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ONSOZ
AHU ANTMEN

Feminist sanat¢1 grubu Gerilla Kizlar'in (Guerilla Girls) bir
isinde “Kadinlanin miizeye girebilmeleri igin illa ki ¢iplak mi ol-
malar gerekir?” sorusu dikkat ¢eker, ayn1 grubun bir diger
isinde 17,7 milyon dolarhk tek bir Jasper Johns resminin sa-
nat tarihinin her doneminden seksen yedi kadin sanat¢inin
seksen yedi yapitinin toplamina esdeger pahada oldugunu 6g-
reniriz, yine bir diger iste ise, kadin sanat¢1 olmanin ‘avantaj-
larr yazihdir: Her zaman ikinci planda kalacaginin bilinciyle ¢a-
lismak!.. Bir grup Amerikah kadin sanat¢inin sanat dunyasi-
nin ahsilagelmis kaliplarini yikmak adina 1985’te bir araya ge-
lerek olusturdugu Gerilla Kizlar, kuramla pratigin ic ice gecti-
gi bir alanda stirdiirdiikleri eylemleriyle, sanat tarihinde cinsi-
yet ayrnimcl yaklasimlarin kurdugu sahneleri gorunir kilmak
icin ant i¢mis, bu sahnelerin yikilmasinda feminizmi aktif bir
arag olarak kullanmislardir. Omekledigimiz bu birkac yapitta
da ortaya kondugu gibi Gerilla Kizlar, tarihinden piyasasina,
sanatin tim temsil alanlariyla ilgili bir eylemi sturdirar. Bu
eylemin temel noktasi, erkek egemen kiltirun yarattigy top-
lumsal duzen icinde sanatin ideolojik bir temsil alam olarak
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ele alinmasi ve sanat alanindaki ayrimciligin tarihin ta derin-
liklerinden guntimuize uzanan sirecte gorinur kilinmasidir.

Gerilla Kizlar'in sorusunu bugiin yanitlayacak olursak; “Ka-
dinlann miizeye girebilmeleri icin illa ki ¢ciplak m1 olmalan gere-
kir?” sorusuna, sanirim artik “hayir” yanitini verebiliriz. Ama
bu hayir yanitini verebilmek, kadin sanatcilarin ve kuramcila-
rin stirdirdugu uzun mucadelenin kazanimlariyla elde edil-
mis ve Kate Millett'in 1969'da yazdig1 bir makalede soyledi-
gi gibi, feminizmin 6nemli bir toplumsal devrim oldugunu
ortaya koymustur.' Evet, artik kadinlarin muizeye girebilme-
leri icin illa ki ¢iplak olmalan gerekmemektedir; Gerilla Kiz-
lar'in afisinde okudugumuz gibi, Metropolitan Muzesi'ndeki
kadinlarin ytizde doksani hala ¢iplaktir ama artik her biri, er-
kek egemen bir tarih yazimimin/sunumunun gostergeleri hali-
ne gelmistir. Bakisin1 ge¢cmise yonelten feminist elestirinin or-
taya koydugu gibi, kadinlarin ¢iplakligi degil, kralin ¢iplakli-
gidir artik s6z konusu olan. Feminist elestiri, kadin bedeninin
seyirlik bir nesne haline getirilisini dinyanin en dogal duru-
muymus gibi sunan bir tarihin cinsiyet ayrimci bakisinm orta-
ya koymay1 amaglamis ve bunu basarmistir.?

Bu kitapta yer alan makaleler, Gerilla Kizlarin 1980’lerin
sonunda baslattig1 eylemlerinin dncesi ve sonrasinda yazil-

= Do women have to be naked to
2 get into the Met. Museum?

e

Lassllnm of the knhe)ﬁodem
Aﬂsmsmwomsn,but

GUERILLA GIRLS, dmlarln Metropolitan Miizesi'ne Girebilmek I(;m (;lplak mi
Olmalan Gerekir?”, 1989, afis.

Bagimsiz bir feminist sanatg inisiyatifi olan Guerilla Girls, sanat kurumlarinin cinsiyet
ayrimciigini gozler oniine seren yapitlariyla taninmigtir. Kendi kimliklerini gizli
tutarak, sanat tarihinden segtikleri kadin sanatgilarin isimlerini tistlenen topluluk
lyeleri, kamusal alanda siirdirdiikleri eylemlerde goril maskeleri kullanmaktadir.
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mustir. Dolayisiyla feminist sanatsal pratige ve kurama yon
veren dustincelerin tohumunu atan metinlerle bu tohumlarin
nasil sonuglar vermekte oldugunu irdeleyen metinler bir ara-
ya getirilmistir. Bunlarin arasinda Linda Nochlin’in “Neden
Hic Buyuk Kadin Sanatci Yok?” bashikli makalesi, o tarihe ka-
dar erkek egemen bir akademik disiplin olarak sekillenen sa-
nat tarihinin yalmzca kadinlan degil, her ‘6teki’ni dislama bi-
cimlerini/sureclerini/yontemlerini irdeleme onerisiyle ¢igir
acicl bir 6neme sahiptir. “Buyiik sanatc1” ve deha kavramla-
1 sorgulayan, dislamanin ve dislanmanin kilttirel altyapi-
sin1 arastiran, yerlesik yapilarin ‘dogal kabul’ haline gelis st-
reclerini irdeleyen ve akademik diinyada/akademisyenin tav-
rinda radikal bir esitlik¢i dontisum talebini dile getiren No-
chlin’in bu makalesinin yazilmasindan otuz dokuz yil sonra
da olsa Turkcede yayimlanabilmesi, 6zellikle kadin sanatgilar
acisindan sevindirici bir gelisme olarak nitelendirilebilir. No-
chlin’in makalesiyle birlikte Thalia Gouma-Peterson ve Patri-
cia Mathews'un 1970’lerden bu yana sanat tarihinde feminist
bir elestiri dalgasimin kapsamli haritasim ¢ikaran “Sanat Ta-
rihinin Feminist Elestirisi” ile Nanette Salomon’un sanat-ta-
rihsel kanonun olusumundaki olgiitleri irdeleyen “Sanat-Ta-
rihi Kanonu: Dislama Giinahlar” baslikli makaleleri de sanat
tarihi disiplininin temellerinin, feminist bir bakis acisiyla na-
sil degisime ugratilabilecegine yonelik ipuclanyla dikkat ce-
ken metinlerdir. Tim bu metinlerde isaret edildigi gibi femi-
nist elestirinin ‘mesele’si —yalnizca— tarihin gormezlikten gel-
digi kadn sanatcilan yeniden kesfetmek ve onlan erkek ege-
men sanat tarihi kanonuna eklemlemek degildir. Salomon’un
dedigi gibi, ‘kadinlara yer agmak’ elbette 6nemlidir; ama esas
mesele, “normal” sayilan seckileri stipheli hale getirecek ye-
ni stratejiler belirlemek ve yeni gorsel okuma onerileri geti-
rebilmektir. Griselda Pollock'un “Modernlik ve Kadinhgin
Mekanlar1” makalesi, geleneksel modellerin tekrarina/tuzag:-
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na dusmeden, “sanat eserlerini [kadinlar acisindan] anlamh
olacak sekilde kavrayip degisime ugratacak” bir elestirel yak-
lasim arayisini ortaya koyan bir calisma olmasi agisindan dik-
kat cekici bir 6rnektir.

Tarihe bakisin sekillendirdigi bir elestiri kadar, ginimu-
ze ve guncel uretimin dinamiklerine odaklanan bir elestirel
birikim de feminist sanat tarihinin dinamik yapisini belirle-
yen etkenler arasindadir. Judith Barry ve Sandy Flitterman-
Lewis’in kaleme aldiklar1 “Metin Stratejileri: Sanat Uretiminin
Politikas1”, Mary Kelly'nin “Imgeleri Arzulamak/Arzuyu Im-
gelemek” ya da Amelia Jones'un “Beden Sanati: Ozneyi Sah-
nelemek” gibi makaleleri, 1960’lardan giinimiize izledigimiz
pratiklerden suiziilen, kadinlarin sanatini, kadinlar agisindan,
kadinlara 6zgii ruhsal/bedensel/toplumsal sorunsallar bagla-
minda ¢ozimleme ¢abasinin urunleridir. Laura Mulvey’nin
“Gorsel Haz ve Anlat1 Sinemas1” makalesinde okudugumuz
gibi gorsel olanin nesnesi ya da 6znesi olmanin ne anlama
geldigini ve hangi ruhsal dinamikler baglaminda sekillendi-
gini saptamak cabasi, feminist sanat tarihi icin bir kadin sa-
natcilar kanonu olusturmaktan ¢ok daha oncelikli ve anlamh
gorunmektedir. Cesitli donemlere, cesitli tiretim bicimlerine
odaklanan tim bu ¢alismalann ortak noktasi cinsiyet odakl
ayrimcl bakislan gorantr kilmanin 6tesinde, sorgulayici bir
elestirel tavr1 yontem olarak onermeleridir.

Yakin gecmise kadar miize koleksiyonlarina ve sanat tari-
hi kitaplarina baktigimizda, tarih boyunca hemen hi¢ kadin
sanat¢inin yasamamis oldugu, yasamissa da herhangi énem-
li bir sanatsal katkida bulunmadig kanisina varabilirdik. Bu-
gun, yani otuz-kirk yila yayilan bir feminist elestirel birikim
sonucunda yasamamis sayilanlarin izini surebiliyor, ama da-
ha da onemlisi, neden yasamamis sayildiklan tizerine dusu-
nuyoruz. Nochlin, feminist elestirinin temel metni haline ge-
len makalesini “Neden hi¢ biytik kadin sanatc1 yok?” gibi ‘tu-
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zak’ bir soru etrafinda érerken, yeni sorular sormanin, yant-
lar kadar 6nemli oldugunun ipucunu vermisti. Feminist eles-
tiri, bu kitaptaki metinlerde de okudugumuz gibi, sorulan ve
yanitlan kendi icinde tartisarak belli bir kuramsal yaklasimin
sekillenmesine katkida bulunmustur. Bu yaklasim, kadinlann
ve erkeklerin urettigi sanat yapitlan, kurdugu sanat ortamlan,
tarihsellestirdigi tiretim kesitleri tizerinden, kadinlarla erkek-
ler arasindaki ayrimlarin nedenlerini sorgular. Kadinhgin ev-
rensel bir kategori olup olmadigini, kadinlara 6zgu bir estetik-
ten soz edilip edilemeyecegini irdeler. Kadinlik deneyiminin
sanatsal disavurumlarinda yalnizca doganin degil, toplumun
izlerini arar. Sanat yapitlarinda aciga vurulan tarihsel/kiltu-
rel kurgularla ve bunlarnin neden/sonuclariyla ilgilenir. Kadin-
lann ve kadinhgin mekanlarini arastinr; somut ve soyut sinir-
lann yaratug kultirel ve psikolojik algilarin yaratim stirecin-
deki etkilerine bakar. Bu yaklasim, hi¢ kuskusuz politiktir ve
bakis acilanimizda bir dontusumu talep eder.

Feminist elestiri sonrasinda sanat tarihindeki degisimi
gormek icin geleneksel sanat tarihi kitaplannin yeni baski-
larina, kitabevi raflarinda duran monografik calismalara ve
kataloglara, muze koleksiyonlarina ya da bugiin gerceklesti-
rilmekte olan sergi listelerine bakmamiz yeterli. Kadinlarin
sanat etkinligi adina, en azindan umutlanabiliriz. Otuz-kirk
y1l 6nce, bu kadarini bile hayal etmek olanaksizmas.

Notlar

1 Kate Millet, “Postscript”, 1969: Art and Feminism icinde; (ed.) Helena Reckitt
(Londra: Phaidon, 2001).

2 Durum boyle olmasina ragmen, Gerilla Kizlar'in 2004 yilinda yaptiklan “Her-
hangi bir degisim oldu mu?” bashkh arasurmada, durumun daha kéta oldu-
gu ortaya konmustur. Bkz. The Guerilla Girls Art Museum Activity Book, (New
York: Printed Matter, Inc., 2004).

3 Salomon, bu kitapta, s. 171.
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SUNUS

Sanat Tarihinin Feminist Elestirisi*
THALIA GOUMA-PETERSON ve PATRICIA MATHEWS

Feminist perspektife dayal sanat elestirisi ve sanat tarihi,
gectigimiz on bes yillik donemde ortaya ¢ikan yeni olgular.
Bu alanlarin kisa ge¢cmisindeki ilk kusak, “kadin olma hali-
ni ve deneyimini” vurgularken,' 1970’li yillarin sonlarinda-
ki ikinci kusak, diger disiplinlerdeki feminist elestiriden et-
kilendi; sanat uretimini, sanata deger bicerken kullamlan 61-
cutleri ve sanat¢inin rolinu sorgulayarak, hem sanata hem
de kulture yonelik daha karmasik bir elestirinin dogmasim
sagladi. Bu metinde 6nce feminist sanatin ve feminist sanat
tarihinin ana hatlarin ¢izmeye calisacagiz; daha sonra iki
alanda da karsilikl iliski icinde olan konulan, sonug ve son-
s0z bolumlerinde ise feminist sanat elestirisi ve feminist sa-
nat tarihi metodolojilerini ele alacagz.

*  The Art Bulletin icinde, 69. cilt, 3. sayr (Eylul 1987), s. 326-357. © College Art
Association. Resimalti metinleri Ahu Antmen’e aittir - e.n.
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Sanatta ve Sanat Tarihinde Feminizmin Dogusu
Sanat Tarihi: Kadinlar, Tarih ve Biiyiikliik Kavrami

Sanat tarihinin feminist bakis acisiyla sorgulanmasi 1971'de
Linda Nochlin’in “Neden Hi¢ Buyik Kadin Sanatci Yok?”
baglikli makalesiyle baslar. Nochlin bu soruyu yantlarken
sunu vurgular:

Sanat, ustun guglerle donanmis bir bireyin kendinden 6n-
ceki sanatcilardan ve daha belirsiz, daha yuzeysel bicimde
de “toplumsal kosullar’dan “etkilenerek” ortaya koydugu
ozgur ve ozerk bir etkinlik degildir. ... sanat yapmanin ko-
sullan belli bir toplumsal cevrede gelisir, bu toplumsal ya-
pmin ayrilmaz pargasidir ve ister sanat akademileri, ister
himaye sistemleri, ister 6lumsiiz yaratici, istun sanatgl-in-
san ya da toplumdisi ilan edilen yalmz yaratici efsaneleri ol-
sun, 6zgil ve tanimlanabilir toplumsal kurumlarin dolay1-
mindan gecer ve belirlenir.?

Nochlin’in bu ilk analizinin tasidig1 radikal potansiyelle-
ri ortaya cikarabilmek icin, sanat tarihinde goz ardi edilmis
kadin sanatcilarin gun ytizane ¢ikarilmasi gerekiyordu. Ele-
anor Tufts (1974), Hugo Munsterberg (1975) ve Karen Pe-
terson ile J. J. Wilson (1976) tarafindan hazirlanan bir dizi
biyografi ve incelemenin asil amaci da buydu.?

Nochlin ve Ann Sutherland Harris, 1976'da Los Angeles’ta
diizenledikleri ¢1gir acic1 serginin katalogu Women Artists
1550-1950 baslikli eseri yayinlarlar; sergi daha sonra Aus-
tin, Pittsburgh ve Brooklyn'de yinelenir ve kadin sanatci-
larin basarilarina dikkat ¢eker.* Katalogun énsézinde Har-
ris ile Nochlin sunlari soylerler: “Bu katalogun ele aldigimiz
konu tzerindeki son s6z olduguna ikimiz de inanmiyoruz.
Tam aksine, ikimiz de bu serginin etkisiyle yazilacagini um-
dugumuz pek ¢ok makaleyi, monografiyi ve elestirel yaniti
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okumay1 heyecanla bekliyoruz.”® Yazarlarin bu arzusu tam
olarak gerceklesmez; ctinkti kadin sanatcilar tizerine yazil-
mis monografi sayis1 hila ¢cok az ve bunlarin ¢cogu 19. yuz-
yil sonlan ile 20. ytzyil baslarinda yasayan kadin sanatcila-
1 konu aliyor.®

Kadin sanatcilarin eserlerinin ve hayatlarinin belgelenme-
sine, 1970’lerde ve 1980’lerde esas olarak arastirmalar yo-
luyla devam edildi: Elsa Honig Fine’in (1978), Josephine
Withers'n (1979) ve Wendy Slatkin’in (1985) eserleri, bu-
gun bile kadinin varligim ¢cok yuzeysel bicimde kabullenen
standart sanat tarihi arastirmalarinin tamamlayicilan ola-
rak yazilmistir. Ayrica kadin sanatcilarin hayatlan ve eserle-
ri, daha kapsaml derlemelerde de belgelenir: Charlotte Stre-
ifer Rubensteinin American Women Artists (1982) ve Chris
Petteys’in dev eseri Dictionary of Women Artists (1985) bun-
lara ornektir.’

Bu kitaplarin ¢ogu bir dlctude s6ze dokiulmemis, yine de
apacik bir niyeti paylasir: erkekler kadar “biytuk” olamadi-
larsa da, kadinlarin da basarili olduklarini kanitlamak ve ka-
din sanatcilan geleneksel olarak benimsenmis tarihsel cer-
ceveye yerlestirmek. Bu metnin daha sonraki boliumlerin-
de belirtecegimiz gibi boyle bir yaklasimin kesinlikle ken-
di kendini yenilgiye ugratacagina inaniyoruz; ¢inku kadin-
lan, gecerliligini sorgulamaksizin daha énceden olusturul-
mus yapilara hapsediyor. Bunun da 6tesinde, aym kadin sa-
natcilar defalarca tartisildigindan, feminist sanat tarihi, be-
yaz kadin sanatcilan (ve esas olarak ressamlar1) kapsayan
kendi kanonunu yaratma yoéniinde tehlikeli bicimde ilerli-
yor; sonunda erkek muadillerininki kadar siirlayici ve dis-
layrc1 bir kanon dogabilir.

“Buyukluk” tizerindeki tartisma birinci kusak feminist ya-
zarlarin gindeme getirdikleri konularin dogasim yansitir.
Nochlin, sanatsal basarinin belirlenmesinde kurumsal et-
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kenlerin birincil rol oynadigin vurgulayarak, tGsttun yetenek
ya da deha denilen gizemli, kutsal, tarifi imkansiz nitelikle
donanmis biiyuk sanat¢1 mitine meydan okur. Ancak Noch-
lin, daha sonra Norma Broude’un isaret ettigi gibi, erkekler
tarafindan tanimlanmis buyuklik ve sanatsal basar1 kavram-
larinin gecerliligini sorgulamaz.®

Sanatcilarin erismek istedikleri buyukluk, kolayca vaz-
gecilemeyecek kadar koklesmis bir kavramdir. Nochlin’in
iddiasina yonelik tepkiler hi¢ gecikmez. En asin tepki ise
Cindy Nemser'in cevabidir (1975); Nemser farkinda olma-
dan, ataerkil modelin kadinlarin arettigi sanata deger bigil-
mesi i¢in uygun oldugunu onaylar. Deha kavramina atfetti-
gi destansi anlam ve “kadinlar da basarir™ iddiasi, kadinla-
11 erkeklerle ve birbirleriyle karsi karsiya getirir. Oysa o si-
ralarda pek cok feminist bu konumu asmaya ¢alismaktadir.
Daha da 6nemlisi Nemser, kadinlarin neden baski altina ah-
nip dislandigini arastirma ve o kosullari, kurumlar ve ideo-
lojileri degistirme ihtiyacini goz ard1 eder — asagida ele ala-
cagimiz bazi feminist elestirmenler icin temel 6nem tasiyan
amaclardir bunlar. Carol Duncan’in, Nemser’in kitab: iizeri-
ne yazdig1 metinde belirttigi gibi, sanatin ve buyuklugun ev-
rensel olgular oldugunda israr eden Nemser, kadinlarin sa-
natinin “tipik olarak kadinlara 6zgu bir bilincin ve deneyi-
min Griand” olmasi ihtimaline yer vermez.'

Germaine Greer, kadin sanatcilar hakkinda bugtine ka-
dar yapilmis en kapsamli arastirma olan The Obstacle Ra-
ce’te buyukluk kuralim1 heyecanla yeniden onaylar: “yara-
lanmis egolardan, sakatlanmis iradelerden, ulasilamaz hale
getirilmis libidolardan ve nevrotik kanallara akitilmis ener-
jilerden buyiik sanatgilar ¢ikaramazsimz.”' Broude ve Li-
sa Tickner bu yaklasimindan 6turi Greer’i topa tutarlar.'
Broude, Greer’in “gecmisteki kadin sanatcilarin eserleri-
ni erkek sanatinin degerlerine ve basarilarina gore deger-
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lendirdigini, boylece sanatsal ‘buyukluk’ i¢cin benimsenmis
ataerkil tanimlamay1 sorgulamadan kabullendigini” belir-
tir. Sonug olarak Greer’in tavr1 Nemser'inkinden c¢ok farkh
degildir. Broude bu tavr1 “kadin hareketinin etkisinin” “sa-
natta uygulanan elestiri standartlarinin zayiflamasina kat-
kida bulunup bulunmadigini” soran Hilton Kramer’in tav-
riyla da karsilastirir. ' Broude ve ginumiizdeki feminist sa-
nat tarihgilerinin biytk boélumi i¢in sorun, degistirilemez,
bicimsiz “buyukluk standartlar1” degil, “bu standartlarin
dayanagini olusturan degerlerdir”; yani “erkek kultaru-
nun kismi degerleri ve standartlar1”. Broude, sanat eserleri-
ni “iyi” ya da “kotu” olarak degerlendirmeye yarayan teme-
lin yeniden gozden gecirilmesi ¢agrisinda bulunur. “[Eles-
tirmenler| hangi degerleri esas aliyorlar? Bu degerlerin ko-
kenleri nerede? Kimlerin hayat deneyimlerini temsil edi-
yorlar? Son olarak, bu hayat deneyimleri ve degerler, sanat1
ureten yegane kaynaklar midir?”

Nochlin’in ilk makalesinin yaymlanmasindan on yil son-
ra, Britanyal iki sanat tarih¢isi Rozsika Parker ve Griselda
Pollock, Old Mistresses: Women, Art and Ideology adh eser-
lerinde sanat eserlerine deger bicmeyi amaclayan elestiriyi
tamuyle reddederek daha 6nceki arastirmalardan koklu bi-
cimde farkh bir yola yonelirler. Geleneksel tarihsel cerceve-
yi belirleyen varsayimlar1 sorgulamak i¢in sanat, sanat ture-
timi ve sanatsal ideoloji baglamlarinda kadinin tarihsel ve
ideolojik konumunun analizine girisirler."* Boylece Noch-
lin’in makalesindeki en 6nemli meselelerden birine de de-
ginmis olurlar: “Onemli sorularin sorulma seklinin sizi bu
dunyanin dizeni hakkinda nasil kosullandirdigs, hatta ya-
nilgiya dusurdigu” meselesi.” Pollock ve Parker, “sanat ta-
rihinin arastirilma ve degerlendirilme tarzinin, tarafsiz, ‘nes-
nel’ ve bilimsel degil, ideolojik bir pratik” oldugunu vurgu-
larlar. “Kadinin sanatsal ve sosyal yapilarla iliskisinin erkek
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sanat¢ciminkinden farkh olageldigini” kabul ederler ve amac-
lan “kadinlarin pratigini analiz ederek bu 6zel konumun ko-
sullarina nasil meydan okuduklarim kesfetmektir”.’®

Parker ve Pollock yeni sorular da sorarlar: Neden sanat
tarihinin bu kadar buyuk bir bolumunt yok saymak, pek
cok sanatciy: dislamak, sirf sanatcilar: kadin oldugu icin bu
kadar cok sayida sanat eserini karalamak gerekti? Bu du-
rum, sanat tarihinin ideolojileri ve yapilar1 hakkinda ne gi-
bi gerceklere isaret eder? Sanat tarihinin neyin sanat olup
neyin olmadigini nasil belirledigi, sanat¢1 statistune kimi la-
yik gordagi ve bu statunun ne ifade ettigi hakkinda ne gi-
bi ipuclar1 saglar?

Yazarlarin ifadesiyle yazdiklan kitap, “kadin sanatcilarin
tarihi degil, kadinlar, sanat ve ideoloji arasindaki iliskilerin
analizidir”."”

Old Mistresses, feminist sanat arastirmalan icin yapiso-
kumcu bir yaklasimi savunmasi ve kullanmasi bakimindan,
kadin sanatcilarin hayatlarim ve eserlerini bilingli bir ide-
olojik yonteme bagsvurmaksizin gin yuzine ¢ikarmaya ca-
lisan diger tum arastirmalardan farkhidir.”® Pollock ve Par-
ker, toplumsal cinsiyetin insasi ve psikanaliz kurami gibi ye-
ni yaklasimlar kullanarak, kadin sanat¢1 imgesini ve kadin
bedeni karsisinda erkegin kapildig: buiytilenmenin dogasim
“yapisokume ugratirlar”.”

Nochlin’in ilk makalesi ile Pollock ve Parker’in kitabi ara-
sinda gecen on yil boyunca cesitli sanat tarih¢ileri 6nem-
li revizyon calismalar: yaparlar; bunlar1 asagida ele alacagiz.

Birinci Kugak Sanati ve Sanat Elestirisi

Sanat tarihi alaninda biraz once ele aldigimiz ¢alismalarin
buyuk bolumu daha onceki kadin sanat¢i ve elestirmenlerin
calismalarina bagh oldugu icin, sanatta ve sanat elestirisinde
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{eminist hareketin gecmisi hakkinda kisa bir agiklama yarar-
l1 olabilir. Birinci kusak kadin sanatcilar, kadin sanat1 turin-
lerinin niteliklerine, degerlendirilmesine ve stattuistine ilis-
kin konularla ilgilenirler ve feminist sanat elestirisinin geli-
siminde 6nci roli oynarlar.®

Sanatta feminist hareket 1960’11 y1llarin sonlarinda, birkag
y1l 6ncesindeki genel feminist hareketin ve siyasi aktivizmin
etkisiyle baslar.’ En basindan itibaren, ABD'nin batisinda-
ki sanatcilarla dogusundaki sanat¢ilarin 6ne ¢ikardig: konu-
lar farkli olmustur. New York sanatcilar1 kurumsal cinsiyet
ayrimciligim elestirerek ekonomik esitligi ve sergilerde esit
temsili hedeflerler; Batrdaki sanatcilar ise estetige ve kadin
bilincine agirlik verirler.

1lk kadin sanat orgiti olan Kadin Sanatgilar Devrimde
(Women Artists in Revolution: WAR), 1969’da New York’ta,
siyasi acidan radikal olan ama kadin sorunlariyla ilgilenme-
yen Sanat Emekgileri Koalisyonu'nun (Art Workers Coaliti-
on) parcasi olarak kurulur. Bir sonraki y1l Lucy Lippard, ka-
din sanatcilarn galeri ve miize sergilerinden neredeyse ta-
mamen dislanmalarim protesto etmek icin Kadin Sanatgi-
lar Gecici Komitesi'ni (Ad Hoc Committee of Women Ar-
tists) kurar. Whitney Amerikan Sanati Miizesi’'nin yillik
sergisinde temsil edilen kadin sanat¢1 sayisim protesto et-
meleri “Whitney’nin bilincini ytikseltir”, boylece kadin sa-
natcilarin orani her zaman yuzde bes ile on arasinda degi-
sirken, 1970’te duizenlenen sergideki eserlerin yuzde yir-
mi ikisi kadin sanatcilara ait olur. Ancak, devam eden femi-
nist etkinliklere karsin bu oran bugin de asag1 yukar: ayni-
dir. 1971’de Sanatta Kadinlar (Women in the Arts) adl or-
gut kurulur ve iki y1l sonra yiz dokuz ¢agdas kadin sanat-
cinin eserlerini iceren buyuk bir sergi diizenler. New York
Kultur Merkezi'nde duzenlenen sergi “Kadinlar Kadinlari
Seciyor” basligini tasir. Bu, Harris ve Nochlin’in Kadin Sa-
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natgilar 1550-1950 baghkl sergilerine dek varan cok sayi-
da benzer serginin ilkidir. Aym siralarda, 1972’de (ve sonra
1984’te) feminist sanatcilar, eserleri sergilenen kadin sanat-
¢1 sayisimn azligim protesto etmek amaciyla New York Mo-
dern Sanat Muzesi'ni isgal ederler.

Bu arada, kadinlarin sanat tiretiminin ve kadin sanatci-
larin islerine ilginin ¢cogalmasinin dogurdugu ihtiyaclar
karsilamak amaciyla baska orgutler kurulur. New York'ta,
1971’de Women’s Interart Center agilir; ayrica kadinlar
A.1R (1972) ve Soho 20 (1973) gibi halen etkinliklerini str-
duren kooperatif galeriler kurarlar. Chicago’da, 1973’te Ar-
temisia ve Arc adl galeriler acilir. Faith Ringgold ve kizi1 Mi-
chele Wallace, kadin sanatcilarin siyah sanatgilarin sergile-
rinden dislanmalarimi protesto etmek tizere Siyah Sanati-
n1 Ozgiirlestirmek icin Kadin Ogrenciler ve Sanatgilar (Wo-
men Students and Artists for Black Art Liberation) adinda
bir orgut kurarlar; 1971’de ise siyah kadin sanatcilar Where
We At adiyla kendi orgitlerini kurarlar.

Bat1 yakasinda Judy Chicago, 1970’te Fresno State Col-
lege’da ilk feminist sanat programini dizenler. Bir sonra-
ki y1l Miriam Schapiro’yla birlikte California Sanat Enstitu-
si'ndeki Feminist Sanat Programi'nda calisir.”? Bunun so-
nucunda unlu “Kadin Evi” sergisi gerceklestirilir; bu sergi-
de grubun uyeleri, bir eve butuntiyle yerleserek yeni olus-
turduklar: feminist bilin¢ dogrultusunda kadinlarin haya-
t1 icin hayal ettikleri genel tabloyu canlandirirlar — yani ka-
din imgelerinin Gesamtkunstwerk’ini. Bu imgeler 6fke, iro-
ni veya mizah gibi ¢ok cesitli duygular1 yansitir.?? Bu isbir-
ligi kisa surede iki ayn atolye calismasina dontstr: bunlar-
dan biri, feminist performans sanatinda ve turin genelin-
de etkisi hala hissedilen Chicago performans grubu, dige-
ri Schapiro’'nun feminist sanat ve diger sanat dallarinda et-
kili olan gince simfidir.** Schapiro, 1975'te New York’a do-
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ner ve 1979’da, Nancy Azara ve digerleriyle birlikte varhg-
n1 bugiin de surdiren Feminist Sanat Enstitusi’'nu kurar.
Kar amac1 gutmeyen bir galeri ve sanat merkezi olan Kadin
Mekani (Womanspace), ve sergi mekanlari, atolyeleri ve ¢a-
lisma programlariyla Los Angeles Kadinlar Binasi (Los An-
geles Women’s Building) 1973’te acilir; bu iki merkezin aci-
lis1, California’da feminist sanat patlamasinin bas gosterme-
sinde onemli yer tutar.® 1972’de, sanatin tium alanlarindaki
kadinlar bir araya getirmek ve bir forum olusturmak tizere,
ulkenin cesitli bolgelerindeki subeleriyle birlikte Kadin Sa-
nat Komitesi (Women’s Caucus for Art) kurulur. Orgiitin
baslangictaki amaci College Art Association, akademi ve sa-
nat dunyasindaki dengesizlikleri duzeltmektir. Kadin Sanat
Komitesi'min duzenledigi konferanslarda kadin ve sanat ko-
nusundaki 6nemli sorunlarin tartisilmasina devam ediliyor.

Bu yeni etkinlikler hemen kendi yayinlarini da beraberin-
de getirir, ama ¢ogu kisa émiirlii olur.?® Ornegin, editorla-
guna Ruth Iskin’in yaptigl, yayin hayatina 1973’te baslayip
sadece ug say1 ¢ikan Womanspace Journal, sanata iliskin ilk
onemli feminist tezlere yer verir. Dogu yakasinda kurulan,
Cindy ve Chuck Nemser tarafindan yonetilen Feminist Art
Journal daha uzun émaurli olur, 1972’de Women and Art'in
eski kadrosu tarafindan kurulur ve ¢cagdas sanat elestirisine
feminist bir perspektif kazandirir.”” Hayatta olan sanatcilarla
(cogunu Nemser’in yaptig1) soylesiler ve esas olarak elestirel
degil biyografik bakisla hazirlanan tarihi kisiliklerin portre-
leri, bilginin cok yetersiz oldugu bir alanda degerli basvuru
kaynaklar1 olur. Yine de baz1 makalelerde elestirel degerlen-
dirmeler de yapilir; 6rnegin, “zanaata” karsi “sanat” sorunu
ve kadin duyarlihgina iliskin tartisma gibi.?® 1977’de, Femi-
nist Art Journal aniden yayimini durdurur.

Feminist sanat alanindaki ilk dergiler arasinda 6nemli bir
yeri olan bu derginin baslangicindan sonuna kadar yayin ha-
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yatini derinlemesine inceleyen Christine Rom, derginin ba-
sarisizliginin tek nedeninin maddi sikintilar olmadigim da-
sunir.?? Bu konuda sunlar1 soyler: “Basindan beri var olan
bariz celiskiler ve kafa karisikliklari, sonunda yayinin deva-
mini da tehlikeye soktu.” Ornegin, Feminist Art Journal al-
ternatif bir yayin olarak okurlarinin beklentilerini tam ola-
rak karsilayamaz. “Radikal feminist gorusler goz ard edilir”.
Editorlugu timiyle Nemser ve esinin ustlendigi 1974 yilin-
dan sonra derginin genel havas1 keskinlesir; Nemser dergi-
yi kendi goruslerini yayma araci olarak kullanmaya baslar.
Sonunda, bagkalarinin yani sira Chicago, Schapiro ve Lip-
pard’a sansir uygulanmasi, iddia edilenin aksine, derginin
“her gorusten sanatgiya acik” olmadigini kanitlar. Bununla
birlikte dergi, kadin sanat1 hareketinin sekillenmekte oldu-
gu yillan belgelemis ve 6nemli konularda bir dizi ciddi ma-
kale yaymlamistir.

1975 yilinda, Women Artists Newsletter kurulur (1978’den
beri Women Artists News adiyla yayinlaniyor); bu dergi hala,
ozellikle kadin sanatcilarin diizenledigi etkinlik, konferans
ve sergi haberlerinin yayinlanmasi icin 6nemli bir arac isle-
vi goruyor. 1977-1980 yillan arasinda, Los Angeles Kadinlar
Binas1 Chrysalis: A Magazine of Women’s Culture adl1 dergi-
yi yayinlar. Bu baslik, feminizmin sonucu olarak gercekles-
tigine inanilan kadinin kisisel ve kulturel degisimine gon-
derme yapar. Bu dergi, feminizmle ilgili genis bir kulturel
sorunlar yelpazesini kapsar, ayrica feminist sanat ve filmle-
re iliskin makalelere yer verir: Lippard’'in doga/kultur ikili-
ginde ve kadinlarin sanat eserlerindeki kadin bedeni imge-
lerinde gozlenen kadin-erkek farklhihig: konusundaki yoru-
mu;* Gloria Orenstein’in “Leonara Carrington’in Yeni Cag
icin Dussel Sanat1” bashikli makalesi (3. say1); Ruth Iskin ve
Arlene Raven'’in “Dikiz Deliginden: Sanatta Lezbiyen Duyar-
lilig1” (4. say1)); Lippard’in kadin sanatcilarin kitaplar i¢in
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yazdig1 sunus (3. say1) gibi. Dergi ayrica, Mary Beth Edelson,
Betye Saar, Judy Chicago, Suzanne Lacy ve Eleanor Antin gi-
bi kadin sanatcilarin kisa biyogratilerini yayinlar. Yayin ku-
rulu ve konuk editorler listesinde, feminist sanat calismala-
rinda yer almis hemen hemen herkesin adina rastlanir : Ar-
lene Raven, Carol Duncan, Gloria Orenstein ve Linda Noch-
lin gibi sanat tarihgilerinden, Judy Chicago ve Sheila Levant
de Bretteville gibi sanatcilara kadar pek cok kisi (onlar gibi
pek cok isim sayilabilir), ayrica disiplinin disindaki, Adrien-
ne Rich ve Mary Daly gibi 6nemli feminist figurler de bu lis-
tede yer alir. Nitelikli yazarlarin katkilarina karsin derginin
yayin hayatini stirdurememesi cesaret kiricidir. Feminist sa-
nat literattirune daha sonra katilan ve bugiin de etkinligini
surdiren iki degerli yayin, 1979’da gecmisin ve buguniin ka-
din sanatcilar1 uzerine makalelerle yayin hayatina baslayan
Helicon Nine, A Journal of Women’s Art and Letters ve Women
and Performance’tir.

Bugun yayinlanan en onemli dergilerden ikisi, ¢cok fark-
1 konulara odaklanan Heresies ve Woman’s Art Journal’dir.
Heresies, yayin hayatina on yil 6nce baslar; Heresies Col-
lective tarafindan yayinlanan bu dergi, kendisini, “sanatin
ve politikanin feminist bir perspektifle irdelenmesini gorev
edinmis bir fikir dergisi” olarak tanimlar. Heresies Collecti-
ve, inanch feminist sanatcilari, yazarlari, antropologlari, sa-
nat tarihgilerini, mimarlan, film yapimcilarini, fotograf sa-
natcilarinm vs. bir araya getirir. Heresies'e benzer bir yoneli-
mi olmasina karsin Chrysalis politikaya daha az agirlik ve-
rir ve Chrysalis’ten daha tutarh olarak her sayisinda ozel bir
konuya odaklanir. Ele alinan 6nemli konular arasinda “Ka-
dinlar ve Siddet” (6. say1), “Lezbiyen Sanat1 ve Lezbiyen Sa-
natcilar” (3. say1), “Uctinctt Dunya Kadinlar1” (8. say1), “Ka-
dinlar ve Mimari (11. say1), “Feminizm ve Ekoloji” (13. sa-
y1), “Kadinlar ve Mizik” (10. say1), “Film ve Video” (16. sa-
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y1) ile, feminist sanat alaninda, “Geleneksel Kadin Sanatla-
rt: Estetik Politikas1” (4. say1) konularini sayabiliriz. Heresi-
es dergisi, bol miktarda kaynak (sanatcilarin ya da sairlerin
yazilar), analiz ve elestiri de icerir.>' Bu dergi, politik, femi-
nist, sinifsal ve irksal sorunlar icin gelistirdigi uluslararasi,
radikal perspektiflerle, sanat dunyasinda esas olarak beyaz,
erkek-egemen sanat dergilerinin vazgecilmez alternatifi ola-
rak kalmay: basarir. Yillar icinde sanata gore politikaya daha
fazla agirhk vermistir.

Elsa Honig Fine''n Woman’s Art Journal'i yayin hayatina
1980’de baslar ve tarihin tiim dénemlerinden kadin sanatcilar
hakkinda yayinladig, degisik bakis acilariyla yazilmis bilimsel
makalelerle taninir. Bu derginin Amerika’da yapilan kadin sa-
nat1 tarihi arastirmalar i¢in en 6nemli yayin orgam olduguna
kusku yoktur — ozellikle daha geleneksel dergilerde bu konu-
ya ne kadar sinirli bir yer aynldig: dikkate alinirsa.

Feminist sanat hareketleri ABD disinda da serpilip gelisir.
Britanya’da feminist sanat hareketi 1970lerin ilk yillarinda,
yani ABD’deki ile hemen hemen ayni siralarda dogar; dogu-
sundan itibaren de, erkeklerle esitlikten cok bir kadin izle-
yici kitlesi olusturmak gibi radikal feminist hedefler edinir.
Marksist ideolojiye dayanan Britanya feministleri, hareketin
baslangicindan itibaren politik acidan faaldirler.*” Feminist
dergi kolektifi Spare Rib 1972’de yayinlanmaya baslar, bu-
gun de yayinina devam ediyor. Ayni y1l Kadin Sanat1 Tarihi
Kolektifi (Women’s Art History Collective) kurulur. Block
adl1 dergi 1979’da kuruldugundan bu yana énemli feminist
makaleler yayinlar; bilimsel dergi Art History ise bol miktar-
da feminist arastirma yayinlamay1 strdtrayor. Britanya'daki
feminist hareketin ilk evresinde Amerikan feminizmi, 6zel-
likle Lucy Lippard’in, Linda Nochlin'in ¢alismalar1 ve Femi-
nist Art Journal etkili olur.®

Almanya’da, Isve¢’te ve Danimarka’da feminist etkinlikler
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1970’lerin ilk yillarinda baslar, bu tlkelerde de durum Ame-
rika’dakine ¢ok benzer. Italya’da feminist sanat hareketi bi-
raz daha sonra ortaya ¢ikar ve su anda parti politikas ekse-
ninde kutuplastig1 ifade ediliyor. Lippard'in 1975’te Giiney
Avustralya’yi ziyareti bu ulkede hareketin hizlanmasini sag-
lar3* Susan Schwalb'in Women Artists of the World'de belirt-
tigi kadariyla, Fransizlar oérgutlenme acisindan Amerikalila-
rin cok gerisindedirler. Lippard’a gore Fransa’da “feminist
sanat, Fransiz feminizminin daha evrensel psiko-politik teo-
risinden ziyade, (otobiyografi, benlik imgeleri, performans,
geleneksel sanatlar gibi) Amerika menseli kilttirel feminist
kavramlarla tanimlanir”.3

Amerika'da sanat ve sanat tarihi alanlarinda gelisen feminist
hareket, eski kusak kadin sanat¢ilarin yeteneklerinin kesfe-
dilmesini saglar. Lee Krasner’e, soyut ekspresyonizmin oncii-
su sifat1 verilir. 1950 ile 1978 arasinda yalnmizca alt1 kisisel ser-
gi acabilen Louise Bourgeois, 1978-1981 arasinda yedi sergi
acar; ayrica 1982’de Modern Sanat Muzesi sanatgt i¢in bir ret-
rospektif sergi diizenler. 1960’lar boyunca goz ard edilen Ali-
ce Neel, olumiinden 6nce elestirmenlerin begenisini kazanir. *
Bu ve benzeri adimlara karsin, s6ztunu ettigimiz sanatcilarin
hi¢biri erkek sanat¢ilar gibi derinlemesine incelenmez. Onla-
rin sanati ve hayat oykileri modern sanatin gelisim surecine
tam anlamiyla dahil edilmemistir; uistelik bunun mimkun ya
da arzulanan bir sey oldugu konusunda ciddi kuskular besle-
yen feminist tarihgiler ve elestirmenler var.

Miriam Schapiro, geriye donup feminist sanatin ilk evre-
siyle iliskisini dusunduginde, kadin sanatcilarin “coskulu”
halet-i ruhiyesini soyle anlatiyor:

Kadinlar arasindaki altin kadar degerli kiz kardesligi kes-
fetmistik, bu, benzersiz ve degerli bir kesifti. Bu bize, daha
once yahuldigimiz icin yoksun kaldigimiz manevi destegi
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LOUISE BOURGEOIS, Femme-Maison, yks. 1946-1947, kagit lizerine miirekkep,
23,2x9,2 cm, Robert Miller Gallery, New York.
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saglad1. Biling yikseltme gruplarindan ve siyasi mitingler-
den enerji dolu bir sanat grubu olarak ¢iktik... Kadin kur-
tulusu hareketinin birinci dalga uyelerinin yazdig rapor-
lar... erkeklere entelektuel ve duygusal bagimlihktan kur-
tulmak i¢in her kadinin tim guacunu toplamas: gerektigi-
ni vurguluyordu.*’

Sonug olarak, ilk on yilinda feminist sanatin biricik esin
kaynag 6fke degildir; bu donem boyunca feminist sanat, ye-
ni bir cemaat duygusundan, yeni bir duyarhligin anlatimina
yonelik yeni bir sanat olusturma girisimlerinden ve sanatin
feminist bilinci gelistirebilecegi, hatta yaratabilecegi yonun-
deki iyimser inangtan da esinlenir.

Feminist sanat hareketinin ilk yillarindaki heyecanl etkin-
liklerin sonucu olarak, sanatgilar ve elestirmenler yeni ko-
nulara el atarlar. 1970’lerin ilk yarisinda etkinlik gosteren fe-
minist sanat¢ilar, bugiin kalttiramuzun dokusundaki apagik
catlaklar ve uyumsuzluklar olarak niteleyebilecegimiz du-
rumlarn teshir ederler; ama sorduklar sorular hala yanitlana-
bilmis degil. Onlarin urettikleri isler aracihigiyla gerceklestir-
dikleri ilk ifsaatlarin en tipik olanlar sunlar: Nancy Spero ve
May Stevens ataerkil baskiy: teshir eder; Sylvia Sleigh, Joan
Semmel ve Hannah Wilke kadin bedeninin manipulasyonu-
nu ve degersizlestirilmesini ifsa eder ve daha olumlu bir be-
den duygusunun yaratilmasini hedeflerler; Miriam Schapiro,
Joyce Kozloff ve Harmony Hammond, “guzel sanatlar”dan
“zanaat”a dogru inen yanlis hiyerarsiyi bozmaya girisirler;
Mary Beth Edelson, Buyuk Tanrica gibi kadin arketiplerini
derinlemesine inceler; Judy Chicago ve feminist sanat tarih-
cileri kadinlarn tarihini yeniden ele alirlar.*®

Feminist sanat elestirmenleri bunlar1 ve daha baska so-
runlarn tartisirlar. Sanat tarihcileri de cok kisa bir stiirede
benzer tartismalara girerler.
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Temalar
Zanaata Karg1 Sanat

[1k kusak kadin sanatgilar ve kadin elestirmenler, kadinlarin
sergilerde ve galerilerde cok az temsil edildigini fark ederler;
daha da onemlisi, kadin deneyimi ana-akim sanat yapilarin-
da ne konu olur ne de muhatap alinir. Modernizmin sanatc
miti, kadin veya erkek her sanat¢inin sosyal yapilarin disinda
durdugunu ve bu nedenle evrensel deneyimini ényargidan
ve sinirlamalardan armmis olarak ifade etmekte 6zgur oldu-
gunu varsayar.*® Ne var ki, Avrupa’da ve Amerika'da “evren-
sel bakis” hemen her zaman beyaz, orta sinif erkegin algisina
denk duser. “Dislama, giizel sanatlarin, guclunin degerleri-
ni ve inanclarin destekleyip digerlerinin deneyimlerini bas-
tirmak icin kullandig: bir duzenektir.”*

Kadin deneyimini iceren geleneksel kadin yaraticilig:
urunlerinin buytk bolimu sanat eseri sayllmamis ve nite-
liksel olarak “yiiksek” ve “dusuk” sanat ayrimina dayali bir
estetik hiyerarsisi olusturularak s6z konusu urtnler “za-
naat” kategorisine havale edilmistir. Broude’un Miriam Sc-
hapiro hakkindaki makalesinde acikliga kavusturdugu gi-
bi,*’ yakin zamana kadar, “dekoratif sanat ve dekoratif saik-
ler” erkek sanatgilar icin “6zgurlestirici birer katalizor isle-
vi gorur’ken, kadinlarin yarattig1 geleneksel dekoratif sanat
“kadin isi” olarak nitelenir. Zanaat da “dusuk” sanat ola-
rak kabul edilir, ¢iinku fayda boyutunu asamaz. Miriam Sc-
hapiro’nun “famaj”1 ve Faith Ringgold’un el yapimi “Kadi-
nin Ailesi” figtirleri ve daha yakin tarihli anlati1 yorganlar,
kadinlarin “zanaat” turtnlerini “ytuksek” sanat kategorisi-
ne yerlestirerek soziint ettigimiz hiyerarsik ayrima meydan
okur.*? Patricia Mainardi'nin yorganlar hakkindaki arastir-
mas1* ve Harmony Hammond ile Joyce Kozloffun isleri,
dekoratif sanat1 ve zanaat1 kadin deneyiminin ifadesi i¢in
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JOYCE KOZLOFF, Dekore Edilmig I¢ Mekan, 1980-1
Smithsonian Institution, Washington, D.C.

1970’li yillarda kadinlara 6zgii sanatin temellerini aragtiran Joyce Kozloff, kadin
Uretimiyle 6zdeslestirilen el sanat), zanaat, dekorasyon gibi olgulardan yola gikarak
daha ‘mindr’ goriilen bu iiretimleri glizel sanatlar mertebesine yiikseltmenin gesitli
yollarini denedi. Kadinlarin iirettisi el sanatlari triinlerinde yiizyillarca kullanilan
motiflerin izini siirerek bunlan gagdag sanata uyarlayan Kozloff, donemin 6nde gelen
akimlarindan minimalizm ve kavramsal sanata karsit bir tavir iginde, sanat ortaminin
‘dekoratif'e yonelik kaygisimin lizerine gitti.
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MIRIAM SCHAPIRO, Baglanti, 1976, tuval iizerine akrilik ve kolaj, 183x183 cm.
Miriam Schapiro basta olmak iizere birgok kadin sanatginin buluntu kumas pargalari
ve akrilik boyayla gergeklestirdikleri kolaj-resimler, donemin feminist terminolojisi
i¢inde ‘famaj olarak tanimlaniyordu. Famaj, kadinlarin, kendileriyle 6zdeslestirilen
malzeme ve teknikleri de kullanarak gergeklestirdikleri, ‘kadin kolajlarr’ydi.

ise yarar sanatsal araglar olarak yeniden canlandirir, siyasi
ve bozguncu potansiyellerine dikkat ¢eker. Zanaatin dusuk
bir sanat formu olarak tanimlanmasinin, kadinin gugsuz
konumunu surdirme amaci tasidigini iddia eden ¢ok sayi-
da makale de var.*

Joyce Kozloff, daha yakin bir donemde, metro ve tren is-
tasyonlarina yerlestirilecek enstelasyon siparisleri sayesin-
de eserlerini kamusal alana tasimistir. Bu tiir isler, sanati da-
ha genis kesimlere ulastirma yonundeki feminist amaci ger-
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ceklestirir ve dekoratif sanata feminist bir hedef kazandi-
rir.*® Miriam Schapiro da dekoratif motifler kullanmaya de-
vam etmistir; ancak su anda bunlari, yaratic1 kadin kisiligi-
ne yonelik arayislarinda kullaniyor.*® Charlotte Robinson’in,
“giizel” sanatlarla ugrasan sanatcilar1 ve “zanaat”la ugrasan
yorgan yapimcilarini bir araya getirmeyi hedefleyen yedi y1l-
lik projesi, “estetik zevk icin yaratilmis, gorsel acidan seckin
arunlerle (guizel sanat), pratik kullanim icin tretilen arin-
ler (zanaat) arasindaki hiyerarsik ayrimi ortadan kaldirma”
kaygisinin bir diger 6nemli tezahturudir. Robinson’in gru-
bu ayrica, “cagdas kadinlarla annelerinin kusaklar arasin-
da baglanti kuran zincir”i kesfetmeye de calisir.*’ Lippard,
serginin katalogu The Artist and the Quilt i¢in yazdig1 metin-
de, genellikle onaylanan su iddiay:1 6ne stirer: “Yorgan, ka-
dinlarin hayati, kadin kaltara icin en 6nemli gorsel meta-
for haline geldi”; Lippard yorganin estetigini, yalnizca ka-
dinlara 6zgu olan bir hayat tarziyla, kadin duyarlhiligiyla ve
“iliski ag1” politikasiyla iliskilendirir.”® Lippard, Marksist
politik analizinde, yorganin tarihinin “aretici, alic1 ve nes-
ne arasindaki, sanat dunyasinin nadiren fark ettigi iliskile-
ri” sekillendirdigine dikkat ceker; ¢tinku bu tarih, “hem si-
nif hem de cinsiyet ayrimcihginin ve s6z konusu sanat i¢in
verilen ekonomik destek duzeyinin trunudir”. Lippard, si-
nifsal ve toplumsal cinsiyet temelindeki bu niteliksel ikili-
gin, faydaya yonelik nesnelerin gozden diismesine neden ol-
dugunu saptar.

Zanaata yonelik bu ilgi, yorganlarin yam sira kadinlarin
baska geleneksel trunlerinin teshir edildigi bir dizi sergiy-
le sonuglanir. Ayrnica, Sili'nin “arpilleras™* (kadinlarin poli-

Arpilleras, Pinochet doneminde disariya mesaj gonderebilmek igin siyasi ka-
din tutuklular tarafindan kamuflaj olarak kullamlir; dikis onemsiz bir kadin
isi olarak goruldugiunden arpilleras, gardiyanlar tarafindan incelenmez ve ra-
hatca disartya gikarihir - ¢.n.
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tik niyetlerle arettikleri ve gizlice yurtdisina kacirilan yama
isleri) gibi urtnlerin sergilenmesini tesvik eder; Amerikan
yerlisi ve Afro-Amerikali kadin sanatcilarin urtnlerine ilgiyi
ve bu trtinlerin yer aldig1 sergileri artirir.*

Sanatcilarin, kadinlarin yaratic1 ifadelerini zanaat aracili-
g1yla olumlama cabalarina ¢esitli tepkiler yoneltilir. Pek ¢cok
sanat tarihcisi ve elestirmeni bu sanatcilar1 destekler, bazi-
lan ise elestirir. Donald Kuspit, dekorasyona dayal1 sanatin
feminist sanatin elestiri potansiyelini ve niyetini baltaladig-
n1 iddia eder. Dekoratif sanatin artik otoriterlesmis olan mo-
dernist ana-akima ait oldugunu iddia eder ve buna dayana-
rak dekoratif sanat1 elestirir.>°

Tamar Garb, Broude’un Miriam Schapiro'nun dekora-
tif sanatina yonelik yaklagimini elestirir;*’ Broude, Schapi-
ro’nun dekoratif sanatini, Matisse ve Kandinski gibi dekora-
tif sanattan esinlenmis, soyut sanat yapan erkek sanatcilarin
gelenegine baglayarak olumlamaya calisir. Broude’a gore,
bu sanatgilarla Schapiro'nun “famaj”1 arasindaki en énemli
fark, Schapiro'nun, kullandig1 malzemenin “estetik degerini
ve anlatimsal 6nemini” gizlemek yerine ac¢iga vurma arzu-
sudur. Broude’a gore Schapiro kadin yaraticihgini ve dene-
yimini aktarmakla, ayn1 zamanda “ana-akim sanatin 6nem
talebini” de yerine getirir. Dolayisiyla onun sanat1 “eski bir
modernizm gelenegiyle diyalog” baglaminda “dogru olarak”
anlasilir.® Garb buna verdigi yanitta, Broude’un Schapi-
ro’yu savunmasinin hayranhk verici oldugunu belirttikten
sonra soyle devam eder: “Schapiro’nun 6nemini ‘ana-akim
sanatin diliyle’ kamitlama” girisimi, kendi kendini baltalar.
“Butun o fallus merkezli metaforlariyla modernizmle uzlas-
maya calismaktaki sorun, ana-akimin her turlua bozguncu-
luk girisimini icinde eritebilecek kadar gugcla ve koklesmis
olmasidir.” Feministler, Broude’un aksine, “ana-akim sanat
tarihi boyunca yaratilmis” ve “6rnegin nakisi distinme ge-
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rektirmeyen, dekoratif bir tur olarak kabul eden ‘Sanat’ ve
‘Zanaat’ seklindeki boluci kurguyu” kabullenmemelidir-
ler.” Garb, Parker’in The Subversive Stitch adl1 kitabinda na-
kis icin yaptig1 gibi, dekoratif sanatlarm “bir kulturel pratik
ve ideolojik miicadele alan1” olarak arastirilmasini énerir.>?
Parker ve Pollock da, sanatla zanaatin ayrilmasini olum-
lu karsilamanin, 19. yuzyilda “kadinlik ideolojisi"nin zana-
at odaginda gelismis oldugunu gozden kagirmak anlamina
gelecegini vurgularlar®® Kadin zanaatinin tarihinin siyasi
icerimleri, kadin duyarhhiginin dogasinin cok otesine gi-
der; gug ve gugsuzluk soylemini, kadin yaraticihiginin radi-
kal saiklerini, sanat uretiminin tarihini ve baski ideolojisini
de kapsar. Ayrica zanaat, kadimin kultirel simgelerinin yi-
celtilmesi ve parcalanmasi secenekleri arasinda devam eden
tartismanin boyutlarindan biridir.

Kadin Duyarlihg ve Kadinlarin Yarattigi imgeler

Feminizmin ilk on yillik donemi boyunca ¢ogu yazar ve sa-
natcinin tavir gostermesi gereken en hararetli tartisma ko-
nularindan biri, ¢agdas sanatta anlatimin1 bulacak bir ka-
din duyarhihiginin ve estetiginin mumkun olup olmadigidir.
Gloria Orenstein bunu “temel bir kuramsal sorun” olarak
niteler. Orenstein, kadin duyarlhiliginin dogas: konusunda
acikca gorus belirtmez; ancak kadin duyarlihg kavraminin,
“pek cok kadin icin sanatta ozgurlestirici yeni bir egilim”
yarattigim belirtir. Orenstein, kadinin bedeniyle ilgili im-
geleminin ve genel olarak kadin deneyiminin arastirilmasi-
nin 6neminin yam sira hitap edilen yeni kadin izleyici kitle-
sine dikkat ceker.*® Chicago ve Schapiro'nun California Sa-
nat Enstitasi'nde yuruttikleri Feminist Sanat Programi’nin
urunt olan Womanhouse projesi (1972) kadin estetiginin ilk
tezahurlerinden biridir. Schapiro bu projeyle, Bat1 yakasi ka-
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dinlarinin “sanatlarina yeni bir konu kazandirdigindan” soz
eder; “bu yeni konu, bu kadinlarin kendi hayat deneyimle-
rinin icerigidir ve estetik form bu yeni icerik tarafindan be-
lirlenecektir. ... Daha once 6nemsiz sayilan etkinlikler ciddi
sanat tretimi duzeyine yukseltilmistir.*® Feminist sanatcila-
rin ve elestirmenlerin buyuk bolimu boyle bir estetigin belli
bir duizeyde var oldugunu kabul etmekle kalmaz,*”’ bu esteti-
gin arastirilmasi gerektigi gorustunde de birlesir. Vivian Gor-
nick’in 1973’te belirttigi gibi:

[Kadinlar] butinluge ulasmak icin... bir hamle yaparak
kendi deneyimlerinin merkezine ulasmali ve hayatlarim
degistirmek istiyorlarsa, bu deneyimi bilin¢ duzeyine ¢ikar-
mahdirlar. Kadinlar, daima kim ve ne olduklarimi daha net
olarak “gormeye”, daha kesin olarak hatirlamaya ve tam
olarak tanimlamaya ¢abalamalilar. ...

Yuzyillar boyunca deneyimimizin kulturel kayitlari, er-
kek deneyimlerinin kayitlarindan ibaret oldu. Bizim haya-
timiz1 dusinen ve tasvir eden, erkek duyarlihg: oldu. In-
san varolusunun metaforu islevini goren, deneyimin er-
kekligiydi.”®

Psikoloji, edebiyat, sanat, miizik, sosyoloji ve egitim alan-
larinda yakin ge¢miste yapilan arastirmalar kadinin, su ve-
ya bu nedenle gercekligi erkege gore farkh algiladigini, do-
layisiyla insan deneyimine iligkin farkli beklentiler gelistirip
ona farklh tepkiler verdigini ortaya koyar.* Carol Gilligan'in
psikolojik arastirmasi bu revizyonist metinlerin buytk bolu-
munu su tezlerle sunar: “Kadinlarin benlik ve ahlak anlayis-
larindaki farklar dikkate alinirsa, hayat dongusune farklh bir
bakis acisi getirdikleri ve insan deneyimini farkl éncelikle-
re gore duzenledikleri gorulur.”®

Bu sorun ilk olarak kadin duyarliliginin kaynaklan ve do-
gas1 cercevesinde ele alinmistir. Acaba bu duyarhlik biyo-

34



FAITH WILDING, Bekleyis, 1971, performans

Los Angeles’ta gergeklestirilen feminist sanat projesi Womanhouse’da (Kadinevi)
kadin izleyiciyi bilinglendirme caligmalart kapsaminda sahnelenen bu jperformansta,
bir kadinin émrii boyunca bekledigi her sey sanatg tarafindan pasif biir tonda ezber
okur gibi okunmus, kadina bigilen toplumsal rollerin alti gizilmisti. Beklenenler
arasindaregl olmaktan sutyen giyecek yaga geimeye, evlilik teklifi almaktan
evlenmeye, dogum yapmaktan yaglanmaya pek gok ruhsal/bedensel,/toplumsal
durak siralanmigti.
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lojik olarak m1 belirlenir? Yoksa bu, timiyle sosyal bir in-
sa midir? Chicago, Schapiro ve hemen ardindan Lippard ka-
dinlarin arettikleri sanat eserlerinde kadins: bir cinsel ya
da bedensel imgelem ayirt edebildiklerini 6ne surerler.®’
Ancak, boyle bir “6z hazne” imgeleminin ya da zaman za-
man anildig sekliyle “vajinal ikonoloji”"nin® varligini onay-
lamak, 6zcu ya da erotik oldugu kadar politik bir iddiadur;
Tickner'in belirttigi gibi,* kadinin asag bir varlik olarak go-
rilmesine ve “penis kiskancligi’na meydan okumak ve ka-
din gucu kavramini geri getirmek demektir. Miriam Schapi-
ro da sunlari soyler: “ ‘6z hazne imgesi'ni kesfetmemiz, ken-
dimiz icin ideolojik ifadeler gelistirmemizin bir yoluydu; di-
ger kadinlarin sanatinda yuzeye ¢ikan bir tir konu ya da
mesaj, nihayet bu konu ya da mesajin nasil gizlenebilecegi-
ne iliskin bir aciklamayd1.”**

Elaine Showalter, feminist biyo-elestiri olarak adlandir-
dig1 parlak ve dengeli arastirmasinda “biyolojik imgele-
mi” arastirmanin “yararh ve 6nemli” oldugunu, ancak “dil-
sel, sosyal ve edebi yapilarin dolayimindan ge¢memis hic-
bir beden anlatiminin var olamayacagini” soyler. Onun du-
sunsel modeli, “kadinin bedeni, dili ve ruhu hakkindaki dii-
sunceleri birlestiren, ama bunlan icinde olustuklar sosyal
baglamlara gore yorumlayan” kadin kaltaria kuramini te-
mel alir.*®

Gunumiuzde pek ¢ok sanat¢1 ve sanat elestirmeni, kadin
duyarhihigim timiyle insa edilmis bir olgu olarak goruyor.
Yine de “kadin duyarhhgina” kars: “toplumsal cinsiyet fark-
lilig1” arastirmalarinin baslamasindan sonra bile, (ister 6z-
cu isterse ideolojik bir insa olarak gorulsun) kadina 6zgu bir
sesin var oldugu anlayisi feminist distincede hala egemenli-
gini surduruyor. Bu, 6zellikle Fransiz feministleri i¢in gecer-
li. Ornegin Julia Kristeva, kadinin farkl bakis acisinin dun-
yadaki yerini nasil belirledigi hakkinda sunlar1 yazar:
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Hem biyolojik hem fizyolojik temelli, hem de iiremeyle bag-
lantih olan cinsel farklilik, 6znelerin simgesel sozlesmeyle,
yani toplumsal sozlesmeyle iliskilerindeki farklilig) terciime
eder ve bu iligki taraindan tercime edilir: dolayisiyla bu, ik-
tidarla, dille ve anlamla iliskideki bir farkliliktir.5

Gunumiuizde pek ¢ok feminist, 6zgil bir kadin duyarhh-
gindan ¢ok, temsil ve toplumsal cinsiyet farklilig1 sorunu-
na odaklanir. Postmodernist sanatcilar ve yazarlar toplumu-
muzdaki kadin-erkek farklihginin kokeninde temsil olgu-
sunun yattigina inanirlar. Feministler de, postmodern kul-
tur filozoflar1 da temsili, nihai bir gercekligin taklidi olarak
degil, kalturtun kendi hakkindaki vizyonunu yansitmasi-
nin bir yolu olarak kavrarlar. Yani temsil, kulttirdeki hakim
ideolojiyi mesrulastirir, dolayisiyla mutlaka politik saikler-
le olusturulur. Temsil, 6nceden belirlenmis toplumsal cin-
siyet kavramlarini yeniden sunarak farkhhg insa eder; bu
kavramlar, tim kurumlarimiz1 sekillendirir ve ideolojimizin
ve inang sistemimizin temelinde yer alir. Ayn1 durum erkek
ve kadin kimligi hakkindaki kulturel tanimlamalarimiz i¢in
de gecerlidir. Stephen Heath’e gore, “elimizin altinda hazir
buldugumuz bir ‘erkek’ ve ‘kadin’ kimligi yoktur; farkllas-
ma sureg¢ icinde olusur”; Tickner bu farklilasmanin (tip, hu-
kuk, egitim, sanat ve kitle iletisimi gibi) ¢esitli soylemlerin
temsilinde uretildigini ve yeniden uretildigini belirtir.*’ Sa-
nat¢1 Mary Kelly de soyle der: “0nceden var olan bir cinsel-
lik yoktur, 6zsel bir kadinlik yoktur; ... bunlarin insa sire¢-
lerine baktigimizda, toplumsal duzenimizde farklihig: temsil
eden ve itaati mesrulastirmak icin kullanilan hakim formla-
rin yapisokime ugratilma imkanim da goruriz.”®®

Sanat tarihcileri de kadin yaraticiligimin 6zgul dogasin
arastirirlar ve kadin duyarhiliginin ardindan toplumsal cinsi-
yetin inga surecini incelemeye baslarlar. Kadin sanatcilarin
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eserlerini kesfedip inceledikgce, oncelikle, erkeklerinkinden
ayirt edilebilecek bir kadin imgeleminin var olup olmadig:
sorusuyla yuz yuze gelirler. H. Diane Russell'in gozlemlerine
gore “cogu sanat tarihg¢isi, bu soruyukisa ve net bir ‘hayir’ ile
yanitlar ya da gérmezden gelir”.* Russel, bu tavra karsilik
feminist sanat tarihcilerinin, “cagdas feminist sanat1 tartis-
ma, inceleme ve destekleme” istegi sergilediklerini belirtir.

Ozgil bir kadin imgelemine iligkin olarak Nochlin, kadin
sanat¢ilarin, gecmiste yasamis kadinlardan ziyade kendi do-
nemlerinden ve kendi ¢izgilerine uyan sanatcilara yakin ol-
duklarini savunur. Sonralari, “kadinin sanattaki ‘dogal’ yo-
nelimleri konusundaki 6zct kuramlar1” reddeden Nochlin,
toplumsal diizlemde insa edilmis bir kadin duyarlihig: oldu-
gunu kabul eder ve “bir sanat¢imin erkek olarak degil kadin
olarak dunyaya gelmis olmasinin bir anlami vardir” der.”®
Norma Broude ve Mary Garrard bir adim daha atarlar ve
soyle bir tavir alirlar: “kadinlar gercekligi yalnizca kadinlara
6zgu bir duyarhhik aracihgiyla algiladiklarindan, bu duyarh-
higin yaraticihik siirecini de etkilemesi kacinilmazdir” ve “ta-
rihte farkl cinslere yuklenen rollerin kesin olarak belirlen-
mis olmasi, kadinin ve erkegin duinyay: algilayislari, dene-
yimlemeleri ve beklentileri acisindan koklu farkhiliklar ya-
ratmistir”. Broude ve Garrard, bu farkhihiklarin “ka¢imilmaz
oldugu, yaraticilik strecine tasindig1 ve zaman zaman bu su-
recte iz biraktig1” sonucuna varirlar.”

1970’li yillarda ¢ogu Amerikan sanat tarihgisi kadin im-
gelemine yonelik kuskulu bir yaklasimi paylasirken, ay-
n1 donemde bir grup edebiyat elestirmeninin bu konuda al-
dig1 tavir ciddi farkhiliklar gosterir. Bu elestirmenler, radi-
kal bir edebiyat elestirisi i¢in ana kaynak olarak kadinlarin
yazdiklar1 metinlere odaklanirlar. Bu grubun tavri ilk olarak
1971’de Adrienne Rich tarafindan ortaya konur:
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Feminist saiklerle yapilmis radikal bir edebiyat elestirisi,
eseri her seyden 6nce nasil yasamakta oldugumuzu, nasil
yasamis oldugumuzu, kendimizi hayal ederken nasil yon-
lendirildigimizi, dilimizin bizi nasil hem hapsedip hem de
ozgurlestirdigini, bizatihi adlandirma eyleminin simdiye
kadar nasil bir erkek ayricaligi oldugunu, her seyi yeniden
gormeye ve adlandirmaya —dolayisiyla yeniden yasamaya—
nasil baslayacagimiz1 gosteren bir ipucu olarak ele alr.”

Sandra Gilbert “revizyonist gereklilik” i¢in daha da kap-
samh bir gerekce sunar. Ona gore, feminist elestiri “me-
tinsellik, cinsellik, tir ve toplumsal cinsiyet, psikoseksi-
el kimlik ve kulturel otorite arasindaki baglantilar her za-
man karanlikta birakmis butin gizli sorularin ve yamtlar-
nin kodunu sokmek ve bunlar gizeminden arindirmak is-
tiyor”.”?

Elaine Showalter, kadinlarin farkh iki dil kullanarak ko-
nustuklarini, bunlardan birinin hakim toplumsal yapiy1 ku-
ran “hakim grubun”, digerinin ise “susturulmus” ya da bo-
yun egdirilmis grubun dili oldugunu ileri siirer. Kadinlarin
yazdiklar1 metinlerin, “cift sesli soylemler” oldugunu ve her
zaman hem susturulmus, hem de hakim grubun toplum-
sal, edebi, sanatsal ve kultirel mirasim icerdigini savunur.”
Kadinlar tarafindan yaratilan imgeler hakkindaki ¢alisma-
lar, cok katmanh gorsel metinler olarak okundugu takdir-
de, sanat¢1 olarak kadin pratiginin kavranmasi i¢in 6nemli
bir kaynak olabilir.

Kadin duyarlihgimin arastirilmasim 1970’lerde az sayida
Amerikali sanat tarihgcisi tistlenir. Gloria Orenstein, strrea-
list grupta yer alan kadin sanatcilarin ve Frida Kahlo’nun ya-
rattig1 kadin imgelerini ele alir.”® Frima Fox Hofrichter, bir
kadin olarak Judith Leyster'in, cinsel iliski onerisi ve fahise-
lik konularina yaklasiminin, Frans Hals ya da Utrecht Cara-
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vaggio'culan* gibi erkek cagdaslarinin tavirlarindan kokla bi-
cimde farkh olduguna dikkat ceker. Leyster'in tablolarindan
birinde merkez1i figiir olan dikis diken kadin, cinsel iligki da-
vetini tesvik eden bastan ¢ikarici bir figur degildir; hos olma-
yan bir 6neriye direnen, “evcimenlik erdemini temsil eden”,
“utandinlmis bir magdur”dur.”® Garrard, Artemisia Gentiles-
chi’'nin “La Pittura” Olarak Oto-portre’sinde, iki sanatsal ge-
lenegi birlestirdigini 6ne surer: oto-portre gelenegi ve sana-
tin kadin olarak kisilestirilmesi. Ancak Gentileschi, alisila-
gelmis oto-portre ya da kadin formunda kisilestirmeden fark-
l olarak, kendini yaraticiligin verdigi enerjiyle resim yapar-
ken tasvir etmistir.”” Garrard, “Artemisia ve Susanna” adlh ¢a-
lismasinda, toplumsal cinsiyet deneyimi ve kilttrel 6ziimse-
me siirecindeki farkliligi hareket noktasi olarak alir ve sunu
iddia eder: Pommersfelden'de bulunan Gentileschi’nin Susan-
na ile Iki Ihtiyar adli tablosu (bazen babasi Orazio’ya atfedi-
lir) konunun benzersiz bir yorumunu sunar. Susanna’nin ih-
tiyarlar tarafindan bastan ¢ikarilmasina bir kadinin bakis aci-
sindan yaklagsilir; “resimdeki 6ykuniin odak noktasi, zorbanin
zevk beklentisi degil, kadin kahramanin kéti durumudur”.’®
Garrard, stilistik, ikonografik ve biyografik kanitlan kullana-
rak, geleneksel bir temay1 doniusturen kisisel sesi ve kadin al-
gilayisini aciga cikarmistir.

Kadin sesinin 6zgunlugu, Alessandra Comini'nin hiiztin
uzerine yaptig1 bir karsilastirmali incelemede de tartisilir.
Comini, Kathe Kollwitz ile Edvard Munch’in sanatinda-
ki hiiztn ifadelerini karsilastirir.” Comini’ye gore ahisilmig
streotipler tersine cevrilmistir ve Kollwitz’in duygulan ifade
bicimi Munch’e gore cok daha derin ve evrenseldir; Munch
ise bu konuda daha 6znel ve kisiseldir (“Munch kendisi icin
huizne kapilir... Kollwitz ise insanlik i¢in”). Comini ayrica,

* 17. yuzyilda yasams ve Caravaggio’ya hayran bir grup Utrechtli sanat¢1 - e.n.
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zamanindaki ¢ogu sanat tarihi metninden diglanmis olan
Kollwitz’in sanatinin, Alman ekspresyonizmini erkek ¢ag-
daslarinin sanati kadar iyi temsil ettigini belirtir.* Bitin bu
calismalar, kendi yontemleriyle ayn1 sonuca ulasirlar: top-
lumsal cinsiyet kadinlarin yaratma ve imgeleri yorumlama
sureclerini etkiler; biyolojik farkliliklar nedeniyle degil, ka-
din cinsinin diinyaya iliskin deneyimleri erkeklerinkinden
farkli oldugu icin.

