ancak tiyatroda 
perde gerisine, kulise girdiğimizde farklı dünyalarla karşı
laşırız; buralarda yine erkekler ve kadınlar vardır ama sı
nıflarına göre farklı konumlara yerleştirilmişlerdir. De
gas'nın sahnede dans eden ve prova yapan dansçıları gös
teren resimleri ünlüdür. Ama jokey Kulübü üyelerinin ak
şamki eğlenceleri için küçük dansçılarla pazarlık yaptıkla
rı Opera kulisini resmeden tabloları daha az bilinir. Hem 
Degas hem de Monet kahvelerin müdavimi olan kadınla-
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rı resmetmişlerdi Theresa Ann Gronberg'in gösterdiği gibi 
bunlar işçi sınıfı kadınlarıydı ve genellikle el altından fahi
şelik yaptıklarından ve müşteri aradıklarından kuşku du
yulurdu. 31 

EDGAR DEGAS, Kuliste Dansçılar, ykş. 1 872, tuval üzerine yağlıboya, 24x 19 cm, 
National Gallery of Art, Washington (Ailsa Mellon Bruce Koleksiyonu). 
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Mekan olarak Folies'nin, müzikhollerin ve kurtizanın oda
sının seçildiği örnekler bulabiliriz. Bulunduğu yerin tanım
lanması mümkün olmasa da Olympia hakkındaki inceleme 
yazılarında Paul Niquet adlı kahveye gönderme yapılır. Bu
rası, Les Halles'in hamallarına hizmet veren kadınların uğrak 
yeri ve tam bir yozlaşmanın, kepazeliğin işaretiydi. 32 

Kad ın lar ve Kamusal Modern 

Zorunluluğun oluşturduğu bu kültür grubundaki kadın sa
natçılar sözünü ettiğimiz haritada ancak kısmen yer aldılar. 
Evet, bu haritada yer alıyorlardı ama ancak belli bir çizginin 
üstünde kalan mekanlarda. Lydia Tiyatroda ( 1879) ve Loca 
[s .  226] adlı tablolar bizi tiyatroda genç ve modaya uygun 
giyinmiş kadınlarla bir araya getirir, ama bu tablolarla örne
ğin Renoir'ın aynı temayı işleyen 1876 tarihli llk Gezme adlı 
tablosu (Londra, National Gallery of Art) arasında daha bü
yük bir fark bulmak çok zordur. 

Cassatt'ın tablosundaki iki genç kadının gergin ve me
safeli duruşları, eserin taslaklarının da ortaya koyduğu gi
bi kesinlikle bilinçli olarak tasarlanmış. Bu kadınların dik 
duruşları, birinin sarılmamış bir buketi dikkatle kavrayı
şı, diğerinin büyük bir yelpazenin arkasına sığınması, bas
kılanmış heyecanın, giyinip süslenmiş olarak bu kamusal 
mekanda aşırı sınırlanmış ve teşhire maruz bırakılmış ol
manın verdiği rahatsızlığı anlatıyor. Bu kadınlar çerçeve
ye göre eğik bir açıda yerleştirilmişler, böylece çerçevenin 
kenarlarıyla sınırlanmamışlar ve sonuçta Renoir'ın Loca [s.  
227] adlı tablosundaki gibi bizim için iyi bir resim oluştur
muşlar. Renoir, bu tabloda sahneyi oluşturan görüntü ile 
kadının sunduğu görüntüyü, açıkça belirtilmese de erkek 
olduğu varsayılan izleyici için bir araya getirir. Renoir'ın 
llk Gezme adlı tablosunda seçilen profil, izleyicinin bakışını 

225 



MARY CASSATI, Loca, 1 882, tuval üzerine yağlıboya, 80x64 cm, National Gallery 
of Art, Washington (Chester Dale Koleksiyonu). 

salona çevirmesini sağlar ve izleyiciyi tablodaki ana karak
terin heyecanını paylaştığını hayal etmeye davet eder, oy
sa tablodaki genç kız böylesi hoş bir görüntü sunduğundan 
tümüyle habersiz görünmektedir. Bu durumun bilincinde 
olmaması kuşkusuz tasarlanmış bir şeydir; böylece izleyici 
genç kızın görüntüsünü izlemenin tadına varabilir. 
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AUGUSTE RENOIR, Loca, 1 874, tuval üzerine yağlıboya, 80x64 cm, 
Courtauld Koleksiyonu, Londra. 

Renoir ile Cassatt'ın tabloları arasındaki en belirgin fark, 
Cassatt'ın başroldeki kadın figürün tasvirinde sözünü et
tiğimiz suç ortaklığını reddetmesidir. Daha sonra yaptığı 
Operada adlı tabloda bir kadın gün esnasında giyimli ola
rak daha doğrusu tiyatrodaki locasında matem giysisi için
de resmedilir. Bu kadın dürbünle, resmin yüzeyini boydan 
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MARY CASSATI, Operada, 1 879, tuval üzerine yağlıboya, 80x64,8 cm, 
Güzel Sanatlar Müzesi, Baston (Hayden koleksiyonu}. 

boya geçen bir yöne bakar, ama izleyici onun bakışını izle
diğinde, ön planda yer alan bu kadının üzerinde sabitleşen 
bir başka bakışın belirdiğini fark eder. Böylece resim iki ba
kışı üst üste bindirir, ama etkin olarak bakmakta olan kadı
nın bakışlarına belirgin şekilde öncelik verir. Bu kadın, iz
leyicinin bakışlarına yanıt vermez; bu, izleyicinin bakma ve 
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değerlendirme hakkını kabul eden bir uzlaşımdır. Resmin 
dışındaki izleyicinin, resimde bakmakta olan adamın ayna
daki yansıması olarak ima edildiğini görürüz. 

Bir anlamda bu, tablonun konusudur; yani halk içine çı
kan kadınların tehlikeli bakışlara maruz kalmaları sorunu. 
Tablonun dışındaki izleyiciyi tablonun içinde gösteren zeki
ce oyun, sosyal mekanlarda erkeklerin kadınları gözetleye
rek denetlemeleri olgusunun ciddiyetine gölge düşürmeme
li; tablonun dışındaki izleyicinin, tablodaki erkeğe göre ko
numlandırılması, izleyicinin de bu oyuna katıldığını göste
rir. Gözlerinin opera dürbünü arkasında kalmış olmasının 
işaret ettiği gibi, kadının böylesine etkin bir izleyici olarak 
resmedilmiş olması, nesneleştirilmesini engeller ve kadın 
kendi bakışının öznesi olur. 

Cassatt ve Morisot kamusal mekanlarda kadınların re
simlerini yaptılar, ama bunların tümü Baudelaire'in maka
lesine dayanarak geliştirdiğim planda belli bir sınırın üze
rinde kalır. Kadınların öteki dünyası bu iki ressama kapa
lıydı ama grubun erkekleri bu dünyaya özgürce girebiliyor
lardı ve erkeklerin modernlikle temas kurdukları bölge ola
rak bu dünya temsile her zaman giriyordu. Burjuva kadın
ların kahvelere/dinletilere gittiğini gösteren kesin kanıtlar 
var, ama bu, hayıflanılacak bir durum ve modern yozlaşma
nın bir belirtisi olarak anlatılır.33 Clark'ın belirttiği gibi, Pa
ris'te yabancılar için hazırlanmış Murray's gibi rehberlerde, 
saygın insanların bu tür yerlere gitmediği belirtilerek böy
le düşük yerleri gezmek isteyenler engellenmeye çalışılır. 
Marie Bashkirtseff, günlüklerinde arkadaşlarıyla gittiği bir 
maskeli balodan söz eder; bu baloda aristokratların kızları 
kostümlerinin arkasına gizlenerek tehlikeli oyunlar oynar, 
sınıflı toplumsal cinsiyetlerinin onlara yasakladığı cinsel 
özgürlüğün tadını çıkarırlar. Ancak hem muğlak toplum
sal konumu, hem de kadın cinselliği konusundaki standart 
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ahlakı ve kuralları kınaması dikkate alınırsa, Bashkirtseffin 
kaçamağı sadece normun geçerliliğini kanıtlar. 34 

Maskeli balo ya da müzikhol gibi yerlere gitmek burjuva 
kadının prestiji ve dolayısıyla kadınlığı için ciddi bir teh
dit oluşturuyordu. Bir hanımefendinin saygınlığı yalnız
ca bir bakışla kurulan temasla bile lekelenebiliyordu; çün
kü görmek ve bilmek arasında sıkı bir bağ vardı. Burjuva 
erkeklerle başka bir sınıfın kadınlarının bir araya geldik
leri bu öteki dünya, burjuva kadınlar için yasak bölgeydi. 
Bu bölge kadın cinselliğinin, daha doğrusu kadın bedenle
rinin alınıp satıldığı, erkeklerle doğrudan alış veriş aracılı
ğıyla ekonomik alana girdiği ve böylece kadının hem alış 
verişe konu bir meta hem de bedeninin satıcısı haline gel
diği bir yerdi. Erkek ve kadın dünyalarının ayrılmasının şe
killendirdiği özel-kamusal bölünmesi, burada, kamusal ala
nı yöneten ve eve girmesi yasaklanmış olan parayla kesin
tiye uğratılıyordu. 

Sınıfa özgü biçimleri içinde kadınlık, bakire/fahişe kutup
laşması aracılığıyla sürdürülür; bu, ataerkil akrabalık siste
mindeki ekonomik alış verişlerin mistifiye edilmiş bir tem
silidir. Kadınlığa dair burjuva ideolojilerinde, burjuva evli
lik kurumunun hukuki ve ekonomik temelini oluşturan pa
ra ve mülkiyet ilişkileri mistifiye edilerek gözlerden sakla
nır, bir bedene ve ürünlerine sahip olma hakkının tek ke
relik bir işlemle satın alınması olgusu, görev ve bağlılık gi
bi duygularla daim kılman bir aşkın sonucu gibi gösterilir. 

Dolayısıyla kadınlık, kadınların durumu olarak değil, ka
dın cinselliğinin kurallara bağlanarak düzenlenmesinin ide
olojik biçimi olarak anlaşılmalı: kadın cinselliği, kesin şek
liyle yasalarla örgütlenen ailevi, heteroseksüel ev yaşamı 
çerçevesinde düzenlenir. Kadınlığın mekanları -ister ide
olojik, ister resimsel olsun- kadın cinselliklerini neredey
se hiç dile getirmez. Bu, 19 .  yüzyılda geçerli olan kadının 
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aseksüelliği anlayışım onaylamak anlamına gelmiyor; ama
cım, kadın cinselliğinin gerçekte nasıl yaşandığı ya da ka
dınlarca nasıl deneyimlendiği ile, bu konudaki yerleşik söy
lem ve temsil arasındaki farkı vurgulamak.35 

Kadınlığın ideolojik ve sosyal mekanlarında, kadın cin
selliği dolaysız olarak algılanamazdı. Bu olgu , flilneur'ün 
bakışıyla temsil edilen konumsallığın kadın olan sanatçı
lar tarafından nasıl kullanıldığıyla, dolayısıyla modernlik
le bağlantılı olarak kritik bir sonuç doğurur. Flaneur'ün 
bakışı, modern cinsel ekonomide -eylem ya da fantezi dü
zeyinde- bakma, değerlendirme ve sahip olma özgürlü
ğüne sahip bir erkek cinselliğini eklemlendirir ve üretir. 
Walter Benjamin, Baudelaire'in "Geçen Bir Kadına" adlı şi
irine dikkat çeker. Bu şiir, kalabalığın içinde güzel bir dul 
kadın gören bir erkeğin bakış açısından yazılıyor; bu adam 
kadın gözden kaybolurken ona aşık oluyor. Benjamin'in 
yorumu zekicedir: "Bu şiirin, bir yurttaşın değil, erotik bir 
kişinin yaşamında kalabalığın rolüyle ilgili olduğunu söy-

. leye biliriz. "36 
Flılneur/sanatçıyı tanımlayan, basitçe erkeklerle özdeş

leştirilen kamusal alan değil, arada kalan, muğlak mekan
larla belirlenen bir cinsellik dünyasına erişim olanağıdır. 
Bu mekanlar, sadece Clark'ın vurguladığı görece değişken 
ya da fanteziye müsait sınıfsal sınırlarla değil, farklı sınıflar 
arasındaki cinsel alış verişle de belirlenir. Kadınlar kamusal 
alandaki seçilmiş mekanlara girebilir ve bu mekanları tem
sil edebilirlerdi: eğlencenin ve teşhirin mekanlarıydı bunlar. 
Ancak kamu-özel ayrımının bittiği noktayı değil, kadınlık 
mekanlarının sınırını belirleyen bir çizgi vardır. Bu çizginin 
altında kadınların cinselleştirilmiş ve metalaştırılmış beden
leri yer alır, bu bölgede doğa sona ermiştir; sınıfın, serma
yenin ve erkeğin gücü bu bölgeyi işgal etmiş ve burada bir
birine kenetlenmiştir. Bu çizgi, bir sınıfın sınırlarım belir-
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ler, ama burjuva dünyasındaki yeni sınıfsal formasyonların, 
yalnızca erkeklerle kadınlar arasındaki değil farklı sınıfların 
kadınları arasındaki toplumsal cinsiyet ilişkilerini de yeni
den yapılandırdığı yeri gözler önüne serer.*  

Özel Alanda Erkekler ve Kad ınlar 

Baudelaire'in haritasını, bu haritada yer almayan mekanla
rı da kapsayacak şekilde yeniden çizdim - yani ev dünya
sı, oturma odası, veranda ya da balkon, yazlık villanın bah
çesi ve yatak odası (II. Plan) . Bu liste kadın olan sanatçı
larla erkek sanatçılar arasında, birinci planınkinden belir
gin şekilde farklı bir karşılaştırmayı mümkün kılıyor. İkin
ci planda Cassatt ve Morisot bu yeni mekanlarda çok daha 
sık yer alıyorlar; erkek meslektaşları ise buralarda daha sey
rek görünüyor, ama asıl önemlisi, buralarda tümden yok ol
mamaları. 
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Bu tür yerlerde burjuva kadının cinselliğinin açığa vurulamayacağını ileri süre
rek abartmış olabilirim. Anneliğin psikoseksüel psikolojisine ilişkin yakın geç
mişte yapılan feminist araştırmanın ışığında, kadınlar tarafından yapılan anne
çocuk resimlerini, kadın cinselliklerinin ifade edildiği bir alan olarak çok da
ha karmaşık tarzda yorumlamak mümkün olabilir. Bunun da ötesinde Mori
sot'nun tablolannda, örneğin onun genç kızının resminde, kadın cinselliğinin, 
edilgin durumundan çıkarak etkin hale gelmesi ve evli kadın için geliştirilmiş 
katı düzenlemelere tabi olmadan önce yetişkin cinselliğine dönüşmesi çevre
sindeki döngüyle anlatıldığı bir başka ifade yakalayabiliriz. Daha genel olarak, 
Caroll Smith-Rosenberg'in kadınlar arasındaki arkadaşlıkların önemi hakkın
da yazdıklarına dikkat çekmek akıllıca olacak. Rosenberg, bizim Freud sonra
sı çağımızdan geriye bakarak, 19. yüzyıl kadınlarının aralarındaki samimiye
ti kavramamızın, birbirlerine duydukları sevgiyi (ki bu, çoğunlukla çok fizik
sel düzeydeydi), yaşandığı, deneyimlendiği ve temsil edildiği şekliyle cinselli
ğin ve aşkın formlannı anlayabilmemizin çok güç olduğunu vurguluyor. Femi
nistlerin, kadın cinsellikleri hakkındaki yerleşik erkek söylemini basitçe tek
rarlama ya da onaylama tehlikesine düşmeden kendi söylemlerini bulabilme
leri için çok daha fazla araştırmanın yapılması gerekiyor. (C. Smith-Rosenberg, 
"Hearing Women's Words: A Feminist Reconstruction of History"; bkz. Ca
roll-Smith Rosenberg, Disorderly Conduct: Visions of Gender in Victorian Ameri
ca, [New York, Knoph, 1985]). 



i l .  PLAN 

MANET MORISOT YATAK 

CAILLEBOTTE CASSATT ODASI 

RENOIR MORISOT OTURMA 

CAILLEBOTTE CASSATT ODASI 

BAZILLE CASSATT VERANDA 

CAILLEBOTTE MORISOT 

MONET CASSATT BAHÇE 

MORISOT 

TİYATRO sosyeteye yeni RENOIR CASSATT TİYATRO 

(LOCA) tanıştırılan kızlar 

PARK seçkin aileler MANET CASSATT PARK 

MORISOT 

TİYATRO dansçılar DEGAS 

(KULİS) 

KAFELER metresler ve MANET 

köle kadınlar RENOIR 

DEGAS 

FOLIES KURTİZAN MANET 

"avare güzelliğin DEGAS 

bin bir çehreli imgesi" GUYS 

GENELEVLER "batakhanelerin MANET 

zavall ı köleleri" GUYS 

Örnek olarak Renoir'ın Bayan Charpentier ve Çocukları, 
1878 (New York, Metropolitan Müzesi) adlı portresini, Ba
zille'in Aile Toplantısı, 1867 (Paris, Orsay Müzesi) ya da Cla
ude Monet'nin farklı giysilerle ve farklı pozlarda Camille'i 
resmettiği 1867 tarihli Bahçedeki Kadın (Paris, Orsay Müze
si) tablolarını verebiliriz. 

Bu tablolarda kadınlık bölgelerine girilmiştir, ama bunlar 
tamamen farklı bir perspektiften yapılmıştır. Renoir, Bayan 
Charpentier'nin oturma odasına sipariş üzerine resim yap
mak amacıyla girer; Bazille özel, neredeyse resmi bir toplan
tıyı belgeler; Monet'nin resmiyse, açık hava resmi alanında 
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bir egzersiz olarak yapılmıştır. 37 Morisot ve Cassatt'ın eser
lerinin büyük bölümü ev yaşamına ait mekanları işler: ör
neğin Okuyan lki Kadın [s .  197] ve Susan Balkonda [s. 198] . 
Bu tablolar günlük rutin ve ritüeller hakkında kesin bir bil
giyle yapılmıştır; bu ritüeller yalnızca kadınlığın mekanla
rını kurmakla kalmaz, kadınların yaşamlarının çeşitli evre
lerinde kadınlığın inşasını belirler. Daha önce savunduğum 
gibi, Cassatt'ın çalışmaları, gençlikten başlayıp anneliğe ve 
yaşlılık yıllarına kadar uzanan dönemde dayatıldığı, benim
sendiği ve ritüelleştirildiği şekliyle kadınlığın hatlarını çi
zer. 38 Morisot, kendi kızının yaşamından yola çıkarak, özel
likle kadınların kritik dönüm noktalarında kadın öznelliği
ni işlemeleriyle dikkat çeken eserler üretti. Örneğin Psyche 
[s. 235 ] isimli tablosu genç bir kadını bir aynanın önünde 
gösterir; Fransa'da bu imgeye 'Psyche' adı verilmiştir. Kla
sik, mitolojik figür Psykhe, Venüs'ün oğlu Cupido'nun aşık 
olduğu genç bir ölümlüydü; neo-klasik ve romantik dönem
de bazı tablolarda yeni uyanan cinselliği ifade eden bir tema 
olarak kullanılmıştı.39 

Morisot'nun tablosu, izleyiciye bir burjuva kadının yatak 
odasına bakma olanağı verir ve bu haliyle röntgencilik po
tansiyelinden arınmış değildir; ama aslında resmedilen ka
dın, izlenmeye sunulmaktan ziyade, aynada kendini seyre
derken yakalanmıştır; bu durum, derin düşüncenin özne
si olarak kadını, nesne olarak kadından ayırmaktadır. Bir te
zat aracılığıyla bu noktayı netleştirebiliriz. Sözünü ettiğimiz 
tabloyu Manet'nin aynaya bakmakta olan yan giyinik kadını 
resmettiği tablosuyla kıyaslayalım. Bu tabloda kadın aynaya 
öyle bir tarzda bakmaktadır ki, geniş sırtı, çalışma odasında
ki bir beden olarak izleyiciye sunulmuştur: Aynanın Önünde, 
1876-1877 (New York, Solomon R. Guggenheim Müzesi) . 

Ancak şunu vurgulamam gerekiyor: Cassatt ve Mori
sot'nun bize kadınlık mekanları hakkındaki bir hakikati 
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BERTHE MORISOT, PsycM, 1 876, tuval üzerine yağlıboya, 64x54 cm, 
Thyssen-Bornemasza Koleksiyonu, Lugano, İsviçre. 

sunduklarını iddia etmiyorum. Ev yaşamının geçtiği mekan
larla yakınlıklarının, cinsiyetli ve sınıflı özneler olarak tarih
sel formasyonlarından kurtulmalarını sağladığını ve bu sa
yede bu mekanları nesnel olarak görüp eserlerine bir tür ki
şisel sahihlik kattıklarını söylemiyorum. Bunları savunmak, 
toplumsal cinsiyetin damgasını taşıyan bir müelliflik kav
ramını peşinen benimsemiş olmak anlamına gelir; tanım-
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lamaya ve açıklamaya çalıştığım olguların, müellif/ressam
ların kadın olmalarının sonucu olduğunu kabullenmek de
mek olur. Bu, kadınları yeniden, biyolojik olarak belirlen
miş cinsiyet özellikleri olduğunu savunan tarih-aşın anla
yışla sınırlamaya yarar - Rozsika Parker'la birlikte yazdığı
mız Old Mistresses'te "kadınlık stereotipi" olarak adlandırdı
ğımız bir anlayış bu. 

Her şeye karşın bu kültür grubunun ressamları, toplumsal 
hareketlilik ve erkek ya da kadın oluşlarına göre kendileri
ne izin verilen bakış tarzı bakımından farklı konumlardaydı
lar. Ben tabloları bu durumu yansıtan ve ifade eden belgeler 
olarak dikkate almak yerine,  bizatihi resim yapma pratiği
nin, cinsel farklı lığın nakşedildiği bir alan olduğunu vurgulu
yorum. Hem sınıf hem de toplumsal cinsiyete dayalı sosyal 
konumlanma, üretilen işin yaratacağı etkiyi ve eserin sınır
larını belirler. Ancak burada devam eden bir süreçten bah
sediyoruz. Kadınlığın toplumsal, cinsel ve ruhsal inşası sü
rekli olarak üretilir, düzenlenir ve müzakere edilir. Bu süreç 
aynı ölçüde sanat üretimi pratiğinde de geçerlidir. Bir tab
lo üretmek, yani bir modelle ilişki kurmak, biriyle bir oda
da oturmak, bir dizi genel geçer tekniği kullanmak, bu tek
nikleri değiştirmek; modelin duruşunun, odanın büyüklü
ğünün, sözleşmenin niteliğinin, resmedilen görüntüyle ya
şanan deneyimin vs. sonucu olarak hem teknik hem de an
lam bakımından yeni ve beklenmeyen etkiler keşfederken 
kendine şaşmak. . .  bir resim üretmenin sosyal pratiğini oluş
turan bütün bu fiili unsurlar, sadece Cassatt ve Morisot'nun 
sosyal ve ruhsal konumlarının resimlerini yapılandırmasını 
sağlayan unsurlar olmakla kalmadı, ressamların kendilerini 
de etkiledi, çünkü bu imgeleri resmederek, kendi dünyaları
nı kendilerine yansıttılar. 

İşte müelliflik eleştirisinin önem kazandığı nokta burası
dır: yaratma eyleminden önce gelen, yalnızca bir aynaya ya 
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da en iyi durumda tam olarak şekillenmiş bir niyeti ve bilinç
le kavranmış bir deneyimi aktarma aracına dönüşen bir sanat 
eseri üreten, tam anlamıyla bütünlüklü bir müellif özne kav
ramının eleştirisi. Benim önerim şu: üreticinin sınıf ve top
lumsal cinsiyet ilişkileri çerçevesindeki toplumsal formasyo
nunu dikkate alalım, ama aynı zamanda, çalışma sürecini ya 
da pratiğini, üretici ile malzeme arasındaki yaşamsal ve sosyal 
etkileşim alanı olarak kabul edelim. Bunlar ister teknik -geç
mişten miras kalan gelenekler ve yöntemler- ister konunun 
sosyal ve ideolojik yan anlamları olsun, ekonomik ve kültü
rel olarak belirlenir. Ürün, tüm bu süreçlerin kaydedildiği bir 
belgedir ve ona bakanlar için konumlar üretir. 