Kadin sanatinin 6zgul farkhligini tanimlamak, edebiyat
elestirmenlerinin uyardig gibi, “zorlu ve tehlikeli” bir istir.*'
Patricia Meyer Spacks bu farklilig: “hassas bir sapma” olarak
niteler; Showalter'n gozlemledigi gibi, bu bizi, kadin sana-
tinin tarihine damgasini vurmus “kiciik ama hayati sapma-
lara ayn1 hassaslikla ve kesinlikle tepki vermek gibi zor bir
gorevle karsi karsiya birakir”.® Pollock son dénemde Mary
Cassatt ve Berthe Morisot'nun eserlerini erkek ¢agdaslarinin
eserleriyle karsilastirdign metninde, hi¢ kuskusuz, “katlana-
rak agirlasmis deneyim ve diglanma”y: temel alir. Metinde
su sorularin yamtim arar: “Toplumsal diizlemde kurgulan-
mis cinsel farkhlik sistemleri Mary Cassatt ve Berthe Mori-
sot'nun yasamlarim nasil yapilandirdi? Bu kadinlarin uret-
tiklerini nasil yapilandirdi?”® Pollock, 19. yuzyil sonlarin-
daki Paris’te kadin sanat1 ile erkek sanati arasindaki kok-
lu farkhliklar arastiriyor: “Kurgusal bir biyolojik ayrim ol-
mayan, cinsel farklilikla ilgili sosyal yapinin aruni olan bu
fark, erkeklerin ve kadinlarin neyi, nasil resmettiklerini be-
lirledi.” Bu tur arastirmalar “kadin deneyiminin o6zgullugu-
nu savunmayl mumkun kilarken, kadin deneyimini, kadi-
nin dogal ve kacimilmaz durumunun gerektirdigi nitelik-
ler butunu olarak yorumlayan yaklasimlar: da reddeder”.®
Pollockun toplumsal cinsiyetin insas1 konusundaki arastir-
masl, onun sanat tarihi yaklasimini daha radikal, disiplinler
aras1 metodolojilerle baglanth hale getirir.*
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Sanatta Kadin Cinselligi

Feminist sanat ve kuramda bir diger arastirma alani da kadin
cinselligidir. Feminist sanat hareketinin basladigi 1970’ten
bu yana feminist sanat¢ilar “bedenleriyle, cinsel duygula-
riyla temas kurup bunlar tzerindeki haklarini geri ahyorlar,
sanatlarinda ifade ediyorlar”.?¢ 1970’lerin ortalarinda, Joan
Semmel ve Hannah Wilke gibi feminist sanatcilar, kadin cin-
selligi icin yeni anlatim yollar yaratmaya cahsirlar; gecmis-
te erkek bakis1 araciligiyla sunulan kadin imgelerinin edil-
ginligi ve idealize edilmesi olarak niteledikleri duruma kars
cikan anlatim yollan ararlar. Hammond, boyle “kadin mer-
kezli” bir sanatta, kadinlarin kendilerini “guclu, saghkl, et-
kin, bedenleriyle barisik ve rahat” olarak ortaya koydukla-
rim belirtir; bu durum kadin bedenine ve bedensel islevleri-
ne karsi Bat1 sanatinin tarihi boyunca gozlemledigimiz dus-
manca tutumlara zittir”.*” Hammond kendi yaptgy, lastik-
le kapli, pacavralarla sarmalanmis heykellere, Wilke'nin ka-
ucuk ve silgi islerine, Bourgeois’nin kaucuk heykellerine ve
baska pek ¢ok ise gonderme yapar.

Tickner, kadinlarin “kendi cinselliklerini ifade etmek icin
kultuarel bir dil bulacaklar1” seklindeki temel varsayimi sor-
gulayarak, sanatta kadin cinselligini anlatma amacina yone-
lik bu tur bir ¢cabaylailgili soruna isaret etmis olur. Heath ve
Kelly gibi Tickner da cinsellige dair her tarlt duragan tani-
ma yonelik cekincelerini dile getirir:

Buradaki yanilgy, kolayca ifade edilebilen, kesin olarak ta-
nimlanmis bir erkek cinselliginin oldugu, buna karsilik 6n-
ceden olusmus bir kadin cinselliginin boyle bir ifadeden
yoksun oldugu anlayisidir. Kadinlarin toplumsal ve kilti-
rel iligkileri ataerkil kulturin icinde yerlesiktir; kadinlarin
kimlikleri ataerkil ideolojinin onaymdan gecmis roller ve
imgelerle uyumlu olarak sekillendirilmistir.2®
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Kadinlar, cinselliklerini ifade etmek icin erkeklerinkinden
baska hicbir dile sahip degildirler ve bu cinselligin “kadin
merkezli” bir baglamda bile ne oldugunu belirlemek zordur.
“Mesele, bu miras alinmis cerceveye karsin, kadinlarin hem
anlasilabilir hem de yeni olan anlamlar1 nasil insa edebile-
cekleridir”. Tickner bu nedenle sunlar1 6ne sirtyor: “su an-
da [1978] kadin ve erotik sanat alanindaki en 6nemli konu,
kadin bedeninin erotizmden, somurgelestirilmekten arindi-
rilmasidir; kadin bedenine dair tabulara meydan okunma-
sidir; kadin bedeninin ritmik diizeninin, sancilarinmin, tret-
kenliginin ve dogurmanin yuceltilmesidir.”®

lkinci kusak feministler, kadin cinselligi ve kadin duyarli-
l1g1 sorununu bir yana birakirlar ve yalnizca kadina 6zgu ola-
nm dogasm incelemek yerine cinsler arasi farkhliklarin isle-
yisini ve etkilesimlerini arastirirlar. Tickner, Sylvia Sleigh’den
Hannah Wilke'ye kadar ilk kusaktan bircok feminist sanat-
cinin, “somurgelestirilmis” ve yabancilastirilmis kadin bede-
nini yeniden yapilandirdigim dusunur;* oysa Barbara Kru-
ger ve Mary Kelly gibi sanatcilar bunu yapisokiime ugratirlar.

Kadin cinselligi imgeleri, gecmiste pek ilgi duyulan bir
alan olmadig icin sanat tarihinde 6nemli bir yer edinmemis-
tir; yine de Carol Duncan, Paula Modersohn-Becker’a ilis-
kin incelemesinde bu konuya kisaca girer. Duncan, Moder-
sohn-Becker'in nu Oto-portre’sinde (1906), nesnelesmeksi-
zin ve metalasmaksizin, kendi cinselligine iligskin hissettik-
lerini saghikl olarak ifade edebildigini ileri surer.”

Kural Koyucu ve Yasaklayici Kadin Imgeleri
Konusundaki Tarihsel Aragtirmalar

Sanatta kadin imgelerinin dogasi, feminist sanat tarihi icin
onemli bir konu olagelmistir. Sanat tarihcileri, sanat1 Larry
Silver'in sozleriyle “kultiiriin amacl, etkin ve en 6nemli se-
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killendiricisi” olarak dusinmeye baslayinca, sanatta kadin
imgelerinin farkh ve daha karmasik anlamlari somutlastirdi-
g1 gorusu yayginlasir.®? Bakire, anne ve esin perisinden fahi-
se, ucube ve cadiya kadar genis bir yelpazeye yayilan cesitli
kadin stereotipleri, erkek egemen kultur icin birer gosteren
olarak sunulur — arzulanir olam (bakireler ve anneler), bas-
kilanmasi ve ehlilestirilmesi gerekenleri (fahiseler, ucube ve
cadi) temsil ederler. Bu tur imgelerin olumlu-onaylanan ve
olumsuz-yasaklanan roller oynadiklar: dustunulur. Virgina
Woolf kadin imgesi ile kilttrel gosterge arasindaki iligkiyi
cok yerinde olarak, kadinin, “erkek figiiruni dogal halinin
iki kat1 buytkliginde yansitmasini saglayan muhtesem gu-
cu” olarak tanimlar (Kendine Ait Bir Oda).

Kadin imgelerinin birer “kiltiirel semptom” (Panofsky)
olarak yerine getirdigi negatif islevi ele alan pek cok eser
bulunur: Henry Kraus'un, Roman ve Gotik heykelde ka-
din imgelerini konu alan ¢ahsmas1 (1967);* Madlyn Mill-
ner Kahr'in, Delilah temasinin alt1 ytazyillik evrimini incele-
digi calismasi (1972);% Linda Hultsin, Hans Baldung Grien
ve cevresinin sanatinda cadi imgeleri iizerine calismas1.®® Bu
arastirmalar “tiim kotuluklerin kékeni” (Bernard de Clair-
vaux) olarak kadin kavraminin Ortacag baslarindan itibaren
Bat1 kultirinde kok salmis oldugunu ortaya koyar ve Sil-
ver'n gozlemledigi gibi bize, “erkek egemenliginin norma-
tif hiyerarsisini” hatirlatur.®® Panofsky’nin ikonolojik analizi-
ni (ya da ikonografik sentezini) bu kadin imgelerine uygula-
yarak “degisik tarihsel kosullarda insan aklinin temel egilim-
lerinin, 6zgul tema ve kavramlar araciligiyla nasil ifade edil-
digini” kavrayacagimiza inaniyoruz.”’

John Berger, kadinin sanatta erkek korkularinin ve arzula-
rinin cisimlesmesi olarak var olmasini agik ve sivri bir dille
ele alir.”® Berger, Vanitas'in [kendine hayranlik] kisilestiril-
mesini, erkeklerin kadin nit aracihgiyla ahlak dersi vermele-
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rinin 6rnegi olarak kullanir: “Ciplak kadin resmi yapiliyor-
du ¢unku ¢iplak kadma bakmaktan zevk duyuluyordu; ka-
dinin eline bir ayna veriliyordu ve resme Kendine Hayranlik
deniyordu. Boylece ciplakhig1 zevk icin resme gegirilen ka-
din ahlak acisindan suglaniyordu.” Kadinin beyhude goste-
risinin simgesi olan aynanin gercek islevi, “kadinin kendisi-
ni her seyden once ve her seyden ¢ok seyirlik bir sey olarak
gorduginu anlatmak’t.*®

Berger, bu pasajda ti¢ 6nemli sorunu ele aliyor: birinci-
si, kadin ¢iplakhginin erkek merkezli bir toplumda riyakar
bir ahlak¢ihgin malzemesi olmasi; ikincisi, erkek sanat¢inin
ciplakligini resmetmekten, erkek musterinin de ¢iplakhigina
sahip olmaktan zevk aldigi kadinin ahlaki acidan yargilan-
masl; uclincusu ise, kadini, “seyirlik” bir sey olarak kendi
nesnelestirilmesine suc ortag etmek icin aynanin kullanil-
masl1. Ahlak¢iligin bu biciminin sayilamayacak kadar ¢cok or-
negi var (Susanna, Delilah, U¢ Guzeller, ayrica odaliklari ve
fahiseleri konu alan ¢ok sayida tablo). Bu kadin nu 6rnek-
lerinin odagindaki anlayis su: “erkekler davrandiklan gibi,
kadinlarsa gorundiikleri gibidirler. Erkekler kadinlari seyre-
derler. Kadinlarsa seyredilislerini seyrederler.”'®

Woman as Sex Object: Studies in Erotic Art 1730-1970'""
adli kitaba katkida bulunan uzmanlarin hi¢biri yukarida-
ki sorunlan ele almaz. Hatta, rasgele bir makale derlemesi
olan bu yayin, geleneksel yaklasimlari ve yeni sorular gun-
deme getiremememesi agisindan carpicidir. Lise Vogel'in
gozlemledigi gibi, kitapta erkek sanatcilar tarafindan, ka-
din imgesi araciligiyla sunulan erkek erotizm deneyimle-
rine odaklanilir.'? Vogel bu kitaptaki geleneksel yaklasim-
lar;, ihmh Freudculuk,'® geleneksel ikonografik analiz,'*
David Kunzle’in “Erotik Simya Olarak Korse: Rokoko Ki-
barligindan Montaut'un Fizyolojilerine”'®® bashkli uzun
makalesinde doruga ¢ikan ortiik kadin dusmanhg olarak
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tamimlar. Baz1 makaleler yuksek sanat ile populer imgeler
arasindaki diyalektigi'®®
larin banal erotik imgeleri yiiksek sanata nasil dahil ettikle-
rini inceler.” Ne var ki Vogel'in gozlemledigi baska bir sey
daha vardir: feminist saiklerle yazilmis makaleler bile “ge-
leneksel sanat tarihi yaklasimlarinin agir yaka”nden kurtu-

lamamuistir.

ve 19. yuzyil sonlarindaki ressam-

Antolojide yer alan en iddiali iki makale, en kisa olanla-
ridir. Alessandra Comini, “Imparatorluk Viyana’sinda Vam-
pirler, Bakireler ve Rontgenciler” baslikli makalesinde, sos-
yal fenomenlerin yansimalar olarak, yuzyil sonundaki Vi-
yana'da kadin imgesinde ve kadin cinselliginde gerceklesen
degisimi ele alir. Kuskusuz Comini, bu imgelerin izleyicile-
rinin erkek olacaginin varsayildigini ¢ok iyi bilmektedir.'®
Nochlin, “19. Yizyil Sanatinda Erotizm ve Kadin Imgele-
ri” baslikli makalesinde “erotik” sdzcuguniin anlaminin yal-
nizca “erkekler icin erotik” olanla sinirh oldugunu gosterir.
Nochlin'in gozlemlerine gore, “cinsel zevk ya da tahrik im-
geleri her zaman kadini1 malzeme edinerek, erkeklerin zevk
almasi icin erkekler tarafindan yaratihir” ve kadinlarin buna
denk bir cinsel imgelem olusturmasi, “19. yuzyil gercekligi-
nin haritasinda kadinin kendine ait erotik bir bolgeye sahip
olmamas1” nedeniyle engellenir. Nochlin’e gére bunun ne-
deni, “kadinlarin kendi bakis acilarini ifade etmelerini sag-
layacak... hazir bir imgelemlerinin olmamasidir”.'”® Noch-
lin’in bu keskin gozlemlerini derinlestirmesi iyi olurdu. Ne
var ki Nochlin’in, kadinlar i¢in kullamilan “elma olarak me-
me” metaforuna karsilik, kasith bicimde gulung olmas igin
tasarladig1 erkek metaforu (muzlarin bulundugu bir tepsiyi
tastyan sakalli, spor corap ve mokasen giymis ¢iplak bir er-
kegin fotografi) amacina ulasamaz; bunun tek nedeni “ye-
mek-penis metaforunun yukari dogru hareketliligin olma-
y151” degildir (Nochlin); Vogel'in gozlemledigi gibi, “cagdas

46



cinsel iliski politikasinin dinamigi, erkegi parayla satin ali-
nabilen bir cinsel nesneye donusturecek mekanik ters ce-
virmeyi olanaksiz kilar”."® Pollock, bu tur ters cevirmele-
rin ifsa ettigi temsil diline kazinmis temel asimetriyi daha
ileri diizeyde ele alir.""" Sakall1 erkek imgesi, Nochlin’in 6r-
negindeki cizme ve siyah ¢orap giymis, elmalar: tutan kadi-
nin hastalikli gillimsemesiyle ayni seyleri ¢cagristirmaz; bu-
nun nedeni kadinlara hitap eden bir erotik imge geleneginin
olmamasindan ziyade, kadinin beden, cinsel nesne ve satilik
bir meta olarak anlamlandirilmasinin, erkeklere denk dise-
cek bir karsiliginin olmamasidur.

Kadin imgelerinin analizi i¢in farkh bir yaklasim gelistiren
Carol Duncan, yazdig1 ¢igir acic iki makalede (1973) ka-
dm imgelerinin izleyici uzerindeki etkisini ve kultur ile ide-
olojinin sekillendirilmesindeki rolinu ele alir. Duncan, “18.
Yuzyl Fransiz Sanatinda Mutlu Anneler ve Bagka Yeni Fikir-
ler” baslikli makalesinde, Fransiz sanatinda ve edebiyatinda
mutlu annelik ve evlilikte mutluluk gibi dunyevi temalarin
popiilerliginin giderek artisim aciklamaya ¢alisir; bu duru-
mu, 18. yuzyil Fransa’sinda kadinlan, anneligin kadinin do-
gal ve mutluluk veren rolit olduguna inandirmay: amagla-
yan yaygin kampanyanin karmasik sosyal, kultirel ve eko-
nomik parametreleri cercevesinde ele alir. Duncan’in vardi-
g1 sonuca gore, toplumsal ve siyasi bir gecis surecinde, sa-
nat da edebiyat da, yeni olusan burjuvazinin modern devlet
yapillanmasinda kadinlara “uygun” rollerini benimsetmeyi
amaclayan bir kampanyann parcalandir.'?

Duncan, “20. Yizyil Baglarindaki Oncit Resimde Erkeklik
ve Tahakkim” baslhiklh makalesinde sanatin, temsil ettikleri-
ni konumlandirma ve denetleme gucunu tartismak icin Fo-
vistlerin, kubistlerin, Alman ekspresyonistlerinin ve Birinci
Diinya Savas: oncesindeki baska oncii sanatcilarin kullandig
sekliyle kadin nitleri inceler. Duncan, bu sanatcilarin tablo-
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larindaki, cogunlukla yuzleri resmedilmemis kadin nit'lerin
gugcsuz imgelerinin ve “edilgin, hazir beden”lerinin sanatci-
nin cinsel giicinun kant1 oldugu sonucuna varir. Bu kadin-
lar, “oteki” olarak, ayr bir irk olarak, “ uygar ve insanca olan
ne varsa tumilyle karsithk icinde” temsil edilirler."” Dun-
can’agore bu tur imgeler, kadin haklar i¢in verilen mucade-
le doruguna ulastig: bir sirada, erkeklerin kulturel ustunlik-
lerini gosterme ihtiyacini yansitir.

Duncan tcuncii makalesinde, Nochlin’e benzer ama on-
dan daha 6zgil bicimde, “erotik” sozctginun asil anlami-
n1 yeniden tamimlar; ona gore bu sozcuk, “anlami apagcik,
evrensel bir kategori” degil, kultiirel olarak tanimlanmas,
ozunde ideolojik bir kavramdir."* Duncan, Delacroix, Ing-
res, Munch, Miro, Picasso ve Willem de Kooning gibi ¢cok
farkh tarzlara sahip sanatcilarin resmettigi kadin ntlerin
temelinde, Panofsky’nin terimleriyle, ayn1 “kisisel psikolo-
ji ve Weltanschauung™un [dunya gorusu] yattigini gosterir.
Bu tablolar ayn1 zamanda kadinlara, kendilerini “egemen er-
kek cikarlar acisindan” gérmeyi 6gretmek gibi ortak bir et-
ki yaratir. Bu tablolarda, boyun egmis kadin nu ile erkek sa-
nat¢inin cinsel-sanatsal iradesi arasinda gozlenen cepheles-
me saplantis1 (bu cephelesmede erkek “ben”, temel icgudu-
sel deneyim duzeyinde egemenligini stirdurur),"® “kiltirel
semptomlar”in (Panofsky) ifadesi olarak gorulebilir.'"®

Duncan ayrica, erkek niwntn kadin ni ile kiyaslandigin-
da koklu bicimde farklh bir yaklasimla degerlendirildigini
belirtir. Ornegin Matisse’in Kelebek Agh Cocuk (1907) ad-
I1 tablosundaki delikanly, ileri duzeyde bireysellesmis ve di-
namik bir varlik olarak gosterilir; dogayla mucadeleye gi-
rismis halde, kultiirel olarak tanimlanmis bir etkinlik i¢in-
de yansitilir. Duncan erkek ve kadin nirler konusundaki bu
farkli yaklasimlarin 6nemini 1srarla vurgular; ¢inka bun-
lar farkh degerleri maddilestirir ve besler. “Kabul gormiis
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sanat kavramlarini en ytce, en kalic1 degerler hazinesi ola-
rak” goruruz; bu nedenle kulturumiizde, s6zinu ettigimiz
imgelerin ortik anlamlar erkegi ve kadim kavrayis tarzim-
z1 etkiler. Duncan makalesini iki 6énemli saptamayla bitirir:
oncelikle, cogumuza sanatin hi¢ kimse icin asla “k6ta” ola-
mayacag ve baskiyla ilgisi olamayacag ogretilmistir; ikin-
cisi, “Hakiki, lyi ve Guzel olarak kutsallastirilan sanat kav-
rami, kultira sekillendirme guiciine sahip olanlarin hirsla-
rindan dogmustur”.'”’

Duncan’in makalesi ile Pollock'un ““Kadin Imgelerinde
Yanhs Olan Ne?” bashkl makalesi 1977°de yayinlanir ve ka-
dinin sanatta ideolojik olarak nasil insa edildiginin fark edil-
mesi ve aciklanmasi ile erkek ve kadin imgelerinin icerdi-
gi anlamlar arasindaki asimetri konularinda déonim nokta-
lan olur. Bu iki makale, bu konularda yapilacak baska aras-
tirmalarda kullanilabilecek ikonolojik ve baglamsal bir me-
todoloji de saglar.

Guniimiizde ¢cogu bilim dalinin disiplinlerarasi nitelik ta-
simas, sanat tarihi alaninin disindaki pek ¢ok bilim insani-
n1, imgeleri incelemeye yoneltir. Bu noktada 19. ytzyil son-
lartyla 20. yuzy1l baslarinda yaratilan kadin imgelerinin do-
gasindaki kadin dismanlhgi konusunda Duncan’in ¢izgisini
izleyen iki 6nemli calismadan sz etmek gerekiyor. Karsilas-
tirmal edebiyat profesori Bram Dijkstra, “Victoria donemi
ortalarindaki rahibe, bakire Meryem ve hasta kadin imge-
lerinden, 1890’larin vampir ve erkek yiyen kadin imgeleri-
ne”, duygusalliktan siddetli kin ve nefrete uzanan kadin im-
gelerinin evrimini izler ve Degas, Manet ve Renoir gibi “mo-
dern” sanatcilarin eserlerinden érnekler verir."®

Dijkstra'nin, 1890’lar i¢in ortaya koydugu “kadin dus-
manhginin gercek ikonografisi”,""® tarih¢i Beth Irwin
Lewis’in disiplinlerarasi calismasinda gosterdigi gibi, 20.
yuzyilin baslarinda da gozlenir. Lewis, 1910-1925 done-
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minde tecaviz edilerek 6ldurilmus kadin imgeleri hakkin-
daki Lustmord adl arastirmasinda'® kendilerini avangard
hareketle 6zdeslestiren, elestirmenler ve tarihciler tarafin-
dan sol egilimli olarak algilanan Weimar Almanya’s1 sanat-
cilarindan cok sayida 6rnek toplar. Lewis, yine ayn1 siddet
temalarini islemis Alman ve Belcikali baska sanatc¢ilardan
da imgeler bulur; bunlardan bazilar1 cok daha eskidir. Dun-
can gibi Lewis de bu imgeleri hem kadinlarin cinsel ve si-
yasi esitlik yoniundeki yogunlasan taleplerine, hem de yer-
lesik, net bicimde tanimlanmis cinsel rollere meydan oku-
malarina verilen tepkiler olarak degerlendirir. Lewis’in sa-
vundugu tez soyledir: o kusaktaki sanatcilarin yarattikla-
r1 Lustmord imgeleri, kadinlarin egzotik ve tehlikeli olarak
tasvir edilmesinden, o kadinlarin 6lumunun ve yok edilisi-
nin tasvirine gecisi temsil eder.

Bu tir olumsuz kadin imgeleri gintimiizde de varhgim
surdiriyor. Ornegin gitya pornografik sdylemi teshir etmek
icin pornografi soylemini kullanan Eric Fischl ve David Sal-
le'ln sanati, imgeler aracihigiyla kadinin nesnelestirilmesi-
ni mesrulastirir ve bu nesnelestirmeye daha guglu bir otori-
te kazandirr.

Kadin Tarihinin Kaynaklar: Olarak Kadin imgeleri
Uzerinde Yapilmig Tarihsel Arastirmalar

Feminist sanat tarihcileri, siirekli olarak arastirma nesne-
sinin Otesine bakip (onu busbutun terk etmeden), kadi-
nin toplumdaki statiistint ya da rolint gosteren konulara
yonelmislerdir. Boylece, revizyonist sanat tarihinde en 6n
planda yer almiglardir. Christine Mitchell Havelock ve Na-
talie Boymel Kampen, Yunan ve Roma’da kadinlarin top-
lumdaki yerini belgelemek amaciyla belli nesne gruplarin-
daki imgeleri kullanirlar. Havelock, antik Yunan vazolarin-

50



daki resimlerden yola ¢ikarak, kadinlarin Yunan toplumun-
daki dogum ve olim rituellerinde oynadiklar rolleri deger-
lendirir."' Kampen calisan sinifin, ozellikle de kadin gemi-
cilerin hayatini tasvir eden rolyeflere odaklanir; bu rolyef-
lerde kadin ve erkek figuirlere paralel ve esit sekilde yer ve-
rilmistir. Kampen’in bu imgelerle ilgili yorumlari, Roma’nin
hukuksal ve sosyal degerlerine dair incelemeye ve stilistik
tarzlarin toplumsal cinsiyetle ve toplumsal statiiyle iliskisi-
ne dayanir.'?

Claire Richter Sherman, benzer bir yaklagimi Fransa kra-
liceleri hakkindaki arastirmalarinda kullanir. Sherman Or-
tacag sonlarina ait resmi belgelerdeki kralice tasvirlerini in-
celer; ozellikle Coronation Book of Charles V of France'ta,
kral V. Charles'in buyuk sayg: gosterdigi ve sarayda buyik
bir nufuzu olan esi Jeanne de Bourbon’la (1338-1378) ilgili
zengin minyatur serisini inceler. Sherman bu ¢alismada mo-
narsinin kamusal hayatinda kralicenin 6énemli rolanu orta-
ya ¢ikarr.'?

Havelock, Kampen ve Sherman, sanati hem icerik hem
de stil baglaminda tarihsel kanit olarak kullanarak, kadinla-
rin ataerkil toplumlarda oynadiklar1 6nemli rolleri belirler-
ler. Inceledikleri sanat urunleri ayn1 zamanda eserlerin ha-
miligi, izleyicisi ve islevi hakkinda cesitli sorular1 da gun-
deme tasir; bunlar, sanat tarih¢ilerinin giderek sanat aras-
tirmalarindaki 6nemli unsurlar oldugunu kabul ettikleri so-
rulardir.

Bir baska disiplinler aras1 arastirmada teolog Margaret
Miles, kadin imgelerini kadinlarin Ortacag’daki hayatlar
hakkinda bilgi edinmek i¢in kullanir.' Simdilerde popiiler
olan yapisokum yaklasimina karsit olarak Miles'in yonte-
mi yeniden insa olarak adlandirilabilir. Ona gore, esas ola-
rak toplumdan uzak, yalmiz yasayan rahip topluluklarinin
yazdig1 oldukca az sayidaki teolojik metin, kadinlarin Or-
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tacag’daki hayatlarin1 ve deneyimlerini anlamak amaciyla
kullanilmis ve bu metinler gereginden fazla 6nemsenmis-
tir. Miles’a gore, hem yazili hem de gorsel belgeler “onlar-
dan edindigimiz izlenimleri aydinlatmak, duzeltmek ve ta-
mamlamak icin kullanilmahdir”; “bir zamanlar insanlarin
hayatlarimin psikolojik, manevi ve entelektiiel olarak na-
s1l organize edildigini ancak bu yolla anlayabilecegiz — ya-
ni hayatlarinin sozcukler ve imgeler tarafindan nasil bigim-
lendirildigini, anlamlandirildigini ve desteklendigini kavra-
yacagiz”. Miles, gorsel imgelerin tarihsel kanit olarak kulla-
nilmasinin, “kadinlarin tarihi hakkinda yazili belgelerin ke-
sinlikle saglayamayacag: genislikte ve derinlikte malzeme
saglamayi vaat ettigini” savunur.'?®

Ortagag’'da imgelerin “erkeklerin yararina erkekler tara-
findan tasarlanmis bir kultura olusturmak ve yansitmak
amaciyla kullanildigini” belirten Miles,™® imgelerden devsi-
rilen anlamin erkekler ve kadinlar a¢isindan farkl oldugu-
nu gozlemler. Buna bagh olarak 6nemli sorular sorar: “Ka-
dinlar imgeleri nasil kullandilar? Kadinlarin ‘erkeklerin sah-
neledigi oyunun figurleri’ olan kadin imgelerinden olumlu
ve ise yarar mesajlar devsirebilmeleri mumkun muydu?” So-
nug¢ olarak, kadin imgelerinin kadinlarin hayatlar1 hakkinda
icerdigi enformasyon konusunda ¢ok daha fazla arastirma
yapilmasi gerekiyor.

Tarihin Yeniden Yorumlanmasi

Kadinlar yalniz sanat tarihi alaninda degil sanat alaninda da
gecmiste yasamis kadinlarin yitik dykilerini yeniden gun
1s1¢1na ¢itkarmaya ve yeniden yorumlamaya calisiyorlar. Bu
girisimlerin en dnlist —ya da en kotu sohretlisi— Judy Chi-
cagonun Yemek Daveti adl1 ¢calismasidir; kadinlara uygula-
nan baskiy1 ve kadinlarin basarilarini ortaya koymayi amag-
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JUDY CHICAGO, Yemek Daveti, 1974-1979, ahsap, seramik, kumas, metal, boya,
1463x1280x91,5 cm.

Pek gok kadinin katilimiyla gergeklestirilen bu kolektif proje, feminist sanat
tretiminin en simgesel yapitlarindan biri olarak anilir. Enstelasyon, tarihsel siiregte
unutulmus yiizlerce kadinin anisini gagristiran bir gorsel tretimi bir araya getirir.

layan bu is, bes yillik (1973-1979) bir igbirliginin trtnudur.
Chicago, bir oda buyukligindeki bu is aracihigiyla, kadin-
lara ve kadinlarin sanatina saygi uyandirarak, kadinlarin de-
neyimini anlatacak yeni bir sanat yaratarak ve genis bir izle-
yici kitlesinin bu sanata ulasmasim saglayarak toplumsal de-
gisimi tesvik etmeyi hedefler. Proje icin yogun emek harcan-
mis, kadinlarn tarihi ve gecmisteki seramik ve igne isi tek-
nikleri hakkinda muazzam arastirmalar yapilmistir.’’ An-
cak, bu is hicbir zaman cekincesiz bicimde 6vgu toplama-
mis ve herhangi bir kurum tarafindan sahiplenilmemistir.
Ashinda feminist sanatin ilk on yilinin en 6nemli anitsal isle-
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rinden biri oldugu dusunuldugunde, oldukea az sergilendi-
gi soylenebilir. Teshiri boylesine buyuk bir sorun oldugun-
dan, bu ise yer saglamak ve masraflarini karsilamakla so-
rumlu olan Chicago, bir sonraki isbirligi calismasinin tirunu
olan isi Dogum Projesi'ni (1980-1985) bir butin olarak ser-
gilemek yerine birkag kugiik sergiye boler.'?®

Yemek Daveti cesitli diizlemlerde elestirilir; genellikle acik
sacik kadin imgelerine tepki gosterilir. Hilton Kramer bu
isi “kadin hayal guictine yapilan cok ¢irkin bir hakaret” ola-
rak niteler.'”” Bu is 1982'de Montreal'de sergilendiginde Fer-
dinand Saint-Martin, Chicago’nun kadin tarihindense vaji-
nalarla ilgilendigini ima eder.”® Garb, isin modernizm ola-
rak tammmladig1 boyutuna kars: ¢ikar ve Chicago’nun “mo-
dernist dev makine’yi kendi oyunuyla yenmeyi amacladigi-
n1” iddia eder.

Bu isin, (dorugunu bizzat Chicago’nun temsil ettigi) Bayuk
Batil Kadinin basarilariyla sonuclanan sahte ilerleme biriki-
mini animsatma anlam tasidig1 maalesef ortadadir; hepsin-
den 6nemlisi, erkeklerin yazdig tarihin dislayicihgina sal-
dirmak icin ... sofra kurma gibi geleneksel kadin ritaellerini
kullanmasi ve boylece alternatif bir kadin gelenegi 6nerme-
si, goranurde bozguncu olmakla birlikte modernizmin ye-
nilik konusundaki achgini gidermeye yarar.™"

Garb’a gore, modernist paradigma ve onun dislayic tari-
hi kadinlarin uretimini buinyesinde barindiramaz; feminist-
ler “kadinlarin zanaat urinlerinin modernizm ac¢isindan
anlam tasimasini saglamak i¢in” ne kadar ¢abalarlarsa ca-
balasinlar, bu durumun degismesi mumkun degildir; ¢tun-
ku “modernizmin dili zaten, kadinlarin ge¢miste yarattikla-
r1 imgelerin/nesnelerin ¢cogunun baglayici anlamini ve bun-
larin uretimi, alhmlanmas: ve yayilmasi i¢in gereken kosul-
lar1 diglar”.
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Tickner da Yemek Daveti’ni benzer bir zeminden deger-
lendirir. Isin “buyukliugu ve iddiali olusu, (tartismali da ol-
sa) isbirligi urtinu olmasi ve hitap ettigi izleyici” bakimin-
dan 6nemli olduguna dikkat cektikten sonra, postmodern
feminizmin irdeledigi “degisken kadinhga” karsihik “sabit
kadinlik gostergeleri’ni kullanmasinin sorunlu oldugunu
belirtir."*

Chicago’nun isiyle ilgili belki de en dengeli yorumu Eliza-
beth Goodman yapmastir:

Yemek Daveti hem hantal hem de ¢igir acia1 bir is; izleyici-
yi dinyaya farkl bicimde bakmaya cagiran bir isin de boy-
le olmasi beklenir... Bu is, dogru zamanda yapildi. Moder-
nizmin izinde, parlak renklerle ve gu¢la duygular yansitan
tonlarla... Feminist arastirma ve kavrayisin sagladig avan-
tajlardan yararlaniyor; kadin bilincinin gerceklerini de asi-
rihiklarini da énemsiyor; buytuk bir odayr dolduruyor; bu
devasa isin yapiminda dort yuz isci cahstirildy, Yemek Da-
veti goz ard1 edilemez ve yitip gitmesine izin verilemez.

Birinci Kusak Feminist Sanat Elestirisi

Geleneksel sanat elestirisi birinci kusak feminist sanatin so-
runlan ve hayalleri i¢in elverisli olmadigindan, feminist eles-
tirmenler alternatif arayisina girerler.”* Lucy Lippard ayrilik-
¢1 sanat elestirisinin erken doneminin en 6nemli figuradur.
Disunce tarzinda radikal degisiklikler gerceklestirir ve femi-
nist sanat1 destekledigini aciklar; boylece daha geleneksel sa-
nat diinyasindaki pekismis inuni tehlikeye atar.'®

Lippard tam anlamiyla feminist bir sanat elestirisi olustur-
maya ¢alisan ilk yazar olur. Ancak, onun elestiri metodolo-
jisi, “hicbir elestiri sistemi” kullanmamaktan ibarettir; ¢tin-
ku kurami ve sistemi otoriter, sinirlayici ve ataerkil olarak
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niteler. Aymi zamanda, “celiskiye ve degisime” acik kalmak
ve “kendisiyle siirekli diyalog halinde olmak” ister.’*® Dola-
yisiyla, Lippard’in feminist sanata ve genel olarak siyasi sa-
nata en 6nemli katkisi, “egemen sanat kurumu”nun ve East
Village gibi o kuruma aninda eklemlenen ¢eperlerin disin-
da kalarak, kendisini sanat hakkinda arastirma yapmaya ve
yazmaya adamasidir. Hatta kendisi bash basina bir alterna-
tif kurum, sanat dinyasinin politikasina ve kadin sanat¢ila-
ra yapilan muameleye kars: sesini yukselten bir elestiri oda-
g1 haline gelir.

Lippard kurama karsidir; bununla birlikte, onun yeni fe-
minist elestiri anlayisi, “bash basina yeni bir egemen ku-
rum haline gelmekten kacinmaya c¢alisarak, sanatin yalniz-
ca estetik etkisinin degil, iletisim gictntun de degerlendiril-
mesi icin yeni 6l¢utlerin olusturulmasi”ni kapsar.’’ Sanata
feminist katkiy1 tamimlamaya calisirken, feminizmin sana-
ta onerdigini dusundigia modelleri belirler ve bu modelle-
ri temsil eden “yapilar1 veya toplumsal kolajlar1” tasvir eder:
“Bu tiir etkilesimlere dayah ti¢ model sunlar: (1) grup ve/ve-
ya kamu ritueli; (2) gorsel imgeler, ortamlar ve performans-
lar araciligiyla kamu bilincinin yiikseltilmesi ve etkilesim
saglanmasi; (3) isbirligine dayali/kolektif veya anonim sa-
nat iretimi.”"®

Lippardin calismalar genellikle Marksist ya da sosyalist
egilimlidir. “Pembe Cam Kugu: Sanat Duinyasinda Yukari ve
Asag1 Dogru Hareketlilik” baghkli makalesi, onun simif-
sal analizini, piyasaya egemen moda akimlara ve sanatcila-
rin temsil ettikleri stereotiplere kars: takindigi kuskucu tav-
I1 yansitir.

Lippard 1980’e dogru siyasi, aktivist sanata yogunlasmaya
baglar. 1980’de Londra'daki Cagdas Sanat Enstitiisi'nde du-
zenledigi “Sorun: Kadin Sanatgilarin Toplumsal Stratejileri”
adli sergide ve serginin katalogu i¢in yazdig1 “Sorun ve Ta-
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bu” basglikli makalesinde, bu yeni ilgisini feminizmiyle ba-
sar1yla birlestirir. Sergi, May Stevens, Jenny Holzer, Nancy
Spero, Mary Kelly ve Marie Yates gibi Amerikah ve Britan-
yali sanatcilarin yan sira baska uluslardan sanatcilarin si-
yasisanat irunlerini icerir. Lippard makalesinde, milliyetle-
rine gore feminist sanatcilar arasindaki farkhhiklar belirtir.
Bu ayrimn, gunimuzun feminist sanat ve elestirisinin cesitli-
ligini anlamak acisindan 6nemlidir.

Britanya sanat ile Amerikan sanatinin durumlar farkhdur.
... Ana-akim Amerikan sanatinda toplumsal sanat ihmal
edilmistir; Ingiltere’de ise kiiciik ama sesini duyurabilen
(ve genellikle bolunmiis), bir 6l¢iide kamuoyunun ve med-
yann gindeminde olabilen bir grubun ilgisini ceker. Ame-
rika’da, sanatcilarin sosyalist sanat hareketi olusturmaya
yonelik denemeleri, marjinal ve gecici nitelik tasir; yakla-
stk bes yilda bir parlayip soner. ... Ingiltere'de sanatcilarin
katilabilecegi, hatta birlikte calhisabilecegi sol siyasal partiler
vardir; bu ilkede kuramsal tartisma duzeyinin daha yuksek

olusu boyle bir pratigin varligim yansitir."*°

Lippard, (Britanyali sanat tarih¢isi Roszika Parker’dan
alint1 yaparak) Ingiltere’de feminist sanatin kadinlarin kul-
turdeki yeriyle ilgilendigini belirtir; Amerika'da ise “popu-
ler feminist sanat anlayisi ideolojilerden ¢cok imgelere yone-
liktir”. Bu makul karsilastirma feminist sanat tarihine de uy-
gulanabilir.

Lippard 1980’de, feminizmin amacinin “sanatin karakteri-
ni degistirmek” oldugunu anlamistir.

...eger katkimiz, kadinlarin zanaat, otobiyografi, anlau, ge-
nel kolaj geleneklerini ya da diger teknik ve stilistik yeni-
liklerini daha genis bir o6lcek icine dahil etmekten ibaret
olursa, basarisizhiga ugrariz.
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Feminizm bir ideolojidir, bir deger sistemi, devrimci bir
strateji, bir yasam tarzidir (ve benim acimdan sosyalizm-
den ayrilamaz)."!

Nicole Dubreuil-Blondin, Lippard'in dustncelerinin ev-
rimini “Feminizm ve Modernizm: Paradokslar” (1983) bas-
likl1 makalesinde 6zetler. Bu makalede Lippard elestirme-
sine karsin, onun “hayret verici sagduyusunu ve kendi ken-
dini analiz etme yetenegini” takdir eder; Blondin’e gore bu
ozellikler, “Lippard’in kendi sdylemini gelisiminin her asa-
masinda tam olarak anlayabilmesini saglamistir”.'®

Feminist bir sanat elestirisi meselesi, gercek anlamda fe-
minist bir sanatin dogasina ayrilmaz bicimde baghdir."? Bu
konu literatiirde yaygin bicimde islenir. Amerikali feminist
sanat tarihcisi ve elestirmeni Moira Roth, 1980’de Ameri-
kan feminist sanatinda ve kuraminda biri acik¢a siyasi ve
digeri tinsel olmak tzere iki tir belirler; tinsel olan, tanrica
imgelerini ve kadinlar arasindaki mistik ve duygusal baglari
icerir." Roth, feminist sanatin ve kuramin bu iki tarit ice-
risinde de bircok baska sorun ve ayrim gozlemler. Roth’un
makalesi, feminist elestiri geleneginin olusmasi ve anlasil-
mas1 acisindan da énemlidir. Daha énceki feminist elestir-
men ve tarihcilerin (6zellikle Lippard ve Nochlin’in) tst-
lendigi gorevleri anlatmakla ise baslar. Bu gorevleri soyle s1-
ralar: “1. gecmiste ve bugiin kadinlarin trettigi sanat1 kes-
fedip tanitmak. 2. bu sanat hakkinda yazmak i¢in yeni bir
dil (buyuk ol¢ide kiskirticy, siirsel ve muhakkak anti-for-
malist bir dil) gelistirmek. 3. hizla ¢ogalan, sasilacak kadar
cok miktardaki kadin sanat1 artinlerinin formlarina ve an-
lamlarina dair bir tarih ve kuram olusturmak”. Roth bu go-
revlerin henuz yerine getirilmedigini belirttikten sonra ha-
yati soruyu sorar ve yanitlamaya calisir: “Bugun etkili femi-
nist sanat elestirisi nasil olmalidir?” Ona gore, “feminist sa-
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nat hakkinda ¢cok daha elestirel bir tarzda yazmak” gerekir.
Roth, feminist sanat¢1 tamiminda bu gorevi bizzat ustlenir:
“feminizme inanan, atolyesinin disinda feminist pratigi ger-
ceklestiren ve boylece isine geliskin bir feminist duyarhlik-
la yaklasan bir kadin”; “ancak,” diye devam eder Roth, “bu
nedenle onun islerinin mutlaka ‘feminist’ olarak nitelenme-
si gerekmez”. Roth bdylece feminist sanat ile feminist sa-
natcilar arasinda 6nemli bir ayrim yapar ve feminist elesti-
ri icin daha hassas ayrimlar gelistirilmesinin yolunu acar.
Ona gore, “hem siyasi ideolojilere hem de kadinlar arasin-
daki manevi akrabaliga bagh kalmak ... 1980’de hemen he-
men tim feminist sanatin temelini olusturmalidir”. Roth
makalesinde, bu iki daman “birlestirdigini ve dengeledigi-
ni” disundagu iki sanatciya odaklanir: May Stevens ve Su-
zanne Lacy. Bu sanatcilar bugtin de iki temay: birlestirmeye
devam ediyorlar." Roth ayrica 1970’lerdeki ilk kusak femi-
nist sanatcilarin 6nceliginin “kadinlar hakkinda kadin ba-
kis acisiyla sanat yapmak” ve “kadinlarin kosullarini baska-
larina anlatirken sonunda bu kosullarin degismesini sagla-
yacak bir yol izlemek” oldugunu belirtir. Roth’a gore sanat-
ta feminist hedefler “kadinlarin siyasi ve manevi giiclerinin
kolektif, etkilesimli karakterini kapsayacak sekilde yeniden
tanimlanmalidir”; bunu basarmay: saglayacagina inandig
bazi gorevleri de siralar.™® Roth’un makalesini bu kadar de-
gerli kilan da, feminist sanat1 ve elestiriyi yeniden tanimla-
ma girisiminin pragmatik ve 6zgul boyutudur.

Feminist sanat ve elestirinin niteligi konusundaki tartis-
mada sanatcilar da ¢ok etkin olurlar. Californiah bir perfor-
mans sanatcist olan Suzanne Lacy, kendi siyasi tanimlama-
smi onerir:

Baslangicta, bir kadinin bilincini yansitan her tur sanat fe-
minist sanat olarak tanimladik; ancak politikamizin gecir-
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digi evrim surecinde bazilarimiz daha gugla tanimlar sec-
ti."¥” Simdi bence feminist sanat, kadinlarin diunyadaki top-
lumsal ve ekonomik konumu konusunda bir biling sergile-
meli. Ayrica, feminist sanatin, kadinlar arasindaki manevi
akrabalik duygusundan devsirilmis formlan ve algilar or-

taya koyduguna da inaniyorum.'*®

Harmony Hammond feminist sanatciyr “ataerkil bir kul-
tirde kadin olmanin anlamina iliskin siyasi bilinci yansitan
sanat” ureten biri olarak tamimlar ve “bu bilincin aldig1 gor-
sel formun sanat¢idan sanatciya degismesi” nedeniyle femi-
nist sanatin bir stil olmadig gorusunde 1srar eder.™® Femi-
nist sanat onun agisindan aym zamanda “sanati kullanarak,
bagkalarinin hayatlar: iizerinde denetim kurmay: degil, kisi-
nin kendi hayatiyla ytizlesmesini ve hayatim1 denetimi altina
almasini1” simgeler. Hammond da “sanat ile siyaseti bir araya
getirecek” ve boylece kadinlarin bu iki alan arasindaki ilis-
kiyi anlamasina ve gelistirmesine yardimci olacak bir femi-
nist elestiri pesindedir. Boyle bir elestiri “sanat tiretimi sure-
cine dahil edilmeli” ve “sanatimizla birlikte gelismelidir”.™°
Hammond, kadinlar1 birbirlerinin sanatini elestirel bir ba-
kis acisiyla degerlendirmeye ve boylece mumkiin olan en iyi
isin ortaya ¢ikmasim saglamaya cagirir.™

Video ve performans sanat¢is1 Martha Rosler, 1977 tarih-
li tinlu bir makalesinde'? 1970’lerde feminist sanat hareke-
tine egemen olan iyimser ytkselisin surdirulmesini sagla-
yan “birlik ve yuksek enerji” doneminden sonra “yeniden
baslayan kuramsal etkinligin” 6nemini belirtir. Rosler ayn
zamanda, “kadinlarin sanati1” ile “feminist sanat”in ayrilma-
s1 gerektigini belirtir; feminist sanatin, “ekonomik ve top-
lumsal iktidar iliskilerinin ilkeli elestirisi ve kolektif eyle-
me belli diizeyde katilim” olarak tanimladig bir feminizme
bagli oldugunu savunur. California’da kurama kars: femi-
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nist sanat pratigi hakkinda yazdig1 karmasik analitik eles-
tiride “kapsamli bir toplum elestirisi” iceren feminist sa-
nat1 tercih ettigini belirtir."®® Bu metin, her ne kadar birin-
ci kusak feminist sanatiyla ilgili olsa da, ABD'deki ve Avru-
pa'daki ikinci kusak feminist sanat elestirisinin ilk 6rnek-
lerinden biridir. Rosler, tanimlamanin ve elestirme niyeti-
nin otesine gectigi icin, feminist elestirmenlere ilk ve en iyi
modeli sunan sanat¢i olur; bu model, feminist sanatin in-
celenmesinde bugtin de yararli olmay: stirdurayor. Ayni y1l
(1977), Carol Duncan ve Griselda Pollock tarafindan ben-
zer gorusleri savunan iki 6nemli makalenin daha yayinlan-
mas1 da kayda degerdir.'*

Cagdas kadin sanatgilan konu alan antolojiler de 6nem-
li bilgiler saglar: Eleanor Munro’nun hazirladig1 Originals:
American Women Artists (New York, 1979) ve Cindy Nem-
ser’in hazirladigy Art Talk (New York, 1975) gibi. Bunlarin
ikisi de soylesilere dayanir. Ancak Nemser'in yaptig1 goris-
meler, baz1 degerli aciklamalar icermesine karsin, sordugu
yonlendirici sorularin ve sanatgilara yonelik onyargih yak-
lasimlarinin damgasin tasir.” Munro da sanatcilan deger-
lendirmek amaciyla mudahaleci bir yontemi, “psikoestetik”
(psikolojik biyografi) yaklasimini kullanir. Ayrica feminist
bakis acisim1 reddeder. Bununla birlikte, yaptig: soylesiler
duyarlh ve zekicedir. Daha yakin zamanlarda yapilmis daha
az onyargih bir soylesi derlemesi, editorlugunt Lynn F. Mil-
ler ve Sally S. Swenson’in yaptig1 Lives and Works: Talks with
Women Artists (New Jersey, 1981) adl1 calismadir.

S0z etmemiz gereken baska bir elestirmen daha var.
1976’da, Lawrence Alloway kadin sanat hareketini konu
alan “1970’li Yillarda Kadin Sanat1” bashiklh incelemesini ya-
yinlar. Bu ¢alisma yalnizca feminist sanatla ilgili etkinlikle-
rin, sorunlarin ve hedeflerin “otorite sahibi” bir erkek tara-
findan 6zetlenmis olmasi1 bakimindan énemli olmakla kal-
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maz, kigkirttig tepkiler acisindan da 6nemlidir. Alloway ba-
sitce, ise yarar bir feminist tanimi icin en énemli 6l¢utin is-
birligi oldugunu 6ne surer: ona gore, feminist, “uzun vade-
de esitsizlikleri azaltmak ya da kisa surede belli bir reformu
gerceklestirmek amaciyla baska kadinlarla calismak isteyen
bir kadin”dir."® Alloway’in goruslerine yonelik tepkiler ce-
sitlilik gosterir: Kimi onu 6ver, kimiyse onun otoriter, Har-
mony Hammond’un deyisiyle “buyuklik taslayan ‘ilerleme
raporu'nu” elestirir.” Alloway feminist sanata birinci kusak
erkek elestirmenler arasinda daha 6nce benzeri gorilmemis,
kararl bir ilgi gosterir; bu bakimdan ona en ¢ok yaklasan er-
kek elestirmen Donald Kuspit olur.® Alloway’in tavri, des-
tekleyici olmakla birlikte, radikal feminist bir tavir degildir
— her ne kadar, kadinlarin sanatinin yalnmzca bicimsel degil
ideolojik bir anlam tagidigini 1srarla savunsa da.

Feminist sanat ve kuram hakkindaki bilgilerin artmasina
ve feminist sanat1 destekleyen orgitlerin ¢ogalmasina kar-
sin, onemli galerilerde ve miizelerde sergi acan kadinlarin
ya da burs saglanan kadin sanatcilarin sayisinda ¢ok az ar-
tis olur.™ Sanat dunyasinda “y1ldiz” konumuna yiikseltilen
ve eserlerine “guvenli” yatirnm goziyle bakilan birkac ka-
din sanat¢i olsa da, kadinlarin sanattaki statisii konusun-
daki bilin¢ hala zayiftir. Daha da 6nemlisi, feminist ve ge-
nel olarak kadin sanatcilar stattleri icin ne yapilmas: gerek-
tigi konusunda anlasmazlik icindedirler. Lippard'in, kadin-
larin sanat dunyasindaki kugiik yerlerine bir alternatif ya-
ratmalar yonundeki eski cagrisi henuz gerceklestirilmis de-
gildir; Amerika’daki kadin sanatcilar hala erkek meslektas-
lar1yla basit bir esitligi yakalama pesindedirler. Jane Gallop,
1970’lerin kulturel politikasim sekillendiren “esit haklar”
ya da “toplumsal cinsiyet esitligi” stratejilerinin yetersizligi-
ni gosterir. Ayrimciligin ortadan kaldirilmasina ve kurumsal
iktidara esit erisim hakkina dayal1 bu stratejiler, “ayrimcili-
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gin, pek cok semptomundan sadece biri oldugu ideolojik ya-
pilar1” hicbir sekilde dikkate almaz.”'® Bu stratejiler, kadin-
lan standart erkek duzenine dahil etme amac tasir ve “ka-
dinlarin ezilmesini saglayan butunlesik deger sistemini” ol-
dugu gibi birakir. Feminist sanat tarihgileri ve sanat elestir-
menleri, kurumlarin kendilerine dair bir elestirinin sart ol-
dugunda hemfikirdir.

Ote yandan, bir avuc inanch feminist elestirmen ve say1-
lar1 giderek artmakta olan feminist sanat tarihgisi, gecmi-
sin ve buguniin kadin sanatcilar icin bir malzeme birikimi
saglamis bulunuyor; bununla amaclanan, statukoya alterna-
tif bir vizyon olusturmak.' Jacquline Skilesn bu konuda-
ki gorusleri soyle:

[ABD’de] kadin sanatcilar hareketi esas olarak reformisttir;
baslica amaci, sanat dinyasinda yururlukte olan, sanatgi-
nin kabullenilme ve 6dillendirilme sistemine kadinlar da
dahil etmektir. Yine de bu hareketi yuriitenler, s6z konusu
odullere ulasmay1 guglestiren engeller nedeniyle, bu sanat
dunyasina alternatif kurumlar, yayinlar ve érgutler ilave et-
mek yoluyla s6zinu ettigimiz dinyanin yapisim degistir-
mek zorunda kaldilar. ... Sanat dunyasim oldugu gibi ka-
bul ederek gozlerini 6dullere diken kadinlarla, bu dinya-
ya dahil olmanin kosulu olarak onu yeniden yapilandirmak
ve sanatta gecerli olan degerleri ve olcutleri degistirmek is-
teyen kadinlar arasinda gerilim vardur. ... Ne var ki, sanat
dunyasinin kosullar1 o sekilde olusmustur ki, tek istegi bu
dunyaya girmek olanlar da, daha elestirel bir tavir alanlar
da donusum sirecine girerler. O halde mesele, bu sirecin
daha fazla bilincinde olmakur.'®?

Skiles'in iddialar1 sanat tarihi i¢in oldugu kadar sanat i¢in
de gecerlidir. Tasvir ettigi donisim c¢oktan baslamistir. Bi-
rinci ve ikinci kusak feminist sanat, Deborah Cherry’nin sa-
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nat1 hem siyasi hem pratik duzlemde yeniden tamimladig-
n1 savundugu siyasi pratikleri tesvik eder: “Feminist sanat-
cilar kendi anlamlarini olusturmak icin egemen sanat kuru-
munun sanatin dogasi ve islevi hakkindaki goriislerine mey-
dan okurlar; sanatin tarafsiz ve deger yargisindan arinmis
oldugu seklindeki inanclar1 curuturler; sanatin apolitik ol-
dugunu savunan modern safsatalar yikarlar.”'®* Nancy Spe-
ro, Suzanne Lacy, Leslie Labowitz gibi sanatgilarin ve Carol
Duncan ile Griselda Pollock gibi sanat tarihcilerinin eserle-
ri bu konularda 6rnek olarak verilebilir; ayrica baska isim-
ler de sayilabilir.

Birinci kusak sanatcilar, elestirmenler ve sanat tarihcileri
sanat dunyasindaki ayrimcilify ifsa etme, reformlar savun-
ma, buguinun ve duniin kadin sanatgilarini sergileme gibi is-
lerde genellikle basarli olurlar. lkinci kusak feministler ise
bu sorunlarla ugrasmak yerine farkh bir bakis acis1 benim-
serler; genellikle elestirel postmodernizm ac¢isindan 6nem-
li konularla baglantili olan bir perspektif gelistirirler. Ede-
bi post-yapisalciligy, psikanalizi, gostergebilimi ve Marksizm
gibi siyaset felsefesi calismalarini kullanan, disiplinlerarasi
yonu daha gugcli bir analiz gerceklestirirler.

ikinci Kugak Sanat Elestirisi ve Metodoloji

Geleneksel metodolojilere yonelik daha tutarl radikal eles-
tiriyi, ikinci kusak sanat tarih¢ilerinden ¢ok sanat elestir-
menleri yaparlar. Elestirmenler yeni yaklasimlar1 hizla be-
nimserler. Bu, tiimuyle yeni bir metodolojinin radikal bi-
cimde kabullenilmesi yerine yeni fikirlerin sanat elestirisine
dahil edilmesini kolaylastiracak guiclu bir gelenegin bulun-
mamasinin sonucu olabilir. Sanat tarihinde, bu tur gelenek-
ler bazen yeni fikirlere direng yaratabilir. Ote yandan, femi-
nist edebiyat kuraminda ve elestirisinde yapisokum ve psi-
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kanaliz yontemleri, gecmise uzanan bir gelenege sahip ol-
malari sayesinde daha kolay benimsenmis ve boylece edebi-
yatta kadin deneyimi ve duyarliligi konularinda 6nceden ya-
pilmis calismalarda daha fazla kullanilabilmistir.

Gunumiiz feminist sanat elestirisinde iki temel akim bir
arada varhigini sirduriyor; ayrica bu akimlarin da kendi icle-
rinde alt dallar1 var. Bunlardan biri sanatta kadin hareketinin
baslangicindan itibaren var olur; digeri ise heniiz on yilim bi-
le tamamlamis degil. Birinci ve ikinci kusak arasinda elesti-
rel ve sanatsal kaygilar konusunda gerceklesen degisiklikle-
rin mutlaka niteliksel olarak belirlenmesi gerekmez.

Buikitavir,diger disiplinler baglaminda,The Future of Dif-
ference adl1 antolojide soyle tarif edilir: “feminist dusunce-
nin ilk drnekleri’nde, “kadin olma kosullar ve deneyimi”
vurgulanir ve “farkhiliklar azaltllmaya ve en aza indirilme-
ye” calisilir; cunki “erkeklerden farkh olmak esitsizlik ve
kadinlar tizerinde baskinin siirmesi anlamina gelir”. Boylece
kadinlar, daha once analizlerden dislanmis olan “kadinlarin
dunyalarin belgelemeye” girisirler. lkinci kusak feministle-
rin “vurgu konusunda yaptiklar degisiklik” “farklihgin en
aza indirilmesi” degildir; onlar “farkliligin 6nemini, arastir-
manin hayati odag haline getirirler”."®

Lippard sanata yonelik bu tavirlar arasindaki kutuplas-
malar1 kulturel feminizme karsi sosyalist feminizm olarak
niteler.'®® Bu tavirlar1 benimseyenlerin kullandig: terimler
“Kadin” kategorisinin kavramlariyla eklemlendirilir. Za-
man zaman oOzcil olarak adlandirilan birinci tavir, kadim
toplumsal ve kulttrel kurumlar (daha ender olarak da, ic-
kin ve biyolojik kadin dogas: kavrami) tarafindan belirle-
nen degismez bir kategori olarak kavrar. Bu tavr1 benimse-
yenler genellikle ayrimai bir tarzda, yalnizca kadinlara 6zgu
nitelikleri tanimlamaya ve yticeltmeye ya da kadinlarin ezi-
lisinin tarihini ve dogasini bu kategoriler cercevesinde giin
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1s1g1na ¢ikarmaya cahsirlar. lkinci tavrn benimseyenler ka-
dim kesintisiz isleyen bir stre¢ icinde surekli degisen ve er-
keklerin diizenindeki temsilleri ve ideolojik ingalar1 araci-
ligiyla incelenen bir kategori olarak gorurler. Sorun, bizati-
hi kadinin toplumsal cinsiyetinin tanimlanmasindan ¢ok,
Ticknern belirttigi gibi, “kultirun kendi sorunu haline ge-
lir; bu kulturde kadin icin cesitli tamimlar uretilip miizake-
re edilir ve kultirel pratikler biyolojik bir cinsiyetten tireti-
lemedigi gibi biyolojik bir cinse de dogrudan yansitilamaz”.
lkinci kusak sanatcilar ve elestirmenler daha c¢ok, “6zgiil
anlamlandirma sistemlerinde uretilen degisebilir bir kadin-
ligin sorgulanmas1”yla ugrasirlar. Tickner, New York’taki
Cagdas Sanat Muzesi'nde acilan “Farklhilik: Temsil ve Cin-
sellik Uzerine” sergisi (1985) icin yazdig1 makalede, baz1
ikinci kusak sanatcilarin eserlerini tartisir; Tickner’a gore,
Mary Kelly, Yve Lomax ve Marie Yates gibi sanat¢ilarn isle-
ri, “Luce Irigaray’n ‘heniiz olusmamis kadin’ olarak tanim-
ladigy, siireg icindeki cinsellik”le ugrasir; bu, “kesintisiz ya
da sorgulanmayan anlam uretimi ve bu anlamlarin 6znele-
rinin belirlenme strecleriyle kultiirel hegemonyaya kars:
surekli bir meydan okuma demektir”.

Burada ele alinan feminizmin en énemli katkis: temsil ile
stire¢ halindeki cinsiyetli 6znellik arasindaki iligkilerin fark
edilmesi ve bu iligkilere yaratic1 bicimde mudahale etme
gereginin anlagilmasidir. Burada incelenen sanatcilarin or-
tak amaclar soyle ozetlenebilir: kadinhigin “sabitligini boz-
mak”, kadinin temsildeki goranumunu belirleyen yanilsa-
ma iliskilerini agiga ¢ikarmak ve kadinin, erkekligi mer-

kezive saglam kilan “isaret edilen” konumuna son vermek.

Tickner, bu son tavrin gelismesini “cinsel farkhiligin psi-
kososyal insasi”nin kavranmasina baglar.
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Sonugcta, cinsiyete dayal is bolamunde esit haklar mucade-
lesine ve gecerli olan biyolojik ve toplumsal kadinhgin ye-
niden degerlendirilmesine dayal kultturel feminizm, odak
noktasi olmaktan ¢ikar; cinsel farklilagma siirecleri, toplum-
sal cinsiyet konumlarindaki istikrarsizhk ve ataerkil bas-
ki katmanlarinin altindan 6zgur ya da 6zgun bir kadinhigin
gun 151g1na cikarilmasinin imkansizhiga kabul edilir.'®

Londra'da yasayan Amerikal sanat¢1 Mary Kelly'nin Do-
gum Sonrasi Belgesi (1973-1979) adh isi ile Judy Chica-
go’nun Dogum Projesi (1985), bu iki tavrin ornekleri olarak
karsilastinlabilir; ¢unki ikisi de cocuk dogurma ve cocuk
yetistirme gibi kadin deneyimlerini isler. Bunlardan birinde
dogum, digerinde anne-cocuk iliskisi vurgulanir; iki is ara-
sindaki bu belirgin vurgu farklarinin 6tesinde sanatgilar, ko-
nularina da tamuyle karsit bakis acilarindan yaklasirlar. Sos-
yal olarak insa edilmis annelik kavramina dayanan ve psika-
nalitik bir perspektifle iiretilen Kelly’nin isi kuramsal ve ide-
olojik agirhiklidir; Chicago ise kadinin ytuceltilmesine dayal,
mitsel, tarihsel ve deneyimsel bir is tiretmistir."®’

Sanat ve sanat elestirisi cevrelerinde kisa siire ¢énce bu iki
grup arasinda metodolojiye iliskin bir tartisma baglar; bu
tartisma sozunu ettigimiz iki tavir arasindaki farklarn da-
ha iyi yansitir. Ne yazik ki, her iki taraf da konuya uzlasmaz
bir tarzda yaklasir ve konu basitlestirilerek saptirilir. Acikca
ikinci kusak feministler arasinda yer alan Deborah Cherry,
Pollock ve Parker’in Old Mistresess’i hakkindaki incelemesin-
de “yahtilmis, dondurulmus Kadin” kategorisi gibi “butun-
lestirici stereotiplerin siirekliligine” kars1 uyarida bulunur.'®®
Aynca ilk kusak feministleri biyolojik determinizm cephe-
sine yerlestirir (oysa bu kusagin tamam icin boyle bir id-
dia kesinlikle one surulemez): Cinsiyeti bir biyolojik farkl-
lik, toplumsal cinsiyeti ise bir kultiir meselesi olarak tanimlar
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ve “toplumsal cinsiyet”le ilgilenmeyen tum sanatg1 ve eles-
tirmenlerin tarih boyunca degismez kadin kavramina dayal,
ozci bir goruse baglandiklarim varsayar. Birinci kusak femi-
nistler genellikle, yalnizca kadina 6zgu nitelikleri incelemis
olsalar da, bu tir niteliklerin kulturel olarak belirlendigini ve
tarih boyunca kulturel belirleyicilerle birlikte degistigini ka-
bul ederler. Bu gruptaki feministler Chicagonun Yemek Da-
vetinde oldugu gibi “kadinhigin degismez gostergeleri” araci-
higryla hem stureklilikleri hem de degisimi izlerler; Yemek Da-
vetinin “politik-estetik stratejisi”, “farkhligin ifade edilme-
sinde kullanilan terimlere” dayamnir. lkinci kusak feministler-
se kadinhgin, erkeklerin ingsa ettigi kurumlarda ve yapilarda
yerlesmis belirleyici ogelerini aciga cikarmaya degil, kadinh-
gin “sabitligini bozmaya” cahsirlar.'®

Birinci kusak feminist sanat¢ilarin ugrastign konular, film
yapimcisi ve elestirmeni Jane Weinstock tarafindan daha de-
rinlemesine elestirilir. Weinstock birinci kusak feminist sa-
nati, 6zellikle de Nancy Spero’'nun sanatin1 “otekiligin yu-
celtilmesi” olarak niteler. Bagka bir¢cok postmodern femi-
nist gibi Weinstock da, “farklihigin éviilmesi’ni ve “Oteki-
lik mitini” reddeder ve kendi deyisiyle “mitleri yaratmaktan-
sa ifsa eden” sanatcilar tercih ettigini belirtir; érnegin Ilo-
na Granet, Jenny Holzer, Mary Kelly ve Barbara Kruger gi-
bi."”® Bu sanatcilar “anlamin nasil uretildigini ve diizenlen-
digini” analiz ederler ve boylece “tahakkim yapilarinin” te-
mellerini sarsarlar.’’! Bu tavir, gectigimiz on yillik donemde
feminist sanatta ve feminist elestiride gerceklesen degisikli-
gin ifadesidir.

Nancy Spero bu elestiriye Simone de Beauvoir'dan yapti-
g1 alintiyla yanit verir:'? “Otekilik insan dustincesinde te-
mel bir kategoridir... Kadin sorunu 6nemsiz gibi gérantuyor-
sa, bunun nedeni erkeklerin kustahliginin bu sorunu ‘kav-
gaya’ donusturmuls olmasidir.” (Ikinci Cins). Spero, Weins-
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tock’'un makalesinde aciklandig sekliyle bu ikinci kusgak fe-
“farklihk’ maskesi altinda gizlenen yeni bir
fallusmerkezcilik dalgas1” olarak elestirir. Kendi eseri olan Bi-
rakin Rahipler Titresin gibi sanat uranlerini, “cinsellik ve ka-
din olmak konularinda yeni bir temsil” olarak gorur ve bu
tar sanatin mesruiyetini siddetle savunur; ayrica Weinstock
ve onunla birlikte davrananlarin sectigi alternatifin, olsa ol-
sa “ ‘kedicik’ rolti oynamaya ya da yalnizca erkeklerin ol¢u-

»»

minist elestiriyi

lerini ve ayricaliklarini ‘bozguna ugratmaya’ ” varacagini ima
eder. Erkek cinselligine kars: kadin cinselligine olan ilgisine
destek bulmak icin Hélene Cixous'tan alint1 yapar; tipki We-
instock’un, Spero’nun sanatinda saptadig sekliyle “gelenek-
sel erkek-kadin karsithgini” reddetmek icin ayniyazardan ya-
rarlanmasi gibi."”?

Weinstock, Speronun “bir kadinhk 6zt aradigim” dusu-
nur ve Spero'nun mektubuna verdigi yanitta bunu sorgular;
boylece yine cinselligin temsili anlayisini saptirarak ozciluge
kaydirir. Oysa Spero'nun cephesindeki bircok feminist, cin-
siyetin toplumsal bir insa oldugunu dustinur. Sanatta femi-
nist dusiincenin ayni anda var olan iki evresinin temsilcileri
olarak Spero ile Weinstock arasindaki fark boylelikle indir-
genir: Bir yanda, her nasilsa bastan beri var olan, sabit, dola-
yistyla en azindan tarihin belli bir noktasinda baglamiyla ilgi
kurulmaksizin gun ytiziine ¢ikarlabilecek bir kadinhgn izi-
nin surulmesi, 6te yanda toplumsal cinsiyet insasinin istik-
rarsiz siirecinin arastirilmas arasindaki farka dontsur. Cin-
siyet yalnizca bir insa olarak var olabilir; ama boyle de olsa
kadinlarin ortak deneyimleri vardir ve toplumsal cinsiyet in-
salar1 yinelenen deneyimlerin drtunidur — ister Spere'nun is-
ter Mary Kelly'nin cinsiyet hakkindaki gorusleri esas alinsin,
bu olgu degismez. Spero ¢alismasini kadin olma durumuna,
kadinin kendiyle ve diger kadinlarla iliskisi icinde ne oldu-
guna dayandinr; Kelly ise kadin benliginin toplumsal, ideo-
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lojik ve psikolojik yapilar cercevesinde nasil insa edildigini
esas alir. Spero o sabit konumun bir ugragini ele almak, onu
incelemek ve/veya yuceltmek ister, Weinstock ve digerleri
ise bu konumun sabitligini timden bozmak. Burada birbiriy-
le celisen yaklasimlar s6z konusudur; ama her ikisi de islevli-
dir. Ingalarin kodlandigy diizlem, paylasilan, ortak deneyim-
lerin duzlemidir. Bu yaklasimlardan birisi insalarin arasinda-
ki sureklilikleri, digeriyse insalarin icerisindeki sureksizlikle-
ri ve kopmalar ifsa eder.

Tickner iki kusaga boyle olumsuz, kutuplastirici bir ger-
cevede bakmaz. Tickner, ikinci kusagin ugrastigi sorunla-
ra dair en keskin ve derinlemesine analizleri kaleme almak-
la kalmaz, devam eden bir proje olarak birinci kusak femi-
nist sanata da sempatiyle yaklasir; bunu Nancy Spero hak-
kinda kisa stire 6nce yazdig makalede de géormek mumkiun.
Tickner, Weinstock’un Speronun “farki” yucelttigi gorusu-
ne katilmaz ve Spero’nun niyetinin, Fransiz feminist kuram-
cilarin sozinu ettigi “Iécriture féminine” [kadin yazini] ile
baglantili “la peinture féminine”i [kadin resmi] yaratmak ol-
dugunu o6ne surer.' Tickner makalesinde, feminist elestiri
icin 6nemli bir bilimsel model ve metodoloji sunmakla kal-
maz, birinci kusak sanat1 surguinden kurtarir ve hala gecerli
bir girisim olarak yeniden kurar.

Lippard da, yapisokumculuge daha yakin goruse yonelir-
ken baska bir goriisten vazgecmek istemez. “Sosyalist femi-
nizm ile radikal veya kultiirel feminizm” arasindaki tartis-
mada her iki tarafi da savunur. Londra’daki Cagdas Sanat
Enstitisi'nde actig “Sorun: Kadin Sanatcilarin Toplumsal
Stratejileri” (1980) adl1 sergide, hem Mary Kelly’ye hem de
Nancy Spero’ya yer verir. Lippard soyle yazar:

“Sorun” sergisindeki bazi sanatcilar, ... sosyal aktivizmleri-

ni, kadinlarin uzak ge¢misinin ve yeryuzuyle baglantilari-
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nin efsaneleri ve guciyle ilgili calismalarindan ayirmak is-
temiyorlar.

Bana oyle geliyor ki, kadin deneyiminin butin bu yon-
lerini tehlikeli stereotipler olarak gorup reddetmek, cogun-
lukla, kadin kimliklerimizin daha degerli baz1 yonlerini
de yok saymak anlamina geliyor. Bunlar su anda bize kar-
st kullanihiyor olsalar da, kesin olarak yok olmalar: hakim
kultarin cok isine gelecektir.'”

Griselda Pollock da konuya daha genis bir perspektifle
yaklasir:

Kadinlarin eserlerinin dogal cinsiyetle belirlendigini savu-
narak onlan turdeslestiren kadinlik stereotiplerinden kacin-
mak icin, kadinlarin urettigi sanat eserlerinin ¢esitliligini,
tek tek areticilerin ve Grunlerinin 6zgullagina vurgulamak
zorundayiz. Bununla birlikte kadinlarda ortak olan unsurla-
1 da saptamamiz gerekiyor — doganin degil, kaltarun, yani
cinsel farkhlasmay ureten tarihsel olarak degisken toplum-

sal sistemlerin sonucu olan ortakliklar bunlar.'®

Bu diyalog, iki feminist grubun farkliideolojik konumlarim
cok iyi yansitir. Bir goruse baglh olanlar kabul etmese de, her
iki tavir da potansiyel deger tasir. (Insa edilmis benlik ile in-
sa edilmis ‘Kadin’ kategorisi arasinda kopru olusturan reviz-
yonist psikanalitik feminist dustunceye yonelis, bu ¢ikmazda
anlamh bir harekettir). Ornegin May Stevens'n son dénem-
de, kopukluk ve fragman gibi postmodern terimleri kullana-
rak yaptig isler, hem ataerkil kurumlan elestirip hem de ka-
dinlara 6zgu sorunlar ele alarak bu iki tavr1 uzlastirmay ba-
sarir.””” Weinstock’'un Cherry’ye yonelik elestirileri, onu “cin-
sel” farklihg yalmzca biyolojiye dayandirmakla ve bir “kadin-
lik 6zi” sunmakla suclamasi, son dénem feminist literatii-
runde yer alan bircok benzer imayla birlikte, birinci kusak fe-
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minizmi basite indirgeyerek 6zcti bir kampta ‘somurgelestir-
me’ tehlikesi icerir. Tartismay bu sekilde kestirip atarak sona
erdirmek, kuskusuz, yapisokumcii postmodern feminizmin
ilan ettigi hedefleriyle celisir.'”®

Bu ikinci kusakta yer alan cagdas sanat elestirmenleri, ye-
ni postmodern metodolojiler olan post-yapisalcilik, goster-
gebilim ve psikanalitik elestiriyi feminist bir perspektifle
kullanirlar. Bu tir elestirmenlerin sayis1 artiyor: “Otekilerin
Soylemi: Feministler ve Postmodernizm”"? baghkli makale-
siyle Craig Owens; ayrica Martha Rosler, Silvia Kolbowski,
Jane Weinstock, Kate Linker, Tickner ve Abigail Solomon-
Godeau gibi cogu sanatc1 olan baska kadinlar da bu cerceve-
de yer alir. Feminist postmodern elestiri ana-akim sanat der-
gilerinde bile yer buluyor; ama temsil dizeyi hala dusiik. '
Bu tur elestiri genellikle, (siyasi yapisokum taktikleri gibi)
siyasi, postmodern kuramsal konularla ugrasan ya da arzu-
yu, kadinlarin nasil hayal edildigini ve ideolojik olarak na-
sil inga edildigini ele alan psikanalitik olarak yapilandirilmig
eserlerle ilgilenir. Bu tur sanat ve elestiri cok yaygin ve hizla
gelisiyor. Mevcut durum, yeni metodolojik elestirinin, dola-
yisiyla onun destekledigi sanatin lehine gibi géruntuyor; bu
yuzden, feminizmin farkli olmakla birlikte hala 6nemini ko-
ruyan bir alaninda ¢alisan birinci kusak feminist sanatcila-
rin sanati saglam elestiriden yoksun kaliyor. Dolayisiyla ka-
din sanatinin geriye kalan bolimunu elestirme sorumlulu-
gu, kadin sanatiyla en basindan beri toplumsal baglamlarin-
da ugrasmis olan elestirmenlere dusuyor.

New York’taki Yeni Cagdas Sanat Mizesi’'nde acilan
“Farklilik: Temsil ve Cinsiyet Uzerine” bashikl sergi me-
todolojide ve sanatta gozlenen yeni egilimlerden 6rnekler
icermektedir. Kuratorluguna sanat elestirmeni Kate Lin-
ker ile sinema elestirmeni Jane Weinstock’un ustlenme-
si nedeniyle bu sergide, daha “geleneksel” sanatin yani sira
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film ve video 6rnekleri de bulunur; katerogilerin bu sekilde
parcalanmasi da ginumuzdeki egilimlerin karakteristik bir
ozelligidir. Sergide, hem eserler hem de katalog aracihigy-
la, sanat ve sinema uzerine post-yapisalci, psikanalitik ola-
rak sekillenmis bir bakis acis1 temsil edilmistir.”' Katalog-
daki makaleler, Owens ve Ticknern da dahil oldugu aym
“radikal cevrenin” mensuplan tarafindan yazilir. Baghgin-
dan da anlasilacag gibi sergi, cinsiyet ve temsili konu alir
ve toplumsal cinsiyet baglaminda kadina agirhik verir. Eser-
lerin buyuk kismi feminist sanat¢1 ve elestirmenlere aittir:
Amerika'dan yapisoktuimcu sanatcilar Barbara Kruger, Mart-
ha Rosler, Sherrie Levine, Silvia Kolbowski ve Hans Haac-
ke ile Buyik Britanya'da yasayan Mary Kelly, Yve Lomax,
Marie Yates ve Victor Burgin. Bizatihi kadini degil, farklil-
g1 ve toplumsal cinsiyeti odagina yerlestiren feminizmin ye-
ni metodolojisinin tipik bir 6zelligi olarak sergide ayrilik-
¢1 bir yaklasim gozlenmez. Erkek sanatci ve elestirmenlere
yer verilmekle kalinmaz, 6rnegin Tickner da, temsil ve cin-
siyet uzerine feminist soylemine erkek cinsiyetinin tartisil-
masini dahil eder.'®

Feminizmle ilgili bu yeni metodolojiler, artan etkileri-
ne ragmen elestirinin de hedefi olabiliyor; ancak bu eles-
tiri henuz yeterince gelismis degil. Owens bu metodoloji-
leri degerlendirirken 6nce “feminizmin ataerkillik elestiri-
si ile postmodernizmin temsil elestirisi” arasindaki kesis-
meye isaret eder: ikisi de butunsellestirici bir kuramsal in-
saya kars1 ¢cikmaktadir. Ancak Owens’in gozlemledigi gi-
bi, “kadinlarin reddettigi ne kuramin kendisidir, ne de Lyo-
tard'in savundugu gibi, erkeklerin kurama atfettigi oncelik-
tir. ... Kadinlar daha ziyade ... kuramin, kendisi ile nesnele-
ri arasinda korudugu mesafeye meydan okurlar — nesneles-
tiren ve hukmeden bir mesafedir bu”. Ger¢ekten de postmo-
dern ve post-yapisalct metodolojilerde, feminizmden ve ka-
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dinliktan otoriter efendilik soylemini reddetmesi baglamin-
da bahsedilir. Efendilik soylemini yikmay1 amaglayan “fe-
minist sesin” bir model olarak postmodern kultirde tasidi-
g1 oneme karsin, postmodern kuramlar Owens’in sozleriy-
le “ya o sesi duymazdan gelme ya da onu bastirma egilimin-
de oldular”. Owens bu nedenle “postmodernizmin, kadinla-
1 dislamak i¢in gelistirilmis bir baska erkek bulusu” olabi-
lecegini 6ne siirer.'®

Tickner, postmodernizmin otoriteyi ve “efendilik soylem-
leri”ni reddetmesinden soz ederken, Jameson ve Derrida gi-
bi yazarlarin “kadin metaforlari”n1 kullanmalarini sorgular.
Bu metaforlarin baska bir kadinlik klisisinden ibaret olup ol-
madigini sorar.

Entelektiellerin ‘tahttan feragatleri’, erkek filozoflarin bir
duzeyde Oteki'nin yeriyle flortlesmeleri demek olabilir mi?
... Kadinhga kucak agmak, erkekler acisindan, psikanalizin
ve feminizmin 6znellik kuramlarinin sonuclarindan kagin-
malarim saglayan son moda bir flort tarzi midir? ... Efendi-
lik soylemini reddetme yoluyla mutlak egemenliklerini ser-
gileyen efendiler, feminizmden moda geregi soz ettiklerin-
de, feminizm isimlerle, tarihlerle ya da tartisilacak metin-
lerle ilintisiz liimpen bir kategoriye donasur.'®

Bu tur bir sdylemde, kadinlarin bir kez daha kultur, kuram
ve zekanin karsi cephesinde, “doga”nin ve “deneyim”in zay:f,
ozci sesi olarak konumlandirilmalar tehlikesi vardir.

Boyle tehlikelerin varhigina karsin, feministlerin kuramla
postmodemn bir cercevede ilgilenmeleri yararh ve verimli ol-
mustur. Tickner'n inandig gibi “feminizm bir metodoloji de-
”185 “erkek” kurami dahil mevcut her tirla
metodolojik aracin kullanilmas: ve donusturilmesi mesru-
dur. Ne yazik ki boyle bir feminist postmodern konumlanma-
nin kendisi de cogunlukla otoriter bir bicim alabiliyor.

gil bir politikaysa
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Metodoloji: Sanat Tarihi

Diger butun disiplinlerdeki feminist metodolojiler gibi femi-
nist sanat tarihi metodolojileri de giderek gelisir ve karma-
siklasir; feminizmi disiplinin geleneksel yontemleriyle bu-
tiunlestirme girisimlerinden, bizzat disiplinin yapisoktmiine
ve elestirisine gecilir. Sanat elestirisi metodolojileri gibi fe-
minist sanat tarihi metodolojileri de arastirmacinin ideolo-
jik konumuna gore degisir; bu konum da ¢cogunlukla kisinin
milliyetine baghdir. Showalter “uluslararasi feminist elestiri-
ye Ingilizlerin katkisim” “toplumsal cinsiyet ve simf arasin-
daki baglantinin analizi, poptler kiltirtin vurgulanmasi ve
Marksist edebiyat kuraminin feminist elestirisi” olarak 6zet-
ler. “Britanya’daki sosyalizm ya da Marksizm ile feminizm
arasinda ABD’dekine gore daha yakin bir iliski gozlemleyen”
sosyolog Olive Banks'tan yararlanir.'®

Tickner, Avrupali ve Amerikah elestirmenler arasindaki
yontem farkhliklarini net olarak agiklar (burada tim femi-
nistlerden degil, daha ¢ok cinsiyet ve Tickner'in tanimladig
sekliyle temsil sorunlar1 hakkinda konusan postmodernist-
lerden s6z eder):

Bu sorunlar, biyik 6l¢ude Walter Benjamin, Jean Baudril-
lard, Guy Debord ve Frankfurt Okulu’'ndan farkh yonler-
de etkilenen Amerikal elestirmenler tarafindan ortaya ko-
nur. Ingiltere’de yazan bunun benzeri bir baska grup, Ber-
tolt Brecht, Louis Althusser, Roland Barthes’in ¢alisma-
lan ile Avrupa Marksizmi, post-yapisalcilik, feminizm ve
psikanaliz alanlarindaki egilimlerden daha belirgin sekil-
de yararlanir.

Avrupalilarin tartismaya getirdigi en 6nemli boyut (6zel-
likle Althusser ve Lacan kaynakl) ideolojideki cinsiyetli
6znenin kuramsallastinlmasidir. ¥
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Feminist sanat elestirisi dahil olmak iizere genel olarak
Amerikan sanat elestirisi disiplini, Avrupa radikal dustnce-
sinin etkisiyle koklu bicimde degisir; buna karsin Amerikan
feminist sanat tarihi dalinda bu gelisme yeni baslamis bu-
lunuyor. Gercekten, Larry Silver'n Art Bulletin icin yazdi-
g1 “Arastirmanin Durumu” bashkli makalesinde belirttigi gi-
bi,'™® ¢cok yakin zamana kadar yeni metodolojiler tutucu bir
disiplin olan Amerikan sanat tarihini Amerikan feminist sa-
nat tarihine gore daha fazla etkiler.

Bu durumun pek ¢ok nedeni var. Oncelikle, Britanyal ta-
rihgilerin aksine Amerikan sanat tarih¢ilerinin buyuk kismi-
na radikal kuram ve metodoloji alanlarinda (6rnegin Mark-
sizm alaninda) akademik altyap: verilmez; dolayisiyla radi-
kal kuramdaki feminist degisikliklere hizl tepki veremezler.
Aslinda Amerikan sanat tarihgileri, kapsami ne olursa olsun
“geleneksel”, yani ampirik metodoloji disinda hi¢cbir meto-
dolojiyi kullanmaya tesvik edilmezler. Sorun, kurama yone-
lik bir korku ve giivensizlik ve genel olarak sanat tarihinde
metodolojiye ilgi duyulmamasidir.'

lkinci olarak, ilk kusak Amerikan feminist sanat tarihgi-
leri en basindan beri, arasirma yapmak icin toplumsal tari-
he yonelmislerdir; boyle bir yontem geleneksel sanat tari-
hinin baglamu icerisinde radikal gorunduginden, daha ye-
ni metolojileri kesfetmek yerine geleneksel sanat tarihinin
sinirlar icinde kalirlar. Son olarak, ABD’de Avrupa mense-
li metodolojilere kars1 bir giivensizlik vardir; bu da, s6z ko-
nusu metodolojileri arastirma araci olarak kullananlarda te-
reddut yaratir. Avrupa kuramini bagrina basan bazi Ameri-
kalilarin bu kurami kendi amaclar dogrultusunda doniis-
turmek yerine hicbir secime tabi tutmadan taklit ettikleri de
bir gercektir. Bu sentezlenmemis modeller potansiyel taraf-
tarlan da uzaklastirir.

Bunlar ve baska nedenlerle, Amerikan feminist sanat ta-
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rihi, disiplinin geleneksel siirlarina ve buytk ol¢ctide daha
tutucu metodolojilere hapsolur; genislemeyi, zaman zaman
tutarsiz bicimde tasarlanan yontemlerini tutarh hale getir-
meyi basaramaz."® Feminist sanat elestirmenlerinin diger
disiplinlerden model devsirmeleri ve genel olarak sanat tari-
hinde Avrupa modellerinin etkisinin artmasiyla birlikte, ye-
ni Amerikali feminist sanat tarihgileri kusag kendi amaclari
icin yeni metodolojiler edinmeye bashyor.

Birinci kusak Amerikan feministlerinin katkisi, eksiklerine
ve sinirlarina karsin, temel olusturmasi acisindan énemlidir.
Feminist sanat tarihgcileri baslangicta kadin sanatgilarin yitik
tarihinin gin 151g1na c¢itkarilmasiyla ve imgelerin kadin bakis
acisindan yeniden yorumlanmasiyla ilgilenirler; cunki tarih-
te kadinlara uygun gortilen rolleri aciga cikarmak ve elestirel
olarak analiz etmek isterler.””' Ayrica erkek dahilerin ¢izgi-
sel bicimde siralanmasina dayanan sanat tarihi kanonunu da
elestirirler; bu kanon, sanat tarihi kitaplarinda hala korunan
bir sanat hiyerarsisine dayanir: Italyan Ronesans1 Kuzey'den,
19. yuzyil Fransiz sanat1 19. yuzyil Amerikan sanatindan,
“yilksek” sanat zanaatten ve erkek kadindan ustundiir.'? Bu
yargilarin en iyimser nitelemeyle keyfi oldugu ve evrensel bi-
rer mutlak olmadiklan anlasildikc¢a, kadin sanatcilar, elestir-
menler ve son olarak sanat tarihgileri, bunlan ilan eden disip-
linin kendisini sorgulamaya baslarlar.

Hem Amerikal ve Britanyal sanat tarihgileri ve elestir-
menleri, hem de birinci ve ikinci kusak feministler arasin-
daki en 6nemli farklardan biri, bu sorunlar1 feminist aras-
tirmanin hedefleri ve gorevleri olarak formile etme tarzlari-
dir. Gloria Orenstein 1975’te, sanat dunyasindaki esitsizlik-
leri gosteren bir istatistiksel veri yigin1 olusturduktan son-
ra, yapilmasi gereken isleri tarif eder. Ona gore kadin sanat-
cilar ve feminist elestirmenler miizelere ve galerilere baski
yapmali, feminist sanat tarihgcileri ise kadin sanatinin tarihi-
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ni belgelemelidir. “Onemli kadin sanat¢ilarin adlar sanat ta-
rihi kitaplarina ve ders programlarina girdiginde, kadinlarin
fikir ve kultir tarihinde 6nemli bir devrim yapmis oldukla-
rin1 gorecegiz.”'?

Broude daha da ileri gider ve feministleri hem erkekle-
ri hem de kadinlar: egiterek “gecmiste nifusumuzun yari-
sinin deneyimlerini sanat dunyasindan otomatik olarak dis-
layan mitlerin, degerlerin ve kultirel varsayimlarin evrensel
gecerliligini sorgulama”larini saglamaya cagirir.'* Bu, ma-
kul ve anlaml bir hedeftir ama pek ¢ok kisi, kadinlara uygu-
lanan baskinin ideolojik dayanaklar anlasilip teshir edilme-
dikce egitimin, “hatta sanat egitiminde kurumsal degisimin
tesvik edilmesinin” yararsiz oldugunu savunur.

Daha yakin gecmiste feministler, biiytuk ol¢tide sanat tari-
hi disiplininin geleneksel kategorilerinin ve standartlarinin
hareketin baslangicinda sorgulanmasi sayesinde, bu katego-
riler dahilinde ¢alisma imkanindan kuskulanmaya baslar-
lar. Bugtin pek ¢ok feminist sanat tarihgisi, biling ytikseltme
egitimi doneminin ardindan, bu disiplin cercevesinde kadin
sanatcilar hakkinda arastirma yapilabilmesi i¢in ‘bilin¢ du-
zeyinin dustukliginun’ yani sira daha baska sorunlarin da
var oldugunu dusuniiyor. Ger¢ekten ¢cogu feminist sanat ta-
rihgisi, sanat tarihinin “kadinlarin rollerinin ve imgelerinin
dogru yorumlanmasina asla olanak tanmimayan varsayimla-
ra dayandigina” inamyor.'® Duncan feminist sanat elestirisi
hakkindaki degerlendirmesinde soyle der: “Yerlesmis tarzlar
icinde daha fazla ve daha iyi elestiri, eski sanat tarihine ka-
dinlarn ilave edilmesi... bunlar gercek ¢oziimler degil. Yer-
lesik sanat dustuncesinin degeri ve bir ideoloji olarak nasil
islev gordigu elestirel bicimde analiz edilmeli; yeni bastan
tesvik edilmemeli.” "%

Pollock ve Parker Old Mistresses'te Duncan’la ayni gorusu
paylasirlar; hatta daha sonraki makalelerde ona daha da grig-
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li bir destek verirler. Onlar da sanatta feminizmin gorevi-
nin, kadinlarin erkek kurumlan icinde mesrulastirilmasin-
dan ya da egitim yoluyla yeni davramslarin yerlestirilmesin-
den ¢ok daha karmasik oldugunu dusuntirler.

Kadinlarin akademilerden dislanmas1 yalnizca trtnlerini
sergileme, profesyonel statti edinme ve kendilerini kabul
ettirme olanaklarinin kisitlanmasina yol agmakla kalmadi.
S6z konusu dislanma kadinlarin, hakim kualtirin sanat dil-
lerinin, anlamlarinin, ideolojilerinin, dinya goéruslerinin ve
toplumsal iligkilerinin uretimine katilmalarin ve bunlar
{arkl sekilde belirlemelerini saglayacak iktidardan da dis-

landiklarinin gostergesiydi.’’

Feminist sanat tarihinin gorevi, “mevcut erkek egemen
sanat dunyasina girmek ve bu dunyada kabul gormek icin
mucadele etmek”'*® degil, “kurumsallastirilmis bir ideolojik
pratik olarak bizatihi sanat tarihini elestirmektir; sundugu
imgeler ve dunyaya iliskin yorumlariyla toplumsal sistemin
yeniden uretimine katkida bulunan sanat tarihinin kendisi-
ni elestirmektir”.' Tickner, feminist sanatin yalnizca “ideo-
lojiyi aciga cikarmak”la yetinmeyip, “onu yeniden islemek-
le” de yukumlu olduguna isaret eder.”® Svetlana Alpers da
sanat tarihinin yeniden yazilmasi, 6zellikle “sanat tarihinin
neye duyarh olup nelere duyarsiz kaldiginin” yeniden dusu-
nilmesi ¢agrisinda bulunur.”’

Ne var ki bu diisiincelere karsin, birinci kusak Amerikal
sanat tarihcileri boyle bir elestiriyi tutarli bicimde yapmaz-
lar. Pollock ile Ann Sutherland Harris arasindaki fikir alis
verisi, Amerika’daki feminist sanat tarihinin durumu hak-
kindaki tartismayla ve birinci ve ikinci kusak feminizm ara-
sindaki farkhlkla ilgili bir baska tartismayla yakindan ilis-
kilidir. Harris’in Women Artists: 1550-1950 adh kitapta Ro-
nesans ressami Sofonisba Anguissola’yr “un, yenilik, sira-
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disilik” acisindan ele almasi Pollock tarafindan sorgula-
nir; Pollock ayni sanatciy1 sosyal ve sinifsal baglamda de-
gerlendirir.?? Harris, yukarida siralanan kavramlarin Pol-
lock’un savundugu gibi erkeklerin yarattigr “mitler” olma-
digini, “her iki cins icin de gecerli olan tarihi 6nem belir-
tileri” oldugunu séyler. Un, Harris’in degerlendirme 6l¢ii-
ta acisindan anlamhdir; oysa Pollock bunu anlamsiz bu-
lur ya da kadinlara nasil bir yer verildigini kesfetmek icin
bizzat teshir edilmesi gereken bir toplumsal yapinin uru-
nu olarak gorir. Harris’in katalog icin yazdig1 makale ger-
cekten degerli bilgiler icerir; kendisinin belirttigi gibi bel-
ki Pollock da dahil pek ¢ok kisi tarafindan yagmalanan bil-
gilerdir bunlar.?® Ancak Pollock’un ima ettigi gibi Harris’in
ideolojik feminizmle bag), diger acilardan 6nemli olan ma-
kalesinin sonunda, “ilave” niteliginde yer verdigi betimle-
yici feminizmden ibarettir. Bu sonu¢ boélumiunden alinan
asagidaki pasajin tutuk ve tereddutlu havas: Pollock’un fe-
minist Marksizm’e baghihgiyla uyusmaz; iki yazar arasinda-
ki gercek farklilik budur — uretilen bilgi degil, bu bilginin
nasil kullanildig.

Giris niteligindeki arastirmalarda ve daha ayrintih dénem
analizlerinde ele alinan basyapitlarin ve sanatcilarin secimi
ister istemez keyfi ve bir 6lcide de kisisel bir secimdir; bu
nokta dikkate alinirsa az sayida birka¢ kadinin dahil edil-
mesi kolaylikla savunulabilir. ... Bu sanatcilar yavas yavas
ait olduklar sanat tarihi baglamina yerlestirilmelidir. Cok
uzun doénemler boyunca ya timiyle dislandilar, ya da bu
sergide bile oldugu gibi yalnizlagtirildilar; sanatcilar olarak
degil yalnizca kadin sanatcilar olarak tartisildilar; sanki tu-
haf bir nedenle onlarin kaltirlerinin bir parcasi olmadikla-
r1 dasanulda. Bu sergi, gelecekte bu saydigimiz anlayislarla
duzenlenecek tum sergiler icin her turli mesruiyet nedeni-
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nin kesin olarak ortadan kaldirilmasina yardimci olabilirse
basariya ulasmis sayilacaktir.?*

Su bir gercek ki, bu makale Pollock'unkinden ¢ok daha
once yazilmistir; yine de Harris, Pollock’un makalesine ya-
nit verirken tavrini degistirmez. Yalnizca Pollock’un yakla-
simlarinin, katalog makalesi icin “uygun olmayacagini” 6ne
siirer.?® Metodolojilerin reddedilmesi, genellikle giiclu bir
akim olan birinci kusak Amerikan feminist sanat tarihinde
suirekli olarak rastlanan bir durumdur.

Birinci kusak Amerikan feminist sanat tarihi arastirmala-
rinin tutucu karakteri, bu arastirmalarin durumunu incele-
yen bir dizi makalede de acikca gozlenebilir.2® Diane Rus-
sell, sanat tarihinde feminist bilim etkinlikleri hakkindaki
incelemesinde baghlik ve titizlik ¢agrisi yapar. Russel, bi-
limsel etkinlikler alaninda iki akim belirler; bunlardan biri
bilgi saglamaya agirlik verirken digeri kavramsal ya da fikir
odakhidir; Russell bu tur bilimsel etkinligin geleneksel ka-
rakterinden kaygi duyar. Ancak, yeni metodolojilerin hic-
biriyle ilgilenmez; hatta metodolojinin kendisiyle ya da Bri-
tanya’'daki bilimsel etkinliklerle de ugrasmaz. Ona gore fe-
minist sanat tarihgileri alanin disindaki yontemlerin kulla-
niminda feminist edebiyat tarihg¢ilerinin gerisinde kalmis-
tir; Russell ayrica, hem bir feminist hem de bir bilim insa-
n1oldugu icin Duncan’ 6zellikle 6ver. Feminist bilim insan1
kavramina yuklenen duygusallik stereotipine dayanan Rus-
sell, “verimli fikirlerini” “duygu firtinasinda” boganlar1 uya-
rir; oysa 1980’de bu sorun giindemden dusmustur. Russell,
feminist sanat tarihgilerinin yalnizca “birbiriyle” konusma-
larindan kaygi duyar ve “irkek” bir revizyonizm olarak tarif
ettigi seyi elestirir. “Sanat tarihi disiplinini yeniden inceleye-
rek soru sorma istegi ya da yetenegi sergileyen az sayida in-
san var; geleneksel olanlara aykir1 anlayis ya da fikir tireten-
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lerin sayis1 daha da az.”*” Russell Amerikan feminist sanat
tarihi calismalarinin durumunu iyi anlatir, ama diger calis-
malar1 6nemsemez. O zamana (1980) kadar Ingilizler daha
radikal birka¢ makale yayinlamiglardir; 6rnegin Pollock’un
yazdigr “Kadin Imgelerindeki Sorun Ne?” (1977); kadin cin-
selliginin sanattaki ifadesi hakkinda Tickner'in yaptig: ve
onemli bir bilimsel dergi olan Art History’'de yayinlanan bi-
limsel, psikolojik arastirma “Beden Politikas1” (1978) gibi.
Anthea Callens'in kitab1 Women Artists of the Art and Crafts
Movement, 1870-1914, 1979'da yayinlanmistir. Russell'in
makalesi pek cok bilimsel ¢alismanin yayinlanmaya basladi-
g1 bir zamanda, bir yon degisikligi sirasinda yazilmistir; bu
durum pek cok calismay: goz ardi etmis olmasi i¢in maze-
ret olabilir; ama yakin zamanlara kadar Amerikal bilim in-
sanlarinin, Amerikalilara ait olmayan calismalari ne kadar az
onemsediklerini de gosterir.

Mary Garrard, feminist sanat tarihinin durumuna ilis-
kin daha tutucu nitelik tasiyan “Feminizm: Sanat Tarihi-
ni Degistirdi mi?” baslikli incelemesinde kadin sanatcila-
rin “sanat tarihinin rutin 6gretim programina” ve standart
sanat tarihi kitaplarina dahil edilmesi cagrisim yapar; aksi
halde “kendi tasarladigimiz buiytk bir kultir gettosu’nun
olusmasindan kaygi duyar. O giuine kadar kadin sanatgilar
hakkinda yazmak icin kullanilmis iki yontemden soz eder.
“Gettodan yiikselen sizlanmalar” olarak adlandirdig birin-
ci yol, “kadin sanatcilarin basarilarina yeterince bilimsel il-
gi gosterilmemesini telafi etmek amaciyla onlarin avukat-
lar1 gibi yazmaktir.” 1kinci ve henuz arastirilmamis olan
yontem ise “tarihi bir gercek olan kadinlara kars1 ayrimci-
Iiga diger ucundan yaklasmaktir: bu dislama politikas: er-
keklerin sanat1 acisindan ne anlam tasiyordu?”?® Yani Gar-
rard, kadinlarin sanatina erkek kultiru icindeki yeri agisin-
dan yaklasir; Artemisia Gentileschi hakkinda yazdig: maka-
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lesinde (1982) oldugu gibi. Birbirini izleyen surekli bulus-
lardan olusan, dogrusal, erkek odakli sanat tarihi gelene-
ginde bir mucit olarak sanat¢inin 6nemini arastirir. Brou-
de’un buna paralel feminist sanat ¢alismasi, bu makalede
onun goruslerinden yapilan pek ¢ok alintinin da gésterdi-
gi gibi, onemlidir. Ne var ki Broude da zaman zaman tutu-
cu egilimini ortaya koyar: Miriam Schapiro hakkinda yaz-
dig1 makalede, sanat¢inin konumunu erkek, modernist bir
gelenek cercevesinde mesrulastirmaya calisir; Degas’y: ele
aldig1 makalesinde onu olayin disinda tutmak yoluyla ka-
din dasmanhg su¢lamalarindan kurtarir; yakin ge¢miste
Garrard ile birlikte metodoloji uizerine yazdig1 makalesin-
de toplumsal tarihten ziyade niteligin yeniden arastirilmaya
baslamasimi énerir.?®°

Pek coklarindan daha radikal olsa da, Garrard ve Broude
ortak calismalarinda biraz belirsiz ve muglak bir metodoloji
kullanirlar. Hazirladiklar1 Feminism and Art History adl1 an-
toloji, Amerika'da bu alanda yapilmis en iyi ¢calismalardan
bazilarini iceren en onemli bilimsel kulliyat sifatin1 koru-
yor. Ancak bu iki yazarin temeldeki ¢ekinceleri ve yar1 yari-
ya gizlenmis varsayimlari, bunlar olmasa guclu olan yorum-
larindan 6turi, Amerikan feminist sanat tarihcilerinin so-
runlarini daha net gormemizi saghyor.

Garrard ve baska bazi yazarlar, sanatta ve toplumda kadi-
na uygulanan baski konusunda ¢ok énemli sorunlar giin-
deme getirirler; buna karsin, feminist sorunlar hakkinda
olusan yeni bilingle birlikte kadin sanatinin geleneksel sa-
nat tarihi disiplini bunyesine yerlestirilmesini yeterli bulur-
lar. Onlarin konumu “radikal” ya da “ayrilik¢1” olmaktan
cok “merkezci”dir. Broude ve Garrard’in feminist sanat ta-
rihi hakkinda yukarida s6zinu ettigimiz son makalesi, ya-
pisalcilik ve gostergebilim diye kinadiklar1 yeni metodoloji-
ler hakkinda cok az bilgi icerir. Bu iki yazar, bu tur yontem-

83



lerin “pek cok feminist sanat tarihgisi i¢in uygun olmayabi-
lecegini” savunurlar; ancak yapisokiim yontemlerini kulla-
nan feminist sanat tarihgilerini gérmezden gelirler. Pollock
ve Parker’in, Marksist-sosyalist olarak niteledikleri Old Mis-
tresses adl1 eserlerini cok yuzeysel bicimde ele alirlar, yapi-
sokumcii saiklerini fark edemezler. Edebiyatta “form ve ya-
p1 konusundaki ‘bilimsel’ sorunlara™ iliskin yeni metodo-
lojilerden s6z eden Elaine Showalter'in goruslerine daya-
nan Broude ve Garrard, yeni metodolojileri, “icerigi goz ar-
d1 eden bir formalizm” ile 6zdegslestirirler; postmodern fe-
minist metodolojilerin 6zel olarak icerikle ilgilendigini go-
remezler.?"

Broude ve Garrard metodolojilerini en acik bicimde da-
ha 6nce yazdiklar bir makaleden alintiladiklar bir pasajda
ortaya koyarlar. Onlarin iddiasina gore Marksist yaklasim,
sinirh bir yaklagimdir; nihai olarak sanat tarihinin tarihsel
arastirmalarla birlestirilmesine varir. Pollock’tan da, boy-
le bir Marksist “kinik analiz” baglaminda s6z ederler. Red-
dettikleri daha revizyonist ve radikal metodolojilerin yeri-
ne, “nitelik” uizerinde yeniden ve bilingli olarak kafa yor-
mak gerektigini belirtirler: Onlara gore “sanatin tarihte na-
sil islev gordugund, ... bundan da énemlisi, islevini yerine
getirip getirmedigini arastirmak” gerekir. Boyle bir yontem
hakiki anlamda revizyonist sanat tarihinin ortaya ¢ikardig
caprasik durumlar: ve yeni sorunlari arastirmak yerine, ta-
rih boyunca uretilmis “buyuk” sanat tanimlamalarinin he-
gemonyasini bir kez daha olumlar.?’? Broude ve Garrard,
Pollock’un “sanat ideolojiyi insa eden 6gelerden biridir,
yalnizca onu yansitmakla kalmaz™'? ifadesini olumlu bul-
makla birlikte, bu tiir elestirilerin, sanatin yalnizca tarihi ol-
gu olacak bicimsel yonlerini gormezden geldigini savunur-
lar. Oysa Pollock’un yazdiklarinin ana fikri bunun tam kar-
sitidir. Son ¢alismasi, yapisokimcu feminist sanat tarihi ca-
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lismalarimin buytk bolumi gibi, sanattaki ideolojik boyutu
sanatin bicimsel yonleri ve igerigi acisindan inceler.

Broude ve Garrard, sanatin yeniden “0zel ve farkli” bir sey
olarak incelenmesi gerektigi savlarina dayanak olarak saat
metaforunu kullanirlar: “nasil calistigim gormek icin saa-
ti parcalarina ayirirsak, ¢calismasini sirdurmesi icin yeniden
birlestirmemiz gerekir.”?"* Metafor secimleri olduk¢a agik-
layicidir: baska bir amag i¢in farkh bir metafor secilebilir-
di. Ornegin sanat tarihi, yeni bir elbise yaratmak icin kulla-
nilacak eski elbiselere benzetilebilir. Bir saatin duragan, sa-
bit diizenegi, tim parcalarinin aym duzende yeniden yerles-
tirilmesini gerektirir; oysa yeni bir giysi ortaya ¢cikarmak i¢in
eski giysi yeniden bicilmeli ve yeniden dikilmelidir. Se¢ilen
metafor, modeli énemli 6lctide tamimlar: saat metaforu, sa-
bit fikirlerin yeniden yerlesmesine yol acar, elbise metaforu
ise yeni bir modelin dogmasini saglar.

Feminist sanat tarihinin kadin onciileri olmalarina ve bu
disipline yaptiklar katkilara karsin Broude ve Garrard'in en
son makalelerinde daha tutucu bir bakis acis1 gozlenir. Ka-
din sanat¢ilarin savunuculari, avukatlar olarak daha once
kucumsedikleri bir yaklasimi benimserler; Artemisia Genti-
leschi gibi “ytuksek” sanat cercevesinde yer almis “istisnai”
sanatcilari ele alirlar. Erkeklerin yazdig1 sanat tarihinden
devsirilmis terimleri ve olcutleri kullanirlar; ayn1 zamanda
feminist Marksist ve daha yeni metodolojileri reddederek,
yeni terim ve ol¢utlerin bulunmasina yonelik tum girisim-
lere karsi cikarlar.

Yuksek duzeyde egitim almis ve dustnsel olarak gelis-
kin Amerikal feminist sanat tarihcileri, genellikle ideolojik
belirsizliklerin ve ¢eligkilerin sikintisimi ¢ekerler. Ornegin
Whitney Chadwick, Women Artists and the Surrealist Move-
ment adli kitabinda kadin surrealistlerin strrealist hareket-
teki ikincil konumunu ele alir; stirrealistlerin kadinlara kar-
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s1 s6zum ona 6zgurlike¢i tutumlarinda ve kadin sanatcilarin
grupta ustlendigi rollerde agiga vurulan, celiskili ve catisma-
I1 “kadin” kavramim tartisir. Arastirmasinin sonucunda bu
kadinlar kendi baslarina guglua kisilikler ve bireysel sanatci-
lar olarak ortaya ¢ikarlar. Ne var ki Chadwick, kadin sanat-
cilarin baskilanmis konumlarina meydan okumak ya da bu
konuma riza gostermek i¢in hangi yollar izlediklerini aras-
tirmaz. Chadwick’in kitab1 kadin sanatcilar i¢cin olusmus li-
teraturde 6nemli bir boslugu doldurur, ama benimsedigi ge-
leneksel yaklasimla sinirlanmistir. Ayrica surrealizmin daha
baskici olan yapisinin derinlemesine sorgulanmasi icin ge-
reken kuramsal cerceveden yoksundur.?’® Bu, Amerikan fe-
minist sanat tarihgcilerinin feminist kurama 6nemli ve kali-
ca katkilar yapmadiklari anlamina gelmez. Aksine, onlar bu
kuramin onciileridir. Anlatilmak istenen su: bu nitelikte bir
kitap, vaat ettigi metodolojik kesinlik ve tutarlihktan yok-
sunsa, titiz bir yontem analizi sarttir.'®

Birkac feminist sanat tarihgisi bizatihi disiplinin yapilar-
n1 ve degerlerini sorguluyor; bunun 6tesinde, kadin sanat-
cilarin ge¢miste ve bugiin yerlestirildikleri konumu incele-
mek amaciyla yeni yontemler gelistiriyor.?”” Bu noktada ak-
la hemen Duncan gibi daha radikal stratejiler izleyen Ame-
rikalilar gelir. Onun metodoloji bakimindan ¢ok 6zenli olan
calismasi, kadin imgelerini yaratan ve kadinlar denetleyen
erkek iktidarimin yapisiyla ugrasir.?'® Nochlin de son cals-
masinda 6zellikle 19. yuzyil boyunca erkeklerin sanatinda-
ki kadin imgelerini yapisoktime ugratir. Nochlin, iktidarin,
ideolojinin ve toplumsal cinsiyet farklihginin dogasi uzerin-
de odaklanir.?”

Eunice Lipton'in Degas hakkindaki kitabi, Degas'nin sa-
natinda anlatildig: bicimiyle kadinin, 6zellikle fahisenin 19.
yuzyilda degismekte olan konumunun 6zenli ve incelik-
li analiziyle, sosyolojik bir sanat tarihi modeline dogru atil-
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ms 6nemli bir adimdir.?”® Ancak, Liptonin, Degas’nin ka-
din imgelerine yonelik degerlendirmeleri, bu kadinlari o za-
manin kadinlarinin bakis acisindan gérmemize asla izin ver-
mez (belki de bu durum bashi basina bir kitabin konusu ola-
bilir). Feminist icerik acisindan daha 6nemli olan nokta su:
Lipton, Degas’nin kendi yarattig1 imgelere kars: tavrini ger-
cekten sorgulamaz. Yanitlanmamis pek cok soru vardir: De-
gas neden hayatinin buyik boluminde neredeyse yalniz-
ca fahigeleri resmeder? Bu resimleri kimin i¢in yapar? Cag-
das1 kadinlar bu resimleri gordulerse bundan nasil etkilen-
mislerdir ve bu resimler kadinlara kars: tavirlarin degisme-
sine yol agmig midir? Ote yandan Dijkstra, Degas'nin kadin-
larin1 dogrudan, yuzyil sonunun femme fatale imgesiyle ilis-
kilendirir.?*'

Anthea Callen, Sanat ve Zanaat hareketi hakkinda yapti-
g1 calismada, kilit figurlere ve buyik islere odaklanan gele-
neksel yaklagimi uygulamaz; kadinlar icin zanaat egitiminin
onemini, Victoria doneminin kadinlik anlayisi cercevesinde
Sanat ve Zanaat etkinliklerinin yerini, Sanat ve Zanaat hare-
keti icinde kadin etkinliklerine uygulanan kultirel kisitla-
malari ele alir. Callen, Sanat ve Zanaat hareketinin cinsiyete
dayaliis bolumune bagh kaldig1 ve boylece kadinlan kisitla-
yan kilturel stereotiplerin “korunmasina ve surdurulmesi-
ne” yardimci oldugu sonucuna varir.??

Gunumuzde feminist sanat tarihinde en radikal tavri en
kapsamli ve tutarl bicimde surdiren kisi Britanyali sanat
tarih¢isi Griselda Pollock’tur. Broude’un ve Garrard’n, ye-
ni yaklasimlarin sanat tarihi alanina hicbir yenilik getirme-
yecegi seklindeki gorusleri Pollock’un ¢alismasinda basa-
riyla ¢aratulur. Pollock'un Marksizm ile psikanaliz ve ya-
pisoktm kuraminin sentezinden olusan ideolojisi ve me-
todolojisi, bir dizi makalede ortaya konur; bunlar arasin-
da konuyla en ilgili olani, “Kadinlar, Sanat ve Ideoloji: Fe-

87



minist Sanat Tarihgileri I¢in Sorular”dir (1983). Pollock bu
makalede 6ncelikle, kadin sanat1 ve tarihinin arastirilma-
s1icin gelistirdigi “kavramsal cerceve”yi belirler ve pratige
gecirir. Makalenin baslangicinda kendisinin “Marksist kiil-
tir kurami ve tarih pratigi” cercevesinde “yamuk” bir ko-
numu oldugunu belirtir. “Sanatin uretildigi toplumlar yal-
nizca feodal veya kapitalist vb. degildi, tarihsel surecte de-
gisen tarzlarda ataerkil ve cinsiyetciydiler.” Marksist once-
liklere meydan okuyan Pollock soyle der: “toplumsal cinsi-
yet iliskilerinde tahakkiim ve somuru yalnizca simiflar ara-
sindaki temel ¢atismalara eklenmis olgular degildir”. Vardi-
g1 sonug sudur:

Sanat tarihi alaninda Marksizm ile feminizmin iliskisi eg-
reti bir birlesme seklinde olamaz. Marksizm'in aciklayi-
c1 araglan, burjuva toplumunun isleyisine ve ideolojilerine
dair analizi devsirilmeli, boylece burjuva kadinhginin 6z-
gul bicimlenmeleri ve toplumsal ve cinsiyetler aras: catis-
malar 6rten mistifikasyon bicimleri saptanmalidir.>??

Pollock’un feminist metodolojisi sanat tarihi disiplininin
yapisokimiunu ve degerlendirmeci elestirinin reddedilmesi-
ni asar. Onun onerdigi metodoloji, “kadinlarin sanat treti-
mini aciklayan tarihsel formlara odaklanir”. Pollock’un aras-
tirmalari, toplum, siif, toplumsal cinsiyet ve ideoloji ko-
nusundaki cagdas felsefi ve elestirel anlayislarla sekillendi-
rilir; bu kavramlar, duragan, sanat urunlerine uygulanacak
ya da sanat trunleri araciligiyla temsil edilecek, “yonetilebi-
len, denetlenebilen bilgi bloklar1” degil, tarihsel surecler ola-
rak anlasilir. Dolayisiyla onun metodolojisi, olgular1 belgele-
mek icin sanat uranlerini kullanan toplumsal tarihin 6tesi-
ne gecer; bizzat sanat trunlerinin karmasik dogasiyla ilgile-
nir. Ozgullugu ve cesitliligi vurgulayan Pollock, (tiim bu di-
siplinlerin karisimi olarak tanimlanan) tarihi, “sureclerin ve



iliskilerin birlesimi” olarak kavrar. “Sanat ve toplum”u ya da
sanat ve herhangi bir seyi arastirmaktansa:

cogul tarihlerin, sanat kodlarinin etkilesimleriyle, sanat
dunyasindaki ideolojilerle, tretim bicimleri, toplumsal s1-
niflar, aile ve cinsel pratiklerle ugrasmalyiz; biitiin bu un-
surlarin birbirlerini karsilikh belirlemeleri ve aralarinda-
ki bagimhliklar kesin ama heterojen bir yapi icinde orta-
ya konmalidir.

... sanat ideolojiyi olusturan 6gelerden biridir, yalmzca
onu tasvir etmekle kalmaz.

.. Kadinlar, sanat ve ideoloji arasindaki iligkiler, degis-
ken ve tahmin edilemeyen bir iliskiler ktimesi olarak aras-
tirllmahdir.?

Pollock’un son makalesi, “Modernlik ve Kadinlhigin
Mekanlar1”, metodolojisinin sanat urtunlerine uygulanisi-
nin kusursuz bir 6rnegidir. Bu makalede “maskiilenist mo-
dernizm mitlerini yapisoktime” ugratmaya calisir. Bu mo-
dernist mitler bircok alanda sokiilmektedir zaten, ama Pol-
lock bu isi 6zellikle feminist bir bakisla yapar. Cinsel farkli-
higin toplumsal bir insa oldugu varsayimi makalesinin teme-
lini olusturur. Pollock sanat tarihi i¢in kendi feminist proje
anlayisini aciklayarak ise baslar: dnce, kadin sanatgilar hak-
kindaki yanlis anlayislarin kirilmasi icin onlara iligkin ve-
rilerin gun 151g1na ¢ikarilmasi ve bununla eszamanl olarak
sanat tarihi disiplininin yapisokimuniin gerceklestirilme-
si gerekir; ikinci adim, kadinlarin sanatin1 —Pollock’un ma-
kalesinde modern ¢ag boyunca- incelemek i¢in kullanilacak
“kuramsal bir cerceve” yaratmak ve “cinsel farkliliga dair bir
kuram ve tarihsel analiz” olusturmaktir.

Cinsellik, modernizm ya da modernlik, icine kadinlarn da
katacagimiz verili kategoriler seklinde islev goremez. Bun-
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lar, yalmzca kismi nitelik tasiyan erkek bakis acisini1 norma
donusturiar ve kadinin 6teki ve ikincil konumunu kabul
eder. Cinsellik, modernizm ya da modernlik, cinsel fark-
lilikla duzenlenir ve onu duzenler. Kadinin 6zgullugunu
kavramak, farkhihgin 6zel bir yapilamiginin tarihsel analizi-
ni yapmak demektir.

Pollock daha sonra bu analizi kendi konusu baglaminda
ozellestirir: “Toplumsal diizlemde kurgulanmis cinsel fark-
lihk sistemleri Mary Cassatt ve Berthe Morisot'nun yasam-
larin nasil yapilandirdi? Bu kadinlarin trettiklerini nasil ya-
pilandirdi?” sorularimi yanitlamak i¢cin mekan “matrisi’ni
kullanir. Pollock’un makalesi bir feminist sanat tarihi mo-
deli onerir; bu model, kadinlarin erkek stereotipleri aracili-
giyla yerlestirildikleri konumlarn incelemez (6zellikle Dun-
can ve baska bazi yazarlar bu yolu izliyorlar); erkek dunya-
sinin disinda, kadinlara acik olan ve kadin olarak yasayabil-
dikleri bolgenin haritasim ¢ikarr. Pollock kanitlarini 6nce-
likle bizatihi sanat uriinlerinden devsirir. Pollock’un vardi-
g1 sonug soyledir: Cassatt ve Morisot “cinsiyetli ve simifh 6z-
neler olarak tarihsel formasyonlarindan kurtulamamis da ol-
salar”, (kendi icinde toplumsal cinsiyetlerine karsilik) kadin
olarak konumlari, onlara farkh bir perspektif kazandirmistur.
Urettikleri eserler, bu durumu yansitmak yerine, bu durum-
la yapilandinlmistir. Pollock, kadinlarin sanat eserleri ince-
lenirken bu eserlere yalnizca kadinhgin urint ya da bir insa
olarak kadinhigin yansimasi olarak yaklasilmasindaki soruna
dikkat ceker: “Kadinhgin baskilayic1 bir durum oldugundan
kusku duymak olanaksiz, ama kadinlar yasadiklar1 deneyim-
lerden farkh sekillerde yararlanabilirler; nitekim son donem-
de yapilan feminist analizlerde, yalmzca kadinhgin sinirla-
r1 degil, kadinlarin kadinhgin anlamini degistirmek tuzere bu
konuma somut olarak nasil meydan okuduklar1 ve onu nasil
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sekillendirdikleri de irdeleniyor.”?*® Dolayisiyla Pollock’un
feminist arastirmaya yonelik ideolojik tavri, 1970’lerin femi-
nist yazarlarinin metodolojileriyle karsithik icindedir; onlar
ya erkeklerin kurdugu bir yap1 icinde ya da ondan ayn ola-
rak, kadin sanatcilar1 kesfetmeye, giin yuiziine ¢ikarmaya ve
onemlerini teslim etmeye calismislardir.

Gecmisin ve buginun kadin sanatcilar1 hakkinda monog-
rafilerin yaymlanmaya devam etmesi sart; ¢inku kadin sa-
natcilarin hayatlar ve arunleri, icinde yasadiklar kosullara
ve durumlara nasil meydan okuduklar: hakkinda daha ¢ok
bilgiye ihtiyacimiz var. Ancak, feminist bir perspektifle ha-
zirlanmis olsalar bile kadin sanat¢i monografilerinde “bu-
ytk sanat¢1” monografisi modeli izlenirse, yalnizca simirly,
romantik kavramlar olan buyukluk ve deha kavramlarn giic-
lendirilmis olacak. Kadinlarin sanatin1 erkeklerin arettigi
bir gelenege oturtmaya ¢alismak, en iyi olasilikla, kadinlara
egreti bir konum verecektir.

Feminizmin sanat tarihi calismalarim ne ol¢ude degistire-
bildigini belirlemek zor bir is; bu zorluk buyuk 6l¢ude ikin-
ci kusak feminizmin de dahil oldugu postmodern ve yapiso-
kumcu dustnce akimlarinin birlikte yarattiklan etkilerden
kaynaklaniyor. Ancak daha 6nce belirttigimiz gibi, feminizm
kendine yeterli bagimsiz bir metodoloji olmayip bir dunya
gorusi oldugundan, yarattig etki hem saptanmasi zor hem
de kesinlikle daha 6nemlidir. Feminizm buguntiin ve dunan
sanatinin gecerliligini veya gercersizligini saptayacak kanonik
bir manifesto ya da kapali bir sistemmiscesine kendisini sana-
ta ve tarihe dayatmaz; canlh ve suiregelen bir sanat ve kultur
elestirisi sunar. Kadin sorunlarina dikkat cekmenin 6tesine
gecerek, sanatin uretimine, degerlendirilmesine ve sanat¢cinin
rolune yonelik yepyeni bir anlayis1 barindirr.

GEVIREN Esin Sogancilar
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Broude, (8. nottaki eser), s. 181. Bkz. Kramer, “Does Feminism Conflict with
Artistic Standards?” New York Times, 27 Ocak 1980, 2. kisim, 1, 27. Kramer,
The New Criterion adli dergisinde, erkek standartlariyla tamimlanmus, belli es-
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ki eser).
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yis 1971); Elizabeth Baker, “Pickets on Pamassus,” Art News, Eylul, 1970, s.
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Journal, xxxxi, 1971, s. 48-49.
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tif projeler arasinda Chicago’nun 1979’da tamamlanan The Dinner Party’si; yi-
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95



24

25

26

27

28

96

lay1p duizenledigi, Bela Abzug'dan Frida Kahlo’ya bircok kadin ustanin amsi-
na yapilmis on bir adet boyah paneli iceren gezici sergi “Sister Chapel” (1978).
Bu proje “Sistina Sapeli’'nde ifade edilen ataerkil diinya gorusine bir kars: sal-
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lard1 (Christine Rom, “One View: The Feminist Art Journal”, Woman’s Art Jour-
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Nisan 1972, s. 2).
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yolojik ve evrensel yorumuna karsi ¢ciktilar; ayrica, Chicago’nun ayrilik¢ilik ta-
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larin sunlar oldugunu belirtir: “Kadin ruhunun incelenmesi; calisan kadinlar-
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1970-1980”, bkz. “The Status of Women in the Arts Worldwide” baslikli bo-
liim, Women Artists of the World (31. nottaki eser), s. 69-76. Bu kitap Bat1 diin-
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yasi genelindeki ve baz1 ticiincii diinya tilkelerindeki feminist sanat hareketle-
ri hakkinda genel hatlariyla 6nemli bir agiklama sunar. 19. ve 20. yuzyillarda
kadin sanatgilarin durumlar ve bu sanatcilara ve urettikleri islere yaklagimlar
arasindaki benzerlik bu makalelerde apacik ortaya konur.

Lee Krasner icin bkz. Marcia Tucker, Lee Krasner, Large Paintings, (Whitney
Amerikan Sanat Muzesi: New York, 1973); Barbara Rose, Lee Krasner: A Ret-
rospective (Houston ve New York, 1983) (75 yasindayken actig1 ilk Amerikan
retrospektifi); Louise Bourgeois i¢in bkz. Deborah Wye, Louise Bour geois, ser-
gi katalogu (Modern Sanat Miizesi: New York, 1982); Alice Neel i¢in bkz. El-
len H. Johnson, “Alice Neel’s Fifty Years of Portrait Painting”, Studio Internatio-
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).

Alloway'in makalesine (21. nottaki eser) cevap, Art in America, Kasin/Arahk
1976, s. 17.

Bu konulandakisa bir inceleme i¢in bkz. Cindy Nemser, “Towards a Feminist
Sensibility: Contemporary Trends in Women’s Art”, Feminist Art Journal, v,
Yaz 1976, s. 19-23.

Harmony Hammond bu konuyu “Class Notes” makalesinde arastirir, Heresies,
3. say1, Sonbahar 1977; tekrar basim: Wrappings, Essays on Feminism, Art and
the Martial Arts (New York, 1984) s. 35.

“An Anti-catalogue”, 1977, aktaran Hammond, a.g.e., s. 34.

Norma Broude, “Miriam Schapiro and ‘Femmage’: Reflecions on the Contflict
between Decoration and Abstraction in Twentieth-Century Art”, Arts Magazine,
Subat 1980; yeniden basim: Broude ve Garrard (28. nottaki eser), s. 315-329.

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

Mainardi (28. nottaki eser). Sanat olarak zanaat konularinda ayrica bkz. Rac-
hel Maines, “Fancywork: The Archaeology of Lives”, Feminist ArtJournal, m,
Kis 1974/75,s. 1, 3.

Ozellikle bkz. Rozsika Parker, The Subversive Stitch: Embroidery and the Ma-
king of Femininity (Londra, 1984). Daha az siyasi bir ¢alisma icin bkz. Mira
Bank, Anonymous Was a Woman (New York, 1979). Ayrica bkz. Heresies, 3. sa-
y1, Kis 1978, Women’s Traditional Arts. The Politics of Aesthetics baghkl say1.

Joyce Kozloff: Visionary Ornament, (ed) Patricia Johnston, Hayden Herrera ve
Thalia Gouma-Peterson'un katkilariyla, sergi katalogu (Boston University Art
Gallery: Boston, 1986).

Schapiro hakkinda yazdig1 makalede Thalia Gouma-Peterson’un acikladig gi-
bi (42. nottaki eser).
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The Artist and the Quilt, (ed) Charlotte Robinson; Jean Taylor Federico, Miri-
am Schapiro, Lucy Lippard, Eleanor Munro ve Bonnie Persinger’in makalele-
riyle, (New York. 1983), s. 10. Proje 1975’te tasarlandi. Ayrica bkz. Elaine He-
dges, “The Nineteenth-Century Diarist and Her Quilts”, Feminist Studies, vin,
Yaz 1982, s. 293-99 (kisalulmamis hali: American Quilts: A Handmade Legacy,
sergi katalogu [Oakland Muzesi, 1981]).

“Up, Down, and Across: A New Frame for Quilts”, (47. nottaki eser), s. 32, 36.

Bkz. Harmony Hammond ve Jaune Quick-to-See Smith'in American Indian
Community House Galleryicin diizenledigi ve kuratorlugunt ustlendigi sergi-
nin katalogu ve icerdigi makaleler, Women of Sweetgrass, Cedar and Sage (New
York, 1985); “Connections Project/Conexus” : Brezilyal ve ABDIi kadin sa-
natgilar icin Cagdas Hispanik Sanat Mizesi'nde Josely Carvalho ve Sabra Mo-
ore tarafindan duzenlenen ortak sergi, Ocak-Subat 1987; Forever Free: Art by
African American Women, 1862-1980, (ed) Arna Alexander Bontemps, Hlinois
Eyalet Universitesi'nde baslayan ve kiratorligini Jacqueline Fonvielle-Bon-
temps ve David C. Driskell’in yaptig) gezici serginin katalogu (Alexandria, Vir-
ginia, 1980); Samella Lewis, The Art of Elizabeth Catlett (Claremont, Califor-
nia, 1984). Ayrica bkz. Heresies, 15. say1, Kis 1982, wrkeilik 6zel sayisi (“Sorun
Irkqiliktir”). Bunlar 6nemli kaynaklar; ancak siyahi, Meksika kokenli Ameri-
kali, Asyali ve baska irklardan sanatgilar konusunda feministlerin yeni arastir-
malar yapmalarn gerekiyor.

Donald Kuspit, “Betraying the Feminist Intention: The Case Against Femi-
nist Decorative Art”, Arts Magazine, Kasim 1979, s. 124-126. Bircok feminist
bu makalede ciddi sorunlar oldugunu disunir. Ornegin Harmony Hammond,
Kuspit'in “otoriter” elestirisini elestirir: “Horseblinders”, Wrappings (39. not-
taki eser), s. 100.

Tamar Garb, “Engaging Embrodiery”, Parker'in The Subversive Stitch’i (Art
History, xi, 1986, s. 131-133) hakkinda inceleme.

Broude, “Schapiro” (41. nottaki eser), s. 315, 322, 326.

Garb (51. nottaki eser), s. 132, 133. Ayrica bkz. Parker (44. nottaki eser). Kus-
pit ayrica, makalesinin butininde kadin duyarhihig1 ya da onun deyisiyle “ka-
dins1 duyarhlik” ile modernizm arasinda bag kurar (50. nottaki eser).

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

Orenstein (21. nottaki eser), s. 519-521. “Kurami tanitmak ve uygulamaya
koymak” amacin tasiyan ilk sergi 1972 ilkbaharinda Long Beach Sanat Muze-
si'nde “21 Artists Invisible Visible” bashgiyla gerceklestirildi; serginin katalo-
gunu Judy Chicago ve Destra Frankel hazirladi.

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

Gergi karsi gikanlar da oldu; 6rnegin Agnes Martin, sunlan soyledi: “kadin du-
yarhhigz kavrami kadin sanatcilar olarak tasidigimiz en agir yuktir.” (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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Vivian Gornick, “Toward a Definition of Female Sensibility” (1973), Essays in
Feminism (New York, Hagerstown, San Fransisco, Londra, 1978) s. 112. Fe-
minizmin ilk on yillik doneminde yapilan bu tur arastirmalar ayrihkeilik so-
rununu ister istemez gindeme getirdi. Hem Judy Chicago (Through the Flower
[22. nottaki eser]) s. 72 ve cesitli eserler) hem de Lucy Lippard, kadin sanat-
¢ilarin kendilerini “dinyada erkekler kadar rahat hissedebilmeleri” i¢in kadin
duyarhhginin sart oldugunu dusundiiler. Ancak Lippard ayrihike¢ihk tehlike-
sini fark etti — “bir egitim zemini degil koruyucu bir rahim olma tehlikesini
sezinledi”. Lippard, “kadin dinyasi, sanat diinyas: ve gercek diinya arasinda
uclu bir ahs verisin olustugunu” goérmek istiyordu. (Lippard, “Changing Sin-
ce Changing”, From the Center [21. nottaki eser]. Ancak, “kadinlarin urettigi
sanatin yerlesik sanat kurumu icinde erimemesinin de hayati 6nem tasidig-
m” savundu (A.g.e., “The Women Artist’s Movement - What’s Next?”, s. 141).
Harmony Haimmmond da “farkhihklarimizi fark etmek” ve “birbirimizi destek-
leyip birlikte cahsmay: 6grenmek icin” ayrnihkgihgin gerekli oldugunu belirt-
ti. (Hammond, 39. nottaki eser). Bircok sanat tarihgisi hala kadin sanatgilarin
ayn bir kategori olarak arastirilmas: gerektiginden yana olsa ve hala bircok sa-
nat1 ayrilike ¢izgide sanat tretmeyi surdurse de ayrihkeihk sorununa yone-
lik ilgi bugiin azald.

Bu tur fikirlerin ortaya kondugu cok sayida eser var, bunlar arasinda: Elaine
Showalter, “Toward a Feminist Poetics” (1978), The New Feminist Criticism,
(ed) E. Showalter (New York, 1985) s. 125-143; ayrica bu antolojideki diger
makalelere de bakilabilir; Silvia Bovenschen, “Is There a Female Aesthetic?”
New German Critique, x, Kis 1977, s. 111-39 (tekrar basim bkz. Female Aesthe-
tics, (ed) Gisela Ecker, cev. Harriet Anderson [Boston, 1985] s. 23-50); Adrien-
ne Rich, Of Woman Born: Motherhood as Experience and Institution (New York,
1976); Michelle Citron et al., “Wornan and Film: A Discussion of Feminist Aes-
thetics”, New German Critique, X111, Kis 1978, s. 83-107; Critical Inquiry, VIII,
Kis 1981 (Yaz1 ve Cinsel Farklilik 6zel sayis1); 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 Semmel ve April Kingsley, “Sexual Imagery in Wo-
men’s Art”, Woman’s Art Journal, 1, 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 J. Wol-
fe (Robbins), “Toward a Feminist Aesthetic” Chrysalis, 6. sayi, 1978, s. 57-71;
Patricia Mathews, “What Is Female Imagery?”, Women Artists News, x, Kasim
1984, s. 5-7 ve katalog makalesi, Virginia Women Artists: Female Experience in
Art (Blacksburg, Virginia, 1985). Daha bircok isim sayilabilir.

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

Lucy Lippard, “Judy Chicago, Talking to Lucy R. Lippard”, From the Center
(21. nottaki eser), s. 228. Ayrica bkz. Miriam Schapiro ve Judy Chicago, “Fe-
male Imagery”, Womanspace Journal, 1, Yaz 1973, s. 11-14; Judy Chicago, Th-
rough the Flower (22. nottaki eser), s. 142-44; Arlene Raven, “Women’s Art:
The Development of a Theoretical Perspective”, Womanspace Journal, 1, Subat-
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Mart 1973, s. 14-20; Ruth Iskin, “Sexual and Self-Imagery in Art”, Womanspa-
ceJournal, 1, Yaz, 1973’te, merkezi bosluk ???? ve i¢sel alan imgelerinden soz
eder; “Interview with Miriam Schapiro by Moira Roth”, Miriam Schapiro: The
Shrine, the Computer and the Doll-house, sergi katalogu, 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 katalogu, (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, herikisi i¢in bkz. From the Center (21. nottaki eser); Deena Metzger, “In
Her Image”, Heresies, 2. say1, 1977, s. 9. Alloway kadin sanat1 tizerine yazdig
makalesinde (21. nottaki eser) bu savlarin hicbiriyle ikna olmadigim belirtir:
“Merkezi konfigirasyonlarn ickin olarak kadinsi oldugunu kamtlayacak hic-
bir tez yoktur.” (s. 70). Kadin duyarliliginin bedenden degil yalmzca deneyim-
den kaynaklandig gorust icin bkz. Cindy Nemser et al., Rom tarafindan taru-
silmasi (26. nottaki eser), s. 22; 28. not; “In Her Own Image - Exhibition Ca-
talogue”, The Feminist Art Journal, llkbahar 1974, s. 11-18. Lippard daha son-
ra 6z hazne imgelemi konusundaki tavrim degistirdi (daha once bu konuyla il-
gilenenlerin ¢ogu gibi). Bkz. “Issue and Taboo”, Get the Message? (31. nottaki
eser), s. 125-26.

Bu tiir imgelere ve bu terimlere iliskin tartisma icin bkz. Barbara Rose, “Vagi-
nal Iconology”, New York Magazine, v, 11 Subat 1974 ve Dorothy Seiberling,
“The Female View of Erotica”, New York Magazine, vu, 11 Subat 1974.

Tickner, “The Body Politic: Female Sexuality and Women Artists Since 1970,
ArtHistory, 1, 1978, s. 241-242.

Schapiro, 1976, Alloway’e yanit (37. nottaki eser), s. 21. Donald Kuspit mer-
kezi ya da vajinal imgelere iliskin tavir degisikliginden soz eder (50. nottaki
eser, s. 126).

11k kez ortaya ciktiklarinda bu guicli, dolaysiz —cesur— sekiller isyankar bir
askerin selamindaki sikilmig yumruk etkisini uyandiriyordu. ... Bu tir im-
geler, yeni feminist duygular olan belirlenim ve kendi kaderini tayin bilinci-
ni vurguluyordu. Buimgelerin idealist soyutlamasi ... feminizmin yeni bek-
lenti, yeni bir gii¢, yeni enerji ve acik hedef algisiyla mitkemmel uyusuyor-
du. ... Simdi, geriye doniip baktigimizda, merkezi imgenin ... geleneksel ka-
din algisina dayali farkh bir anlam kazandigim gorilyoruz: bir zamanlar ita-
atkar olan kadinhgn simdi baskin olmas.

Doga ile kadin bedeni arasindaki iliski sorunu pek ¢ok arastirmaci tarafindan
ele alindr; 6rnegin, Susan Griffith, Woman and Nature: The Roaring Inside Her
(New York, 1978); Andrea Dworkin, Woman Hating (New York, 1974) 8 ve 9.
bolumler; Sherry Ortner, “Is Female to Male as Nature is to Culture?”, Feminist
Studies, 1, 1972, tekrar basim i¢in bkz. Women Culture and Society, (ed) M.A.
Rosaldo ve L. Lamphere, 1974, s. 67-87. Ayrica bkz. Estella Lauter, Women as
Mythmakers. Poetry and Visual Art by Twentieth-Century Women (Bloomington,
Indiana, 1984).

“Feminist Criticism in the Wilderness”, The New Feminist Criticism (59. notta-
ki eser), s. 252, 259.
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78

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.

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

Mary Kelly, “No Essential Femininity: A Conversation between Mary Kelly
and Paul Smith”, Parachute, 26. sayi, llkbahar 1982, s. 35. Ayrica bkz. Kelly,
“Re-Viewing Modernist Criticism”, bkz. Art after 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 katalogu (67. nottaki eser), cesitli metinler.

H. Diane Russell, “Review Essay: Art History”, Signs, v, 1980, s. 473-478.
Harris ve Nochlin (4. nottaki eser), s. 58-59.

Broude ve Garrard (28. nottakieser), s. 1. Buiddia, antolojilerine aldiklari, ¢o-
gu ilk olarak 1970'li yillarda basilmis bazi makalelerle temellendiriliyor.

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

Elaine Showalter, “Feminist Criticism in the Wilderness”, Critical Inquiry, Kis
1981, s. 179-205, ozellikle 183; tekrar basim icin bkz. The New Feminist Criti-
cism (59. nottaki eser), s. 243-270.

Bu terimler antropolog Shirley ve Edwin Ardener tarafindan kullamir. 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.

Gloria Orenstein, “Women of Surrealism”, The Feminist Art Journal, llkbahar
1973, s. 15-21. Orenstein’a gore, Leonor Fini, Leonora Carrington, Dorothea
Tanning ve Remedies Varos, ve bagka bazi yazarlar, kadinlan simyacilar, mu-
citler, bilim insanlari, tanricalar, ermisler ve uzak gecmisin bilge kisileri olarak
temsil ediyorlardi; kadin-cocuk stereotipine ya da siirrealist erkek sanatcilarin
yaratug ve yayginlasurdigi femme fatale temsiline basvurmuyorlardi. Orenste-
in bagka bir metinde Kahlo’yu, kadinin biyolojik deneyiminin dramini resme-
den ilk kadinlardan biri olarak sunar: “Frida Kahlo: Painting of Miracles”, The
Feminist Art Journal, ii, Sonbalar 1973, s. 7-9.

Frima Fox Hofrichter, “Judith Leyster’s Proposition — Between Virtue and Vi-
ce”, The Feminist Art Journal, 1V, Sonbahar 1975, s. 22-26; tekrar basim, bkz.
Broude ve Garrard (28. nottaki eser) s. 173-181.

Mary D. Garrard, “Artemisia Gentileschi’s Self-Portrait as the Allegory of Pain-
ting”, Art Bulletin, vxii, 1980, s. 97-112.

Mary D. Garrard, “Artemisia and Susanna” bkz. Broude ve Garrard (28. notta-
ki eser), s. 147-171.
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Alessandra Comini, “For Whom the Bell Tolls: Private versus Univexrsal Grief
in the Work of Edvard Munch and Kathe Kollwitz”, Arts Magazine, Miart 1977,
s. 142. Tekrar basim, bkz. Broude ve Garrard (28. nottaki eser), s. 271-291,
“Gender or Genius? The Women Artists of German Expressionism™ baghkl
daha uzun bir makalenin bir bolimui.

Comini, yaptig1 iki boyutlu ¢alismada kadinin belli bir temay farklh yorum-
lamasini ve kendi doneminde kadinin tarihsel degerlendirmeden dislanmasi-
n1 Paula Modersohn-Becker ile Otto Modersohn'un’u ve Gabrielle Munter ile
Kandinski'yi karsilastirarak irdeler; bkz. “State of the Field 1980: The Women
Artists of German Expressionism”, Arts Magazine, Kasim 1980, s. 14-7-153.

Showalter (73. nottaki eser), s. 186. Hem Virginia Woolf hem die Hélene
Cixous bu noktaya dikkat ¢cekmistir. Parker ve Pollock (14. nottaki eser), s.
121-123, bu karmasikliklarin bazilarini, 6zellikle kadinlarin oto-jportreleri
baglaminda tartisirlar.

Age.

Griselda Pollock, “Modernity and the Spaces of Femininity”, Britanya Sanat
Tarihgileri Dernegi'nin Brighton Politeknik’te Nisan 1986'da gerceklestirilen
toplantilarinda sunulmustu; bu yil Pollock’un toplu makaleleri kappsaminda
yeniden basilacak. (Turkgesi: “Modernlik ve Kadinhgin Mekanlari, bu kitap-
ta, s. 187.) Ayrica bkz. Albert Boime “The Case of Rosa Bonheur: Why Should
a Woman Want to be More Like a Man?” Art History, iv, 1981, s. 384-409; bu,
zekice yapilmis duyarl bir ¢calismadir ve kendi hayati ve sanat1 hak’kinda ver-
digi 6nemli kararlarda Rosa Bonheur i¢in toplumsal cinsiyet insastnin (ya da
Boime'in sozleriyle, “cinsiyet tiplemesi”nin) 6nemini ele alir.

Pollock, a.g.e.

Edebiyat alaninda erkeklerin ve kadinlarin eserleri arasindaki cesitli farklara
iliskin ayrintili analizler mevcuttur; buna karsin boyle bir analiz sanatta, sa-
nat elestirisinde ve sanat tarihinde ancak yeni yeni ilgi cekmeye basladi. Belki
de sanatta bu tur farklar edebiyattaki kadar somut ve kolay kavranabilir olma-
digindan feminist elestirmenler ve sanat tarihgileri bu farklarin gorsel anlau-
mu tzerinde yogun ve analitik calisma yapmaktan kagindilar; kuskusuz, tem-
sil aracihigryla “toplumsal cinsiyet ve farkhiig1” ele alan postmodern feminist
aragtirmalar haric. Janet Wolff, “kadin sanat [ve edebiyati] hakkinda artmakta
olan yayinlara” dikkat ¢eker ve bunu “kiltir incelemelerinde 6nernli bir ana-
litik gelisme” olarak goriir, “bu gelismenin sanat sosyolojisinde giderek daha
fazla onemsenmesi gerektigini” belirtir (19. nottaki eser).

Hammond, “A Sense of Touch”, ilk basim: bkz. New Art Examiner, Yaz 1979
ve Wrappings (39. nottaki eser), s. 77. Lippard makalesinde beden sanatin1 ge-
nel olarak tartisir: “The Pains and Pleasures of Rebirth: European and Ameri-
can Women's Body Art”, From the Center (21. nottaki eser), s. 121-138. Ayr1-
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. 112-18, bu makale Harmony Hammond'un tirettigi soyut, siyasi kadin
sanat1 hakkindadir.

103



87
88
89
90
91

92

93

94

95

96
97

98

99

“A Sense of Touch” (86. nottaki eser), s. 78.
“The Body Politic” (63. nottaki eser), s. 238.
A.ge.,s. 239.
A.ge.,s. 247.

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

Larry Silver, “The State of Research in Northern European Art of the Renais-
sance Era”, Art Bulletin, LXVIII, 1986, s. 527-531.

Henry Kraus, The Living Theater of Medieval Art (Bloomington, Indiana,
1967) s. 41-62; Kraus, “Eve and Mary. Conflicting Images of Medieval Wo-
men” bashkli bolim, tekrar basim: Broude ve Garrard (28. nottaki eser), s.
79-99.

Madlyn Milner Kalhr. “Delilah”, Art Bulletin, L1V, 1972, s. 282-299, tekrar ba-
sim: Broude ve Garrard (28. nottaki eser), s. 119-145. Ayrica bkz. Madlyn Mil-
ner Kahr, “Rembrandt and Delilah”, Art Bulletin, LV, 1973, s. 240-259.

Linda C. Hults, “Hans Baldung Grien’s Weather Witches’ in Frankfurt”, Pant-
heon, XL, 1982, s. 124-130, aym yazarin yakinda yayinlanacak makalesi, “Bal-
dung and the Witches of Freiburg: The Evidence of Images” bashkl makalesi,
Journal of Interdisciplinary History, xviii, 1987. Ayrica bkz. Silver (92. nottaki
eser), s. 529-530.

A.ge.,s. 529.

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

John Berger, Ways of Seeing (Londra, 1972) s. 45-64; Tiurkcesi: Gorme Bigim-
leri, cev. Yurdanur Salman (Istanbul: Metis, 5. basim 1993). Genel izleyiciye
seslenen ve BBC televizyonunda 1971'de yayinlanan bir diziye dayanan bu gi-
ris niteligindeki kitap, konuya iligkin zamanimn en parlak analizlerinden biri-
ni igerir. Bu konunun daha yakin tarihli analizi icin bkz. Marina Warner, Mo-
numents and Maidens: The Allegory of the Female Form (New York, 1985).

A.ge.,s. 17; Turkeesi: s. 51.