Dolayısıyla anlamın eserin yapısına gömüldüğünü ve ön
ceden sabitlendiğini öne sürmüyorum. Yazar'ın öldüğü id
diasında, metinlerin anlamlarının etkin üreticisi olarak oku
yucu/izleyiciye ağırlık verilir. Ama bu, aşırı bir rölativizm 
tehlikesini de beraberinde taşır; her okuyucu başka bir an
lam üretebilir. Mitsel yaratıcı/yazar figürünün öldüğünü ka
bul edip, eserin üretimini belirleyen ama gerçek ya da potan
siyel anlam alanlarını kısıtlamayan koşullarda çalışan tarih
sel üreticinin varlığını yadsımazsak, tarihsel ve ideolojik sı
nırları korumuş oluruz. Bu nokta, kadın olan kültür üreti
cilerinin incelenmesi açısından son derece önemlidir. Sanat 
tarihinde kadınlara tipik olarak müellif/yaratıcı statüsü ve
rilmemiştir (bkz. Barr'ın çizelgesi) . Kadınların yaratıcı kişili
ği hiçbir zaman kanonlaştırılmamış ya da övülmemiştir. Bu
nun da ötesinde kadınlar, tarih ya da farklılık dikkate alın
maksızın, kendilerinden emin sanat tarihçilerinin ve eleştir
menlerinin kadınların eserlerine yönelik ideolojik okuma
larının kurbanı olmuşlar, bu okumalarda çıkarılan anlam
lar da her zaman bu eserlerin kadınlara ait olduğu açıklama
sından ibaret olmuştur. Böylece Mary Cassatt genellikle an
ne ve çocuk gibi tipik kadınsı konuların ressamı olarak anı-
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lır; öte yandan, aşağıdaki heyecanlı satırlarda ressam George 
Moore kendisini gerçekten etkileyen ama kadın olan bir sa
natçıyı överken yaşadığı sıkıntıyı anlatır: 

Madam Lebrun iyi resim yapmış ama yeni hiçbir şey yarata
mamış; nesneleri görme ve anlatma konusunda kendine öz
gü bir tarz bulmayı becerememiş; bir stil yaratamamış. Bunu 
yalnızca bir tek kadın başardı: Madam Morisot; onun resmi, 
bir kadın tarafından yapılan ve sanat tarihinde bir boşluk, 
kopukluk yaratmaksızın bir kenara itilemeyecek olan biri
cik resimdir. Doğru, onun resimleri olmasa doğacak boşluk 
küçük -ya da önemsiz- olabilir, ama önemsiz olan bazen 
bizim için değerlidir; bülbüller, ardıç kuşları ve tarla kuşla
rı Kralın Gezi Yolunda ötseler de ben tek başına cıvıldayan 
sevimli serçeyi özlerim. Madam Morisot'nun sesi bir serçe
ninki kadar cılız olabilir, ama biricik ve bireyseldir. Morisot 
bir stil yaratabilmiştir ve bunu, sanatını bütün kadınlığıyla 
donatarak başarmıştır; onun sanatı bizimkinin kötü, ruhsuz 
bir taklidi değildir; baştan aşağı kadınhktır- tatlı ve şefkatli, 
ince ve arzulu kadınhk.40 

Bu nedenle, bir yandan kadınların yaşamlarını ve işlerini 
yapılandırmada kadınlığın önemini ele alırken, öte yandan da 
onları özgül tarihsel formasyonlar çerçevesindeki kültür üre
ticileri olarak yansıtmamızı sağlayacak araçlar geliştirmemiz 
şarttır. Yine de kadınlık, kadınların eserlerinin temel nede
ni olarak sunulmamalı. Kadınların sanat üreticiliğinden ön
ce aile gibi sosyal pratiklerde yer almasını öngören toplum
sal inşayı vurgulamaktan kaçınmamız gerekir, çünkü bu, on
ların eserlerini, sözünü ettiğimiz sosyal rolün ya da ruhsal du
rumun basit bir yansımasına dönüştürür. Hem üretim hem de 
anlamlandırma düzeyindeki çalışma sürecini, cinsel farklılı
ğın tescil alanı olarak vurgulayarak, kadınlığın toplumsal iliş
kilerinin ve kurallarının üretilmesinde kültürel pratiklerin oy-
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nadığı etkin rolün önemini belirtmek istiyorum. Bu kültürel 
pratikler aynı zamanda sözünü ettiğimiz olguların sınırlanma
sında ve yıkılmasında da etkili olabilirler. Bu anlayış, kadın
lan kısır döngü tuzağından kurtarır. Kadınların, sosyal ola
rak kadınlık çerçevesinde şekillenen sanatları, kadınlığın ide
olojik ataerkil tanımı doğrultusunda kavranan kaçınılmaz bir 
durum olarak kadınlığı onaylayan araçlara dönüştürülüyor. 
Kadınlığın baskılayıcı bir durum olduğundan kuşku duymak 
olanaksız, ama kadınlar yaşadıkları deneyimlerden farklı şe
killerde yararlanabilirler; nitekim son dönemde yapılan f emi
nist analizlerde, yalnızca kadınlığın sınırlan değil, kadınların 
kadınlığın anlamını değiştirmek üzere bu konuma somut ola
rak nasıl meydan okudukları ve onu nasıl şekillendirdikleri 
de irdeleniyor. 

Cinsel farklılığın nasıl nakşedildiği, pratiğin özgüllüğü 
ve temsil süreçleri tarafından belirlenir. Bu metinde bu so
runların incelenmesinde temel olacak iki ekseni ele aldım 
- mekanı ve bakma eylemini. Modernlik terimiyle tanım
lanan sosyal sürecin, mekansal olarak, belirli bir sınıfın ve 
toplumsal cinsiyetin bakışına açık bir gösteri kentine eri
şimle deneyimlendiğini savundum. (Bu, hala kamusal bir 
figür olan fliineur ile röntgencinin modern koşulları arasın
da gidip gelen bir durum) . Ayrıca, sınıflar arası cinsel alış 
veriş bölgelerinde kesişen modernlik mekanları ile erkek
lik mekanları arasındaki örtüşmeye dikkat çektim. Bu ar
güman, kamu-özel, erkek-kadın olarak bölünmüş burjuva 
dünyasının bayağı kibrini yumuşatıyor ve burjuva hanım
proleter fahişe/işçi kadın şeklindeki kutuplaşmaya dayalı 
burjuva ideolojisinin ürettiği kadın tanımını ifşa etmeye ça
lışıyor. Kadınlık mekanları, modernliği tanımlayan mekan
lara göre sınırlı olmakla kalmaz, kadınları yalıtan cinselleş
tirilmiş haritadan ötürü, kadınlık mekanları bakışın farklı 
bir örgütlenmesiyle tanımlanır. 

239 



Ne var ki farklılığın kısıtlama ya da eksiklik yaratması bir 
zorunluluk değildir. Bu, kadının ataerkil inşasını yeniden 
tescil etmek anlamına gelirdi. Mary Cassatt ile Berthe Mo
risot'nun tablolarındaki yakınlık, samimiyet ve bölünmüş 
mekanlar, hem üretim hem de tüketim noktasında değişik 
türden bir izleme ilişkisi sunar. 

Bu tabloların ortaya koyduğu farklılık, kadınlığın hem 
farklılık hem de özgüllük olarak üretiminden kaynaklanır. 
Bu tablolar, bize tarih olarak sunulan seçici gelenekte tü
müyle yadsınan kadın izleyicinin özgüllüğüne işaret eder. 

Kad ınlar ve Bakış 

Mary Ann Doane, "Film ve Maskeli Balo: Kadın İzleyicinin 
Kuramsallaştırılması" başlıklı bir makalede, hem sokakta 
hem de görsel temsillerde kadının bakışının olumsuzlan
masını tartışırken, Robert Doisneau'nun Dolaylı Bir Bakış 
[s. 241 ]  adlı bir fotoğrafını kullanır.41 Fotoğrafta küçük bur
juva bir çift, bir sanat tacirinin vitrini önünde durmuş içe
ri bakmaktadırlar. İzleyici, dükkanın içinde, röntgenci gibi 
gizlenmiştir. Kadın bir resme bakar ve bu resim hakkında 
kocasına yorum yapar gibi görünür. Ama kocasının gerçek
te başka bir yere, başka bir resimdeki yan çıplak bir kadın 
figürünün kalçalarına baktığının farkında değildir. Bu resim 
yüzeye/fotoğrafa/vitrine eğri açıyla yerleştirilmiştir; böyle
ce izleyici de kocanın gördüğünü görebilmektedir. Doane'a 
göre, fotoğrafın sorunsalını belirleyen şey kocanın bakışıdır 
ve bu bakış kadının bakışını ortadan kaldırmaktadır. Kadın, 
izleyici için anlamlı olan hiçbir şeye bakmamaktadır. Meka
nın tam merkezine yerleştirilen kadın, adamın bakışları, fe
tişleştirilmiş kadının resmi ve izleyicinin oluşturduğu üç
gende yadsınmıştır; böylece izleyici erkek bakış konumuna 
yerleştirilmiştir. Espriyi yakalamak için, gizlice bakacak da-
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ROBERT DOISNEAU, Dolaylı Bir Bakış, 1 948, fotoğraf, Victoria and 
Albert Museum, Londra. 

ha iyi bir şey keşfeden erkekle suç ortağı olmamız gerekir. 
Bütün açık saçık şakalar gibi bu da kadının aleyhine işler. 
lkonografik olarak, resimdeki çıplak kadınla arasında kar
şıtlık oluşturulmuştur. Kadının arzusunun resmedilmesine 
izin verilmemiştir; baktığı şey izleyici için bir boşluktur. Ka
dının arzu nesnesi olmasına izin verilmez; çünkü erkek iz
leyicinin bakışma karşılık verip onaylamak yerine etkin ola
rak bakan bir kadın konumunda temsil edilmiştir. Doane'a 
göre bu fotoğraf, tekinsiz bir şekilde, bakmanın cinsel poli
tikasını tasvir etmektedir. 

Bu örneği, kadın izleyici konumunda nelerin söz konusu 
olabileceğini biraz daha netleştirmek için verdim - kadınla
rın ürettiği metinlerin, bu cinsel bakma politikası çerçeve
sinde farklı konumlar üretebilme olasılığını kastediyorum. 
Bu olasılık olmaksızın kadınlar hem arzularının ve zevkle-
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rinin temsilinden yoksun bırakılırlar hem de sürekli olarak 
yok sayılırlar; öyle ki ataerkil kültür sahnelerine bakmak ve 
bundan hoşlanmak için biz kadınların varsayımsal olarak er
kek kılığına bürünmemiz gerekir. Erkek konumunu benim
semek ya da kadının aşağılandığı görüntülerden mazoşis
tik bir zevk almak dışında seçeneğimiz kalmaz. Bu metnin 
başlangıcında, Berthe Morisot'nun, Olympia ve Folies-Ber
gere'de Bir Bar gibi modern başyapıtlardaki görüntülerle na
sıl bir ilişkisi olabileceğini sormuştum. Her iki tablo da bak
manın cinsel politikası çerçevesinde üretilmiştir - bu, moder
nist sanatın ve modernist sanat tarihi uyarlamasının kalbinde 
yer alan bir politika. l 970'lerin başlarından beri modernizme 
hiçbir alanda, feminist kültür uygulayıcılarından daha bilinç
li eleştirel bir meydan okuma yöneltilmemiştir. 

Mary Kelly, yakın geçmişte yazdığı "İmgeleri Arzulamak/ 
Arzuyu İmgelemek" başlıklı makalesinde feminist bir ikile
mi ele alıyor: sanatçı olan bir kadın kendi deneyimini ka
dınlık durumunun koşullarında, yani bakışın nesnesi ola
rak görür; ama aynı zamanda, bakışın öznesi bir sanatçı ola
rak erkek konumunu işgal etmenin nasıl bir deneyim oldu
ğunu da açıklaması gerekir. Bu temel çelişkiyi aşmak üzere 
farklı stratejiler geliştirildi. Bunlar, kadın bedeninin düz fi
gürasyonunu yeniden resmetme ya da bunu reddetme yol
lan üzerine odaklanıyor. Tüm bu girişimlerin kilit noktası
nı oluşturan sorun şu: "Radikal, eleştirel ve zevk alınabilen 
bir kadın izleyici konumu nasıl yaratılabilir?" Kelly, bu iki
leme ilişkin kendi özel tartışma sürecini önemli bir yorum
la tamamlar (bu noktada ayrıntısına giremeyeceğimiz kadar 
özgüldür bu yorum): 
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leştirilmiş, dürtülerin belirli bir düzenlemesine bağlı olan, 
çeşitli amaç ve nesnelerle temsil edilen maskenin varlığını 
kabul etmek önemlidir; ama örtünün altında ruhsal bir ha
kikat arayışına kapılmaktan kaçınmak da önemli. Bu tab
loya eleştirel gözle bakabilmek için, izleyici tabloya ne çok 
yakın ne de çok uzak durmalıdır.42 

Kelly'nin yorumu, bu metnin merkezini oluşturan yakın
lık ve uzaklık terimlerini düşündürüyor. * Bakmanın cin
sel politikası etkinlik/edilginlik, bakma/bakılma, röntgenci/ 
teşhirci, özne/nesne gibi ikili konumlara bölünmüş bir re
jim çerçevesinde işlev görür. Cassatt ve Morisot'nun eser
lerini incelerken şunu sorabiliriz: Bu tablolar hakim rejimle 
işbirliği içinde mi ?43 Temel öncüllerine dayanarak kadınlığı 
doğallaştırıyorlar mı? Kadınlık bir edilginlik ve mazoşistlik 
olarak onaylanıyor mu, yoksa kadınlığın değerlendirildiği, 
deneyimlendiği ve temsil edildiği farklı bir konumdan kay
naklanan eleştirel bir bakış mı var? Bu resimlerde moder
nist sanatı başlatan unsurlar olarak tanımlanmış resim ku
ralları -mekanın eklemlendirilmesi, izleyicinin yeniden ko
numlandırılması, yer, teknik ve fırça stilinin seçimi- belir
gin şekilde farklı uygulanmış ve böylece özel alana, kadın
ların dünyası olmasını sağlamak için ideolojik olarak üretil
miş anlamlardan başka anlamlar yüklenmiştir. Kadınlığı bu 
yolla yeniden şekillendiren önemli araçlardan biri, gelenek
sel mekanın esas olarak mütehakkim bir bakış alam olmak-

Bu bölümün daha önceki taslaklarında modernlik ve kadınlık mekanlarına yö
nelik tarihsel perspektiflerle, kadınlık hakkındaki feminist psikanaliz yazıla
rında aynı konuda sunulan perspektifler (Cixous, lıigaray ve Montrelay) ara
sında eşgüdüm kurmaya çalıştım. Bu iki olgunun arasında, ataerkil bir sistem
de cinsel farklılığın inşasında ve bunun kadınlar tarafından aşılmasında bakış, 
beden öğeleıi ve uzaklık ve yakınlık metaforları hakkında boşuna umut veren 
bir örtüşme var. Luce Irigaray tarafından başlangıç ilahisi gibi kullanılan bir 
ifade ve Mary Kelly'den yapılan bir alıntı, bu bölümü aşın ölçüde genişletmeyi 
göze almaksızın bu metnin burada ele alınamayacağını gösteriyor. 
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tan çıkarılarak, ilişkilerin mekanına dönüşecek şekilde ye
niden eklemlendirilmesidir. Temsil edilen figürün üzerinde 
sabitlenmiş bakış, eşit ve benzer konumdadır ve eseri karak
terize ettiğini düşündüğüm özel yakınlık aracılığıyla tabloya 
kaydedilmiştir. İzleyiciyi özneler arası karşılaşmadan uzak
laştıracak, figürleri nesneleştirilmiş unsurlara indirgeyecek 
ya da onları röntgenci bir bakışın nesneleri haline dönüştü
rebilecek çok az boş alan bırakılmıştır. Göz, tek başına kul
lanacağı özgürlükten yoksun bırakılmıştır. Resmedilen ka
dınlar, izleyicinin de parçası kılındığı, son derece özgülleş
tirilmiş mekanlarda kendi bakışlarının ya da etkinliklerinin 
öznesi olarak davranırlar. 

Berthe Morisot'nun atölyesinde çalışırken çekilmiş fo
toğrafı [s. 245 ] ,  bu eserlerin üretilmesinde rol alan kadınlar 
arasındaki karşılıklı bakışmaları temsile yarar. Cassatt'ın ya 
da Morisot'nun resmettiği kadınların çoğu aile çevresinde
ki yakınlarıdır. Ama bu kadınlar arasında burjuva kadın
lar ve evde hizmetçi ya da dadı olarak çalışan proleter ka
dınlar da yer almıştır. Sınıfsal gerçeklerin, kadınlar arasın
daki mitsel bir kız kardeşliği idealiyle ortadan kaldırılma
sının mümkün olmadığını kaydetmek önemlidir. Örneğin 
Cassatt'ın çalışan sınıfın kadınlarını resmetme yöntemle
ri, çamaşır yıkayan kadın görüntüleri için yarı giyimli poz 
vermelerini istemesini sağlayan sınıfsal gücünü kullanma
sını gerektirmişti. Bununla birlikte bu kadınlar, Degas'nın 
tablolarındaki banyo yapan kadınlar gibi röntgenci bakışla
ra hedef olmuyorlardı; Lipton'a göre bu bakışın mekanı Pa
ris'in randevuevleri ya da resmi genelevleriydi.44 Cassatt'ın 
tablosundaki genç kızın yalın, merasimsiz yıkanma pozu, 
[s. 246] burjuvazi dışındaki kadınların hem mahrem halle
riyle, hem de cinselleştirilmiş düşük kadın kategorisine gir
meye zorlanmaksızın çalışan kadınlar olarak resmedilebile
ceğini düşünmemize olanak tanır. Kadının bedeni ait oldu-
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Berthe Morisot atölyesinde. 

ğu sınıfı gösterecek şekilde, ama cinsel metalaşmaya maruz 
bırakılmadan resmedilebilir. 

Umuyorum ki burada savunduğum tezin, empresyonist 
resim ve kadın olan sanatçıların eşitliği gibi sorunların öte
sinde bir anlam taşıdığı anlaşılmıştır. Modernlik hala bizim
le; hele postmodernliğin abartılı dünyasında kentlerimiz gi
derek artan ölçüde yabancıların ve gösterinin mekanı ol
dukça, kadınlar kamusal alanda her zamankinden daha faz
la şiddete uğrama tehlikesi altında, güvenle dolaşma hak
kından yoksun kaldıkça . . . .  Kadınlık mekanları hala kadınla
rın yaşamlarını düzenlemeye devam ediyor - sokaklarda er
keklerin delici bakışları arasından geçmek zorunda kalma
larından, ölümcül cinsel saldırılara maruz kalmaya varana 
dek buna bağlı pek çok deneyim yaşıyorlar. Tecavüz dava-
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MARY CASSATI, Yıkanan Kadın, 1 8 9 1 ,  aquatint renkli baskı, 35,5x26,2 cm, 
Metropolitan Sanat Müzesi, New York (Paul J. Sachs bağışı). 
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larında sokaktaki kadınların zaten "tecavüze davetiye çıkar
dıkları" varsayılıyor. Cassatt ve Morisot'nun eserlerini yapı
landıran düzenlemeler bizim dünyamızı da belirliyor. O hal
de, modernliğin ve modernizmin kurucu uğraklarını femi
nist bakışla tahlil etmek, cinselleşmiş yapılarını ayırt etmek, 
geçmişteki direnişleri ve farklılıkları ortaya çıkarmak, kadın 
üreticilerin modernliği ve kadınlık mekanlarını müzakere 
etmek için nasıl alternatif modeller geliştirdiklerini araştır
mak önem taşıyor. 
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Metin Stratejileri 
Sanat Üretiminin Politikası* 

JUD ITH BARRY ve SANDY FL ITTERMAN-LEWIS 

Çok boyutlu bir sosyal değişime katkıda bulunacak bir fe
minist sanat pratiği geliştirmek için, temsili siyası bir me
sele olarak anlamak ve ataerkil temsil formları içinde kadı
nın tabi duruma getirilmesini analiz etmek şarttır. Bu ma
kale, sanat ve siyaset kavramları ile bu kavramlar arasında
ki ilişkiyi feminizm açısından yeniden inceleme, "kadınlı
ğın" toplumsal bir inşa olduğunu dikkate alan bir değerlen
dirme yapma ihtiyacından doğdu. Feminist bir sinema ku
ramcısı ve feminist bir sanatçı olarak, bu sorunları tartış
mak ve daha özgül düzlemde, siyasi bir etkinlik olarak sa
nata dair mevcut tanımların sınırlılığını ele almak üzere bir 
araya geldik. 

Kadın hareketinin başlangıcında feministler, kişisel de
neyimlerin dile getirilmesinin önemini vurguladılar; kadın
ların yaşadığı ezilmenin yanı sıra özlemlerinin ifade edilip 
belgelenmesi kadın sanatına özgürleştirici bir güç verdi. Ne 
var ki, kişisel olanın radikal biçimde yeniden kavramsallaş-

* Feminism and Visual Culture, (ed.) Amelia jones (New York: Routledge, 2002). 
Yazarların izniyle yayınlanmıştır. Resimaltı metinleri Ahu Antmen'e aittir - e.n. 
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tırılarak toplumsal güçleri, hatta bilinçaltının güçlerini içe
recek biçimde genişletilmesi, sözünü ettiğimiz kişisel dene
yimlere daha analitik bir tarzda yaklaşılmasını kaçınılmaz 
kıldı. Kadınların ezilmesine yol açan yapılarda gerçek bir 
dönüşüm yaratmak isteniyorsa, deneyimin, kadınların bi
linçli olarak hissettikleri ve ifade ettikleri ihtiyaçlarının öte
sine taşınması gerekir. 

Genellikle hakim kültür söyleminde kaybolmuş femi
nist sorunları öne çıkarmaya çalışan bazı radikal siyasi sanal 
formlarının değerinin farkındayız; ama kuramsallaştırılma
dığı takdirde bu tür sanat formlarının etkisi sınırlı kalır. Ajit
prop, beden sanatı ve ritüelleştirilmiş şiddet gibi daha mili
tan feminist sanat formları, örneğin öfkenin dile getirilmesi
ni sağlayarak ya da kadınların ezilişiyle ilgili belli bir olguya 
ya da duruma odaklanarak kısa vadede sonuç verebilir. An
cak bunların etkisi kısa sürelidir. Kuramsal boyutu daha ge
lişkin olan bir sanat, kadınların ezilmesinin sonuçlarından 
ziyade, derinlerde yatan yapısal nedenlerine yönelerek kalıcı 
değişimlerin oluşumuna katkıda bulunabilir. Radikal femi
nist bir sanat, kadınların toplumsal pratikler aracılığıyla kül
türde nasıl kurgulandığını da irdeler; bu kurgu anlaşıldıktan 
sonra "kadın"ın bir meta olarak üretim sürecini bozmaya yö
nelik bir estetiğin üretimi mümkün olabilir. Kişisel düzle
mi aşarak, ideoloji, kültür ve anlam üietirrti gibi sorunlara el 
atan bir kuramın gerekliliğine inanıyoruz. 

Kuram ile sanatın kesiştiği noktayı daha iyi kavramak 
için kadınların kültürel üretim etkinliklerini dört kategori
de ele almanın yararlı olabileceğini düşünüyoruz. 1 Bu kate
gorileri ya da bunların kusurlarını eleştirmeye değil, bir ti
poloj i  oluşturmaya çalışacağız. Kadın sanatının farklı tür
lerini değerlendirirken, referans noktamız bir kültür üreti
mi kuramının gerekliliğinin kabul edilmesi olacak. Kültü
rel olarak inşa edilmiş anlamdan söz ettiğimizde, heterojen 
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ve birbirleriyle etkileşim halindeki kodlara gönderme yapı
yoruz. Herhangi bir etkileşimden çıkardığımız anlam, ye
diğimiz yemekten hoşlandığımız sanata kadar yaşamımızın 
her alanını etkileyen uzlaşımlar hakkındaki bilgimize daya
nır. Her eylem (bir portakal yemek, bir masa yapmak, bir 
kitap okumak) toplumsal bir eylemdir; temelde insana ait 
olan her şey toplumsaldır. Kuram hem bu gerçeğin farkı
na varmamızı, hem de bireysel, yalnızca kişiyi özgürleştiren 
çözümleri aşarak, toplumsal olarak özgürleşmiş bir duruma 
ulaşmamızı mümkün kılar. Her toplumun kültürü, belli bir 
durumda içkin olan anlam çeşitliliğine belli bir anlam seç
kisini ya da önceliğini dayatır, böylece görünürde verili ve 
kalıcı olan bir anlam grubu yaratır. Kültürel olguların çeşit
liliğini sistemli biçimde ele alan kuramsal bir yaklaşım, fe
minist sanat eserinin siyası etkisini incelemek için gereken 
araçları üretebilir. 

Kadınların sanat üretiminin sınıflandırılmasına ilişkin 
olarak belirlediğimiz dört kategorinin her biri özgül bir stra
tejiye işaret eder. Her bir kategoriyi inceleyerek bu ilişkileri 
karakterize eden varsayımları belirleyebiliriz. Varsayım kü
melerinin, belli bir sanat pratiği tipi oluşturmak için yeter
li olsalar da, bir kuram oluşturmadığının açıklığa kavuşma
sı gerekir. Sanat eserini ele alırken siyasala değindiğimiz
de şu soruyu sormak zorundayız: "Kimin eylemi ve amacı 
ne?" Dört kategoriden her biri bu sorulara farklı yanıtlar ve
recektir; çünkü her birinde farklı amaçlar ve stratejiler gü
dülmektedir. 

Kadınların ürettiği sanat türlerinden biri, özsel kadınlık gü
cünün yüceltilmesi olarak görülebilir. Bu güç, özgürce keş
fedilmesine olanak tanınması halinde ifade edilebilecek, 
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kadına özgü içsel bir sanatsal öz olarak nitelenir. Bu, öz
cü bir yaklaşımdır; çünkü kadınların bedeninde bir yerler
de bir kadınlık özünün bulunduğu inancına dayanır. Resim 
ve heykelde "vajinal" formların vurgulanmasında bu yakla
şımla karşılaşırız; bazen de bu yaklaşım mistisizmle, ritüelle 
ve bir kadın mitolojisi fikriyle ilişkilendirilir. Bedene önce
lik veren bu sanat tipinin, Batı'nın düşünceyi maddeden üs
tün gören geleneksel hiyerarşisini tersine çevirdiğini söyle
mek de mümkün. Bu sanat formu, basit bir ters çevirme es
tetiği olarak görülebilir. Sanatta feminist özcülük, tahakküm 
ve itaat koşullarım basitçe tersine çevirir. Ataerkil kültürde
ki erkek üstünlüğünün yerine, kadını (özsel kadınlığı) bi
rincil konuma yükseltir. 