100 A.g.e.; Turkgesi: s. 47.
101 Thomas B. Hess ve Linda Nochlin, Woman as Sex Object. Studies in Erotic

Art 1730-1970 (New York, 1972). Buyik olciide, College Art Association’da
1972’de duizenlenen toplantilar cercevesinde Nochlin'in yonettigi “19. yuzyil
sanatinda Erotizm ve Kadin Imgeleri” bashkh oturumda sunulan tebliglere da-
yanan bu kitabin tanitim, yiiksek simfa 6zgii gizlenmis rontgencilik egilimleri
kullanilarak yapilmisti. 1972 sonbaharinda baslayan tanitim sureci Lise Vogel
tarafindan “Fine Arts and Feminism: The Awakening Consciousness™de bel-
gelendi (Feminist Studies, ii, 1974, s. 3-37); kisalulmis ve baghg degistirilmis
tekrar basim: bkz. Art journal, 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”,
GertSchiff, “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 kiskirua erotik, top-
lumsal, psikolojik ve siyasi icerimlerinin farkinda degil gibi goranuyor.

105 101. nottaki eser, s. 90-165. Kunzle esas olarak korseli kadinlarin belli tiirden
erkekler icin tasidigy dayanilmaz cazibeyle ilgilenir; korsenin bir kiltiirel teza-
hir olarak icerimleriyle, kadinlar tuzerindeki pratik ve imgesel etkileriyle ug-
rasmaz. Ayrica 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 Image”;
Gerald Needham, “Manet, ‘Olympia’ and Pornographic Photography” (101.
nottaki eser), s. 64-79, 80-89.

107 Martha Kingsbury, “The Femme Fatale and Her Sisters”, (101. nottaki eser), s.
182-205, bu konuyu yiiksek sanatta, popiler kultirde ve gercek hayattaki var
olus sekliyle irdeler; ama deneyimi sanatsal, toplumsal olarak bicimlendirme
rolini fark edemez.

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

109101. nottaki eser, s. 8-15.

110 Vogel, (101. nottaki eser), s. 384. Aslinda, yakin zamana ait imgelerde bu
nesnelestirici ters cevirme, kadin ni hakkindaki 6nyargilarin hicbirini degis-
tirmeksizin daha etkili ve basarili isliyor. Hatta bu ényargilari yeniden can-
landinyor.

111 Griselda Pollock, “What’s Wrong with Images of Women?” (33. nottaki eser),
s. 26-33. Pollock, bu makalede 6ne surdigu gorislerin cogunun Kadm Sanat
Tarihi Kolektifi tarafindan uzun bir donem boyunca gelistirildigini kabul eder.
Grup, imgeleri topladi ve farkl ogretim platformlarinda denedi. Bu durum,
kolektif cabayla ve ogretim sirecinin bir parcast olarak yeni ve 6nemli fikirle-
rin uretilebilecegini gosterir.

112 Carol Duncan, “Happy Mothers and Other New Ideas in Eighteenth-Century
French Art”, Art Bulletin, L.V, 1973, s. 570-583 (tekrar basim: Broude ve Gar-
rard, 28. nottaki eser, s. 200-219).

113 “Virility”, (91. nottaki eser).

114 Duncan, (31. nottaki eser), s. 46-50.
115A.ge.,s. 47.

116 Panofsky, (97. nottaki eser), s. 15.
117 Duncan, (31. nottaki eser), s. 50.

118 Bram Dijkstra, Idols of Perversity: Fantasies of Feminine Evil in Fin-de-Siécle Cul-
ture (New York, 1986). Kitapla ilgili degerlendirmeler icin bkz. Elaine Showal-
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ter, The New Republic, 16 Mart, 1987, s. 38-40 ve Alessandra Comini, The New
York Times Book Review, 1 Subat 1987, s. 13-14. Ayrica bkz. Reinhold Heller,
The Earthly Chimera and the Femme Fatale: Fear of Women in Nineteenth Cen-
tury Art, sergi katalogu (Smart Gallery, University of Chicago, 1981); Susan
Casteras, The Substance or the Shadow: Images of Victorian Womanhood (New
Haven, 1982).

119 Dijkstra (118. nottaki eser), s. viii.

120 Beth Irwin Lewis yakinda yayinlanacak bir makalede bu malzemeye yer vere-
cek.

121 Christine Mitchell Havelock, “Mourners on Greek Vases: Remarks on the So-
cial History of Women”, The Greek Vase: Papers Based on Lectures Presented
to a Symposium Held at Hudson Valley Community College at Troy, New York
(1979), (ed) Stephen L. Hyatt (New York, 1981), s. 101-118 (tekrar basim:
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’in 1976’da Detroit’te yapilan Yilhik Top-
lantisinda sunuldu, yayinlandigy eser: Broude ve Garrard, 28. nottaki eser, s.
62-77 ve aym yazar, Image and Status: Working Women in Ostia (Basel, 1981).
Metinle ilgili degerlendirme icin bkz. Christine Havice, Woman’s Art Journal,
vi, Sonbahar 1985-Kis 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 aym 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. 100-117.

124 Margaret Miles, Image as Insight. Visual Understanding in Western Christianity
and Secular Culture (Boston, 1985). Ayrica bkz. Margaret Miles, “The Virgin’s
One Bare Breast: Female Nudity and Religious Meaning in Tuscan Early Rena-
issance Culture”, The Female Body in Western Culture, (ed) Susan Rubin Sule-
iman (Cambridge, MA, 1986) s. 193-207. Miles bu makalede bu ikonografik
Bakire tipini 14. ytizy1l Toskana’sinin sosyal-dinsel baglaminda inceler.

125 Miles (Image as Insight, 124. nottaki eser), s. 9, 10. Miles’a gore, Hiristiyan im-
gelerinde surekli olarak kadinlarin tasvirleri, konularin ve temalarin gelisimi
kadinlarin deneyimine dayandirilir. Miles sunlar1 yazms: “guinlik hayat1 bir
Hiristiyan cemaatinin ibadeti etrafinda sekillenmis bir kadin i¢in bu imgeler,
belki de olumlayici anlam tasiyordu; kadinin somurilmesine dayal ticari ka-
din imgelerine bogulmus olan biz 20. ytizy1l kadinlarinin bu durumu hayal et-
mesi cok zordur”. Miles 4. ytizyil Roma kiliselerinden saglanan gorsel kanitla-
1 (s. 41-62) ve 14. yuzyilda Toskana’da yapilmis tablolardaki kadin imgeleri-
ni inceler (s. 63-94). Ancak onun yaklasimi, Ortacag'in ve antik donemin her-
hangi bir donemine de basariyla uygulanabilir ve ashnda Havelock’un, Kam-
pen'in ve Sherman’in yaklasimlariyla benzerlik tasir.

126 A.g.e., s. 64. Miles, 14. yuizy1l Toskana resmindeki kadin imgelerini ele aldi-
#1 metnin son bolumiinde su fikri irdeler: “Kadin imgeleri, erkeklerin kadin-
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lan gorsel nesne konumuna indirgeyerek onlarla bas etmelerini mamkin ki-
lacak bir tarzda temsil edilir. Boylece, 14. yuzyil kilturiinde giicli ve zaman
zaman tehditkar olabilen kadin, basitlestirilerek erkekler icin yonetilebilir
hale gelir; ustelik yalnizca yonetilebilir olmakla kalmaz, erkeklere esin kay-
nag1 da olur; bir tehlike ve tehdit unsuru olan sey, boylece bir avantaja do-
nustaralar”.

127 Bkz. Judy Chicago, The Dinner Party: A Symbol of Our Heritage (Garden City,
NY, 1979). Bu makale, projenin belgelenmesi ve Chicago'nun eslik eden dergi
metinleri acisindan 6nem tasir; Judy Chicago ve Susan Hill, Embroidering Our
Heritage: The Dinner Party Needle-work, (Garden City, NY, 1980).

128 Judy 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 Montréal”, Art International xxv, Eylul-Ekim 1982, s. 52. “Est-ce la
fascination de découvrir I'héritage féminin’ ou l'attrait d’objects parahrasant
'organe sexuel de la femme?” Ayrica bkz. Carrie Rickey’nin Dinner Party hak-
kindaki degerlendirme yazisi, Artforum, Ocak 1981, s. 72-73. Rickey bu de-
gerlendirmesinde, hem olumlu hem de olumsuz boyutlari agiklar; ayrica Lucy
Lippard’in sergiye iliskin olumlu elestirisine bakilabilir: “Setting a New Place:
Judy Chicago’s Dinner Party”, Get The Message? (31. nottaki eser), s. 109-113;
orijinal basim: Seven Days, 27 Nisan 1979, ve Lippard’in Chicago’nun isine ilis-
kin daha uzun bir yazisi icin bkz. Art in America, Nisan 1980, s. 114-126. Chi-
cago’'nun diger isi Birth Project de benzer elestiriler ald. 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, Subat/Mart 1981, s. 22-23.

134 Lawrence Alloway, “Women’s Art and the Failure of Art Criticism”de (Art
Criticism, i, Kis 1980, s. 55) elestiri kurumunun kadin hareketinin sanatinin
degerini takdir etme ve bu sanati doyurucu bicimde elestirme konularinda
neden basarisiz oldugunu tartisir. Alloway, sanat himayeciliginin yapilanma-
sinin, feminist sanata yer vermeyen “ticari sanat galerilerine odaklandigim”,
dolayisiyla kadinlarin sanat urtinleri icin bir pazar olusamadigini savunur (s.
56-57).

135 Lippard, dada, stirrealizm ve Pop-Art gibi cesitli konularda bir dizi kitap ya-
yinlady; ayrica onemli sanat dergilerine de yazd. Sonralan radikalizmini arti-
rarak daha da siyasi bir tavir almasi, hemen hemen tumiiyle dislanmasina yol
acty; hatta sézde yerlesik kurumamubhalif olan The Village Voice gibi yayin or-
ganlarina bile kabul edilmedi.

136 “Changing”, Changing: Essays in Art Criticism (New York, 1971). Bu tavir as-
la gercekten degismez. Lippard’in elestiri kuram acisindan en 6nemli olan-
lar: “Prefatory Notes”, s. 11-13 ve “Change and Criticism: Consistency and
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Small Minds”, s. 23-24; feminist elestiriye donmesi acisindan ise, “Introducti-
on: Changing Since Changing”, s. 1-11 ve “Freelancing the Dragon”, s. 15-27,
bkz. Fromthe Center (21. nottaki eser). Lippard’n sanat1, feminizmi ve sol po-
litikay1 birlestirme girisimini 6zetleyen en son makale derlemesi, Get the Mes-
sage? (31. nottaki eser), ozellikle feminist sanat hakkinda yazilmis énemli ma-
kaleler de igerir (s. 34).

137 “Changing” (136. nottaki eser), s. 10.

138 “Sweeping Exchanges: The Contribution of Feminism to the Art of the
1970s”, Art Journal XL, 1980, tekrar basim: Get the Message? (31. nottaki
eser), s. 149-50.

139 31. nottaki eser.

140 “Issue and Taboo”, s. 131, tekrar basim: Get the Message? (31. nottaki eser), s.
125-148. Lippard kesinlikle siyasi sanatin tek feminist sanat oldugunu iddia et-
mez; makalesinin sunus bolimunde bunu netlestirir. 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 Modennity, (ed) Benjamin H.D. Buchloh, Serge Guilbaut
ve David Solkin (Halifax, Nova Scotia, 1983) s. 195-212. Lippard ve Donald
Kuspit hakkindaki elestiri icin bkz. Clara Weyergraf, “The Holy Alliance: Po-
pulism and Feminism”, Ekim, 16. sayy, llkbahar 1981, s. 23-24.

143 “Changing Since Changing”, bkz. From the Center (21. nottaki eser), s. 7 ve de-
vamu

144 “Vision and Re-Visions: Rosa Luxemburg and the Artist's Mother”, Artforum,
Kasim 1980, s. 37.

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

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

147 Sandra Langer, Joanna Frueh ve Arlene Raven gibi yazarlar Langer'in “jinestetik”
sanat elestirisi dedigi “kadin merkezli” elestiriye sadik kaldilar; bu elestiri turi
kadinlarin “kendi duygularina ve disiincelerine dayanir ve kadinlarin toplum ve
kultirdeki kendi deneyimlerine odaklamir”. Bu genel karakteristiklerin otesinde,
“jinestetik” elestiri, Langer icin “tarif edilemeyecek” bir seydir. Yine de bu eles-
tiri turd kadinlarin manevi yonleri ve kadin bedeniyle ilgili géranuyor. Joanna
Frueh “yaraticilik, zeka ve cinsellikle birlesecek yeni mitler, yeni maskeler” ya-
ratilmasi ¢agrisinda bulunur. Erkek ve kadin zekasim farkh cinsiyetler temelin-
de Kkarsilastirir: “Fallik zihin, ... bilgiyi hancerlemek zorunda... vajinal zihin ise
bilgiyi kucaklar.” Bu tir metodolojiler 6zcii yaklasimlar: ve kadim beden ola-
rak yeniden stereotiplestirdikleri icin elestirilir; bkz. asagida 1V. bolum. (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 i¢in bkz. Women Ar-
tists News, x, Eylul 1985. Ayrica 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 sanatin su andaki durumunu icerdekilerin ve disari-
dakilerin gozityle elestirdi.

150 “Creating Feminist Works”, s. 13, ilk basim: Barnard Women’s Center, New
York, 1978 ve “Horseblinders”, s. 104 (her iki makale icin bkz. Wrappings, 39.
nottaki eser). Benzer sekilde, Alloway'in feminist sanat1 isbirligi olarak goren
simirh tammmlamasina karsihik Saribenne Stone feminist sanatt “feminist biling-
ten dogan sanat” olarak tanimlar ve feminist kadin sanat¢inin mutlaka femi-
nizmle ilgili sanat yapmasimn zorunlu olmadigini belirtir (Alloway’e [37. not-
taki eser] yanit, 1976, s. 21). Cindy Nemser'e gore, “bir kadinin dolaysiz kisi-
sel deneyimini” yansitan her sanat feminist sifatim1 hak eder (“Towards a Fe-
minist Sensibility” [38. nottaki eser], s. 21).

151 Bkz. 6rnegin, Wrappings (39. nottaki eser), s. 18 ve 104.

152 “The Private and the Public: Feminist Art in California” (24. nottaki eser), s.
66. Rosler bazi nitelikli elestiriler yazdi ancak bu, feminist sanat iizerine yazdi-
g1 en 6nemli metindir. Rosler'nin yazilan hakkinda bkz. Martha Gever, “An In-
terview with Martha Rosler”, Afterimage, ix, Ekim 1981, s. 10-17; Martha Ros-
ler: Three Works (Halifax, 1981); Jane Weinstock, “Interview with Martha Ros-
ler”, October, xvii, Yaz 1981, s. 77-98.

153 A.g.e., “Private”, s. 66, 69.

154 Pollock, “What's Wrong With Images of Women?”, (33. nottaki eser) ve Dun-
can, “The Esthetics of Power in Modern Erotic Art” (31. nottaki eser). Kusku-
suz Duncan, ¢ok daha 6nceden bu tir makaleler yaziyordu (91. ve 122. notla-
ra bakiniz).

155Bkz. Duncan’in Art Talk hakkindaki sert elestirisi, “When Greatnessis a Box of
Wheaties” (10. nottaki eser), yukanda tartisildi.

156 Alloway, (21. nottaki eser), s. 64.
157 Alloway’e yamit (37. nottaki eser), s. 11-23.

158 Alloway (21. nottaki eser). Bu makaleden baska, Alloway kadm sanatimn eles-
tirisi hakkinda énemli bir makale (134. nottaki eser), Nancy Spero hakkin-
da bir makale (Artforum, Mayis 1976, s. 52-53); Pollock ve Parker (14. notta-
ki eser) hakkinda bir inceleme (Woman’s Art Journal, iii, Sonbahar 1982/Kis
1983, s. 60-61) ve New York Modern Sanat Miizesi’'nde diizenlenen kadin sa-
natcilarin bir sergisi icin bir metin yazdi: “Post-Masculine Art: Women Artists
1970-1980”, Art Journal xxxix, 1980, s. 295-297.

Bkz. Kuspit'in Nancy Spero hakkindaki makaleleri: 6zellikle bkz. “Nan-
cy Spero at A.LLR.”, Art in America, Temmuz/Agustos 1975, s. 101-02; “Nancy
Spero at AIR and Miriam Schapiro at André Emmerich Downtown”, Art Jour-
nal xxxvi, 1976, s. 144-146; “Spero’s Apocalypse”, Artforum, Nisan 1980, s.
34-35 ve Kuspit'in dekoratif sanat ve feminist hedef hakkinda yazdigi maka-
le ((50. nottaki eser)).

159 Onemli dergilerde yer alan kadinlar hakkindaki makale sayis1 hala umut ve-
rici degil; bunu Guerilla Girls’in Arts Magazine'deki ilanlanindan da anlamak
mumkiun; bkz. Arts Magazine, Ocak 1997, s. 104, 128.
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160 Kate Linker, “Representation and Sexuality” (Parachute, 32. say1, Sonbahar
1983, s. 12-23), tekrar basim: Wallis ((68. nottaki eser)), s. 394, Gallop'a gon-
derme ile.

161 Bkz. 6rmegin, Thalia Gouma-Peterson, “Icons of Healing Energy: The Recent
Work of Audrey Flack”, Arts Magazine, LVIII, Kasim 1983, s. 136-141; “Faith
Ringgold’s Journey: 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 Image In Miriam Sc-
hapiro’s Art”, Miriam Schapiro. A Retrospective; 1953-1980, (ed) Thalia Gou-
ma-Peterson (Ohio: The College of Wooster, 1980) s. 10-18; “Theater of Life”
(42. noutaki eser); “Decorated Walls for Public Spaces: Joyce Kozloff's Archite-
ctural Installations”, Joyce Kozloff: Visionary Ornament (Boston: Boton Univer-
sity Art Gallery, 1986) s. 45-57; ayrica Roth'un performans hakkindaki gorus-
leri (24. nottaki eser). Josephine Withers da kadin sanatqilar hakkinda bazi ki-
sa makaleler yazdi. lkinci kusak feminist sanat elestirmenleri icin bkz. yazimin
son kismu.

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, “Issue and Taboo”, Get the Message? (31. nottaki eser), 147; ay-
rica bkz. Tickner, “Sexuality” (67. nottaki eser), s. 19, 28-29; Spero ile Weins-
tock arasindaki tartisma asagida incelendi; Elaine Showalter, “Feminist Criti-
cism in the Wilderness”, The New Feminist Criticism (59. nottaki eser), s. 255.
Showalter, bu farkh yaklagimlarin “kadin hareketinde gerilimler yaratugim”
soyler. Kadin hareketinde genel olarak iki feminist grup tammlar: “Akademik
kurumlarin ve elestiri kurumlarinin disinda kalmayt secenler ve bu kurumlara
girmek hatta onlari ele gecirmek isteyenler”.

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

167 Bu farkhliklar Britanya ve Amerika feminizmi arasindaki farkhlikla da ilinti-
lidir. Ashnda Britanya ve Fransiz dusincesi Amerikan feministlerinin ikinci
grubunu derinden etkiledi (asagidaki tarusmaya bakimz).

168 Cherry (19. nottaki eser), s. 502, Sheila Rowbotham’dan alint1 yapiyor. Cher-
ry ayrica, feministlerin, “kadinhgin toplumsal olarak nasil insa edildigini”
anlamak icin psikanaliz kuramini, 6zellikle Fransiz psikanalist Jacques La-
can’i “sahiplenmelerine” de dikkat ceker. Psikanaliz kuraminin feminist yo-
rumlan i¢in bkz. Juliet Mitchell, Psychoanalysis and Feminism (New York,
1974); Juliet Mitchell ve Jacqueline Rose, (ed) Feminine Sexuality: Jacques La-
can and the école freudienne (Londra, 1982); Jane Gallop, The Daughter’s Se-
duction, Feminism and Psychoanalysis (Ithaca, 1982). Ayrica bkz. Jane Gallop,
“Psychoanalytic Criticism: Some Intimate Questions”, Art in America, Kasim
1984, s. 9-15.

Farkh yonde benzer bir tartisma i¢in bkz. Anne M. Wagner'in The Fema-
le Body in Western Culture: Contemporary Perspectives ({ed] Susan Rubin Sule-
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iman) adh kitap hakkindaki degerlendirmesine (Art in America, Ekim 1986, s.
17, 19) Carol Ockman’in yamti (Art in America, Arahk 1986, s. 11); ve Wag-
ner’in yanity, s. 11, 13.

Lucy Lippard da, daha sonraki ¢alismalarinda kadin duyarlihginin biyolo-
lojik olarak arastirmay birakti. Katalog makalesi “Issue and Taboo” da (bkz.
Get the Message, 31. nottaki eser) sunlari soyliiyor: “Hala kadin sanatinin er-
keklerinkinden farklt oldugunu dustiniyorum; ancak, bu farklihiklan yalnizca
bigimsel baglamlarda ¢oziimlemeye ¢alismaktan vazgectim”.

169 Tickner, “Sexuality” (67. nottaki eser), s. 29. Zanaat1 “yiiksek” sanata dahil
ederek stattsint yiikseltmek, kadin duyarhhgmni bu yolla ytceltmek de ka-
dinhigin “sabit” simgeleriyle iliskili olarak gorulebilir. Boyle bir yticeltme “ko-
lelerin sark: soylemesi” olarak nitelenmistir. Ancak, onemle belirtmemiz gere-
kir ki, ezilen insanlarin ve genel olarak “dislananlarin” seslerinin dinlenmeye
deger hale geldigi 6zel bir baslangic noktas vardir.

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’in “The Revolutionary Power
of Women’s Laughter” bashkh sergiye (New York, Protetch McNeil Gallery,
1983) dair yazisindan. Weinstock’'un makalesi serginin elestirisidir. Kendi id-
diasim desteklemek icin Lyotard'dan yararlanan Weinstock, bircok feminist
sanatq tarafindan ytceltilen “Tanrica” ve “Beden”in “bitytik harf kurbam ol-
dugunu” soyler (s. 7). Weinstock’a karsi ¢tkan Donald Kuspit, Spero’nun mit-
ler yaratmak yerine, edilgin, kurban olan kadim “mitsel durumundan kurtar-
digim” ileri suirer. Bkz. Kuspit, “Symptoms of Critique: Nancy Spero and Fran-
cesc Torres”, Art and Ideology, sergi katalogu (New York: The New Museum of
Contemporary Art, 1984) s. 21-22.

172 Artin America’ya gonderilen bir mektuptan, Kasim 1983, s. 7.
173 Weinstock (170. nottaki eser), s. 7.

174 Tickner, “Nancy Spero: Images and la peinture féminine” (baskida). Ticknerin
sanat tarihi ¢alismasi kadinlar kendi yerlerine yerlestirme girisiminde yeni
metodolojileri de kullanir. Sufraje hareketi hakkindaki yazilarina bakimz (bas-
kida).

175 “Issue and Taboo” (Get the Message?, 31. nottaki eser), s. 147.
176 Pollock (83. nottaki eser).

177 Ozellikle bkz. onun isleri arasinda yer alan biyiik tablolar, Ordinary/Extrao-
dinary, 1977-1986; roproduksiyonlan i¢in bkz. sergi katalogu, Stevens: Ordi-
nary/Extraordinary: A Summation, 1977-1984, (Boston: Boston University Gal-
lery, 1984). Eserin bu yonleri konusundaki tartisma igin bkz. Patricia Mat-
hews, “A Dialogue of Silence: May Stevens’s Ordinary/Extraordinary, 1977-
1986”, Art Criticism’de yaynlanacak.

178 Kate Linker, Difference katalogunun sunus bolumiinde, bir kez daha “kulturel
bir insa olarak cinsiyet” ile “dogal ya da biyolojik ‘bir hakikate dayanan karst
perspektif” arasindaki ayrima isaret eder (s. 5). Ikinci goris 19. yuzyil kavram
olan i¢sel kadinhga gonderme olabilir; ancak kuskusuz bugiin feminizmin icin-
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de var olan ve yazarlann timuyle yeni bir perspektif olarak gosterdikleri ikili-
ge de aufta bulunuyor olabilir. Ik kusak feminizm bu kadar kolay simflandir-
lamaz, farklihklar daha incelikli ve daha énemlidir. Kuskusuz bu ¢atismah tavir
ikinci kusak feministlerinin benimsedigi tek tavir degildir.

179 Posmodern dusiinceye dair ¢ok okunan bir antolojide yayinlandi: The Anti-
Aesthetic: Essays on Postmodern Culture, (ed) Hal Foster (Port Townsend, WA,
1983) s. 57-82.

180 Pek cok ornekten birkag, fotografci Robert Mapplethorpe ve viicut gelistirme-
ci ve sanatqi Lisa Lyons arasindaki isbirligi hakkinda sanatq Silvia Kolbows-
ki'nin feminist elestirisi “Covering Mapplethorpe’s ‘Lady’”, Art in America, Yaz
1983, s. 10-11; David Salle ve Karole Armitage arasindaki isbirligi hakkinda
Jill Johnston tarafindan yazilan elestiri: “The Punk Princess and the Postmo-
dern Prince”, Art in America, Ekim 1986, s. 23-25; sanat ve kadinlara yonelik
siddetin medyadaki tasviri hakkinda Leslie Laowitz ile Suzanne Lacy’nin yaz-
digy elestiri: “Mass Media, Popular Culture, and Fine Art”, Social Works, sergi
katalogu (Los Angeles: Los Angeles Institute of Contemporary Art, 1979), tek-
rar basim: Richard Hertz,. Theories of Contemporary Art (Englewood Cliffs, NJ,
1985) s. 171-178.

181 Feminist sinema kuram ve elestirisi, 6zellikle psikanaliz kuraminin kul-
laniminda ileri duzeyde gelisti; bu durumu pek ¢ok ¢alismada gozlemle-
mek mumkin: Laura Mulvey, “Visual Pleasure and Narrative Cinema”, Sc-
reen, xvi, Sonbahar 1975, s. 6-18 (yeniden basim: Wallis, 68. nottaki eser,
s. 361-373; Turkgesi: “Gorsel Zevk ve Anlati Sinemasi, bu kitapta); Annette
Kuhn, Women’s Pictures, Feminism and Cinema (Londra, Boston, 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). Fotograf elestirisi de
geliskin bir feminist perspektifle butiinlesmis bulunuyor. Bu konuda Britan-
yali sanatq1 Victor Burgin’in Thinking Photography (Londra, 1982) gibi yazi-
lart incelenebilir. Screen ve Afterimage gibi baz1 dergiler bu tir arastirmala-
11 desteklemekte, sinema ve fotografcilik hakkinda bazi feminist analizler ya-
ymlamaktadir.

182 Tickner, “Sexuality” (67. nottaki eser), s. 24 ve devam1. Bu serginin elestirisi
i¢in bkz. Paul Smith, “Difference in America”, Art in America, Nisan 1985, s.
190-199. Sergiyi genellikle 6vmekle birlikte, “serginin kuramsal edilginligini”
elestirir (s. 194).

183 “Discourse”, The Anti-Aesthetic (179. nottaki eser), s. 59, 64, 63, 61.

184 “Feminism and Art History”den; Nisan 1986'da Britanya Sanat Tarihgileri
Dernegi'nin Brighton Polytechnic’te duzenlenen toplanularinda sunulan bir
teblig.

185A.ge.

186 Elaine Showalter, “The Feminist Critical Revolution”, The New Feminist Criti-
cism’in sunus bolumu, (59. nottaki eser), s. 8. Showalter'in alint1 yaptig eser:
Olive Banks, Faces of Feminism: A Study of Feminism as a Social Movement (New
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York, 1981). Banks ayrnica ABD’de “radikal erkekler ve kadinlar arasinda derin
bir ¢atlak olustugunu” belirtiyor ve Ingiltere’de boyle bir durumun so6z konu-
su olmadigim soyluyor.

187 “Sexuality”, 67. nottaki eser, s. 19.
188 Silver, 92. nottaki eser.

189 Bu tutum Amerikal erkek ve feminist olmayan kadin sanat tarihgilerinin ¢a-
hsmalarinda bu kadar belirgin degildir; bunun tek nedeni, bu uzmanlarin ge-
leneksel metodolojileri kullanmaya tesvik edilmeleridir; yani, deha kavrami-
na dayali, beyaz orta simif erkek sanatimin bi¢imsel, ampirik ya da ikonografik
analiziyle ugrasmalar istenir; bu tarz bir calisma icinde kadinlara ve feminist
sorunlara hic yer verilmez ¢iinku bu sistem, onlarin incelenmesi i¢in gereken
her turlu yapilanmadan yoksundur. Sanat tarihinde Meyer Schapiro’nun ya da
T. J. Clark'im Marksizmi gibi diger metodolojik modeller, kanonda kugitk de
olsa yer bulmugslardir.

190 Son zamanlarda Britanyali sanatgilarin, sanat elestirmenlerinin ve sanat ta-
rihgilerinin Amerika'da popiler olmalarina deginmek yerinde olur. Ornegin
Tickner, Difference katalogu (67. nottaki eser) icin yazi yazdi ve Natalie Kam-
pen’in College Art Association (1987) toplantilan ¢ercevesinde duzenlenen
toplumsal cinsiyet konulu paneline katild1 (Pollock da bu panele cagrilmsti
ama katilamad). Ayrica, Amerikalilarin 6zellikle sanat elestirmenlerinin, bu-
yiuk bir hevesle yapisokim kuramina, bir yap olarak islev goren bir felsefe/ku-
rama yonelmeleri de s6zu edilmeye deger bir gelisme.

191 Broude ve Garrard sunu sorarlar: “Kahramanca oéldirmek ve 6lmek, 6lenlerin
yasim tutmaktan ve geride kalanlar teskin etmekten daha 6nemli insani basa-
nilar mudir?”, 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-
rica, 1983 itibariyle ders kitaplarinda kapsanan alanlara ve dahil edilen kadin
sanatqi sayisina ait istatiksel veriler hakkindaki makaleye bakimiz.

193 Orenstein, 21. nottaki eser, s. 525. Eleanor Tufts da kadin sanatcilarin gelenek-
sel metinlere dahil edilmesi ¢cagrisinda 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. Ayncabkz. Ca-
rol Duncan ve Alan Wallach, “MOMA: Ordeal and Triumph on 53rd Street”,
Studio International cxciv, 1. say1, 1978, s. 48-57.

197 Old Mistresses’ten (14. nottaki eser) aktaran Cherry (19. nottaki eser), s. 505.
Frances Spalding, Old Mistresses icin yazdig) elestiride (Burlington Magazine,
cxxv, 1983, s. 43-44), yazarlarin yontemini takdir etmekle birlikte, bu tur “si-
yasimotivasyonun Pollock ve Parker'in gorsel itkinin 6nemini ki¢iimsemele-
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rine yol actigini ve yorumlarimni fazlasiyla yonlendirdigini” ileri surer. “Kadin-
lar, sanat ve ideoloji arasindaki iliskileri arastirmaya karar veren Parker ve Pol-
lock, kadinlarin sanatini, kadinlarin toplumdaki yeri uzerine yapilan bir yo-
ruma indirgeme egilimi tasiyorlar”. Spalding, belki de hakl olarak, yazarlarin
Mary Kelly gibi sanatcilar: ele alirken en yiksek performansi ortaya koyduk-
larim dusinir; cinka Kelly’nin “eserlerini sekillendiren biling siyasi kavrayi-
sa actkuir”. Ancak sunu da belirtmemiz gerekir ki, Spalding'in elestirisini, Kel-
ly’ninkiler gibi eserlere yonelik hosnutsuzlugu sekillendirmistir; Spalding bu
tarz isleri “sikici ve verimsiz” bulur. Dolayisiyla islerin icerigi elestiriyi bir 6l-
cude belirler. Pollock’un eserlerinde imgelere dayanmasi konusundaki tartis-
ma asagida sunuluyor.

198 Parker ve Pollock, Old Mistresses, 14. nottaki eser, s. 169.
199 Pollock, “Women, Art and Ideology”, 14. nottaki eser, s. 40.

200 “The Body Politic”, 63. nottaki eser, s. 247. Tikner'in bu yeniden islemeye dair,
“kulturel tarihin titizlikle incelenmesi ve secilen érneklerin dogru analizi” gibi
onerileri, Greer'in Obstacle Race adh kitabs icin yazdig) elestiride yer alir, 12. not-
taki eser, s. 68. Cherry de (19. nottaki eser, s. 507) feminist sanat tarihgilerinin
“yalmzca kadinlarin sanat trinlerine odaklanmakla kalmayip, kadinlarin sana-
ti hakkindaki anlayisimizi degistirmeleri, bilgi kategorilerini genisletmek yerine
yeniden yapilandirmalan” gerektigini belirtir. “Bizim projemiz bildigimiz sekliy-
le sanat tarihine ilave yapmak degil, onu degistirmektir”.

201 “Art History and Its Exclusions: The Example of Dutch Art”, bkz. Broude ve
Garrard, 28. nottaki eser, s. 183-199, ozellikle s. 183-184. 17. yuizyilda yasams
Hollandahlarin ve ltalyanlarin farkh diinya goruslerini karsilastiran bu maka-
lede Alpers kendi modelini pratige gecirir.

202 Pollock, “Women, Art and Ideology”, 14. nottaki eser, s. 44 ve devam.

203 Ann Sutherland Harris’in, Pollock'un makalesine cevaben yazdigi mektup,
Woman Art Journal iv, Sonbahar 1983/Kis 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 hakkindaki ilk degerlendirmesi en parlak olan-
larindan biridir. “Fine Arts and Feminism: The Awakening Consciousness” ad-
1i makalesinde (101. nottaki eser), Woman as Sex Object adh antolojideki kadin
imgesini inceler ve toplumsal cinsiyetin, irk ve simifla iligkisini giindeme getirir;
bu sorun o tarihlerdeki Amerikan feminist sanat tarihi ¢calismalarinda nadiren ele
alinmisti. Toplumsal cinsiyet, irk ve modernizmde dislanan toplumsal sorunlara
dair bir degerlendirme icin 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. say, 1978, s. 59.

209 Broude, “Miriam Schapiro”, 41. nottaki eser; Garb’in yamt1 (51. nottaki eser);
“Degas’s ‘Misogyny'”, Art Bulletin, LIX, 1977, s. 97-107 (tekrar basim: 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 (kadin ve gorsel sanat-
lar ozel sayis1), Garrardla birlikte yazilmg, xv, ilkbahar/Yaz 1987, ayrica Criti-
cal Issues in Feminist Inquiry'de yaymlanacak, (ed.) Joan E. Hartmann ve Ellen
Messer-Davidow (New York: Modern Language Association, 1987).

210 “Toward a Feminist Poetics”, 1978 tarihli bir tebligden, 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 yazdig1
snusta (s. 12), makalesini, “feminist elestirinin ¢tkmaza girdigi bir sirada” yaz-
digim belirtti ve o siralarda erkek kuramina bagimhlik olarak algiladig: kura-
min yerine kendi kuramm olan “jinokritik”i énerdi. Ancak Broude ve Garrard,
onun alternatif olarak onerdigi bu zengin modelini onaylamadlar.

Showalter daha sonra yazdig: “Feminist Criticism in the Wilderness” adh
makalesinde (The New Feminist Criticism, 59. nottaki eser, s. 247), yeni meto-
dolojilere daha 1ihmh yaklasir. “Radikal feminist hayalcilerin ayrnlhke fantezi-
lerinin, cesitli entelektiiel araglan elestiri pratigimizden dislamalarini onayla-
mak niyetinde degilim”. Showalter burada psikalaniz ve postyapisalcilik mo-
delini kabul eder; Broude ve Garrard onun tavrini degerlendirirken yalnizca
yapisalcihig1 benimsedigini iddia ederler. Ancak, Showalter, postyapisalcilik
gibi erkek soylemlerine dayali bir elestiriyi onaylamaz; “jinokritik, kadinlarin
kultaraniun kurami™ olarak adlandirdigy, “gercekten kadin merkezli bir femi-
nist elestiri” arayisindadir (s. 247-248 vd ve cesitli 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 Journal, iv, Sonbahar 1983/
Kis 1984, s. 43-44. Cherry (19. nottaki eser) feminist sanat tarihgilerinin tam
aksini yapmalan gerektigini ileri siirer: “Deger yargilarim terk etmemiz gereki-
yor, sanat trununun ickin bir deger ya da anlam icerdigi seklindeki pesin hii-
kimlerden, ... erkekleri norm, kadinlari ise norm disi ve kusurlu olarak sunan
elestiri stratejilerinden uzak durmak zorundayiz” (s. 507). Pollock da deger-
lendirmeci elestiriyi reddeder (bkz. “Women, Art and Ideology”, 14. nottaki
eser, s. 42).

213 Broude ve Garrard, “Review”, 212. nottaki eser, s. 43.
214A.ge.,s. 44

215Whitney Chadwick, Women Artists of the Surrealist Movement (Londra ve
Boston, 1984). Bkz. Lawrence Alloway’in incelemesi, Art in America, Mart
1986, s. 1, 5, ayrica bkz. Whitney Chadwick “Leonora Carrington: Evolution
of a Feminist Consciousness”, Woman’s Art Journal, vii, llkbahar/Yaz 1986,
s. 37-42, bu makale, sanat¢inin yaratici ve bagimsiz etkinlik gerceklestirmek
icin verdigi miicadeleyi anlatmasi bakimindan daha onceki kitabini asan bir
metindir.

216 Feminist mimarhk tarihiyle karsilastinldiginda, Amerikan feminist sanat ta-
rihinin katkis1 olaganustadir — her ne kadar hentiz bu disiplini donustirme-
yi basaramams olsa da. Kampen ve Grossman feminist metodoloji ¢alismala-
rinda feminist sanat tarihinin disiplini gercekten degistirdigini savunurlarken,
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mimarhik alaninda durumun farkh oldugunu acikhikla ortaya koydular; femi-
nist mimarhik pratiginin gorece gelismis olmasi bu gercegi degistirmiyordu.
Gercekten de, feminist mimarlk tarihi ve kuram sanat tarihinden bile daha
geri durumdadir; bunun nedeni hi¢ kuskusuz, mimarhk tarihcilerinin sanat ta-
rihgileri gibi mucadele etmemis olmalaridir. (Bkz. Kampen ve Grossman, 192.
nottaki eser, s. 10 ve devami; sunduklan tablo, feminist mimarhk hakkinda-
ki literature ve feminist mimarhk pratigine iliskin ¢ok iyi bir degerlendirme ve
yararh bir kaynakca icerir).

217 “llaveci” feminizm ile yeni, daha elestirel ve analitik arastirma arasindaki ge-
dik, kadinlarin sanatina ait bir mizenin yapisi1 konusunda halen sirmekte olan
tartisma surecinde iyice genisledi. Wilhelmina Holladay, kadinlarin sanatim
iceren koleksiyonunu kullanarak bu tir bir miize kurma girisimine oncualuk
etti; ancak bu muze icin feminist bir program olusturmay: kabul etmemesi, fe-
ministlerde gerginlik ve kayg: yaratti. Holladay yalmzca “erkeklerin eserleri-
nin her yerde temsil edilmesini dengeleyici bir girisim olmas i¢in kadin sanat-
cilarin bayuk eserlerinin” temsil edilmesini saglamak istiyor. Linda Nochlin’in
belirttigi gibi:

Gugla bir feminist proje niteligi tasimayan bir kadin sanati muzesi ancak
olumsuz ve tutucu bir etki yaratabilir. ... Ben kadin sanat1 muzesi gibi bir
ideali ancak feminist bir proje olmasi ve kadin sanatcilarin gettolasmasi-
m onaylamak yerine bu konumu degistirme hedefi icermesi kosuluyla des-
teklerim. Bayan Holladay, ilerlemeci feminizmin amaclarindan ve ruhun-
dan tamuyle kopuk bir proje icin kadin hareketinin iyi niyetini kullamyor.
Bu mize, halka hizmet eden ve isinin ehli uzmanlarca serbestce yonetilen
bir kurum degil, toplumun 6nde gelenleri i¢in toplumsal bir miicadele ala-
m ve bir zevk aracidir.

(Aktran Sara Day, “A Museum for Women” Art News, Yaz 1986, s. 115).

218 Ote yandan Lise Vogel (101. nottaki eser, s. 29), “bir bakis acisi olarak erkek
cinsiyetinin sanatta nasil somutlastigi”m incelemenin 6nemini belirtir.

219 College Art Associationin Boston’da gerceklestirilen 1987 Yilhik toplantisi
cercevesinde toplumsal cinsiyet konulu oturumda yaptigi konusma ve Mart
1985°te “Kadinlar, Sanat ve Lktidar” konusunda Princeton’dayaptig1 konusma-
da ifade ettigi sekliyle.

220 Eunice Lipton, Looking into Degas. Uneasy Images of Women and Modern Li-
fe (Berkeley, Los Angeles, Londra, 1987). Ayrica bkz. Carol M. Armstrong,
“Edgar Degas and the Representation of the Female Body”, The Female Body
in Western 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, Aralik 1985, s. 40-45.

221 Dijkstra, 118. 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'n kitap hakkindaki elestiri-
si, Woman’s Art Journal, 1, Sonbahar 1980/Kis 1981, s. 69-71.
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223 “Women, Art and Ideology*“, 14. nottaki eser, s. 39, 46. Aynca bkz. Griseldda
Pollock, “Art, Artschool, Culture: Individualism After the Death of the Auat-
hor”, Block, 11. say1, 1985/86, s. 8-18; Roszika Parker ve Griselda Pollock, Frra-
ming Feminism: Art and the Women’s Movement 1970-85, L.ondra (baskida).

224 “Women, Art and Ideology”, 14. nottaki eser, s. 42, 43, 44. Bu durus, Judiith
Newton ve Deborah Rosenfelt'in edebiyat elestirisi i¢in gelistirdikleri ve ferni-
nist sanat tarihi aisindan da 6nemli olan modeli ¢cagnistinr. Newton ve Rosen-
felt'in metodolojisi sunlan kapsar:

...toplumsal cinsiyetin ve onunla es zamanh olarak simif, irk ve cinsel kiim-
ligin icerdigi iktidar iliskileri uzerinde ¢alismak; edebiyat analizi ile ta-
rih ve toplum analizi; kiltirel retim kosullarimin analizi ve tarihi bir wg-
rakta bu kosullarin metinlere naksedilmesindeki karmasikhklarin anallizi
(“Introduction: Toward a Materialist Feminist Criticism”, Feminist Cr-iti-
cism and Social Change: Sex, Class and Race in Literature and Culture, (red)
J. Newton ve D. Rosenfelt [New York, 1985] s. xix).

Bircok feminist halen Newton ve Rosenfelt'in modeli cergevesinde calisiyyor;
bu model 6zellikle analizin ideolojiyle iliskisi bakimindan postmodern fe:mi-
nist arastirmalarla ve Marksizmlebelirgin yakinhklar iceriyor.

225 Pollock, “Modernity and the Spaces of Femininity”, 83. nottaki eser; Turkgesi,
bu kitapta s. 239. Bu kadar keskin ¢izgilerle belirlenmis olmasa da benzer: bir
yaklasim Tamar Garb tarafindan gelistirildi: bkz. Women Impressionists ({Ox-
ford, 1986); Correspondence of Berthe Morisot, yeni bask: (Londra, 1986) ve
bkz. Berthe Morisot (Oxford, 1987). Sonikieser Kathleen Adler’le birlikte: ya-
z1ld. Aynica bkz. Garb'in, Charlotte Yeldham'in Women Artists in 19th Century
in France and England adli kitab1 hakkindaki elestirisi: Woman’s Art Journal, vi-
ii, ltkkbahar/Yaz 1987, s. 43-48.






Neden Hi¢ Biiyiik Kadin Sanat¢i Yok?*
LINDA NOCHLIN

Amerika’da son donemde birden tirmanmaya baslayan fe-
minist etkinlik, 6zgiurlestirici bir etki uyandirmis olmak-
la birlikte, gictunu genellikle duygusal —yani kisisel, psi-
kolojik ve 6znel- bir zeminde bulmus; statikoya iliskin
feminist bir saldirinin otomatik olarak gundeme getirdi-
gi temel entelektiiel meselelerin tarihsel bir ¢6ztimleme-
si yerine, iliskili oldugu diger radikal hareketler gibi, gi-
nimuzunivedi gereksinimlerine odakh bir hareket olmus-
tur.! Oysa feminizm, bugunku toplumsal kurumlarin ko-
kenindeki anlayislar1 nasil sorguluyorsa, cesitli entelek-
tiel ya da akademik disiplinlerin (tarih, felsefe, sosyolo-
ji, psikoloji, vb.) entelektiiel ve ideolojik temelleriyle de,
tipki her devrim gibi, eninde sonunda yuzlesmelidir. John
Stuart Mill’in ileri surdugu uzere, eger var olan: dogal ka-
bul ediyorsak, bu, toplumsal yasamda oldugu kadar aka-

Makale, Linda Nochlin’in Thames and Hudson Yaynlan arasindan ¢tkan Wo-
men, Art and Power and Other Essays kitabinda yer almaktadir. Yazarin izniyle
yayinlandi - en. (Metnin son okumasini yapan Elif Gokteke'ye tesekkur ede-
rim —¢.n.)
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demik arastirmalarimizda da gecerlidir. Dolayisiyla akade-
mik alanlarda da “dogal” kabul edilen varsayimlar sorgu-
lanmal1 ve sozde gerceklerin mitsel temelleri aydinliga ka-
vusturulmalidir. Ve iste tam da bu noktada, kadinin notr
bir birey [one] —aslinda dogal kabul edilen beyaz erkegin
konumu, yani butin akademik calismalarin gizli 6znesi
olan erkek [he]- degil, uyumsuz bir disi [shel, bir yaban-
c1 olarak konumlandirihisinin sadece bir engel ya da 6znel
bir carpitma degil, tizerinde karara varilmis bir avantaj ol-
dugu soylenebilir.

Farkina varilmaksizin sanat tarih¢isinin bakis acis1 ola-
rak kabul goren beyaz, Batili erkege 6zgu bakis acisi, sade-
ce elitist oldugu icin ya da yalnizca manevi ve etik bakim-
dan degil, salt entelektiiel bakimdan da yetersiz kalmakta-
dir. Feminist elestiri, akademik sanat tarihinin (ve genel
olarak tarihin), varlig1 acikca kabul edilmeyen degerler sis-
temini goz onune almak, tarihsel arastirmalara istenmeksi-
zin dahil olan bir 6znenin varligini hesaba katmak konu-
sundaki ihmallerini gozler 6ntine sermis, boylece sanat ta-
rihinin kavramsal acidan nasil bir kibir ve tarihusti naiflik
tasidigini gostermistir. Cesitli akademik alanlarin dillerin-
de ve yapilarinda ortaya serildigi tizere, butun disiplinlerin
kendi kendini sorgulamaya basladigi, varsayimlarinin da-
ha cok bilincine vardig bir stirecte, “var olan™ elestirmek-
sizin “dogal” kabul etmek, entelektuel acidan vahim sonug-
lar dogurabilir. Gercekten adil bir toplumsal duzenin ku-
rulabilmesi i¢in, bircok toplumsal esitsizlikten yalnizca bi-
ri olan erkek egemenliginin ustesinden gelinmesi gerekti-
gini dusinen Mill gibi biz de, beyaz erkek 6znelliginin ifa-
de edilmeyen egemenliginin, tarihsel kosullar1 daha dogru,
daha eksiksiz yansitan gorislere ulasabilmek icin dizeltil-
mesi gereken bircok entelektuiel carpitmadan biri oldugu-
nu disuanebiliriz.
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Zamanimizin kulturel-ideolojik sinirlarinin ve “profes-
yonalizm”inin otesine ge¢ip tarafliliklar1 ve yetersizlikleri
gozler onune serebilmek icin, yalnizca kadin sorununu de-
gil disiplinin butinune dair 6nemli sorular ele alirken de,
tipki John Stuart Mill'inki gibi kendini bu konuya adamis
feminist bir zihin yapis1 gerekmektedir. Boylece, kadin so-
runu denen sey, ciddi, yerlesik bir disipline yamanmis ku-
cuk, dista kalan, guliing derecede 6nemsiz bir yan kol gibi
gorunmektense bir tir katalizor, bir tur entelektiiel arac ha-
line gelerek temel ve “dogal” varsayimlarin arastirilmasina,
farkh sorgulama bicimleri icin gerekli bir paradigmanin ge-
listirilmesine ve baska alanlarda radikal yaklasimlarla ku-
rulmus baska paradigmalarla baglanti saglanmasina oncu-
lik edebilir. “Neden hi¢ buyuk kadin sanat¢1 yok?” gibi ba-
sit bir soruyu layikiyla yanitlarsak, zincirleme bir tepkime
yaratarak kabul edilegelmis varsayimlarin otesine gecmekle
kalmaz, tarihi, sosyal bilimleri, hatta psikolojiyi ve edebiya-
t1 da kucaklayabilir; yalniz zahmetsizce yanit bulunabilecek
ya da birbirini doguran sorulardan ziyade zamanimza ilis-
kin 6énemli sorularla basa cikabilmek icin entelektiiel aras-
tirmadaki geleneksel ayrimlarin hala yeterli oldugu gorusu-
ne meydan okuyabiliriz.

Sozgelimi, surekli olarak karsilastigimiz su sorunun ne
anlama geldigini dustunelim (cimlede uygun degisiklikler
yapilarak insan davranislarinin neredeyse her alanina uyar-
lanabilecek bir sorudur bu): “Peki kadinlar erkeklerle ger-
cekten esitse, neden hi¢ buyuk kadin sanat¢1 (ya da besteci,
matematikgi, felsefeci...) yok?”

“Neden hi¢ buyuk kadm sanat¢i yok?” Bu soru, kadin so-
runu denen meseleyle ilgili hemen hemen butin tartismala-
rn arka planinda suclayic1 bir bicimde ¢inlar durur. Fakat
feminist “ihtilaf” baglamindaki biitin 6teki sorularda oldu-
gu gibi, bu soru da meselenin 6zuni ¢arpitarak sinsice ken-
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di yanitim verir: “Hi¢ buyuk kadin sanat¢1 yok ¢unku kadin-
lar buyik olamaz.”

Bu tiir bir sorunun ardinda, basit ya da karmasik pek ¢ok
varsayim bulunmaktadir; penis yerine rahmi olan insanla-
rin 6nemli bir sey yaratabilmesinin olanaksizligini gosteren,
“bilimsel olarak kanitlanmis” aciklamalardan tutun, bunca
yildir erkeklerle neredeyse esit konuma gelmis olan kadinla-
rin —hem zaten bircok erkek de bir siirit olanaksizlikla mii-
cadele ediyor— gorsel sanatlarda hala nasil olup da carpici
bir basar1 elde edemediklerine sasirmak gibi gorece acik go-
ruslu yaklasimlara varincaya kadar, cok cesitli tavirlar var-
dir.

Feministlerin ilk tepkisi, yemi oldugu gibi yutmak ve bu
soruyu soruldugu bicimiyle yanitlamaya ¢alismaktir: Yani,
tarih boyunca degerli ya da degeri yeterince bilinmemis bir-
takim kadin sanatcilar1 bulup ortaya cikartmak; onlarn il-
ging, uretken ama tabii alcakgonullu yasamlarini yeniden
canlandirmak; unutulmus ¢icek ressamlarini ya da David’in
izleyicilerini “yeniden kesfederek” eserlerinin iyi oldugu-
nu kanitlamaya calismak; Berthe Morisotnun aslinda Ma-
net’ye sanildig1 kadar bagimh olmadigini gostermek — baska
bir deyisle, kendisi disinda kimseye ilgin¢ gelmeyen alani-
nin ashinda ne kadar 6nemli oldugu konusunda stirekli ka-
nit sunmaya calisan uzman akademisyenin tavrim paylas-
maktir. 1858 tarihli Westminster Review’da® yayinlanan, ka-
din sanatgilar konusundaki o pek atesli makale gibi femi-
nist bakis agisiyla ele alinmis metinler olsun, Angelica Kauf-
fmann ve Artemisia Gentileschi® gibi sanatgilar tuzerine da-
ha yakin tarihli akademik arastirmalar olsun, bu tur girisim-
ler hem kadinlarin basarisi konusunda hem de genel olarak
sanat tarihi acisindan bizi bilgilendirdikleri i¢in, kayda de-
ger cabalardir. Ama bu cabalar, “Neden hi¢ buyik kadin sa-
nat¢l yok?” sorusunun ardinda yatan varsayimlar sorgula-
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mak adina hicbir katkida bulunmaz. Tam tersine, s6z konu-
su girisimlerde bu soruya yanit vermeye calisilirken, soru-
nun icerdigi olumsuz gondermeler de st kapal olarak pe-
kistirilmis olur.

Bu soruyu yanitlayabilmek i¢in tutulan bir diger yol, son
donemde birtakim feministlerin yaptig1 gibi, sorunun zemi-
nini hafifce kaydirarak kadinlarin sanat1 i¢in “buyuklik” ol-
gusunun erkeklerinkinden daha farkli oldugunu 6ne siir-
mektir. Boylelikle, kadinlik durumunun ve deneyimlerinin
kendine 6zgu kosullarina dayanan, hem bicimsel hem de
anlatimsal nitelikleri a¢isindan farkli ve ayirt edilebilir bir
kadin dslubunun varhg: kamtlanmaya calisilir.

Bu, ilk bakista, mantikli gelebilir: Kadinlarin, dolayisiy-
la kadin sanatgilarin, toplum icindeki deneyimleri ve ko-
sullan erkeklerinkinden farkhdir, ve elbette kadinlik dene-
yimini ifade etmek adina bilingli olarak bir araya gelen bir
grubun urettigi sanat, islup acisindan, kadin sanat1 olma-
sa da en azindan feminist sanat olarak tanimlanabilir. Fa-
kat ne yazik ki bu, olasilik dahilinde olmasina karsin he-
nuz gerceklesmemistir. S6zgelimi Tuna Okulu mensupla-
r1, Caravaggionun ardillari, Pont-Aven’de Gauguin’in etra-
finda toplanan ressamlar, Mavi Suvariler ya da kubistler, tus-
lup ya da anlatim bakimindan acik¢a tanimlanabilen bel-
li 6zelliklere sahiptirler, oysa genel olarak kadin sanat¢ila-
rin Usluplar arasinda bag kuracak ortak bir “kadinhk” pay-
das1 soz konusu degildir. Mary Ellmann’in, Thinking About
Women* adh kitabinda erkek elestirinin en yikic1 ve celigki-
lerle dolu kliselerine karsi son derece ikna edici bir bicimde
ortaya koydugu gibi, bu durum kadin yazarlar icin de gecer-
lidir. Ne Artemisia Gentileschi, Madam Vigée-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’in eserleri, ne de
Sappho, Marie de France, Jane Austen, Emily Bronté, Geor-
ge Sand, George Eliot, Virgina Woolf, Gertrude Stein, Anais
Nin, Emily Dickinson, Sylvia Plath ve Susan Sontag’in me-
tinleri arasinda bag kuracak ortak bir kadinhk 6zt s6z ko-
nusu degildir. Kadin sanatcilarin ve yazarlarin, her durum-
da, birbirlerinden ziyade, ayn1 donemde yasadiklar sanatci-
lara ve yazarlara yakin olduklari gozlenir.

Kadin sanatgilarin daha ice donuk, daha kirilgan, daha
malzeme odakli olduklar1 6ne surulebilir. Peki yukarida say-
digimiz kadin sanat¢ilardan hangisi Redon’dan daha ice do-
nik, tuvale ince dokunuslariyla Corot’dan daha kinlgandir?
Fragonard Madam Vigée-Lebrun’den daha az m1 daha ¢ok
mu kadinsidir? Madem “erkeklik” ve “kadinhik” ikiligi te-
melinde degerlendirme yapiyoruz, oyleyse 18. yuzyil Fran-
sasimin Rokoko uslubunun toptan “kadins1” oldugunu soy-
lemek daha uygun degil midir? Hosluk, incelik, zarafet gibi
ozellikler kadinsi bir islubun yapitaglarini olusturuyorsa, o
zaman Rosa Bonheur’un At Panayir1 resminde bir narinlik,
Helen Frankenthaler’in dev tuvallerinde de bir zarafet, bir
ice donuklik bulmamiz gerekirdi, ama nedense yok. Kadin-
lar ev ici yasam sahnelerine ya da ¢ocuk temalarina degin-
mislerse, Jan Steen, Chardin ve empresyonistler de degin-
mistir — Morisot ve Cassatt kadar Renoir ve Monet de bu tiir
konulan resimlemistir. Sonug olarak belli konular1 secmek
ya da belli konular1 secmemis olmak belli bir islubun, hele
hele 6ztinde kadinsi olarak nitelendirilebilecek bir tislubun
gostergesi sayllamaz.

Sorun feministlerin, kadinligin ne olduguna dair anlay:-
sindan degil, sanatin ne olduguna dair, cogunlugun pay-
lastign yanhs anlayisindan kaynaklaniyor: Sanatin bireysel,
duygusal deneyimlerin dogrudan, kisisel bir ifadesi, kisi-
sel yasamin gorsel yollarla ifade edilmesi oldugu seklinde

124



saf bir gorus tasiyorlar. Sanat ¢cogu zaman hi¢ de boyle bir
sey degildir, buyik sanatsa hi¢ degildir. Sanat uretimi, za-
man icinde tanimlanmais belirli uzlasimlara, semalara ya da
kod sistemlerine az ¢cok dayanan ya da bunlardan bagimsiz
olan, kendi i¢inde tutarh bir bi¢im dilini gerektirir ve bun-
larin ya egitimle, ciraklikla ya da uzun stiren bireysel de-
neylerle 6grenilmis ya da edinilmis olmas: gerekir. Sanatin
dili, kagit ya da tuval uzerinde boyayla, cizgiyle, tas, kil, al-
¢1 ya da metalle somut olarak bicimlenir — sanat ne doku-
nakl1 bir yasam 6ykusi ne de kisisel sirlarin fisildandig bir
i¢c dokme aracidur.

Mesele sudur ki, bildigimiz kadariyla cok buytk kadin sa-
natcilar olmamaistir, ama yeterince arastirilmamis ve deger-
lendirilmemis baz1 ilging ve ¢ok iyi kadin sanatcilar vardir;
fakat ayn1 zamanda, ne kadar iyi niyetli olursak olalim, hi¢
buyuk Litvanyal caz piyanisti ya da Eskimo tenis oyuncusu
da yoktur. Durumun béyle olmasi uizticiidiir ama tarihsel ve
elestirel kanitlarla ne kadar oynarsak oynayalim durum de-
gismeyecektir; tarihin sovenist erkekler tarafindan carpitil-
dig1 yolundaki ithamlar da durumu degistirmeyecektir. Mic-
helangelo veya Rembrandt, Delacroix veya Cézanne, Picasso
veya Matisse, hatta daha yakin donemden De Kooning veya
Warhol ayarinda kadin sanatc1 yoktur, aym zamanda bunla-
ra esdeger siyah Amerikal sanat¢1 da yoktur. Gercekten de
cok sayida “tarihe gizlenmis” buiyiik kadin sanat¢1 olsayd,
ya da erkeklerin sanatina karsilik kadinlarin sanatinin fark-
h olcitlerle degerlendirilmesi gerekseydi —ki ikisi birden s6z
konusu olamaz— o zaman feministler ne i¢in savasiyor olur-
du ki? Kadinlar sanat konusunda erkeklerle ayni statuye sa-
hip olabildiyse, o zaman statiikoyu aynen korumanin bir sa-
kincas: yoktur.

Fakat hepimizin bildigi gibi gecmisin ve bugunun duze-
ni, kadinlarla birlikte, beyaz, tercihen orta sinif mensubu ve
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her seyden 6nce erkek olarak dogma sansina erismemis her-
kes icin, yalnizca sanat alaninda degil daha baska yizlerce
alanda da engelleyici, baskici ve cesaret kiricidir. Sorun bi-
zim kaderimizde, hormonlarimizda, aybas1 kanamalarimiz-
da, kadin olmamizda degil, kurumlarimizda ve egitimizde-
dir - burada egitim sdzcuiguni, anlamli simgeler, isaretler ve
kodlarla cevrili dinyamiza adim attigimiz andan itibaren ya-
sadigimiz her seyi kapsayan bir anlamda kullamyorum. As-
linda kadinlarin ya da siyahlarin yuz ytize oldugu olagants-
tu zor kosullar1 g6z 6ntinde bulundurdugunuzda, beyaz er-
keklerin ayricalikli alanlan olan bilim, politika ve sanat gi-
bi alanlarda yine de pek ¢cogunun buyiik bir basar: elde et-
mis olmas1 mucizedir.

“Neden hi¢ buyuk kadin sanat¢1 yok?” sorusunun ne an-
lama geldigini gercekten disunmeye basladiginizda, 6nem-
li sorularin sorulma seklinin sizi bu dinyanin duzeni hak-
kinda nasil kosullandirdigini ~hatta yanilgiya dusurdugu-
nu-— fark edebiliyorsunuz. Yani gercekten bir Dogu Asya
Sorunu, Yoksulluk Sorunu, Zenci Sorunu ve tabii bir Ka-
din Sorunu oldugunu bastan kabul etmis durumdayiz. Ama
kendimize oncelikle bu “soru”lar1 kimin soru haline getir-
digini, kimin sordugunu ve sonra da bu tir sorularin na-
sil bir islev tasidigini sormamiz gerekiyor. (Tabii bu ara-
da belleklerimizi soyle bir yoklayarak, Nazilerin “Yahudi
Sorunu”nu da hatirlayabiliriz.) Gergekten de i¢inde yasa-
digimiz bu hizl iletisim caginda, iktidar sahiplerinin vic-
dan azabin1 maskelemek adina ¢abucak birtakim “sorun-
lar” kurgulaniyor: Amerikalilar Vietnam ve Kambogya'da
yol actiklar1 sorunlardan “Dogu Asya Sorunu” olarak soz
ederken, Dogu Asyalilar bunlar1 daha gercekgi bir bakisla
“Amerikan Sorunu” olarak gorebilir; sozde “Yoksulluk So-
runu”, kent icindeki gecekondularda veya kirsal ¢oplikler-
de yasayan ve sorunun dolaysiz magduru olanlar tarafindan
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“Zenginlik Sorunu” olarak nitelendirilebilir; benzer bir iro-
ni, gercekte Beyaz Sorunu olan seyi karsitiolan Zenci Soru-
nu'na donustirur; ayni ters mantik, bizim su anda tizerine
egildigimiz “Kadin Sorunu” acisindan da gecerli.

Insanla ilgili butiin sorunlar gibi (insanlarla ilgili herhan-
gi bir seyi “sorun” olarak adlandirmak da aslinda epey yeni
bir durum) “Kadin Sorunu” da 6yle “¢c6zim” bulunacak so-
runlardan degildir. Cinki insana dair sorunlar, sonug ola-
rak durumun dogasina iliskin yeni bir yorumu ya da bizati-
hi o “sorun”lara dair radikal bir tavir ya da tasan degisikligi-
ni gerektirmektedir. Dolayisiyla kadinlar ve kadinlarin sanat
ile bagka alanlardaki durumlari, egemen erkek iktidar eliti-
nin bakis acisindan degerlendirilecek bir “sorun” degildir.
Bunun yerine kadinlar, kendilerini halihazirda olmasa da
potansiyel olarak erkeklere esit varliklar olarak gormeli ve
durumlarinin degerlendirmesini kendilerine acimadan, bel-
li bakis acilarini kendilerine mal etmeden yapmaya hazir ol-
malidirlar. Aynizamanda, toplumsal kurumlarin esit basari-
y1 olanakli kilmakla kalmay1p aktif olarak tesvik edecegi ye-
ni bir dunyay1 yaratacak kadar yuksek duzeyde bir duygu-
sal ve zihinsel adanmislik icine girerek durumlarini deger-
lendirmelidirler.

Bazi feministlerin iyimserlikle one sirduga gibi, hem sa-
nat ortaminda hem baska alanlarda erkeklerin ¢cogunlugu-
nun yakinda dogru yolu gorecegini ve kadinlara tam esitlik
vermenin kendi ¢ikarlarina oldugunu anlayacaklarini um-
mak pek gercekgi degil. Kendilerini 6teden beri “kadina 6z-
gu” kabul edilen alanlardan, duygusal tepkilerden mahrum
birakmalarinin zararlarina oldugunu fark edeceklerini san-
mak da dyle. Ciinku sonucta, gereken ozellikler yeterince
askin, sorumluluga dayal ve kazanch oldugu siirece erkek-
lerin “mahrum birakildig1” ¢cok az alan var: Bebeklerle ve-
ya cocuklarla “kadins1” bir etkilesim icine girme gereksi-
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nimi duyan erkekler ¢cocuk doktoru veya cocuk psikologu
olabilir, ustelik yanlarinda isin rutin kismini ustlenen (ka-
din) hemsireler bulunur; mutfakta yaraticihgini ortaya koy-
ma istegi duyan erkekler as¢ibas: olarak un kazanir; ve tabii
cogunlukla “kadins1” diye nitelendirilen sanatsal ugraslar-
la kendini tatmin etmek isteyen erkekler, kadinlarin genel-
de yaptig1 gibi goniillu muze gorevlisi veya yari-zamanl se-
ramik¢i olmak yerine ressam veya heykeltiras olur; akademi
dunyasina bakarsak, 6gretmen ve arastirmaci olan erkekler-
den kaci, bunun yerine maassiz, yar-zamanli arastirma asis-
tanhg ve sekreterligin yani sira tam-zamanh c¢ocuk bakicisi
ve temizlikci olmak ister?

Aynicaliklara sahip kisiler, elde ettikleri avantaj ne kadar
marjinal olursa olsun, kendilerinden su ya da bu sekilde is-
tan bir guce eninde sonunda boyun egmek zorunda kalana
dek, o ayricaliklara ister istemez siki siki tutunurlar.

Dolayisiyla, kadinin esitligi sorunu —baska her alanda ol-
dugu gibi sanatta da— tek tek erkeklerin gorece iyi veya kot
niyetinden, ya da tek tek kadinlarin kendine guveni veya gu-
vensizliginden degil, kurumsal yapilarimizin niteliginden ve
bu kurumlarin, parcasi olan insanlara dayattig1 gerceklik an-
layisindan kaynaklaniyor. Yuz yih agkin bir stire dnce John
Stuart Mill'in dedigi gibi: “Alisilmis olan her sey dogal goru-
nur. Kadinlarin erkeklere hizmet etmesi evrensel bir gelenek
olduguna gore, bu gelenekten kopmak dogal olarak dogadi-
s1 gorunur.”® Cogu erkek esitlikten yana gorunse de, avan-
tajlarinin daha yiiksek oldugu bu “dogal” duzeni terk etme-
yi istemez. Kadinlar icinse durum, Mill'in zekice isaret etti-
gi gibi, baska ezilen gruplara ya da simiflara kiyasla ¢cok daha
karmasikur; ¢cunkii erkekler kadinlardan yalnizca itaat de-
gil, sonsuz bir sefkat de beklerler. Boylece kadinlar, cogun-
lukla, hem erkek-egemen toplumun taleplerini i¢sellestiril-
mis olduklari i¢in, hem de kendilerine sunulan maddi ola-
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naklardan vazgecemedikleri icin zayif duserler: Orta sinif
kadinin, zincirleriyle birlikte kaybedecegi cok daha deger-
li seyleri vardir.

“Neden hi¢ buyuk kadmn sanatc1 yok?” sorusu, yanlhs yo-
rumlamalarin ve yanlis anlamalarin olusturdugu bir buzda-
gimin en tepesidir sadece. Bunun altinda, karanlik, temelsiz,
kocaman bir yerlesik distunceler yigini yatar: Sanatin do-
gasina ve kosullarina, genel olarak insan yeteneklerinin ve
ozel olarak insan mitkemmeliyetinin dogasina, butin bun-
larin sekillenmesinde toplumsal diizenin rolune iliskin da-
sincelerdir bunlar. “Kadin sorunu” olarak adlandirilan sey
sahte bir sorun olabilir ama “Neden hi¢ buytik kadin sanat-
¢1 yok?” sorusunun ardindaki yanhs anlayis, kadinlarin ta-
biyeti konusundaki 6zgul birtakim politik ve ideolojik me-
selelerin otesinde, belli bash alanlardaki entelektuel carpat-
maya da isaret eder. Sorunun temelinde, genel olarak sana-
tin nasil uretildigine ve 6zel olarak da buyuk sanat yapatlari-
nin nasil ortaya ¢iktigina dair bircok naif, carpitilmis ve sor-
gulanmadan kabullenilmis dustnce yatmaktadir. Bilingli ya
da bilingsiz olan bu varsayimlarla, birbirine hi¢ de benze-
meyen Michelangelo ve Van Gogh gibi, Raffaello ve Jackson
Pollock gibi sanatcilar, “Buyuk” sifat1 altinda bir araya geti-
rilir — s6z konusu sanat¢iya adanmis akademik monografi-
lerle tescillenen onursal bir unvandir bu. Tabii “Buyuk Sa-
natg1”, “Deha” sahibi olarak goriilen sanatgidir; Deha ise bir
sekilde Buyiik Sanat¢r’nin kisiliginde cisim bulmus, zaman-
dan bagimsiz ve gizemli bir guc olarak gorulir.® Bu tur go-
rusler, Hippolyte Taine’in tarihsel dusinceye iliskin 1rk-or-
tam-donem formiilasyonunun yetkin bir model gibi gorul-
mesine yol acan sorgulanmamis, cogunlukla bilincdis, ta-
rihastti 6nermelerle baglantihdir. Oysa bu varsayimlar sa-
nat tarihi yazilarinin pek ¢cogunun 6zunu olusturuyor. Ya-
kin doneme kadar buyiik sanat genel olarak ureten kosulla-
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ra dair 6nemli sorular yeterince sorulmamus, arastirllmamis-
t1; bu yoldaki calismalar da genellikle akademik yaklasim-
dan uzak oldugu veya sosyoloji gibi baska disiplinlerin ala-
nina girdigi gerekcesiyle dislanmaktaydi. Nesnel, kisisellik-
ten uzak, sosyolojik ve kurumsal bir yaklasimi desteklemek,
sanat tarihinin temelde bireye tapan ve monografiler tireten
romantik, elitist yaklasimini gozler ontine serer. Bu tur fark-
It bakislar, son donemde ancak daha gen¢ ve muhalif bir sa-
nat tarihgileri kusag tarafindan benimsenmektedir.

Demek ki kadin sanatciyla ilgili sorunun ardinda, ytzler-
ce monografinin konusu olan, essiz ve tanrisal Buyiik Sanat-
¢1 miti yatmaktadir ~ bu erkek sanatc¢i, dogdugu giinden be-
ri, gizemli bir 6z tasir, altin yumurtlayan tavuk gibi bir sey-
dir bu ve ad1 da Deha’dir, Yetenek'tir. Ve tipki cinayet gibi,
kosullar uygun olsun olmasin, eninde sonunda mutlaka or-
taya cikacaktir.

Temsill sanatlar ve yaraticilarini saran o sihirli aura, ta-
bii en eski donemlerden beri birtakim mitlere kaynaklik et-
mistir. Ilgingtir, ilkcagda Plinius'un Yunan heykeltiras Lysip-
pos’a atfettigi gizemli yetenekler ~gencliginde icsel bir ¢ag-
11 hissetmis olmasi, Doga’dan baska 6gretmeninin olmayisi—
19. yuizyillda Max Buchon'un Courbet biyografisinde de yer
alir. Sanatcinin taklitci olarak dogaustu giicleri, onun siddet-
li, hatta belki de tehlikeli birtakim gugleri denetleyebilen ya-
pisy, tarih boyunca sanatciy: adeta bir tanri gibi hiclikten var-
lik yaratan biri olarak digerlerinden ayirir. Genellikle yok-
sul bir ¢coban olarak kisilestirilen Harika Cocuk’un daha yash
bir sanatg1 tarafindan kesfedilisini anlatan peri masali, tasla-
ra koyun resimleri yaparken Cimabue’niin kesfettigi genc ¢o-
ban Giotto’'nun hikayesi, Vasari tarafindan olumstizlestirildi-
ginden beri sanatsal bir efsane haline gelmistir; resmin ger-
cekgiligine hayranlik duyan Cimabue, bu al¢akgonulli gen-
ci ogrencisi olmast i¢in yanina ¢agirir.” Gizemli bir rastlanu
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sonucu Beccafumi, Andrea Sansovino, Andrea del Castagno,
Mantegna, Zurbardn ve Goya gibi sonraki donemin sanatcila-
11 da benzer pastoral kosullarda kesfedilmislerdir. Hatta geng
Buyuk Sanatgi, her zaman koyunlan olacak kadar talihli ol-
masa da yetenegine hep cok geng yaslarda, disaridan herhan-
gi bir yireklendirme olmaksizin zaten sahiptir: Filippo Lip-
pi ve Poussin, Courbet ve Monet, okulda derslerine ¢alismak
yerine defterlerinin kenarlarina resimler ¢izmislerdir — tabii
derslerine calismayip defterinin kenarina resim yapan, son-
ra da ancak bir magaza gorevlisi ya da ayakkab saticisi olabi-
len genclerden haberimiz olmaz. Ogrencisi ve biyografisinin
yazar1 Vasari'ye gore buytuk Michelangelo da ¢cocuklugun-
da ders calisacagina hep desen cizermis. Vasari'nin yazdigi-
na bakilirsa yetenegi dylesine belliymis ki, ustas1 Ghirlanda-
io bir ara Santa Maria Novella'daki isini birakip bir yere ka-
dar gittiginde, genc sanatg1 bu kisa aralikta “yap: iskelesini,
sehpalar, fircalar1, boyalar ve isini sirdurmekte olan ¢irak-
lan” ¢izmis ve bunu 6yle bir beceriyle yapmis ki ustas1 don-
dugunde afallayarak soyle bagirmis: “Bu ¢ocuk benden daha
cok sey biliyor!”

Belki dogruluk pay: da iceren bu tur hikayeler, her za-
man oldugu gibi, kanitlamaya calistiklar: tavirlar yansitir
ve surdururler. Oysa belli verilere dayandirilabilse de genc-
likteki bu deha kivilcimlarina iliskin hikayeler yaniltici ola-
bilir. Sozgelimi genc¢ Picasso’nun dnce Barselona, daha son-
ra da Madrid Sanat Akademisi'nin baska adaylarin en az bir
ay hazirlanmasini gerektirecek kadar zor olan giris sinavla-
rini on bes yasindayken bir giinde ge¢mis oldugu bir gercek-
tir. Yine de insan, sanat akademilerine basvuran benzeri 6l-
cude yetenekli, ama sonradan vasat ya da basarisiz birer res-
sam olmus (tabii sanat tarihcilerinin hi¢ ilgilenmedigi) bas-
ka adaylar hakkinda da bilgi sahibi olmak ya da Picasso'nun
resimdeki gelisiminde sanat 6gretmeni olan babasinin ro-
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linu daha ayrintih olarak ogrenebilmek istiyor. Ya Picasso
dunyaya kiz olarak gelseydi? Senyor Ruiz, kiguk Pablita’yla
da benzer bicimde ilgilenir, basarma hirsim1 aym 6l¢iide ona
da yansitir miydr?

Butun bu oykulerde sanatsal basarinin gorunurde ne ka-
dar mucizevi, rastlantisal ve toplumdis: oldugu vurgulanir.
19. yuzyilda sanat tarihcilerinin, elestirmenlerin, hatta ba-
z1 sanatcilarin materyalist bir diinyada daha yuksek deger-
lerin son kalesi olarak sanatsal iiretimi alternatif bir din, sa-
natcilarin rolint de azizlik mertebesinde gérme egiliminde
oldugu yan-dinsel bir kavrayis s6z konusudur. 19. ytizyihn
Azizler Efsanesi icinde sanatc1 en kati aile ve toplum baski-
larina karsi miticadele eder, herhangi bir Hiristiyan sehit gi-
bi toplumun elestiri oklarina maruz kalir ama sonunda —co-
gunlukla da 6lumunden sonra— butin gucliaklere karsin ba-
sartya ulasir cunkit onda, varhiginin derinliklerinde, Deha
denen o gizemli ve kutsal 151k vardir. Alin size sara krizleri-
nin arasinda, acliktan neredeyse 6lmek tizereyken, aycicek-
leri yapip duran su deli Van Gogh... Babasinin onu reddet-
mesine, toplum disina itilmesine, resimde bir devrim ger-
ceklestirmek adina cesurca katlanan Cézanne...Tropiklerin
cagrisina uyup sayginligini ve maddi giivencesini tek bir va-
roluscu darbeyle yerle bir eden Gauguin... Ya da kendisine
esin veren pis ortamlar icin aristokrat kokenlerini reddeden
su sakat, cuce, alkolik Toulouse-Lautrec...

Bugun hicbir ciddi sanat tarihgisi, bu tir peri masallarim
oldugu gibi kabul etmez. Oysa toplumsal etkilere, zamanin
ruhuna, ekonomik krizlere ve benzeri olgulara ne kadar de-
ginilirse deginilsin, bu tur bir sanatsal basar1 efsanesi akade-
misyenlerin bilincaltinda yer alir ya da sorgulanmams var-
sayimlarin sekillendirir. Buyuk sanatgilara dair en derinlik-
li arastirmalarin —6zellikle de buyuk sanat¢1 kavramini te-
mel alarak, o sanatc¢inin iginde yetistigi toplumsal ve ku-
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rumsal yapilan ikincil “etkiler” ya da “arka plan” olarak ele
alan sanatsal monografi turiniun— ardinda, serbest girisime
dayanan bireysel basar1 anlayis1 ve deha kurami bulunmak-
tadir. Bu temeller tizerinden bakinca, kadinlarin sanatta cok
buyik bir basar1 elde etmemis olmasini bir tasim bi¢imin-
de soyle ifade edebiliriz : Kadinlarda altin yumurtlayan ta-
vuk gibi bir sanatsal deha olsaydi, muhakkak ortaya ¢ikard:.
Ama citkmadi. Quod erat demonstrandum [ispatlanmasi gere-
ken buydu]. Kadinlarda altin yumurtlayan tavuk tipi bir sa-
natsal deha yoktur. Eger o zavalli coban ¢ocugu Giotto ya
da krizler geciren Van Gogh gibileri basarabilmisse, kadin-
lar neden basaramams?

Opysa bu peri masallarini ve kerameti kendinden menkul
kehanetleri geride birakip, kisisel duygulardan arinmis bir
gozle, tarih boyunca buttun toplumsal ve kurumsal yapilar
dahilinde onemli saydigimiz sanat tiretimlerinin ortaya ¢ikti-
g1 gercek kosullara baktigimizda, tarihgi icin daha uygun ve
verimli sorularin daha farkh bicimlerde sekillenecegini go-
riruz. Sozgelimi, sanat tarihinin farkli donemlerinde han-
gi toplumsal siniflardan, katmanlardan ya da gruplardan sa-
natcilar ¢cikma ihtimalinin daha ytuksek oldugunu sorabili-
riz. Ressamlarin ve heykeltiraslarin, daha dogrusu, onde ge-
len ressamlarin ve heykeltiraslarin kacta kagi, babanin ya da
yakin bir akrabanin ressam, heykeltiras oldugu veya sanatla
baglantil meslekleri siirdurdugi bir ailenin ¢ocugu? Niko-
laus Pevsner’in, 17. ve 18. yuzyillarda Fransiz Akademisi'ne
iliskin degerlendirmelerinde isaret ettigi gibi, sanatcilik mes-
leginin babadan ogla ge¢cmesi (Coypelller, Coustow’lar, Van
Loo’lar ve benzerlerinde oldugu gibi) adettendi; hatta Aka-
demi uiyelerinin ogullar1 ders tucretlerinden muaf tutuluyor-
du? 19. yuzyilda, babalarini reddeden o buyik isyankar sa-
natgilarin dikkate deger ve dramatik acidan tatmin edici oy-
kulerine karsin, ogullarin babalarin sectigi yolu izlemesinin
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adet oldugu donemlerde, buyuk olsun olmasin, sanatcilarin
buyuk bir bolumunun babalarinin sanatg oldugunu itiraf et-
mek durumundayiz. Bayik sanatgilar siralamasinda Holbe-
in, Durer, Raffaello ve Bernini adlar geliyor akla; daha yakin
donemden de sanatc ailelerden gelen Picasso, Calder, Giaco-
metti ve Wyeth'i anabiliriz.

Sanatsal ugras: ile toplumsal simif iliskisi baglaminda,
“Neden aristokrasi mensubu buiytik sanat¢i yoktur?” soru-
suna verilecek yanit, “Neden hi¢ buyuk kadin sanatc1 yok-
tur?” sorusu ic¢in ilging bir paradigma saglayabilir. En azin-
dan, geleneklerden kopusun yasandig: 19. yuzyil 6ncesin-
de, burjuva st simfindan daha yuksek bir konumdan ¢ik-
mis bir sanatg1 pek gelmiyor akla; 19. yuzyilda bile Degas,
soylu simifinin alt tabakasina —daha dogrusu ytksek burju-
vaziye— mensup bir aileden geliyordu. Yalnizca, rastlantisal
olarak sakathigindan dolayr marjinal konuma gecen Tou-
louse-Lautrec’in, ust siniflarin en ytuksek mertebelerinden
geldigi soylenebilirdi. Is sanat hamiligi ve izleyiciligi oldu-
gunda aslan payina her zaman aristokrasi sahipken —daha
demokratik olan ginimuzde de zenginler aristokrasisi icin
durum ayni degil mi?— sanatsal yarat1 anlaminda aristokrat
simifin katkis1 amator birtakim ¢abalardan 6teye gitmemis-
tir. Ustelik bu sinifa (bir¢cok kadin gibi) egitim konusunda
fazlasiyla firsat verilmis, bol bol bos zamanlar1 olmus ve, yi-
ne kadinlar gibi, sanatla hasir nesir olup saygin birer amator
sanatc¢1 olsunlar diye yureklendirilmislerdir (tpk: III. Na-
poléon’un resmi Salon’larda resimlerini sergileyen kuzini
Prenses Mathilde ya da Prens Albert ile birlikte Landseer gi-
bi bir ustadan sanat dersleri alan Kralice Victoria gibi). Yok-
sa su altin yumurtlayan tavuk —deha dedikleri sey— kadin-
larin ruhunda olmadig gibi, aristokraside de mi yok? Yok-
sa bu durum, bir deha ve yetenek meselesi olmaktan ziyade
—aristokratlarin ve kadinlarin toplumsal gorevler ve etkin-
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likler i¢in zorunlu olarak harcadig1 zamani goz 6ninde bu-
lundurdugumuzda-— genel olarak hem ust sinif mensubu er-
kekler hem de kadinlar icin, kendini timiyle sanata, pro-
fesyonel sanat tiretimine adamayi zor, hatta olanaksiz kilan
toplumsal talepler ve beklentilerle ilgili olabilir mi?

Sanatsal iretimin kosullarina iliskin dogru sorular sorul-
dugunda —ki buytk sanatin dretimi bunun bir alt dah ola-
rak gorulebilir—- yalnizca sanatsal deha degil, zeka gibi, ye-
tenek gibi durumlara iliskin birtakim o6zellikleri de kusku-
suz goz onunde bulundurmamiz gerekir. Piaget ve baska ba-
z1 kuramcilar, genetikle ilgili arastirmalarinda, kucuk co-
cuklarda mantigin ve hayal giicinun gelisiminde zekanin —
ya da buradaki baglamda dehanin— sabit bir 6z degil, dina-
mik bir siirecte gelisen bir olgu oldugunu, bir 6znenin bel-
li bir durum karsisindaki davranisi oldugunu vurgulamislar-
dir. Cocuk gelisiminin bagka alanlarinda yapilan arastirma-
larin da isaret ettigi gibi bu yetenekler, ya da bu zeka, bebek-
likten itibaren yavas yavas, adim adim gelisirken, uyarlan-
ma-intibak oruntileri belli-bir-ortamdaki-6znede oyle er-
ken bir donemde yerlesir ki, deneyimsiz gozlemciye dogus-
tanmis gibi goriinebilir. Bu tur arastirmalar, tarihustu gerek-
celer bir yana, bireysel dehanin dogustan geldigi ve sanat ya-
ratiminda esas teskil ettigi gorusunu (bilingli bicimde dile
getirilsin getirilmesin) akademisyenlerin terk etmesi gerek-
tigini disunduriyor.?

“Neden hi¢ buytik kadin sanatc1 yok?” sorusu, bizi su so-
nuca goturdi: Sanat, ustin guclerle donanmis bir bireyin
kendinden 6nceki sanatcilardan ve daha belirsiz, daha yu-
zeysel bicimde de “toplumsal kosullar’dan “etkilenerek”
ortaya koydugu 6zgur ve 6zerk bir etkinlik degildir. Aksi-
ne, hem sanat yapanin gelisimi hem sanat yapitinin doga-
s1 ve niteligi acisindan baktigimizda, sanat yapmanin kosul-
lar1 belli bir toplumsal cevrede gelisir, bu toplumsal yapinin
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ayrilmaz parcasidir ve ister sanat akademileri, ister himaye
sistemleri, ister 6lumsuz yaratici, tistin sanatci-insan ya da
toplumdis: ilan edilen yalmz yaratici efsaneleri olsun, 6zgul
ve tanimlanabilir toplumsal kurumlarin dolayimindan ge-
cer ve belirlenir.

Ciplak Meselesi

Hic buyuk kadin sanat¢i olmamasinin bireysel bir deha-
dan veya onun eksikliginden kaynaklanmadigini, toplum-
sal kurumlarin niteligine, bu kurumlarin belli simiflarda ve-
ya gruplarda neyi yasaklayip neyi destekledigine baglh ol-
dugunu soyleyebilecegimize gore, artik soruya daha man-
tikh bir temelden bakabiliriz. Oncelikle, Ronesans’tan yak-
lasik 19. yuzyilin sonuna kadar olan donemde hevesli ka-
din sanatcilarin ¢iplak modelden calisma olanag gibi ba-
sit, ama onemli bir meseleyi ele alalim. Bilindigi gibi Rone-
sans’tan 19. yuzyila uzanan surecte ¢iplak modelden calis-
mak, genel olarak sanatin en yuksek kategorisi olarak nite-
lendirilen tarih resminin 6ztunu olusturan anitsal yapitlar
uretmekte cok gerekli oldugu i¢in her gen¢ sanat¢inin egi-
timinde olmazsa olmaz bir kosuldu, ¢iplak modeli ¢ok iyi
calismis olmak gerekirdi. Hatta 19. yuzyilda geleneksel res-
min savunuculari, klasik bir ideallestirmeye ve zamanlar
oOtesi bir evrensellige golge dusurdugu gerekgesiyle anitsal
bir resimde giyinik figurin bulunmamasi gerektigini soylu-
yorlardi. 16. yizyil sonu, 17. ytzy1l basinda kurulmaya bas-
lanan sanat akademilerinde egitim programlarinin temelini,
genellikle bir erkek ¢iplak modelden ¢alismak olusturuyor-
du. Bunun yam sira sanatcilar ve o6grenci gruplari, model-
den calisma seanslan icin 6zel olarak atolyelerde de bulu-
surlardi. Sanatcilar ve ¢zel akademiler sik sik kadin model-
den de calisirlardi, ancak kadin modelden calismak devlet

136



sanat okullarinda ta 1850 yilina dek, hatta kimi kurumlar-
da bazen sonrasinda da yasaklanmaisti — Pevsner bu durumu
“inanilmaz” olarak nitelendirirken hakl.™ Gelgelelim, ga-
yet inanilir olan bir sey var ki, o da hevesli kadin sanatgilar
icin erkek ya da kadin ¢iplak modelden calismanin tumuyle
olanaksiz olmasiydi. 1893 yilina gelindiginde bile “hanim”
ogrenciler Londra’daki Kraliyet Akademisi'nin model sini-
fina sokulmuyordu, bu tarihten sonra izin verildiginde ise
modelin “kismen 6rtilu” olmas: gerekmekteydi.”

Modelden ¢alisma seanslanyla ilgili tasvirlere soyle bir ba-
kinca sunlar1 gozlemliyoruz: Rembrandt'in atélyesinde kadin
ciplak modelden calisan, timi erkek olan ogrenciler; Lahey
ve Viyana'da 18. yuzyil akademik sanat egitimiyle ilgili resim-
lerde erkek modelden ¢alisan erkekler; 19. ytizyil basinda Bo-
illy'nin o pek hos resminde gosterdigi gibi, Houdon’un atol-
yesinde oturan bir erkek ¢iplak modelden calisan erkekler.
Léon-Mathieu Cochereau'nun 1814 Salonu'nda sergiledigi
David'in Atolyesi'nde, fotograf gibi gercege yakin olan gorun-
tu bir grup genc adamin karsilarindaki ¢iplak bir erkek mo-
delden calismasim gosterir, modelin oturdugu siranin 6nun-
de ayagindan cikardigi ayakkabilar1 durmaktadir.

Bugiin de ayakta duran yiizlerce “Akademi” —yani atolye-
de, ciplak modelden mesakkatle calisma isi— sanatcilarin en
eski zamanlarindan Seuratnin dénemine, hatta 20. yuazyila
uzandigina gore, yetenekli amatortn egitimi ve gelisimin-
de yontem olarak temel bir 6nem tasimaktadir. Resmi aka-
demik programlar, desenlerden ve gravirlerden kopya et-
mek, unli heykellerin al¢1 kopyalarindan desen cizmek ve
sonra ¢iplak modelden calismak seklinde ilerliyordu. Egi-
timin bu son asamasindan yoksun birakilmak, anitsal sanat
yapitlar1 yaratma olanagindan da yoksun birakilmak anla-
mina geliyordu — bu da bir kadinin ancak gercekten de dahi
olup basarya ulasmasi ya da sanat¢1 olmaya heves eden ka-
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LEON-MATHIEU COCHEREAU, David'in Atdlyesi, 1814, Louvre, Paris.

dinlarin genellikle yaptig: gibi, portre, genre resmi, manzara
ya da naturmort gibi daha “dusuk” duzeyli turlere yonelme-
si demekti. Bir tip 6grencisinin birakin kadavra uzerinde ¢a-
lismayi, ¢iplak bir bedeni gorme olanagindan yoksun bira-
kilmas: gibi bir durumdu bu.

Bildigim kadariyla, sanatcilar ¢iplak modelden ¢ahsir-
ken gosteren resimler arasinda, kadini ¢iplak model disin-
da herhangi bir rolde gosteren tarihsel bir tasvir yok, bu
da, edep kurallarna iliskin ilging bir noktaya isaret ediyor:
Kadimin (tabii “hafif mesrep” bir kadinin), bir grup erke-
gin 6nunde bir nesne olarak ¢iplak durmasi uygun gorula-
yor, ama nesne olarak ¢iplak bir erkek modelden, hatta bas-
ka bir kadin modelden c¢alismasina izin verilmiyor. Giyinik
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bir hamimin ¢iplak bir erkekle kars: karsiya gelmesi konu-
sundaki tabuya iliskin ilgin¢ bir 6rnek, Zoffany’nin Lond-
ra’daki Kraliyet Akademisi'nde iki ¢iplak modelin bulun-
dugu bir atolyeyi gosteren 1772 tarihli resmi: Angelica Ka-
uffmann hari¢, Akademi’nin 6nde gelen butin tyeleri ora-
da; bu unlu kadin ise, edep kurallar1 ugruna, yalnizca du-
varda asili portresiyle aralarina katilabiliyor. Polonyal sa-
nat¢1 Daniel Chodowieckinin daha erken bir tarihte yapti-
g1 Atolyede Hamimlar bashkli resmi ise hanimlar edebince
giyinmis bir hemcinslerini resmederken gosteriyor. Fransiz
Devrimi ertesindeki gorece 6zgurlik¢i donemde, tagbaski-
c1 Marlet bazi kadinlan atolyede erkek modelden calisirken
gostermis ama burada da modele, edep geregi, klasik bir be-
timlemeye pek de uymayan mayo benzeri bir altlik giydiril-
mis; hi¢ kusku yok ki bu kadar bile o zaman icin cesur bir
adimd, resimdeki gen¢ hanimlarin ahlakindan sipheye di-
stulmus olmasi da muhtemel. Gerci bu kadar 6zgirlugan bi-
le cok gecmeden sonu gelecekti. 1865 dolaylarinda bir atol-

JOHANNES ZOFFANY, Kraliyet Akaéisr”nin Uyeleri, 1772, tuval iizerine
yagliboya, 120,6x151 cm, Kraliyet Koleksiyonu, ingiltere.
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yeyi gosteren renkli bir stereoskopik goruntude, ayakta du-
ran sakalll model kumaslarla 6ylesine sarilip sarmalanmais
ki ciplak bir omuz ile tek bir kolu haricinde anatomisinin
her yeri gizlenmis. Bir Ingiliz sanat¢iya ait olan bu goruntu-
deki model, bu haline ragmen, karsisindaki kabarik elbiseli
kadinlardan utanmais, gozlerini kagirmas.

Pennsylvania Akademisi’'ndeki Kadin Model Sinifi'nda-
ki kadinlar, ayricaligin bu kadarindan bile yoksundu. Yak-
lasik 1885’te Thomas Eakins’in cektigi bir fotograf, bu og-
rencileri bir inekten (boga da olabilir 6kuz de, fotograftan
pek belli olmuyor) model ¢ahisirken gosteriyor. Ama resim-
deki ciplak bir inek, o kesin — piyano ayaklarinin bile ortu-
lerle gizlendigi bu donem icin belki bu kadar bile serbestlik
adina cesur bir adim. (Atolyeye bir sigir model sokma fikri,
1860’h yillarda 6mrti pek uzun olmayan atolye-akademisi-
ne bir boga getiren Courbet’'ye dayaniyor). Ta 19. yuzyilin
sonuna geldigimizde, Rusya’da Repin'in atdlyesi ve onun
cevresinde toplananlarin gorece daha agik ve 6zgur orta-
mu icinde erkeklerle birlikte modelden —ama tabii ki kadin
modelden— 6zgurce ¢alisan kadin sanat 6grencileri gorebi-
liyoruz. Buna karsin, kadin sanat¢ilarin kendi evlerinde bir
araya gelerek calistiklarin1 gosteren fotograflar var; bir fo-
tografta modelin tizerinin ortilu oldugunu gorayoruz. Re-
pin’in iki erkek iki kadin 6grencisinin ortak ¢abasiyla kota-
rilan buyuk grup portresinin ise, gercekgi bir atolye sahne-
sini yansitmadiginy, realist Rus ressamin gelmis gecmis bu-
tan ogrencilerini bir arada toplayan hayali bir portre resmi
oldugunu anhyoruz.

Kadinlara karsi otomatik olarak uygulanan kurumsal ay-
rimciligin tek bir boyutunu olusturan ¢iplak modelden ¢a-
lisma olanag) tzerinde bu kadar ayrintih durmamin iki ne-
deni var: hem bu ayrimcihigin evrenselligini ve dogurdugu
sonuglari, hem de sanat alaninda uzun bir déonem boyunca,
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buyuklukten vazgectik, yeterli beceriyi edinebilmek icin ge-
reken hazirliklarin bireysel degil, kurumsal dogasini goster-
mek istedim. Usta-cirak sistemi ya da akademik egitim bi-
cimleri gibi, durumun farkh boyutlar1 da ayni bakisla ince-
lenebilir. Sozgelimi, 6zellikle Fransa’da, duzenli ilerleyen
programi ve belirli yarismalariyla akademik egitim bicimi,
basariya giden tek yoldu — bunlarin en 6nemlisi olan ve ka-
zanana Roma’daki Fransiz Akademisi'nde ¢alisma olanag:
sunan Roma Konkuruy, 19. ytuzyilin sonuna, yani akademi-
lerin 6nemini yitirdigi doneme dek, kadinlara kapal tutul-
mustu. 19. yuzyil Fransasi'm 6rnek olarak aldigimizda (Sa-
lon’da yapitlar sergilenen butiin sanat¢ilar arasinda kadinla-
rn oranina bakacak olursak, en cok kadin sanatc1 bu ulke-
de bulunuyordu) “kadinlarin profesyonel ressam olarak ka-
bul gormedigini” herhalde soyleyebiliriz.'? Yuzyil ortasin-
da kadin sanatgilarin sayis1 erkeklerin tugte biriydi; soz ko-
nusu orani olusturan kadinlarin hic¢birinin sanatsal basari-
nin olmazsa olmaz kosulu Ecole des Beaux-Arts’a gitmemis
oldugunu, yalnizca ytizde yedisinin resmi bir gorev aldigim
ya da resmi bir pozisyonda bulundugunu —ki bu pozisyon-
lar da ¢ok parlak olmayabilir—, yine yalnizca ytizde yedisinin
Salon’dan madalya kazandigini ve hicbirinin o gine dek Lé-
gion d’Honneur ile 6dullendirilmemis oldugunu 6grendigi-
mizde, basta insan biraz olsun umutlandiran istatistigin bi-
le ne kadar yaniltici oldugu ortaya cikiyor.'* Tesvikten, egi-
tim olanaklarindan ve oédullerden boylesine yoksun biraki-
lan kadinlarin belli bir ytzdesinin yine de sabirh olup sanat1
meslek edinmeye calismasi aslinda inanilir gibi degil.
Kadinlarin erkeklerle edebiyat alaninda neden ¢ok da-
ha esit kosullarda rekabet edebildigi —hatta bu alanda 6ncu
olabildigi— boylece anlasihiyor. Sanat tiretimi, belli bir stre-
de, ev disindaki kurumsal bir yap1 icinde 6zel birtakim tek-
niklerin ve becerilerin ¢grenilmesini, belli bir ikonografik
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dagarcik ve motif bilgisi edinilmesini gerektirirken, sair ya
da romancai i¢in boyle bir durum s6z konusu degildir. Her-
kes, yani kadinlar bile, okuma yazmay1 6grenerek kendileri-
ne ait bir odada oturup kisisel deneyimlerini kagida dokebi-
lir. Bu iddia, yazan kisi ister erkek olsun ister kadin, iyi ede-
biyat yaratmanin zor kosullarini epey basitlestirse de, edebi-
yatta nasil olup da bir Emily Bronté ya da bir Emily Dickin-
son'in var olabildigi ve gorsel sanatlar alaninda (en azindan
yakin doneme kadar) neden bu isimler ayarinda bir kadinin
citkmadig1 konusunda ipucu veriyor.

Tabii burada, 6nde gelen bir sanatc1 olabilmek i¢cin gerek-
li “yan” gerekliliklerin uzerinde durmadik; kadinlar, sanat-
larin1 ustan basariyla icra etseler bile, fiziksel ya da toplum-
sal nedenlerle bu gereklilikleri yerine getiremezlerdi. Rone-
sans ve sonrasl donemde yasayan buytk sanatcilarin, akade-
mik ortamda bulunmanin yaninda, fikir alisverisi icine gire-
bilecegi humanist aydinlarla arkadashk etmek, sanat hami-
leriyle gerekli iligkileri kurmak, 6zgurce ve bol bol seyahat
etmek gibi belki biraz politika ve entrika gerektiren beceri-
lerle donanmis olmasi gerekiyordu; ayrica, Rubens’in atol-
yesi gibi buyuk bir atolye-fabrikay1 yonetmek i¢in ustiin bir
organizasyon becerisi ve deneyimi sartt1. Resimler uretilir-
ken cok sayida asistan ve ogrenciyi idare etmek durumunda
olan buyik bir chef d’école olabilmek i¢in yogun bir bilgi bi-
rikimi, deneyim ve kendine guvenin yaninda dogal bir ege-
menlik ve iktidar kurma yetisi de gerekmekteydi.

Hanimiarin Basarisi

Bir chef d’école’de bulunmasi gereken, tek bir hedefe yonel-
me ve adanmishga karsilik, 19. ytzyihin adab-1 muaseret ki-
taplariyla olusturulan ve donemin edebiyatiyla da destekle-
nen bir “hanim ressam” imgesi ortaya konulabilir. Kadin-

142



larin elde edebilecegi gercek bir basarinin karsisinda, hem
gecmiste hem de bugun, alcakgonilly, iddiasiz, kendini ku-
cuk goren bir amatorluk durur: lyi yetismis bir gen¢ kadin
icin 1srarla vurgulanan bu amatorluk diizeyi, “uygun bir ba-
saridir”, zaten asil ilgi ve dikkatini baskalarinin —koca ve ai-
le— refahi icin harcamay: kendisi isteyecektir. Iste ciddi bir
adanmighg 6nemsiz bir bos vakit ugrasina, oyalanma araci-
na, bir tur terapiye donusturen, bu vurgudur. Ve bugun ay-
n1 vurgy, belki her zamankinden de fazla, ustelik kadinsi bir
gizem vurgusu altinda, sanatin ne olduguna ve nasil bir top-
lumsal islev tasidigina dair tamamen carpik bir anlayis: yer-
lestiriyor. Mrs. Ellis’in 19. yuizyihn ilk yarsinda yayinlanan
ve hem ABD hem Ingiltere’de bir elkitab niteligine kavusa-
rak genis kitlelere ulasan The Family Monitor and Domestic
Guide adl kitabinda, kadinlar tek bir konuda ¢ok basarih ol-
maya calismanin sakincalar1 konusunda uyarihrlar:

Kitabin yazarinin kadinlara asin bir entelektuel faaliyeti
onerdigi sanilmasin. Hele hele tek bir alan i¢inde bogulup
kalmak s6z konusu olmamali. “Bir alanda mikemmel ol-
mak istiyorum” seklinde sik sik duydugumuz ve bir 6l¢ude
ovguye deger bir cimle vardir; ama gercekte bu ctimle ne-
reden kaynaklanir ve ucu nereye varir? Bir alanda mitkem-
mellesmek yerine, bir¢ok farkl alanda yeterince becerik-
li olmak bir kadin i¢in ¢cok daha degerli bir meziyettir. Bir-
cok seyi oldukea iyi yaptiginda, surekli ise yarayan bir ka-
din olur, 6teki durumdaysa soyle bir parlayip bir soner. Bir
kadin elini attig1 her seyde yeterince becerikli ve maharet-
li olursa hayattaki butun zorluklara karsi rahat ve bast dik
durabilir — ama zamanini yalnizca bir alanda ¢ok iyi olmaya
harcarsa, oteki seylerin hicbirini yapamayabilir.

Akil, egitim, bilgi gibi ogeler bir kadinin manevi yetkin-
ligi icin gereklidir, dolayisiyla arzu edilen 6zelliklerdir, ama
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o kadar. Daha iyi seyleri diisinmesine engel olacak seyler,
aklim celecek dalkavukluklar, ilgisini baskalarindan ziya-
de kendine yoneltmesine yol acacak dusiunceler, ne kadar
ilging ve hos gorunirse gorunsin, bir kadinin seytani sey-
lermiscesine uzak durmasim gerektirir."

Bu satirlar bizi guldurur gibi oluyorsa, daha yakin donem-
den baz1 orneklerle bellegimizi tazelemek icin Betty Frie-
dan’in Feminine Mystique adl1 kitabinda yer verdigi ayni tur-
den dustncelere ya da populer kadin dergilerinin son sayi-
larina bakabiliriz.

Bu tavsiye kulaga tamdik geliyor: Birkac¢ Freudcu fikir ile
cok yonlu kisilikler hakkinda sosyal bilimlerden devsirilmis
birkac nakarati bir araya getiren, kadinin temel kariyeri olan
evlilige hazirlik ile cinsellik yerine ise adanmamn hi¢ kadin-
st olmamasi gibi fikirlere dayanan bu mesaj, bugiin de “ka-
dinlik gizemi”nin ana fikrini olusturuyor. Bu tur bir bakis
acis, erkekleri “ciddi” profesyonel ugraslarinda istenmeyen
rekabetlerden korudugu gibi, onlara ev ortaminda da “cok
yonla” destek saghyor. Boylece erkek, uzmanlastigi konu-
larda yetenegini sergilemenin yani sira, cinsellige ve aileye
de sahip oluyor.

Mrs. Ellis’e gore genc bir hanim icin resim sanatinin, ona
rakip sanatsal ugras olarak gordugt muzige gore bir tek
avantaji var — sessiz yapilan bir eylem oldugu icin kimse-
yi rahatsiz etmiyor (heykelde durum farkh tabii, ama ceki¢
ve keskiyle bir is yapmak daha zayif olan kadin cinsi i¢in za-
ten uygun bir ugras sayilmiyor). Ayrica, diyor Mrs. Ellis, “re-
sim ¢izmek, insanin zihnini gindelik meselelerden uzaklas-
tirir... Butan diger ugraslar icinde resim, insanin kendi ken-
dine odaklanmasini engelleyen ve o toplumsal, domestik go-
revlerin bir parcasi olan genel bir sevimli hali korumasina
yardimcl bir ugrastir... Hem kosullara gore istedigin zaman
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resmi birakip sonra yeniden devam etmek pek o kadar bu-
yuk bir kayba da yol agmaz.”** Son yiz yil icinde bu alanda
cok ilerledigimiz yamlgisina dusmeyelim diye, gen¢ bir dok-
torun, konu karisi ve sanatla “vakit geciren” arkadaslarina
gelince ettigi bir lafi anmakta fayda var: “En azindan baslari-
n1 belaya sokmuyorlar!” 19. ytzyilda oldugu gibi bugtn de
kadinlarin sanatsal “hobileri” acisindan gercek bir adanmis-
lik yerine amatorluk, gosteris budalaligi ve ozenti icinde ol-
malari, kansinin sanatsal ugrasindaki ciddiyetsizlige dil uza-
tan, “gercek” bir isle mesgul, basarili ve kendini isine adamis
erkegin horgorusinu beslemeye devam ediyor.

Hayatta oldugu gibi edebiyatta da, kadin ciddi bicimde
sanata baglanmis, kendini vermis olsa bile, isin icine ask
ve evlilik girdiginde, kadinin sanatsal ugrasini birakma-
st beklenmekteydi: Bu ders, 19. ytuzyilda oldugu kadar bu-
gun de geng kizlarin akillarina dogduklar1 andan itibaren
dogrudan ya da dolayh olarak kazinir. 19. yazyilin ortasin-
da Mrs. Craik’in bir kadinin sanatsal basarisini anlattig1 Oli-
ve adl1 romanindaki, tek basina yasayan, kararh ve basari-
I gen¢ kadin kahraman, sohret ve bagimsizlik pesinde ko-
sarken sanat1 sayesinde kimseye muhta¢ olmadan yasamak-
tadir — kadinhktan alabildigine uzak bu tur bir yasam tar-
z1, geng kadinin sakat olusu ve dolayisiyla evlenemeyecegi-
ni sanmasiyla kismen mazur gosterilir. Ama sonunda Olive
bile ask ve evliligin albenisine yenik duser. Patricia Thom-
son’un The Victorian Heroine adl yapitinda yazdiklarina de-
ginecek olursak, Mrs. Craik kahramanina istedigini yapti-
r1p, onun basaris1 konusunda okuru ikna ettikten sonra,
evlilige yumusak bir gecis yapmasini saglar. “Olive’le ilgi-
li olarak Mrs. Craik, sogukkanllikla, kocasinin etkisi yu-
zunden Isko¢ Akademisi’nin ‘kimbilir ka¢ buyuk resimden’
yoksun kalacagini soyluyor.”*® O giin oldugu gibi bugiin de
erkeklerin ytce “hosgoru”stune karsin, kadinlarin tercihle-
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rinde durum nedense hep ya evlilik ya da kariyer gibi, ya
basarinin bedeli olarak yalnizlik ya da meslegi reddetmenin
odulu olarak cinsellik ve hayat arkadashg gibi zithklar tze-
rine kurulu oluyor.

Herhangi bir ugrasta oldugu gibi sanatta da basar1 kazan-
manin yogun c¢aba ve 6zveri gerektirdigini inkar edemeyiz;
sanata destek veren ve sanat¢iy1 himaye eden geleneksel ku-
rumlarin artik islevini eskisi gibi yerine getirmedigi 19. ytuz-
y1l ortasindan sonra durumun daha zorlastig1 da inkar edile-
mez. Sanat yasamlarin1 daha kararh bicimde stirdurebilmek
adina, aile yasaminin zevklerinden ve ytukimliltuklerinden
kismen de olsa uzaklasan Delacroix, Courbet, Degas, Van
Gogh ve Toulouse-Lautrec gibi sanatcilar akla getirmemiz
yeterli. Ancak bu isimlerin hicbiri, soz konusu tercihleri ne-
deniyle cinsellikten ya da hayat arkadashgindan yoksun kal-
mamuistir. Ayrica mesleklerinde basar1 elde edebilmek ugru-
na gereken azmi gosterirken erkekliklerini ya da cinsel rolle-
rini feda etmis olabilecekleri hicbirinin aklinin ucundan bile
gecmemistir. Fakat eger soz konusu ressam bir kadin olsay-
d1, modern dunyada sanat¢1 olmanin inkar edilemez gucluk-
lerinin yanina bir de bin y1llik bir sugluluk, kendinden stp-
he etme, nesne olma duygular: eklenirdi.

19. yizyilin ortasinda hevesli bir kadin sanat¢inin betim-
lendigi, Emily Mary Osbornun yurekten bir sicaklik tagsi-
yan 1857 tarihli resmi Adsiz, Dostsuz, yoksul, ama saygin
ve hos bir gen¢ kizin, kendisine goz suzen iki “sanatseve-
rin” bakislar1 altinda, Londraly, kibirli bir sanat ticcarinin
tuvalleri hakkinda verecegi karar tedirginlikle bekleyisini
anlatir. Bu resmin karsisinda farkinda olmaksizin hissettigi-
miz o i¢ gidiklayic1 duyguyla, Bompard'in Ilk Modellik Tec-
ritbesi baglikh bariz mustehcen resmi karsisinda hissettigi-
miz duygu pek de farkl degil. Her ikisinin de temasi masu-
miyet, dinya karsisinda cirilgiplak kalmis kadinin istah aci-
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c1 masumiyeti. Osborn’un resminin esas konusu, geng kadi-
nin yapitlarinin degeri ya da yapitlariyla gurur duymasi de-
gil, tipki oteki resimde gorulen tereddutlit model gibi, bu
gen¢ kadinin da cazibeli kinlganhgi: Burada da mesele, her
zamanki gibi, ciddiyet degil, cinsellik. 19. yuzyilin hevesli
genc kadinlar icin uygun bir s6z, onlarin hep model kala-
cagy, asla sanat¢1 olamayacagidir.

Basar Oykiileri

Peki ya caglar boyunca, bir Michelangelo, Rembrandt ya da
Picasso o6l¢eginde olmasa da bitiin engellere karsin yine de
dikkat cekebilmis az sayidaki kadin kahramana ne demeli?
Onlar1 hem birer birey hem de grup olarak karakterize eden
birtakim ozellikler soz konusu olabilir mi? Bu makalede bu
konuya derinlikli olarak egilmem mumkun degil, ama ge-
nel olarak kadin sanatcilarin baz1 dikkat ceken 6zellikleri-
ne deginebilirim. Kadin sanatcilarin neredeyse tamamai, sa-
nat¢1 babalarin kizlari, ya da daha sonraki donemlerde, yani
19. ve 20. yuzyillarda, kendilerinden daha giiclti ya da bas-
kin bir erkek sanatciyla yakin baglari olmus. Bu ozellikler,
erkek sanatcilar icin de gecerli olabiliyor, sanat¢1 babala-
ra ve ogullarina daha 6nce deginmistik. Kadinlarda ise du-
rum, en azindan son zamanlara dek, istisnasiz olarak boyle.
13. yuzyilda yasayan ve yoresel soylentilere gore Strasbourg
Katedrali'nin giney kapisindaki grup heykelleri yapan ef-
sanevi heykeltiras Sabina von Steinbach’tan 19. yuzyilin en
unli hayvan ressami olan Rosa Bonheur'e varana dek —Tin-
toretto’nun kiz1 Marietta Robusti, Lavinia Fontana, Artemi-
sia Gentileschi, Elizabeth Chéron, Madam Vigée-Lebrun ve
Angelica Kauffmann da dahil olmak uzere- her biri, istis-
nasiz olarak, sanatcilarin kizlandir; 19. yuzyilda, Manet'yle
yakin arkadas olan Berthe Morisot sonradan onun kardesiy-
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le evlenmistir; Mary Cassatt ise yapitlarinda yakin arkada-
s1 Degas’nin uslubundan epeyce yararlanmistir. 19. ytazyilin
ikinci yarisinda erkeklerin geleneksel baglardan ve babala-
rinin saygin mesleklerinden kopmaya baglamalari, kadinla-
rin da, elbette daha fazla guglikler cekerek, kendi baslarina
bir hayat arayis icine girmelerini bir bakima olanakl kil-
di. Aralarinda Suzanne Valadon, Paula Modersohn-Becker,
Kathe Kollwitz ve Louise Nevelson gibi isimlerin de bulun-
dugu daha yakin donem sanatcilarindan ¢ogu, sanatci ol-
mayan ailelere mensuptu, yine de ¢agdas kadin sanatgilarin
bircogu genellikle meslektaslariyla evlenmistir.

Profesyonel kadin sanatcilarin gelisiminde acike¢a destek-
leyici olmasa da hosgorula babalarin rolunt arastirmak il-
ging olabilir: Sozgelimi Kathe Kollwitz de Barbara Hepworth
de babalarinin, sanat ugraslarina kars: siradisi bir anlayis ve
destek gosterdigini belirtmislerdir. Boyle kapsamh bir aras-
tirma henuz yapilmadigina gore, kadin sanatcilarda baba
otoritesine bagkaldirinin olup olmadig), erkeklere oranla ka-
din sanatcilarin daha m1 ¢ok yoksa daha mi1 az baskaldirdi-
£ konusunda ancak izlenimlerimize dayah veriler toplaya-
biliriz. Fakat kesin bir sey var: Bir kadinin, meslek olarak sa-
nat1 se¢cmesi bir yana, duipeduz bir meslek secmesi, gecmis-
te oldugu gibi bugtin de belli 6lcude geleneklerden kopmay
gerektiriyor. Kadin sanatc¢inin, ister ailesinden gug alsin is-
ter ailesine bagkaldirsin, zaten sanat diinyasinda yolunu bu-
labilmek i¢in guclu bir isyan duygusuna sahip olmasi, her
toplumsal kurumun onu otomatik olarak yonlendirdigi tek
role, yani toplumsal acidan kabul goren es ve anne rolune
boyun egmemesi gerekiyor. Kadinlar, sanat dunyasinda, ne
kadar ortiik de olsa, tuttugunu koparma, odaklanma, sebat,
yaptig1 ise kendini adama gibi “erkek” 6zellikleri sayesinde
basarili olmus ve olmaktadirlar.
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Rosa Bonheur

Gelmis gecmis en basarili ve en yetkin kadin sanatcilardan
biri olan Rosa Bonheurin (1822-1899) yasamini ayrintil
olarak incelemek yol gosterici olabilir. Bohneur’an yapatla-
r1, itiraf etmek gerekirse cesitlilikten yoksun olsa ve begeni
degisikliklerinin sonucu olarak agir elestirilere maruz kal-
sa da 19. yuzyilin sanatina ve genel olarak begeninin tarihi-
ne ilgi gosteren herkes icin yine de etkileyici bir basar1 6rne-
gi olarak tarihteki yerini almistir. Rosa Bonheur, buytik soh-
retinin de etkisiyle, kadinlarla ve sanat meslegiyle ilgili bu-
tun catismalar, i¢sel ve digsal butun celiskileri belirgin bir
bicimde gormemizi saglayan bir kadin sanatcidir.

Rosa Bonheur'un basarisi, sanatta bir yere gelebilmek i¢in
kurumlarin ve kurumsal degisimin yeterli olmasa da gerek-
li bir islev tasidigimi kesin bir bicimde ortaya koyar. Diye-
biliriz ki Bonheur, kadin oldugu i¢in dezavantajl1 olmasi-
na karsin sanat¢1 olmak i¢in dogru zamani se¢mis bir kisiy-
di: 19. yuzyihn ortasinda, geleneksel tarih resmi ile genre
resmi, manzara ve natirmort arasindaki catismanin, daha
ozgur, daha mutevaz: olan ikinci siradaki turler lehine so-
nuclandig: bir donemde boy gostermisti. Sanatin toplumsal
ve kurumsal destek sistemlerinde temel bir degisimin ya-
sanmakta oldugu bir déonemdi bu: Kulturlua aristokrasinin
gucunu kaybetmesi ve burjuvazinin yikselisiyle birlikte,
gorkemli mitolojik veya dinsel sahnelerin yerine genellik-
le gundelik yasam1 konu alan daha kuctk olcekli resimler
yayginhik kazanmaya baslamisti. White’lara kulak verecek
olursak: “Ug yuz adet yoresel muzemiz olabilirdi, sanatci-
lara devlet tarafindan kamusal eser siparisleri verilmis ola-
bilirdi, ama gitgide cogalan tuvallerin para getirme ihtimali
olan tek yer burjuvazinin evleriydi. Tarih resmi, orta sinifin
oturma odasina hi¢bir zaman yakismadi, hicbir zaman da
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yakismayacakt1. O odalara imge sanatinin daha ‘az nitelikli’
turleri —genre resmi, manzara, naturmort— yakistyordu.”"’
17. yazy1l Hollandasr'nda oldugu gibi 19. yuzyil ortasinda
Fransa’da da tam oturmamuis bir sanat piyasasi icinde sanat-
cilarin belli alanlarda uzmanlasmasi egilimi goruluyordu:
White’larin isaret ettigi gibi hayvan resimleri cok populer
bir alandi1 ve Rosa Bonheur, bu alanin hi¢ kuskusuz en yet-
kin ve basarili sanatcisiydl. Bonheur’an bu alandaki sohre-
tine kavusabilen tek sanatci, bir keresinde 1smarlama inek
resimlerini yetistiremeyince arka planlar1 yapmas icin bir
baska sanat¢1 ¢alistiran Barbizon ressami Troyon’du. Rosa
Bonheurin un kazanmaya baslamasi, uyanik sanat ticcar-
lart Durand-Ruel’lerin empresyonistlere yonelmeden 6n-
ce destekledigi Barbizon manzara ressamlarinin yukselisiy-
le ayn1 doneme denk geldi. Durand-Ruel’ler, orta sinif i¢in
giderek genisleyen —White’larin tabiriyle— tasinabilir deko-
rasyon malzemeleri pazarinin 6nde gelen tuccarlarindandi
Rosa Bonheur’un natiralizmi ve her hayvanin kendine 6z-
gu karakterini ~hatta “ruhu”nu- yakalayabilmesi, donemin
burjuva begenisine hitap ediyordu. Insanlara has duygula-
rin hayvanlara yakistirildig1 bu tir resimleri kuskusuz daha
belirgin bir duygusallik ve patetik aldatmaca tasiyan hayvan
ressam1 Landseer de, Bonheur’un cagdas: olarak Ingiltere’de
buyuk basar1 kazanmist.

Yoksul dusmiis bir desen ustasinin kizi olan Rosa Bon-
heur sanata olan ilgisini haliyle kucuk yaslarda belli etti; ba-
gimsiz hal ve tavirlanyla 6zgur davramslan yuzinden cev-
resi ona “erkek fatma” lakabim1 takmisti. Sanat¢inin sonra-
dan anlattiklarina bakarsak, kendisinin “erkekce protesto-
su” cok erken bir donemde ortaya ¢ikmus; 19. ytuzyihn ilk
yarnisinda israrlilik, inatcilik ve enerjiklik gibi 6zelliklerin ne
olcude “erkekce” sayildigini tahmin etmek gug degil. Rosa
Bonheur’un babasina karsi duygular: biraz karisik. Bu mes-

151



lege yonelmesinde babasinin etkili oldugunun farkina varir-
ken, sevgili annesine kars1 bencilce tavirlar1 nedeniyle ona
kizgin olduguna kusku yok ve anilarini anlatirken, yar sef-
katli bir tonla, babasinin sosyal idealizmiyle dalga geciyor.
Raimond Bonheur, 1830’1u yillarda “Peder” Enfantin tara-
findan Ménilmontant'da kurulan ama pek uzun émirlu ol-
mayan Saint-Simon’cu dernegin aktif bir tiyesi olmustu. Ro-
sa babasinin dernek islerinin annesinin sirtina daha da cok
yuk bindirmesine icerliyordu ve sonraki yillarda daha azih
birtakim tiyelerin asiriliklariyla dalgasini gecmisti; yine de,
dernegin kadinlara esitlik ideali —evlilige kars1 cikiyorlar,
kadin 6zgurlesmesinin simgesi olarak kadinlarin pantolon
giymesini savunuyorlar, ruhani liderleri Peder Enfantin de
iktidarim paylasabilecegi bir Kadin Mesih bulmak i¢in yo-
gun caba harciyordu- ¢cocuklugunda onu son derece etkile-
mis, hatta belki de sonraki davramslar tizerinde de etki bi-
rakmist.

Bir soyleside, “Neden gurur duymayayim kadin olmak-
tan?” diye soruyordu. “Benim babam, insanligin o coskulu
havarisi, kadinlarin gérevinin insan soyunu ytukseltmek ol-
dugunu, kadinin gelecek yuzyillarin Mesih’i oldugunu soy-
lemisti bana. Mensubu olmaktan gurur duydugum ve 6lene
dek ozgurluguna savunacagim cinsimle ilgili bu soylu duy-
guyu onun 6gretilerine bor¢luyum...”® Rosa Bonheur ¢o-
cukken, babas1 ona o zaman icin gercekten de izleyebilece-
gi en onde gelen model olan Madam Vigée-Lebrun'a gecip
daha buyuk bir sanat¢1 olmas: konusunda azim asilamis ve
bu konuda basarili olmasi icin elinden geleni yapmist1. Bon-
heur’in kendi kaderini tayin etmeye ve asla bir kocanin ve
cocuklarin kolesi olmamaya karar vermesine yol acan daha
gercekei bir etki ise, hic sikdyet etmeyen annesinin yoksul-
luktan ve fazlasiyla ev isi yapmaktan gun be giin nasil ¢oktu-
gunu izlemesi olabilir. Modern feminist bakis acisindan ba-
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kildiginda ilging olan, Rosa Bonheur’un, en direncli ve ka-
rarli maskilen protestonun yaninda celiskiye dusmekten
hi¢ cekinmeden kadinlikla ilgili “temel” birtakim iddialar-
da bulunmasu.

Her seyin acik ve net olarak anlasildig1 o Freud 6ncesi
gunlerde, Rosa Bonheur, biyografisini yazan kisiye bagim-
sizligim kaybetmekten korktugu icin evlenmeyi hicbir za-
man istemedigini anlatabiliyor. Bir surt genc kizin kurban-
ik kuzular gibi alimp goturuldiaguni soylayor. Evlenmek
istemedigini soyleyip evliligin her kadin i¢in kac¢inilmaz ola-
rak kendi benligini yitirmek sonucunu dogurdugunu ima
ederken, Saint-Simon’cularin aksine, evliligin “toplumsal
diizenicinde zorunlu bir ayin” oldugunu dustunmekte de sa-
kinca gormiiyor.

Evlilik tekliflerine soguk bakan Rosa Bonheur, goriunuse
bakilirsa hicbir sorun yasamadigi, émur boyu suren ve an-
lasilan platonik bir iligki icine girdigi bir baska kadin sanat-
cida, Nathalie Micas'ta, gereksindigi hayat arkadashgini ve
duygusal sicaklig: bulur. Bu anlayish arkadasin varhig: bel-
li ki bir evlilikte olabilecegi gibi mesleginden feragat etme-
sini gerektirmez. Hem, guvenli dogum kontrol yontemleri-
nin olmadig1 bir donemde cocuk sahibi olmak istemeyen ka-
dinlar i¢in bu tur bir yasam duizeninin daha avantajli oldu-
gu apaciktir.

Fakat zamaninin kadinlara bictigi geleneksel rolleri
acikca reddetmesine karsin, Rosa Bonheur, ayn1 zamanda
Betty Friedan'in “dantelli bluz sendromu” dedigi ve gunu-
muzde basarili kadin psikiyatristlerin ya da profesorlerin
asint kadinsi giysiler giymesine ve ne kadar iyi pasta yap-
tiklarim1 kanitlamak i¢in ugrasmalarina neden olan o za-
rarsiz kadins1 protesto halinden de azade degildi." Tasra
romantizminden ¢ok etkilendigi George Sand 6rnegini iz-
leyerek kugctikken saclarini kestirip gundelik yasamda er-
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kek giysileri giymeye baslayan Rosa Bonheur, biyografisi-
nin yazarina israrla bunu yalnizca meslegi geregi yapugi-
n1 sdylemis, kendisi de stiphesiz buna ictenlikle inanmis-
t1. Kucuikken Paris’te erkek gibi giyinip gezdigi soylenti-
lerini 6fkeyle reddeden sanatci, kendisini on alt1 yasinda,
gunun kadin modasina uygun bir giysi icinde gosteren gu-
mus levha tzerine cekilmis fotografini biyografi yazarina
gururla gosterirken, tek falso olan kisa saclarini annesinin
olumiiyle aciklamis, “buklelerime kim bakacakt1?” diye sa-
vunmaya gecmisti.?

Erkek giysilerine gelince, pantolonunun bir tur 6zgurluk
simgesi olabilecegini ima eden yazara hemen karsi ¢ikarak
sunlari soylemisti: “Erkeklerle esit sayilmak icin gelenek-
sel kadin giysilerini reddeden kadinlan siddetle kiniyorum.
Benim cinsime pantolon uygun olsaydi ben de eteklerimin
hepsinden kurtulurdum, ama 6yle degil. Ayrica diger kadin
meslektaslarima hicbir zaman guindelik yasamda pantolon
giymelerini tavsiye etmedim. Yani beni boyle giyinmis go-
ruyorsaniz, bu, bir¢cok kadinin denedigi gibi, ilgin¢ gorin-
mek icin degil, isimi kolaylikla yapabilmek i¢indir. Unut-
may1n ki bir déonem butun gintumii mezbahada gecirdigim
oldu. Oyle kan goli icinde calisabilmek i¢in insanin kendi-
ni gercekten sanatina adamis olmasi gerekir... Ayrica atlara
buyuk ilgim var, atlar1 gormek icin de panayira gidilir, de-
gil mi? Sonucta kendi cinsimin giysileriyle rahat edemeye-
cegimi anladim. Iste bu yuzden Polis Sefligi'nden erkek giy-
sileri giyebilmek icin izin istedim.”’ Yalmz giydigim giysi-
ler, benim is giysilerimdir, o kadar. Aptallarin sozleri beni
hicbir zaman etkilememistir. Nathalie de tipki benim gibi,
onlarla dalga geciyor. Benim erkek gibi giyinmemden o ra-
hatsiz olmuyor, ama siz rahatsiz oldunuzsa hemen bir etek
giyebilirim, sonucta dolabim surada ve icinde bir siaru ka-
din giysisi var.”?
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Rosa Bonheur, ayni zamanda soyle bir itirafta da bulunu-
yordu: “Pantolonum benim en buyik koruyucum olmus-
tur... O eteklikleri bir yerden bir yere sturuklemek zor, bir-
takim isleri yapmaktan beni alikoyacak geleneklerden kopa-
bildigim icin kendimle gurur duyuyorum...” Fakat unli sa-
natcl, bu acik yurekli itiraf1 yine “kadinlik”la ilgili baz1 yan-
lis varsayimlarla sinirlama mecburiyeti hissediyor: “Giyim
kusamla bambaska birine déontusmeme karsin aslinda ufak
tefek ayrintilardan benim kadar hoslanan bir kadin yoktur;
sert ve bazen de asosyal olduguma bakmayin siz, kalbim her
zaman bir kadinin kalbi gibi ¢arpar.”®

Hayvan anatomisi konusunda son derece mesakkatli bir
calisma yurutmus; konularinin (sigirlar, atlar) kendisini su-
rukledigi pis ve korkun¢ ortamlara girmis; uzun siiren mes-
lek yasam1 boyunca poptler begeniye yonelik sayisiz re-
sim uretmis; kararli, kendinden emin ve inkar edilemez bi-
cimde maskiilen bir iislubu olan; Paris Salonu'nun birinci-
lik madalyasini, Onur Nisanr’ni, Kralice Isabella ile Belcika
krali Leopold nisanlarin1 kazanmis; Kralice Victoria’nin ar-
kadas1 olan bu basarili, dunya ¢apindaki sanat¢inin, olgun-
luk déneminde, vicdanini rahatlatmak adina kendini, han-
gi nedenle olursa olsun takindig1 gayet anlasilir erkeksi ta-
virlara aciklama getirmek, bu arada kendisi kadar alcakgo-
nulli olmayan birtakim erkek giysili hemcinslerine saldir-
mak zorunda hissetmesi, bir bakima acikl bir durum. Cin-
k1, onu destekleyen babasina, aykir1 tavirlarina ve diinya ca-
pinda kazandig biiytuk basariya karsin, vicdani onu “kadin-
s1” bir kadin olmadig) icin mahktim ediyor.

Bu tir taleplerin kadin sanatciya dayattigi guclikler, bu-
gun bile zaten zor olan yasamimi daha da giiclestiriyor. Un-
lu cagdas sanat¢1 Louise Nevelson1 disiinun bir; sanatina o
“kadins1 olmayan” adanmishgiyla o dikkat cekici “kadins1”
takma kirpikleri; yaratmadan yasayamayacagindan emin ol-
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ROSA BOHEUR, At Pénaylrl, Metroblitan Miizesi New York,
Cornelius Vanderbilt bagisi.

»24

masina karsin “dinya evlenmesi gerektigini soyledigi icin
on yedi yasinda evlenen Louise Nevelson. Salt bu iki 6nem-
li kadin sanat¢inin 6rneginde bile, —At Panayiri'ni sevsek de
sevmesek de, Rosa Bonheuriin profesyonel basarisina hay-
ranhk duymaliyiz— i¢sellesmis narsisizm ile sucluluk duygu-
su arasinda gidip gelen o kadinlik gizemi, en yitksek duzey-
li ve yenilikci sanat yapitlan icin gerekli olan o butinlukly,
mutlak, manevi ve estetik 6zguiven, inanc¢ ve kararlihk duy-
gusunu inceden inceye eritip yok etmis.

Sonug

Kadinlarin gostermelik degil gercek esitlik talebine mey-
dan okumak tuzere stirekli gindeme getirilen sorulardan bi-
rine egilmeye, “Neden hi¢ biytk kadin sanat¢1 yok?” so-
rusunun dayandigi yanhs bir entelektuel altyapiy: incele-
meye calistim; bunu yaparken, genel anlamda sorun ola-
rak nitelendirilen birtakim meselelerin dile getirilis bicimi-
nin gecerliligini sorguladim ve 6zel olarak kadinlarla ilgili
“sorun”un uzerinde durdum; ardindan, sanat tarihi disipli-
ninin kendine 6zgi birtakim sinirlarim irdeledim. Sanatta
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basari elde etmenin (ya da basarisiz olmanin) bireysel degil
kurumsal —yani kamusal- dogasini gozler 6niine sererek, bu
alandaki diger arastirmalar i¢in bir paradigma sunmaya ca-
listim. Kadin sanat 6grencilerinin ¢iplak modelden ¢ahsti-
rilmamasi gibi bir tek mahrumiyet ya da dezavantaj ornegi-
nin ayrintilarina girerek, kadinlarin, ne kadar yetenekli veya
dahi olurlarsa olsunlar erkeklerle aynm 6lctide sanatsal yet-
kinlik veya basar1 elde etmelerinin gercekten de kurumsal
olarak olanaksiz hale getirilmis oldugunu gostermeye ca-
histim. Tarih boyunca, buiyiik sanatci 6lceginde olmasa da
bir grup basarili kadin sanat¢cinin varligi ya da ayricaliksiz
gruplar icinde parlamay: basaran birkag¢ yildizin varhg bu
gercege golge dusurmuyor. Buyuk basar1 zaten zor ve nadir
elde edilen bir sey; ama isinizi yaparken bir yandan da ici-
nizdeki seytanlarla (kendinden suphe ve sucluluk duygusu
gibi) ve disimizdaki canavarlarla (hep daha iyi bilen birileri-
nin tesvikine ya da alaylarina maruz kalmak gibi) ugrasmak
zorunda olup basariya ulasmak ¢ok daha zor, tstelik bunla-
rin hicbirinin de yapitin niteligiyle ilgisi yok.

Onemli olan, kadinlarin mazeretler ileri siirmeden, vasat-
higa dismeden, kendi tarihsel ve guncel gercekleriyle yiz-
lesebilmeleridir. Dezavantajli olmak gercekten de bir maze-
ret olabilir; ama entelektiel bir konum degildir. Kadinlar,
anitsalligin kutsandig) ortamlarda haksizliga ugramislhikla-
rin, ideolojik olarak dislanmighiklarin bir ¢ikis noktas: ola-
rak kullanip genel olarak kurumsal ve entelektiiel zaaflarin
uzerine gidebilirler, carpik zihin yapisim yok ederek ozgitir
dusuncenin —ve gercek buyuklugun- erkek kadin demeden
herkese, bilinmeze giden sicrayisi gerceklestirecek cesareti
gosteren herkese acik oldugu kurumlarin yaratilmasina kat-
kida bulunabilirler.
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Sanat Tarihi Kanonu:

Diglama Giinahlan*
NANETTE SALOMON

Akademik disiplin kanonlar arasinda en tehlikeli, en er-
kek ve nihayet en dayanmksiz olanlarindan biri, sanat tari-
hi kanonudur." “En parlak déoneminde” Bat1 Avrupa sanati-
nin tarihine kaydedilmeye deger bulunmus eserlerin en ba-
sit analizi bile, bu eserlerin secimini belirleyen ideolojik sa-
ikleri hemen aciga cikarir. Bazi sanat ve sanat¢1 kategorile-
rinin toptan dislanmasi, yaraticilik ve estetik ¢aba yoluyla
ifade edilen “evrensel” goruslere kimlerin katkida bulundu-
gu konusunda temsil edici olmayan, ¢arpik bir tasavvur ya-
ratmistir.

Gunumiizde kabul goren buyuk eserler seckisinin su an-
daki icerigi, buyuk olcude, H. W. Janson’in ders Kitabi ni-
teligindeki The History of Art'na dayanir. Bu kitap ilk kez
1962’de yayinlanmis ve o tarihten bu yana duzenli araliklarla
yeniden basilmistir.? Janson'in simirh sayida secenek arasin-

" dan olusturdugu kisisel liste de ¢oziimlemeye deger olmakla
birlikte, kitaptaki secki kendisine ait degil. Janson’in kitabin-

*  Art of Art History: A Critical Anthology icinde, (ed.) D. Preziosi © Oxford Uni-
versity Press 2007 — e.n.
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da (ve onu hi¢ cekinmeden aynen izleyen digerlerinin eserle-
rinde) yer aldig1 sekliyle sanat tarihi kanonu, ana hatlaryla,
16. yuzyilda yasamis Floransali sanatc1 ve yazar Giorgio Va-
sari’nin Biiyiik Italyan Mimar, Ressam ve Heykeltiraslarin Ha-
yatlar1 adli eserinden devsirilmistir. Vasari’nin eseri ilk kez
1550’de basilmis ve 1568’de genisletilmis bir baskis1 daha ya-
pilmistir.? Bu kitap genellikle, Bati Avrupa sanat tarihinin ilk
“modern” yorumu olarak ovilir; kitabin guglu bir etkisi ol-
dugunu kabul eden ve onu sanat tarihindeki en 6nemli kay-
nak olarak ayricalikh bir konuma yerlestiren bir iddiadir bu.*
Vasari'nin eserinde ortaya koydugu yapisal ya da sdylemsel
bicim, sonu gelmeyen yinelemelerle, belli bir cinsin, sinifin
ve 1rkin sanat ve kulttr ureticisi olarak sunulmasini ve ege-
menligini stirdtirmesini saglar.

Vasari'nin kitabim yazdig1 donem, Ronesans’in en parlak
zamaninin sanatcilari Michelangelo ile Raffaello'nun tret-
tikleri eserlerin, papaligin himayesinde kulttr miras: ve Flo-
ransa tarihi olarak sahiplenildigi bir donemdi. Vasari’nin
yalnizca sanat tarihini insa etmekle kalmayip Floransa'y1 bu
tarihin merkezine yerlestirme arzusu kitabinin hem bigimi-
ni hem de icerigini belirledi.* Modern sanat tarihgileri bu ki-
tabin, Michelangelo’yu ve sanatin1 gelmis ge¢mis tiim sanat-
sal yaraticihigin doruguna, hatta antik ¢cagin hayranlk duyu-
lan sanatinin da tizerinde bir konuma yerlestiren bir yapi-
st oldugunu kabul ederler. Ancak, bu tarihgilerin ¢ogu, Va-
sari'nin tasarisindaki daha sinsi boyutlar fark edememistir.
Hic kuskusuz bu bir gercektir; ¢cinku Vasarinin kitabinin
yapisal ozellikleri (biyografileri nesiller boyunca kronolo-
jik olarak siralamasi, sanata ve sanatcilara yenilik ve etki 6l-
cutleri cercevesinde deger bicmesi), ginimuzde sanat tarihi
yaziminda hakim olmay1 sardiarayor.

Vasari'nin kitabindaki en énemli 6nerme, buyik sanatin
bireysel dehanin disa vurumu oldugu ve yalnizca biyogra-
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fi aracihgiyla irdelenebilecegi savidir.® Kitabin bashginda da
ifade edilen bireysel biyografiler tizerindeki vurgu, bireyle-
ri kisa hayat oykileri icine hapseder, toplumsal ve siyasal
ortamlarindan koparir. Bu tur bir biyografi sisteminin ya-
pisinda kotiiye kullanilabilecek olumsuzluklarin var oldu-
gu kesindir. Bunlarin en 6nemlisi, bir sistem gibi, sanat ese-
rini erisilemez bir deha kavramina baglamasi, boylece ese-
rin, hem uretimi hem tuketimi iceren toplumsal mubadele
surecinin gercek bir 6gesi olarak algilanmasini engellemesi-
dir.” Dolayisiyla, sanat tarihinin biyografiler temelinde insa-
s1, sanat eserlerinin maddi nesneler olarak ¢oztiimlenmesini
ve ideolojik insalarin dinamiklerindeki sekillendirici rolleri-
nin anlasilmasim énler.®

Vasari’nin eseri, bir insa olarak “sanat¢1” mitinin dogdu-
gu, yani icat edildigi an1 temsil eder. Bu “sanat¢1”, Roland
Barthes gibi cagdas kuramcilar tarafindan 6ldugu ilan edi-
len yazarla aymdir.® Vasari, bir sanat eseri hakkinda bilin-
meye deger her seyin, ancak sanatciya iliskin bilgi sayesin-
de aciklanabilecegi gorusunu ilk olarak dile getiren kisidir.
Barthes'in yazdig1 gibi, “Yazar” (Barthesin “yazar™ “sanat-
¢1” olarak anlasilmalidir), her zaman kitabinin ge¢misi ola-
rak tasavvur edilir:

kitap ile yazari, otomatik olarak, bir once ile bir sonra’ya
bolunmus tek bir cizgide dururlar. Yazarin kitab1 besledi-
gidusunulir; yani, yazar kitabindan énce vardir, kitabi dua-
sunir, ondan dolay: ac1 ¢ceker ve onu yasar; tipki babanin
cocugundan énce var olmasi gibi, yazarla eseri arasinda da
onceleyen bir zamansal iliski vardir."

Vasari'nin sanat¢1 olarak tanimladig: birey, sosyal acidan
ozgurdur; dolayisiyla cinsiyeti, sinifi ve irki kesin olarak bel-
lidir; daha ozgul olarak belirtirsek bu birey, st sinifa men-
sup beyaz bir erkektir. Ancak boyle bir birey, toplumsal ko-
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numu sayesinde, Vasarinin tasariminin gerektirdigi kisisel
ozgurlige ve gigli yaratic1 dirtuye sahip olabilir.

Dahasi, Vasari'nin eserinde elestirmeni, veya sanat tarihgi-
sini icat ettigini/iirettigini de goruruz." Vasari bunu, tek tek
eserlere otoritesinin agirhgini tasiyan deger yargilanyla ge-
cerlilik kazandirarak gerceklestirir.”” Onun temel stratejile-
ri karmasik baglarla birbirine baghdir. Buytuk sanat eserleri,
kavranmasi, ulasilmasi olanaksiz deha urinleri olarak goru-
lur. Ancak, kavranmalar zor olsa da, sanat tarihg¢isinin belge-
lemesi ve aciklamalar sayesinde erisilebilir hale getirilebilir-
ler. Sonug olarak, sanat tarihgisi, neyin nitelikli ve degerli ol-
duguna karar verme ve ilan etme yetkisi ile ehliyetine sahip-
tir. Vasari'nin ardil Raffaello Borghini, sanat tarihgisinin ko-
numunda i¢sellesmis bu gucti benimsemis, Il Riposo (1584)
adh kitabinda a¢iga vurmustur. Borghini'nin kuramsal tav-
rinda yeni olan —ve kisa siirede kural haline gelecek— husus
sudur: kendisi bir sanat¢1 olmadig icin, sanati icra eden biri-
nin degil, bir uzmanin bakis acisindan yazar. Daha da énem-
lisi, yeni bir okur turu icin, yani sanat asigy, egitimli, sanati
hakkiyla kavrayip degerlendirerek kultur duzeyini ytukselt-
mek isteyen birey icin yazar.” Vasari bu daha genis izleyici
kitlesine dolayh olarak hitap eder; Borghini ise 6zellikle vur-
gulayarak sunu belirtir: kendisi sanatc1 biyografilerini yalniz-
ca diger sanatcilar icin degil, ayn1 zamanda sanat¢1 olmadik-
lar1 halde sanat eserlerini yargilama konumuna ulagmak iste-
yenler icin de yazmaktadir." Hi¢ kuskusuz, History of Art'n
yazar Janson’in da asil niyeti budur.

Vasari'nin donemindeki iki 6nemli gelisme ile, onun sa-
nat tarihinin olusumu, kosullar ve etkisi arasinda karmasik
bir iligki vardir. Bu iki gelisme, bir sanat akademisinin kurul-
masl ve sanat eserlerinin mekanik yollarla ¢ogaltilmaya bas-
lamasidir. Akademinin kurulusu dogrudan Vasari’yle bag-
lantihdir. Vasarinin Floransa’da kurdugu Accademia del Di-
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segno, Cosimo de Medici'nin sahsinda Floransa yonetimi ile
Michelangelo’nun otoritesinin birlesmesiyle gelisir.” Vasa-
ri'min kitabi nasil erkek sanatcilarin yasam oykuleri icin ytz-
yillar boyu model olduysa, kurdugu akademi de daha sonra-
ki yuzyillarda (bizimki de dahil) Avrupa kitasinin her yanin-
da sanat akademileri icin model teskil eder. ™ Sanat akademi-
si, sanat¢1 adaylarinin, Vasari ve onu izleyenlerin Michelan-
gelo’nun sanatinda mukemmel olarak nitelendirdikleri bi-
cimsel 6zellikleri 6grenme ayricaligindan yararlandiklan bir
mekan olur. Akademi sanat egitimini Avrupa’nin dort bir ko-
sesinde kurumsallastinr; 6grencilerini tanrisal dehaya eristir-
me vaadinde bulunacak kadar da iddiahdr.

Linda Nochlin’in ortaya koydugu gibi, sanat akademisinin
kosullan, 6zellikle canl ¢iplak modelden calismaya verdigi
oncelik, saygin kadinlan “buyiik sanat eseri” yaratma olana-
gindan mahrum birakiyordu." Sanat akademisi hem kadin-
larin sanat kanonuna dahil olmalarim engelleyen bir tarih-
sel bariyer, hem de kadinlarin dislanmasini mesrulastiran
bir gerekce oldu. Bu dislama, tarihsel olarak akademinin ku-
rumsallasmasindan énce zaten mevcuttu.

Ayrica, 6zgun heykel ve resimlerin mekanik yontemler-
le ¢cogaltilmas: Vasari’nin doneminde yayginlast1. Michelan-
gelo'nun, Raffaello'nun ve Tiziano'nun eserlerinin gravir bi-
ciminde kitlesel uretimi, kualturla tuketici tabanini genislet-
ti ve Vasari'nin hem Akademi’deki hem de kitabindaki prog-
ramlarina gegerlilik (hatta kaginilmazlik) kazandirdi.® Bu
donemde, temsili imgeler araciligiyla ifade edilen fikirlerin
mulkiyet haklan tehdit altina girdigi icin, secilecek eserleri
belirlemek ve boylece denetim ve yonetimde yeniden soz sa-
hibi olmak i¢in Vasari’nin programlarn devreye girdi.

Degeri belirleyen 6geler bir kez saptandiktan sonra, sa-
natin hiyerarsik bir sistem icinde derecelendirildigi her tur
tarih yazilabilir. Sanat elestirmenleri ya da tarihgileri, sis-
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tem olusturma konusundaki ayricaliklarini pekistiren sis-
sin1 belirleyebilirler. Eleanor Dickinson’un 1979 yilinda
Janson’la yaptig1 gorisme bu acidan iyi bir érnektir. Jan-
son, kadin sanatcilara kitabinda yer vermemesinin nedeni-
ni soran Dickinson’a, umursamaz bir tavirla, hicbir kadin
sanatcinin “tek ciltlik bir sanat tarihi kitabina girecek ka-
dar 6nemli olmadif1” yanitim verir." Boyle bir tarihe dahil
edilmenin kosullar1 soruldugunda ise, soyle der: “Kitaba al-
digim eserler hayal gucunun basarilarinin temsilcileridir...
su veya bu sekilde sanat tarihinin akisini degistiren eserler.
Bugune dek, Mary Cassatt'in sanat tarihini degistirdigi id-
diasini ikna edici bi¢cimde kanitlayabilen herhangi bir ince-
lemeye rastlamadim.”?® Janson’in History of Art adh kitab1
elestirel bir yaklasimla okundugunda, tarihi degistirme an-
layisini Vasari gibi yenilik ve etkiye dayandirdig: ortaya ¢i-
kar. Janson’in seckisine, dolayisiyla kanona dahil edilmeye
gerekce olusturan i¢csel mantik, 6gretmen/ogrenci tasarimi-
nin ¢esitli duzeylerinde baba/ogul iliskisinin yeniden can-
landirilmasina dayalidir.’ Sanat tarihgilerinin, antikler ile
ltalyan Ronesansi sanatcilar arasinda, Raffaello ile Pous-
sin arasinda, Manet ile Degas arasinda ve nihayet kendi ara-
larinda (yani Vasari ile Janson arasinda) kurduklar yapi-
sal benzerliklerde acikca boyle bir iliski gozlenir. Burada,
hic sona ermeyen bir oyun sahnelenir — yerlesik otoriteye
itaat ile bu otoritenin belirledigi kosullar cercevesinde ger-
ceklestirilen yenilikler arasindaki bir oyundur bu. Sanatci-
lar boylelikle, bu baba/ogul mantigina yerlestirilebildikleri
olcude “sanat tarihini degistirebilirler”. Kuskusuz, kadinla-
r1 bu mantigin disinda birakan pratiklerin bazilarim ¢6zam-
lemek yasamsal 6nem tasimaktadir.