Bu kategorideki sanat eserlerinin büyük kısmı, kadınların 
deneyimlerine ve bedensel süreçlerine değer atfederek ka
dınların kendine saygısını artırmayı amaçlar. Kadınlığın aşa
ğılandığı bir kültürde kadın olmaktan tatmin duymayı teş
vik etmeye çalışır. Kadın bedenini sanat eserinde yücelterek 
bir özdeşleşme süreci kurar ve böylece eserin ulaştığı kişile
rin (hedef kitlesini oluşturan kadınların) kendi kadınlıkları
na değer vermelerini sağlamayı amaçlar. Bu tip sanat eserle
ri bazen anneliği, kadın yaratıcılığının yuvası olarak yeniden 
tanımlamaya uğraşır. Kadınları yalıtan ve rekabeti kamçıla
yan bir toplumda bu tip sanat eserleri, duygulara hitap ede
rek, ritüel formu ve performans sırasında yaratılan sineste
tik etkiler aracılığıyla kadınlar arasında dayanışmayı teşvik 
etmeyi amaçlar. 

Fransız beden sanatçısı Gina Pane bu kategoride yer alan 
sanatçılardan biridir; son on yıldır gerçekleştirdiği perfor
manslarda kendini yaralıyor ve ayinsel bir tarzda kendi ka
nını çekiyor. Pane bir performasında, jiletle yüzünü kesme
sini "bedenin açıldığı yara tabusunun ve kadın güzelliğine 
dair yerleşik düşüncelerin ihlal edilmesi" olarak açıklar. Hiç 
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değilse bir eleştirmen "gösterene acıdan yana öncelik ver
diği" gerekçesiyle onun işini övmüştür. Ancak bu tip sana
tın dayandığı varsayımlar incelendiğinde bazı sorunlar orta
ya çıkar. Hakim sanat pratiğinin zevke dayandığı varsayılan 
söyleminin karşısına bir acı estetiğinin çıkarılması, zevk/acı 
ikiliğinin veri kabul edilmesi demektir. Pane'in işi, ikiliğin 
bir ucunu diğeriyle karşı karşıya getirerek sanatsal bir mey
dan okuma eylemi önerir; ancak bu, Batı metafiziğinin dua
list geleneği çerçevesi içinde kalır. 

Öyle görünüyor ki Pane, acıyı muhalif bir sanatsal güç sta
tüsüne yükselterek kadınlar hakkındaki geleneksel bir kli
şeyi düpedüz güçlendiriyor. Kadınlar ataerkil söylemin dı
şında sayılsalar bile, kendini ifadenin ilk patlaması acı ya da 
kendini yaralama biçiminde mi olmalıdır? Pane'in kendi işi 
hakkındaki yorumlan, kendini yaralarken aslında toplumu 
yaraladığını hissettiğini gösteriyor. Ancak onun yaraları sa
nat bağlamında oluştuğundan, acıyı güzellikle özdeşleştiren 
bir sanat anlayışı içinde kolayca eriyebilirler. Bu işin görü
nürde teşvik etmeye çalıştığı acıda dayanışma, gerçekte yüz
yıllar boyunca kadınlara dayatılan bir dayanışma biçimidir. 
Birleştirici değil, tutsak edicidir. 

New York'ta yaşayan sanatçı Hannah Wilke, beden sa
natına dayanan benzer bir stratejiyi benimser; işlerinde 
"kadınların duygularının ve fantezilerinin ortaya çıkması
na izin vererek yeni bir sanat tipinin doğmasını" amaçlar.2 
Yıldızlaşmış Nesne Serisi adlı işinde şöyle der: "Ben sanatı
mım. Sanatım da bana dönüşüyor." Wilke, bedeninin du
ruşu ve vajina şeklindeki sakız parçalarını açıktaki kısımla
ra yapıştırmasıyla bedeninde gerçekleşen değişim ile, harf
lerdeki küçük bir değişiklik ya da oynamayla bir sözcüğün 
ya da sözcük dizisinin anlamının değiştirildiği dil arasın
da bir denklik kurar. Kendini yaralama [ scarification] yıl
dızlaştırmaya [ starification] dönüşür. Wilke'nin açıklaması 
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HANNAH WILKE, S.O.S. Yıldızlaşmış Nesne Serisi'nden, 1 974- 1 979, 
siyah beyaz fotoğraflar ve sakız 
Hannah Wilke'nin Yıldızlaşmış Nesne Serisi, bir yandan kadın bedeninin 

nesneleştirilmesine, öte yandan insanların Yahudi, Müslüman, Hıristiyan, beyaz, 

zenci gibi ayrımlar üzerinden ötekileştirilmesine yönelik ironik bir performansın 

fotoğrafik kayıtlarından oluşur. Wilke burada izleyicinin çiğnediği sakızlarla kendi 

bedenini 'damgalamıştır'. 

şöyledir: "Benim sanatım baştan çıkarmadır. "  Verdiği poz
lar, erkek dergilerinin orta sayfalarında yer alan fotoğraf
lara benzer; bakışları nü tablolarının ve Playboy dergisinin 
farazi erkek izleyicisine yöneltilmiştir. John Berger, Gör
me Biçimleri adlı kitabında şöyle diyor: "Erkekler kadınla
rı seyrederler. Kadınlarsa seyredilişlerini seyrederler. . . .  Ka
dının içindeki gözlemci erkek, gözlenense kadındır. Böyle
ce kadın kendisini bir nesneye dönüştürür." Wilke kendini 
nesneleştirirken, (her şeyini ortaya döken biri olarak) bir 
striptizciyle özdeşleştirilen özellikleri benimseyerek, niye
ti konusunda bizi alaya alıyor gibidir. O hem soyan hem de 
soyunandır; kendi konumunu net olarak ortaya koymaz: 
Wilke'nin sanat eseri ayartıcı bir eleştiri mi yoksa heyecan 

258 



verici bir ayartma mı? Öyle görünüyor ki onun işi sonun
da bozmayı amaçladığı şeyi güçlendirmiş oluyor. Kendi be
denini sanatının içeriği olarak kullanmakla, sanatını "baş
tan çıkarma" olarak tanımlamakla işleri karmaşıklaştırıyor 
ve kadın cinselliğine yönelik uzlaşımsal anlayışlara mey
dan okumayı başaramıyor. Sonuç olarak, erkek eleştirmen
lerin şu tür ifadelerine meydan veriyor: "Wilke, cilveli bir 
seks kediciği (kadın seks nesnesi) imgesini maniple ede
rek, böyle bir imgenin tuzağına düşmekten kurtuluyor; bu 
arada, özgürleşmek için kendi güzelliğini yadsımak zorun
da da kalmıyor." 

Wilke ile Pane'in işleri ilk kategorimizde yer alan kadın sa
natının çok farklı iki türünü temsil etse de, bu kategorideki 
sanat üretimi hakkında bazı sonuçlar çıkarmamızı mümkün 
kılar; çünkü bu tür sanatın, kadın temsillerine ilişkin hiçbir 
kuramı yoktur; kadın imgelerini sorunsallaştırmaksızın su
nar. "Kadınlığın" barındırdığı toplumsal çelişkileri dikkate 
almaz. Bu sanatın çoğu örneğinde kadınlar, alternatif de olsa, 
kültürün taşıyıcıları olarak sunulurlar. Bu şekilde ,  ilerici ol
duğu varsayılan bir tavır aslında gerilemeyi ifade eder. Kadın 
olmak, bu sanat tipinin aslı varsayımıdır: bu kavramın içer
diklerinin genel kabul gördüğü, çelişkisiz ve değişmez oldu
ğu varsayılır. İster acıya (kurban sunma) ister zevke (ero
tizm) odaklanmış olsun, bu sanat türü değişmeyen, sabit bir 
"kadınlık" kategorisine meydan okumaz. 

i l  

Feminist sanat pratiğindeki ikinci strateji, kadınların üret
tiği sanatı alt-kültürel bir direniş biçimi olarak görür. Bu 
strateji doğrultusunda, hakim temsil sistemlerinde genellik
le küçümsenen zanaat tarzı eserler, kadınların sanat etkin
liğinin "tanınmamış bölgesi" olarak sunulur. Bu tip işlerin 
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örneklerinden biri, kumaş artıklarından yapılmış yorgan
lar gibi el sanatı ürünlerinin ve kadınların yaptığı ev işleri
nin öne çıkarılmasıdır. Bu yolla kadın üretkenliğinin "gizli 
tarihi"nin yeniden inşa edilmesi ve sanat dallarında feminist 
bir karşı-geleneğin oluşturulması hedeflenir. Bu strateji ka
dınların yaratıcılığının yeni ifade alanlan keşfetme yönün
de teşvik edilmesini sağlar. Sanatı, el sanatlarını ve daha ön
ce ihmal edilmiş becerileri içerecek şekilde yeniden tanım
lar, böylece "yüksek" ve "düşük" kültür formları arasındaki 
ideolojik aynından kaçınmış olur. Bu yolla, söz konusu ata
erkil ayrımın, yaratıcı yolların kadınlara kapatılmasına yar
dımcı olduğunu vurgular. 

Gelgelelim, kadınların ana-akım kültürde kabul görme
yen içsel bir yaratıcılığa sahip olduğunu savunması bakı
mından, bu da özcü bir tavırdır. Dolayısıyla bu strateji de 
hem "sanat" tanımlarını üreten hem de kadınlan ezen yapı
sal koşullan değiştirme noktasında ancak sınırlı bir güce sa
hiptir. Kuşkusuz bu tür sanat üretiminin önemsiz olduğunu 
söylemek istemiyoruz; niyetimiz yalnızca, kuramsallaştırıl
mamış bir sanat stratejisinin gücünün sınırlı olduğuna dik
kat çekmek. 

1 1 1  

Üçüncü kadın sanatı kategorimiz de potansiyel yalıtmanın 
bu boyutundan türetilmiştir. Bu kategori, hakim kültür dü
zenini yekpare ve sarsılmaz bir yapı olarak görür; bu yapı
nın içinde kadının kültürel etkinliği ya kaybolup gitmiş
tir ya da tümüyle bu yapının sınırlarının dışına itilmiştir. 
Bu tavır, geleneksel olarak kültürün "biçimi" ve "içeriği" 
olarak bilinen öğelerin her ikisinin de anlam taşıdığını ka
bul etmesi bakımından feminist özcülüğe karşı bir panze
hir olarak değerlendirilebilir. Ama ironiktir ki bu tavır hem 
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"ayrılıkçı" (sanat dünyasıyla özdeşleşmeyen) kadın sanatçı
ların, hem de feminist olmayan ("tesadüfen" kadın olarak 
dünyaya geldiklerini savunan) kadın sanatçıların iddiala
rının da temelini oluşturur. Dolayısıyla bu kategori, karşıt 
ideolojik kutuplarda yer alan iki kadın grubunu içerir. Bi
rinci grubun stratejisi kendi toplumunu kurmak ve böylece 
kadınlara ataerkillikle mücadele olanağını vermektir. An
cak bu grup, kadınların sosyal yapı içinde bir kategori ola
rak üretilme biçimini ya da kadınlığın nasıl bir toplumsal 
inşa olduğunu kuramsallaştıramamıştır. 

Los Angelesh sanatçı Terry Wolverton, ayrılıkçı strateji
nin hem avantajlarına hem de sınırlarına örnek teşkil eder. 
Lezbiyen Sanat Projesi'nin (Saphho tarzı bir eğitim progra
mı da içermektedir) eş-yöneticisi ve feminist bir bilim kurgu 
tiyatrosunun yapımcısı ve eş-yöneticisi olan Wolverton'un 
sanatını, alternatif bir kadın kültürü oluşturma isteği şekil
lendirir. Böylece ekmek hamurundan heykeller gibi el işleri 
ve kostümlü happening'ler, topluluktaki lezbiyenler tarafın
dan üretildiği için onaylanır. Bu sanat tipinin olumlu etkile
rinden biri, kadınların kendi duygularını ve tavırlarını irde
lemelerine olanak tanıması, böylece birbirlerine besledikleri 
sevgi ve güveni keşfetmekten ötürü kendine saygı ve gurur 
duygusu geliştirmelerini sağlamasıdır. Bunun verimli etkile
rinden biri de, ataerkil kültürün pekiştirdiği, kadın olmak
tan duyulan yıkıcı hoşnutsuzluğa darbe vurmasıdır. Ancak, 
ayrılıkçı tavır bu kendini onaylamanın tersine işlediğini gös
teren bir örnektir: çünkü bu olumlu (lezbiyen) kadın imge
lerinin kendileri de önceden oluşturulmuş "kadın" kavramı
na dayanır. Burada da sorunsallaştırılmayan "kadınlık" kav
ramında, anlamın, imgeler ile izleyiciler arasındaki etkileşi
mi içeren diyalektik bir süreç olduğu dikkate alınmaz. Anla
mın sosyal yapı içinde nasıl üretildiğini kuramsallaştırmayı 
başaramayan bu sanat, kadınlık kavramını sorunsuz bir kav-
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ram olarak görür ve kadın kültürünü ana-akım kültürden 
ayrı ve farklı bir konuma yerleştirir. Bu çok rahatsız edici 
bazı sonuçlar doğurabilir, nitekim Wolverton'ın onayladığı 
bazı sanat eserlerinde bunları gözlemleyebiliriz: eserdeki öz
nenin çıplak göğüslerini öne çıkaran bu eserler, kadın düş
manlığının şiddetli ifadeleriyle tanınan sanatçı Les Krims'in 
fotoğraflarıyla çarpıcı bir benzerlik gösterir. 

Üçüncü kategorimizin ikinci grubunda yer alan kadınla
rın feminist bir stratejileri olduğu söylenemez; çünkü ken
dilerini feminist mücadele içinde yer alan sanatçılar olarak 
görmezler. Kariyerizmin daha hırslı biçimleri aracılığıyla ka
yırılmış olan bu kadınlar, kadın sanatının gelişiminin femi
nizme ihtiyacı kalmadığını savunurlar. Bu kadınlara göre fe
minizm artık yararsızdır; bunun en önemli nedeni ise bir 
amaca ulaşmanın aracı olarak görülüyor olmasıdır. Bu ka
tegoride yer alan Rosalyn Drexler ("kadın sözcüğü üretti
ğim sanat türünü tanımlamak için kullanılmadığı sürece ka
dın sanatçı olarak adlandırılmaya itirazım yok") ve Elaine de 
Kooning ("bizler, tesadüfen kadın ya da erkek doğmuş sa
natçılarız, tıpkı tesadüfen sahip olduğumuz başka özellikler 
gibi: uzun boylu, kısa boylu, sarışın, esmer, mezomorf, ekto
morf, siyah, İspanyol, Alman, İrlandalı, asabi, ılımlı . . .  bun
ların hiçbirinin sanatçı oluşumuzla ilgisi yok")3 gibi sanat
çılar, eserlerinin toplumsal bir bağlama yerleşmiş olduğunu 
veya sanat üretiminin bir toplumsal pratik biçimi olduğunu 
açıkça yadsırlar. 

iV 

Ele alacağımız son sanat pratiği tipi, kadınları ataerkil dü
zen içinde, bu düzenin çelişkilerinden yararlanabilecekle
ri kritik bir konuma yerleştirir. Bu yaklaşımda sanat etkinli
ği, mevcut toplumsal çelişkileri kullanan metinsel bir pratik 
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olarak görülür. Bu tavır, kadınların temsiliyle ilgili bi:"çok 
sorunu ön plana çıkaran başka toplumsal pratiklerle kesişir. 
Bu eserlerde kadın imgesi, çoktan üretilmiş verili bir şe} ola
rak kabul edilmez; eserin içinde ve eser aracılığıyla inş< edi
lir. Böylece anlamların toplumsal olarak inşa edildiği vıırgu
lanır ve söylemin toplumsal gerçekliğin şekillendirilıresin
deki önemi ve işlevi gösterilir. 

Feminist sanat üretimine ilişkin dördüncü kategonmizi 
tartışırken, erkek egemen bir toplumda sanat üreten kıdın
lar ile ataerkilliğe karşı çalışan feminist sanat arasında1i far
kı vurgulayarak kuram konusunu netleştirebiliriz. Aktivizm 
kendi başına kadın sanatında ancak sınırlı etkiler yaratabi
lir; çünkü kültür içinde kadının temsilini ya da bir toplum
sal kategori olarak kadının üretimini incelemez. Bizce, femi
nist sanat temsiller hakkındaki kuramsal düşünme süıecin
de evrilir: kadın temsili nasıl üretilir, nasıl anlaşılır, bu tem
silin dayandığı toplumsal koşullar nelerdir? Bu kategori
de yer alan özgül sanatsal pratiklere ek olarak, mlj, Ca.mera 
Obscura ve Discourse gibi kuramsal dergilerde önemli eleşti
rel metinlerin yayınlandığını belirtmemiz gerekir; bu dergi
lerin tümünde kültür üretimini feminist perspektiften ince
leyen makaleler yer almaktadır. 

Mary Kelly Doğum Sonrası Belgesi'nde annenin sahip ol
ma ve yitirme fantezilerini açığa çıkarmak amacıyla, anne/ 
çocuk çiftinin varsayılan bütünlüğünü yapısöküme uğra
tır. Ruhsal süreçlerin keşif planını çıkararak, anneliğin bi
yolojik olarak verili olmaktan çok inşa edilmiş bir durum 
olduğunu ortaya koyar. İşin, bir dizi saydam kutuda teşhir 
edilen bir bölümü (Documentation III) ,  anne ile oğlu ara
sındaki "konuşmalar"ın kaydıdır; konuşmalar çocuk oku
la başlamak üzere aileden ayrılacağı sırada gerçekleşmiş
tir. Her kutu çocuğun çizdiği bir deseni, sözlerini, annenin 
tepkisini ve annenin günlüğünü içerir. Bu bilgiler, "anne-
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lik" (ataerkillik) çerçevesinde annenin öznelliğinin inşası
nı açıklayan Lacancı bir psikanalitik metinle desteklenir. 
Bu yöntem izleyicinin aynı anda birden fazla durumu kur
gulamasına olanak sağlar. 

Eylül 1976 tarihli bir basın duyurusunda Mary Kelly, 
ürettiği işi şöyle tarif eder: 

"Sanat nesnesi"ni, temelinde yatan bilinçdışı işleyişlere işa
ret etmek amacıyla açıkça bir fetiş nesnesi olarak kullanı
yorum. Lekelerin, işaretlerin ve sözcük baskılarının ken
di başlarına taşıdıkları simgesel değer çok önemsiz olabi
lir; ama bunlar benim yaşam deneyimimde çok büyük bir 
etki gücüne sahip. Psikanaliz bağlamında bu öğeler, ruh
sal enerji yüklenmiş anı izlerinin görsel temsilleridir. Gün
lükler, zaman cetvelleri ve beslenme tablolarıyla birlikte bu 
kayıtlar, bir anne olarak yaşadığını deneyimi "temsil eden" 
söylem dediğim şeyi oluşturur; ancak saydığını bu öğeler, 
bilinçli olarak, diyagramlarla, algoritmalarla ve dipnotlar
la çatışmalı bir ilişki içinde oluşturulur; böylece, yaşadığını 
bu deneyim hakkında bir feminist olarak yaptığım analizi 
"temsil eden" bir başka söylemi meydana getirir. 

Bu [dördüncü ] kategoride yer alan sanatın önemli bir 
amacı, kadınlığın inşasına ilişkin eleştirel bir bilinç oluştur
maktır (hem izleyicide hem de işin şekillenmesinde) . Çün
kü "kadınlar"ın yeniden sunumu [ representation] ancak 
"temsil"e ilişkin eleştirel bir anlayış sayesinde mümkün ola
bilir. Amacımız kolaya kaçarak "iyi kadın sanatı"nı tanımla
mak değil; çünkü bu tarihsel uğrakta böyle bir tanım, baş
lamasını istediğimiz diyalektik anlam sürecini engeller; ni
yetimiz kural koymak değil, öneride bulunmak. Bu dördün
cü kategoride yer alan sanatın stratejilerinden biri, izleyici
ye sabit biçimde oluşturulmuş bir hakikat sunmaktansa, bir 
keşif sürecine girmesini sağlayarak izleyiciyi edilgin bir an-
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lam tüketicisi konumundan çıkarıp etkin bir anlam üretici
sine dönüştürmektir. Bunun da ötesinde, bu tip sanat ese
ri mutlak ya da şeyleşmiş kadın kategorilerini ve tanımları
nı sorgulayan eleştirel bir perspektif üretmeye çalışır. Eğer 
sanat eseri kadınlar hakkında geleneksel olarak benimsenen 
ve doğallaştırılan düşüncelerden kopmaya çalışırsa, hem ka
dınlığın toplumsal inşası hem de cinsel farklılığın psikana
litik inşası ön plana çıkarılabilir. Son olarak, kuramsal bir 
yaklaşım, sanatı kişisel dışavurum olarak kabul eden hakim 
sanat anlayışından kopmaya işaret eder; sanatı toplumsala 
ve siyasala bağlar ve üretici olarak sanatçıyı yarattığı imge
lerin sorumluluğunu üstlenen yeni bir konuma yerleştirir. 

ÇEV İREN Esin Soğancılar 

Notlar 

1 Bu kategoriler ilk kez Laura Mulvey tarafından, Wedge'de (2. sayı, llkbahar 
1978) yapılan bir söyleşide geliştirildi. 

2 Flash Art, Mayıs 1975, s. 54-55. 

3 Art aııd Sexual Politics: Why Have There Bee11 No Great Wome11 Artists?, Thomas 
Hess ve Elizabeth C. Baker (ed.), (New York: Collier, 1973), her iki alıntı için 
bkz. s. 57. 





İmgeleri Arzu lamak / 
Arzuyu İmgelemek* 

MARY KELLY 

Lacan şöyle der: "Görünür şeyler dünyasında, her şey bir tu
zaktır. " 1  Görüş alanı imgelerin işleviyle düzenlenir; bu işlev, 
en basit düzeyde, bir yüzeyin bir ışık huzmesi aracılığıyla 
geometrik bir noktaya bağlanmasıyla yerine getirilir, başka 
bir düzeyde ise daha çok bir labirente dönüşür. Bakma eyle
mindeki büyülenme görülenden ayrı olmaya dayanır; bu ne
denle görmenin alanı aynı zamanda, uygun bir biçimde, ar
zunun alanıdır. İzleyici burada kayıp nesneler alemine girer; 
geometrinin değil, özne açısından gerçek olanın belirledi
ği yitip giden noktaların dünyasıdır burası; bir yüzeye değil, 
bir yere (bilinçdışına) ve ışık aracılığıyla değil, birincil süre
cin** yasalarıyla bağlanır. 

Bu demektir ki, kadınların imgeleri söz konusu olduğun
da, her şey daha da karmaşıklaşır. Arzu, bedene indirge-

Feminism and Visual Culture, (ed.) Ameliajones (New York: Rouıledge, 2002) . 
Yazarın izniyle yayınlanmıştır. Resimaltı metinleri Ahu Antmen'e aittir - e.n. * *  Birincil süreç: Çocukluk çağında, düşte ya da psikozda görülen, deneysel ger
çeğe uymayan, büyüsel, somut, neden-sonuç bağıntısı olmayan düşünce - e.n. 
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nen kadınla özdeşleştirilen imgede somutlaşır, bedense cin
selliğin mekanı ve arzunun merkezi olarak görülür. . .  alı
şık olduğumuz bir atlama; bu temayı ele alan pek çok pa
nelin ve özel yayınların vardığı sonuçları dikkate aldığımız
da, adeta karşı konulmaz görünen bir yok sayma . . .  Gelgele
lim bu, belli bir "ilerlemeyi" engelleyen tehlikeli ve dolam
baçlı bir mantıktır: feminist kuram çerçevesinde kadın im
geleri "problemini" bir soru olarak (onları nasıl değiştirebi
liriz?)  formüle etme yönündeki siyasi zorunluluğun baskı
sıyla oluşturulan tanımların ve stratejilerin gelişmesini en
geller. Devraldığımız miras, üzerinde sorunsuzca ilerleye
bileceğimiz dümdüz bir yol değil; iç içe geçip düğüm ol
muş, kesişme noktaları daha net görünen patikalar devral
dık; bunlar bize her şeye yeniden başlamak zorunda olma
dığımızı gösteriyor. 

Örneğin, beden ve cinsellik üzerine söylemler her zaman 
örtüşmez. Modernist paradigmada fenomenolojik (Hus
serl'ci) beden, cinsel bedenden daha önemli bir yer tutar; ba
na ait olan, benim bedenim, sanatsal hakikatinin güvencesi 
"fiili deneyim"ine dayanan, kendine egemen öznenin bede
ni; sık sık, o fani nesnenin alameti farikası olan "sancılı ko
numu" deneyimleyen öznenin bedeni. Dolayısıyla, feminist
lerin performans alanındaki katkısı, tam da, cinsellik soru
sunu, hem cinsel öznenin inşasına odaklanacak hem de sa
natçı-yaratıcı kavramını sorunsallaştıracak şekilde, bedenin 
karşısına koymak oldu. Beden merkezsizleşti, köklü biçim
de bölündü, konumlandırıldı; yalnızca benim bedenim de
ğil, erkeklerin ve kadınların bedenleri de. Bu noktada, este
tik düşünüm için enkazın altından aşkınsal bir aynılık çıka
racak üçüncü bir terim yok. Yine de bu sanatçılar, başka bir 
görünür biçim ve gizli içerik ortaya koymaya devam ediyor
lar; farklı bir hakikat düzeni keşfetmeye çalışıyorlar - kadı
nın "hakikati"ni, özgün kadınlık kimliğini. Her ne kadar be-
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den bu hakikatin yuvası olarak algılanmasa da, hermeneutik 
bir imge olarak görülüyor; kadınlığın muamması, ataerkil ya
lanın ardındaki sahici kimliğin keşfiyle çözülecek bir imgesel 
yanlış temsil sorunu olarak formüle ediliyor. 

Ancak, göründüğü kadarıyla bu muamma, yalnızca bizati
hi cinselliğin güçlüklerini barındırmaktadır ve ortaya çıkan, 
özsel bir içerikten ziyade, temel bir çelişki olarak nitelenebi
lir. Kadın sanatçı, bir kadın olarak kendi deneyimini özellik
le "kadınlık durumu"nun koşullarında, yani bakışın nesnesi 
olarak görür. Ama "erkek konumu" denebilecek bir konum
da bulunarak, bakışın öznesi olarak, bir sanatçı olarak yaşa
dığı "duyguyu" da açıklamak zorundadır. Kadın sanatçı, bi
rinci konumu, kadının toplumsal olarak belirlenmiş konu
mu olarak tanımlar: sorgulanması, kurtulunması ya da orta
dan kaldırılması gereken bir konumdur bu. Oysa ikinci ko
numun işaret ettiği şey (yani, etkin bakış söz konusu oldu
ğunda tek bir konum olabilir o da erkeğin konumudur) ka
bul edilmez ve bir tür ruhsal hakikat olarak yorumlanır: do
ğal içgüdüsel, önceden var olan ve muhtemelen temsil edi
lemeyen kadınlık olarak.2 Feminist metinlerde sıklıkla kar
şılaşılan muğlaklık, özcülük iddialarını çürütüyor; bu muğ
laklık, erkek ve kadın kimliklerinin asla nihai olarak sabitle
nemeyeceğinin, temsiller aracılığıyla sürekli müzakere edil
diğinin kanıtıdır. Bu konumsallık krizi, bu anlam istikrarsız
lığı, öznenin dilde cinsiyet temelinde bölünmesini belirle
yen fallus terimi etrafında döner. Lacan'ın kadının fallik te
rimle ilişkisini bir kılık değiştirme, bir maske olarak tanım
laması anlamlıdır.3 Kadın, öteki için fallus olmakla, etkin bi
çimde, edilgin bir amaç edinir, kendi kendisinin resmi olur, 
bir ön cephe diker. Bu cephenin gerisinde eninde sonunda 
keşfedilecek "sahici" bir kadın yoktur. Ama bir ikilem söz 
konusudur: aynı zamanda arzunun hem nesnesi hem de öz
nesi olmanın imkansızlığı. 
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Kuşkusuz, bu açmaza yönelik tepkilerden biri (post-femi
nizm olarak adlandırılıyor) inkar stratejisi benimsemek ol
muştur. Bu strateji, bildik bir görsel metafor kılığında ortaya 
çıkar: androjin. O bir resimdir; cinsel konumlanmanın be
lirsizliğini gururla teşhir eden, bakışların ve jestlerin ifade
ci bileşimidir. Eksikliği reddeder, ama yine de bakışın nes
nesi olarak kalır. Bir anlamda, bilmemenin uyandırdığı feti
şist duygular resmin büyüsünü artırır, yapısökümü kışkırt
mak yerine bakışı etkili biçimde ehlileştirir. Başka (belki da
ha siyasi saiklerle başvurulan) bir taktik de, "ataerkil yalanı" 
bilinçli olarak kabullenmek, neredeyse rahatsız edici ve ki
nik bir biçimde onaylamaktır. Uzlaşımsal kodlara abartılı öl
çüde yer verilmiş bir kadınlık temsili üretilerek, narsisist ya
pı paramparça edilir ve böylece kadının imgesini bir tamam
lanma anı olarak kadına geri vermek amaçlanır. Bu, bir yan
lış tanımanın yabancılaştırıcı etkisini tetikleyebilir; ama so
ru hala yanıtlanmayı bekler: kadın kendisini arzunun özne
si olarak nasıl temsil edebilir? 

(Yeni) feminist seçenek, kadın bedeninin gerçek formuy
la tasvirini yadsır ve onun yokluğundan anlam yaratır. An
cak bu, yeni bir ikonoklazm biçiminin işareti değildir. Sa
natçı resmin "büyüsü"ne isyan etmez. Ancak kadın sanatçı
nın bu pratiğinin, resmin gerisindeki bakışı (tanrıların, yara
tıcıların, kem gözlerin yerini) ele geçirmeye çalıştığı ölçüde 
kafirce olduğu söylenebilir. Kadın sanatçının görüş alanın
da kadınlık önceden belirlenmiş hazır bir kendilik olarak al
gılanmaz; sınırları çizilmiş bir alanda, bir söylem uğrağında, 
bir tarih parçasında cinsel farklılığın haritasının çıkarılması 
olarak anlaşılır. İzleyici açısındansa bu, bir ters çevirme tak
tiğidir; imgeyle farklı türde bir özdeşleşme aracılığıyla, kadı
nı bakışın öznesi olarak üretmeyi hedefleyen bir girişimdir. 

Bu ters çevirmenin sonuçlarından biri de şudur: Psika
naliz kuramının, baskılanma/sapkınlık, histeri/takıntı, be-
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den/söz vs. ile heterokseksüel gören/görülen ikilisi arasında 
mütekabiliyet kurarak görsel alanı cinsel açıdan belirlenmiş 
konumlara bölme eğilimini sorgular. Ancak bu bölünme 
Freud'un kendi eserlerinde desteklenmez. Freud'a göre, cin
sel kimlik Oedipus kompleksi adı verilen hassas ve çalkan
tılı bir geçiş sürecinin ürünüdür; bir anlamda simgesel iğdiş 
edilmenin kabul edilmesiyle tamamlanan bir geçiş sürecidir 
bu. Ancak iğdiş edilme aynı zamanda imgelem, yani fantezi 
düzleminde de kayıtlıdır; işte fetişist senaryonun doğduğu 
ve sürekli yeniden sahnelendiği yer burasıdır. Çocuğun an
nesi ile babası arasındaki farkı kavraması, her şeyden önce, 
annesinin bir fallusa sahip olmadığını kabullenmesi demek
tir. Ancak bu durumda görmek mutlaka inanmayı sağlamaz; 
çünkü kız olsun erkek olsun çocuk için önemli olan, bizzat 
kendisinin sahip olmakla ya da olmakla ilişkisidir. Böylece 
geleneksel olarak erkek olduğu varsayılan fetişist, farkı kav
rama anını erteler; kuşkusuz geçişi gerçekleştirmiştir ve far
kı bilmektedir ama bunu inkar eder. Temsil bağlamında bu 
inkar, pornografik imgelerin net ikonografisiyle ilintilidir; 
burada erkek, kadının fallus yerine geçen bir şeye sahip ol
duğunu ya da kadının bedeninin biçimini, eksiksiz düzenle
nişini görerek yeniden inanır. 

Erkek sapkınlıkları önemli bir konudur. Ancak, örneğin 
kadın fetişizmi olasılığını dışlayarak, kadınları yalnızca bas
kılanmayla sınırlamak yanlış olur. Oedipal geçişin sonucun
da herhangi bir noktada heteroseksüel bir nesnenin seçilme
si gerektiği için (yani, kız çocuk annesiyle özdeşleşip babası
nı bir aşk nesnesi olarak seçtiği için) , kadın da, çocuk sahi
bi olma beklentisiyle, eksikliğin kavranmasını erteleyecek
tir. Kadın, çocuk sahibi olmakla bir bakıma bir fallusa da sa
hip olur. Dolayısıyla çocuğun yitirilmesi bu simgesel tam
lığın da yitirilmesi demektir - daha kesin olarak söylersek, 
eksikliği temsil etme yetisinin. 4 
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MARY KELLY, Belge VI, Doğum-Sonrası Belgesi'nden kesit, 1 977- 1 978. 
Mary Kelly'nin 1 973'te başlayan Doğum-Sonrası Belgesi başlıklı çalışması, 

doğumdan itibaren gelişen anne-çocuk ilişkisinin görsel bir çetelesidir. Annelik 

deneyiminin kültürel ve psikolojik boyutlarını irdeleyen Kelly'nin bu çalışması, 

kavramsal sanata kadınsı bir öznellik getirmesi açısından dikkat çekmiştir. 
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Freud kadınların iğdiş edilme korkusunu açıklarken, bi
raz önce çizdiğimiz hayalı senaryo, kadının sevdiği nesne
leri, özellikle çocuklarını yitirme öyküsüne dönüşür; çocuk 
büyüyecek, onu terk edecek, yadsıyacak ve belki de ölecek
tir. Kadın zaten bir bakıma kabullenmiş olduğu bu ayrılığı 
geciktirmek, bilmezden gelmek için, çocuğu fetişleştirmeye 
yönelir: kaç yaşında olursa olsun oğlunu giydirerek, yeme
ğini yedirerek ya da yeni bir "ufaklık" edinerek. Dolayısıy
la, belki de daha alışılmış bir pornografi mefhumuna karşı
lık, annenin hatıra koleksiyonundan, sakladığı nesnelerden 
söz edilebilir: ilk ayakkabılar, fotoğraflar, bukleler, karneler. 
Bir iz, bir armağan, bir anlatı fragmanı; bütün bunlar geçi
şe ait nesneler olarak algılanabilir - Winnicott'un kastettiği 
anlamda ikame nesneleri olarak değil, Lacan'ın verdiği an
lamda, arzunun simgeleri olarak. Feminist metin bu alan
dan ilerlemeye başlar; kadının potansiyel fetişizmine değer 
biçmek için değil, onunla arasında eleştirel bir uzaklık ya
ratmak için; bunu yapmak şimdiye kadar mümkün olma
dı çünkü kadın fetişizmi genel kabul görmüş bir olgu değil
di. 5 Bu noktada kadın imgeleri problemi farklı bir soru ola
rak yeniden ortaya konabilir: radikal, eleştirel ve zevk alına
bilen bir kadın izleyici konumu nasıl yaratılabilir? 

Arzuyu doğuran nesneler değildir; arzu hayal gücünün ken
dine özgü yapısına göre, bilinçdışında doğar. Arzu yinelenen 
bir şeydir; normalleştirilmeye direnir, biyolojiye aldırmaz, be
dene yayılır. Kuşkusuz arzu ile arzulanan kadın imgeleri eşan
lamlı değildir; peki öyleyse, feministlerin kadın "imgesi"ni 
reddettiklerini söylemek tam olarak ne demektir? Öncelik
le bu, imge kavramını benzerlik kavramına, figürasyona, hat
ta genel ikonik gösterge kategorisine indirgemeyi reddetmek 
anlamına gelir. İmgenin, resim denen mekanda organize edil
diği haliyle, heterojen (simgesel ve ikonik) bir gösterge siste
mine gönderme yapabileceğine işaret eder. Dolayısıyla, gör-
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sel alanda yansıtıcı olmayan, duyusal, bedensel öğeleri hare
kete geçirmenin mümkün olduğu savunulur; "yazma" aracı
lığıyla, çağnşımsal dürtülerin (Lacan'a göre bu dürtüler bak
ma dürtüleriyle aynı düzlemdedir ama bilinçdışı deneyimine 
daha yakındır) kayıtlarının harekete geçirilebileceği ileri sürü
lür. İkinci olarak belirtmemiz gerekir ki bu, kendisini "göster
gelerin heterojenliği" maskesi altında gizleyen melez bir "hi
yeroglif" versiyonu değildir. Amaç, "kadınlığı" dil öncesi bir 
ifade alanına geri döndürmek değil; "kültürel olarak üst-belir
lenmiş" bir skopofili biçimini yadsıyabilecek güce sahip, hayal 
edilen bir söylem sistemini harekete geçirebilmektir. lyi ama ne 
için? "Kadın izleyici" böylece erkek röntgenciyle histerik öz
deşleşmesinden kurtulabilecek midir? 

Bir kez daha belirtiyorum; kadınların narsisizmle ayrıca
lıklı bir ilişkisi olduğu ya da fetişizmin yalnızca erkeklere 
özgü bir sapkınlık olduğu şeklindeki görüşlerin yeniden dü
şünülmesi gerekir. Kuşku yok ki, narsisizm ile fetişizm ara
sındaki bağlantı iğdiş edilmedir. Erkek için de kadın için de 
bu, simgesel düzene, dile, kültüre girmenin koşuludur; de
lilikle ayrıcalıklı bir ilişki söz konusu olamaz. Yine de bir 
fark var. Hala, Oedipal geçişin o rahatsız edici asimetrisi var. 
Freud'un, kız çocuğun annesine bağlılığının önemini ısrar
la vurgulaması var. Bir de Dora var.6 Dora için Sistina Ma
donna'sının resminde bu kadar büyüleyici olan neydi? Bel
ki her şeyden önce, toplumsal olarak kabul edilen anne tanı
mına aykırı düşmeden, kadını bir arzu öznesi olarak görme 
olasılığıydı. Çocuğa fallus olarak sahip olmak; fallik anne ol
mak; çocuğun bedeninden hoşlanmak; onun aracılığıyla de
neyimlenen anne bedeninin tadına varmak; belki Madonna 
figüründe, ancak bir başka kadının bedeninin taşıyabileceği 
kadar çoğalmış bir özdeşleşme ve arzu vardı. 

Erkek için de kadın için de anne bedeni imgenin baştan çı
karıcı yüzeyinin sınırlarını çizer; ancak erkeğin gördüğü ile 
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kadının baktığı beden aynı değildir. Kadının anne bedeniyle 
ilişkisi sürekli bir endişe kaynağıdır. Montrelay, bu ilişkinin 
baskılanmaktan ziyade genelde sadece sansür edildiğini ileri 
sürer. Bunun sonucunda da kadın "erken gelişmiş bir kadın
lığa" sarılır - dürtülerin arkaik oral-anal-vajinal ya da eşmer
kezli organizasyonuna. Bu, onun yüce zevki (fallik jouissan
ce) tatmasını engeller. 7 Benzer şekilde, sanatsal metin bağla
mında, ayrıca zevk aşırı doygunluk olarak değil Barthes'ın 
kastettiği anlamda önceden tasavvur edilmiş kimliğin yitiril
mesi şeklinde anlaşılırsa, özgül bir kaybı temsil ederek kadın 
için farklı bir zevk biçimi oluşturmak mümkün olur - bu ka
yıp, onun anne bedeniyle hayal ettiği yakınlığıdır. Kritik, bel
ki de rahatsız edici bir ayrılık duygusu, görmenin kapsamı 
dışında kaldığı varsayılanın görselleştirilmesi yoluyla gerçek
leşir; vaktinden önce oluşmuş, hakkında konuşulamayan, 
temsil edilemeyen bir şey. Skopik kayıtta, kadın artık eşmer
kezliliğin, yinelenen talebin düzeyinde değil, arzunun düze
yindedir. Lacan'ın belirttiği gibi, bizzat göz bile bu arkaik ya
pıya dahildir; çünkü görüş alanında kayıp bir nesne olarak iş
lev görür.8 Dolayısıyla, öznenin dilde ortaya çıkışını belirle
yen hareket, yani simgesel iğdiş edilme, bakışın yerini de be
lirler. Ve hayal edilen söylem alanını da. 

İzleyici olarak kadın bugüne kadar hep resmin yüzeyinde 
tutuldu; kendisini örtülü bir yüzün hatlarına geri götüren 
bir ışık huzmesinde kapana kısılmış kaldı. Her zaman içsel
leştirilmiş, dürtülerin belirli bir düzenlemesine bağlı olan, 
çeşitli amaç ve nesnelerle temsil edilen maskenin varlığım 
kabul etmek önemlidir; ama örtünün altında ruhsal bir ha
kikat arayışına kapılmaktan kaçınmak da önemli. Bu tablo
ya eleştirel gözle bakabilmek için, izleyici tabloya ne çok ya
kın ne de çok uzak durmalıdır. 

ÇEVİREN Esin Soğancılar 
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Görsel Zevk ve Anlatı Sineması* 
LAURA MULVEY 

1. Giriş 

(a) Psikanalizin Politik Kullanımı 

Önceden var olan ve tekil özne ile onu şekillendiren top
lumsal formasyonlarda etkin halde bulunan büyüleme örün
tüleri, sinemanın büyüleyiciliğini hangi noktada ve nasıl 
güçlendirir? İşte bu makale, bu soruya psikanaliz aracılığıy
la yanıt aramak amacıyla yazıldı. Makalenin hareket nokta
sı, toplumsal olarak inşa edilen ve imgeleri, bakışın ve göste
rinin erotik biçimlerini kontrol eden düz cinsel farklılık yo
rumunun sinemada nasıl yansıtıldığı, açığa çıkarıldığı, hatta 
kullanıldığıdır. Geçmişin sinemasına meydan okuyacak bir 
teori ve pratiği geliştirmeye kalkışırken sinemanın ne oldu
ğunu, büyüsünün geçmişte nasıl işlev gördüğünü anlamak 
yararlı olacak. Dolayısıyla psikanaliz teorisi burada politik 
bir silah olarak kullanılıyor; ataerkil toplumun bilinçdışının 
film formunu nasıl yapılandırdığını gösteriyor. 

* 1973'te yazıldı, 197S'te Screen'de yayınlandı. Yazarın izniyle yayınlanmıştır. 
Resimaltı metinleri Ahu Antmen'e aittir - e.n. 
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Fallus merkezciliğin, bütün tezahürlerinde gözlemlenen 
bir paradoksu vardır: Dünyasını düzene sokmak ve anlam
landırmak için, iğdiş edilmiş kadın imgesine bağımlıdır. Ka
dın ideası sistemin can damarı gibidir; fallusu simgesel bir 
varlığa dönüştüren olgu, kadındaki eksikliktir; kadın, fal
lusun simgelediği eksikliği gidermeyi arzular. Screen'de son 
zamanlarda psikanaliz ve sinema hakkında yazılanlar, sim
gesel bir düzende kadın formunun temsilinin önemini tat
min edici bir tarzda ele almış değil; çünkü sonuç olarak iğ
diş edilme dışında hiçbir şeyden söz edilmiyor. Özetlersek; 
ataerkil bilinçdışının oluşumunda kadının işlevi iki boyut
ludur: kadın, öncelikle gerçekten bir penisten yoksun oluşu 
nedeniyle iğdiş edilme tehdidini simgeler; ikinci olarak da, 
çocuğunu bu simgesel düzen içinde yetiştirir. Bundan son
ra, kadının süreç içinde taşıdığı anlam son bulur. Kadının, 
yasa ve dil dünyasında, bir anı olmanın haricinde hiçbir an
lamı yoktur; bu da anneliğin tamlığının anısı ile eksikliğin 
anısı arasında gider gelir. Bunların ikisi de doğaya dayandı
rılır (ya da Freud'un ünlü ifadesiyle ,  anatomiye) . Kadının 
arzusu, kanayan yaranın taşıyıcısı olarak kurulan imgesine 
bağımlı kılınmıştır; kadın yalnızca iğdiş edilmeyle bağlantı
lı olarak var olur ve onu aşamaz. Kadın çocuğunu, penis sa
hibi olma arzusunun gösterenine dönüştürür (onun imge
leminde simgesel düzene girmenin koşulu penis sahibi ol
maktır) . Ya kibarca geri çekilip söze, babanın adına ve yasa
ya boyun eğecek, ya da kendiyle birlikte çocuğunu da imge
lemin yarı aydınlığında saklamak için mücadele edecektir. 
Öyleyse kadın ataerkil kültürde erkek ötekinin göstereni ko
numundadır; erkeğin, dilsel hakimiyeti sayesinde, anlamın 
üreticisi değil taşıyıcısı olan kadının suskun imgesine nak
şettiği fantezilerini ve saplantılarını yaşayabildiği bir simge
sel düzenin esiridir. 

Bu analizde feministleri doğrudan ilgilendirecek bir nokta 
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var: fallus merkezli düzende yaşanan gerilimin tam karşılı
ğı olan olumlu bir unsur. Bu analiz bizi, gördüğümüz baskı
nın kökenlerine yaklaştırıyor, problemi ifade edebilme ola
sılığını yükseltiyor, bizi en ciddi meydan okumayla yüz yü
ze getiriyor: ataerkinin diline hapsolmuş haldeyken, dil gi
bi yapılanmış bilinçdışıyla (konuşma başladığı anda dönüm 
noktası oluşturacak biçimde şekillenmiş bilinçdışıyla) nasıl 
savaşabiliriz? Sıfırdan bir alternatif üretmemiz mümkün de
ğil, ama ataerkilliği kendi sağladığı araçlarla (psikanaliz de 
bunlardan biri) inceleyerek bir kırılma yaratabiliriz. Kadı
nın bilinçdışı açısından önemli olan ve fallus merkezli te
oriyle hemen hemen hiç ilişkisi olmayan konulardan hala 
çok uzağız: Kız çocuğun cinselliği ve simgesel düzenle iliş
kisi, cinsel açıdan olgunlaşmış anne olmayan kadın, fallus
la işaret edilen anlamının dışında annelik, vajina gibi. Ancak 
şimdiki haliyle psikanaliz teorisi sayesinde en azından mev
cut durumu, bizi tutsak eden ataerkil düzeni daha iyi değer
lendirebiliriz. 

(b) Radikal Bir Silah Olarak Zevkin Yok Edilmesi 

Gelişmiş bir temsil sistemi olarak sinema, (hakim düzen 
tarafından oluşturulmuş) bilinçdışının, görme biçimlerini 
ve bakma eylemindeki zevki hangi yollarla yapılandırdığı 
konusunda bazı sorular gündeme getirir. Sinema son yir
mi-otuz yıl içinde değişti; artık 1 930, 1940 ve 1950'lerde 
örneklerini Hollywood'un sergilediği, büyük sermaye yatı
rımlarına dayalı monolitik bir sistem değil. Teknolojik ge
lişmeler (16  mm vb. ) ,  artık kapitalist olabildiği kadar kü
çük sermayeye de dayanabilen sinema üretiminin ekono
mik koşullarını değiştirdi. Dolayısıyla alternatif bir sine
manın gelişmesi mümkün oldu. Hollywood, her ne kadar 
kendinin farkında ve ironik olabildiyse de, kendisini her 
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zaman sinemanın hakim ideolojik konseptini yansıtan bi
çimsel bir mizansenle sınırladı. Alternatif sinema, hem po
litik hem estetik anlamda radikal olan ve ana-akım sine
manın temel varsayımlarına meydan okuyan bir sinemanın 
doğuşu için uygun koşulları sağlar. Bu, ana-akım sinema
yı ahlaki açıdan reddetmek anlamına gelmez; ama bu sine
manın biçimsel kaygılarının, onu yaratan toplumun psiko
lojik saplantılarını nasıl yansıttığını göstermeye yarar; ay
rıca alternatif sinemanın özellikle bu saplantılara ve var
sayımlara tepki göstererek işe başlaması gerektiğini vur
gular. Politik ve estetik anlamda avangard bir sinema ar
tık mümkün, ama hala ancak ana-akımın karşı kutbu ola
rak var olabiliyor. 