Vasari ve onu izleyenlerin (Janson dahil), sanat eserlerini
sanat kanonuna dahil etmek icin uyguladiklar temel sart-
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lardan birinin, yalnizca erkek sanatgilarin ciddiye alinma-
st oldugunu soylemeye gerek yok. Yani burada, kadinlarin
basitce disarida birakilmasi s6z konusu degil. 20. yuzyil-
dan once, kadinlarin timiiyle disarida birakildig bir sanat
tarihi kitab1 bulmak neredeyse olanaksizdir. Nitekim Va-
sarinin kendisi de eserinde bazi kadin sanatcilara yer ver-
mistir; bu, Vasari’nin tarihsel kaydini tutmaya basladig: sa-
nat dinyasinda kadin sanatcilarin da var oldugunu goste-
ren yadsinamaz bir kanittir 22 Bu kadin sanatcilar bize, ta-
rihin bir doneminde kadinlarin az cok karmasiklasmis sa-
nat dunyasina (ve genelde toplum hayatina) katilimlarn-
nin, modern tarihgilerin yorumlarinin dusundurdiginden
cok daha yogun oldugunu haurlatirlar.?® Hatta, Joan Kel-
ly’nin gosterdigi gibi, kadinlar i¢cin toplumsal ve kisisel ola-
naklarin sistemli bicimde azaltilmaya basladig1 donem, tam
da “Ronesans” olarak adlandirdigimiz dénemdir.** Bu bag-
lamda, Vasari'nin eseri, kadinlarin kultur yasamina dogru-
dan ve rahatlikla katilmasina son veren bir dizenegin par-
cas1 olarak gorulebilir. Vasari kadinlarin yaraticihgini tarti-
sirken onlarin marjinallestirilmesini stratejik olarak pekis-
tirir; kadinlarin sanatini ve bu sanatin tuhathigini, sanatci
olarak olagandis1 konumlarini aciklamak i¢in ustten ve ku-
ciimseyici ifadeler kullanir. Ornegin, Cremonal sanatci So-
fonisba Anguissola konusundaki yaklasiminda, kadinin do-
guma bagh yaraticihigina yonelik artik kliselesmis tum gon-
dermelere rastlamak mimkindur, ve Vasari onun bir gor-
sel sanatg1 olarak olagandisi yetenekleri karsisindaki sas-
kinligini gizlemez. “Olagandis1” kadin sanat¢1 kavrami, bel-
ki de, kadinlarin yaratic1 sanatlar dunyasina girme olasilig1-
n1 azaltan en sinsi araclardan biridir.

Vasari ile Janson’un temel stratejisi, bir standart ya da
norm belirleyerek dar bir alana odaklanmakt1. Bu standart,
klasik sanatla ve en mikemmel sekliyle Michelangelonun
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sanatinda gerceklesen klasik kultirun basarilarinin yeni-
den yakalanmasiyla belirlenir.”® Bu standardin dogurdugu
sonugclar karmasiktir ve cesitli diizeylerde ¢6ziimlenmeleri
gerekir. Toplumsal cinsiyet ve cinsellik kavramlarim olus-
turabilmek i¢in klasik imgelemin ve klasizmin icsel anlami-
n1 yeniden ele alacagim. Ama oncelikle, s6z konusu stan-
dardin daha acik sonuglarin tartismak istiyorum. Bu stan-
dart, icerdekiler ve disaridakiler seklinde bir hiyerarsi yara-
tir. “Disaridakiler”e ilistirilen “oteki” yaftasi, kadin sanatci-
lar kadar bazi1 erkek sanatcilar i¢in de gecerli kilinabilir. Kla-
sik paradigma, Orta Italya’daki “Ronesans™ en yiiksek de-
gere sahip sanat olarak tanimlar ve diger tiim sanat akimla-
rin1 marjinallestirir.?® Italyan Ronesansmin ¢agdasi olan sa-
nat akimlar: birbirlerinden ne kadar farkli olduklarina ba-
kilmaksizin “Kuzey Alpler Sanat1” baslig: altina yigilir. Bu
karmasik ve cesitlilik gosteren akimlarin nasil olup da tek
bir baslik altinda toplanabildigi, ancak ve ancak, birbirleriy-
le aralarindaki farkliliklar1 anlamsiz, timunun Orta Italya
klasizmiyle arasindaki farkin ise kritik 6nemde oldugu du-
stncesiyle aciklanabilir. Ornegin Vasari, Kuzey Avrupali sa-
natcilar1 degerlendirirken, hic fark gozetmeden fiamminghi
(Flaman) terimini kullanir — hatta Alman sanatcilar Martin
Schongauer ve Albrecht Durer icin bile.”” Bunun da 6tesin-
de, bu sanatgilar hakkindaki yorumlarina Hayatlar'da degil,
yine kendi yazdig teknik egitim kitabinda yer verir; boyle-
ce onlar entelektuel bir etkinlik olarak sanatin yiiksek basa-
maklarina degil, zanaat olarak sanatin el emegine dayal pra-
tik alanina yerlestirir. Baz1 Kuzeyli sanatcilara Hayatlar'm en
son kisminda deginildigi dogrudur; ama bu, bashg bile ol-
mayan bir bolumdur.?®

Vasari ile Janson’in mutlak bir estetik degerlendirme sis-
teminin temeline klasik formlar yerlestirmeleri, diger tum
Avrupa sanat akimlarini, klasizm paradigmasina yakinlk
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derecelerine gore yargilama olanag1 verir. Dolayisiyla, Jan-
son soyle yazar: “Cranach ve Altdorfer, yetenekli olmalari-
na ragmen, Ronesans'in en iddiali oldugu ve Durer’in (her
zaman ustaca olmasa da) cesaretle yuzlestigi konudan uzak
durdular: Bu konu, insan imgesiydi.”*

Ronesans dncesi Ortacag sanati gibi “Kuzey Alpler
sanati"nin da degersizlestirilmesi, ilk bakista kavrayabilece-
gimizden daha derin anlamlar tasiyan bir strateji olabilir. Bu
kulturlerin kadinlan, ekonomik ve sosyal hayatta daha faz-
la role sahipti ve bu etkinliklerle daha ¢ok biitiinlesmisler-
di; dolayisiyla, Italya’daki kadinlarla kiyaslandiginda sanat
eseri uretiminde de daha yogun yer aliyorlardi.*® Michelan-
gelo'nun, 1538'de Francisco de Hollanda tarafindan nakle-
dilen, Flaman resmi hakkindaki tinli yorumlarn, kadinlarin
Hollanda resminin insasindaki énemini agiga vurur: “Ka-
dinlar bu resmi sevecek; 6zellikle cok yash ya da cok genc
olanlar1. Bu resim rahiplerin ve rahibelerin de hosuna gide-
cek; gercek armoniyi algilama yetenegi olmayan baz1 soylu-
larin da.”*' Arnold Houbraken’in 1718-1721 gibi geg bir ta-
rihte yayinlanan, buyuk Hollanda ressamlarinin yasamlarini
konu alan kitabinda hem erkek hem kadin sanatcilar yer al-
makla kalmaz, kitabin adi da kadin ve erkek sanatcilarin or-
tak katkilarina isaret eder: Biiyiik Hollandali Kadin ve Erkek
Ressamlar.?? Dolayisiyla, erkek ltalyan sanatcilar1 ve sanat-
larinm1 kayiran bilingli 6nyargi, yalnizca erkeklerin kadinlar-
dan ustun oldugu kabulunu yansitmakla kalmaz, bu tstun-
lugu destekleyen ve mumkiin kilan sistemlerden yana olan
bir 6nyargidir.

Vasarimin Hayatlarndan Janson’in History of Art'ina uza-
nan donemde cesitli sanat tarihi kitaplar1 yazildi. Ancak, ay-
ri milliyetlerden sanat tarihgilerinin degisik zamanlarda yaz-
diklar farkh kitaplarin timunde varligini koruyan degismez
ogeleri ayirt etmek mumkin. Bu degismez 6gelerin varhgi-
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ni, yazarlarin surekli olarak basvurduklar1 Vasari'nin sarsil-
maz otoritesine baglayabiliriz.3®* Venedikli, Fransiz ve Hol-
landali sanat tarihcileri kitaplarina dahil edecekleri sanatci-
lar1 secerken Vasari'nin yapisal prototipine siki sikiya bagh
kaldilar ve onun klasik sanata egilimini surdurduler. Vasa-
ri'nin kurdugu yap: bizatihi kanon statusu kazandi. Bu ka-
rakteristik yapi, sanattaki bireysel katkilara agirlik verir, sa-
nat tarihinin kusaktan kusaga ve stil temelindeki gelisimi-
nin ana hatlarini ¢izer ve klasik anlayisa dayanan estetik yar-
g1 standartlan belirler. Bu yap, aradan gecen dort yuz y1l bo-
yunca Janson'in ve bu alandaki yazarlarin buyuk bolumi-
nin eserlerinde tekrarlandi. 1lk donem sanat tarihi eserle-
ri milliyetci hedeflere hizmet ediyordu. Ancak, daha fazlas
da vardu kulturun, ayricalikh bir azinhgin denetiminde kal-
masini saglama amaci. 17. yuzyil sonlarinda, Joachim von
Sandrart, Flippo Baldinucci, André Félibien ve Roger de Pi-
les milliyetci saiklerden uzaklastilar ve kitaplarina baska 1l-
kelerden sanatcilar1 da dahil ettiler.?* Gelgelelim, 17. yuz-
yil sonlarinda sanat tarihgileri farkli milliyetlerden sanatci-
lar1 dahil ederek eserlerini genisletmis olsalar da, kadinlara
ayrilan yeri sistemli bi¢cimde daralttilar ve nihayet onlar ta-
mamen yok ettiler.

Cagimizda kadinlar, kaltarun dretilmesi ve yayilmasinda
s0z sahibi olma sorumlulugunu ve ayricaligin yeniden ka-
zanmak icin savastilar ve bunu basardilar. Feministler, ka-
nonik soylemde sanat¢i ve elestirmen olarak kadinlara yer
acmay1 basardilar. Ancak gelinen bu asamada yalnizca soyle-
me dahil edilmek yeterli olamaz. Feminist pratik, akademik
sanat tarihi alanina ve kanonuna meydan okumak icin ba-
z1 stratejiler gelistirdi. Bunlar arasinda en 6nemlisi, gecmis-
teki kadin yaraticilarin kesfedilip gun yuzine ¢ikarilmas:.
lkincisi ise, kadinlarin elestirmen ve yorumcu olarak orta-
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ya c¢ikmalari, sanat eserlerini kendi agilarindan anlamh ola-
cak sekilde kavrayip degisime ugratmalar. Bu iki gelisme,
yani kadin sanatgilarin kesfi ile kadin elestirmenlerin orta-
ya c¢tkmasi, kuskusuz ¢ok cesitli ve birbiriyle baglantih so-
nuclar dogurdu.

Birinci stratejinin, yani kadin sanatgilarin kesfinin en
olumlu sonuclarindan biri, “normal” seckiyi stipheli hale
getirmesi, boylece dogal olmaktan cikarip siyasi boyutunu
ifsa etmesidir. Bugtine dek kiltur tarihinin nesnel bir an-
latis;, “Bat1 Avrupa Gelenegi” olarak gorunen sey, bir an-
da beyaz, ust simif erkeginin yaraticiligini ve otoritesini ka-
yiran 6nyargiyla yukla bir tarih gérinimu kazanir. Bu ta-
rih, yalmzca erkek cikarlarina hizmet eder. Feministlerin,
kadin sanatcilarin nasil dislandigini ifsa etme konusunda-
ki 1srarlari, kanona dahil edilmis eserlerin, geleneksel ola-
rak one suriilenlerden ¢ok farkl gerekgelerle bir araya ge-
tirildigi gercegini gozler ontine serer. Kanonda yer verilmis
eserlerin, estetik degerin veya anlamh ifadenin paradigma-
tik ornekleri, hatta 6nemli tarihi hareketlerin veya olaylarin
temsilcileri olmaktan ziyade, daha buyuk bir iktidar iligki-
leri sisteminin unsurlar1 olarak birbirlerini destekledikleri
ortaya cikar. Anlam ve zevk, yalnizca erkek deneyimlerine
dayanilarak tanimlanir. Basit bir jestle durumu duzeltmek,
“gercekte ne olup bittigini” gosteren bir tablo olusturmak
ve kadinlara, neyin anlamh ve zevk verici oldugunu belir-
leyen soylemlere katilma hakki vermek icin onlar1 kanona
dahil etmek, aslinda haksizlig1 tam olarak gideremez. Kano-
nik eser repertuarina dahil edilen ve edilmeyen eserlerin se-
ciminin siyasi bir anlam1 oldugunu, hatta bizatihi tarihyaz-
minin siyasi bir eylem oldugunu dusindugimiiz icin, boy-
lesi bir jest en iyi ihtimalle sinirh etkiye sahip bir taktik ola-
bilir. Ister formalist ister baglamsalci olsun, sanat tarihi pra-
tigi, neyin degerli ya da degersiz —ya da gecmiste ifade edil-
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digi gibi, “soylulastiric1”— oldugu konusunda oyle ¢cok ideo-
lojik ima ve deger yargisiyla yukludir ki, toplumsal cinsiyet
ve simif sorunlar bu pratigin soylemiyle ilgisiz olacak tarz-
da sekillendirilir. Bu kritik sorunlar, geleneksel sanat tari-
hi sorunlar agisindan yalnizca 6nemsiz gorulmekle kalmaz,
konunun tamamen disinda birakilmislardir.

Kronolojik olarak, feminist sanat tarihi yazimina “buyuk
kadin sanatcilar’in dahil edilmesi, kadinlari sanat tarihi ka-
nonunun ikonik sistemine almaya yonelik ilk gercek giri-
simdi.*® Konunun derinine inmeyi amaclayan, ama bana go-
re yanitlanmasi olanaksiz bir yigin soru soruldu. Bu sorular
hala yanitlanamamis durumda; ¢anku geleneksel sanat tari-
hi pratiginde hakim olan ve bu alan alabildigine sinirlayan
metodolojik araclarla ortaya konmus sorular. Ornegin Mo-
relli'nin uzmanhk gelenegine dayanan soru: Bir sanat eseri-
ne bakilarak sanat¢inin kadin oldugu anlasilabilir mi? Pa-
nofsky’nin ikonolojisine dayanilarak sorulan bir bagka so-
ru: Acaba kadinlar temalar: erkeklerden farkh mi1 yorumlar-
lar? Son olarak, Gombrich modelinden bir soru: Kadinlara
6zgu resim ve desen tarzlarinin altinda yatan toplumsal ko-
sullar nelerdir?

Bir disiplin olarak sanat tarihinin yerlesik yapisi sorgulan-
maksizin kadin sanatgilarin bu yapiya dahil edilmesi, kadin
yaraticihginin yadsinmasina yarayan 6nyargilara dayal anla-
yisa meydan okumak yerine, onu olumlar. Mantiksal olarak,
1970’li yillarda feministlerin goklere ¢ikardig kadin sanatci-
lar, kesfedilmeleri en kolay olanlards; ¢cinkii onlarin eserle-
ri, akademinin tanimladig1 geleneksel, ana-akim hareketle-
re ¢cok yakindi. Gelgelelim, tam da bu kadin sanatgilar bir 61-
cude geleneksel basar1 kazandiklar i¢in, eserlerinin en ¢cok
benzerlik tasidig tipik erkek “dahi” ile karsilastinlmaya uy-
gundular. Bir refleks ya da Pavlov'un kopegininkine benzer
bir tepki gibi, kanona yeni eklenen ama pek de yeni olma-
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yan bu eserlerin yerini belirlemek i¢in “karsilastirma ve zit-
lastirma” yontemi kullanilmist. Wolfflin’in zamanindan beri
sanat tarihi incelemelerinin ana unsuru olmus bu yéntem,*
surekli olarak, eserlerin deger siralamasina sokulmasina ve
bir prestij hiyerarsisi olusturulmansa yol acar. Bu yontemi
kullananlar, sanatcgilan surekli karsi karsiya getirmeye zor-
lanir. Boylece Artemisia Gentileschi kaginilmaz olarak Ca-
ravaggio ile karsilastirilir ve eserleri daha degersiz gorunur;
Frans Hals ile karsilastirilan Judith Leyster ve Degas ile karsi-
lastinlan Mary Cassatt da bu kiyaslamadan maglup cikarlar.
Oyunun kurallarina kars: ¢cikilmadig: ve bu kurallar degisti-
rilmedigi icin bu tur ikili karsithklarin yapisi, taraflardan bi-
rinin usta digerinin ¢irak, birinin buyuk digerinin 6nemsiz
bir sanat¢1 olarak gorulmesini zorunlu kilar. Bu karsilastir-
malar, cesaret kinci bicimde, kadinlarin asla yeni ya da etki-
li bir sey uretmediklerini kanitlar gibidir. Kadinlar daha cok,
etkilenen tarafta yer alirlar; modernist soylemde bu istenme-
yen konuma atfedilen butin o endiselerle birlikte...*” Onla-
rn tek siginag ve avuntusuy, gettolastinlmis “kadin sanatci-
lar” alt kategorisidir.

Vasari erkek sanatcilarin eserlerini bireysellestirmek ve gi-
zemli kilmak icin biyografiyi kullands; oysa aym arag, kadin-
lara uygulandiginda ttiimiiyle farkl bir etki yaratti. Vasari'de
bir erkegin biyografisinin ayrintilari, “evrensel”in ol¢iisu ve
tam insanhk icin gecerli unsurlar olarak ifade edilir: erkek
dahide bu nitelikler acikca yuceltilir ve vurgulanir. Bunun
aksine, bir kadinin biyografisinin ayrintilari, onun bir istisna
oldugu dustncesini vurgulamak icin kullanilir; bu ayrmtilar
yalnizca onun icin gecerlidir ve bu kadin ilging bir bireysel
vaka haline getirir. Kadinin sanati, onun kisisel ve psikolojik
yapisinin gorsel kaydina indirgenir.

Bu durumun en carpici drnegi, hi¢ kuskusuz 17. yuzyilda
yasamis ltalyan sanatci Artemisia Gentileschi’dir. “Egitmen”i
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olan sanat¢i Agostino Tassi’'nin Gentileschi’ye tecavizu ve
babasi Orazio Gentileschi'nin Tassi'ye actig1 dava, Artemisia
Gentileschi’nin sanatiyla ilgili her tartismada s6z konusu edi-
lir. Bu tecaviiz olayini tartismamak, onu goz ardi etmek de-
mektir. Artemisia Gentileschi'nin cinsel gecmisi onun kisi-
liginin en fazla tartisilan yam olur; bu durum, buyuk erkek
sanatcilarin biyografilerinin ayrilmaz parcasi ve ayni 6l¢cude
belgelenebilir olan cinsel ge¢cmislerinden duyulan rahatsiz-
likla ve bu ge¢cmisin yadsinmasiyla ¢arpici bir zithik olusturur
(bu durumun en bilinen 6rnekleri Michelangelo ve Caravag-
giomun escinsellikleridir).*

Artemisia Gentileschi'nin yasam oykusu, Marry Garrard
tarafindan onun “kahraman kadinlan” olarak tanimlanan
imgeleriyle kurulur, 6zellikle Judith Holofernes’in Boynunu
Vurarken ve Susana ile Iki Ihtiyar adl1 tablolarindaki imgeler-
dir bunlar.*® Nihayetinde bu tablolar, elestirmenlerce Gen-
tileschi’'min baskilanmis korkusunun, 6fkesinin ve/veya in-
tikam arzusunun sagaltici ifadelerine indirgenir. Gentilesc-
hi'nin yaratici ¢abalar1 boylece geleneksel baglamda kisisel
ve goreli olarak nitelenip degersizlestirilir.

Gentileschi'nin babasinin Tassi'ye dava agmak icin teca-
viiz olayindan sonra on ay beklemesi, buguiniin arastirma-
cilarina tuhaf gorinuyor; kendisinin tecaviizden sonra Tas-
si’nin sevgilisi olmay1 kabullenmis gorinmesi de oyle.** Da-
vanin tutanaklar1 Gentileschi'nin sanatini daha iyi anlama-
miza yardimci olabilir mi? Tutanaklar, ancak ve ancak, 17.
yuzyildaki kodlanmis cinsellik soylemi ve tecavuz politika-
sinin parg¢asl olarak gorulurse bize bu anlamda ipucu vere-
bilir. Belki her seyin de 6tesinde, tutanaklar su gercegi vur-
gular: Artemisia, beden ve ruh olarak, erkekler arasinda pa-
zarlik konusu olmustur: Basta babasi-egitmeni ile sevgili-
si-tecaviizcusu-egitmeni arasinda, ikinci olarak da Tassi ile
Cosimo Quorli arasinda. Papa’nin hizmetindeki Quorli de,
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ARTEMISIA GENTILESCHI, Susanna ile ki ntiyar, 1610, tuval iizerine yagliboya,
170x121 cm, Schonborn Collection, Pommersfelden.

Feminist sanat tarihinin kesfettigi unutulmus kadin sanatgilar arasinda dikkat gekici
bir 6rnek, italyan ressam Artemisia Gentileschi’dir. Feminist sanat tarihi,
Gentileschi'nin yapitlarinda ugradigi sdylenen tecaviiziin izlerini ararken, bir yandan
da Tintoretto ya da Rubens gibi erkek ressamlarin daisledigi “Susanna ile iki ihtiyar”
hikayesine bir kadin ressam olarak getirdigi farkli bakis agisina dikkat geker.




Gentileschi’ye tutkundur ve duydugu kiskanchk ytizunden
Tassi’den onunla evlenmemesini ister. Tassi bu istegi kabul
eder. Takas sureci Gentileschi'nin Tassi’ye bir 6grenci ola-
rak “verilmesiyle” baslar ve Tassi'nin ona siddet kullana-
rak “sahip olmasiyla”, daha sonra namusunun “kurtarilma-
styla”, ve Gentileschi'nin yeniden alimip verilmesiyle devam
eder. Bu erkekler arasinda tekrar tekrar yasanan homosos-
yal kaynasma ritueli, tarihsel acidan muglak bir “Artemisia”
kurgusu yaratir. Durusmalarin aciga vurdugu bir sey varsa,
o da toplumsal ve cinsel ihtiyaclar1 konusunda inat¢1 yapi-
ya sahip bir kadin kisiligidir. Dolayisiyla, onun tablolarinda-
ki imgeler “kahraman kadinlar’dan ¢ok, uzlasma ile catis-
ma, “Artemisia” ile Artemisia arasinda olusmus karmasik bir
muzakere agina benzer.

Artemisia Gentileschi ve sanat1 izerine yazilanlarin ¢ogu,
sanat tarihi soyleminin geleneksel yapilarinin, en derin alt-
metinlerini hangi yollarla koruduguna o6rnek teskil eder —
ayricalikl bir azinliga iktidar ve 6nem veren alt-metinlerdir
bunlar. Artemisia hakkinda yazilanlarin ardindaki saiklerin
kasith hatta bilingli olmasi gerekmez. Bunlarin gucu, yuzyil-
lar1 bulan tarihlerinde ve bu tarih ile bu saiklerin dogurdu-
gu sonugclar arasindaki, birbirini karsilikli olarak destekle-
yen iliskide yatiyor.

Mary Garrard'in, Artemisia Gentileschi’yi ve resmettigi
kadinlarn “kahramanlastirma” girisimi, Gentileschi'yi gu-
numiizdeki haliyle kanona kaydetme arzusunu gozler onu-
ne serer. Garrard, “kahramans1” imgeler cizen ve biyografi-
lerinin bir uzantisi olan sanatlar1 baskalar1 (bu durumda ka-
dinlar) icin olumlu 6rnek olusturan erkeklere layik goru-
len statityit Gentileschi icin de istemektedir. En son olarak
Patricia Rubin’in belirttigi gibi, genelde Ronesans biyogra-
fisinin ve 6zelde Vasari biyografisinin amaci1 kahraman er-
kek ornekleri yaratmakti.*’ Gelgelelim, acimasizca uyarildi-
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gimiz nokta, erkekler i¢in yapilan seyi kadinlar icin yapma-
ya kalkistigimizda sorun c¢ikacagidir. Yine Rubin’e doner-
sek, Ronesans erkeklerine olan ilgimiz “bu figurlerin tem-
sil edici olmalarindan kaynaklanir; onlarin, kulturel kavra-
yis1 diizenleyen ve karakterize eden ana temalara denk di-
sen ve onlarla uyumlu olan degerleri cisimlestirdikleri du-
sunilar.”? Vasarimin olusturdugu hiyerarsik iligkiler hala
oldugu gibi korunuyor, tercihlerinin tumiu de hala gecer-
li ve etkilidir.

Vasari’nin kendi ulkesinden erkekleri baskalarindan tus-
tin gormesinin ve ltalya icinde de Floransa'ya ayricalik ta-
nimasinin hosgoruyle karsilanmasi “dogal” bulunabilir. An-
cak, onun kahramanlarinin, ta H. W. Janson’in zamanina
kadar yasamis Alman, Hollandal, Fransiz, Ingiliz ve Ame-
rikali yazarlarin benzer metinlerinin de kahramanlari olma-
st daha az “dogal” (yani daha zor anlasilabilen) bir seydir.**
Vasari kanonunun klasik egilimiyle ulastig1 basari, sadece,
“erkeklere mahsus” bir fikri mulkiyet alani belirlemis olma-
siyla aciklanamaz. Vasari kanonu, belli bir erkek turi i¢in
hakim bir konum yaratir; en kusursuz bicimiyle Michelan-
gelonun sanatinda somutlasan klasik ve klasist sanat1 anla-
yip degerlendirebilen bir erkek tipidir bu. Toplumsal cinsi-
yetin ve cinselligin kodlanmasi aracihigiyla iktidar iliskileri-
nin olusturulmasi siirecinde klasik modelin ideolojik degeri,
ancak feminist ¢coziimlemeyle aciga cikarilabilir.

Michelangelo'nun sanat1 ve onun baslica esin kaynagi
olan Yunan heykel sanati, gen¢ erkek nt'yu ideal form ola-
rak kabul ediyordu. Ciplak erkegi, hem sanatin hem de “do-
ganin” ideali olarak goruyorlar, bu ideali minhasiran er-
kek olarak tanimladiklar bir giizellik kavramina dayandiri-
yorlard1.* Insan formunun estetik hayranlik nesnesi oldu-
gu tim sanat eserlerinde gozlendigi gibi, Yunanllar ve Mi-
chelangelo icin de erkek bedenine yonelik begeni homo-
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erotik arzuyla karismis durumdaydi. Yunanhlar icin bu do-
gal bir olgu gibi goruniyordu; kuskusuz antik Yunan’da er-
kekler arasinda toplumca mesru gorulen escinsel arzu, er-
kek nu'nun ideallestirilmesine katkida bulundu.*® Bu du-
rum Michelangelo acisindan daha sorunlu olmasina karsin,
yasaklanmay1 gerektirecek boyutta degildi.* Homo-erotik
arzu ile idealize edilmis genc erkek ni’niin sanatsal ifadesi
arasinda kuskusuz tarihsel bir iliski var. Ancak bu iliski ka-
dar 6nemli, onun kadar anlamh ve aciklayici olan olgu su-
dur: Vasari ve Janson’in metinlerinde escinsellikten kesin-
likle soz edilmemistir, aslinda bu mumkiin de degildi.*’ Es-
cinselligi baskilamalan, klasizmin bir baska temel ilkesi ara-
ciligiyla da kolaylastirilmisti: kusursuz bir beden yuce bir
ruh tasir; maddi ve manevi guzellik ayrilmaz bir butin olus-
turur. Bu ilke, escinsel arzuyu daha genis bir ahlaki ve este-
tik soyleme yerlestirdi. Ataerkil ve resmi acidan heterosek-
stel Hiristiyanlik doneminde yazilan sanat tarihi, arzunun,
sanat eserlerini besledigi varsayilan ahlaki ve estetik yonle-
rini kullanabildi, hatta onlar1 bagrina bast1 — ama ancak s6z
konusu 6geleri her turli cinsel anlamlarindan soyutladiktan
sonra. Sanatsal ni’lere duyulan erotik hayranlik, saf sanatsal
begeni kavraminin arkasina gizlendi; onlar turetenlerin ta-
sidig1 ya da onlara bakanlarda uyanabilecek cinsel arzularla
kirletilmedi.”® Sanat nesnesinin boylece “saflastirillmasi”yla
yaratilan kurgu, escinselligi sapkinliktan baska bir sey ola-
rak gormeye tahammul edemeyen heterosekstiel bir dunya-
da sanat nesnesini gecer akge kildi.*

Michelangelonun sanatinda ve Yunan kaynaklarinda temel
bir yer tutan, Vasari ve Janson tarafindan Bat1 uygarhginin en
parlak formu olarak takdim edilen form, kendi basina duran,
idealize edilmis genc erkek nu heykelidir. Bu form, elinizde-
ki makalenin baglaminda incelenmeye deger 6zellikler sergi-
ler. Bu heykel ya da erkek, atletik ve askeri ikonografinin bir-
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lesiminden olusan “kahraman”lakarakterize edilir. Ciplak er-
kekte mahcubiyetten eser yoktur, tamamen dogaldur, yani pe-
nisini ne teshir eder ne de gizler. Penis, genc erkegi, cinsel or-
ganlarini fetislestirmeden, bir buttin ve uyumlu bir varlik ola-
rak cinsellestiren klasik homo-erotik sistemdeki herhangi bir
beden parcas gibi temsil edilir.

Ancak genc erkek nu, Vasari/Janson kanonunun diger
standart ikonu olan gen¢ kadin nii ile carpici bir zithk sergi-
ler; belirtmemiz gerekir ki, gen¢ kadin ni Michelangelo'nun
heykel calismalarinda hic yer almaz. Antik donem ve Italyan
Ronesans sanatinda (6rnegin, Boticelli'nin ve Tiziano'nun
eserlerinde) rastladigimiz kadin nu tasvirleri de cinsel arzu
baglaminda uretilmistir. Yakin zamanlarda baz: tarihgiler bu
arzuya yer vermis olsa da, yerlesik sanat tarihi yazimi bu ar-
zuyu da bastirmistir.

Formun tarihi, kanonun temel konularim: degerlendirir-
ken ilging¢ sorulan gitindeme getirir. Anitsal heykelde “kla-
sik” olarak nitelenen kadin ni, aslinda klasik dénem son-
rasina kadar Yunan sanatinda yer almamist1. Kadin nu, 4.
yuzyilda yasayan heykeltiras Praksiteles tarafindan yaratil-
dy; onun, antik donemdeki mekanindan oturi Knidos Af-
rodit’i olarak adlandirlan gercek boyuttaki Afrodit heykeli-
ni Romalilarin yaptiklar1 kopyalar sayesinde biliyoruz.*® Bu
heykel, Bat1 sanatinda Afrodit/Veniis'a tasvir eden c¢ok sa-
yida eserin kaynagi oldu. Bunun nedeni, yalnizca ilk amt-
sal kadin nu olmas: degildi; daha 6nemlisi, Knidos Afrodit’i
kasik bolgesini kapatan ilk kadin ni idi. Bu durus, edepli-
ligin, iffetin isareti olarak yorumland: (antik déonemde bu-
na “pudica”* deniyordu). Adimin tasidig1 anlama karsin bu
durus, utangachiktan ¢ok daha fazlasim ifade eder. Soztunu
ettigimiz durus kulturamuizde o kadar yaygindir ki, etkisi

* Latince “pudendus”tan gelir, cinsel organlar ya da utan¢ anlamim tasir. Soz

konusu durus, izleyicinin bakislarini tam olarak gizlenen noktaya ceker — ¢.n.
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“notrlesmistir”; yani, fiziksel bir saldiriya kars: kasik bolge-
sini korumaya calisir durumda sergilenen bir kadinin ifade
ettigi korku hikayesi aklimiza gelmez. “Pudica” durusu bi-
zim i¢in estetigin ya da sanatciligin sembolu haline gelmis-
tir. Bununla birlikte, gérulmek istenmeyen bir kadinin natu-
ralist yaklasimla yapilmis heykeline bakmak, bilin¢altimizda
dirensek bile, ister istemez i¢ giciklayici bir duygu uyandi-
rir. Bu durus, yol actigi tum c¢agrisimlarla birlikte, bir korku
ve ret imgesi olmanin 6tesindedir. Praksiteles ve ondan son-
ra bu durusu kullanan tum sanatcilar, yalnizca kadinin eli-
ni kasiklarinin tistiine yerlestirmekle izleyicide arzu uyandi-
rirlar ve onda rontgencilik refleksi yaratirlar. Bu refleks, er-
kek ya da kadin, heterosekstiel ya da escinsel tum izleyici-
lerde olusturulur. Ne var ki, bu arzuyu sosyal olarak onay-
lanan eylemlere donustirmeye tesvik edilenler, hi¢ kusku-
suz erkek heteroseksuellerdir. Ozel yasamdaki cinsel davra-
nislarla karistirllmamasi gereken bu eylemler, tamamen cin-
sellestirilmis kadin formuna duyulan hayranlhigin kamusal
olarak sergilenmesidir. Yuksek kultiurde bu hayranlik, ka-
din nu tarafindan temsil edilen bir sanat eserine yonelik be-
geni demektir; dusik kilturde ise, grup halindeki erkekle-
rin sokakta kadinlara yonelttikleri sehvetli sozlerdir. Sonug-
ta, “pudica” durusunun kosullandirdig: hayranhigin yuk-
sek ve dusuk formlari, escinsel imalar1 aciga vurmaksizin,
erkek cinsel deneyiminin kamusal olarak paylasilmasi icin
ozel firsatlar yaratir. Kadin nu, erkeklerin kaynasma ritueli-
nin alam, heteroseksiiel arzunun kamusal teshiri ise bu ritii-
elin mecrasidir.”’

Kahramans: erkek ni'nin ve cinsellestirilmis, kirilgan
kadin nu'nun paradigma olarak yerlestirilmesinde Vasari/
Janson’in rolu kiicimsenemez. Tarihsel olarak bu iki form,
erkeklerin iki tur arzusunun (biri homoseksuel digeri he-
teroseksuel) insasi cercevesinde yaratildi. Erotik acidan er-
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kege ve kadina uygulanan tamamen farkli yaklasimlar, gec-
miste ve bugun erkegin ve kadinin cinsel arzu nesnesi ola-
rak degerlendirilmesinde kullanilan farkli yontemler hak-
kinda ¢ok 6nemli veriler saglar. Gelgelelim, Vasari ile Jan-
son’ninki gibi yerlesik sanat tarihi metinlerinde kadin ve
erkek nu dyle bir tarzda ele alinir ki, bunlarin, cinsel terim-
lerle ifade edilen iktidar iliskilerinin insasindaki dinamik
unsurlar olarak dikkate alinmas1 mimkiin olmaz. Sanat
eserlerinin, toplumsal cinsiyetin ve cinselligin insas1 bag-
lamindaki 6nemleri degerlendirilirken daha 6rtitk yontem-
ler kullamlir. Heteroseksuelligin en azindan 16. yizyildan
bu yana baskin oldugu modern toplumda, erkek ve kadin
nu'nun sanatsal ifadesi, belli bir kultur duzeyine ytuksel-
mis, birbirine tutkuyla baglanmis heterosekstiel, kozmopo-
lit ve uluslararasi bir erkekler kulubtine isaret eder. Boyle-
ce, erkeklerin birbirlerine besledigi sevgi ve hayranhk, acik
ve baskilanmayan heteroseksiiel diirtiileri sayesinde kabul
edilir hale getirilir.

Vasari'nin sanatciyi, elestirmeni ve kanonu icat etmesi,
yasadig1 zamanin ekonomik ve toplumsal kosullarina bag-
liydi. Bu kosullar degismis olsa da, toplumsal cinsiyet, irk
ve stmf duizlemlerinde daha derin tabakalasmalar, hala Va-
sarimin eklemlendirdigi kulturel olarak ifade edilmis iktidar
iliskileri cercevesinde isliyor. Dolayisiyla Vasari, Janson'in
zamaninda (ve bizim zamanimizda) hala etkili olan soylem-
sel formlar yaratmsti.

GEVIREN Esin Sogancilar

Notlar

1 Bu makalenin taslaklarmm okuduklari icin Griselda Pollock’a, Keith Moxey’e,
Flavia Rando'ya, Ellen Davis'e, editorler Joan E. Hartman ile Ellen Messer-Da-
vidow’a tesekkur ediyorum.
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Modernlik ve Kadinhigin Mekéanlar*
GRISELDA POLLOCK

Bakisa yatirm kadinda erkeklerde oldugu kadar
oncelikli degildir. Goz, diger duyu organlarinin
tumiinden daha fazla nesnelestirir ve egemenlik
kurar. Belli bir mesafeden bakar ve bu mesafeyi
korur. Kiltirimiizde, bakmanin koku, tat, dokunma
ve isitme duyutan Gzerindeki Ustunligi bedensel
iliskilerin zayiflamasina neden olmustur. Bakig
egemenligini kurdugu anda beden maddiligini yitirir.
Luce Irigaray (1978), soylesi,

Les Femmes, la pornographie et Perotisme

Giris

Alfred H. Barr'in 1936 yilinda New York’taki Modern Sa-
nat Muzesi'nde gerceklestirilen Kiibizm ve Soyut Sanat bas-
likl sergi icin hazirladig: katalogun kapaginda yer alan se-
ma, modern sanatin modernist sanat tarihi tarafindan nasil

tasarlandigini gosteren bir modeldir. Bu semada 19. yuzyil
sonlarindan itibaren sanat pratikleri kronolojik tabloda gos-

*  Bu metin Griselda Pollock’un Vision and Difference adl1 kitabinda yer ahyor. ©

Taylor & Francis 2007 - e.n.
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terilir, tek yonla oklarla birbirine baglanan sanatsal hareket-
ler birbirini izler; bu oklar sanatsal hareketin yol actig1 etki-
yi yansitmaktadir. Her hareketin tizerinde tinlu bir sanatci-
nin adi yer alir. Modern sanatin dnculeri olarak kanona da-
hil edilen isimlerin tumu erkektir. Peki bu, modern sanat
hareketlerinde hicbir kadinin yer almadigini m1 gosterir?
Hayir.! Acaba bu hareketlere katilmis kadin sanat¢ilar, mo-
dern sanatin bicim ve karakterinin belirlenmesinde 6nem-
li bir rol oynamamislar midir? Hayir, bu da degil. Yoksa so-
zunu ettigimiz durum, modernist sanat tarihinin ytcelttigi
seyin, ozgul ve belli bir cinsiyete dayal bir pratikler ktime-
sini yegane modernizm olarak yerlestiren secici bir gelenek
olusundan mi1 kaynaklaniyor? Ben bu aciklamayi savunuyo-
rum. Bunun dogal sonucu su: modernizmin erken tarihin-
de yer almis kadin sanatcilan incelemeyi amaclayan her gi-
risim, maskulenist modernizm mitlerinin yapisokiime ugra-
tilmasim gerektirir.?

Ne var ki bunlar ¢cok yaygin mitler ve 6rnegin sanatin sos-
yal tarihinde oldugu gibi bircok karsi modernistin soylemini
de yapilandiriyor. T. J. Clark kisa sure once yayimnlanan The
Painting of Modern Life: Paris in the Art of Manet and his Fol-
lowers adli eserinde,? ressamliga dair yeni ilkelerin ve ol¢ut-
lerin ~modernizmin- dogusu ile, lkinci Imparatorluk sira-
sinda kapitalizmin yeniden yarattig1 Paris kentinde sekillen-
dirilen modernlik mitleri arasindaki sosyal iligkileri arastirr.
Sanatta ¢agdas olma arzusuyla, “il faut étre de son temps” ar-
zusuyla ilgili bildik anlayislarin 6tesine gecen Clark,* Manet
ile izleyenlerinin alam haline gelen modernlik kavramlan-
n1 yapilandiran 6geleri bulmaya calisir. Bu nedenle empres-
yonist resim pratiklerini, Paris toplumunda beliren muglak
ve kararsiz sinifsal formasyonlar arasinda sturen karmasik
bir miizakere kiimesine baglar. Modernlik “giincel” olma-
nin ¢ok otesinde bir sey olarak sunulur — modernlik, temsil-

189



lerin ve buyuk mitlerin konusudur; eglenmenin, zevkle va-
kit gecirmenin mekani yeni Paris’in, hafta sonlar1 banliyoler-
de tadina varilan doganin, fahigelerin, halkin gittigi eglence
yerlerinde simifsal akiskanligin temsilleri ve mitleridir bun-
lar. Bu efsanevi diinyanin en 6nemli simgeleri avarelik, titke-
tim, gosteri ve paradir. Clark’a dayanarak empresyonist bol-
genin haritasini yeniden ¢izebiliriz: bu bélge yeni bulvarlar-
dan baslar, St. Lazar Garr’'ndan banliyolere giden demiryo-
lu hattiyla La Grenouillere’e, Bogival veya Argenteuil'e uza-
nir. Sanatcilar bu yerlerde yasar, ¢alisir ve kendilerini resim-
lerler.® Ancak Clark, dért bolumlu kitabinin iki bolimiin-
de burjuva Paris’inde cinsellik sorunuyla ugrasir; bu konuda
kanonlasmis resimler ise Olympia (1863, Paris, Louvre Mu-
zesi) ve Folies-Bergere’de Bar'dir (1881-1882, Londra, Cour-
tauld Sanat Kurumu).

Clarkn iddialar1 gugli olmakla birlikte cesitli duzlemler-
de hatali; ama ben yine de burada cinsellikle ilgili sonuglar1-
n ele almak istiyorum. Clark agisindan temel olgu simiftir.
Olympianin ¢iplakligr ait oldugu simifi belgeler ve boylece,
cinsin siifsiz oldugu yoénundeki, kurtizan imgesinde yan-
sitilan efsaneyi yalanlar.® Folies’de, donemin modasina uy-
gun bicimde bikkin goértinen garson kiz, burjuva ya da pro-
leter olarak belli bir kimlik sergilemiyor, yine de avam miti-
ni ve cazibesini olusturan, simf etrafindaki oyuna katiliyor.”

Clark, bu tablolarda erkek izleyici/tuketiciler i¢in yapil-
diklar1 imasinin yer aldigini belirterek feminizme goz kir-
par; ama bu olguyu tarihsel ve teorik ¢oztimleme esiginin
altinda birakir ve onun normal goriinmesini saglar.? Bu tab-
lolarin ardindaki toplumsal cinsiyete bagh kosullar: ayrt et-
mek istiyorsak, bu eserler i¢in bir kadin izleyici ve kadin
uretici hayal etmemiz yeterlidir. Bir kadin, bu tablolardan
herhangi birinin 6nerdigi izleme konumuna kendisini na-
sil yerlestirebilir? Bir kadina, Olympia’ya ya da garson kiza
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hayali olarak sahip olmasi 6nerilebilir mi ki bundan mah-
rum olma duygusunu yasasin? Manet'nin siifindan bir ka-
din, bu iki tablodan herhangi birinde sergilenen mekanla-
ra ve iligkilere asina olabilir mi ki tablonun modernist yad-
sima ve yikma islevini yerine getirmesi icin bu asinalik duy-
gusu uyandirilabilsin? Berthe Morisot, boyle bir tablo yap-
mak igin boyle bir yere gidebilir miydi? Kendi modernlik
deneyimine uygun bir mekan olarak aklina gelecek yer ora-
st m1 olurdu? Bir kadin olarak, modernligi Clark’'in tanimla-
dig1 sekliyle deneyimleyebilir miydi?*

Modern sanatin temel direkleri olarak benimsenmis kano-
nik eserlerin ¢cogunun bu alanla, cinsellikle ve cinselligin bu
bicimiyle, yani ticari alis verisiyle ugrasmasi ¢arpici bir ol-

Olympia ve Folies-Bergere gibi tablolarin erkek izleyiciyi varsayan bir gelenek-
ten geldigini kabul ediyoruz; ancak gercekte bu tablolarda bir kadin izleyici-
yi ima eden bir tarzin varhgim da teslim etmck zorundayiz. Kuskusuz Olym-
piad'mn Paris Salonuw'ndaki ilk izleyicilerinde yaratug sokun, izleyiciler nezdin-
de isledigi giinahin bir bolimi, yatakta uzanmis beyaz kadimin “kiistah, pis-
kin” ama sakin bakistyds; kadinlarin ya da tarihsel baglaminda soylersek bur-
juva hanimlarin bulunmas: umulan bir yerde, zenci bir hizmetci kiz bu kadina
eslik ediyordu. O bakis, kadinin viicudunu pazarlayanla miisteri/izleyici ara-
sinda o kadar acikca gelip giden o bakis, hammlara kapah olmasi gereken ka-
musal bir alana 6zgi ticani ve cinsel ahs verisleri ifade ediyordu. Bunun da 6te-
sinde boyle bir kamusal mekamn bu kadinlarin bilinclerinde yer almayisi, on-
lara hanim kimligi veriyordu. T. J. Clark baz1 yazilarinda 19. yazyilda simge
kadinin anlamlarim tarugir: iki kutup arasinda gidip gelmektedir bu simge: fil-
le publique (sokak kadini) ve femme honete (saygin evli kadin) arasinda. An-
cak 6yle gorunuayor ki, Olympia’mn sergilenmesi, bu iki hayali kutup arasinda-
ki sosyal ve ideolojik mesafeyi bulaniklastiriyor ve bu kadin imgelerinden bi-
rini kamusal alanin bu bolamunde digeriyle bulusmaya zorluyor (hanimlarin
kadinhgin sinirlan icinde kalarak da olsa gidebildigi bir bolimunde). Bu tab-
lonun Salon'daki varhg ~bir nii olusundan degil, kurtizan aracihgyla fahise-
ligi efsanevi olarak temsil eden mitolojik giysileri ve anekdotu ortadan kaldir-
dig icin— Baudelaire’in metninden ¢ikardigim semadaki sinirt bozdu; yalmizca,
agirhigim hissettiren iddial bir temay1 resmetme tarzi olarak modernligi gin-
deme yerlestirerek degil, ama burjuvazinin sosyal bolgesi olan Salon’a modern-
ligin mekanlarini getirerek de; cinki eslerin, kiz kardeslerin ve kiz cocuklarin
varhg1 nedeniyle Salon gibi bir mekanda Olympia gibi bir imgenin izlenmesi
muithis sok ediciydi. Bu sokun anlasilabilmesi kadin izleyiciyi tarihsel ve sos-
yal konumuna yerlestirme yetenegimize bagh bulunuyor.
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gu. Picasso’'nun Avignonlu Kadinlarna kadar, tablolarda isle-
nen pek cok genelev sahnesini ya da bir baska formu, sanat-
¢1 yatag1 sahnesini dustniyorum. Resmedilen ve hayal edi-
len karsilasmalar, kent mekanlarinda keyif stirme ozgurlugu-
ne sahip erkekler ile, onlara tabi olan ve bu mekanlarda ge-
nellikle miisterilere veya sanatcilara bedenlerini satarak ca-
lismak zorunda kalan bir sinifin kadinlan arasindadir. Kus-
kusuz bu alis verisler simfsal iligkiler tarafindan yapilandiri-
lir, ama toplumsal cinsiyet ve ona bagh iktidar iliskileri bun-
larin ayrilmaz parcasidir. Bu iki iligki bicimi birbirinden ay-
rilamaz ya da bir hiyerarsiye sokulamaz; tarihsel acidan aym
anda var olurlar ve karsilikli olarak birbirlerini degistirirler.

Dolayisiyla, modernizmin neden bu kadar siklikla erkek
cinselligiyle ve onun gostergesiyle (yani kadin bedenleriyle)
ugrastigini sorgulamamiz gerekiyor — neden ¢iplak beden-
ler, genelevler, barlar? Cinsellik, modernlik ve modernizm
arasinda ne gibi bir iligki var? Eger kadin bedenlerini konu
alan tablolan erkek sanatc¢ilarin modernlik iddiasinda bulu-
nacaklar1 ve avangardin liderligi icin rekabet edecekleri bir
alan olarak gormek dogal bir seyse, kadinlarin, cinsellikle-
rini kullanarak erkek nirniin temsili icin mucadele ettikleri
tablolar kesfetmeyi umabilir miyiz? Kuskusuz hayir; bu fikir
cok sacma. Peki neden? Cinki 19. yuzyil Paris’inde bir ka-
din olmakla bir erkek olmak arasinda tarihsel bir asimetri,
sosyal, ekonomik, 6znel bir fark vardi. Kurgusal bir biyolo-
jik ayrim olmayan, cinsel farklilikla ilgili sosyal yapinin iiri-
nu olan bu fark, erkeklerin ve kadinlarin neyi, nasil resmet-
tiklerini belirledi.

Uzun streden beri Berthe Morisot'nun (1841-1896) ve
Mary Cassatt’in (1844-1926) eserleriyle ilgileniyorum. Bu
kadinlar 1870’lerde ve 1880’lerde Paris’te eserlerini sergile-
yen empresyonist grupla yakin iliski icindeki dort kadin ara-
sindayd1 ve ¢agdaslan tarafindan simdi bizim empresyonist
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olarak niteledigimiz sanat¢1 grubunun énemli tyeleri olarak
goruliyorlardi® O halde kadin olan sanatcilarin eserlerini
nasil inceleyelim ki, hem bireysel olarak urettikleri eserlerin
ozgulluklerini kesfedip aciklayabilelim, hem de erkek mes-
lektaslarindan farkh konumlarda olduklarim ve farki dene-
yimler yasadiklarinmi kabul edebilelim?

Kadin olan sanatcilarin etkinliklerini incelemek yalnizca
kadinlarin var olan semalara yerlestirilmesiyle simirh kala-
maz; bu durum, sanat tretiminin sosyal boyutlarim ve cin-
selligin merkeziligini dikkate alma iddiasinda olan semalar
icin de gecerlidir. Sanat pratigi ve sanat tarihi alanlarimn,
toplumsal cinsiyete dayal iktidar iligkileri i¢inde yapilandi-
rildig1 ve onlar yapilandirdigy gercegini yadsiyamayiz.

Roszika Parker’la birlikte yaptigimiz Old Mistresses: Wo-
men, Art and Ideology (1981) adh calismada savundugumuz
gibi, feminist sanat tarihinin iki projesi vardir. Kadin sanat
ureticileri hakkindaki tarihsel verilerin agiga c¢ikarilmasi,
ancak, bizzat sanat tarihi soylemlerinin ve pratiklerinin ya-
pisoktume ugratilmasiyla miamkin olabilir.

Geg¢misin sanat¢1 kadinlarinin giin 1s1g1na ¢ikarilmas: birin-
cil bir zorunluluktur; cinkii onlarin etkinlikleri, sanatin ka-
bul goren tarihinden stirekli ve yogun bicimde silinmektedir.
Gecmiste hicbir kadin sanat¢inin var olmadigy; ya da sanatgi
olarak kabul edilen kadinlarin ikinci simf oldugu; kadinlarin
sanata ilgisizliginin nedeninin kagimlmaz kadnhklarina (ki
sanat dretiminde tartismasiz bir engel olarak 6ne surulir) tes-
limiyet oldugu yalanlarim reddetmek zorundayiz. Ancak ta-
rihteki kadin sanat¢ilarin ortaya cikarilmas: tek basina yeter-
li degildir. Kadinlarin eserlerinin ozgullagunu ayirt etmemi-
zi saglayacak teorik bir cerceve olmadan kadinlara iliskin bil-
giyi nasil anlamh kilabiliriz? Bu, karmasik bir sorun. Kadin-
larin eserlerinin dogal cinsiyetle belirlendigini savunarak on-
lar1 turdeslestiren kadinlik stereotiplerinden kag¢inmak icin,
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kadinlarin urettigi sanat eserlerinin cesitliligini, tek tek tre-
ticilerin ve urtinlerinin ézgulligunu vurgulamak zorundayiz.
Bununla birlikte kadinlarda ortak olan unsurlan da saptama-
miz gerekiyor — doganin degil, kultirun, yani cinsel farkhlas-
may: ureten tarihsel olarak degisken toplumsal sistemlerin
sonucu olan ortakliklar bunlar.

Bu bizi ayn1 zamanda feminist projenin ana boyutlarin-
dan birine goturuyor; cinsel farklihga dair bir kuram ve ta-
rihsel analiz. Farklilik 6zsel bir olgu degil, erkegi ve kadim
dil, sosyal ve ekonomik gii¢ ve anlam bakimindan asimet-
rik konumlara yerlestiren bir sosyal yapidir. Feminist analiz,
evrensel ya da genel anlamla ilgili mitleri yadsiyarak ataer-
kil iktidarin tek yanhhgin ¢aruatir. Cinsellik, modermnizm ya
da modernlik, icine kadinlan da katacagimiz verili kategori-
ler seklinde islev goremez. Bunlar, yalnizca kismi nitelik ta-
styan erkek bakis acisin1 norma donusturir ve kadinin oteki
ve ikincil konumunu kabul eder. Cinsellik, modernizm ya
da modernlik, cinsel farklilikla diizenlenir ve onu diizenler.
Kadinin 6zgullugunu kavramak, farklihgin 6zel bir yapilani-
sinin tarihsel analizini yapmak demektir.

Benim projem, bu. Toplumsal dizlemde kurgulanmis cin-
sel farklhilik sistemleri Mary Cassatt ve Berthe Morisot'nun
yasamlarini nasil yapilandirdi? Bu kadinlarin urettiklerini
nasil yapilandirdi? Burada ele alacagim matris, mekan.

Mekan, cesitli boyutlarda kavranabilir. Birinci boyut, tem-
silin yeri olarak mekandir. Berthe Morisot ve Mary Cas-
satt'in tablolarinda ne tiir mekanlar resmedilmistir? Ve han-
gileri resmedilmemistir? Hemen akla gelen yerler:

Yemek odasi

Oturma odasi

Yatak odasi

Balkon / veranda

Ozel bahce
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BERTHE MORISOT, Yemek Odasi, 1886, tuval lizerine yaghboya, 6 1x50 cm,
National Gallery of Art, Washington (Chester Dale Koleksiyonu).
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BERTHE MORISOT, Okuyan iki KadlIn, 1869-70, tuval iizerine yagliboya,
101x81,8 cm, National Gallery of Art, Washington (Chester Dale Koleksiyonu).
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MARY CASSATT, Susan Balkon'da, 1883, tuval lizerine yagliboya, 100,3x64,7 cm,
Corcoran Sanat Gelerisi, Washington.




MARY CASSATT, Gergef Isleyen Lydia, yks. 1881, tuval iizerine yagliboya,
65,5x92 cm, Flint Sanat Enstitlisii (Whiting Vakfi bagisi).
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MARY CASSATT, Bahgede Dikis Diken Lydia, 1880, tuval iizerine yaglboya,
66x94 cm, Metropolitan Miizesi, New York.
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MARY CASSATT, Banyo, 1892, tuval Gizerine yagliboya, 99,2x66,1 cm,
Chicago Sanat Enstitiisii (Robert A. Waller Fonu).
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BERTHE MORISOT, Yaz Giinii, 1880, tuval iizerine yaghboya, 46x75 cm,
National Gallery, Londra.




Bu mekanlarin buyuk bolumuntn 6zel alanlar veya ev ya-
saminin gectigi mekanlar oldugunu kabul etmeliyiz. Ancak
kamusal alandaki bir mekanin resmedildigi tablolar da var-
dir: 6rnegin parkta yuriyus ya da aracla gezinti sahneleri, ti-
yatro, sandal gezisi. Bunlar burjuvalarin eglence, kendile-
rini gosterme etkinliklerinin ve kibar toplumu ya da Top-
lum’u, Le Mondeu olusturan sosyal ritiiellerin mekanlariy-
di. Mary Cassattin eserlerinde ¢alisma mekanlan da yer alir;
ozellikle cocuk bakimi yapilan mekanlar (bkz. Banyo). Bazi-
larinda, burjuva evinde ¢alisan is¢ci kadinin yaptig: isler go-
rundr kilmir.

Daha once ileri sirdagum gibi, empresyonist grupla bag-
lantili olmak baz1 kadinlara cekici geliyordu, ¢iinkii empres-
yonizm, evdeki sosyal yasam1 kapsayan ve o zamana ka-
dar yalnizca genre resmine ait olarak gortilen konular, re-
sim pratiklerinin temel konular1 arasina katmist1.” Daha de-
rin bir inceleme sonucunda, tipik empresyonist ikonografi-
nin kadin sanatgilarin eserlerinde ¢ok dustk diizeyde kul-
lanildiginin ortaya ¢ikmasi ¢cok daha anlamhdir. Bu eserler-
de, erkek meslektaslarinin o kadar 6zgurce bulunduklar: ve
eserlerinde kullandiklan yerler tasvir edilmez — barlar, kafe-
ler, kulis, hatta Clark’in avam mitinin olusmasinda rol oyna-
digim savundugu Folies-Bergere bar1 veya Moulin de la Ga-
lette, kadinlarin eserlerinde yer almaz. Erkek meslektaslari-
na acik olan bir dizi yer ve etkinlik kadin sanatcilara kapa-
liydy; erkekler sokaklarin hareketli sosyal diinyasinda kadin
ve erkeklerle 6zgurce gezinebiliyor, populer eglencelere ka-
tilabiliyor, ticariveyarasgele seks iliskilerine girebiliyorlardi.

Mekan konusuna bir de resimlerdeki mekansal diizen
acisindan yaklasabiliriz. Mekansal yapilarla oynamak Pa-
ris'teki ilk modernist resmin tanimlayici unsurlarindan bi-
riydi; Manet’nin resim yuzeyiyle zekice ve hesaph oyunla-
rindan tutun, Degas’nin egik gorus acilari, degisken bakis
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acilar ve sifreli cerceveleme tarzlarina kadar, bu durum ge-
cerlidir. Morisot ile Cassat, bu iki sanat¢iyla olan yakin ilis-
kileri nedeniyle, hi¢ kuskusuz bu stratejilerin olusturul-
dugu sohbetlere katilmislard1 ve mekansal muglakliklar
ve metaforlar1 kesfetme egilimini belirlemis olmasi muhte-
mel olan daha az bilingli sosyal giiclere erkek meslektaslar
kadar tabiydiler.”" Bu kadin sanatcilarin erkek sanatgilarla
benzer taktikler kullandiklarin gosteren ornekler olsa da,
Morisot ile Cassatt’in eserlerindeki mekansal araclarin tii-
muyle farkli bir etki yarattigin1 savunacagim.

Morisot'nun resimlerindeki mekansal diizenlemelerin
carpicryonlerinden biri, iki mekansal sistemin tek bir tuval-
de bir araya gelmesidir — ya da en azindan, korkuluk, bal-
kon, veranda ya da set gibi, teknikle vurgulanan yapilar-
la bolunmus iki mekan parcasi yer alir. Lorient'te Liman [s.
204] adl tablonun sol yaninda Morisot bize nehir agz1 bo-
yunca uzanan ve geleneksel perspektifle resmedilmis bir
peyzaj sunar. Setin vurguladig1 kosede ise ana figur, manza-
raya ve izleyiciye gore egik bir acida oturtulmustur. Terasta
[s. 205] adh tabloda da benzer bir kompozisyon yer almas;
on plandaki figtir yine merkezden uzakta bir yere sikistiril-
mis, koyu renk boya ve yogun firca darbeleriyle belirginles-
tirilmis balkon duvariyla tanimlanan boltiime tam anlamiy-
la itilmis; duvarin diger tarafinda dis dunya, sahil yer ali-
yor. 1872 tarihli Balkonda adl1 tabloda [s. 206] Morisot'nun
evinin ¢ok yakinindaki Trocadéro’da bir korkuluktan Pa-
ris’i izlerken yine de Paris’ten ayn tutulmus figurler izle-
yicinin Paris’e bakisini engelliyor.’? Bu nokta, bu tablonun
Monet'nin Prenses Bahgesi [s. 207] adl1 tablosuyla arasinda-
ki karsithk araciligiyla netlestirilebilir; Monet'nin bu tablo-
sunda izleyici resmin hangi noktadan (yeni yapilmis apart-
manlardan birinin ast katlarinda bir noktadan) yapildigin
hemen fark edemez; onun yerine manzaranin uzerinde yu-
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zuyormus hissine kapilir. Morisot'nun korkuluklarinin ¢iz-
digi sinir, kamusal ile 6zel alan arasindaki degil, erkeklerin
ve kadinlarin dunyalar arasindaki sinirdir; bu, hem kadin-
lara ve erkeklere hangi tur mekanlarin acik olduguna hem
de bir kadinin ya da erkegin bu mekanlarla ve oralara gelen-
lerle girdigi iliskinin turtine bagh olarak olusan bir simirdir.

Ayrica Morisot'nun tablolarinda, sanat¢inin resim yap-
181 yer sanki sahnenin parcasi gibidir; bu ise 6n plandaki
mekanlarda bir sikisiklik ya da dolaysizlik, yakinlik duygu-
su yaratir. Bu, izleyiciyi de aym yere yerlestirir ve boylece iz-
leyiciyle 6n plani tanimlayan kadin arasinda hayali bir ilis-
ki kurar; bu yolla izleyiciyi, bu kadinin bulundugu yerle bu
yerin 6tesindeki duinya arasinda yer degistirme deneyimi ya-
samaya zorlar.

Yakinlik ve sikisiklik Casatt'm eserlerini de tanimlayan
ozelliklerdir. Ancak Cassatt'in eserlerinde bolunmiis meka-
na daha seyrek rastlanir; bunlardan biri Susan Balkonda [s.
198] adh tablodur. Daha sik rastlanan ise, resmedilen figu-
run egemen oldugu si1g, yuzeysel bir resim alamdir: Siyah-
It Gen¢ Kadin: Bayan Gardner Cassatt’in Portresi [s. 208]. 1z-

BERTHE MORISOf; Lorlént te Liman, 1869, tuval iizerine yaglboya, 43x72 cm,
National Gallery of Art, Washington (Ailsa Mellon Bruce Koleksiyonu).
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0Ozel koleksiyon, Paris.

leyici, resmi yapilan figtirle yuz yuze gelmeye ya da konus-
maya zorlanir; egemenlik ve asinalik ise tasvir edilen kisinin
basini cevirerek bir etkinlige yogunlasmasi araciligiyla en-
gellenmistir. Acaba figurle diinya arasindaki bu tuhaf ama
vurgulanmis iliskinin kosullar1 nelerdir? Geleneksel mesa-
fenin ortadan kaldirilisinin ve normal seyirci-metin iligkile-
ri olarak algiladigimiz seyin koklu bicimde bozulusunun ne-
denleri neler? “Bakisin mantig1”n1 bozan ne?

Daha once Mary Cassatt hakkinda yazdigim bir monog-
rafide, temsil edilenin sosyal mekani ile temsilin resimsel
mekani arasinda bir karsiliklilik iliskisi kurmaya calismis-
tim." Gergef Isleyen Lydia [s. 199] adl tabloyla ilgili olarak
sanatcinin kiz kardesinin ¢alistigl nakis gergefi icin yeterin-
ce derin olmayan resim mekanina degindim. Gergefin re-
sim alaninin otesine, izleyicinin alanina uzanan tehdit edi-
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BERTHE MORISOT, Balkonda, 1872, suluboya, 20,6x17,5 cm, The Art Institute of‘
Chicago (Bn. Charles Netscher bagisi).

ci aakintisini kadimin sinirlanmasi olarak acikladim ve res-
mi bu sinirlanmaya direnisin ifadesi olarak okumaya ca-
hstim. Bahcede Dikis Diken Lydia [s. 199] adli tabloda ka-
din i¢ mekana degil bir bahceye yerlestirilmis. Ancak bu dis
mekan adeta resim diizleminin tizerine ¢okuyor, bu da yine
bir sikisiklik duygusu yaratiyor. Caillebotte’un Kiigiik Gen-
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CLAUDE MONET, Prenses Bahgesi, 1867, tuval ilizerine yaglboya, 91,8x61,9 cm,
Allen Memorial Art Museum, Oberlin College, Ohio (R.T. Miller jr. Fonu).

nevillier’deki Yildiz Cicekli Bahce (1893) adl tablosunda ol-
dugu gibi figurun 6tesinde manzaray: ve gokyuzunt icine
alan ferahliga kesinlikle yer verilmemis.

Monografide, dis mekan ortamina karsin tabloda bir i¢
mekan sicakliginin yaratildigini ve empresyonist sanatgila-
rin gozde konusu olan bahcenin bir 6zel miilk 6gesi olarak
degil dislanma ve kapatilma yeri olarak gosterildigini savun-
dum. Resimsel mekanin sikistirilmasi ile kadinin sosyal ya-
samda burjuva kurallarinin dayattig1 sinirlar icine hapsolma-
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 Hs .
MARY CASSATT, Siyahli Gen¢ Kadin: Bayan Gardner C:‘assatt’m Portresi, 1883,

tuval iizerine yagliboya, 80,6x64,6 cm, Baltimore Sanat Miizesi
(Peabody Institute Koleksiyonu).

st arasinda bir tur paralellik ariyordum. Figtrlerin s1g bir yu-
zeye sikistirilmasini klostrofobi ve kisitlanma olarak oku-
dum. Ancak bu tur bir argiiman, hicbir sey a¢iklamayan yan-
sitma teorisinin degistirilmis biciminden ibarettir (her ne ka-
dar, anlam tretiminin etkin surecinde gosterenlerin rolantn
fark edilmesini saglamak gibi bir erdemi olsa da).

Simdi Mary Cassatt’la ilgili olarak, geometrik perspektif
uzlasimlarinin terk edilmesine dikkatinizi ¢ekmek istiyo-
rum; bu kurallar 15. yuzyildan beri Avrupa resminde meka-
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nin temsiline hakim olmustu. Matematik olarak hesaplan-
mis bu yansitma sistemi, gelistirildigi 15. ytuizyildan itiba-
ren, sahneyi anlasilir kilan kavramsal ve 6zel bir konum ya-
ratmak i¢in nesneleri birbirlerine gore duzenlemis, boylece
u¢ boyutlu bir dinyanin iki boyutlu yiizeyde temsili konu-
sunda ressamlara yardimeci olmustu. 1zleyicinin egemen go-
zii/beni olan bu sistem, izleyiciyi hem sahnede bulunmayan
hem de sahneden bagimsiz bir konuma yerlestiriyordu.

Mekiani baska gelenekler cercevesinde de temsil etmek
mumkin. Fenomenoloji, Van Gogh’un ve Cézanne'in eser-
lerindeki belirgin mekansal sapmalara uygulanmis ve bu-
yuk yararlar saglanmistir.’ Bu eserlerde resimsel mekan,
nesnelerin akilc1 ve soyut bir baginti cercevesinde icine yer-
lestirildigi kavramsal bir kutu islevi gormez; mekan, do-
kunma, doku ve gorme 6gelerinin bilesimi araciligiyla na-
sil deneyimleniyorsa 6yle temsil edilir. Dolayisiyla nesne-
ler, resmi yapanin 6znel deger hiyerarsilerine gore diizen-
lenir. Fenomenolojik mekan yalnizca bakis i¢in organize
edilmez, gorsel isaretler araciligiyla, yasanmis bir dunya-
daki insanlarin ve nesnelerin duyularina ve iliskilerine de
gonderme yapar. Deneyimlenen mekan olarak bu tir tem-
sil, farkl ideolojik, tarihsel ve timuyle olumsal, 6znel sap-
malara acik hale gelir.

Bu tiir sapmalarin mutlaka bilingsiz olmas1 gerekmez. Or-
negin Cassattin Mavi Koltuktaki Kiiciik Kiz [s. 210] adh tab-
losunda resmin yapildig: bakis acis1 asagidadir; boylece kol-
tuklar, agir mobilyalarin arasina yerlestirilmis kicuk bir in-
sanin perspektifinden bakilarak hayal edilmis gibi buyuk
gorunmektedir. Arka plan ise keskin bicimde uzaklastiril-
mistir; bu da, uzun boylu bir yetiskinin esyalarin tizerinden
kolayca erisilebilecek bir duvar karsisinda hissettiginden
farkli bir uzaklik duygusuna isaret eder. Dolayisiyla bu tab-
loda yalnizca bir odadaki kiictuk bir cocuk resmedilmemis-
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MARY CASSATT, Mavi K oltkta Kiigiik Kiz, 1878, tuval iizerine yaghboya,
89x130 cm, National Gallery of Art, Washington (Bay ve Bn. Paul Mellon
Koleksiyonu)

tir; cocugun, bulundugu mekana iliskin algisi da hissettiril-
mektedir. Iste artik, mekansal yapiyla ilgili olanaklara dair
bu anlayis cercevesinde, mekan ile sosyal sturecler arasinda
iliski kurma cabamda bir yol bulabilirim. Cunka t¢tincu bir
yaklasimda, yalnizca temsil edilen mekanlar ya da temsilin
mekanlan degil, temsilin uretildigi sosyal mekanlar ve kar-
silikll konumsalliklar da dikkate alinir. Resmi yapan kadi-
nin kendisi hem ruhsal hem de sosyal diizlemlerde yasanan,
mekansal olarak orgutlenmis bir sosyal yapi cercevesinde
sekillenir. Resmin turetildigi noktadaki bakis acisi, bir 6l¢u-
de, resmin tuketildigi noktadaki seyircinin bakma konumu-
nu belirler. Bu bakis acis1 ne soyut ne de tumiuyle kisiseldir;
ideolojik ve tarihsel olarak insa edilmistir. Onu yeniden ya-
ratmak sanat tarihgisinin isidir; ¢ctinku tarihsel ugrag: disin-
da bu bakis acisinin benimsenmesi saglanamaz.

Kadinlik mekanlari, yalnizca temsil edilenlerle, yani
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oturma odas! ya da dikis odasiyla simirh kalmadi. Kadin-
lik mekanlari, kadinhigin soylemde ve sosyal pratikte bir ko-
numsallik olarak yasandig1 mekanlardir. Bu mekanlar, gor-
me ve gorulmeyi iceren sosyal iliskide yasanan sosyal yer,
gorunurlik ve hareketlilik duygusunun turunidur. Bakma-
nin cinsel politikas cercevesinde sekillenmis olan bu 6geler,
bakisin belirli bir sosyal érgiitlenmesinin sinirlarini ¢izer, bu
da cinsel farklilhigin belirli bir sosyal duizenlemesini yerlesti-
rir. Kadinlik, hem kosul hem de sonuctur.

Bu olguyla modernlik ve modernizm arasinda nasil bir
baglanti kurabiliriz? Janet Wolffun ikna edici bicimde be-
lirttigi gibi, modernlik literatiirii erkeklerin deneyimleri-
ni anlaur.'” Temelde, kamusal alandaki degisimleri ve bu-
na iligskin bilinci konu alir. 19. ytuzyila ait bir olgu olarak
modernligin, kentin artani oldugu fikri genel kabul gorur.
Modernlik, birbirine yabanci insanlar arasinda yasanan bir
sosyal varolusun getirdigi yeni karmasalara karsi, mitsel ya
da ideolojik form altinda gosterilen bir tepkidir; bu insan-
lar fiziksel ve ruhsal uyaranlarin yogunlastig1 bir atmosfer-
de, paranin, meta miibadelesinin ve rekabetin dinyasinda,
ileri derecede bireysellige yol acan bir dunyada yasarlar; bu
bireysellik, kamusal diizlemde bikkin bir kayitsizlik maske-
siyle savunulsa da, 6zel alanda ve aile gercevesinde yogun
bicimde “disa vurulur”.'® Modernlik, pek cok tepkiyi tem-
sil eder: nufustaki biyuk artis, kitleleri, kalabaliklar1 konu
alan bir edebiyata yol acmistir; hayatin ritminin hizlanma-
s1, zamanin algilanmasinda ve yonetilmesindeki degisiklik-
leri beraberinde getirmis ve su ¢ok modern olguyu, moda-
y1 ortaya ¢itkarmistir; imalat, ticaret, alis veris gibi gozle go-
ralur etkinliklerin yurutuldugu merkezler olan kasaba ve
kentlerin bolgelere ayrilip katmanlasmasinin sonucu ola-
rak dretim daha az gorunur hale gelmistir; bu arada Paris
ve Londra gibi kent merkezleri birer tiketim ve teshir ala-
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nina dontsmus, Sennet’in “gosteri kenti” dedigi olgu orta-
ya akmustir."’

Tum bu gelismeler erkekler kadar kadinlar1 da etkiledi,
ama farkl tarzlarda. Bu anlattiklarim, kamusal alanin mo-
dern formlar: cercevesinde yer alir ve bu formlar: belirler.
Sennett’in anlaml bir sekilde Kamusal Insanin Cékiisii adim
verdigi kitabinda ileri surdugu gibi, bu alan 18. ytizyildan bu
yana cok degisti, daha gizemli ve tehditkar olmakla birlikte,
daha heyecanli ve daha cinsellestirilmis hale geldi. Modern-
ligin kamusal deneyimlerinin yeni formlarin1 somutlastiran
ana Kkisiliklerden biri flaneur, ya da Walter Benjamin’in de-
yimiyle kalabaliga karisip “asfaltta bitkileri inceleyen” kayit-
siz, avare gezgindir.'® Flaneur, kentin kamusal mekanlarin-
da serbestce dolasma ayricaligin ya da ozgurlaginu simge-
ler, ama asla etkilesime girmez; denetleyen ama fark edilme-
yen bir bakisla gozlem yapar; bu bakis, satisa sunulan mallar
kadar, insanlara da yoneltilmistir. Flaneur, modernligin hem
ac gozlu hem de erotik bakisin1 somutlastirir.

Ancak flaneur, burjuva ideolojisinin matrisi icinde islev
goren bir erkek tipidir; bu ideoloji aracihigiyla kentin sos-
yal mekanlar yeniden insa edilmistir, kamu-6zel ayriminin
uzeri ayn dunyalar doktriniyle ortilmus, boylece bu ayrim
toplumsal cinsiyetin damgasini tasiyan bir bolunmeye do-
nusmustir. 18. yuzyil sonlarinda ortaya ¢ikan burjuvaziler
aristokratik toplumsal formasyonun egemenligine meydan
okurken, sabit kademelere, mulk sahipligine ve soya daya-
1 bir diizeni reddetmisler, kendilerini evrenselci ve demok-
ratik bir cercevede tanimlamislardir. Burjuvazinin egemen
ideolojik figuru ERKEK'tir, bu da onun demokrasisinin ve
evrenselciliginin kismiligini hemen aciga vurur. Yukselen
ozgurluk, esitlik ve erkek kardeslik cigligr (cinsiyete dayal
kismilige dikkat edin), esitleri ve benzerleriyle iliski kuran
ozgur ve kendinden emin erkek bireylerden olusan bir top-
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lum hayal eder. Ne var ki, bir sinif olarak burjuvazinin eko-
nomik ve sosyal varlik kosullari, hem sosyo-ekonomik kate-
goriler hem de toplumsal cinsiyet iliskileri bakimindan esit-
sizlik ve farkhlik uizerine kurulmustur. Burjuvazinin ideolo-
jik formasyonlar1 bu celiskileri cesitli taktiklerle asmaya ca-
lisir. Bunlardan biri hayali bir dogal duzene basvurmaktir;
bu duzende kadinlarin, cocuklarin, iscilerin ve hizmetkar-
larin (ayn1 zamanda bagka irklarin da) Avrupalh beyaz er-
kekten dogalan itibariyle farkli ve ona tabi oldugu hiyerar-
siler tartismasiz benimsenir. Bir diger formul, sorunlu sos-
yal dinyanin toplumsal cinsiyetle tanimlanan ayr etkinlik
alanlarina parcalanmasi, boylece kadin ve erkek dunyalan-
nin teolojiye dayali ayriminin onaylanmasiyd. Iste bu ay-
rim, 18. yazyihin kamu-6zel bolinmesini devraldi ve yeni-
den isledi. Uretici emek, politik karar, yonetim, egitim, hu-
kuk ve kamu hizmeti unsurlarim1 kapsayan kamusal alan,
giderek artan 6l¢ude erkeklere ait olmaya basladi. Ozel alan
yani ev, kadin eslerin, cocuklarin ve hizmetkarlarin dunya-
styd1.” Thmh cumhuriyet¢i Jules Simon™un 1892’de acikla-
dig1 gibi:

Bir erkegin gorevi nedir? lyi bir yurttas olmak. Peki ya ka-
dininki? lyi bir es ve iyi bir anne olmak. Erkek bir sekilde
dis diinyaya cagrilir, kadinsa i¢ dunya icin alikonur?® (Vur-
gu bana ait.)

Kadin, paranin ve iktidarin yasaklandig 6teki, toplum di-
st duygu ve gorev dunyasiyla tamimlamyordu.?’ Gelgelelim
erkekler, iki diinya arasinda 6zgurce hareket ediyor, kadin-
lardan yalnizca ev ve aile evreniyle yetinmeleri bekleniyor-
du. Erkekler eve kendileri olmak icin, ama es ve baba olarak
ayn1 derecede zorlayici, zorunlu roller oynamak uzere geli-
yorlardy; kapitalizmin dismanliklarla dolu acimasiz, reka-
bet¢i dunyasinda gecirdikleri zorlu bir guntn ardindan si-
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cak, sefkatli iligkiler yasamak icin eve sigimiyorlardi. Burada
gercek sosyal mekanlardan ziyade, dusunsel bir tablo ¢iziyo-
ruz. Ancak, Shirley Ardener, Women in Space adli esere yaz-
dig1 sunusta sunu vurgulamisti:

Toplumlar, toplumsal zeminde sinirlar ¢izmek amaciyla
kendi temel kultur kurallarim olusturdular ve sosyal olani
gorunmez citler ve platformlar aracihigiyla cesitli bolimle-
re, katmanlara ve bolgelere ayirdilar; bunlar soyut hiyerar-
silerle kademelendirilecek, birinden digerine, azgin sel su-
larinin uzerindeki bir kalasta yururcesine korku ve heye-
canla, goranmez kopriler izerinden gecilecekti??

Yine de, salt ideolojik haritalarla sosyal alanin somut 6r-
gutlenmesi arasinda bir o6rtusme vardi. Sosyal tarihciler
Catherine Hall ve Lee Davidoffun Birmingham’da Britan-
ya orta sinifinin olusumu hakkindaki calismalarinda gos-
terdikleri gibi, kent s6ztuni ettigimiz bu duastunsel bolin-
me dogrultusunda dupediiz yeniden sekillendirilmisti. Ka-
mu yonetiminin ve is dunyasinin yeni kurumlar yalnmzca
erkekler icin olusturulmustu ve is ile ev dunyasinin gide-
rek yogunlasan kopus stireci, eslerin ve kiz cocuklarin str-
gin edildigi Edgbaston gibi banliyolerin kurulmasiyla iyice
somutlasmist1.

Birbirinden ayrilan kadin ve erkek dunyalarinin kamu-
o0zel ayrimiyla ortustirilmesi, hem dusinsel hem de sosyal
yap1 olarak, burjuvalara 6zgu bir hayat tarzinin insasi aci-
sindan cok islevseldi. Bu, burjuvazinin cesitli bilesenleri-
ni birlestirip, onlar1 hem aristokrasiden hem proletaryadan
ayiran butunlikla bir simif yaratacak, cinsiyetli sosyal kim-
liklerin uretilmesine yardimci oldu. Ancak burjuva kadinla-
1 kuskusuz kamusal yasama katilmak tuzere disar ¢ikiyor-
lard1 - yuriyuse, alis verise, es dost ziyaretine gidiyorlar ya
da yalmzca kendilerini gostermek icin ¢ikiyorlardi. Isci si-
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nifi kadinlan da ise gitmek tizere disar1 ¢ikiyorlardi; ancak
bu olgu kadin olarak tanimlanmalarinda sorun yaratti. Or-
negin Jules Simon, ¢alisan bir kadinin kategorik olarak ar-
tik kadin olmadigim ifade ediyordu.?* Dolayisiyla kamu-
sal alanicinde, daha az incelenen baska bir sema daha var-
d1 ki, burjuva kadinhgin proleter kadindan fark: temelin-
de tamimhiyordu.

Burjuva kadinlar acisindan, karmasik bir sosyal kompo-
zisyonu olan kalabaliklara karismak, yalnizca bu durum gi-
derek daha da yadirgandigindan degil, ahlaki acidan da kor-
kutucu ve tehlikeliydi. Bir kadinin, kadinligiyla siki siki-
ya ozdeslestirilen sayginligini koruyabilmesi icin, kendisini
toplum icinde teshir etmemesi gerektigi iddia ediliyordu. Ka-
musal alan resmen erkeklerin kralligiyds, erkeklere aitti. Ka-
dinlar icin bu dunyaya girmek 6ngoérulemeyen riskleri go-
ze almak demekti. Ornegin Jules Michelet La Femme (1858-
1860) adl1 dergide soyle haykinyordu:

Yalniz bir kadin i¢in ne kadar ¢ok sikint1 s6z konusu! Ak-
samlan nadiren disan ¢ikabilir; ¢ikarsa fahise oldugu dusu-
nilebilir. Yalmzca erkeklerin gorulebildigi bir alay yer var;
kadin isi olup da bu yerlere giderse erkekler sasirir ve bu-
dalaca gulerler. Ornegin, bir kadin Paris’in 6teki ucunda
gec saate kalip aciksa, bir restorana girme cesaretini goste-
remez. Girse olay kopar, seyirlik malzemeye donusur. Bi-
tun gozler sirekli olarak onun tizerinde sabitlenir ve kula-
gina kaba ve kistah sozler ¢alinir.?®

Ozel alan erkekler icin is diinyasinin kargasasindan kaca-
caklan bir siginak olarak tasarlanmisti, ama burada da ba-
z1 simirlamalar s6z konusuydu. Kamusal alanda bikkin ka-
yitsizhik maskesiyle korunan yogun bireyselligin baskilar,
ki bu baski ayni 6l¢tude sosyal olarak tesvik edilen seven ko-
ca ve sorumlu baba rollerinde de s6z konusuydu, ev yasa-
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minin erkek kisiligine yikledigi agir gorevlerden kacip kur-
tulma isteginin dogmasina yol a¢t1. Kamusal alan aym za-
manda bir 6zgurluk ve (ahlaksizlik degilse de) sorumsuz-
luk alanina dénisti. Kuskusuz bu, erkekler ve kadinlar icin
farkh anlamlar tasiyordu. Bu cercevede kurgulanan kamu-
sal mekanlar, kadinlar icin erdemlerini yitirme, kendini kir-
letme riski iceriyordu; kamusal alana ¢ikmakla onurun ze-
delenmesi dusiincesi siki sikiya iligkiliydi. Erkekler icinse,
sayginhgin gerektirdigi yakumlualiklerden uzakta, kalaba-
ligin icinde kaybolmak demekti. Erkekler bu 6zgurlugu ko-
rumak amaciyla kendi aralarinda isbirligi yaptilar. Boylece,
kocasiyla da olsa bir restorana yemek yemege giden bir ka-
din skandal konusu olurken, metresiyle boyle bir yerde ye-
mek yiyen bir erkek, kendi arkadaglar tarafindan bile gor-
mezden gelinebiliyordu.?®

Kamu-o6zel ayrimi bir¢ok duzlemde islev gordu. 1deolo-
jik duzlemde metaforik bir sema olarak, mitsel sinirlar igin-
de maskiilen ve feminen terimlerinin anlamin yapilandird.
Eve ve aileye baglhlik ideolojisi pratikte hegemonik olduk-
ca, erkeklerin ve kadinlarin davramslarim her birinin kendi
kamusal ve 6zel mekanlarinda dizenledi. Bu alanlarin her-
hangi birinde bulunmak kisinin sosyal kimligini belirliyor-
du; dolayisiyla, nesnel anlamda, dinyalarin ayrilmasi kadi-
nin modernligi karakterize ettigini kabul ettigimiz etkinlik-
ler ve deneyimlerle olan iliskisini sorunsallastirdi.

Paris’te Morisot ve Cassatt’la ayn1 donemde yasamis olan
sanat¢1 Marie Bashkirtseff'in giincesinden alinan asagidaki
pasaj, kadinlarin maruz kaldig1 bazi sinirlamalan ortaya ko-

yuyor:

Ozlemini cektigim seyler tek basina disar1 ¢ikmak, sag-
da solda dolasmak, Tuileries’nin banklarinda (6zellikle
Luxembourg bahcesinde) oturmak, dolasirken durup sanat
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magazalarina bakmak, kiliselere ve miizelere girmek, gece-
leri eski sokaklarda gezinmek; iste bunlar1 6zliyorum; bu
ozgiurlukler olmaksizin gercek bir sanat¢1 olmak olanaksiz.
Bunlan bir kadinin egliginde yaparak ya da Louvre’a gitmek
icin arabamin, bana eslik edecek kadinin, ailemin gelmesi-
ni beklemek zorunda kalarak gorduklerimden fazla bir ya-

rar saglayabilecegime inanabiliyor musunuz??

Ancak, burjuva kentinin bu bolgelerinin toplumsal cin-
siyete dayal1 bolunmesi yalnizca kadin-erkek kutuplasma-
st temelinde gerceklesmedi. Bu bolgeler ayn1 zamanda, cin-
siyetli simf kimliklerinin ve simifsal cinsiyet konumlarinin
muzakere edildigi alanlar oldu. Modernlik mekanlar1 sini-
fin ve toplumsal cinsiyetin kritik bicimlerde kesistigi yer-
lerdir; ciinku bunlar cinsel alis veris mekanlaridir. Modern-
ligin 6nemli mekanlar1 ne basitce erkekligin ne de (sokak-
larin ve barlarin olumsuzlanmasi anlamini tasidiklarindan
bir o kadar modernlik mekan1 sayilan) kadinligin mekanla-
ridir. Kanonik eserlerin gosterdigi gibi, modernligin 6nem-
li mekanlari, erkek ve kadin evrenlerinin kesistigi ve simfh
bir duzen cercevesinde cinselligi yapilandirdig, sinirlar ara-
st mekanlardir.

Modern Hayatin Ressami

Sinif ve toplumsal cinsiyet arasindaki bu etkilesimi temel
cizgileriyle her seyden daha iyi aciklayan bir makale var.
Charles Baudelaire 1863’te Le Figaro’da “Modern Hayatin
Ressam1” bashikl bir makale yayinladi. Bu makalede flaneur
figuri modern sanat¢iya donusturuliyor, ayn1 zamanda fla-
neur/sanatgi icin Paris’te gezilecek/gorulecek yerler anla-
tiliyordu. Bu makale ilk bakista 6nemsiz bir desenci olan
Constantin Guys'in islerini konu aliyordu, ancak Guys, Ba-
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udelaire icin, kendi ideal sanat¢1 imgesini incelikle isleme-
sini saglayan bir bahaneydi. Bu imkansiz ideal sanatci, ka-
labaliklara duskun, kimligini belli etmeyen bir dunya ada-
miyd.

Nasil ki kus havada, balik suda yasarsa, o da kalabaliklar-
da yasar. Agk, isi, gici kalabaliklardir. Kusursuz flaneur
icin, tutkulu gozlemci icin, ahalinin orta yerini, hareke-
tin gel-git noktasin, gelip gecici ile sonsuzun arasini mes-
ken tutmak muthis bir keyiftir. Evden uzak kalmak ama
her yerde evinde hissetmek; dinyanin merkezinde olmak,
dunyay1 gozlemek, ama dinyadan sakh kalmak — dilin ta-
nimlamakta kifayetsiz kaldig1 bu bagimsiz, tutkulu, taraf-
siz zihinlerin en kuguk zevklerinden birkaci boyle sirala-
nabilir. Gozlemci, her yerde kimligini gizleyerek dolasma-
nin tadim ¢ikaran bir prenstir. Hayat tutkununun ailesi bu-
tiun danyadir.”®

Bu metin bir karsitlik tizerine kurulu: Evin, bilinenin ve
kisitlanmis kisiligin i¢ dunyas ile, izlenmeden, hatta fark
edilmeden bakma serbestliginin yasandig1 6zgurluk meka-
n1 olan dis diinya arasindaki karsithk. Bu, rontgencinin ha-
yal edilen 6zgurlugudir. Flaneur/sanatc1 evini kalabalik-
ta kurar. Dolayisiyla flaneur/sanatci, modern burjuva top-
lumunun ikiz ideolojik yapilarina eklemlenir: Yani kamu-
sal alanda erkek icin cifte 6zgurlik yaratan 6zel-kamu ayr1-
m1 ve bagimsiz, gozlem yapan bir bakis. Bu bakisa sahip ol-
mak ve bakisin kazandirdig iktidar hicbir zaman sorgulan-
maz, cinkau cinsiyetler arasindaki hiyerarsiye dayandigi asla
kabul edilmez. Janet Wolfun kisa suire once ileri surdugu gi-
bi, 6ztinde erkek olan flaneur figurunin kadin karsihg: yok-
tur; bir flaneuse yoktur ve olamaz (bkz. 15. not).

Kadinlar, kalabalikta kimlikleri belli olmaksizin dolasma
ozgurlaguna tatmadilar. Hicbir zaman kamusal alanin nor-
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mal sakinleri konumunda olamadilar. Cevreye bakma, bir
yere dalip gitme, dikkatle inceleme ya da seyretme hakki-
n1 hicbir zaman elde edemediler. Baudelaire metninin deva-
minda da belirtildigi gibi kadinlar bakmaz. Onlar flaneur’an
bakisinin nesnesi konumuna yerlestirilmistir.

Genelde... sanatgt icin, kadin sadece erkegin disisi degildir.
O, ... bir tanriga, bir yildizdir; doganin bir tek varlikta top-
lanip billurlasms lituflarinin balkimasidir; hayat tablosu-
nun seyirciye sunabilecegi en canl merak ve hayranhk ko-
nusudur. O belki aptal, yine de goz kamastiric, biyuleyici,
bakislarina asili kalan istekleri ve yazgilan elinde tutan bir
tar ilahtr. ... Kadini susleyen, guzelligini yansitmaya yara-
yan her sey, onun bir parcasidir.

...Kadin kuskusuz bir 151k, bir bakis, bir mutluluk ¢agn-
s1, kimi zaman da bir sézdiir.?®

Gercekten kadin salt bir gosterge, bir kurgu, bir fantezi
ve anlam mamuludur. Kadinlik, kadin kisilerin dogal duru-
mu degildir. Kadinhk, K*A*D*I1*N gostergesi i¢in, tarihsel
surecte degisen ideolojik anlamlarin ingsasidir; bu gosterge,
kimligini ve hayali astiinlugini yarattigi bu Oteki hayale-
tinden devsiren baska bir sosyal grup tarafindan ve bu sosyal
grup icin uretilir. KADIN hem bir ilahtir, hem de bir s6zcuk-
ten ibarettir. Dolayisiyla Baudelaire’in makalesinin “Kadin-
lar ve Kizlar” baslikli bolimuna okudugumuzda, bu metnin
kendisinin, cesitli kent mekanlarinin (modernlik mekanla-
rinin) kurgusal haritasinda bir KADIN kavrami insa ettigi-
ni goruriz, cunku Baudelaire’in flaneur/sanatc¢l icin bir Paris
rehberi olusturdugu bu haritada kadinlar, spontan bicimde
karsilasilacak nesneler olarak yer alirlar.

Flaneur/sanatcl, gezisine, toplumun en sosyetik kesimin-
den genc kadinlarin “kar beyazi omuzlariyla” localarinda
oturduklan dinleti salonundan baslar. Sonra, halka acik bir
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parkin yuruyus yolunda salina salina gezinen zarif, seckin ai-
leleri seyreder, hanimlar memnun mutlu kocalarinin kollari-
na yaslanmislardir, celimsiz kucuk kizlar da buyuklerinin ev-
deki davramslarim taklit ederek birbirlerini ziyaret etme oyu-
nu oynarlar. Daha sonra flaneur/sanatc1 daha alt seviyedeki ti-
yatro diinyasina yonelir, burada sisko burjuva erkeklerin hay-
ran oldugu dusuk ahlakl, incecik danscilar projektor 1s1g1min
aydinhginda gosteri yaparlar. Kahvede sik bir beyle karsilasi-
riz, metinde “asifte” diye nitelenen metresi de yanindadir; bu
kadinin kibar bir hanima benzemek icin hemen hemen hic-
bir eksigi yoktur, ama bu ‘hemen hemen hicbir sey’, pratik-
te neredeyse her sey demektir, cunku seckinliktir. Bunun ar-
dindan Valentino’ya, Prado’ya ya da Casino’ya gideriz; cehen-
nemi bir 151k fonunun 6ntinde, avare guzelligin bin bir ¢ehre-
li imgesiyle, yani kurtizanla, “uygarhgin ortasinda kol gezen
vahsetin” kusursuz imgesiyle karsilasiriz. Son olarak Baude-
laire, soylu havalara burtinmus genc ve gururlu fahiselerden,
batakhanelerin kole kadinlarina kadar, yoksulluktan farkl 61-
culerde pay alan kadinlar tarif eder.

Guys'in desenlerini bu sira dis1 manzarayla ortusturmeye
cahsirsak dus kirikligr yasariz. Onun tasvirlerinde boylesi bir
canlilik yoktur, ¢cinku moda vinyetlerinde oldugu gibi, da-
ha az ideolojik ve toplamda daha siradan bir projeleri vardir.

Her seye karsin bu desenler kadin figurlerinin gercek ya-
samda cesitli mekanlara gore nasil farkh temsil edildiginin
aciga cikarilmasina yardime olur. Parkta gezinen, bir hani-
min ya da kocasinin eslik ettigi saygin kadinlar giysileriyle
adeta buttuinlesmis gibidirler; o kadar ki, bedenlerinden so-
yutlandiginda giysileri sinifsal konumlarini ve anlamlarini
tanimlar. Gorsel ya da hayali seks tiiketiminin gerceklestigi
yerlerde viicutlar acik¢a ortada, sere serpe acilmis ve tema-
saya sunulmustur, kivrimli, dokumla kumaslar cinsellesti-
rilmis bir anatomiyi ortaya koymaya yarar.
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CONSTANTIN GUYS, Parkta Yiiriiyen Aile, 22,5x 18,75 cm, Ozel koleksiyon, Paris.

Baudelaire’in makalesi Paris’i bir kadin sehri olarak temsil
eder. Empresyonist pratikle arasinda baglanti1 kurulabilecek,
cinsellestirilmis bir gezi plan1 sunar. Clark, kent merkezin-
den baslayip demiryolu hattiyla banliyolere uzanan bir alan-
da oyalanilacak yerleri izleyerek empresyonist resmin bir ha-
ritasini ¢ikardi. Bense bu haritanin bir baska boyutunu 6ne
ctkarmak istiyorum; yani empresyonist pratigi modernligin
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erotik bolgelerine baglayan boyutunu. Baudelaire’in katego-
rilerini kullanarak bir plan ¢izdim ve Manet’nin, Degas’nin ve
digerlerinin eserlerini bu plana yerlestirdim.*

I. PLAN
TiYATRO sosyeteye yeni RENOIR CASSATT
(LOCA) tanigtiritan
geng kizlar
PARK yaslica evli kadnlar, MANET CASSATT
anneler, gocuklar, MORISOT
segkin aileler
TIYATRO DANSGILAR DEGAS
(KuLis)
KAFELER metresler ve MANET
kapatmalar RENOIR
DEGAS
FOLIES KURTIZAN MANET
“avare glizelligin DEGAS
bin bir gehreli GUYS
imgesi”
GENELEVLER “batakhanelerin MANET
zavalh koleleri” GUYS

Renoir'in yaptig1 loca resimlerinden (ki bu resimlerdeki
kadinlarin toplumun en ytiksek kesiminden olmadig1 agik-
tir) Manet'nin Musique aux Tuileries’sine, Monetnin park
manzaralarina kadar pek cok tablo, burjuva erkek ve ka-
dinlarin vakit gegirdikleri bu alan kapsar. Ancak tiyatroda
perde gerisine, kulise girdigimizde farkl dinyalarla karsi-
lasiriz; buralarda yine erkekler ve kadinlar vardir ama si-
niflarina gore farkli konumlara yerlestirilmislerdir. De-
gas'nin sahnede dans eden ve prova yapan danscilar1 gos-
teren resimleri anludur. Ama Jokey Kulibu tyelerinin ak-
samki eglenceleri icin kugiik danscilarla pazarlik yaptikla-
1 Opera kulisini resmeden tablolar1 daha az bilinir. Hem
Degas hem de Monet kahvelerin mudavimi olan kadinla-
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11 resmetmislerdi Theresa Ann Gronberg'in gosterdigi gibi
bunlar is¢ci simifi kadinlariyd: ve genellikle el altindan fahi-
selik yaptiklarindan ve miusteri aradiklarindan kusku du-
yulurdu.'

i . e
EDGAR D tuval lizerine yagliboya, 24x 19 c
National Gallery of Art, Washington (Ailsa Mellon Bruce Koleksiyonu).
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Mekin olarak Folies'nin, miizikhollerin ve kurtizanin oda-
sinin secildigi 6rnekler bulabiliriz. Bulundugu yerin tanim-
lanmas1 mumkun olmasa da Olympia hakkindaki inceleme
yazilarinda Paul Niquet adli kahveye gonderme yapilir. Bu-
ras], Les Halles’in hamallarina hizmet veren kadinlarin ugrak
yeri ve tam bir yozlasmanin, kepazeligin isaretiydi.*

Kadinlar ve Kamusal Modern

Zorunlulugun olusturdugu bu kultur grubundaki kadin sa-
natcilar sozinu ettigimiz haritada ancak kismen yer aldilar.
Evet, bu haritada yer aliyorlardi ama ancak belli bir ¢izginin
ustunde kalan mekanlarda. Lydia Tiyatroda (1879) ve Loca
[s. 226] adl tablolar bizi tiyatroda gen¢ ve modaya uygun
giyinmis kadinlarla bir araya getirir, ama bu tablolarla 6rne-
gin Renoir'n ayni temayi isleyen 1876 tarihli Ilk Gezme adli
tablosu (Londra, National Gallery of Art) arasinda daha bu-
yuk bir fark bulmak ¢ok zordur.

Cassatt'in tablosundaki iki gen¢ kadinin gergin ve me-
safeli duruslari, eserin taslaklarinin da ortaya koydugu gi-
bi kesinlikle bilincli olarak tasarlanmis. Bu kadinlarin dik
duruslari, birinin sarilmamis bir buketi dikkatle kavray:-
s1, digerinin buyuk bir yelpazenin arkasina siginmasi, bas-
kilanmis heyecanin, giyinip stuslenmis olarak bu kamusal
mekinda asir1 sinirlanmis ve teshire maruz birakilmis ol-
manin verdigi rahatsizlig: anlatiyor. Bu kadinlar cerceve-
ye gore egik bir acida yerlestirilmisler, boylece cercevenin
kenarlariyla sinirlanmamislar ve sonucta Renoir'in Loca [s.
227] adlh tablosundaki gibi bizim i¢in iyi bir resim olustur-
muslar. Renoir, bu tabloda sahneyi olusturan goruntu ile
kadinin sundugu goéruntuyi, acikca belirtilmese de erkek
oldugu varsayilan izleyici icin bir araya getirir. Renoir'in
11k Gezme adh tablosunda segilen profil, izleyicinin bakisini
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MARY CASSATT, Loca, 1882, tuval iizerine yagliboya, 80x64 cm, National Gallery
of Art, Washington (Chester Dale Koleksiyonu).

salona cevirmesini saglar ve izleyiciyi tablodaki ana karak-
terin heyecanmim paylastigini hayal etmeye davet eder, oy-
sa tablodaki genc kiz boylesi hos bir gorunti sundugundan
timuyle habersiz géorunmektedir. Bu durumun bilincinde
olmamas: kuskusuz tasarlanmis bir seydir; boylece izleyici
genc¢ kizin goruntisuni izlemenin tadina varabilir.
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»

AUGUSTE RENOIR, Loca, 1874, tuval iizerine yaglboya, 80x64 cm,
Courtauld Koleksiyonu, Londra.

Renoir ile Cassatt'in tablolar arasindaki en belirgin fark,
Cassatt'in basroldeki kadin figturun tasvirinde sozunu et-
tigimiz suc ortakligini reddetmesidir. Daha sonra yaptig
Operada adli tabloda bir kadin gun esnasinda giyimli ola-
rak daha dogrusu tiyatrodaki locasinda matem giysisi icin-
de resmedilir. Bu kadin durbiinle, resmin ytizeyini boydan
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MARY CASSATT, Operada, 1879, tuval lizerine yaglboya, 80x64,8 cm,
Giizel Sanatlar Miizesi, Boston (Hayden koleksiyonu).

boya gecen bir yone bakar, ama izleyici onun bakisini izle-
diginde, 6n planda yer alan bu kadinin tizerinde sabitlesen
bir bagka bakisin belirdigini fark eder. Boylece resim iki ba-
kis1 uist uste bindirir, ama etkin olarak bakmakta olan kadi-
nin bakislarina belirgin sekilde oncelik verir. Bu kadin, iz-
leyicinin bakislarina yanit vermez; bu, izleyicinin bakma ve
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degerlendirme hakkini kabul eden bir uzlasimdir. Resmin
disindaki izleyicinin, resimde bakmakta olan adamin ayna-
daki yansimasi olarak ima edildigini goruruz.

Bir anlamda bu, tablonun konusudur; yani halk icine ¢i1-
kan kadinlarin tehlikeli bakislara maruz kalmalari sorunu.
Tablonun disindaki izleyiciyi tablonun i¢cinde gosteren zeki-
ce oyun, sosyal mekanlarda erkeklerin kadinlan gozetleye-
rek denetlemeleri olgusunun ciddiyetine golge dusurmeme-
li; tablonun disindaki izleyicinin, tablodaki erkege gore ko-
numlandirilmasi, izleyicinin de bu oyuna katildigini goste-
rir. Gozlerinin opera durbinu arkasinda kalmis olmasinin
isaret ettigi gibi, kadinin boylesine etkin bir izleyici olarak
resmedilmis olmasi, nesnelestirilmesini engeller ve kadin
kendi bakisinin 6znesi olur.

Cassatt ve Morisot kamusal mekanlarda kadinlarin re-
simlerini yaptilar, ama bunlarin tiimi Baudelaire’in maka-
lesine dayanarak gelistirdigim planda belli bir sinirin tuze-
rinde kalir. Kadinlarin 6teki diinyasi bu iki ressama kapa-
liyd1 ama grubun erkekleri bu dinyaya 6zgiirce girebiliyor-
lard: ve erkeklerin modernlikle temas kurduklar1 bélge ola-
rak bu diinya temsile her zaman giriyordu. Burjuva kadin-
larin kahvelere/dinletilere gittigini gosteren kesin kanitlar
var, ama bu, hayiflanilacak bir durum ve modern yozlasma-
nin bir belirtisi olarak anlatilir®* Clark’in belirttigi gibi, Pa-
ris’te yabancilar icin hazirlanmis Murray’s gibi rehberlerde,
saygin insanlarin bu tir yerlere gitmedigi belirtilerek boy-
le dusuk yerleri gezmek isteyenler engellenmeye calisilir.
Marie Bashkirtseff, ginliikklerinde arkadaslariyla gittigi bir
maskeli balodan s6z eder; bu baloda aristokratlarin kizlari
kostumlerinin arkasina gizlenerek tehlikeli oyunlar oynar,
sinifli toplumsal cinsiyetlerinin onlara yasakladig: cinsel
ozgurlugun tadin ¢ikarirlar. Ancak hem muglak toplum-
sal konumu, hem de kadin cinselligi konusundaki standart
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ahlaki ve kurallar kinamas: dikkate alinirsa, Bashkirtseffin
kacamag sadece normun gecerliligini kanitlar.®

Maskeli balo ya da muzikhol gibi yerlere gitmek burjuva
kadinin prestiji ve dolayisiyla kadinlig i¢in ciddi bir teh-
dit olusturuyordu. Bir hanimefendinin sayginlig: yalniz-
ca bir bakisla kurulan temasla bile lekelenebiliyordu; ¢tun-
ku gormek ve bilmek arasinda siki bir bag vardi. Burjuva
erkeklerle baska bir sinifin kadinlarinin bir araya geldik-
leri bu oteki dunya, burjuva kadinlar icin yasak bolgeydi.
Bu bolge kadin cinselliginin, daha dogrusu kadin bedenle-
rinin alinip satildigl, erkeklerle dogrudan alis veris aracili-
giyla ekonomik alana girdigi ve boylece kadinin hem alis
verise konu bir meta hem de bedeninin saticis1 haline gel-
digi bir yerdi. Erkek ve kadin dunyalarinin ayrilmasinin se-
killendirdigi 6zel-kamusal bolunmesi, burada, kamusal ala-
n1 yoneten ve eve girmesi yasaklanmis olan parayla kesin-
tiye ugratiliyordu.

Sinifa 6zgu bicimleri icinde kadinlik, bakire/fahise kutup-
lasmasi araciligiyla surduruliar; bu, ataerkil akrabalik siste-
mindeki ekonomik alis veriglerin mistifiye edilmis bir tem-
silidir. Kadinliga dair burjuva ideolojilerinde, burjuva evli-
lik kurumunun hukuki ve ekonomik temelini olusturan pa-
ra ve mulkiyet iligkileri mistifiye edilerek gozlerden sakla-
nir, bir bedene ve trunlerine sahip olma hakkinin tek ke-
relik bir islemle satin alinmasi olgusu, gorev ve baglhk gi-
bi duygularla daim kilinan bir agkin sonucu gibi gosterilir.

Dolayisiyla kadinlik, kadinlarin durumu olarak degil, ka-
din cinselliginin kurallara baglanarak duzenlenmesinin ide-
olojik bicimi olarak anlasilmali: kadin cinselligi, kesin sek-
liyle yasalarla orgutlenen ailevi, heterosekstel ev yasami
cercevesinde dizenlenir. Kadinligin mekanlar1 —ister ide-
olojik, ister resimsel olsun— kadin cinselliklerini neredey-
se hic dile getirmez. Bu, 19. yuzyilda gecerli olan kadinin
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asekstelligi anlayisin1 onaylamak anlamina gelmiyor; ama-
cam, kadin cinselliginin gercekte nasil yasandig1 ya da ka-
dinlarca nasil deneyimlendigi ile, bu konudaki yerlesik soy-
lem ve temsil arasindaki farki vurgulamak.®
Kadinligin ideolojik ve sosyal mekanlarinda, kadin cin-
selligi dolaysiz olarak algilanamazdi. Bu olgu, flaneur'un
bakisiyla temsil edilen konumsalligin kadin olan sanatci-
lar tarafindan nasil kullanildigiyla, dolayisiyla modernlik-
le baglantili olarak kritik bir sonu¢ dogurur. Flaneur’an
bakis1, modern cinsel ekonomide —eylem ya da fantezi du-
zeyinde— bakma, degerlendirme ve sahip olma o6zgurlu-
gune sahip bir erkek cinselligini eklemlendirir ve uretir.
Walter Benjamin, Baudelaire’in “Gecen Bir Kadina” adl: si-
irine dikkat ceker. Bu siir, kalabaligin icinde gtizel bir dul
kadin goren bir erkegin bakis acisindan yaziliyor; bu adam
kadin gozden kaybolurken ona asik oluyor. Benjamin’in
yorumu zekicedir: “Bu siirin, bir yurttasin degil, erotik bir
kisinin yasaminda kalabaligin roluyle ilgili oldugunu soy-
“leyebiliriz.”®
Flaneur/sanatciy: tanimlayan, basitce erkeklerle 6zdes-
lestirilen kamusal alan degil, arada kalan, muglak mekan-
larla belirlenen bir cinsellik dinyasina erisim olanagidur.
Bu mekanlar, sadece Clark’in vurguladig gorece degisken
ya da fanteziye musait simfsal simirlarla degil, farkli simiflar
arasindaki cinsel alis verisle de belirlenir. Kadinlar kamusal
alandaki secilmis mekanlara girebilir ve bu mekanlar tem-
sil edebilirlerdi: eglencenin ve teshirin mekanlariydi bunlar.
Ancak kamu-6zel ayriminin bittigi noktay1 degil, kadinhk
mekanlarinin sinirim belirleyen bir ¢izgi vardir. Bu ¢izginin
altinda kadinlarin cinsellestirilmis ve metalastirilmis beden-
leri yer alir, bu bolgede doga sona ermistir; sinifin, serma-
yenin ve erkegin gucu bu bolgeyi isgal etmis ve burada bir-
birine kenetlenmistir. Bu ¢izgi, bir simifin simirlarini belir-
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ler, ama burjuva dunyasindaki yeni sinifsal formasyonlarin,
yalnizca erkeklerle kadinlar arasindaki degil farkh siniflarin
kadinlar arasindaki toplumsal cinsiyet iligkilerini de yeni-
den yapilandirdig yeri gozler 6ntine serer.*

Ozel Alanda Erkekler ve Kadinlar

Baudelaire’in haritasini, bu haritada yer almayan mekanla-
1 da kapsayacak sekilde yeniden ¢izdim — yani ev dinya-
s1, oturma odasl, veranda ya da balkon, yazlik villanin bah-
cesi ve yatak odasi (II. Plan). Bu liste kadin olan sanatci-
larla erkek sanatcilar arasinda, birinci planinkinden belir-
gin sekilde farkh bir karsilastirmayr miamkun kiliyor. lkin-
ci planda Cassatt ve Morisot bu yeni mekanlarda ¢ok daha
sik yer aliyorlar; erkek meslektaslar ise buralarda daha sey-
rek goruniyor, ama asil 6nemlisi, buralarda tamden yok ol-
mamalar.

Bu tiir yerlerde bur juva kadinin cinselliginin aciga vurulamayacagin ileri siire-
rek abartms olabilirim. Anneligin psikoseksiiel psikolojisine iliskin yakin ge¢-
miste yapilan feminist arasirmamn 1s1ginda, kadinlar tarafindan yapilan anne-
cocuk resimlerini, kadin cinselliklerinin ifade edildigi bir alan olarak ¢ok da-
ha karmasik tarzda yorumlamak mumkin olabilir. Bunun da otesinde Mori-
sot'nun tablolarinda, érnegin onun gen¢ kizinin resminde, kadin cinselliginin,
edilgin durumundan cikarak etkin hale gelmesi ve evli kadin icin gelistirilmis
kat1 diizenlemelere tabi olmadan once yetiskin cinselligine donismesi cevre-
sindeki dongiiyle anlatildigy bir baska ifade yakalayabiliriz. Daha genel olarak,
Caroll Smith-Rosenberg’in kadinlar arasindaki arkadashklarin 6nemi hakkin-
da yazdiklarina dikkat cekmek akillica olacak. Rosenberg, bizim Freud sonra-
s1 cagimizdan geriye bakarak, 19. yuzyil kadinlarimin aralarindaki samimiye-
ti kavramamizin, birbirlerine duyduklan sevgiyi (ki bu, cogunlukla cok fizik-
sel duzeydeydi), yasandig), deneyimlendigi ve temsil edildigi sekliyle cinselli-
gin ve askin formlanm anlayabilmemizin ¢ok gii¢ oldugunu vurguluyor. Femi-
nistlerin, kadin cinsellikleri hakkindaki yerlesik erkek s6ylemini basitce tek-
rarlama ya da onaylama tehlikesine diismeden kendi séylemlerini bulabilme-
leri icin ¢ok daha fazla arastirmann yapilmasi 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]).
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1Il. PLAN

MANET MORISOT  YATAK
CAILLEBOTTE  CASSATT  ODASI
RENOIR MORISOT  OTURMA
CAILLEBOTTE  CASSATT  ODASI
BAZILLE CASSATT  VERANDA
CAILLEBOTTE  MORISOT
MONET CASSATT  BAHGE
MORISOT
TIYATRO sosyeteye yeni RENOIR CASSATT  TiYATRO
(LOCA) tanigtirilan kzlar
PARK segkin aileler MANET CASSATT  PARK
MORISOT
TIYATRO dansgilar DEGAS
(KULIS)
KAFELER metresler ve MANET
kole kadiniar RENOIR
DEGAS
FOLIES KURTIZAN MANET
“avare giizelligin DEGAS
bin bir gehreli imgesi” GUYS
GENELEVLER “batakhanelerin MANET
zavalli koleleri” GUYS

Ornek olarak Renoir'in Bayan Charpentier ve Cocuklari,
1878 (New York, Metropolitan Miizesi) adli portresini, Ba-
zille’in Aile Toplantisi, 1867 (Paris, Orsay Muzesi) ya da Cla-
ude Monet’nin farkl giysilerle ve farkli pozlarda Camille’i
resmettigi 1867 tarihli Bahcedeki Kadin (Paris, Orsay Mtize-
si) tablolarim verebiliriz.

Bu tablolarda kadinlik bolgelerine girilmistir, ama bunlar
tamamen farkl bir perspektiften yapilmistir. Renoir, Bayan
Charpentier'nin oturma odasina siparis uizerine resim yap-
mak amaciyla girer; Bazille 6zel, neredeyse resmi bir toplan-
tiy1 belgeler; Monet'nin resmiyse, acik hava resmi alaninda
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bir egzersiz olarak yapilmistir.” Morisot ve Cassatt'in eser-
lerinin biyuk bolimu ev yasamina ait mekanlan isler: or-
negin Okuyan lki Kadin [s. 197] ve Susan Balkonda [s. 198].
Bu tablolar gunluk rutin ve ritteller hakkinda kesin bir bil-
giyle yapilmistir; bu ritteller yalnizca kadinhigin mekanla-
rin1 kurmakla kalmaz, kadinlarin yasamlarinin cesitli evre-
lerinde kadinligin insasim belirler. Daha 6nce savundugum
gibi, Cassatt'in calismalari, genclikten baslayip annelige ve
yaslilik yillarina kadar uzanan dénemde dayatildigi, benim-
sendigi ve ritiellestirildigi sekliyle kadinhigin hatlarini ci-
zer.® Morisot, kendi kizinin yasamindan yola ¢ikarak, ozel-
likle kadinlarin kritik dontm noktalarinda kadin 6znelligi-
ni islemeleriyle dikkat ¢eken eserler uretti. Ornegin Psyché
[s. 235] isimli tablosu geng¢ bir kadim bir aynanin éntinde
gosterir; Fransa’da bu imgeye ‘Psyché’ ad1 verilmistir. Kla-
sik, mitolojik figiir Psykhe, Venus'in oglu Cupido'nun asik
oldugu genc¢ bir 6lumliydii; neo-klasik ve romantik donem-
de bazi tablolarda yeni uyanan cinselligi ifade eden bir tema
olarak kullamilmist1.3®

Morisot'nun tablosu, izleyiciye bir burjuva kadinin yatak
odasina bakma olanag verir ve bu haliyle rontgencilik po-
tansiyelinden arinmis degildir; ama aslinda resmedilen ka-
din, izlenmeye sunulmaktan ziyade, aynada kendini seyre-
derken yakalanmistir; bu durum, derin dustncenin 6zne-
si olarak kadini, nesne olarak kadindan ayirmaktadir. Bir te-
zat araciligiyla bu noktayi netlestirebiliriz. Soztinu ettigimiz
tabloyu Manet'nin aynaya bakmakta olan yan giyinik kadim
resmettigi tablosuyla kiyaslayalim. Bu tabloda kadin aynaya
oyle bir tarzda bakmaktadir ki, genis sirt1, calisma odasinda-
ki bir beden olarak izleyiciye sunulmustur: Aynanin Oniinde,
1876-1877 (New York, Solomon R. Guggenheim Mtizesi).

Ancak sunu vurgulamam gerekiyor: Cassatt ve Mori-
sot'nun bize kadinlik mekanlar1 hakkindaki bir hakikati

234



BERTHE MORISOT, Psyché, 1876, tuval lizerine yagliboya, 64x54 cm,
Thyssen-Bornemasza Koleksiyonu, Lugano, isvigre.

sunduklarini iddia etmiyorum. Ev yasaminin gectigi mekan-
larla yakinliklarinin, cinsiyetli ve simifli 6zneler olarak tarih-

sel formasyonlarindan kurtulmalarim sagladigini ve bu sa-
yede bu mekanlari nesnel olarak gorup eserlerine bir tur ki-
sisel sahihlik kattiklarini soylemiyorum. Bunlar savunmak,

toplumsal cinsiyetin damgasini tasiyan bir muelliflik kav-
ramini pesinen benimsemis olmak anlamina gelir; tanim-
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lamaya ve aciklamaya calistigim olgularin, muellif/ressam-
larin kadin olmalarinin sonucu oldugunu kabullenmek de-
mek olur. Bu, kadinlar yeniden, biyolojik olarak belirlen-
mis cinsiyet 6zellikleri oldugunu savunan tarih-asin anla-
yisla sinirlamaya yarar — Rozsika Parker’la birlikte yazdig-
miz Old Mistresses’te “kadinlik stereotipi” olarak adlandirdi-
gimiz bir anlayis bu.

Her seye karsin bu kiltir grubunun ressamlari, toplumsal
hareketlilik ve erkek ya da kadin oluslarina gore kendileri-
ne izin verilen bakis tarzi bakimindan farkl konumlardaydi-
lar. Ben tablolar1 bu durumu yansitan ve ifade eden belgeler
olarak dikkate almak yerine, bizatihi resim yapma pratigi-
nin, cinsel farkhhigin naksedildigi bir alan oldugunu vurgulu-
yorum. Hem simif hem de toplumsal cinsiyete dayal sosyal
konumlanma, uretilen isin yaratacag etkiyi ve eserin siir-
larim1 belirler. Ancak burada devam eden bir stirecten bah-
sediyoruz. Kadinhgin toplumsal, cinsel ve ruhsal insasi su-
rekli olarak uretilir, duzenlenir ve muzakere edilir. Bu siire¢
ayni 6lcude sanat uretimi pratiginde de gecerlidir. Bir tab-
lo dretmek, yani bir modelle iliski kurmak, biriyle bir oda-
da oturmak, bir dizi genel gecer teknigi kullanmak, bu tek-
nikleri degistirmek; modelin durusunun, odanin buyukla-
gunin, sozlesmenin niteliginin, resmedilen goéruntuyle ya-
sanan deneyimin vs. sonucu olarak hem teknik hem de an-
lam bakimindan yeni ve beklenmeyen etkiler kesfederken
kendine sasmak... bir resim uretmenin sosyal pratigini olus-
turan butian bu fiili unsurlar, sadece Cassatt ve Morisot’nun
sosyal ve ruhsal konumlarinin resimlerini yapilandirmasim
saglayan unsurlar olmakla kalmadi, ressamlarin kendilerini
de etkiledi, ctinktt bu imgeleri resmederek, kendi dunyalar1-
n1 kendilerine yansittilar.

Iste muelliflik elestirisinin 6nem kazandig1 nokta burasi-
dir: yaratma eyleminden 6nce gelen, yalnizca bir aynaya ya
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da en iyi durumda tam olarak sekillenmis bir niyeti ve biling-
le kavranmis bir deneyimi aktarma aracina dontisen bir sanat
eseri ureten, tam anlamiyla buttanlukla bir muellif 6zne kav-
raminin elestirisi. Benim 6nerim sw: ireticinin smif ve top-
lumsal cinsiyet iliskileri ¢ercevesindeki toplumsal formasyo-
nunu dikkate alalim, ama aym zamanda, ¢alisma surecini ya
da pratigini, tretici ile malzeme arasindaki yasamsal ve sosyal
etkilesim alani olarak kabul edelim. Bunlar ister teknik —gec-
misten miras kalan gelenekler ve yontemler— ister konunun
sosyal ve ideolojik yan anlamlar1 olsun, ekonomik ve kilta-
rel olarak belirlenir. Uriin, tiim bu siireclerin kaydedildigi bir
belgedir ve ona bakanlar i¢cin konumlar uretir.

Dolayisiyla anlamin eserin yapisina gomiuldugunt ve 6n-
ceden sabitlendigini 6ne sirmuyorum. Yazar'n oldugu id-
diasinda, metinlerin anlamlarinin etkin ureticisi olarak oku-
yucu/izleyiciye agirlik verilir. Ama bu, asir bir rolativizm
tehlikesini de beraberinde tasir; her okuyucu baska bir an-
lam uretebilir. Mitsel yaratic/yazar figuranun 6ldugunu ka-
bul edip, eserin uretimini belirleyen ama gercek ya da potan-
siyel anlam alanlarini kisitlamayan kosullarda ¢alisan tarih-
sel dreticinin varhgin1 yadsimazsak, tarihsel ve ideolojik s1-
nirlart korumus oluruz. Bu nokta, kadin olan kiltur ureti-
cilerinin incelenmesi acisindan son derece 6nemlidir. Sanat
tarihinde kadinlara tipik olarak muellif/yaratici statisu ve-
rilmemistir (bkz. Barr'in ¢izelgesi). Kadinlarin yaratic1 kisili-
gi hicbir zaman kanonlastirilmamis ya da 6vulmemistir. Bu-
nun da otesinde kadinlar, tarih ya da farkhihk dikkate alin-
maksizin, kendilerinden emin sanat tarihcilerinin ve elestir-
menlerinin kadinlarin eserlerine yonelik ideolojik okuma-
larinin kurbam olmuslar, bu okumalarda c¢ikarilan anlam-
lar da her zaman bu eserlerin kadinlara ait oldugu aciklama-
sindan ibaret olmustur. Boylece Mary Cassatt genellikle an-
ne ve cocuk gibi tipik kadins1 konularin ressami olarak ani-
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lir; 6te yandan, asagidaki heyecanh satirlarda ressam George
Moore kendisini gercekten etkileyen ama kadin olan bir sa-
natciy1 6verken yasadigi sikintiy1 anlatir:

Madam Lebrun iyiresim yapmis ama yeni hicbir sey yarata-
mamis; nesneleri gorme ve anlatma konusunda kendine 6z-
g bir tarz bulmay1 beceremenmis; bir stil yaratamamis. Bunu
yalnmizca bir tek kadin basardi: Madam Morisot; onun resmi,
bir kadin tarafindan yapilan ve sanat tarihinde bir bosluk,
kopukluk yaratmaksizin bir kenara itilemeyecek olan biri-
cik resimdir. Dogru, onun resimleri olmasa dogacak bosluk
kucik —ya da oénemsiz— olabilir, ama 6nemsiz olan bazen
bizim icin degerlidir; bulbuller, ardi¢ kuslan ve tarla kusla-
1 Kralin Gezi Yolunda otseler de ben tek basina civildayan
sevimli serceyi 6zlerim. Madam Morisot’nun sesi bir serce-
ninki kadar ciliz olabilir, ama biricik ve bireyseldir. Morisot
bir stil yaratabilmistir ve bunu, sanatin1 butan kadinlhigiyla
donatarak basarmistir; onun sanati bizimkinin kéti, ruhsuz
bir taklidi degildir; bastan agag1 kadinliktir— tath ve sefkatli,
ince ve arzulu kadinlik.*

Bu nedenle, bir yandan kadinlarin yasamlarini ve islerini
yapilandirmada kadinhigin 6nemini ele alirken, 6te yandan da
onlar o6zgul tarihsel formasyonlar cercevesindeki kultir ure-
ticileri olarak yansitmamizi saglayacak araclar gelistirmemiz
sarttir. Yine de kadinhk, kadinlarin eserlerinin temel nede-
ni olarak sunulmamali. Kadinlarin sanat tureticiliginden 6n-
ce aile gibi sosyal pratiklerde yer almasim 6ngoren toplum-
sal insay1 vurgulamaktan kacinmamiz gerekir, cunku bu, on-
larin eserlerini, sozuni ettigimiz sosyal rolin ya daruhsal du-
rumun basit bir yansimasina donustirtr. Hem uretim hem de
anlamlandirma duzeyindeki ¢calisma sturecini, cinsel farklili-
gn tescil alani olarak vurgulayarak, kadinhigin toplumsal ilis-
kilerinin ve kurallarinin uretilmesinde kiilttirel pratiklerin oy-
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nadi etkin rolin 6nemini belirtmek istiyorum. Bu kulttirel
pratikler ayni zamanda s6zinu ettigimiz olgularin simirlanma-
sinda ve yikilmasinda da etkili olabilirler. Bu anlay1s, kadin-
lan kisir dongu tuzagindan kurtarir. Kadinlarin, sosyal ola-
rak kadinlik cercevesinde sekillenen sanatlari, kadinligin ide-
olojik ataerkil tammm dogrultusunda kavranan kacinilmaz bir
durum olarak kadinlig1 onaylayan araclara dénusturilayor.
Kadinhgm baskilayici bir durum oldugundan kusku duymak
olanaksiz, ama kadinlar yasadiklar1 deneyimlerden farkl se-
killerde yararlanabilirler; nitekim son dénemde yapilan femi-
nist analizlerde, yalnizca kadinhgin sinirlan degil, kadinlarin
kadinligin anlamin degistirmek uzere bu konuma somut ola-
rak nasil meydan okuduklari ve onu nasil sekillendirdikleri
de irdeleniyor.

Cinsel farkliligin nasil naksedildigi, pratigin ozgullugu
ve temsil surecleri tarafindan belirlenir. Bu metinde bu so-
runlarin incelenmesinde temel olacak iki ekseni ele aldim
— mekan1 ve bakma eylemini. Modernlik terimiyle tanim-
lanan sosyal surecin, mekansal olarak, belirli bir sinifin ve
toplumsal cinsiyetin bakisina acik bir gosteri kentine eri-
simle deneyimlendigini savundum. (Bu, hala kamusal bir
figur olan flaneur ile rontgencinin modern kosullar: arasin-
da gidip gelen bir durum). Ayrica, simflar aras: cinsel alis
veris bolgelerinde kesisen modernlik mekanlar ile erkek-
lik mekanlarn arasindaki ortiasmeye dikkat ¢cektim. Bu ar-
guman, kamu-ozel, erkek-kadin olarak bolunmis burjuva
dunyasinin bayag: kibrini yumusatiyor ve burjuva hanim-
proleter fahise/isci kadin seklindeki kutuplasmaya dayal
burjuva ideolojisinin urettigi kadin tanimini ifsa etmeye ca-
lisiyor. Kadinlik mekanlari, modernligi tanimlayan mekan-
lara gore sinirh olmakla kalmaz, kadinlar yalitan cinselles-
tirilmis haritadan 6turi, kadinlik mekanlar1 bakisin farkh
bir orgutlenmesiyle tanimlanir.
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Ne var ki farkliligin kisitlama ya da eksiklik yaratmasi bir
zorunluluk degildir. Bu, kadinin ataerkil ingasini1 yeniden
tescil etmek anlamina gelirdi. Mary Cassatt ile Berthe Mo-
risot'nun tablolarindaki yakinlik, samimiyet ve boltinmus
mekanlar, hem dretim hem de tiikketim noktasinda degisik
turden bir izleme iliskisi sunar.

Bu tablolarin ortaya koydugu farklilik, kadinligin hem
farklilik hem de 6zgilluk olarak iretiminden kaynaklanir.
Bu tablolar, bize tarih olarak sunulan secici gelenekte tu-
muyle yadsinan kadin izleyicinin 6zgullagine isaret eder.

Kadinlar ve Bakig

Mary Ann Doane, “Film ve Maskeli Balo: Kadin Izleyicinin
Kuramsallastirilmasi” baslikli bir makalede, hem sokakta
hem de gorsel temsillerde kadinin bakisinin olumsuzlan-
masini tartisirken, Robert Doisneau'nun Dolayl: Bir Bakis
[s. 241] adl1 bir fotografin kullanir.*’ Fotografta kucuk bur-
juva bir cift, bir sanat tacirinin vitrini 6ninde durmus ice-
ri bakmaktadirlar. 1zleyici, dukkanin icinde, rontgenci gibi
gizlenmistir. Kadin bir resme bakar ve bu resim hakkinda
kocasina yorum yapar gibi gorunur. Ama kocasinin gercek-
te bagka bir yere, bagka bir resimdeki yan ¢iplak bir kadin
figuruniin kalcalarina baktiginin farkinda degildir. Bu resim
yuzeye/fotografa/vitrine egri aciyla yerlestirilmistir; boyle-
ce izleyici de kocanin gorduguni gorebilmektedir. Doane’a
gore, fotografin sorunsalini belirleyen sey kocanin bakisidir
ve bu bakis kadinin bakisini ortadan kaldirmaktadir. Kadin,
izleyici i¢in anlaml olan hi¢bir seye bakmamaktadir. Meka-
nin tam merkezine yerlestirilen kadin, adamin bakislari, fe-
tislestirilmis kadinin resmi ve izleyicinin olusturdugu tc-
gende yadsinmistir; boylece izleyici erkek bakis konumuna
yerlestirilmistir. Espriyi yakalamak icin, gizlice bakacak da-
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ROBERT DOISNEAU, Dolayh Bir Bakis, 1948, fotograf, Victoria and
Albert Museum, Londra.

ha iyi bir sey kesfeden erkekle su¢ ortagi olmamiz gerekir.
Butun acik sacik sakalar gibi bu da kadinin aleyhine isler.
lkonografik olarak, resimdeki ¢iplak kadinla arasinda kar-
sithik olusturulmustur. Kadinin arzusunun resmedilmesine
izin verilmemistir; baktig1 sey izleyici icin bir bosluktur. Ka-
dinin arzu nesnesi olmasina izin verilmez; cunku erkek iz-
leyicinin bakisina karsilik verip onaylamak yerine etkin ola-
rak bakan bir kadin konumunda temsil edilmistir. Doane’a
gore bu fotograf, tekinsiz bir sekilde, bakmanin cinsel poli-
tikasim tasvir etmektedir.

Bu o6rnegi, kadin izleyici konumunda nelerin s6z konusu
olabilecegini biraz daha netlestirmek icin verdim — kadinla-
rin urettigi metinlerin, bu cinsel bakma politikas1 cerceve-
sinde farkl1 konumlar turetebilme olasihgini kastediyorum.
Bu olasilik olmaksizin kadinlar hem arzularinin ve zevkle-
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rinin temsilinden yoksun birakilirlar hem de surekli olarak
yok sayihirlar; 6yle ki ataerkil kilttr sahnelerine bakmak ve
bundan hoslanmak i¢in biz kadinlarin varsayimsal olarak er-
kek kihigina burinmemiz gerekir. Erkek konumunu benim-
semek ya da kadinin asagilandig1 goruntulerden mazosis-
tik bir zevk almak disinda secenegimiz kalmaz. Bu metnin
baslangicinda, Berthe Morisot’nun, Olympia ve Folies-Ber-
gére’de Bir Bar gibi modern basyapitlardaki goruntulerle na-
sil bir iligkisi olabilecegini sormustum. Her iki tablo da bak-
manin cinsel politikasi cercevesinde tiretilmistir — bu, moder-
nist sanatin ve modernist sanat tarihi uyarlamasinin kalbinde
yer alan bir politika. 1970’lerin baslarindan beri modernizme
hicbir alanda, feminist kultir uygulayicilarindan daha biling-
li elestirel bir meydan okuma yoneltilmemistir.

Mary Kelly, yakin gecmiste yazdigr “Imgeleri Arzulamak/
Arzuyu Imgelemek” baslikli makalesinde feminist bir ikile-
mi ele aliyor: sanatc1 olan bir kadin kendi deneyimini ka-
dinhk durumunun kosullarinda, yani bakisin nesnesi ola-
rak gorur; ama ayni zamanda, bakisin 6znesi bir sanatci ola-
rak erkek konumunu isgal etmenin nasil bir deneyim oldu-
gunu da aciklamas: gerekir. Bu temel ¢eliskiyi asmak tizere
farkl stratejiler gelistirildi. Bunlar, kadin bedeninin duz fi-
girasyonunu yeniden resmetme ya da bunu reddetme yol-
lan Gzerine odaklaniyor. Tum bu girisimlerin kilit noktasi-
m olusturan sorun su: “Radikal, elestirel ve zevk alinabilen
bir kadin izleyici konumu nasil yaratilabilir?” Kelly, bu iki-
leme iliskin kendi 6zel tartisma stirecini 6nemli bir yorum-
la tamamlar (bu noktada ayrintisina giremeyecegimiz kadar
ozguldur bu yorum):

Izleyici olarak kadin bugiine kadar hep resmin yiizeyinde
tutuldu; kendisini ortula bir ytazin hatlarina geri gottren
bir 151k huzmesinde kapana kisilmis kaldi. Her zaman igsel-
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lestirilmis, durtulerin belirli bir dizenlemesine bagh olan,
cesitli amag ve nesnelerle temsil edilen maskenin varhgin
kabul etmek énemlidir; ama ortiinin altinda ruhsal bir ha-
kikat arayisina kapilmaktan kaginmak da énemli. Bu tab-
loya elestirel gozle bakabilmek i¢in, izleyici tabloya ne ¢ok
yakin ne de ¢cok uzak durmahdir.*?

Kelly’nin yorumu, bu metnin merkezini olusturan yakin-
lik ve uzaklik terimlerini disindurayor.* Bakmanin cin-
sel politikasi etkinlik/edilginlik, bakma/bakilma, rontgenci/
teshirci, 6zne/nesne gibi ikili konumlara bolunmis bir re-
jim cercevesinde islev gorur. Cassatt ve Morisot’'nun eser-
lerini incelerken sunu sorabiliriz: Bu tablolar hakim rejimle
isbirligi icinde mi?** Temel 6ncullerine dayanarak kadinhg
dogallastiriyorlar m1? Kadinhk bir edilginlik ve mazosistlik
olarak onaylaniyor mu, yoksa kadinhgin degerlendirildigi,
deneyimlendigi ve temsil edildigi farkli bir konumdan kay-
naklanan elestirel bir bakis m1 var? Bu resimlerde moder-
nist sanat1 baslatan unsurlar olarak tanimlanmis resim ku-
rallar1 —mekanin eklemlendirilmesi, izleyicinin yeniden ko-
numlandirilmasy, yer, teknik ve firca stilinin secimi- belir-
gin sekilde farkhi uygulanmis ve boylece 6zel alana, kadin-
larin dunyasi olmasini saglamak icin ideolojik olarak uretil-
mis anlamlardan baska anlamlar yuklenmistir. Kadinligi bu
yolla yeniden sekillendiren 6nemli araclardan biri, gelenek-
sel mekanin esas olarak miitehakkim bir bakis alani olmak-

Bu bolumin daha 6nceki taslaklarinda modernlik ve kadinhk mekanlarina yo-
nelik tarihsel perspektitlerle, kadinlik hakkindaki feminist psikanaliz yazila-
rinda aym konuda sunulan perspektifler (Cixous, Irigaray ve Montrelay) ara-
sinda esgidim kurmaya ¢ahisim. Bu iki olgunun arasinda, ataerkil bir sistem-
de cinsel farkhiligin insasinda ve bunun kadinlar tarafindan asilmasinda bakis,
beden ogeleri ve uzaklik ve yakinhk metatorlar hakkinda boguna umut veren
bir 6rtisme var. Luce Irigaray tarafindan baslangg ilahisi gibi kullamlan bir
ifade ve Mary Kelly’den yapilan bir alint, bu bolumu asin 6l¢ude genisletmeyi
goze almaksizin bu metnin burada ele ainamayacagim gosteriyor.
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tan c¢ikarilarak, iliskilerin mekanina donusecek sekilde ye-
niden eklemlendirilmesidir. Temsil edilen figurin tuzerinde
sabitlenmis bakais, esit ve benzer konumdadir ve eseri karak-
terize ettigini dusindagum ozel yakinhk aracihigiyla tabloya
kaydedilmistir. 1zleyiciyi 6zneler aras1 karsilasmadan uzak-
lastiracak, figiirleri nesnelestirilmis unsurlara indirgeyecek
ya da onlar1 rontgenci bir bakisin nesneleri haline donustu-
rebilecek cok az bos alan birakilmistir. Goz, tek basina kul-
lanacag) 6zgurlikten yoksun birakilmistir. Resmedilen ka-
dinlar, izleyicinin de parcas1 kilindigi, son derece 6zgilles-
tirilmis mekanlarda kendi bakislarinin ya da etkinliklerinin
oznesi olarak davranirlar.

Berthe Morisot'nun atolyesinde ¢alisirken cekilmis fo-
tografi [s. 245], bu eserlerin tuiretilmesinde rol alan kadinlar
arasindaki karsilikli bakismalari temsile yarar. Cassatt'in ya
da Morisot’'nun resmettigi kadinlarin cogu aile ¢evresinde-
ki yakinlaridir. Ama bu kadinlar arasinda burjuva kadin-
lar ve evde hizmetci ya da dad: olarak calisan proleter ka-
dinlar da yer almistir. Simifsal gerceklerin, kadinlar arasin-
daki mitsel bir kiz kardesligi idealiyle ortadan kaldirilma-
sinin mimkun olmadigini kaydetmek 6nemlidir. Ornegin
Cassatt'in ¢alisan sinifin kadinlarin1 resmetme yontemle-
ri, camasir yikayan kadin goruntileri i¢in yar: giyimli poz
vermelerini istemesini saglayan siifsal gucuni kullanma-
sin1 gerektirmisti. Bununla birlikte bu kadinlar, Degasnin
tablolarindaki banyo yapan kadinlar gibi rontgenci bakisla-
ra hedef olmuyorlardy; Lipton’a gore bu bakisin mekani Pa-
ris'in randevuevleri ya da resmi genelevleriydi.** Cassatt'in
tablosundaki gen¢ kizin yalin, merasimsiz yikanma pozu,
[s. 246] burjuvazi disindaki kadinlarin hem mahrem halle-
riyle, hem de cinsellestirilmis dusuk kadin kategorisine gir-
meye zorlanmaksizin ¢alisan kadinlar olarak resmedilebile-
cegini dusinmemize olanak tanir. Kadinin bedeni ait oldu-
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Berthe Morisot atdlyesinde.

gu siifi gosterecek sekilde, ama cinsel metalasmaya maruz
birakilmadan resmedilebilir.

Umuyorum ki burada savundugum tezin, empresyonist
resim ve kadin olan sanatcilarin esitligi gibi sorunlarin ote-
sinde bir anlam tasidig1 anlasilmistir. Modernlik hala bizim-
le; hele postmodernligin abartil dunyasinda kentlerimiz gi-
derek artan ol¢iide yabancilarin ve gosterinin mekam ol-
dukca, kadinlar kamusal alanda her zamankinden daha faz-
la siddete ugrama tehlikesi altinda, givenle dolasma hak-
kindan yoksun kaldikga.... Kadinlik mekanlar1 hala kadinla-
rin yasamlarinmi duizenlemeye devam ediyor — sokaklarda er-
keklerin delici bakislar1 arasindan ge¢cmek zorunda kalma-
larindan, 6lamcul cinsel saldirilara maruz kalmaya varana
dek buna bagh pek cok deneyim yasiyorlar. Tecaviiz dava-
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MAR CASSATT, Yikanan Kadin, 1891, aquatint renkli baski, 35,5x26,2 cm,
Metropolitan Sanat Miizesi, New York (Paul J. Sachs bagisi).
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larinda sokaktaki kadinlarin zaten “tecaviize davetiye ¢ikar-
diklar1“ varsayiliyor. Cassatt ve Morisot'nun eserlerini yapi-
landiran duzenlemeler bizim diinyamizi da belirliyor. O hal-
de, modernligin ve modernizmin kurucu ugraklarin femi-
nist bakisla tahlil etmek, cinsellesmis yapilarim ayirt etmek,
gecmisteki direnisleri ve farkliliklar: ortaya ¢ikarmak, kadin
ureticilerin modernligi ve kadinlik mekanlarin1 mizakere
etmek i¢in nasil alternatif modeller gelistirdiklerini arastir-
mak 6nem tasiyor.
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Metin Stratejileri
Sanat Uretiminin Politikasi*
JUDITH BARRY ve SANDY FLITTERMAN-LEWIS

Cok boyutlu bir sosyal degisime katkida bulunacak bir fe-
minist sanat pratigi gelistirmek i¢in, temsili siyasi bir me-
sele olarak anlamak ve ataerkil temsil formlar icinde kadi-
nin tabi duruma getirilmesini analiz etmek sarttir. Bu ma-
kale, sanat ve siyaset kavramlar ile bu kavramlar arasinda-
ki iliskiyi feminizm acisindan yeniden inceleme, “kadinh-
gin” toplumsal bir insa oldugunu dikkate alan bir degerlen-
dirme yapma ihtiyacindan dogdu. Feminist bir sinema ku-
ramcis1 ve feminist bir sanat¢1 olarak, bu sorunlan tartis-
mak ve daha 6zgul duizlemde, siyasi bir etkinlik olarak sa-
nata dair mevcut tanimlarin simirhiligini ele almak tizere bir
araya geldik.

Kadin hareketinin baslangicinda feministler, kisisel de-
neyimlerin dile getirilmesinin 6nemini vurguladilar; kadin-
larin yasadig1 ezilmenin yani sira 6zlemlerinin ifade edilip
belgelenmesi kadin sanatina 6zgurlestirici bir gii¢ verdi. Ne
var ki, kisisel olanin radikal bi¢cimde yeniden kavramsallas-

*

Feminism and Visual Culture, (ed.) Amelia Jones (New York: Routledge, 2002).
Yazarlarn izniyle yaymlanmistir. Resimalti metinleri Ahu Antmen’e aittir — e.n.
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tirllarak toplumsal gugleri, hatta bilincaltinin guglerini ice-
recek bicimde genisletilmesi, soztint ettigimiz kisisel dene-
yimlere daha analitik bir tarzda yaklasilmasim ka¢inilmaz
kildi. Kadinlarin ezilmesine yol acan yapilarda gercek bir
dontisim yaratmak isteniyorsa, deneyimin, kadinlarin bi-
lincli olarak hissettikleri ve ifade ettikleri ihtiyaglarinin ote-
sine tasinmasi gerekir.

Genellikle hakim kultur sdyleminde kaybolmus femi-
nist sorunlar1 6ne ¢ikarmaya calisan bazi radikal siyasi sanat
formlarinin degerinin farkindayiz; ama kuramsallastirilma-
dig1 takdirde bu tur sanat formlarinin etkisi simirh kalir. Ajit-
prop, beden sanat1 ve rituellestirilmis siddet gibi daha mili-
tan feminist sanat formlar, 6rnegin ofkenin dile getirilmesi-
ni saglayarak ya da kadinlarin ezilisiyle ilgili belli bir olguya
ya da duruma odaklanarak kisa vadede sonug verebilir. An-
cak bunlarin etkisi kisa surrelidir. Kuramsal boyutu daha ge-
liskin olan bir sanat, kadinlarin ezilmesinin sonuclarindan
ziyade, derinlerde yatan yapisal nedenlerine yonelerek kahc
degisimlerin olusumuna katkida bulunabilir. Radikal femi-
nist bir sanat, kadinlarin toplumsal pratikler aracihgiyla kul-
tirde nasil kurgulandigini da irdeler; bu kurgu anlasildiktan
sonra “kadin”in bir meta olarak uretim stirecini bozmaya y6-
nelik bir estetigin tretimi mamkun olabilir. Kisisel duzle-
mi asarak, ideoloji, kiltiir ve anlam tretimi gibi sorunlara el
atan bir kuramin gerekliligine inaniyoruz.

Kuram ile sanatin kesistigi noktay1 daha iyi kavramak
icin kadinlarin kilturel dretim etkinliklerini dort kategori-
de ele almanin yararl olabilecegini dusuntiyoruz.' Bu kate-
gorileri ya da bunlarin kusurlarini elestirmeye degil, bir ti-
poloji olusturmaya calisacagiz. Kadin sanatinin farkh tir-
lerini degerlendirirken, referans noktamiz bir kultir ureti-
mi kuraminin gerekliliginin kabul edilmesi olacak. Kultu-
rel olarak insa edilmis anlamdan soz ettigimizde, heterojen
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ve birbirleriyle etkilesim halindeki kodlara gonderme yapi-
yoruz. Herhangi bir etkilesimden ¢ikardigimiz anlam, ye-
digimiz yemekten hoslandigimiz sanata kadar yasamimizin
her alanini etkileyen uzlasimlar hakkindaki bilgimize daya-
nir. Her eylem (bir portakal yemek, bir masa yapmak, bir
kitap okumak) toplumsal bir eylemdir; temelde insana ait
olan her sey toplumsaldir. Kuram hem bu gercegin farki-
na varmamaizi, hem de bireysel, yalnizca kisiyi 6zgurlestiren
cozumleri asarak, toplumsal olarak 6zgurlesmis bir duruma
ulasmamizi mimkin kilar. Her toplumun kulturg, belli bir
durumda ickin olan anlam cesitliligine belli bir anlam sec-
kisini ya da 6nceligini dayatir, boylece goruniirde verili ve
kalic1 olan bir anlam grubu yaratir. Kulturel olgularin cesit-
liligini sistemli bicimde ele alan kuramsal bir yaklasim, fe-
minist sanat eserinin siyasi etkisini incelemek icin gereken
araclar1 uretebilir.

Kadinlarin sanat tretiminin siniflandirilmasina iliskin
olarak belirledigimiz dort kategorinin her biri 6zgul bir stra-
tejiye isaret eder. Her bir kategoriyi inceleyerek bu iliskileri
karakterize eden varsayimlar belirleyebiliriz. Varsayim ku-
melerinin, belli bir sanat pratigi tipi olusturmak icin yeter-
li olsalar da, bir kuram olusturmadiginin agikliga kavusma-
st gerekir. Sanat eserini ele alirken siyasala degindigimiz-
de su soruyu sormak zorundayiz: “Kimin eylemi ve amaci
ne?” Dort kategoriden her biri bu sorulara farkh yanitlar ve-
recektir; ¢iinku her birinde farkl amagclar ve stratejiler gu-
dulmektedir.