Hollywood stilinin en iyi örneklerinin (ve onun etki ala
nındaki bütün filmlerin) büyüsü, tek değilse de önemli bir 
kaynağa dayanıyordu: görsel zevki ustalıklı ve tatmin edi
ci biçimde maniple etmesine. Kendisine meydan okuyacak 
hiçbir şeyle karşılaşmayan ana-akım sinema, erotizm öğesi
ni hakim ataerkil düzenin dili içinde kodladı. lleri derece
de gelişmiş Hollywood sinemasında, muhayyel hafızası ka
yıp duygusuyla ve fantezi eksikliğinin yarattığı dehşetle ya
ralanan yabancılaşmış erkek öznenin bir nebze de olsa tat
min bulabilmesi ancak bu kodlarla mümkün olabilirdi; ya
ni Hollywood sinemasındaki biçimsel güzellik ve bu sine
manın öznenin gelişiminde etkili olan saplantıları kullan
ması sayesinde. Bu makalede, erotik zevkin filmin dokusu
na yerleştirilmesi, bunun anlamı ve özellikle kadın imgesi
nin merkezi yeri tartışılacak. Zevki (ya da güzelliği) analiz 
etmenin onu öldürdüğü söylenir. Zaten bu makalenin ama
cı da bu. Bugüne dek sinema tarihinin zirvesini temsil eden 
egonun tatminine ve güçlendirilmesine hücum etmeliyiz. 
Bunu, (soyut olarak var olamayacak) yeniden inşa edilmiş 
yeni bir zevk adına ya da entelektüelleştirilmiş bir zevk kar-
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şıtlığı adına değil, kurgusal anlatı filminin rahatlığını ve ek
siksizliğini toptan yadsımaya imkan sağlamak adına yapma
lıyız. Alternatif, geçmişi salt yadsımaksızın geride bırakma
nın ürpertisidir; miadı dolmuş ya da baskıcı formları aşmak, 
yeni bir arzu dili oluşturmak için normal zevk beklentilerini 
terk etme cesaretini göstermektir. 

i l .  Skopofi l i :  İnsan Formuyla Büyülenmek 

A Sinema insanlara bazı zevkler sunar. Bunlardan biri de 
skopofilidir. * Öyle durumlar vardır ki, bakmanın kendi
si bir zevk kaynağı olur; bunun tersi de geçerlidir, bazen 
de bakılıyor olmak zevk kaynağıdır. Freud, Cinsellik Üzeri
ne'de skopofiliyi erojen bölgelerden bağımsız dürtüler ola
rak var olan, cinsel içgüdülerin tamamlayıcı bir unsuru ola
rak ayrıca ele alır. Bu noktada Freud skopofiliyi diğer insan
ları nesne olarak almakla, onları denetleyici, meraklı bakı
şın hedefi haline getirmekle ilişkilendirir. Örnek verdiği ol
gular çocukların röntgenci eylemleri, mahrem ve yasaklan
mış olanı görme arzularıdır (başka insanların cinsel ve be
densel işlevleri konusundaki merakları, penisin var olup ol
madığı ve geriye dönük olarak, ilksel sahne hakkındaki me
rakları) . Bu analizde skopofili esas olarak etkindir. (Freud, 
daha sonraları, "içgüdüler ve Geçirdiği Değişiklikler" ad
lı eserinde skopofili konusundaki kuramını daha da geliş
tirdi; skopofiliyi cinsel olgunlaşma öncesindeki oto-ero
tizmle* *  ilişkilendirdi; bu aşamadan sonra skopofili ben
zetme yoluyla başkalarına aktarılıyordu. Burada etkin içgü-

* Freud'un, izlediğini belli etmeden başkalarını izlemekten zevk alma durumu
nu anlatmak için bulduğu terim. Yunanca "skepeo" (bakmak) ve "philia" (sev
gi) sözcüklerinden türetilmiştir - ç.n. * *  Egonun oluşumundan önce bebeğin sadece kendinden zevk aldığı dönem -
ç.n. 
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dü ile onun gelişerek narsisizm biçimini alması arasındaki 
ilişkinin titizlikle işlenmesi söz konusudur) . İçgüdü özel
likle egonun oluşumu ve başka öğeler aracılığıyla değiş
se de, başka bir kişiye nesne olarak bakmaktan alınan zev
kin erotik temeli olarak varlığını sürdürür. En aşın durum
da, sapkınlık takıntısına dönüşebilir ve saplantılı dikizciler 
ve röntgenciler yaratabilir. Bu tür durumlarda kişi yalnızca, 
nesneleştirdiği ötekini (etkin ve denetleyici biçimde) seyre
derek cinsel tatmine ulaşabilir. 

ilk bakışta sinemanın, hiçbir şeyin farkında olmayan bir 
kurbanın rızası olmaksızın gözlenmesine olanak tanıyan 
gizlilik dünyasıyla ilgisi yokmuş gibi görünebilir; çünkü 
perdede izlenenler apaçık sergilenir. Oysa ana-akım sine
manın büyük kısmı, ve bu sinemanın bilinçli evrimine te
mel oluşturan uzlaşımlar, sımsıkı mühürlenmiş, ama bü
yülü bir biçimde açılan bir dünyayı tasvir eder; seyircinin 
varlığına kayıtsız olan, seyirciler için bir yalıtılma duygu
su üreten ve onların röntgencilik fantezileriyle oynayan bir 
dünyadır bu. Bunun da ötesinde sinema salonundaki ka
ranlık ile (ki bu karanlık izleyicileri de birbirinden ayırır) 
perdede birbirini izleyen ışık ve gölge örüntülerinin parlak
lığı arasındaki aşırı zıtlık, röntgenci yalıtılma yanılsaması
nı teşvik eder. Film gerçekten seyircinin izlemesine sunul
muş olsa da, görüntüleme koşulları ve anlatı uzlaşımları iz
leyicide mahrem bir dünyaya baktığı yanılsamasını uyandı
rır. Sinemada izleyiciler, çok belirgin şekilde teşhircilikle
rini baskılama ve baskılanan arzularını oyuncuya yansıtma 
konumundadırlar. 

B Sinema ezeli bir isteği, zevk alarak bakma isteğini tat
min eder; ama bunun da ötesine geçer ve skopofilinin nar
sisizm yönünü geliştirir. Ana-akım sinemanın uzlaşımla
rı dikkatleri insan formu üzerinde yoğunlaştırır. Ölçekler, 
mekanlar, anlatılar hep insan biçimlidir. Merak ve bakma 
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arzusu, benzerliğin ve tanımanın büyüsüyle iç içe geçer: in
san yüzünü, insan bedenini, insan formuyla çevresi arasın
daki ilişkiyi, kişinin dünyadaki görünür varlığını tanımanın 
büyüsüyle. Jacques Lacan, bir çocuğun aynada kendi görün
tüsünü tanıdığı anın egosunun oluşumu açısından yaşam
sal bir önem taşıdığını anlatır. Bu analizin bazı yönleri bu
rada ele aldığımız konuyla ilintili. Ayna evresi, çocuğun fi
ziksel isteklerinin hareket yetisini aştığı evredir. Çocukla
rın kendilerini tanımaları onları sevindiren bir olaydır; çün
kü aynadaki imgelerinin, tecrübe ettikleri bedenlerinden da
ha tam ve mükemmel olduğunu sanırlar. Böylece tanıma
nın üstü yanlış tanımayla örtülür: tanınan imge, benin ay
naya yansıyan bedeni olarak tasavvur edilir; ama bu bedenin 
yanlış biçimde mükemmel sanılması, onu ideal bir ego ola
rak kendi dışına yansıtır; ego ideali olarak tekrar içe yansıtı
lan bu yabancılaşmış özne ise, gelecekte ötekilerle özdeşleş
menin yolunu açar. Bu ayna evresi, çocuğun konuşmasın
dan önce gerçekleşir. 

Elinizdeki makale açısından önemli olan olgu şu: imge
lemin, tanıma/yanlış tanıma ve özdeşleşmenin, dolayısıy
la Ben'in, öznelliğin ilk eklemlenişinin matrisini oluşturan, 
bir imgedir. Bu anda, bakma yoluyla daha önce yaşanan bir 
büyülenme (örneğin, çok belirgin bir örnek olarak, annenin 
yüzüne bakarak büyülenme) ,  kendinin farkına varmanın ilk 
işaretleriyle çarpışır. İşte sinemada böylesine yoğun biçim
de ifade edilebilen ve sinema seyircisi tarafından böylesine 
sevinçle karşılanan öğe, imge ile öz imge arasındaki uzun 
süreli aşk/umutsuzluk ilişkisinin doğuşudur. Perde ile ay
na arasındaki dışsal benzerlikler (örneğin, insan formunun 
içinde bulunduğu ortamla çerçevelenmesi) bir yana, sine
ma egoyu güçlendirirken aynı anda egonun geçici olarak yi
tirilmesine izin verecek kadar güçlü büyüleme düzenekleri
ne sahiptir. Egonun algıladığı haliyle dünyayı unutma duy-
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gusu (kim olduğumu, nerede olduğumu unuttum) , ayna
daki yansımanın tanındığı öznellik öncesi anın nostaljik bir 
kalıntısıdır. Aynı zamanda sinema, ego ideallerinin üretim 
sürecinde, örneğin star sistemi aracılığıyla, ayrı bir yer edin
di. Star'lar, hem mekanı hem de öyküyü görüntülemek için 
bir merkez ya da odak sağlarlar ve burada, karmaşık bir ben
zeme ve farklılaşma sürecini (yıldız oyuncu sıradan insanı 
canlandırır) hayata geçirirler. 

C .  A ve B bölümlerinde, uzlaşımsal sinematik konumda 
bakmanın zevk veren yapılarının çelişkili iki yönü açıklan
dı. Bunlardan birincisi olan skopofili, başka bir kişiyi bak
ma aracılığıyla bir cinsel tahrik nesnesi olarak kullanmak
tan alınan zevkten kaynaklanır. Narsisizm ve egonun inşa
sıyla gelişmiş olan ikinci yön ise, görülen imgeyle özdeşleş
mekten doğar. Dolayısıyla, sinema bağlamında birisi özne
nin erotik kimliğinin perdedeki nesneden ayrılmasını ifa
de eder (etkin skopofili) , diğeri, izleyicinin benzeriyle bü
yülenmesi ve onu tanıması yoluyla egonun perdedeki nes
neyle özdeşleşmesini gerektirir. Birincisi cinsel içgüdüle
rin, ikincisi ise ego libidonun* işlevidir. Bu ikilik Freud açı
sından yaşamsal önem taşıyordu. Her ne kadar kendisi bu 
iki düzeneğin karşılıklı olarak etkileştiğini ve örtüştüğünü 
düşünse de, içgüdülerden kaynaklanan dürtüler ve kendi
ni koruma güdüsü zevk bağlamında kutuplaşır. Fakat her 
ikisi de şekillendirici yapılardır, kendi içinde anlamı olma
yan mekanizmalardır. Bir idealleştirmeyle ilintili olmadık
ça kendi içlerinde hiçbir anlam taşımazlar. Her ikisi de, al
gılanan gerçeklikten bağımsız amaçların peşindedirler ve 
ampirik nesnellikle alay etmek üzere öznenin dünyayı al
gılayışını etkileyen erotikleştirilmiş fantazmagoriayı hare
kete geçirirler. 

* Kişinin kendi içine dönük libido - ç.n. 
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!:>_ 
CINDY SHERMAN, İsimsiz (Film Serisıl 

Cindy Sherman'ın Film Serisi, özellikle Hollywood filmlerinde izlediğimiz kadın 

kahramanları çağrıştıran çeşitli rollere, görünümlere, kimliklere büründüğü siyah

beyaz fotoğraflardan oluşur. Film kültürünün ve medyanın kadın kimliğinin 

şekillenmesindeki işlevini irdeleyen Sherman, her fotoğrafta bir başka görünüme 

bürünerek aslında sınırları muğlak bir şekil olarak kimliğin (kimliklerin) kültürel 

inşasına işaret etmektedir. 

Tarihi boyunca sinema adım adım özel bir gerçeklik yanıl
saması geliştirdi, libido ile ego arasındaki çelişki bu yanılsa
manın içinde güzel ve tamamlayıcı bir fantezi dünyası bul
du. Gerçekte perdedeki fantezi dünyası onu üreten yasaya ta
bidir. Cinsel içgüdüler ve özdeşleşme süreçleri, arzunun ifa
de edildiği simgesel düzen içerisinde bir anlam taşır. Konuş
ma yeteneğiyle birlikte doğan arzu, içgüdüsel ve hayali ola
nı aşma imkanı sağlar, ama referans noktası sürekli olarak 
travmatik doğum anına geri döner: iğdiş edilme kompleksi
ne. Dolayısıyla form açısından zevk alınabilir olan bakış içe
rik açısından tehdit edici olabilir ve temsil/imge olarak ka
dın bu paradoksu billurlaştırır. 
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1 1 1 .  İ mge Olarak Kadın, Bakan Özne Olarak Erkek 

A Cinsler arası dengesizlik üzerine kurulu bir dünya düze
ninde, bakmaktan alınan zevk, etkin/erkek ile edilgin/kadın 
arasında bölünmüş durumdadır. Belirleyici olan erkek bakı
şı, fantezisini kadın figürüne yansıtır; kadın figürü de buna 
göre inşa edilir. Kadınlar geleneksel teşhirci rollerinde ay
nı anda hem bakılan hem de teşhir edilen figürlerdir; görü
nümleri güçlü görsel ve erotik etki yaratacak biçimde kod
lanır, böylece bakılası oldukları fikrini uyandırırlar. Cinsel 
nesne olarak teşhir edilen kadın erotik gösterinin ana tema
sıdır; duvara asılan seksi kadın resimlerinden striptize, Zi
egf eld revüsünden Busby Berkeley'e kadar tüm gösteriler
de kadın bakışları üzerine çeker, erkek arzusuyla oynar ve 
ona işaret eder. Ana-akım sinema görüntü ile anlatıyı özen
li biçimde birleştirir. (Ancak, müzikallerde şarkı ve dansla
rın kurmaca dünyanın [diegesis] akışını kesintiye uğrattığı
nı unutmayalım) . Normal bir anlatı filminde kadının varlığı 
vazgeçilmez bir gösteri öğesidir; ama onun görsel varlığı öy
kü zincirinin gelişimini engelleyici yönde işlev görür; olay
ların akışını erotik temaşa anlarında dondurur. O zaman bu 
yabancılaşmış varlığın uyumlu biçimde anlatıya dahil edil
mesi gerekir. Budd Boetticher'in belirttiği gibi: 

Önemli olan kadın kahramanın neyi kışkırttığı, daha doğ
rusu neyi temsil ettiğidir. Erkek kahramanın eylemleri
nin nedeni odur: onun varlığı, daha doğrusu kahraman

da uyandırdığı sevgi veya korku, ya da erkek kahramanın 
kadın için duyduğu kaygıdır. Kadının kendi başına hiçbir 
önemi yoktur. 

(Yakın zamanlarda anlatı filmlerinde bu sorundan toptan 
kurtulma eğilimi doğdu ve Molly Haskell'in "buddy movie" 
[arkadaşlık sineması] dediği tarz oluştu. Bu tür filmlerde 
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başroldeki erkek figürler arasındaki etkin homoseksüel ero
tizm dikkatleri dağılmaksızın öykü akışını sağlayabiliyor) . 
Geleneksel olarak, teşhir edilen kadın iki düzlemde işlev gö
rür: perdedeki öyküde yer alan karakterler için erotik nes
ne olarak ve salondaki izleyici için erotik nesne olarak - ge
rilim perdedekilerin ve salondakilerin bakışları arasında sü
rekli yer değiştirir. Örneğin bir araç olarak gösteri kızı, kur
maca dünyada belirgin bir kesintiye neden olmaksızın per
dedekilerin ve salondakilerin bakışlarının teknik olarak bir
leşmesine olanak tanır. Bir kadın anlatı içerisinde rol yap
maktadır; izleyicinin ve filmdeki erkek karakterlerin bakış
ları, anlatının gerçeğe yakınlığını [ verisimilitude] bozmadan 
özenle birleştirilir. Bir an için, oyuncu kadının yarattığı cin
sel etki, filmi, kendi zamanının ve mekanının dışında, sahip
siz topraklara götürür. Marilyn Monroe'nun Dönüşü Olma
yan Nehir' deki ilk sahnesi ve Lauren Bacall'ın Sahip Olmak ya 
da Olmamak'taki şarkıları böyle işlev görmüşlerdi. Aynı şe
kilde, yakın çekim bacak (örneğin Dietrich) ya da yüz (Gar
bo) görüntüleri, anlatıya farklı bir erotizm tarzını yerleştirir. 
Parçalanmış bir bedenin tek bir kısmı Rönesans mekanım, 
anlatının gerektirdiği derinlik yanılsamasını bozar; görüntü
ye gerçeğe yakınlıktan çok, kesilip çıkarılmış bir şeyin ya da 
bir ikonun niteliği olan düzlüğü kazandırır. 

B Etkin-edilgin şeklindeki heteroseksüel işbölümü benzer 
şekilde anlatının yapısını da denetler. Hakim ideolojinin il
keleri ve onu destekleyen fiziksel yapılar uyarınca, erkek fi
gür cinsel nesneleşmenin yükünü taşıyamaz. Erkek, kendi 
cinsinden bir teşhirciye bakmak istemez. Dolayısıyla görün
tü ile anlatı arasındaki bölünme, anlatıyı sürükleyen, olayla
rın akışım sağlayan etkin oyuncu olarak erkeğin rolünü des
tekler. Erkek, filmin fantezisini yönetir; ayrıca başka bir an
lamda daha iktidarın temsilcisi olarak ortaya çıkar: o, izleyi
cinin bakışının taşıyıcısıdır ve seyirlik kadın tarafından tem-
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sil edilen kurmaca dünyaya dışsal eğilimleri etkisizleştirmek 
için bu bakışı perdenin arkasına aktarır. Bu, filmi, denetimi 
elinde tutan ve izleyicinin özdeşleşebileceği ana figürün çev
resinde yapılandırarak harekete geçirilen süreçlerle müm
kün olur. İzleyici başroldeki erkek oyuncuyla özdeşleştiğin
de, bakışını benzerine, perdedeki vekiline yöneltir; böyle
ce olayları denetleyen erkek başrol oyuncusunun gücü, ero
tik bakışın etkin gücüyle buluşur ve her ikisi de tatmin edi
ci bir kadiri mutlaklık duygusu sağlar. Dolayısıyla erkek bir 
film yıldızının büyüleyici özellikleri, bakışın yöneldiği ero
tik nesnenin özellikleri değil, izleyici-öznenin ayna karşısın
da kendini ilk tanıma anında algılamış olduğu mükemmel, 
daha güçlü ideal egonun özellikleridir. Anlatıdaki karakter 
olayların meydana gelmesini sağlayabilir ve olayları özne/iz
leyiciden daha iyi denetleyebilir; tıpkı bir zamanlar aynada
ki imgenin motor eşgüdüm mekanizmasını daha fazla de
netlemesi gibi. 

lkon olarak kadının aksine etkin erkek figür (özdeşleş
me sürecinin ego ideali) , daha önce aynada tanınan figürün 
uzamına denk gelen üç boyutlu bir uzam gerektirir; bu, ya
bancılaşmış erkek öznenin, kendi hayali varlığının temsili
ni içselleştirdiği uzamdır. O, bir manzaranın içinde yer alan 
bir figürdür. Burada filmin işlevi, insan algılamasının söz
de doğal koşullarını olabildiğince doğru biçimde yeniden 
yaratmaktır. Kamera teknolojisi (özellikle derin odak) ve 
(başroldeki erkeğin hareketleriyle belirlenen) kamera ha
reketleri, (gerçekçiliğin gerektirdiği) görünmeyen kurgu 
işlemleriyle birleşir ve perde uzamının sınırlarını belirsiz
leştirir. Erkek başkahraman sahneyi yönetmekte özgürdür; 
bu, bakışı eklemlendirdiği ve hareketi yarattığı bir mekan
sal yanılsama sahnesidir. (Kuşkusuz başkahramanı kadın 
olan filmler de vardır. Ancak bu olguyu burada analiz et
mek bizi konunun çok dışına götürebilir. Pam Cook ve Cla-
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ire johnstone'un, Raoul Walsh'un The Revolt of Mamie Sto
ver filmi üzerine yazdıkları inceleme [ (ed.) Phil Hardy, Ra
ul Walsh [Edinburg, 1974 ] )  kadın başkahramanın gerçekte 
değil görünürde güç sahibi olduğunu etkileyici bir örnek
le ortaya koyar) . 

Cl III . kısmın A ve B bölümlerinde kadının filmdeki tem
sil ediliş tarzı ile kurmacanın [diegesis] dayandığı uzlaşım
lar arasındaki gerilim anlatıldı. Bunların her biri bir bakış
la bağlantılı: zevk alması için teşhir edilen kadın formuy
la doğrudan skopofilik temas kuran erkek izleyicinin bakı
şı (erkek fantezisini teşvik eder) ile, doğal yanılsaması uyan
dıran bir mekana yerleştirilmiş benzerinin imgesiyle büyü
lenen ve onun aracılığıyla kurmaca dünya içerisinde kadı
nın denetimini ele geçirip ona sahip olan erkek izleyicinin 
bakışı. (lki kutup arasındaki bu gerilim ve gidiş gelişler tek 
bir anlatı oluşturabilir. Örneğin Sadece Meleklerin Kanatla
n Vardır ve Sahip Olmak ya da Olmamak adlı filmler, izleyi
cinin ve filmin tüm önemli oyuncularının birleşmiş bakışla
rının nesnesi olan kadınla başlar. Bu kadın yalıtılmıştır, göz 
kamaştırıcıdır, teşhir edilmektedir ve cinselleştirilmiştir. Ne 
var ki, anlatı ilerledikçe kadın erkek başkahramana aşık olur 
ve onun malına dönüşür. Dış görünüşündeki göz alıcı nite
liklerini, herkese açık cinselliğini, revü kızı özelliklerini yi
tirir; erotizmi yalnızca erkek yıldıza sunulur. İzleyici de er
kek yıldızla özdeşleşerek, onun iktidarına ortak olarak, do
laylı yoldan bu kadına sahip olur) . 

Ne var ki psikanaliz açısından bakıldığında kadın figürü 
daha derin bir sorun teşkil eder. Bakışın sürekli olarak çev
resinde dolandığı ama reddettiği bir şeyi de çağrıştırır: iğdiş 
edilme tehdidini ve bundan kaynaklanan rahatsızlığı ima 
eden penis yokluğunu. Sonuç olarak kadının anlamı cinsel 
farklılık, görsel olarak saptanabilen penis yokluğudur; bu, 
simgesel düzene katılımın düzenlenmesi ve babanın yasası 
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için yaşamsal önem taşıyan iğdiş edilme kompleksinin daya
nağı olan maddi kanıttır. Böylece, bakışın etkin denetleyici
leri olan erkeklerin bakması ve zevk alması için teşhir edilen 
ikon-kadın, her zaman başlangıçta işaret ettiği kaygıyı can
landırmakla tehdit eder. Erkek bilinçdışının, bu iğdiş edil
me korkusundan kurtulmak için iki yolu vardır: suçlu nes
nenin değerini düşürerek, onu cezalandırarak ya da kurtara
rak ilk travmayı dengeler ve (kadını sorgulayarak, gizemini 
ortadan kaldırarak) ilk travmanın yeniden sahneye çıkması 
için uğraşır (kara filmlerde başvurulan tipik bir kaçış yolu
dur bu) ; ya da kadının yerine bir fetiş nesnesi geçirerek ve
ya temsil edilen figürü fetişe dönüştürerek onu tehlikeli ol
maktan çıkarıp güvenli hale getirir (bu da kadına aşırı değer 
atfedilmesine, kadın yıldız kültüne denk düşer) , böylece iğ
diş edilme tehdidini tümden inkar eder. 

Bu ikinci yol, yani fetişist skopofili, nesnenin fiziksel gü
zelliğini öne çıkarır ve onu kendi başına tatmin edici bir şe
ye dönüştürür. Birinci yol olan röntgencilik ise aksine sa
dizmle bağlantılıdır: zevk, (doğrudan iğdiş edilmeyle bağ
lantılı olan) suçu tespit etmekten, denetimi ele geçirmek
ten, cezalandırma ya da affetme yoluyla suçluya boyun eğ
dirmekten kaynaklanır. Bu sadist öğe anlatıyla gayet iyi 
uyuşur. Sadizm bir öykü gerektirir; bir olayı gerçekleştir
meye, bir başkasında zorla bir değişim yaratmaya dayanır: 
başı sonu belli, doğrusal bir zamanda meydana gelen bir 
irade ve güç savaşını, bir zafer ve yenilgiyi gerektirir. Öte 
yandan fetişist skopofili, doğrusal zaman akışının dışında 
var olabilir; çünkü erotik içgüdü yalnızca bakışta yoğun
laşmıştır. Bu çelişkiler ve muğlaklıklar, Hitchcock ve Ster
nberg'in filmleri üzerinden daha kolay anlatılabilir; iki yö
netmen de pek çok filmde neredeyse ana konu ya da içe
rik olarak bakışı kullanmıştır. Hitchcock daha karmaşıktır; 
çünkü biraz önce sözünü ettiğimiz her iki yolu da kullanır. 
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Sternberg'in filmlerinde ise fetişist skopofilinin su katılma
mış örneklerine rastlayabiliriz. 

C2 Sternberg bir keresinde filmlerinin perdeye baş aşağı 
yansıtılmasından hoşnutluk duyacağını söylemişti. Böyle
ce öykünün ve karakterin müdahalesi engellenecek ve izle
yicinin perdedeki imgeyi net olarak değerlendirmesi müm
kün olacaktı. Bu, yönetmeni ele vermekle birlikte, safdil bir 
açıklama. Safdil, çünkü onun filmleri kadın figürünün ayırt 
edilir olmasını gerektirir (birlikte çalıştıkları filmlerde Di
etrich bunun mükemmel örneğidir) . Yönetmeni ele veren 
bir açıklama, çünkü Sternberg için anlatı ya da özdeşleşme 
süreçlerinden ziyade çerçeveyle kuşatılan resim alanının en 
önemli öğe olduğu gerçeğini vurguluyor. Hitchcock, rönt
genciliğin sorgulama yönüyle ilgilenir; Sternberg ise asıl fe
tişi yaratır, röntgenciliği, erkek kahramanın güçlü bakışı
nın (geleneksel anlatı filminin karakteristiği) ,  izleyiciyle 
dolaysız erotik ilişki içindeki imge yararına kesintiye uğra
tıldığı noktaya taşır. Nesne olarak kadının güzelliğiyle per
denin uzamı birleşir; artık bu kadın suçlu değil, mükemmel 
bir üründür - yakın plan çekimlerle parçalara ayrılan ve sti
lize edilen bedeni, filmin içeriği ve izleyicinin bakışının do
laysız alıcısı olan bir ürün. 

Sternberg perdenin derinliğinin yarattığı yanılsamayı 
önemsemez; onun perdesi adeta tek boyutludur: ışık ve göl
ge, dantel, buğu, yeşillikler, yüzü örten tül, şeritler ve ben
zeri şeyler görsel alanı daraltır. Erkek başkahramanın bakı
şının dolayımından geçen neredeyse hiçbir şey yoktur. Bila
kis, Fas filmindeki La Bessiere gibi gölgemsi kişiler, izleyi
cinin özdeşleşmesinden uzak oldukları için yönetmenin ve
kili gibi işlev görürler. Sternberg, öykülerinin önemli olma
dığını ısrarla savunsa da, bu öykülerin gerilimle değil du
rumla ilgili olması, doğrusal değil döngüsel zaman boyun
ca akması anlamlıdır; olay akışındaki sorunlar çatışmanın 
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değil yanlış anlamanın etrafında döner. En önemli eksik
lik görüntüde denetleyici erkeğin bakışıdır. Tipik Dietrich 
filmlerinde duygusal dramın en yüksek noktası, onun ero
tik anlamla yüklü doruk anları, aşık olduğu erkeğin kurgu
da yer almadığı zamanlarda gerçekleşir. Perdede onu izle
yen başka tanıklar, başka izleyiciler vardır; onların bakışla
rı salondaki izleyicinin bakışıyla birdir, o bakışın vekili de
ğildir. Fas'ın sonunda, Amy jolly altın renkli sandaletleri
ni fırlatıp atarak arkasından yürüdüğünde Tom Brown çok
tan çölde kaybolup gitmiştir. Onursuz'un sonunda Kranau, 
Magda'nın kaderine kayıtsız kalır. Her iki filmde de ölüm
le kutsallaştırılan erotik etki, izleyicilere bir gösteri olarak 
sunulur. Erkek kahraman yanlış anlar ve her şeyden önem
lisi, görmez. 

Oysa Hitchcock'ta erkek kahraman tam olarak izleyici
lerin gördüğünü görür. Ne var ki, skopofilik erotizm ara
cılığıyla bir imgeden büyülenme filmin konusunu oluştu
rabilirse de, izleyicinin deneyimlediği çelişki ve gerilimle
ri canlandırmak kahramana düşer. Özellikle Yükseklik Kor
kusu'nda, aynı zamanda Marnie ve Arka Pencere'de bakış, 
olaylar zincirinin merkezindedir; röntgencilikle fetişist bü
yülenme arasında gidip gelir. Hitchcock sinemada olsun si
nema dışında olsun röntgenciliğe olan ilgisini hiçbir zaman 
gizlemez. Onun kahramanları simgesel düzenin ve yasanın 
temsilcileridir (sözgelimi bir polis [Yükseklik Korkusu] ,  pa
ra ve güç sahibi başat bir erkek [Marnie] ) ;  ama erotik dür
tüleri onları zor durumlara sokar. Başka bir insanı sadistçe 
kendi iradesine boyun eğdirme ya da röntgenci bakışın he
defi kılma gücü, her iki durumun nesnesi olarak kadın üze
rinde kullanılır. Güç, yasal bir hakkın teminatıyla ve kadı
nın yerleşik suçuyla (psikanaliz terimleriyle, iğdiş edilme
yi çağrıştırma suçu) desteklenir. Gerçek sapıklık, ideolojik 
doğruluğun yüzeysel maskesinin altında güç bela gizlenir; 
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erkek yasaya göre haklı, kadınsa haksızdır. Hitchcock'un 
özdeşleşme süreçlerini ustalıkla ve sübj ektif kamerayı er
kek başrol oyuncusunun bakış açısından özgürce kullan
ması, seyircileri kendi konumuna çeker ve onun tedirgin 
bakışını paylaşmalarını sağlar. Seyirci perdedeki görüntü ve 
kurmaca dünya çerçevesinde röntgenci bir konumun içine 
çekilir; bu, Hitchcock'un sinemadaki konumunun parodi
sini yapar. 

Douchet, Arka Pencere için yaptığı analizde, bu filmi si
nema için bir metafor olarak ele alır. jeffries seyircileri tem
sil eder, karşı apartmanda meydana gelen olaylar ise perde
nin karşılığıdır. jeffries karşı apartmanı izledikçe bakışına 
erotik bir boyut, dramda merkezi yer tutan bir imge ekle
nir. Kız arkadaşı Usa izleyicilerin tarafında kaldığı sürece,  
cinsel açıdan onun için pek bir şey ifade etmez, hatta onun 
için bir engeldir. Usa, Jeffries'in odasıyla karşıdaki apart
man arasındaki duvarı geçtiğinde ise ilişkileri erotik olarak 
yeniden doğar. jeffries kızı yalnızca obj ektifiyle uzaktaki 
anlamlı bir imge olarak izlemekle kalmaz, onu tehlikeli bir 
adam tarafından cezalandırılmakla tehdit edilen bir davet
siz misafir olarak da görür, en sonunda onu kurtarma fır
satına kavuşacaktır. Usa'nın teşhirciliği, giyim kuşama sap
lantı derecesindeki düşkünlüğüyle, edilgin bir görsel mü
kemmellik imgesi olma uğraşıyla en başından anlaşılmış
tır. jeffries'in röntgenciliği ve etkinliği de bir foto-muhabiri, 
öykü üreticisi ve görüntü avcısı olarak kesinleşmiş durum
dadır. Ancak onu bir izleyici olarak koltuğuna bağlayan sa
katlığı, kendisini tam olarak sinema izleyicisinin fantezi ko
numuna yerleştirir. 

Yükseklik Korkusu'nda sübjektif kamera hakimdir. 
judy'nin bakış açısından yapılan bir geriye dönüş dışında, 
anlatı Scottie'nin neyi gördüğü ya da neyi göremediği çevre
sinde örülür. Seyirci onun erotik saplantısının ve bunu izle-
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yen umutsuzluğunun gelişimini tam olarak onun bakış açı
sından izler. Scottie'nin röntgenciliği aşikardır: takip ettiği 
bir kadına aşık olur ve onunla konuşmadan gizlice onu gö
zetler. Sadist yanı da aynı derecede apaçıktır: bir dedektif ol
mayı seçmiştir (üstelik kolayca, çünkü daha önce başarılı bir 
polistir) ve mesleğin sağladığı tüm takip ve soruşturma ola
naklarına sahiptir. Sonuç olarak kadın güzelliğinin ve gize
minin kusursuz imgesini takip eder, gözler ve ona aşık olur. 
Onunla gerçekten karşılaştığında, erotik dürtüsü, kadının 
çözülmesine yol açmak ve ısrarlı çapraz sorgulamayla onu 
anlatmaya zorlamak olur. 

Filmin ikinci yarısında, Scottie gizlice gözetlemekten hoş
landığı imgeye yönelik saplantısını yeniden harekete geçi
rir. judy'yi Madeleine olarak yeniden kurar, onu kendi feti
şinin gerçek fiziksel görüntüsünün tüm ayrıntılarına uyum 
sağlamaya zorlar. Judy'nin teşhirciliği, mazoşizmi, onu Scot
tie'nin etkin sadist röntgenciliği için ideal bir edilgin eş ko
numuna getirir. judy, üzerine düşenin oynamak olduğunu 
ve ancak rolünü tam anlamıyla sürekli oynayarak Scottie'nin 
erotik ilgisini üzerinde tutabileceğini bilir. Ama oyunun yi
nelenmesi sürecinde Scottie onun çözülmesini sağlar ve su
çunu itiraf ettirmeyi başarır. Scottie'nin merakı galip gelmiş, 
judy cezalandırılmıştır. 

Dolayısıyla, Yükseklik Korkusu'nda bakış yoluyla erotik 
katılım bumerang etkisi görür: anlatının içeriği seyircinin 
bizzat deneyimlediği ve zevk aldığı süreçleri ve hazları ha
rekete geçirirken seyircinin büyülenmesi kaçak bir röntgen
cilik olarak açığa çıkar. Hitchcock'un bu filmdeki kahrama
nı, anlatı çerçevesinde, simgesel düzende kesin bir yere sa
hiptir. Ataerkil süper-egonun tüm niteliklerini taşır. Dolayı
sıyla, perdedeki vekilinin görünürdeki meşruiyetinin verdi
ği yapay bir güvenlik duygusuna kapılan izleyici, vekilin ba
kışı aracılığıyla görür ve suç ortağı olduğunun açığa çıktığı-
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nı fark eder; kendisini bakmanın ahlaki muğlaklığıyla yüz 
yüze bulur. Yükseklik Korkusu, polisin sapkınlığı üzerine se
yirciye fısıldanan bir söz olmanın çok ötesinde, cinsel fark
lılık temelinde oluşmuş etkin/bakan, edilgin/bakılan ayrımı
nın ve kahraman kimliğinde simgesel olarak yerleşmiş er
kek gücünün içerimlerine odaklanır. Marnie de, Mark Rut
land'ın bakışı için oynar ve kusursuz bir bakılası imge ola
rak yapay bir tavır takınır. Mark Rutland, başta yasadan ya
nadır, ta ki kadının suçuna, gizine olan saplantısı kendisi
ni de çekene kadar; o zaman kadını bir suç işlerken görmek, 
onu itiraf ettirip kurtarmak için yanıp tutuşur. Böylece ken
di gücünün içerimlerini hayata geçirdiğinden o da suç orta
ğı olur. Parayı ve sözcükleri denetler, pastasına kavuşmuş
tur ve onu yiyebilir. 

iV. Özet 

Bu makalede tartışılan psikanalitik arka plan geleneksel an
latı filminin sunduğu hoşnutluk ve hoşnutsuzlukla ilgili. 
Skopofilik içgüdü (başka bir insana erotik bir nesne olarak 
bakmaktan alınan zevk) ve bunun karşıtı olarak (özdeşleş
me süreçlerini oluşturan) ego libido, bu sinemanın biçimsel 
niteliklerini oluşturan düzeneklerdir. Erkeğin (etkin) bakı
şı için (edilgin) bir hammadde olarak kadının gerçek imge
si, tartışmayı bir adım öteye, temsilin içeriğine ve yapısına 
taşır; böylece ataerkil düzenin gözde sinema formunun ya
ni yanılsamacı anlatı filmi formunun gerektirdiği bir ideo
lojik anlam katmanı daha ilave eder. Tartışma yine psikana
litik arka plana dönmek zorundadır: temsil edilen kadınlar, 
iğdiş edilme tehdidinin ve bu tehdidi yok etmek için oluş
turulan etkin röntgenci veya fetişist düzeneklerin göster
gesi olarak görülebilir. Karşılıklı etkileşim içindeki bu kat
manlar, filme içkin olmasalar da, ancak film formunun için-
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de kusursuz ve güzel bir çelişki oluşturabilirler; bu da sine
mada bakışın odaklandığı yeri değiştirmenin mümkün ol
ması sayesinde olur. Bakışın yeri sinemayı, onu değiştirme 
ve açığa çıkarma olanağını belirler. Sinemayı röntgencilik 
potansiyeli açısından örneğin striptizden, tiyatrodan, gös
teriden vb. çok farklı kılan olgu budur. Bir kadının bakıla
sı olmaklığını vurgulamanın çok ötesine giden sinema, ka
dına gösterinin içerisinde nasıl bakılacağını inşa eder. Za
man boyutunu denetleyen film (anlatı, kurgu) ile mekan 
boyutunu denetleyen film (mesafede ve kurguda değişik
likler) arasındaki gerilimle oynayan sinema kodları, bir ba
kış, bir dünya ve bir nesne yaratırlar; böylece arzunun ölçü
süne göre biçilmiş bir yanılsama üretirler. Ana-akım sine
maya ve onun sunduğu zevke meydan okuyabilmek için yı
kılması gereken unsurlar, bu kodlar ve onların şekillendiri
ci dış yapılarla olan ilişkileridir. 

Makalenin sonuna yaklaşırken şunları söyleyebiliriz: ge
leneksel filmin sunduğu zevkin en önemli parçası olan 
röntgenci-skopofilik bakış, parçalanabilir. Sinemayla ilinti
li üç farklı bakış var: film öncesi olayları kaydeden kamera
nın bakışı, nihai ürünü izleyen seyircinin bakışı ve perde
deki yanılsama içinde karakterlerin birbirine bakışı. Anla
tı filminin uzlaşımları ilk ikisini yok sayar ve üçüncüye tabi 
kılar. Buradaki bilinçli amaç, kameranın davetsiz misafir gi
bi olaya dahil olmasını engellemek ve izleyicide yabancılaş
tırıcı bir mesafe oluşmasını önlemektir. Kurgusal dram bu 
iki öğeyi (kayıt sürecinin maddi varlığını ve izleyicinin eleş
tirel yorumunu) yok etmezse gerçekliği, açıklığı ve hakikati 
oluşturamaz. Bununla birlikte, bu makalede de savunuldu
ğu üzere, kurgusal anlatı filmindeki bakmanın yapısı, ken
di temellerinde bir çelişki içerir: iğdiş edilme tehdidi olarak 
kadın imgesi, sürekli olarak kurmaca dünyanın bütünlüğü
nü tehlikeye sokar ve hayal dünyasına istenmeyen, izinsiz, 
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durağan, tek boyutlu bir fetiş olarak girer. Böylece zaman 
ve mekanda maddi olarak var olan bu iki bakış, erkek ego
sunun nevrotik ihtiyaçlarına saplantılı biçimde bağımlı kı
lınır. Kamera, bir Rönesans mekanı yanılsaması, insan gö
züyle uyumlu akan hareketler, öznenin algılaması çevresin
de dönen bir temsil ideolojisi oluşturma düzeneğine dönü
şür. izleyicinin vekilinin, içinde gerçeğe yakın biçimde oy
nayabileceği inandırıcı bir dünya yaratmak amacıyla kame
ranın bakışı yok sayılır. Aynı zamanda izleyicinin bakışının 
içsel gücü de reddedilir: kadın imgesinin fetişist temsili ya
nılsamanın büyüsünü bozma tehdidi taşıdığı ve perdede
ki erotik imge izleyiciye (dolayımsız biçimde) göründüğü 
anda, iğdiş edilme korkusunu gizleyen fetişleştirme olgusu 
bakışı dondurur, izleyiciyi sabitleştirir ve gördüğü imgeyle 
arasına mesafe koymasını engeller. 

Bakışlar arasındaki bu karmaşık etkileşim filme özgüdür. 
Geleneksel sinemanın birikmiş katı kurallarına vurulacak 
ilk darbe (radikal film yapımcıları bunu çoktan yaptı) , ka
meranın bakışının zaman ve mekandaki maddi yerinde ser
bestçe var olmasını, izleyicinin bakışının da diyalektik bi
çimde, kendi duygularına bağlı mesafesi içinde özgürleştiril
mesini sağlamaktır. Kuşkusuz bu, "görünmez konuk"un tat
minini, zevkini ve ayrıcalığını yok eder ve sinemanın rönt
genci etkin-edilgin düzeneklere dayandırıldığını gözler önü
ne serer. lmgesi bu amaçla sürekli olarak çalınıp kullanıl
makta olan kadın, geleneksel film formunun çöküşü karşı
sında olsa olsa hafif bir keder duyabilir. 

ÇEVİ REN Esin Soğancılar 
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Beden Sanatı :  
Özneyi Sahnelemek* 

AMELIA JONES 

Beden sanatı ve performans sanatı postmodernizmi oluşturan 
öğeler olarak tanımlanır; çünkü bu öğeler modemizmin, de
ğişmez anlamların yalnızca eserin biçimsel yapısı aracılığıyla 
belirlenebileceği varsayımını alt üst eder. 1 Dolayısıyla, M. Be
namou kuşkuya yer bırakmayacak biçimde şunu ifade eder: 
"performans, postmodemin birleştirici tarzıdır." Bu, Johan
nes Birringer ve daha pek çok kişinin desteklediği bir savdır. 2 
Yine de l 980'lerin sanat söyleminde performans sanatı, daha 
teatral tezahürlerinde entelektüellerin desteğini kazanıp (ge
nellikle sanat dünyasının parametrelerinin dışında kalan) ge
niş bir izleyici kitlesine hitap ederken, beden sanatı, sanatsal 
mevcudiyeti güvence altına alma yönündeki gerici arzusu yü
zünden modemizmi gözden düşürmeye ya da yıkmaya heves
li olanlar tarafından giderek daha sıklıkla dışlandı. 1 970'lerin 
sonlarında sanatçılar, genellikle, beden sanatı projelerinde gö
rece iddiasız ve ham biçimde kendilerini sahnelemekten vaz-

* Art of the Twentieth Century - A  Reader içinde, (ed.) Jason Gaiger, Paul Wood. 
© University of Minnesota Press 2007. Resimaltı metinleri Ahu Antmen'e ait
tir - e.n. 
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geçtiler.3 Beden sanatı ya Cindy Sherman'ın "film karelerinde" 
olduğu gibi performatif fotoğraf işlerine dönüştü, ya da Lau
rie Anderson'un teatral, tiyatro sahnesiyle sınırlı United States 
projesi gibi büyük ölçekli, iddialı, en azından kısmen anlatısal 
performans sanatı pratikleri halini aldı. 

Bedenden yüz çevirme olgusunun anlaşılması, daha es
ki beden sanatı projelerinin bağlamlarına daha iyi yerleşti
rilmesini sağlayacaktır; bunlar, sanat eleştirisi söylemlerin
de büyük ölçüde dışlanmış, görmezden gelinmiş ya da hiç 
önemsenmemiş projelerdir. 1980'li yıllarda, 1960'ların sonla
rı ile 1970'lerin başındaki haliyle beden sanatı, tutucu, Gre
enberg'ci anlamda modernist bir sanat olarak algılanıyordu 
- özellikle Marksçı [Marxian] ,  feminist ve/veya post-yapısal
cı bir eleştiri kuramına yönelen İngiltere ve ABD'li sanat ta
rihçileri ile eleştirmenlerinin nezdinde.4 Sözünü ettiğimiz dö
nem boyunca beden sanatı hakkında yapılan olumsuz değer
lendirmelerden seçtiğim bir örnek, beden sanatını bu ihmal 
edilmişlik halinden kurtarmamın gerisindeki stratejik moti
vasyonu ortaya koyacak; ayrıca böyle olumsuz yargılarda bu
lunduğunu düşündüğüm felsefi sorunların daha derinlemesi
ne incelenmesi için gerekli koşulları sağlayacak. 

Feministler Tarafından Beden Sanatına Yönelti len 
Naif Özcülük Suçlamaları 

Feminist sanatçı ve kuramcı Mary Kelly, 198 l 'de yazdığı 
"Modernist Eleştirinin Yeniden Değerlendirilmesi" başlık
lı önemli makalesinde 1970'lerin "performans işleri"ni ku
ramsal açıdan gelişmemiş ve idealist olduğu gerekçesiyle 
sert bir şekilde eleştirdi: 

300 

Performans işinde artık nesnenin sanatsal bir mevcudiyet
le donatılıp donatılmaması mesele olmaktan çıktı: sanatçı 



vardır ve yaratıcı öznellik, onun sahip olduğu özsel bir ye
tinin sonucu olan verili bir şeydir . . . .  [Destekleyici eleştir
menlere göre) beden sanatının sahihliği, belli bir morfoloji 
düzeyinde tescil edilemez; dolaysız deneyim doğrultusun
da dünyaya kazınması gerekir. Beden sanatının söylemi so
yut ekspresyonizmin kıyamet çığlıklarının yinelenmesin
den öte bir şeydir; bedenin gerçek deneyimi, resmedilmiş 
izin kehanetini gerçekleştirir. 5 

Kelly'nin, Greenberg'ci formalist modemizme yönelik da
ha uzun ve zorlayıcı eleştirisinde yer alan savı, l 980'lerde 
ABD'de ve Britanya'da sanat eleştirisi söyleminde yaşanan 
kesin değişime işaret eder: artık sanatçının bedeninin açık
ça sahnelenmesi takdir edilmemektedir. Mary Kelly, bu met
ninde ve başka yerlerde, kendi bedenlerini kullanan (özellik
le kadın) sanatçıları sert biçimde eleştirir.6 O dönemde görsel 
sanat ve sinema alanında Britanya'da gelişmekte olan post-ya
pısalcı feminist söylem bağlamında çalışan Kelly (Laura Mul
vey ve Griselda Pollock gibi ünlü kişilerin eserleri de bu bağ
lamdadır) , eleştirisini esas olarak 1970'lerin beden sanatı yan
daşlarının ve icracılarının (Lea Vergine ve Ulrike Rosenbach 
gibi) ham, kaba metafizik iddiaları üzerinde odaklaştırdı7 ve 
onları idealist oldukları gerekçesiyle eleştirdi. Kelly'nin eleşti
risi ikna edicidir (özellikle o tarihlerdeki özel bağlamı içinde
ki önemi kavranırsa) ;  ama Kelly, bedenselleştirilmiş bir görsel 
pratik imkanım toptan yadsımakla, tartışmasını fazlasıyla sı
nırlamıştır; zira bu tür işler, izleyiciyi, Kelly'nin kendi işlerin
de ve yazılarında olumladığı (izleyiciyi harekete geçirme, cin
siyet ve toplumsal cinsiyet kimliklerini sınıfa, ırka ve kimliğin 
diğer boyutlarına bağlı ve onlarla kesişen bir tarzda konum
landmna gibi) hedeflere yöneltebilir. 

Yazıları ve sanat işleri, 1970'lerde ve 1980'lerde lngilte
re'de geliştiği şekliyle "özcülük karşıtı" feminist postmoder-
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nizmin paradigmasına dönüşen Kelly, bu makalesinde be
den sanatını naif özcülük düzeyine indirir - mevcudiyetin 
ontolojisine ve toplumsal cinsiyetin anatomik temeline yö
nelik kuramsallaştırılmamış bir inançtır bu ona göre. Kel
ly'nin beden sanatına yönelttiği ve Greenberg'ci modernizm 
eleştirisiyle aynı çizgiye yerleştirdiği eleştirisi, zamanında ol
dukça stratejik bir hamleydi, çünkü güçlü bir özcülük karşıtı 
feminist sanat söylemini ve pratiğini meşrulaştırma amacına 
hizmet ediyordu. Kelly'nin yazdıklarının ve sanat pratiğinin, 
1970'lerde ve 1980'lerde eleştirel bir feminist pratiğin geliş
mesi açısından önemli olduğunu kabul ediyorum; bununla 
birlikte, bu noktada Kelly'nin eleştirisinin kuralcı boyutun
dan, yani, sanatçının bedeninin kullanıldığı her sanat eseri
nin mutlaka tutucu olduğunu öne süren boyutundan söz et
menin yararlı olacağını düşünüyorum. 

Daha önce de ileri sürdüğüm gibi, Kelly'nin beden sanatı
na yönelik olumsuz yaklaşımı, feminist olsun ya da olmasın 
1980'lerde ABD'deki ve lngiltere'deki sanat söyleminde yay
gındı; bu yaklaşımın temelinde, bedenleşmiş ve arzulayan 
özneye duyulan kuşku yatıyordu - Marksçı terimlerle ifa
de edersek, özellikle meta kültürünün baştan çıkarıcı etkile
rine kolaylıkla kapılıp yönetilebilen seyirci-özneye duyulan 
güvensizlik. Kapitalizmin yapılarına kültürel direniş oluş
turmanın siyasi önemi konusundaki avangardist ve Marksçı 
yaklaşımın şekillendirdiği, fenomenolojik boyutundan arın
dırılmış jacques Lacan modeli bir öznelliğin belli bir yoru
muna dayanan bu söylem, bedenden kesin biçimde yüz çe
virdi. 8 Bu sanat eleştirisi yaklaşımının savunucuları, psikana
litik, iğdiş edilmeye dayalı bir öznellik modeli kullanıyordu: 
bu modelin kilit noktası, "bakış" (erkek bakışı) tarafından 
belirlenen, penis/fallusun (görsel) varlığı ya da eksikliği çer
çevesinde cinsel farklılığın kaydedilmesiydi. Dolayısıyla bu 
yaklaşımı savunanlar, sanat pratiklerini, kendisi de neredey-
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se tamamen görmenin ürünü olarak tasarlanan seyirci-öz
ne üzerinde yarattığını varsaydıkları ideolojik etkiler bağla
mında değerlendirdiler. Bedensel olanın fenomenolojik ola
rak deneyimlenen boyutu (arzulayan ve özneler arası biçim
de eklemlenen beden/benlik olarak özne) , bedenin bir imge, 
görsel etkileri ruhsal düzlemde deneyimlenen bir imge olma
sı üzerindeki bu vurgu nedeniyle kayboldu. 

Görülebilen imgeler ve nesneler üretmek için çalışan bir 
anlatım tarzını ("görsel" sanatlar) incelerken yalnızca gör
sel olana odaklanmak kuşkusuz çekici görünüyor; ama ben 
böyle bir odağın yeterli olmadığına, nitekim beden sanatın
dan tam da bu dersin çıkarılacağına inanıyorum. Böyle bir 
odak bence bizi, açık uçlu olan ama aynı zamanda kesin bi
çimde bedenleşmiş özneler arası ilişkilerin sanatsal ve daha 
geniş kültürel boyutlarını yeniden düşünmeye davet eden 
pratiklerin anlamını gözden kaçırabilir. Beden sanatı yalnız
ca görselliğin politikasını değil, öznenin ister istemez ero
tikleştirilmiş yorum alış verişi aracılığıyla dahil olduğu ya
pıları da sorgulamamızı talep eder.9  1980'lerin sanat eleşti
risi söylemi (Kelly'nin makalesi dahil) ,  beden sanatını tu
tucu ve metafizik olarak nitelendirdi, modernizmin dışlayı
cı yönlerine meydan okumak yerine onları güçlendirdiğini 
savundu; ancak ben, fenomenolojik ve feminist bir model
le ortaya konduğu takdirde, beden sanatının bu sorgulama
larının esaslı biçimde siyasi olduğunda ısrar ediyorum. Be
den sanatı, Lacancılığa yönelmiş Oeidipal özne kuramları
na yanıt olarak üretilmiş, neredeyse kaçınılmaz olarak me
talaştırılan durağan işlerden farklı olarak, yorumlama yapı
larının daha derinine iner, böylece tüm siyasi ve estetik yar
gıların kesin ve nesnel değil, değer yüklü ve tikel olduğunu 
görmemizi sağlar. 

Bedensellikten yüz çevirme yönündeki feminist söylem, 
kadın bedeninin temsilden çıkarılmasının kesinlikle şart ol-
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duğu konusunda büsbütün keskinleşiyordu; kadın bedeni
nin herhangi bir şekilde sunulması ya da temsil edilmesi ka
çınılmaz olarak, fallusun temsil ettiği mitsel tamlık karşısın
da kadın bedenini ancak "eksik" olarak gören (bu savlar
da da yine görsel bir rejim söz konusu) fallus merkezli fe
tişizm dinamiğine katılmak demekti. O halde feminist sa
natçılar kadın bedenine herhangi bir şekilde işaret etmek
ten kaçınmalıydılar (çünkü kadın bedeni zaten her zaman 
bir nesneydi) . 1 982'de kendisiyle yapılan bir söyleşide Kel
ly şöyle diyordu: 

Kadının imgesi bir sanat eserinde kullanıldığında, yani be
deni ya da kişiliği bir gösteren olarak sunulduğunda, çok 
ciddi bir sorunsal haline gelir. Kendisini bir sanat eserinde 
şu veya bu şekilde görülebilir olarak sunan çoğu kadın sa
natçı, kadını bakışın nesnesi olarak sunan baskın temsillere 
meydan okumasını ya da verili bir kendilik olarak kadınlık 
kavramını sorgulaması için gereken yabancılaştırma araçla
rını bulamamıştır.10 

Dolayısıyla birçok feministin beden sanatına karşı olum
suz yaklaşımı, hem ticarI hem de "sanatsal" düzlemde kadın 
bedenlerinin büyük bir rahatlıkla bakışın nesnesi olarak in
şa edilmesinden duyulan haklı kaygıya dayanır. 1 1 Bu yakla
şımın bir başka kaynağı da, kendi bedenini (kendi varsayım
sal "eksikliğini")  teşhir eden ve böylece otoritesinden ödün 
veren sanatçının (özellikle kadın sanatçının) yüz yüze geldi
ği tehlikelerin yarattığı endişelerdir. 12 

Kelly'nin burada sözünü ettiği "yabancılaştırma araçla
rı" ,  1980'lerin sanat söylemine egemen olan eleştiri mode
linin Marksçı boyutuyla bağlantılı. Bertolt Brecht'in avan
gardist radikal pratik kuramı olan yabancılaştırma kuramı, 
Britanyalı feministlerce (o dönemde ABD'de yaşayan Kel
ly de dahil) model olarak benimsendi ve geliştirildi: radi-
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kal feminist pratik, izleyiciyi huzursuz etmeyi ve kışkırt
mayı amaçlamalı, izleyicinin metni deneyimleme sürecinin 
farkında olmasını sağlamalı ve temsilin yanıltıcı ve ideolo
jik işlevleriyle özdeşleşmesini engellemeliydi. 1 3  1 970'lerin 
beden sanatının reddedilmesi kısmen, zevk veren, izleyici
leri rahatsız etmektense ayartan, onlara s�nat eserinin ideo
lojik alanında etkin eleştirmenler olarak değil edilgin tüke
ticiler olarak yaklaşan sanat formlarına duyulan bu Marks
çı güvensizlikle ilişkilidir. 14 Bu görüşü feminizm çerçeve
sinde kuvvetle savunan (ve Kelly'nin görsel sanat işlerini 
uzun zamandır destekleyen) Britanyalı feminist sanat tarih
çisi Griselda Pollock'a göre, yabancılaştırma feminist sanat
çılar için yaşamsal önem taşıyan bir stratejidir, çünkü "kül
tür tüketimine hakim olan, geleneksel olarak fetişist yapıla
rı aşındırır . . .  Brechtçi yabancılaştırma izleyiciyi kültür üre
timinde bir aktör haline getirmeyi ve dünyada etkin bir ak
tör olarak yer almasını sağlamayı hedefler." 1 5 Bu, Pollock 
açısından feminist bir stratejidir; çünkü tüketimci kapita
lizmin nesneleştirici rejimi tümüyle ataerkildir. Dolayısıy
la, yabancılaşllrmayan sanat, etkili (ya da tam anlamıyla?) 
feminist olamaz. 

Pollock ve Kelly'ninkilere benzer savlarda beni rahatsız 
eden nokta, tek bir üretim tarzı üzerindeki ısrarları ve sa
nat eserinin biçimsel yapılarının ve tarihi bağlamının anali
zi yoluyla bu tarzın izleyici üzerinde yaratacağı etkilerin ön
ceden belirlenebileceğini düşünmeleridir. Bence, radikal bir 
postmodern (ya da radikal feminist) pratiğin ayrılmaz par
çası olarak eleştirel bir kültürel angajman tarzı üretme id
diasında olan bu tür yorumlar, tam da izleyicilerin muhak
kak öngörülen biçimde tepki vereceğini ya da katılımda bu
lunacağını varsaymakla, böylesi bir angajmanın en güçlü ve 
en dönüştürücü imkanlarını engeller. Böylece, beden sana
tı projeleri ve beden odaklı feminist sanat, kaçınılmaz olarak 
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fetişist yapıları yinelediği gerekçesiyle toptan yadsınır; ama 
bu pratiklerin Pollock'un ve Kelly'nin parçalamayı istedik
leri modernist dokuda yaratmayı başardıklan sayısız çatlak
tan hiç söz edilmez. 16 1980'lerin sanat söyleminde beden sa
natı pratiklerinin (ya da Pollock açısından, "Brechtçi olma
yan" pratiklerin) tümüyle dışlanması, beden sanatı projele
rinin 1960'ların sonlarıyla 1970'li yıllar boyunca sergilediği 
stratejik gücü açıklayamaz; ayrıca, kültür ürünlerinin tüm 
anlamlarının ve değerlerinin, hem sosyal ve siyasi alımlama 
koşullarına hem de yorumcunun (burada bizzat Pollock ve 
Kelly'nin) kişisel arzularına bağlı olarak değişebildiğinin an
laşılmasını da olanaksız kılar. 

Burada öne sürmek istediğim iddia şu: belli türde bir prati
ğin (burada, sanatçının bedeninin sanat eserinde ya da sanat 
eseri olarak performansının) böyle tümüyle yadsınması kuş
kusuz o sıralarda stratejik olarak ifade bulan bir tavırdı; ama 
geriye dönüp baktığımızda bu yadsımanın modemist eleştiri
nin en yıkıcı itkilerinden birini devam ettirdiğini görüyoruz: 
sanat eserlerine dışardan belirlenmiş bir hiyerarşik değer sis
temine göre kesin biçimde değer biçilmesi (bizim örneğimiz
de, Greenberg'in estetik kategorilerinin yerini Brecht'inkiler 
almıştır) . Pratikleri keyfi bir değer sistemine göre değerlen
dirmemiz belki de kaçınılmazdır; çünkü sanat tarihi ve eleş
tiri bu itkiyle yapılandırılmıştır. Ancak, post-yapısalcı felse
fenin keşiflerini sanat söylemine inandırıcı bir tarzda uygu
lamak istiyorsak, bu tür değerlendirmelerde hiç değilse ken
di yargılarımızın kişiselliğini de ortaya koymamız gerekiyor. 
Bence beden sanatı öznenin (beden/benlik olarak) dağılması
nı ve tikelleştirilmesini sağlaması ve sanatı üretme/izleme sü
reçlerini özneler arası arzulara ve özdeşleşmelere açması bakı
mından bunun ortaya konmasını teşvik ediyor.17 

Yorumlayıcı angajman konusu Ana Mendieta'nın Silüeta 
serisi ( 1973-1980) ya da Kelly'nin Corpus yerleştirmesi (In-
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terim projesinin parçası, ilk kez 1 990'da sergilendi) gibi iş
lere dikkat çekilerek gündeme getirilebilir; bence Corpus, 
beden sanatıyla uyumlu bazı etkiler yaratır (tabii Kelly'nin 
önerdiği okumaya aykırı bir yorumdur bu) . 18 Küba'da do
ğup büyüyen ve on üç yaşında ABD'ye getirilen Ana Mendi
eta, bedenini ritüel işlerde kullandı (çocukken tanıştığı San
teria ayinleriyle ve Taino Kızılderililerinin tanrıça kültürüy
le bağlantılı ritüeller) ; bunlar, Mendieta'nın bedenini gide
rek görüntüden kaldırdığı fotoğraflarla belgelendi, bir nok
tada artık bedeni tümüyle siliniyordu. 19 Bu ışıklı, ürkütü
cü fotoğraflarda bedeninin toprak üzerindeki izi gösterili
yordu; sıklıkla da taş devri "tanrıça" heykellerini anımsatan 
cinsel organ şekilleri görülüyordu. Özellikle daha sonraki, 
bedenin yer almadığı fotoğraflarda, Mendieta idealist ya da 
özselleştirilmiş biçimde, tam anlamıyla kadın benliğiyle de
ğil, yalnızca bir iz, bir işaret olarak gösteriliyordu.20 Aynı za
manda, Mendieta da bu işleri özselleştirici dilin zarif örtü
süyle sarmalıyordu: 

Toprak ile (kendi silüetime dayalı) kadın bedeni arasın
da bir diyalog yürütüyorum . . . .  Rahimden (doğadan) fırla
tılmış olduğum duygusunun dayanılmaz etkisi altındayım. 
Sanatım, beni evrenle birleştiren bağları yeniden oluştur
manın bir yolu. Ana kucağına dönüş demek. Toprak/beden 
heykellerimin aracılığıyla toprakla bütünleşiyorum . . . .  Ben 
doğanın bir uzantısına dönüşüyorum, doğa da benim be
denimin uzantısı oluyor. Toprakla bağlarımı yeniden kur

ma yönündeki bu saplantılı eylem, ilkel inançların yeniden 
canlandırılmasıdır: . . .  kadiri mutlak kadın gücüne, rahim 
içinde kuşatılmış olmanın ardıl imgesine, var olma açlığı
mın tezahürüne olan inanç . . .  21 

Silüeta projesi böylece sanatçı tarafından kadınların "top
rak ana" ile ilişkileriyle ilgili ritüellerin ve kutsal inançların 
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ANA MENDIETA, İsimsiz, Silüeta Serisı"nden, 1 977, performans, lowa. 
Ana Mendieta Estate ve Galerie Lelong, NY izniyle. 
Ana Mendieta'nın doğada kendi bedenini kullanarak gerçekleştirdiği performanslar, 

kadın bedeninin evrensel enerjinin bir parçası olarak algılanmasından kaynaklanır. 

Mendieta'ya göre doğadaki her şey yeniden var olmak üzere yok olur; kadın bedeni, 

bu sonsuz döngünün bir simgesidir. 
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bedensel performansı bağlamında açıklanırken, ben Silüeta 
parçalarını başka yönleriyle ele almakta ısrarlıyım. Bunlar, 
anlamın varlığı ve apaçıklığı konusundaki modernist arzu
yu köklü biçimde baltalayan, Kelly'nin beden sanatına yöne
lik toptan eleştirisinde gözden kaçıracağı boyutlar. 

Kelly'nin modeli çerçevesinde bakıldığında, Mendieta'nın 
bedenini ortaya koyması ve anne olarak kendi kadın bede
ni ile yeryüzünün rahmi olarak bedeni arasında kurduğu öz
sel bağı sözel olarak tekrarlaması, psikanalizin kadının özne 
olma yetisinden yoksun olduğu anlayışına teslim olmak de
mektir. Pollock'un terimleriyle düşünecek olursak da, Men
dieta kendisini zevk arayan erkek bakışına bir fetiş nesne 
olarak sunmaktadır. Ne var ki kendi bedeni üzerinde çalışan 
ve sonuçta bu bedenin yokluğunu belgeleyen (bedeninin 
daha önce orada, toprak üzerinde bir yara izi olarak bulun
duğunu gösteren) fotoğraflar üreten Mendieta'nın proj esi, 
yoğun bir özneler arası katılıma da açıktır - izleyiciyi, top
rağın kişisel güç devşirilecek bir "canlı" olduğu fikriyle bir
likte Santeria inançlarını benimseyen Mendieta'nın toprak
la kurduğu tikelleştirilmiş ilişkiyi görmeye sevk eder.22 Ben 
Mendieta'nın bedenini toprağa bağlayan yarayı, ( 1970'ler
de ABD' de sanatçı olmaya çalışan Kübalı göçmen kadın ola
rak) beden/benliğinin yokluğunu ve kayboluşunu gösteren 
yarayla aynı görüyorum. Mendieta'nın, kadın gücünü, şef
kat gibi "kadınca" özellikleri yücelttiği varsayılan boyutla
rıyla ve hayata yönelik bütünsel yaklaşımlarıyla yitik tanrı
ça kültlerinin ya da anaerkil kültürlerin yeniden canlandı
rılması için duyduğu feminist arzu, çocukken ülkesini terk 
eden ayrıcalıklı bir Kübalı olarak yaşadığı deneyimle birle
şir. Bu tikel deneyimin ya da kimliğin, işiyle ilişkisinde hiç
bir "özsel" anlamı yoktur: tam aksine, ben onun tikelliğini 
işleri (ve bu işlere bağlam kazandıran söylemler) aracılığıyla 
kavrıyorum; tersi de geçerli, onun tikelliğini ancak işlerinde 
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ve onların açıklayıcı bağlamlarında gördüğüm kodlarla uğ
raştığım zaman fark ediyorum. 

Mendieta'nın, bedeninin topraktaki izini yara şeklinde 
gösteren son imgeleri, Kelly'nin Corpus'u ile yakından ilişki
lidir. Mendieta kendi (tikel) bedenini toprakta (yokluk ola
rak) gösterir; Kelly ise genel olarak kadın bedenini veya "göv
desini" [ corpus] gösterir: birbirine dolanmış, düğümlenmiş 
giysilerin fotoğraflarım, sosyal alanda bedenlerini deneyimle
mekte olan yaşlı kadınların ilk ağızdan anlattıklarının el yazı
sıyla yazıldığı metin panellerinin yanına yerleştirir. Her ikisi
nin işi de hem öznelliğin sonuçlarını hem de öznelliği şekil
lendiren sosyal süreçleri keşfetmek için bizzat bedenin yeri
ni alacak bir ikame üretir. Mendieta'mn başlıca göndergele
ri, Santeria ve tanrıça ritüelleri, Kelly'ninkilerse Freud'un da
nışmanı ].  M. Charcot yönetiminde çekilmiş histerik kadın
ların fotoğraflarıdır (giysiler, bu histerik kadınları anımsatan 
"tutkulu hallerde" düzenlenmiş ve Charcot'un terminoloji
siyle etiketlendirilmiştir) .23 Mendieta'nın namevcut bedenle
ri, kadın bedenine/benliğine tinsel değer atfeden özgül kül
türel söylemlerle koşullanmış, bu söylemlere yazılmış, bu 
söylemlerle anlamlandırılmıştır; Kelly'nin namevcut beden
leri ise kadınlığı kültürel bir inşa olarak kuran kuramsal bir 
projeyle (Freudçu ve Lacancı psikanaliz) ve kişisel anlatılar
la koşullanmış, bunlara yazılmış, bunlarla anlamlandırılmış
tır. Her iki proje de (kadına ait) beden/benliği yokluğunda/ 
varlığında tartışır. İkisi de nihai olarak, beden/benliğin kül
türel temsillerinin dışında bilinemeyeceğini onaylar (bu ise, 
paradoksal olarak, öznelliği tamlık olarak değil eksiklik ola
rak üretir). İkisi de, değişik izleyiciler açısından yabancılaştı
rıcı ya da baştan çıkarıcı unsurlar içerebilir. İkisi de çeşitli şe
killerde tikelleştirilmiş kadın beden/benlikleri üretir; çünkü 
tartışmalı ve çok yüklü bir yorumlama ve bakma projesi çer
çevesinde özgül öznelerle uğraşırlar.24 
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Pastiş, Alegori ya da Montaj Olarak Postmodernizm: 
Beden/Benl iğe Direniş 

Daha önce de belirttiğim gibi, sanat eserinde bedenin tem
siline ya da esere dahil edilmesine ve bunlardan beklenen 
zevk verici etkilere karşı çıkılması, beden sanatına tümüy
le sırt çevrilmesine yol açtı - 1970'lerin beden sanatının ve 
1980'lerde ABD'deki (bedeni referans alma eğiliminde olan) 
feminist pratiklerin büyük bölümünün küçümsenmesi ve 
tarihsel olarak dışlanması da bunun sonucuydu. 25 Beden
den yüz çevirme sürecinde postmodernizm giderek öznel
likle, kimlikle ya da bedenselleşmeyle tanımlanır olmaktan 
çıktı, genel olarak beden politikasından arındırıldı ve üretim 
stratejileri bağlamına yerleştirildi.26 October ve Artforum gi
bi bazı odakların etkisi altındaki ana-akım eleştiri yazınında 
postmodernizm, sürekli olarak, temellük, alegori, pastiş ya 
da, daha geniş bir çerçevede, kurumsal eleştiri gibi stratejiler 
çerçevesinde tanımlanmaya başladı. Bu doğrultuda, her ikisi 
de October yazı kurulu üyesi olan Benjamin Buchloh ve Cra
ig Owens, 1980'lerin başlarında Artforum ve October'da ba
zı makaleler yayınladılar (Buchloh "Alegorik Yöntemler"i, 
Owens ise "Alegori ltkisi"ni yayınladı) . Bu makalelerde te
mellük ve montaj gibi alegorik stratej iler, Owens'ın sözle
riyle, postmodern sanatın gerisindeki "birleşik" itki olarak 
tanımlanıyordu.27 Buchloh ve bazı başka tarihçi ve eleştir
menler, öznellik (burada özellikle yazar kimliği) ve yorum
lama (özellikle kendi değer yüklü yorumları) gibi sorunla
rı bir kenara bıraktılar; eserlerin biçimsel ya da (alegori gi
bi kodlanmış sistemler aracılığıyla okunan) anlatısal yapıla
rıyla, daha az ölçüde de içerikleriyle belirlenen siyasi sonuç
larına (özellikle kurum eleştirisi potansiyeline)  odaklandı
lar.28 Tikel yorumlan şekillendiren arzu ilişkileri de dahil, 
beden/benliğin bu büyük tablonun dışında bırakılmış olma-
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sı rastlantı değildi: izleyici arzularını kışkırtan ve sanatın ge
leneksel sunum formadan konusunda kasıtlı olarak kafa ka
rışıklığı yaratan beden sanatı, postmodernizmi yalnızca sa
natsal üretim stratejileri bağlamında kodlama eğilimi açısın
dan hiç kuşkusuz zorluk yaratıyordu. 

Hakim postmodernizm söylemlerinde üretime odaklan
ma, sorunlu bir biçimde, bir amaçsallık metafiziğine bağla
nır; bu ise, anlamın kesin ve değişmez değil koşullara bağlı 
olarak kavranması gerektiğini öne süren post-yapısalcı savla 
çelişir. Kelly'nin kaçınılmaz olarak özcü olduğu gerekçesiy
le beden sanatını toptan yadsıması, kendi zamanında stra
tejik bir hamle olabilir; ama bu sanatı bu şekilde yorumla
yan (anlamını özselleştiren) Kelly'nin kendi değer yüklü ko
numunu açıklayamaz: kendisi de, başka sanatçıların beden 
performansının karmaşık, ve ona göre ideolojik açıdan so
runlu etkilerine tepki gösteren, bedenleşmiş bir sanatçı ve 
eleştirmendir. 29 

Craig Owens, alegori üzerine makalesi hakkında daha 
sonra yazdığı özeleştirisinde yorumların altında yatan ki
şisel değer yükünün kabul edilmesi gerektiğine dikkat çe
ker. Owens l 983'te "Ötekilerin Söylemi: Feministler ve 
Postmodernizm" başlığıyla yayınlanan bir makalesinde, da
ha önce "Alegori ltkisi"nde Laurie Anderson'ın Americans 
on the Move adlı işi hakkında yaptığı yorumları yapısökü
me tabi tutar (onu bu yeniden okumaya yönelten işin bir 
multi-medya performans/beden sanatı olması rastlantı de
ğildir) . Owens 1983 tarihli makalesinde, Anderson'ın, dilin 
ve öznenin oluşumunun incelenmesini cinsel farklılık bağ
lamında nasıl tikelleştirdiğini tümüyle görmezden geldiği 
için kendisini şiddetle eleştirir. Şöyle yazar: "bu pasaja dö
nersem . . .  amacım yalnızca oradaki inanılmaz dikkatsizliği
mi düzeltmek değil, daha da önemlisi, genel olarak post
modernizm hakkında yaptığımız tartışmalardaki bir kör 
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noktaya, yani cinsel farklılığı görmezden gelişimize dikkat 
çekmek - yalnızca tartıştığımız eserlerde değil, kendi sözle
rimizde de göz ardı ettiğimiz bir unsur bu. "30 Owens, An
derson'm beden sanatı işiyle yoğun olarak uğraşması sa
yesinde, hem onun işini yorumlarken kendisinin de nes
nel olmadığını, hem de Anderson'ın öznelliği tikelleştirdi
ğini fark eder. 

Owens'ın özeleştirisi, postmodern sanatı konu alan ege
men çizgideki yazıların büyük bölümünün ne kadar sınır
lı olduğunu gösterir. Bu yazılar, yorumlamayı bir alış ve
riş süreci olarak kabul etmemeleri ve belli pratikleri el ça
bukluğuyla siyasi açıdan etkili ya da etkisiz ilan etmeleriy
le, bazı pratikleri yorumlamaya bağlı olarak belirlenen kül
türel değerlerine göre yüceltip bazılarını küçümseyen mo
dernist projeyi pekiştirme işlevi görür. Beden sanatının kü
çümsenmesine yol açan böyle bir strateji, modernist-forma
list estetik değer anlayışının yerine avangardist siyasi değer 
anlayışını geçirir; bu değer de, aşılmaya çalışılan yargılama 
sistemleri kadar otoriter olan yargılama sistemleri çerçeve
sinde belirlenir. Postmodernist olma iddiasındaki eleştiri
nin (ya da kendini post-yapısalcılıkla aynı çizgiye yerleşti
ren, postmodern sanat hakkındaki eleştirinin) yargıları, hala 
modernist eleştirinin can damarı olan avangardizmin retori
ğiyle şekillendirilen değer sistemlerine ve analiz yöntemle
rine dayanır: bedensizleştiren bir retoriktir bu. Owens'ın da
ha sonraki makalesinde kabul ettiği gibi, sanat eseriyle "çı
karsız" bir ilişki kurulmasında ısrar eder ve eserin kültürel 
değerinin biçimsel yapısında ya da üretim koşullarında yat
tığını varsayar. 

Mendieta'nm, Schneemann'ın, Kusama'nın ve diğer be
den sanatçılarının işlerine yönelik ilgimin altında iki arzu 
yatıyor: biri, en geniş anlamıyla postmodern kültürü (ve öz
nelliği) yeniden düşünmek; diğeri de, l 980'lerin sanat tari-
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hi ile eleştirisinin kuralcılığının yanı sıra sanat eserinin bi
çimsel ya da anlatısal yapıları üzerindeki dar vurgusunu (ay
rıca bedensizleştirilmiş görme ve iktidar yapılarını) aşmak. 
Beden sanatının, postmodernizm hakkındaki eleştirel tar
tışmalarda hala örtük biçimde varlığını koruyan varsayım
ları açığa çıkarma eğilimi; bedensel, siyası ve estetik öğeleri 
iç içe geçirmesi ilgimi çekiyordu: Mendieta'nın iz olarak be
den fotoğrafları, hem izleyicinin yorumlayan bedenine gön
derme yapıyor, hem de "gerçek" bedeni ritüelleştirerek, ço
ğu durumda görüş alanından çıkararak, izleyicinin gelenek
sel olarak erkek olan sömürgeleştirici "bakışı"nı engelli
yordu. Beden sanatında, modernist ve çoğu postmodernist 
eleştiri pratiğinin oluşturduğu kapalı devreyi kıracak ciddi 
bir potansiyel görüyorum. Hem Mendieta'nın Brecht karşı
tı zevk alınabilir bir bakışı kışkırtmasına teslim olmak, hem 
de incelediğim işle aramdaki arzu ilişkisini sorgulamak için 
zaman zaman (Mendieta'nın "egzotik" bir tarzda ritüelleş
tirilmiş bedenine bakan, potansiyel olarak sömürgeleştirici 
Anglo-Amerikan feminist "bakış" olarak) kendimi uzaklaş
tırmak istiyorum.31 

Beden sanatı pratikleri, izleyiciyi yabancılaştırmaktan zi
yade kışkırtır, onu özneler arası bir alış verişe çeker. Ay
nı zamanda zevk de uyandırırlar - Marksçı eleştirmenlerin, 
kesin olarak meta kültürünün yozlaştırıcı etkisine bağladı
ğı bu boyutta, ben sanatın üretimi ve alımlanmasında taşı
yageldiği anlamla özne üzerinde radikal etkiler yaratma po
tansiyeli görüyorum.32 Beden sanatı, performans, fotoğraf, 
film, video ya da metin olsun bütün türlerinde, (toplum
sal cinsiyete, ırka, sınıfa, cinsiyete vs. dayanan) öznellikle
rin ve kimliklerin her kültürel pratiğin asll unsurları oldu
ğunu vurgular. 

ÇEVİREN Esin Soğancılar 
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Notlar 

Bu metnin tamamlanmasında Karen Lang'ın öneri ve yorumlarının paha biçil
mez katkısı oldu. 

2 M. Benamou'dan aktaran: Regis Durand, "Une nouvelle theatricalite: La per
formance", Revue français d'etudes americaines 10 (1980): 203; aynca bkz. (ed) 
M. Benamou ve Charles Caramello, Perfonnance in Postmodern Culture (Madi
son: Coda, 1977). ]ohannes Birringer'ın, "günümüzde performansın 'postmo
dem' olarak algılanması"na dair tartışması için bkz. Theatre, Theory, Postmo
dernism (Bloomington ve Indianapolis: Indiana University Press, 1991) s. 47. 
Performans sanatı ve postmodemizm ilişkisi hakkında ayrıca bkz. Philip Aus
lander, Presence and Resistance: Postmodernizm and Cultural Politics in Con
temporary American Perf ormance (Ann Arbor: University of Michigan Press, 
1994); Sally Banes, Greenwhich Village 1963: Avant-Garde Performance and the 
Effervescent Body (Durham, N.C.; Duke University Press, 1993); Herbert Blau, 
To All Appearances: Ideology and Performance (New York ve Londra: Routle
dge, 1992); Marvin Carlson, Performance: A Critical Introduction (New York 
ve Londra: Routledge, 1996); C. Carr, On Edge: Perf ormance at ıhe End of the 
Twentieth Century (Hanover, N. H. ve Londra: Wesleyan-New England Pres
ses, 1993); (ed.) Sue-Ellen Case, Perfonning Feminisms: Feminist Critical The
ory and Theatre (Baltimore: ]ohns Hopkins University Press, 1990); (ed.) Sue
Ellen Case, Performing Feminisms: Feminist Critical Theory and Theatre (Balti
more: ]ohns Hopkins University Press, 1990); Sue-Ellen Case, Philip Brett ve 
Susan Leigh Fos ter, C ruising the Perf ormative: Interventions into the Representa
tion of Ethnicity, Nationality and Sexuality (Bloomington ve Indianapolis: Indi
ana University Press, 1995); Jill Dolan, Presence and Desi re: Essays on Gender, 
Sexuality and Perfonnance (Ann Arbor: University of Michigan Press, 1993); 
(ed.) Lynda Hart ve Peggy Phelan, Acting Out: Feminist Performance (Ann Ar
bor: University of Michigan Press, 1993); Nick Kaye, Postmodernism and Per
formance (New York: St. Martin's, 1994); Peggy Phelan, Unmarhed: The Politi
cs of Performance (New York ve Londra: Routledge, 1993); (ed.) ]anelle G. Re
inelt ve]oseph R. Roach, Critical Theory and Performance (Ann Arbor: Univer
sity of Michigan Press, 1992) ve Henry Sayre, The Object of Performance: The 
American Avant-Garde Since 1 970 (Chicago ve Londra: University of Chicago 
Press, 1989). 

Bunlar arasında yalnızca Sayre'in, Carr'ın ve Phelan'ın metinleri performan
sı tiyatro değil sanat bağlamında kapsamlı olarak incelerler; Carr'ın kitabı gaze
tecilik pespektifiyle yazılmıştır; Sayre ve Phelan performansı "performatiflik"i 
içerecek şekilde genişletirler; Phelan, Mira Schor'un penis resimlerine yer ve
rir, Sayre ise toprak işlerine. Bane'in kitabı, performans sanatının]ohn Cage'in 
eserlerine, Fluxus'a ve deneysel dansa dayanan tarihini anlatan en yararlı kitap
tır. Kathy O'Dell'in doktora tezi, "Toward a Theory of Performance Art: An In
vestigation of lts Sites" (City University of New York, 1992), bildiğim kadarıy
la, burada beden sanatı olarak adlandırdığım olguyla sanat tarihi bağlamında 
kuramsal olarak ve yoğun biçimde ilgilenen tek metindir. Bu metne ve O'Dell 
ile halen sürdürmekte olduğum tartışmalara çok şey borçluyum. 
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3 1980'lerde gerçekleşen bu değişim ile Avustralya'daki ortamın karşılaştırılma
sı için bkz. Anne Marslı, "Performance Art in the 1980s and 1990s: Analysing 
the Social Body", Body and Self: Performance Art in Australia 1 969-1992, 5. bö
lüm (Oxford: Oxford University Press, 1993) s. 184-224. 

4 Bildiğim kadarıyla, İtalyan, Fransız ve Alman sanat söylemleri bu dönem bo
yunca bedenden köklü biçimde yüz çevirmedi. Ancak ABD ve Britanyalı figür
ler günümüzdeki sanat eleştirisine ve sanat tarihine egemen durumdadırlar 
(ABD 1940'lardan, İngiltere ise 1970'lerden bu yana) . 

5 Mary Kelly, "Re-Viewing Modernist Criticism", ilk olarak Screen'de yayınlan
dı ( 1981) ;  tekrar basım: Art after Modernism: Rethinking Representation, (ed.) 
Brian Wallis (New York: New Museum of Contemporary Art; Boston: Godine, 
1984) s. 95, 96. 

6 Ayrıca bkz. "No Essential Femininity: A Conversation between Mary Kelly and 
Paul Smith", Parachute 37, 26. sayı (likbahar 1982): 31-35. 

7 Vergine'in esrik ve melodramatik ütopyacılığı için bkz. Il corpo come linguag
gio (La 'body-art' e storie simili), çev. Henry Martin (Milano: Giampaolo Prearo 
Editore, 1974). 

8 Bkz. örneğin, Kelly, "Re-Viewing Modernist Criticism", özellikle s. 95-97. 
Merleau-Ponty'nin eserleri 1960'larda (Robert Morris ve Vito Acconci gibi 
beden sanatı işi üretmiş sanatçılar dahil) birçok ABD'li sanatçı için önem ta
şımakla birlikte, 1970'lerin başlarından beri sanat söylemi, Lacan'cı psikana
lizi bağrına basma telaşıyla (genellikle, sinema ve edebiyat kuramından dev
şirilen ikincil modeller aracılığıyla, gerçi Kelly için bu durum kesinlikle söz 
konusu değildir) Merleau-Ponty'yi bir kenara bıraktı. Kelly'nin yazıları ve sa
nat çalışmalarının yam sıra, Laura Mulvey'nin Hollywood filmlerinin kadın
lan nesneleştirmesi hakkındaki psikanalitik eleştirisi "Visual Pleasure and 
Narrative Cinema" başlıklı makalesi de (ilk kez 1 975'te Screen'de yayınlandı) 
bedene karşı çıkma tavrının gerisindeki en önemli güçlerden biriydi (Türk
çesi: "Görsel Zevk ve Anlan Sineması" , bu kitapta) .  Mulvey'ye göre sinema 
kodları, örtük olarak erkek "bir bakış, bir dünya ve bir nesne yaratırlar; böy
lece arzunun ölçüsüne göre biçilmiş bir yanılsama üretirler. Ana-akım sine
maya ve onun sunduğu zevke meydan okuyabilmek için yıkılması gereken 
unsurlar, bu kodlar ve onların şekillendirici dış yapılarla olan ilişkileridir." 
Amaç, izleyicinin (ki Mulvey'ye göre örtük olarak erkektir) "tatminini, zev
kini ve ayrıcalığını" yok etmektir. Mulvey, "Visual Pleasure and Narrative 
Cinema" , bkz. Visual and Other Pleasures (Bloomington ve lndianapolis: In
diana University Press, 1989) s. 25, 26 (bu kitapta s. 296). Mulvey ve başka 
birçok feminist, daha sonra, bu dar ve tartışmalı formülü 1975'ten beri yeni
den şekillendirdi, ancak (özellikle sanat söyleminde) hala çok büyük bir oto
ritesi var. 

9 Belli bir ölçüde, aynı dönemde ortaya çıkan minimalizm ve kavramsalcılık da, 
beden ile düşünce, nesne ile mekanı arasındaki ilişki sorunlarıyla benzer ama 
belki bu kadar vurgulu olmayan biçimde uğraşmıştır. 

10 Mary Kelly, "No Essential Femininity" , s. 32. 
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1 1  Bkz. Laura Mulvey, "Görsel Zevk ve Anlatı Sineması" .  John Berger'in Görme 
Biçimleri (çev. Yurdanur Salman [İstanbul: Metis, 1993]) ,  kadın bedeninin ba
kışın nesnesi olarak temsil edilmesi geleneğine Britanya Marksçı yaklaşımının 
daha önceki bir örneğini sunar. 

12 Bu, özellikle Hannah Wilke'nin kendini teşhir etmesi konusundaki endişesin
den söz ettiğim Lucy Lippard gibi ABD'li feministler için geçerli bir durum. Ka
dın sanatçının otoritesi hakkında Kelly'nin görüşü çok farklı: Kelly daha çok, 
nesneleştirilen ama sanatsal üretimin özneleri olmaya çalışan kadınlann yaşa
dığı çatışma üzerinde yoğunlaşır. Bkz. Kelly, "Desiring lmages/lmaging Desi
re", Wedge, 6. sayı (1986): s. 5-9 (Türkçesi: "imgeleri Arzulamak, Arzuyu İm
gelemek", bu kitapta s. 267); Lucy Lippard, From the Center: Feminist Essays 
on Women Art (New York: Dutton, 1976) ve The Pink Glass Swan: Selected Fe
minist Essays on Art (New York: New Press, 1995). 

13  Bu kuramsal modellerin 1970'lerde ve 1 980'lerde Britanyalı feministler tara
fından Marksist-Althusserci dergi Screen ve Edinburg Festival yayınları gibi 
yayınlarda gelişlirilmesinin arkasında karmaşık bir tarih yatar. Laura Mulvey 
başlıksız bir metninde bu tarihin izini sürer: Camera Obscura, 20-21,  "The Spe
ctatrix" sayısı, s. 248-252; Griselda Pollock, "Screening the Seventies: Sexua
lity and Representation in Feminist Practice - A Brechtian Perspective", Visi
on and Difference: Femi11inity, Feminisnı and the Histories of Art (Londra ve New 
York: Rouıledge, 1988) s. 155-99; (ed.) Griselda Pollock ve Rozsika Parker, 
Framing Feminism: Art and the Women's Movement 1 970-1985 (Londra ve New 
York: Pandora, 1987). 

14 1980'lerde feminist eleştiriye hakim olan "zevk karşıtı" paradigmayı ve etkile
rini daha ayrıntılı tartıştığım yerler: "Feminist Pleasures and Embodied Theo
ries of Arı" , bkz. New Feminist Criticisms: Artlldentitiy!Action, (ed.) Cassand
ra Langer, Joanna Frueh ve Arlene Raven (New York: HarperCollins, 1994) 
ve yayınlanmamış makale "Pleasures of ıhe Flesh: Feminism and Body Arı". 
Solun bu kesiminde zevkin engellenmesi, kapitalizmin baskıcı aygıtına kar
şı bir panzehir olarak zevki olumlayan Marcuse'ci atağın karşısına konabi
lir. Bkz. Herberı Marcuse, Eros and Civilization: A Philosophical Inquiry into 
Freud (Londra: Rouıledge & Kegan Paul, 1956). Marcuse'nin modeli, "özgür 
aşk" hareketinin, gençlik ve uyuşturucu kültürlerinin en parlak dönemi olan 
1960'larda ve 1970'li yılların başlarında ABD'li sanatçılar arasında olağanüs
tü etkiliydi. Marcuse'nin, cinselliğin devrimci potansiyeli idealine dair tartış
ma için bkz. Bryan Tumer, The Body and Society: Explorations in Social Theory 
(New York ve Oxford: Basil Blackwell, 1984). 

15 Griselda Pollock, "Screening the Seventies" , s.  163. Pollock'un savı Mul
vey'nin "Görsel Zevk ve Anlatı Sineması"nda kullandığı terimlerle sıkı sıkıya 
bağlamılı. Mulvey, Hollywood'un kullandığı kadın temsillerine karşı femi
nist projenin hedefinin "(erkek olduğu varsayılan! 'görünmez konuk'un tat
minini, zevkini ve ayrıcalığını" yok etmek olduğunu, bu hedefe ulaşmak için 
film deneyiminin röntgenci yapılarmın yıkılması ve "izleyicinin bakışının . . .  
kendi duygularına bağlı mesafesi içinde özgürleştirilmesi" gerektiğini söyler. 
(s. 297). 
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16 Kelly, Pollock ve diğer Britanyalı feministler tarafından sert bir şekilde eleştiri
len, judy Chicago'nun Dinner Party ( 1979) adlı çalışması gibi işlerin, bu eleş
tirmenler tarafından saptanan "özselleştirme" eğilimlerine karşın modernist 
söylemde nasıl çatlaklar yarattığını başka yerlerde ayrıntılı olarak tartıştım: 
"The 'Sexual Politics' of The Dinner Party: A Critical Context", Sexual Politics: 
]udy Oıicago's Dinner Party, in Feminist Art History, (ed.) Amelia jones, (Los 
Angcles: UCLA/Armand ve Hammer Museum of Art; Berkeley ve Los Angeles: 
University of California Press, 1996) s. 82-1 18. 

17 Anlamın sosyal ve siyasi bağlama bağlı olduğu görüşü, Marksçı bakış açısı
nı benimsemiş kuramcılar olarak Kelly ve Griselda Pollock'un çalışmalarında 
kapsamlı olarak geliştirdikleri bir anlayıştır. Ben, bir anlamda, Pollock ve Kel
ly gibi feministlerin geliştirdiği görüşleri kullanıyorum; ancak bu görüşleri da
ha ileri götürerek belli bir pratiğin toptan yadsınmasında çelişki olduğunu sa
vunuyorum. 

18 Silüeta işlerinin birkaç röprodüksiyonu için bkz. Mary Janejacob, Ana Mendi
eta: The 'Silueta Series, 1 973-1 980 (New York: Galerie Lelong, 1991); Kelly'nin 
projesi, Interim'de belgeleniyor (New York: New Museum of Contemporary 
Art, 1990). Kclly'nin işinin özelliği, nesnelerin içine hem didaktik hem oyun
cu! metinleri de yerleştirmesi, kendisi ve (Griselda Pollock gibi) yandaşları ta
rafından geliştirilen geniş kapsamlı eleştirel metinlere yer vermesidir; bu me
tinler, işler hakkındaki yorumları yoğun bir kuramsal, Lacancı-Marksçı çizgi
ye yöneltir. Örneğin bkz. Pollock "lnterventions in History: On the Historical, 
the Subjective, and the Texual", inlerim, s. 39-51.  

19 Mendieta ABD'ye henüz ergenlik çağındayken, Kübalı çocukları komünizm
den "korumak" için bakımevlerine yerleştiren Katolik Kilisesi'nin himayesi al
tında getirilmişti. Mendieta, bazıları Santeria dinine inanan Afrika kökenli Kü
balı olan hizmetkarlarla yaşadığı bir evden gelmişti. l 970'1i yılların başların
da Santeria dinine ilgi duymaya başladı ve tanrıça kültlerinden çeşitli figürler 
üzerinde çalışarak ve bunların temsillerini üreterek, kadınların gücünü kanıt
lama konusundaki feminist eğilimiyle Santeria geleneğini birleştirdi. Bkz. Ja
cob, Ana Mendieta, The 'Silueta' Series, s. 3-8. Mendieta'nın lspanyollardan ön
ceki Antiller'in (Batı Hint Adalarının) Taino yerlilerine olan ilgisi için bkz. 
Bonnie Clearwater, Ana Mendieta: A Book of Works (Miami Beach: Grassfield, 
1993) s 12-13. Clearwater, Mendieta'nın Rupestrian Sculptures projesini belge
ler; bunlar Mendieta'nın 1981'de Havana yakınlarındaki iki mağaranın duvar
larına oyduğu tanrıça figürlerinin fotoğraf gravürleridir. Bu gravürlerde, da
ha sonra üretilen Silueta işlerinde olduğu gibi, Mendieta kendi bedenini orta
dan kaldırır; ama toprağı, kendisine "dönüşmeye" zorlar; bu durum, izleyici
ler için fotoğrafik iz aracılığıyla belgelenmiştir. Mendieta bu mağaralara kadın 
bedeni bağlamında baktı, tanrıça imgelerini "toprakla içten bir bütünleşme ey
lemi, annenin memelerine sevgiyle dönüş" olarak nitelendirir: "toprak/beden 
heykelleri izleyicilere fotoğraflar aracılığıyla ulaşır. Fotoğraflar benim işimin 
yaşamsal bir parçasıdır" (s. 13-41). 

20 Mendieta'nın New York'taki Franklin Furnace'ta 1982'de gerçekleştirilen Body 
Tracks performansı, (performans ediminin kendisinde bile) bedeni bir "mev-
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cudiyet" değil, bir iz olarak vurgulu biçimde gösterir. Bu performans sırasın
da Mendieta kollarını kana bulamış, sonra galerinin duvarına büyük bir ka
ğıt parçası yerleştirmiş ve kollarını aşağıya doğru sürükleyerek yakarışının izi
ni bırakmıştı. Bkz. Petra Batreras del Rio ve John Perreault, Ana Mendieta: A 
Retrospective (New York: New Museum of Contemporary Art, 1987) s. 34-38. 
Rebecca Schneider, Mendieta'nın kendini silmesini "Mendieta'nın Amerikan
laşma, uyum sağlama . . .  yok olma sürecinde hissettiği baskı"nın sonucu olarak 
görür; bkz. The Explicit Body in Performance (New York ve Londra: Routledge, 
1997) s. 1 19. 

21  Ana Mendieta, yayınlanmış ifadeleri aktaran John Perreault, "Earth and Fi
re, Mendieta's Body ofWork", Ana Mendieta: A Retrospective, 10; Mendieta'nın 
sözleriyle, "rahimden fırlatılmışlık" duygusu, "anavatanından (Küba'dan) er
genlik çağında koparılmış" olmasından kaynaklanıyor. Başka yazılarında Men
dieta "ilkel"i yüceltir. "llkel sanat ve kültürler beni ilk olarak çocukluğum sıra
sında Küba'da büyüledi. Sanki bu kültürlerde derin bir bilgi, doğal güçlere ya
kınlık var. Yarattıkları imgelere gerçeklik kazandıran da işte bu bilgi. . . .  Topra
ğı tuvalim, ruhumu ise aletlerim gibi kullanarak kendimi beni yaratan unsurla
ra bıraktım." (Clearwater, Ana Mendieta, s. 41) .  Ayrıca Miwon Kwon'un, Men
dieta'nın "kendini ötekileştirme . . .  [ve] kendini primitifleştirme süreci" hakkın
daki ilginç tartışması için bkz. "Bloody Valentine: Afterimages by Ana Mendi
eta", Inside the Visible!An Elliptical Traverse of 20th Century Art!In, of andfrom 
the Feminine, (ed.) M. Catherine de Zegher (Cambridge, Mass ve Londra: MiT 
Press, Boston: Institute of Contemporary Art; Kortrijk, Flanders: Kanaal Art 
Foundation, 1996) s. 167-168. 

22 Jacob, Ana Mendieta: The 'Silueta' Series, s. 5. 

23 Kelly'nin Charcot'un imgelerini kullanması hakkında bkz. Marcia Tucker, "Pi
cture This: An Introduction to Interim", Interim, s. 19. 

24 Bunların tümü hiçbir şekilde iki proje arasındaki apaçık farklılıkları göz ardı 
etmek anlamına gelmiyor. Kelly, Post-Partum Document gibi Interim'in de, "ye
ni bir ikonoklazm biçimini teşvik etmek için değil, izleyicinin bakmayı bıra
kıp dinlemeye yönelmesini sağlamak için kadın imgesini sorunsallaştırdığını" 
söylemiştir. "Ben, kendisini bakışın öznesi olarak temsil edebilmesi için kadı
na bir fırsat tanımak istedim . . . .  Interim bir değil birçok beden önerir, bunlar 
pek çok farklı söylem çerçevesinde şekillendirilmiştir. Yerleştirme, izleyicinin 
imgelerin ritminden veya yinelenmesinden bir tür bedensel mevcudiyet devşi
receği bir olay olmalıdır." Öyleyse Kelly, pek çok farklı söylem aracılığıyla ti
kelleşmiş "birçok bedeni" temsil etmeyi öneriyor ve kendi işinin bedenin keş
fine tam anlamıyla adanmış olduğunu ileri sürüyor. Ancak aynı zamanda, iz
leyicinin "temsil ettiği" bedenlerle düzdeğişmeceli olarak, giysiler aracılığıyla 
bağ kurmasını engellemeye çalıştığını da net biçimde ifade eder: "Benim için 
yazmak, konuşmanın, dinlemenin, dokunmanın dokusunu canlandırmanın 
bir yoludur. .. Görmenin dışında kaldığı varsayılan şeylere değer biçmenin de
ğil, onları görselleştirmenin yolu . . .  Bunun amacı, izleyiciyi bedeninin kaygı ve
rici yakınlığından kurtarmaktır - sonuçta annenin bedeninden, görülemeyecek 
kadar yakın olan bedenden uzaklaştırmak" (vurgu bana ait): Kelly, "That Obs-
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!udur. Ayrıca, bir başka 'Octoberist' olan Hal Foster'ın, Recodings: Art, Spectac
le, Cultural Politics'i de içeren (Seattle: Bay Press, 1985) yazılarına bakınız. Bu
rada 'Octoberistler'i seçmemin nedeni, Artforum'da ve diğer sanat yayınların
da postmodemizmin kodlarını yerleştiren pek çok yazardan daha dikkat çeki
ci biçimde modernist olmalarından ziyade, eserlerinin yarattığı büyük etki ve 
taşıdığı önemdir. 

29 Özcülük karşıtı feminist eleştirinin özcülüğü hakkında bkz. Andrea Parting
ton, "Feminist Art and Avant-Gardism", Visibly Female: Feminizm and Art To
day, (ed.) Hilary Robinson (New York: Universe, 1 988) s. 228-49 ve benim 
makalem: "Feminist Heresies: 'Cunt Art' and the Female Body in Representati
on", Herejias: Critica de los mecanismos, (ed.) ]orge Luis Marzo (Kanarya Ada
ları: Centro Atlantico de arte modemo, 1995) s. 583-644. 

30 Craig Owens, "The Discourse of O thers: Feminists and Postmodernism" 
(1983), bkz. Beyond Recognition, s. 170; vurgu bana ait. 

31 Bu yaklaşımım, felsefi olarak Martin Heidegger'in "yakınlıkla dolaysız biçim
de karşılaşılmaz" yorumuyla özetlenebilir; bkz. "The Thing", Poetry Language 
Thought, çev. Albert Hofstadter (New York: Harper & Row; 1971) s. 1 66. 

32 Solun zevki küçümseyen bakışı ve zevki kapitalizmle bağdaştırması hakkmda 
Theodor Adorno ve Max Horkheimer, "The Culture lndustry: Enlightenment 
as Mass Deception" (1944) gibi Frankfurt Okulu metinlerine bakılabilir, Dia
lectic of Enlightenment (New York: Herder ve Herder, 1972) s. 120-167 (Türk
çesi, "Kültür Endüstrisi: Kitlelerin Aldatılması Olarak Aydınlanma",  çev. Ni
hat Diner, Kültür Endüstrisi içinde [İstanbul: lletişim: 2007]) .  Ayrıca bkz. Ro
land Barthes, The Pleasure of the Text, çev. Richard Miller (New York: Hill ve 
Wang, 1975) s. 22; Pierre Bourdieu, Distinction: A Social Critique of tlıe]udge
ment of Taste, çev. Richard Nice (Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 
1984). Sally Banes bu yaklaşımı, kültürü demokratikleştirme ve bedensel zev
ke tutkuyla sarılma arzusunun motive ettiğini düşündüğü 1960'ların avangard 
performansıyla ilişkili olarak tartışır; l 950'lerin entelektüelleri bu iki saiği po
püler kültürle, "tüketim, edilginlik, yorumlama özgürlüğü, gerçekçilik ve an
latısal!ıkla" özdeşleştirmiştir. (Greenwich Vil!age 1963, 105) .  Feminist konula
ra duyarlılığıyla tanınmış biri olmayan FredricJameson, yine de feminizm için 
zevk karşıtlığından yana güçlü bir tavır alır; (Frankfurt Okulu'nun kültür ku
ramlarında örnekleri görülen) sol püritenliğinin en güçlü ifadesinin feminist 
harekette gerçekleştiğini ileri sürer: "Zevk 'problemi'nin solda yeniden tartışıl
maya başlamasını sağlayan süreç (Barthes'ın bütün bir Fransız kuramsal kültü
ründen yola çıkarak temalaştırdığı, özellikle Lacancı psikanalizin etkisi altın
daki bir tartışma) şimdi ilginç bir şekilde tersine dönüyor ve zevk karşıtı radi
kal bir siyası argümanın yolunu açıyor; Laura Mulvey'nin "Görsel Zevk ve An
latı Sineması" başlıklı makalesi bu argümanın en etkili ifadelerindendir": "Ple
asure: A Political lssue" ,  Formations of Pleasure (Londra: Routledge ve Kegan 
Paul, 1983) s. 7. 
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