Kadinlarn urettigi sanat ttrlerinden biri, 6zsel kadinhk gi-
cunin yuceltilmesi olarak gorulebilir. Bu g, 6zgirce kes-
fedilmesine olanak taninmasi halinde ifade edilebilecek,
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kadina 6zgu icsel bir sanatsal 6z olarak nitelenir. Bu, 6z-
cu bir yaklasimdir; cunkt kadinlarin bedeninde bir yerler-
de bir kadinhik 6zunin bulundugu inancina dayanir. Resim
ve heykelde “vajinal” formlarin vurgulanmasinda bu yakla-
simla karsilasiriz; bazen de bu yaklasim mistisizmle, rittelle
ve bir kadin mitolojisi fikriyle iliskilendirilir. Bedene once-
lik veren bu sanat tipinin, Batr'min dustunceyi maddeden ts-
tin goren geleneksel hiyerarsisini tersine cevirdigini soyle-
mek de mumkiin. Bu sanat formu, basit bir ters cevirme es-
tetigi olarak gorulebilir. Sanatta feminist 6zculuk, tahakkum
ve itaat kosullarini basitce tersine cevirir. Ataerkil kaltarde-
ki erkek ustunlugunun yerine, kadim (6zsel kadinhg1) bi-
rincil konuma yukseltir.

Bu kategorideki sanat eserlerinin buiyiik kismi, kadinlarin
deneyimlerine ve bedensel sureclerine deger atfederek ka-
dinlarin kendine saygisini artirmay: amaclar. Kadinhgin asa-
gilandigr bir kulturde kadin olmaktan tatmin duymay tes-
vik etmeye calisir. Kadin bedenini sanat eserinde ytucelterek
bir 6zdeslesme sureci kurar ve boylece eserin ulastig kisile-
rin (hedef kitlesini olusturan kadinlarin) kendi kadinhklar-
na deger vermelerini saglamay1 amaclar. Bu tip sanat eserle-
ri bazen anneligi, kadin yaraticiiginin yuvasi olarak yeniden
tamimlamaya ugrasir. Kadinlar yalitan ve rekabeti kamgila-
yan bir toplumda bu tip sanat eserleri, duygulara hitap ede-
rek, rituel formu ve performans sirasinda yaratilan sineste-
tik etkiler aracihigiyla kadinlar arasinda dayanmismayn tesvik
etmeyi amaclar.

Fransiz beden sanatc¢is1 Gina Pane bu kategoride yer alan
sanatcilardan biridir; son on yildir gerceklestirdigi perfor-
manslarda kendini yaraliyor ve ayinsel bir tarzda kendi ka-
nin1 ¢ekiyor. Pane bir performasinda, jiletle ytuzunti kesme-
sini “bedenin acildig1 yara tabusunun ve kadin gizelligine
dair yerlesik dustuincelerin ihlal edilmesi” olarak aciklar. Hi¢
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degilse bir elestirmen “gosterene acidan yana oncelik ver-
digi” gerekeesiyle onun isini 6vmiustir. Ancak bu tip sana-
tin dayandig1 varsayimlar incelendiginde bazi sorunlar orta-
ya ¢ikar. Hakim sanat pratiginin zevke dayandig varsayilan
soyleminin karsisina bir ac1 estetiginin ¢ikarilmasi, zevk/aci
ikiliginin veri kabul edilmesi demektir. Pane’in isi, ikiligin
bir ucunu digeriyle kars1 karsiya getirerek sanatsal bir mey-
dan okuma eylemi o6nerir; ancak bu, Bat1 metafiziginin dua-
list gelenegi cercevesi icinde kalir.

Oyle gorunuyor ki Pane, aciy1 muhalif bir sanatsal g sta-
tiistine ytikselterek kadinlar hakkindaki geleneksel bir kli-
seyi dupeduz guclendiriyor. Kadinlar ataerkil soylemin di-
sinda sayilsalar bile, kendini ifadenin ilk patlamasi ac1ya da
kendini yaralama biciminde mi olmalidir? Pane’in kendi isi
hakkindaki yorumlari, kendini yaralarken aslinda toplumu
yaraladigini hissettigini gosteriyor. Ancak onun yaralar sa-
nat baglaminda olustugundan, aciy1 giizellikle 6zdeslestiren
bir sanat anlayisi icinde kolayca eriyebilirler. Bu isin gorii-
nurde tesvik etmeye calistig1 acida dayanisma, gercekte yuz-
yillar boyunca kadinlara dayatilan bir dayanisma bi¢imidir.
Birlestirici degil, tutsak edicidir.

New York’ta yasayan sanatcit Hannah Wilke, beden sa-
natina dayanan benzer bir stratejiyi benimser; islerinde
“kadinlarin duygularinin ve fantezilerinin ortaya ¢ikmasi-
na izin vererek yeni bir sanat tipinin dogmasim” amaglar.?
Yildizlasmis Nesne Serisi adl1 isinde soyle der: “Ben sanati-
mim. Sanatim da bana donusiyor.” Wilke, bedeninin du-
rusu ve vajina seklindeki sakiz parcalarini agiktaki kisimla-
ra yapistirmasiyla bedeninde gerceklesen degisim ile, harf-
lerdeki kuguk bir degisiklik ya da oynamayla bir s6zcugtn
ya da sozcuk dizisinin anlaminin degistirildigi dil arasin-
da bir denklik kurar. Kendini yaralama [scarification] yil-
dizlastirmaya [starification] donusir. Wilke’nin aciklamasi
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T LB B & RL e e DR 4R
HANNAH WILKE, S.0.S. Yildizlagmig Nesne Serisi’'nden, 1974-1979,
siyah beyaz fotograflar ve sakiz
Hannah Wilke’nin Yildizlagnis Nesne Serisi, bir yandan kadin bedeninin
nesnelestiriimesine, 6te yandan insanlarin Yahudi, Miisliman, Hiristiyan, beyaz,
zenci gibi ayrimlar tizerinden Gtekilestiriimesine yonelik ironik bir performansin
fotografik kayitlarindan olugur. Wilke burada izleyicinin gignedigi sakizlarla kendi
bedenini ‘damgalamigtir’.

soyledir: “Benim sanatim bastan ¢ikarmadir.” Verdigi poz-
lar, erkek dergilerinin orta sayfalarinda yer alan fotograf-
lara benzer; bakislar1 nu tablolarinin ve Playboy dergisinin
farazi erkek izleyicisine yoneltilmistir. John Berger, Gor-
me Bicimleri adl kitabinda soyle diyor: “Erkekler kadinla-
n seyrederler. Kadinlarsa seyredilislerini seyrederler. ... Ka-
dinin i¢indeki gozlemci erkek, gozlenense kadindir. Boyle-
ce kadin kendisini bir nesneye donustirur.” Wilke kendini
nesnelestirirken, (her seyini ortaya doken biri olarak) bir
striptizciyle 6zdeslestirilen 6zellikleri benimseyerek, niye-
ti konusunda bizi alaya aliyor gibidir. O hem soyan hem de
soyunandir; kendi konumunu net olarak ortaya koymaz:
Wilke’nin sanat eseri ayartici bir elestiri mi yoksa heyecan
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verici bir ayartma m1? Oyle gorunuyor ki onun isi sonun-
da bozmay1 amacladig seyi guclendirmis oluyor. Kendi be-
denini sanatinin icerigi olarak kullanmakla, sanatim1 “bas-
tan ¢ikarma” olarak tanimlamakla isleri karmasiklastiriyor
ve kadin cinselligine yonelik uzlasimsal anlayislara mey-
dan okumay1 basaramiyor. Sonug olarak, erkek elestirmen-
lerin su tur ifadelerine meydan veriyor: “Wilke, cilveli bir
seks kedicigi (kadin seks nesnesi) imgesini maniple ede-
rek, boyle bir imgenin tuzagina dusmekten kurtuluyor; bu
arada, ozgurlesmek i¢in kendi guizelligini yadsimak zorun-
da da kalmiyor.”

Wilke ile Pane’in isleri ilk kategorimizde yer alan kadin sa-
natinin ¢ok farkl iki turtini temsil etse de, bu kategorideki
sanat uretimi hakkinda bazi sonuclar ¢cikarmamizi mimkin
kilar; ctinkii bu tir sanatin, kadin temsillerine iliskin hicbir
kurami yoktur; kadin imgelerini sorunsallastirmaksizin su-
nar. “Kadinhgin” barindirdig: toplumsal ¢eliskileri dikkate
almaz. Bu sanatin ¢cogu orneginde kadinlar, alternatif de olsa,
kultarin tasiyicilan olarak sunulurlar. Bu sekilde, ilerici ol-
dugu varsayilan bir tavir aslinda gerilemeyi ifade eder. Kadin
olmak, bu sanat tipinin asli varsayimidir: bu kavramin icer-
diklerinin genel kabul gorduagu, celiskisiz ve degismez oldu-
gu varsayilir. Ister aciya (kurban sunma) ister zevke (ero-
tizm) odaklanmis olsun, bu sanat turta degismeyen, sabit bir
“kadinhk” kategorisine meydan okumaz.

Feminist sanat pratigindeki ikinci strateji, kadinlarin aret-
tigi sanat1 alt-kulturel bir direnis bi¢imi olarak gorur. Bu
strateji dogrultusunda, hakim temsil sistemlerinde genellik-
le kiiciimsenen zanaat tarzi eserler, kadinlarin sanat etkin-
liginin “taninmamis bolgesi” olarak sunulur. Bu tip islerin
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orneklerinden biri, kumas artiklarindan yapilmis yorgan-
lar gibi el sanat1 tirtinlerinin ve kadinlarin yaptig ev isleri-
nin one ¢ikarilmasidir. Bu yolla kadin tretkenliginin “gizli
tarihi’nin yeniden insa edilmesi ve sanat dallarinda feminist
bir karsi-gelenegin olusturulmas: hedeflenir. Bu strateji ka-
dinlarin yaraticilliginin yeni ifade alanlan kesfetme yontn-
de tesvik edilmesini saglar. Sanaty, el sanatlarim ve daha on-
ce ihmal edilmis becerileri icerecek sekilde yeniden tanim-
lar, boylece “yiksek” ve “dusuk” kultir formlar: arasindaki
ideolojik ayriindan ka¢inmis olur. Bu yolla, s6z konusu ata-
erkil ayrimin, yaratic1 yollarin kadinlara kapatilmasina yar-
dimac1 oldugunu vurgular.

Gelgelelim, kadinlarin ana-akim kulturde kabul gorme-
yen i¢sel bir yaraticiliga sahip oldugunu savunmasi baki-
mindan, bu da 6zct bir tavirdir. Dolayisiyla bu strateji de
hem “sanat” tanimlarin treten hem de kadinlarn ezen yapi-
sal kosullar degistirme noktasinda ancak simirl bir guce sa-
hiptir. Kuskusuz bu tur sanat tretiminin énemsiz oldugunu
soylemek istemiyoruz; niyetimiz yalmzca, kuramsallastiril-
mamis bir sanat stratejisinin gictinun simirli olduguna dik-
kat cekmek.

Uctinci kadin sanati kategorimiz de potansiyel yalitmanin
bu boyutundan turetilmistir. Bu kategori, hakim kultar da-
zenini yekpare ve sarsilmaz bir yap1 olarak gorur; bu yapi-
nin icinde kadimin kulturel etkinligi ya kaybolup gitmis-
tir ya da timuyle bu yapimn sinirlarimin disina itilmistir.
Bu tavir, geleneksel olarak kilturun “bicimi” ve “icerigi”
olarak bilinen 6gelerin her ikisinin de anlam tasidigim ka-
bul etmesi bakimindan feminist 6zcilige kars: bir panze-
hir olarak degerlendirilebilir. Ama ironiktir ki bu tavir hem
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“ayrilik¢r” (sanat dunyasiyla 6zdeslesmeyen) kadin sanatgi-
larin, hem de feminist olmayan (“tesadufen” kadin olarak
dunyaya geldiklerini savunan) kadin sanatcilarin iddiala-
rinin da temelini olusturur. Dolayisiyla bu kategori, karsit
ideolojik kutuplarda yer alan iki kadin grubunu icerir. Bi-
rinci grubun stratejisi kendi toplumunu kurmak ve boylece
kadinlara ataerkillikle miicadele olanagini vermektir. An-
cak bu grup, kadinlarin sosyal yapi icinde bir kategori ola-
rak tretilme bicimini ya da kadinligin nasil bir toplumsal
insa oldugunu kuramsallastiramamstir.

Los Angelesl sanatc1 Terry Wolverton, ayrilike strate ji-
nin hem avantajlarina hem de sinirlarina 6rnek teskil eder.
Lezbiyen Sanat Projesimin (Saphho tarz1 bir egitim progra-
m1 da icermektedir) es-yoneticisi ve feminist bir bilim kurgu
tiyatrosunun yapimcisi ve es-yoneticisi olan Wolverton'un
sanatiny, alternatif bir kadin kulturu olusturma istegi sekil-
lendirir. Boylece ekmek hamurundan heykeller gibi el isleri
ve kostimlit happening’ler, topluluktaki lezbiyenler tarafin-
dan uretildigi icin onaylanir. Bu sanat tipinin olumlu etkile-
rinden biri, kadinlarin kendi duygularini ve tavirlarinm irde-
lemelerine olanak tanimasi, boylece birbirlerine besledikleri
sevgi ve giveni kesfetmekten oturit kendine saygi ve gurur
duygusu gelistirmelerini saglamasidir. Bunun verimli etkile-
rinden biri de, ataerkil kultirtn pekistirdigi, kadin olmak-
tan duyulan yikici hosnutsuzluga darbe vurmasidir. Ancak,
ayrilikei tavir bu kendini onaylamanin tersine isledigini gos-
teren bir ornektir: ¢ciinku bu olumlu (lezbiyen) kadin imge-
lerinin kendileri de 6nceden olusturulmus “kadin” kavrami-
na dayanir. Burada da sorunsallastirllmayan “kadinhk” kav-
raminda, anlamin, imgeler ile izleyiciler arasindaki etkilesi-
mi iceren diyalektik bir sire¢ oldugu dikkate alinmaz. Anla-
min sosyal yapi icinde nasil aretildigini kuramsallastirmay1
basaramayan bu sanat, kadinhik kavramini sorunsuz bir kav-
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ram olarak gorur ve kadin kulturant ana-akim kultarden
ayr ve farkl bir konuma yerlestirir. Bu ¢ok rahatsiz edici
baz1 sonuglar dogurabilir, nitekim Wolverton'in onayladig:
bazi sanat eserlerinde bunlar1 gozlemleyebiliriz: eserdeki 6z-
nenin ¢iplak goguslerini one ¢ikaran bu eserler, kadin dus-
manlhginin siddetli ifadeleriyle taninan sanat¢i Les Krims'’in
fotograflariyla carpici bir benzerlik gosterir.

Uctincti kategorimizin ikinci grubunda yer alan kadinla-
rin feminist bir stratejileri oldugu soylenemez; ¢tinkii ken-
dilerini feminist mucadele icinde yer alan sanatcilar olarak
gormezler. Kariyerizmin daha hirsh bicimleri aracihgiyla ka-
yirilmis olan bu kadinlar, kadin sanatinin gelisiminin femi-
nizme ihtiyac1 kalmadigini savunurlar. Bu kadinlara gore fe-
minizm artik yararsizdir; bunun en 6nemli nedeni ise bir
amaca ulasmanin araci olarak goraluyor olmasidir. Bu ka-
tegoride yer alan Rosalyn Drexler (“kadin sozcugi uretti-
gim sanat tarant tanimlamak i¢in kullamilmadig sturece ka-
din sanatc1 olarak adlandirilmaya itirazim yok”) ve Elaine de
Kooning (“bizler, tesadifen kadin ya da erkek dogmus sa-
natgilariz, tipk: tesadufen sahip oldugumuz baska 6zellikler
gibi: uzun boylu, kisa boylu, sarisin, esmer, mezomorf, ekto-
morf, siyah, Ispanyol, Alman, Irlandali, asabi, iliml ... bun-
larin hicbirinin sanat¢1 olusumuzla ilgisi yok”)? gibi sanat-
cilar, eserlerinin toplumsal bir baglama yerlesmis oldugunu
veya sanat Uretiminin bir toplumsal pratik bi¢imi oldugunu
acikca yadsirlar.

v

Ele alacagimiz son sanat pratigi tipi, kadinlar ataerkil du-
zen icinde, bu duizenin ¢eliskilerinden yararlanabilecekle-
ri kritik bir konuma yerlestirir. Bu yaklasimda sanat etkinli-
gi, mevcut toplumsal celiskileri kullanan metinsel bir pratik
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olarak gorular. Bu tavir, kadinlann temsiliyle ilgili bicok
sorunu On plana ¢ikaran baska toplumsal pratiklerle kesisir.
Bu eserlerde kadin imgesi, coktan tretilmis verili bir sey ola-
rak kabul edilmez; eserin icinde ve eser araciligiyla ins: edi-
lir. Boylece anlamlarin toplumsal olarak insa edildigi virgu-
lanir ve soylemin toplumsal gercekligin sekillendirilimesin-
deki onemi ve islevi gosterilir.

Feminist sanat uretimine iliskin doérdinca kategonmizi
tartisirken, erkek egemen bir toplumda sanat tureten kadin-
lar ile ataerkillige kars1 calisan feminist sanat arasindali far-
ki vurgulayarak kuram konusunu netlestirebiliriz. Aktivizm
kendi basina kadin sanatinda ancak simirh etkiler yaratabi-
lir; ¢inku kultur icinde kadinin temsilini ya da bir toplum-
sal kategori olarak kadinin uretimini incelemez. Bizce, femi-
nist sanat temsiller hakkindaki kuramsal dustinme stecin-
de evrilir: kadin temsili nasil tretilir, nasil anlasilir, bu tem-
silin dayandig1 toplumsal kosullar nelerdir? Bu kategori-
de yer alan 6zgil sanatsal pratiklere ek olarak, m/f, Camera
Obscura ve Discourse gibi kuramsal dergilerde onemli elesti-
rel metinlerin yaymlandigini belirtmemiz gerekir; bu dergi-
lerin timunde kultir aretimini feminist perspektiften ince-
leyen makaleler yer almaktadir.

Mary Kelly Dogum Sonrasi Belgesinde annenin sahip ol-
ma ve yitirme fantezilerini agiga ¢ikarmak amaciyla, anne/
cocuk c¢iftinin varsayilan butanlugunu yapisokime ugra-
tir. Ruhsal siireclerin kesif planini ¢ikararak, anneligin bi-
yolojik olarak verili olmaktan ¢ok insa edilmis bir durum
oldugunu ortaya koyar. Isin, bir dizi saydam kutuda teshir
edilen bir bolumu (Documentation III), anne ile oglu ara-
sindaki “konusmalar”in kaydidir; konusmalar ¢cocuk oku-
la baslamak tuzere aileden ayrilacag: sirada gerceklesmis-
tir. Her kutu ¢cocugun ¢izdigi bir deseni, sozlerini, annenin
tepkisini ve annenin gunlugunu icerir. Bu bilgiler, “anne-
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lik” (ataerkillik) cercevesinde annenin 6znelliginin insasi-
n1 aciklayan Lacanci bir psikanalitik metinle desteklenir.
Bu yontem izleyicinin ayni anda birden fazla durumu kur-
gulamasina olanak saglar.

Eylul 1976 tarihli bir basin duyurusunda Mary Kelly,
urettigi isi soyle tarif eder:

“Sanat nesnesi”ni, temelinde yatan bilin¢disi isleyislere isa-
ret etmek amaciyla agikca bir fetis nesnesi olarak kullani-
yorum. Lekelerin, isaretlerin ve sozcik baskilarinin ken-
di baslarina tasidiklar: simgesel deger ¢cok énemsiz olabi-
lir, ama bunlar benim yasam deneyimimde ¢ok buyuk bir
etki gucune sahip. Psikanaliz baglaminda bu o6geler, ruh-
sal enerji yuklenmis an1 izlerinin gorsel temsilleridir. Gun-
likler, zaman cetvelleri ve beslenme tablolariyla birlikte bu
kayitlar, bir anne olarak yasadigim deneyimi “temsil eden”
soylem dedigim seyi olusturur; ancak saydigim bu 6geler,
bilingli olarak, diyagramlarla, algoritmalarla ve dipnotlar-
la catismali bir iliski i¢cinde olusturulur; boylece, yasadigim
bu deneyim hakkinda bir feminist olarak yaptigim analizi
“temsil eden” bir baska soylemi meydana getirir.

Bu [dorduncu] kategoride yer alan sanatin énemli bir
amacl, kadinligin insasina iligskin elestirel bir bilin¢ olustur-
maktir (hem izleyicide hem de isin sekillenmesinde). Ctn-
ku “kadinlar”in yeniden sunumu [representation] ancak
“temsil”e iliskin elestirel bir anlayis sayesinde mumkn ola-
bilir. Amacimiz kolaya kacarak “iyi kadin sanat1”n1 tanimla-
mak degil; cinku bu tarihsel ugrakta boyle bir tanim, bas-
lamasini istedigimiz diyalektik anlam stirecini engeller; ni-
yetimiz kural koymak degil, 6neride bulunmak. Bu dordun-
cu kategoride yer alan sanatin stratejilerinden biri, izleyici-
ye sabit bicimde olusturulmus bir hakikat sunmaktansa, bir
kesif surecine girmesini saglayarak izleyiciyi edilgin bir an-
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lam tuketicisi konumundan ¢ikarip etkin bir anlam uretici-
sine donustiurmektir. Bunun da 6tesinde, bu tip sanat ese-
ri mutlak ya da seylesmis kadin kategorilerini ve tanimlarn-
n1 sorgulayan elestirel bir perspektif iiretmeye calisir. Eger
sanat eseri kadinlar hakkinda geleneksel olarak benimsenen
ve dogallastirilan diistiincelerden kopmaya calisirsa, hem ka-
dinhgin toplumsal insas1 hem de cinsel farklihigin psikana-
litik insas1 6n plana cikanlabilir. Son olarak, kuramsal bir
yaklasim, sanat1 kisisel disavurum olarak kabul eden hakim
sanat anlayisindan kopmaya isaret eder; sanati toplumsala
ve siyasala baglar ve uretici olarak sanatgiy: yarattig1 imge-
lerin sorumlulugunu ustlenen yeni bir konuma yerlestirir.

GEVIREN Esin Sogancilar

Notlar

1 Bu kategoriler ilk kez Laura Mulvey tarafindan, Wedge'de (2. say1, llkbahar
1978) yapilan bir soyleside gelistirildi.
Flash Art, Mayis 1975, s. 54-55.
Art and Sexual Politics: Why Have There Been No Great Women Artists?, Thomas

Hess ve Elizabeth C. Baker (ed.), (New York: Collier, 1973), her iki alinti icin
bkz.s. 57.






imgeleri Arzulamak /

Arzuyu Imgelemek*
MARY KELLY

Lacan soyle der: “Goruntir seyler dinyasinda, her seybir tu-
zakur.”! Gorus alani imgelerin isleviyle diizenlenir; bu islev,
en basit duzeyde, bir yuzeyin bir 151k huzmesi aracihgiyla
geometrik bir noktaya baglanmasiyla yerine getirilir, baska
bir diizeyde ise daha ¢ok bir labirente dontstur. Bakma eyle-
mindeki buytlenme gorulenden ayr1 olmaya dayanir; bu ne-
denle gormenin alani ayn1 zamanda, uygun bir bicimde, ar-
zunun alanmidir. 1zleyici burada kayip nesneler alemine girer;
geometrinin degil, 6zne acisindan gercek olanin belirledi-
gi yitip giden noktalarin dinyasidir burasy; bir yuzeye degil,
bir yere (bilin¢disina) ve 1s1k araciligiyla degil, birincil stire-
cin** yasalariyla baglanir.

Bu demektir ki, kadinlarin imgeleri sz konusu oldugun-
da, her sey daha da karmasiklasir. Arzu, bedene indirge-

*  Feminism and Visual Culture, (ed.) Amelia Jones (New York: Routledge, 2002).
Yazarin izniyle yayinlanmistir. Resimalti metinleri Ahu Antmen’e aittir — e.n.

** Birincil stireg: Cocukluk caginda, duiste ya da psikozda goriilen, deneysel ger-

cege uymayan, buyusel, somut, neden-sonug bagintisi olmayan dustince — e.n.
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nen kadinla 6zdeslestirilen imgede somutlasir, bedense cin-
selligin mekam ve arzunun merkezi olarak goralar... ali-
sik oldugumuz bir atlama; bu temay: ele alan pek ¢ok pa-
nelin ve 6zel yayinlarin vardigi sonuglar dikkate aldigimiz-
da, adeta kars1 konulmaz goriinen bir yok sayma... Gelgele-
lim bu, belli bir “ilerlemeyi” engelleyen tehlikeli ve dolam-
bach bir mantikur: feminist kuram cercevesinde kadin im-
geleri “problemini” bir soru olarak (onlar1 nasil degistirebi-
liriz?) formiile etme yonundeki siyasi zorunlulugun baski-
styla olusturulan tanimlarin ve stratejilerin gelismesini en-
geller. Devraldigimiz miras, tizerinde sorunsuzca ilerleye-
bilecegimiz dumduz bir yol degil; i¢ ice gecip dagum ol-
mus, kesisme noktalar1 daha net gorinen patikalar devral-
dik; bunlar bize her seye yeniden baslamak zorunda olma-
digimiz1 gosteriyor.

Ornegin, beden ve cinsellik tizerine séylemler her zaman
ortusmez. Modernist paradigmada fenomenolojik (Hus-
serl’ci) beden, cinsel bedenden daha 6nemli bir yer tutar; ba-
na ait olan, benim bedenim, sanatsal hakikatinin gavencesi
“fiili deneyim”ine dayanan, kendine egemen 6znenin bede-
ni; sik sik, o fani nesnenin alameti farikas: olan “sancili ko-
numu” deneyimleyen 6znenin bedeni. Dolayisiyla, feminist-
lerin performans alanindaki katkisi, tam da, cinsellik soru-
sunu, hem cinsel 6znenin insasina odaklanacak hem de sa-
natcl-yaratict kavramin sorunsallastiracak sekilde, bedenin
karsisina koymak oldu. Beden merkezsizlesti, koklu bi¢im-
de bolandu, konumlandinldy; yalmzca benim bedenim de-
gil, erkeklerin ve kadinlarin bedenleri de. Bu noktada, este-
tik dusintm icin enkazin altindan askinsal bir aynihik ¢ika-
racak uctncu bir terim yok. Yine de bu sanatgilar, baska bir
gorunur bicim ve gizli icerik ortaya koymaya devam ediyor-
lar; farkl bir hakikat diizeni kesfetmeye cahisiyorlar — kadi-
nin “hakikati”’ni, 6zgun kadinlik kimligini. Her ne kadar be-
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den bu hakikatin yuvasi olarak algilanmasa da, hermeneutik
bir imge olarak goruliiyor; kadinligin muammasi, ataerkil ya-
lanin ardindaki sahici kimligin kesfiyle ¢ozilecek bir imgesel
yanlis temsil sorunu olarak formiile ediliyor.
Ancak, gorundugi kadariyla bu muamma, yalnizca bizati-
hi cinselligin gucluklerini barindirmaktadir ve ortaya ¢ikan,
ozsel bir icerikten ziyade, temel bir celigki olarak nitelenebi-
lir. Kadin sanatc, bir kadin olarak kendi deneyimini 6zellik-
le “kadinlik durumu”nun kosullarinda, yani bakisin nesnesi
olarak gorir. Ama “erkek konumu” denebilecek bir konum-
da bulunarak, bakisin 6znesi olarak, bir sanat¢1 olarak yasa-
dig1 “duyguyu” da aciklamak zorundadir. Kadin sanatc, bi-
rinci konumu, kadinin toplumsal olarak belirlenmis konu-
mu olarak tanimlar: sorgulanmasi, kurtulunmasi ya da orta-
dan kaldirlmasi gereken bir konumdur bu. Oysa ikinci ko-
numun isaret ettigi sey (yani, etkin bakis s6z konusu oldu-
gunda tek bir konum olabilir o da erkegin konumudur) ka-
bul edilmez ve bir tir ruhsal hakikat olarak yorumlanir: do-
gal icgudiisel, 6nceden var olan ve muhtemelen temsil edi-
lemeyen kadinlk olarak.? Feminist metinlerde siklikla kar-
silasilan muglaklik, 6zculuk iddialarini ¢arutayor; bu mug-
laklik, erkek ve kadin kimliklerinin asla nihai olarak sabitle-
nemeyeceginin, temsiller aracihigiyla surekli muizakere edil-
diginin kanitidir. Bu konumsallik krizi, bu anlam istikrarsiz-
111, 6znenin dilde cinsiyet temelinde bolinmesini belirle-
yen fallus terimi etrafinda doner. Lacan’in kadinin fallik te-
rimle iligkisini bir kilik degistirme, bir maske olarak tanim-
lamasi anlamlidir.? Kadin, 6teki icin fallus olmakla, etkin bi-
cimde, edilgin bir amac edinir, kendi kendisinin resmi olur,
bir 6n cephe diker. Bu cephenin gerisinde eninde sonunda
kesfedilecek “sahici” bir kadin yoktur. Ama bir ikilem s6z
konusudur: aynm zamanda arzunun hem nesnesi hem de 6z-
nesi olmanin imkansizhg.
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Kuskusuz, bu agmaza yonelik tepkilerden biri (post-femi-
nizm olarak adlandinhyor) inkar stratejisi benimsemek ol-
mustur. Bu strateji, bildik bir gorsel metafor kiliginda ortaya
cikar: androjin. O bir resimdir; cinsel konumlanmanin be-
lirsizligini gururla teshir eden, bakislarin ve jestlerin ifade-
ci bilesimidir. Eksikligi reddeder, ama yine de bakisin nes-
nesi olarak kalir. Bir anlamda, bilmemenin uyandirdig feti-
sist duygular resmin buyusunua artirir, yapisokimu kigkirt-
mak yerine bakis etkili bicimde ehlilestirir. Baska (belki da-
ha siyasi saiklerle bagvurulan) bir taktik de, “ataerkil yalan1”
bilingli olarak kabullenmek, neredeyse rahatsiz edici ve ki-
nik bir bicimde onaylamaktir. Uzlasimsal kodlara abartih 6l-
cude yer verilmis bir kadinlk temsili uretilerek, narsisist ya-
p! paramparca edilir ve boylece kadinin imgesini bir tamam-
lanma an1 olarak kadina geri vermek amaclanir. Bu, bir yan-
lis tanimanin yabancilastirici etkisini tetikleyebilir; ama so-
ru hala yamitlanmayi bekler: kadin kendisini arzunun 6zne-
si olarak nasil temsil edebilir?

(Yeni) feminist secenek, kadin bedeninin gercek formuy-
la tasvirini yadsir ve onun yoklugundan anlam yaratir. An-
cak bu, yeni bir ikonoklazm bi¢iminin isareti degildir. Sa-
nat¢1 resmin “buiytisii”’ne isyan etmez. Ancak kadin sanatgi-
nin bu pratiginin, resmin gerisindeki bakis (tanrilarin, yara-
ticilarin, kem gozlerin yerini) ele gecirmeye cahistig ol¢iide
kafirce oldugu soylenebilir. Kadin sanat¢inin gorus alanin-
da kadinlik 6nceden belirlenmis hazir bir kendilik olarak al-
gilanmaz; siirlan ¢izilmis bir alanda, bir s6ylem ugraginda,
bir tarih parcasinda cinsel farkliligin haritasinin ¢ikarilmasi
olarak anlasilir. 1zleyici agisindansa bu, bir ters cevirme tak-
tigidir; imgeyle farkh turde bir 6zdeslesme araciigiyla, kadi-
n1 bakisin 6znesi olarak uretmeyi hedefleyen bir girisimdir.

Bu ters cevirmenin sonuclarindan biri de sudur: Psika-
naliz kuraminin, baskilanma/sapkinlik, histeri/takinti, be-
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den/soz vs. ile heterokseksuel goren/gorulen ikilisi arasinda
mutekabiliyet kurarak gorsel alani cinsel agidan belirlenmis
konumlara bolme egilimini sorgular. Ancak bu bolinme
Freud'un kendi eserlerinde desteklenmez. Freud’a gore, cin-
sel kimlik Oedipus kompleksi ad1 verilen hassas ve ¢alkan-
tih bir gecis surecinin trunudr; bir anlamda simgesel igdis
edilmenin kabul edilmesiyle tamamlanan bir gecis surecidir
bu. Ancak igdis edilme aym zamanda imgelem, yani fantezi
duzleminde de kayithdir; iste fetisist senaryonun dogdugu
ve surekli yeniden sahnelendigi yer burasidir. Cocugun an-
nesi ile babasi arasindaki farki kavramasi, her seyden dnce,
annesinin bir fallusa sahip olmadigini kabullenmesi demek-
tir. Ancak bu durumda gormek mutlaka inanmayi saglamaz;
cunkit kiz olsun erkek olsun ¢ocuk i¢in énemli olan, bizzat
kendisinin sahip olmakla ya da olmakla iliskisidir. Boylece
geleneksel olarak erkek oldugu varsayilan fetisist, farki kav-
rama anim erteler; kuskusuz gegisi gerceklestirmistir ve far-
ki bilmektedir ama bunu inkar eder. Temsil baglaminda bu
inkar, pornografik imgelerin net ikonografisiyle ilintilidir;
burada erkek, kadinin fallus yerine gecen bir seye sahip ol-
dugunu ya da kadinin bedeninin bi¢imini, eksiksiz duizenle-
nisini gorerek yeniden inanir.

Erkek sapkinliklar1 6nemli bir konudur. Ancak, érnegin
kadin fetisizmi olasihgini dislayarak, kadinlar yalnizca bas-
kilanmayla sinirlamak yanlhs olur. Oedipal ge¢isin sonucun-
da herhangi bir noktada heterosekstiel bir nesnenin secilme-
si gerektigiicin (yani, kiz cocuk annesiyle 6zdeslesip babasi-
n1 bir ask nesnesi olarak sectigi i¢in), kadin da, ¢cocuk sahi-
bi olma beklentisiyle, eksikligin kavranmasim erteleyecek-
tir. Kadin, cocuk sahibi olmakla bir bakima bir fallusa da sa-
hip olur. Dolayisiyla cocugun yitirilmesi bu simgesel tam-
ligin da yitirilmesi demektir — daha kesin olarak soylersek,
eksikligi temsil etme yetisinin.*
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MARY KELLY, Belge VI, Dogum-Sonrasi Belgesi’'nden kesit, 1977-1978.
Mary Kelly’nin 1973’te baglayan Dogum-Sonrasi Belgesi baghkl galigmasi,
dogumdan itibaren gelisen anne-gocuk iligkisinin gorsel bir cetelesidir. Annelik
deneyiminin kiiltiirel ve psikolojik boyutlarini irdeleyen Kelly’nin bu caligmasi,
kavramsal sanata kadinsi bir 6znellik getirmesi agisindan dikkat gekmistir.
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Freud kadinlarn igdis edilme korkusunu aciklarken, bi-
raz Once ¢izdigimiz hayali senaryo, kadinin sevdigi nesne-
leri, 6zellikle ¢cocuklarin yitirme 6ykusine donusur; cocuk
buyuyecek, onu terk edecek, yadsiyacak ve belki de 6lecek-
tir. Kadin zaten bir bakima kabullenmis oldugu bu ayrihig
geciktirmek, bilmezden gelmek i¢in, cocugu fetislestirmeye
yonelir: ka¢ yasinda olursa olsun oglunu giydirerek, yeme-
gini yedirerek ya da yeni bir “ufaklik” edinerek. Dolayisiy-
la, belki de daha alisilmis bir pornografi mefhumuna karsi-
lik, annenin hatira koleksiyonundan, sakladig1 nesnelerden
soz edilebilir: ilk ayakkabilar, fotograflar, bukleler, karneler.
Bir iz, bir armagan, bir anlati fragmani; butun bunlar geci-
se ait nesneler olarak algilanabilir - Winnicott'un kastettigi
anlamda ikame nesneleri olarak degil, Lacan’in verdigi an-
lamda, arzunun simgeleri olarak. Feminist metin bu alan-
dan ilerlemeye baslar; kadinin potansiyel fetisizmine deger
bicmek i¢in degil, onunla arasinda elestirel bir uzaklik ya-
ratmak icin; bunu yapmak simdiye kadar mumkun olma-
d1 cunku kadin fetisizmi genel kabul gormis bir olgu degil-
di.®* Bu noktada kadin imgeleri problemi farkh bir soru ola-
rak yeniden ortaya konabilir: radikal, elestirel ve zevk alina-
bilen bir kadin izleyici konumu nasil yaratilabilir?

Arzuyu doguran nesneler degildir; arzu hayal guctinin ken-
dine 6zgu yapisina gore, bilin¢cdisinda dogar. Arzu yinelenen
bir seydir; normallestirilmeye direnir, biyolojiye aldirmaz, be-
dene yayilir. Kugskusuz arzu ile arzulanan kadin imgeleri esan-
lamh degildir; peki oyleyse, feministlerin kadin “imgesi”ni
reddettiklerini sdylemek tam olarak ne demektir? Oncelik-
le bu, imge kavramim benzerlik kavramina, figirasyona, hat-
ta genel ikonik gosterge kategorisine indirgemeyi reddetmek
anlamina gelir. Imgenin, resim denen mekanda organize edil-
digi haliyle, heterojen (simgesel ve ikonik) bir gosterge siste-
mine gonderme yapabilecegine isaret eder. Dolayisiyla, gor-
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sel alanda yansitic1 olmayan, duyusal, bedensel ogeleri hare-
kete gecirmenin mimkin oldugu savunulur; “yazma” araci-
higayla, cagrisimsal durtulerin (Lacan’a gore bu dartiler bak-
ma durtuleriyle ayni duzlemdedir ama bilin¢dis1 deneyimine
daha yakindir) kayitlarimin harekete gecirilebilecegi ileri suri-
lur. Ikinci olarak belirtmemiz gerekir ki bu, kendisini “goster-

RSt

gelerin heterojenligi” maskesi altinda gizleyen melez bir “hi-
yeroglif” versiyonu degildir. Amag, “kadinlig1” dil 6ncesi bir
ifade alanina geri dondurmek degil; “kultiirel olarak ust-belir-
lenmis” bir skopofili bicimini yadsiyabilecek guice sahip, hayal
edilen bir s6ylem sistemini harekete gecirebilmektir. lyiamane
icin? “Kadin izleyici” boylece erkek rontgenciyle histerik 6z-
deslesmesinden kurtulabilecek midir?

Bir kez daha belirtiyorum; kadinlarin narsisizmle ayrica-
likl bir iligkisi oldugu ya da fetisizmin yalmzca erkeklere
o0zg bir sapkinhk oldugu seklindeki goruslerin yeniden du-
stinulmesi gerekir. Kusku yok ki, narsisizm ile fetisizm ara-
sindaki baglant1 igdis edilmedir. Erkek i¢in de kadin i¢in de
bu, simgesel duzene, dile, kultiire girmenin kosuludur; de-
lilikle ayricalikh bir iliski s6z konusu olamaz. Yine de bir
fark var. Hala, Oedipal gecisin o rahatsiz edici asimetrisi var.
Freud’un, kiz ¢cocugun annesine baghliginin 6nemini 1srar-
la vurgulamas: var. Bir de Dora var.® Dora icin Sistina Ma-
donna’sinin resminde bu kadar buytleyici olan neydi? Bel-
ki her seyden 6nce, toplumsal olarak kabul edilen anne tani-
mina aykir1 diasmeden, kadini bir arzu 6znesi olarak gorme
olasithgiydi. Cocuga fallus olarak sahip olmak; fallik anne ol-
mak; cocugun bedeninden hoslanmak; onun aracihigiyla de-
neyimlenen anne bedeninin tadina varmak; belki Madonna
figurtinde, ancak bir baska kadinin bedeninin tasiyabilecegi
kadar ¢ogalmis bir 6zdeslesme ve arzu vardi.

Erkek icin de kadin i¢in de anne bedeni imgenin bastan ¢1-
karic1 ytizeyinin simirlarini cizer; ancak erkegin gordugu ile

274



kadinin bakt1g1 beden ayni degildir. Kadinin anne bedeniyle
iliskisi surekli bir endise kaynagidir. Montrelay, bu iliskinin
baskilanmaktan ziyade genelde sadece sanstr edildigini ileri
surer. Bunun sonucunda da kadin “erken gelismis bir kadin-
liga” sarihir — durtulerin arkaik oral-anal-vajinal ya da esmer-
kezli organizasyonuna. Bu, onun yuce zevki (fallik jouissan-
ce) tatmasini engeller.” Benzer sekilde, sanatsal metin bagla-
minda, ayrica zevk asir1 doygunluk olarak degil Barthesin
kastettigi anlamda 6nceden tasavvur edilmis kimligin yitiril-
mesi seklinde anlasilirsa, 6zgul bir kaybi temsil ederek kadin
icin farkl bir zevk bicimi olusturmak mumkiin olur — bu ka-
y1p, onun anne bedeniyle hayal ettigi yakinhigidir. Kritik, bel-
ki de rahatsiz edici bir ayrilik duygusu, gérmenin kapsami
disinda kaldig1 varsayilanin gorsellestirilmesi yoluyla gercek-
lesir; vaktinden once olusmus, hakkinda konusulamayan,
temsil edilemeyen bir sey. Skopik kayitta, kadin artik esmer-
kezliligin, yinelenen talebin duzeyinde degil, arzunun duze-
yindedir. Lacan’in belirttigi gibi, bizzat gz bile bu arkaik ya-
piya dahildir; cunku gorus alaninda kayip bir nesne olarak is-
lev gorur® Dolayisiyla, 6znenin dilde ortaya cikisim belirle-
yen hareket, yanisimgeseligdis edilme, bakisin yerini de be-
lirler. Ve hayal edilen soylem alanini da.

1zleyici olarak kadin bugiine kadar hep resmin yiizeyinde
tutuldu; kendisini ortala bir yazun hatlarina geri gotiren
bir 151k huzmesinde kapana kisilmis kaldi. Her zaman i¢sel-
lestirilmis, durtulerin belirli bir diizenlemesine baglh olan,
cesitli amag ve nesnelerle temsil edilen maskenin varligim
kabul etmek 6nemlidir; ama ortinun altinda ruhsal bir ha-
kikat arayisina kapilmaktan kacinmak da 6nemli. Bu tablo-
ya elestirel gozle bakabilmek icin, izleyici tabloya ne ¢ok ya-
kin ne de ¢ok uzak durmalhdir.

GEVIREN Esin Sogancilar
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Gorsel Zevk ve Anlati Sinemasi*
LAURA MULVEY

l. Girig
(a) Psikanalizin Politik Kullanimi

Onceden var olan ve tekil 6zne ile onu sekillendiren top-
lumsal formasyonlarda etkin halde bulunan buiytleme 6run-
tuleri, sinemanin buyileyiciligini hangi noktada ve nasil
guclendirir? Iste bu makale, bu soruya psikanaliz aracihgy-
la yanit aramak amaciyla yazildi. Makalenin hareket nokta-
s1, toplumsal olarak insa edilen ve imgeleri, bakisin ve goste-
rinin erotik bi¢imlerini kontrol eden duz cinsel farklilik yo-
rumunun sinemada nasil yansiildigy, agiga cikarildigy, hatta
kullanildigidir. Ge¢misin sinemasina meydan okuyacak bir
teori ve pratigi gelistirmeye kalkisirken sinemanin ne oldu-
gunu, buyusuniin gecmiste nasil islev gorduguni anlamak
yararh olacak. Dolayisiyla psikanaliz teorisi burada politik
bir silah olarak kullaniliyor; ataerkil toplumun bilin¢disinin
film formunu nasil yapilandirdigini gosteriyor.

* 1973te yazildi, 1975'te Screen’de yayinlandi. Yazarn izniyle yayinlanmistir.

Resimalt1 metinleri Ahu Antmen’e aittir — e.n.
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Fallus merkezciligin, butun tezahurlerinde gozlemlenen
bir paradoksu vardir: Dunyasini diizene sokmak ve anlam-
landirmak i¢in, igdis edilmis kadin imgesine bagimhdir. Ka-
din ideas: sistemin can damar gibidir; fallusu simgesel bir
varlhiga donusturen olgu, kadindaki eksikliktir; kadin, fal-
lusun simgeledigi eksikligi gidermeyi arzular. Screen’de son
zamanlarda psikanaliz ve sinema hakkinda yazilanlar, sim-
gesel bir duzende kadin formunun temsilinin énemini tat-
min edici bir tarzda ele almis degil; ¢cankt sonug olarak ig-
dis edilme disinda hicbir seyden soz edilmiyor. Ozetlersek;
ataerkil bilin¢disinin olusumunda kadinin islevi iki boyut-
ludur: kadin, 6ncelikle gercekten bir penisten yoksun olusu
nedeniyle igdis edilme tehdidini simgeler; ikinci olarak da,
cocugunu bu simgesel duizen icinde yetistirir. Bundan son-
ra, kadinin sureg icinde tasidig1 anlam son bulur. Kadinin,
yasa ve dil dunyasinda, bir am1 olmanin haricinde hi¢bir an-
lam1 yoktur; bu da anneligin tamhiginin anisi ile eksikligin
anis1 arasinda gider gelir. Bunlarin ikisi de dogaya dayandi-
rilir (ya da Freud'un unlu ifadesiyle, anatomiye). Kadinin
arzusu, kanayan yaranin tasiyicisi olarak kurulan imgesine
bagimh kilinmistir; kadin yalnizca igdis edilmeyle baglanti-
I olarak var olur ve onu asamaz. Kadin ¢ocugunu, penis sa-
hibi olma arzusunun gosterenine doniustirur (onun imge-
leminde simgesel duizene girmenin kosulu penis sahibi ol-
maktir). Ya kibarca geri ¢ekilip soze, babanin adina ve yasa-
ya boyun egecek, ya da kendiyle birlikte cocugunu da imge-
lemin yar aydinhiginda saklamak icin mucadele edecektir.
Oyleyse kadin ataerkil kultiirde erkek 6tekinin gostereni ko-
numundadir; erkegin, dilsel hakimiyeti sayesinde, anlamin
ureticisi degil tasiyicis1 olan kadinin suskun imgesine nak-
settigi fantezilerini ve saplantilarim yasayabildigi bir simge-
sel duzenin esiridir.

Bu analizde feministleri dogrudan ilgilendirecek bir nokta
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var: fallus merkezli duizende yasanan gerilimin tam karsili-
g1 olan olumlu bir unsur. Bu analiz bizi, gérdugumuz baski-
nin kokenlerine yaklastiriyor, problemi ifade edebilme ola-
sthgim yukseltiyor, bizi en ciddi meydan okumayla yuz yu-
ze getiriyor: ataerkinin diline hapsolmus haldeyken, dil gi-
bi yapilanmis bilin¢disiyla (konusma bagsladigi anda dontim
noktasi olusturacak bicimde sekillenmis bilin¢disiyla) nasil
savasabiliriz? Sifirdan bir alternatif iretmemiz mumbkiin de-
gil, ama ataerkilligi kendi sagladig araclarla (psikanaliz de
bunlardan biri) inceleyerek bir kirilma yaratabiliriz. Kadi-
nin bilin¢disi acisindan 6nemli olan ve fallus merkezli te-
oriyle hemen hemen hig iliskisi olmayan konulardan hala
cok uzagiz: Kiz cocugun cinselligi ve simgesel diizenle ilis-
kisi, cinsel acidan olgunlasmis anne olmayan kadin, fallus-
la isaret edilen anlaminin disinda annelik, vajina gibi. Ancak
simdiki haliyle psikanaliz teorisi sayesinde en azindan mev-
cut durumu, bizi tutsak eden ataerkil duzeni daha iyi deger-
lendirebiliriz.

(b) Radikal Bir Silah Olarak Zevkin Yok Edilmesi

Gelismis bir temsil sistemi olarak sinema, (hakim diizen
tarafindan olusturulmus) bilin¢cdisinin, géorme bicimlerini
ve bakma eylemindeki zevki hangi yollarla yapilandirdig:
konusunda bazi sorular gindeme getirir. Sinema son yir-
mi-otuz y1l icinde degisti; artik 1930, 1940 ve 1950’lerde
orneklerini Hollywood’un sergiledigi, buyik sermaye yati-
rimlarina dayali monolitik bir sistem degil. Teknolojik ge-
lismeler (16 mm vb.), artik kapitalist olabildigi kadar ku-
cuk sermayeye de dayanabilen sinema uretiminin ekono-
mik kosullarini degistirdi. Dolayisiyla alternatif bir sine-
manin gelismesi mumkiin oldu. Hollywood, her ne kadar
kendinin farkinda ve ironik olabildiyse de, kendisini her
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zaman sinemanin hakim ideolojik konseptini yansitan bi-
cimsel bir mizansenle sinirladi. Alternatif sinema, hem po-
litik hem estetik anlamda radikal olan ve ana-akim sine-
manin temel varsayimlarina meydan okuyan bir sinemanin
dogusu icin uygun kosullar saglar. Bu, ana-akim sinema-
y1 ahlaki acidan reddetmek anlamina gelmez; ama bu sine-
manin bicimsel kaygilannin, onu yaratan toplumun psiko-
lojik saplantilarimi nasil yansittigini gostermeye yarar; ay-
rica alternatif sinemanin 6zellikle bu saplantilara ve var-
sayimlara tepki gostererek ise baslamasi gerektigini vur-
gular. Politik ve estetik anlamda avangard bir sinema ar-
tik muamkuin, ama hala ancak ana-akimin karsi kutbu ola-
rak var olabiliyor.

Hollywood stilinin en iyi érneklerinin (ve onun etki ala-
nindaki buttn filmlerin) buyusu, tek degilse de 6nemli bir
kaynaga dayaniyordu: gorsel zevki ustalikl ve tatmin edi-
ci bicimde maniple etmesine. Kendisine meydan okuyacak
hicbir seyle karsilasmayan ana-akim sinema, erotizm o6gesi-
ni hakim ataerkil diizenin dili icinde kodlada. lleri derece-
de gelismis Hollywood sinemasinda, muhayyel hafizas1 ka-
y1p duygusuyla ve fantezi eksikliginin yarattig1 dehsetle ya-
ralanan yabancilasmis erkek 6znenin bir nebze de olsa tat-
min bulabilmesi ancak bu kodlarla mumkun olabilirdi; ya-
ni Hollywood sinemasindaki bicimsel guizellik ve bu sine-
manin 6znenin gelisiminde etkili olan saplantilar kullan-
masl sayesinde. Bu makalede, erotik zevkin filmin dokusu-
na yerlestirilmesi, bunun anlam ve 6zellikle kadin imgesi-
nin merkezi yeri tartisilacak. Zevki (ya da guzelligi) analiz
etmenin onu o6ldurdugu soylenir. Zaten bu makalenin ama-
c1 da bu. Bugtine dek sinema tarihinin zirvesini temsil eden
egonun tatminine ve giclendirilmesine hiicum etmeliyiz.
Bunu, (soyut olarak var olamayacak) yeniden insa edilmis
yeni bir zevk adina ya da entelekttiellestirilmis bir zevk kar-
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sithgr adina degil, kurgusal anlati filminin rahathgini ve ek-
siksizligini toptan yadsimaya imkan saglamak adina yapma-
liy1z. Alternatif, ge¢misi salt yadsimaksizin geride birakma-
nin drpertisidir; miad1 dolmus ya da baskici formlar1 asmak,
yeni bir arzu dili olusturmak i¢cin normal zevk beklentilerini
terk etme cesaretini gostermektir.

I. Skopofili: insan Formuyla Biiyiilenmek

A Sinema insanlara bazi zevkler sunar. Bunlardan biri de
skopofilidir.* Oyle durumlar vardir ki, bakmanin kendi-
si bir zevk kaynag olur; bunun tersi de gecerlidir, bazen
de bakiliyor olmak zevk kaynagidir. Freud, Cinsellik Uzeri-
ne’de skopofiliyi erojen bolgelerden bagimsiz durtuler ola-
rak var olan, cinsel icgtidilerin tamamlayici bir unsuru ola-
rak ayrica ele alir. Bu noktada Freud skopofiliyi diger insan-
lar1 nesne olarak almakla, onlar1 denetleyici, meraklh baki-
sin hedefi haline getirmekle iliskilendirir. Ornek verdigi ol-
gular ¢ocuklarin rontgenci eylemleri, mahrem ve yasaklan-
mis olani gorme arzularidir (baska insanlarin cinsel ve be-
densel islevleri konusundaki meraklari, penisin var olup ol-
madig1 ve geriye donuk olarak, ilksel sahne hakkindaki me-
raklar1). Bu analizde skopofili esas olarak etkindir. (Freud,
daha sonralar, “I¢guduler ve Gegcirdigi Degisiklikler” ad-
l1 eserinde skopofili konusundaki kuramini1 daha da gelis-
tirdi; skopofiliyi cinsel olgunlasma 6ncesindeki oto-ero-
tizmle** iliskilendirdi; bu asamadan sonra skopofili ben-
zetme yoluyla baskalarina aktariliyordu. Burada etkin icgu-

Freud'un, izledigini belli etmeden baskalarini izlemekten zevk alma durumu-
nu anlatmak i¢in buldugu terim. Yunanca “skepeo” (bakmak) ve “philia” (sev-
gi) sozcuklerinden turetilmistir - ¢.n.

** Egonun olusumundan once bebegin sadece kendinden zevk aldigi donem —

c.n.
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du ile onun geliserek narsisizm bi¢imini almas1 arasindaki
iliskinin titizlikle islenmesi s6z konusudur). I¢gudu o6zel-
likle egonun olusumu ve baska 6geler aracihigiyla degis-
se de, bagka bir kisiye nesne olarak bakmaktan alinan zev-
kin erotik temeli olarak varliginm siardurir. En asirt durum-
da, sapkinlik takintisina donusebilir ve saplantili dikizciler
ve rontgenciler yaratabilir. Bu tur durumlarda kisi yalnizca,
nesnelestirdigi otekini (etkin ve denetleyici bicimde) seyre-
derek cinsel tatmine ulasabilir.

11k bakista sinemanin, hicbir seyin farkinda olmayan bir
kurbanin rizas1 olmaksizin gozlenmesine olanak taniyan
gizlilik dunyasiyla ilgisi yokmus gibi gorunebilir, ¢cinku
perdede izlenenler apacik sergilenir. Oysa ana-akim sine-
manin buiyik kismi, ve bu sinemanin bilingli evrimine te-
mel olusturan uzlasimlar, simsiki muhurlenmis, ama bii-
yula bir bicimde acilan bir diinyay: tasvir eder; seyircinin
varligina kayitsiz olan, seyirciler icin bir yalitilma duygu-
su ureten ve onlarin rontgencilik fantezileriyle oynayan bir
dunyadir bu. Bunun da o6tesinde sinema salonundaki ka-
ranhk ile (ki bu karanlik izleyicileri de birbirinden ayirir)
perdede birbirini izleyen 1s1k ve golge oruntilerinin parlak-
l1g1 arasindaki asir1 zithk, rontgenci yalitilma yanilsamasi-
n tesvik eder. Film gercekten seyircinin izlemesine sunul-
mus olsa da, goruntilleme kosullar1 ve anlati uzlasimlar iz-
leyicide mahrem bir diinyaya baktig1 yanilsamasini uyandi-
rir. Sinemada izleyiciler, ¢ok belirgin sekilde teshircilikle-
rini baskilama ve baskilanan arzularin1 oyuncuya yansitma
konumundadirlar.

B Sinema ezeli bir istegi, zevk alarak bakma istegini tat-
min eder; ama bunun da 6tesine geger ve skopofilinin nar-
sisizm yonunu gelistirir. Ana-akim sinemanin uzlasimla-
r1 dikkatleri insan formu uzerinde yogunlastirir. Olgekler,
mekanlar, anlatilar hep insan bi¢cimlidir. Merak ve bakma
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arzusu, benzerligin ve tanimanin buyusuyle i¢ ice gecer: in-
san yuzundg, insan bedenini, insan formuyla cevresi arasin-
daki iliskiyi, kisinin dunyadaki gorinur varligini tanimanin
buyusuyle. Jacques Lacan, bir cocugun aynada kendi gorin-
tistind tanidigl anin egosunun olusumu acisindan yasam-
sal bir 6nem tasidigini anlatir. Bu analizin baz1 yonleri bu-
rada ele aldigimiz konuyla ilintili. Ayna evresi, cocugun fi-
ziksel isteklerinin hareket yetisini astig1 evredir. Cocukla-
rin kendilerini tanimalar: onlar1 sevindiren bir olaydir; ¢in-
ki aynadaki imgelerinin, tecrube ettikleri bedenlerinden da-
ha tam ve mitkkemmel oldugunu sanirlar. Boylece tanima-
nin usti yanhs tanimayla ortulur: taninan imge, benin ay-
naya yansiyan bedeni olarak tasavvur edilir; ama bu bedenin
yanlis bicimde mukemmel sanilmasi, onu ideal bir ego ola-
rak kendi disina yansitir; ego ideali olarak tekrar ice yansiti-
lan bu yabancilasmis 6zne ise, gelecekte otekilerle 6zdesles-
menin yolunu acar. Bu ayna evresi, cocugun konusmasin-
dan once gerceklesir.

Elinizdeki makale acisindan oénemli olan olgu su: imge-
lemin, tanima/yanlis tanima ve 6zdeslesmenin, dolayisiy-
la Ben'in, 6znelligin ilk eklemlenisinin matrisini olusturan,
bir imgedir. Bu anda, bakma yoluyla daha 6nce yasanan bir
buyulenme (6rmegin, ¢ok belirgin bir 6rnek olarak, annenin
yuzune bakarak buyilenme), kendinin farkina varmanin ilk
isaretleriyle carpisir. Iste sinemada boylesine yogun bicim-
de ifade edilebilen ve sinema seyircisi tarafindan boylesine
sevingle karsilanan 6ge, imge ile 6z imge arasindaki uzun
sureli ask/umutsuzluk iliskisinin dogusudur. Perde ile ay-
na arasindaki dissal benzerlikler (6rnegin, insan formunun
icinde bulundugu ortamla cercevelenmesi) bir yana, sine-
ma egoyu guclendirirken ayni anda egonun gegici olarak yi-
tirilmesine izin verecek kadar gugclu buyuleme duzenekleri-
ne sahiptir. Egonun algiladig: haliyle dinyay1 unutma duy-
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gusu (kim oldugumu, nerede oldugumu unuttum), ayna-
daki yansimanin tanmindig1 6znellik dncesi anin nostaljik bir
kalintisidir. Aym zamanda sinema, ego ideallerinin tretim
surecinde, ornegin star sistemi araciligiyla, ayn bir yer edin-
di. Star’lar, hem mekani hem de oykiyi goruntulemek igin
bir merkez ya da odak saglarlar ve burada, karmasik bir ben-
zeme ve farklilasma surecini (y1ldiz oyuncu siradan insani
canlandirir) hayata gecirirler.

C. A ve B bolumlerinde, uzlasimsal sinematik konumda
bakmanin zevk veren yapilarimin celiskili iki yont agiklan-
d1. Bunlardan birincisi olan skopofili, baska bir kisiyi bak-
ma araciligiyla bir cinsel tahrik nesnesi olarak kullanmak-
tan alinan zevkten kaynaklanir. Narsisizm ve egonun insa-
styla gelismis olan ikinci yon ise, gorulen imgeyle 6zdesles-
mekten dogar. Dolayisiyla, sinema baglaminda birisi 6zne-
nin erotik kimliginin perdedeki nesneden ayrilmasin ifa-
de eder (etkin skopofili), digeri, izleyicinin benzeriyle bu-
yulenmesi ve onu tanimasi yoluyla egonun perdedeki nes-
neyle 6zdeslesmesini gerektirir. Birincisi cinsel icgudiile-
rin, ikincisi ise ego libidonun* islevidir. Bu ikilik Freud a¢1-
sindan yasamsal onem tasiyordu. Her ne kadar kendisi bu
iki duzenegin karsilikh olarak etkilestigini ve ortustagianu
dusunse de, icgiidulerden kaynaklanan durtuler ve kendi-
ni koruma gudisu zevk baglaminda kutuplasir. Fakat her
ikisi de sekillendirici yapilardir, kendi icinde anlam1 olma-
yan mekanizmalardir. Bir ideallestirmeyle ilintili olmadik-
ca kendi iclerinde hicbir anlam tasimazlar. Her ikisi de, al-
gilanan gerceklikten bagimsiz amaclarin pesindedirler ve
ampirik nesnellikle alay etmek tzere 6znenin dunyay al-
gilayisim etkileyen erotiklestirilmis fantazmagoriay: hare-
kete gecirirler.

*  Kisinin kendi icine doniik libido — ¢.n.
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CINDY SHERMAN, isimsiz (Film Serisi)
Cindy Sherman’in Film Serisi, ozellikle Hollywood filmlerinde izledigimiz kadin
kahramanlari gagnistiran gesitli rollere, goriiniimlere, kimliklere biiriindiigii siyah-
beyaz fotograflardan olugur. Film kiiltiriiniin ve medyanin kadin kimliginin
sekillenmesindeki iglevini irdeleyen Sherman, her fotografta bir bagka goriinime
biriinerek ashnda sinirlari muglak bir sekil olarak kimligin (kimliklerin) kiltirel
ingasina igaret etmektedir.

Tarihi boyunca sinema adim adim 6zel bir gerceklik yaml-
samasi gelistirdi, libido ile ego arasindaki ¢eliski bu yanilsa-
manin i¢inde guizel ve tamamlayic1 bir fantezi dunyas: bul-
du. Gergekte perdedeki fantezi diinyasi onu ureten yasaya ta-
bidir. Cinsel icguduler ve 6zdeslesme surecleri, arzunun ifa-
de edildigi simgesel duzen igerisinde bir anlam tasir. Konus-
ma yetenegiyle birlikte dogan arzu, icgudusel ve hayali ola-
n1 asma imkam saglar, ama referans noktas: surekli olarak
travmatik dogum anina geri doner: igdis edilme kompleksi-
ne. Dolayisiyla form a¢isindan zevk alinabilir olan bakis ice-
rik acisindan tehdit edici olabilir ve temsil/imge olarak ka-
din bu paradoksu billurlastirir.
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Ill. imge Olarak Kadin, Bakan Ozne Olarak Erkek

A Cinsler aras1 dengesizlik uzerine kurulu bir dunya duze-
ninde, bakmaktan alinan zevk, etkin/erkek ile edilgin/kadin
arasinda bolunmius durumdadir. Belirleyici olan erkek baki-
s1, fantezisini kadin figurine yansitir; kadin figirtt de buna
gore insa edilir. Kadinlar geleneksel teshirci rollerinde ay-
n1 anda hem bakilan hem de teshir edilen figurlerdir; goru-
numleri gucla gorsel ve erotik etki yaratacak bicimde kod-
lanir, boylece bakilast olduklar: fikrini uyandinirlar. Cinsel
nesne olarak teshir edilen kadin erotik gosterinin ana tema-
sidir; duvara asilan seksi kadin resimlerinden striptize, Zi-
egfeld revusunden Busby Berkeley’e kadar tum gosteriler-
de kadin bakislar1 uizerine ceker, erkek arzusuyla oynar ve
ona isaret eder. Ana-akim sinema goruntu ile anlatiy1 6zen-
li bicimde birlestirir. (Ancak, muzikallerde sarki ve dansla-
rin kurmaca dunyanin [diegesis] akisini kesintiye ugrattigi-
n1 unutmayalim). Normal bir anlat1 filminde kadinin varhg
vazgecilmez bir gosteri 6gesidir; ama onun gorsel varhig: oy-
ku zincirinin gelisimini engelleyici yonde islev gorur; olay-
larin akisi erotik temasa anlarinda dondurur. O zaman bu
yabancilasmis varligin uyumlu bi¢imde anlatiya dahil edil-
mesi gerekir. Budd Boetticher’in belirttigi gibi:

Onemli olan kadin kahramanin neyi kiskirtug, daha dog-
rusu neyi temsil ettigidir. Erkek kahramanin eylemleri-
nin nedeni odur: onun varligl, daha dogrusu kahraman-
da uyandirdig sevgi veya korku, ya da erkek kahramanin
kadn i¢in duydugu kaygidir. Kadinin kendi basina hicbir
onemi yoktur.

(Yakin zamanlarda anlati filmlerinde bu sorundan toptan
kurtulma egilimi dogdu ve Molly Haskell'in “buddy movie”
[arkadashik sinemasi] dedigi tarz olustu. Bu tur filmlerde
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basroldeki erkek figurler arasindaki etkin homosekstel ero-
tizm dikkatleri dagitmaksizin oéyku akisim saglayabiliyor).
Geleneksel olarak, teshir edilen kadin iki duzlemde islev go-
rar: perdedeki dykide yer alan karakterler icin erotik nes-
ne olarak ve salondaki izleyici icin erotik nesne olarak ~ ge-
rilim perdedekilerin ve salondakilerin bakislar1 arasinda su-
rekli yer degistirir. Ornegin bir ara¢ olarak gosteri kizi, kur-
maca dunyada belirgin bir kesintiye neden olmaksizin per-
dedekilerin ve salondakilerin bakislarinin teknik olarak bir-
lesmesine olanak tanir. Bir kadin anlat1 icerisinde rol yap-
maktadir; izleyicinin ve filmdeki erkek karakterlerin bakis-
lar1, anlatinin gercege yakinhigini [verisimilitude] bozmadan
ozenle birlestirilir. Bir an i¢in, oyuncu kadinin yarattig: cin-
sel etki, filmi, kendi zamaninin ve mekaninin disinda, sahip-
siz topraklara goturir. Marilyn Monroe'nun Déniisii Olma-
yan Nehir'dekiilk sahnesi ve Lauren Bacall'in Sahip Olmak ya
da Olmamak’taki sarkilar1 boyle islev gormuslerdi. Ayni se-
kilde, yakin ¢ekim bacak (6rnegin Dietrich) ya da yaz (Gar-
bo) goruntileri, anlatiya farkh bir erotizm tarzim yerlestirir.
Parcalanmis bir bedenin tek bir kismi Ronesans mekanini,
anlatinin gerektirdigi derinlik yanilsamasini bozar; gorunta-
ye gercege yakinhktan ¢ok, kesilip ¢ikarilmis bir seyin ya da
bir ikonun niteligi olan duzlugu kazandirr.

B Etkin-edilgin seklindeki heteroseksuel isholumii benzer
sekilde anlatinin yapisim1 da denetler. Hakim ideolojinin il-
keleri ve onu destekleyen fiziksel yapilar uyarinca, erkek fi-
gur cinsel nesnelesmenin yukinu tasiyamaz. Erkek, kendi
cinsinden bir teshirciye bakmak istemez. Dolayisiyla gorun-
tit ile anlat1 arasindaki bolunme, anlatiy1 stirtikleyen, olayla-
rin akisini saglayan etkin oyuncu olarak erkegin rolinu des-
tekler. Erkek, filmin fantezisini yonetir; ayrica baska bir an-
lamda daha iktidarin temsilcisi olarak ortaya cikar: o, izleyi-
cinin bakisinin tasiyicisidir ve seyirlik kadin tarafindan tem-
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sil edilen kurmaca dunyaya dissal egilimleri etkisizlestirmek
icin bu bakisi perdenin arkasina aktarir. Bu, filmi, denetimi
elinde tutan ve izleyicinin 6zdeslesebilecegi ana figurun cev-
resinde yapilandirarak harekete gecirilen sureclerle miam-
kun olur. Izleyici basroldeki erkek oyuncuyla 6zdeslestigin-
de, bakisini benzerine, perdedeki vekiline yoneltir; boyle-
ce olaylar1 denetleyen erkek basrol oyuncusunun gticu, ero-
tik bakisin etkin gucuyle bulusur ve her ikisi de tatmin edi-
ci bir kadiri mutlaklik duygusu saglar. Dolayisiyla erkek bir
film y1ldizimin buyuleyici 6zellikleri, bakisin yoneldigi ero-
tik nesnenin o6zellikleri degil, izleyici-6znenin ayna karsisin-
da kendini ilk tanima aninda algilamis oldugu mukemmel,
daha giclu ideal egonun o6zellikleridir. Anlatidaki karakter
olaylarin meydana gelmesini saglayabilir ve olaylar1 6zne/iz-
leyiciden daha iyi denetleyebilir; tipki bir zamanlar aynada-
ki imgenin motor esgidim mekanizmasim daha fazla de-
netlemesi gibi.

lkon olarak kadinin aksine etkin erkek figur (6zdesles-
me surecinin ego ideali), daha 6nce aynada taninan figirun
uzamina denk gelen ti¢ boyutlu bir uzam gerektirir; bu, ya-
bancilasmis erkek 6znenin, kendi hayali varhginin temsili-
ni i¢sellestirdigi uzamdir. O, bir manzaranin icinde yer alan
bir figiirdur. Burada filmin islevi, insan algilamasinin soz-
de dogal kosullarin1 olabildigince dogru bicimde yeniden
yaratmaktir. Kamera teknolojisi (6zellikle derin odak) ve
(basroldeki erkegin hareketleriyle belirlenen) kamera ha-
reketleri, (gercekgiligin gerektirdigi) gorinmeyen kurgu
islemleriyle birlesir ve perde uzaminin siirlarin belirsiz-
lestirir. Erkek baskahraman sahneyi yonetmekte 6zgurdur,
bu, bakisi eklemlendirdigi ve hareketi yarattig1 bir mekan-
sal yanilsama sahnesidir. (Kuskusuz baskahramam kadin
olan filmler de vardir. Ancak bu olguyu burada analiz et-
mek bizi konunun ¢ok disina goturebilir. Pam Cook ve Cla-
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ire Johnstone’un, Raoul Walsh'un The Revolt of Mamie Sto-
ver filmi tizerine yazdiklar1 inceleme [(ed.) Phil Hardy, Ra-
ul Walsh [Edinburg, 1974]) kadin baskahramanin gercekte
degil gorunurde gic sahibi oldugunu etkileyici bir 6rnek-
le ortaya koyar).

C1 III. kismin A ve B bolumlerinde kadinin filmdeki tem-
sil edilis tarzi ile kurmacanin [diegesis] dayandig1 uzlasim-
lar arasindaki gerilim anlatildi. Bunlarin her biri bir bakis-
la baglantil: zevk almas: i¢in teshir edilen kadin formuy-
la dogrudan skopofilik temas kuran erkek izleyicinin baki-
st (erkek fantezisini tesvik eder) ile, dogal yanilsamasi uyan-
diran bir mekana yerlestirilmis benzerinin imgesiyle buyu-
lenen ve onun araciligryla kurmaca diinya icerisinde kadi-
nin denetimini ele gecirip ona sahip olan erkek izleyicinin
bakisi. (1ki kutup arasindaki bu gerilim ve gidis gelisler tek
bir anlat1 olusturabilir. Ornegin Sadece Meleklerin Kanatla-
n Vardir ve Sahip Olmak ya da Olmamak adl filmler, izleyi-
cinin ve filmin tim 6nemli oyuncularinin birlesmis bakisla-
rinin nesnesi olan kadinla baglar. Bu kadin yahtilmistir, goz
kamastiricidir, teshir edilmektedir ve cinsellestirilmistir. Ne
var ki, anlati ilerledikce kadin erkek baskahramana asik olur
ve onun malina donusur. Dis gorunusundeki goz alici nite-
liklerini, herkese acik cinselligini, revii kiz1 ozelliklerini yi-
tirir; erotizmi yalnizca erkek yildiza sunulur. 1zleyici de er-
kek yildizla 6zdesleserek, onun iktidarina ortak olarak, do-
layli yoldan bu kadina sahip olur).

Ne var ki psikanaliz agisindan bakildiginda kadin figira
daha derin bir sorun teskil eder. Bakisin siirekli olarak cev-
resinde dolandig1 ama reddettigi bir seyi de cagristirir: igdis
edilme tehdidini ve bundan kaynaklanan rahatsizlig1 ima
eden penis yoklugunu. Sonug olarak kadinin anlami cinsel
farklilik, gorsel olarak saptanabilen penis yoklugudur; bu,
simgesel dizene katilimin diizenlenmesi ve babanin yasasi
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icin yasamsal 6nem tasiyan igdis edilme kompleksinin daya-
nag1 olan maddi kanittir. Boylece, bakisin etkin denetleyici-
leri olan erkeklerin bakmasi ve zevk almasi icin teshir edilen
ikon-kadin, her zaman bagslangicta isaret ettigi kaygiy1 can-
landirmakla tehdit eder. Erkek bilin¢disimin, bu igdis edil-
me korkusundan kurtulmak i¢in iki yolu vardir: suclu nes-
nenin degerini duisturerek, onu cezalandirarak ya da kurtara-
rak ilk travmay1 dengeler ve (kadini sorgulayarak, gizemini
ortadan kaldirarak) ilk travmanin yeniden sahneye ¢ikmasi
icin ugrasir (kara filmlerde basvurulan tipik bir kacis yolu-
dur bu); ya da kadinin yerine bir fetis nesnesi gecirerek ve-
ya temsil edilen figuru fetise dontusturerek onu tehlikeli ol-
maktan ¢ikarip guvenli hale getirir (bu da kadina asir1 deger
atfedilmesine, kadin yildiz kultiine denk duger), boylece ig-
dis edilme tehdidini tiimden inkar eder.

Bu ikinci yol, yani fetisist skopofili, nesnenin fiziksel gu-
zelligini 6ne ¢ikarir ve onu kendi basina tatmin edici bir se-
ye donusturir. Birinci yol olan rontgencilik ise aksine sa-
dizmle baglantihdir: zevk, (dogrudan igdis edilmeyle bag-
lantili olan) sucu tespit etmekten, denetimi ele gecirmek-
ten, cezalandirma ya da affetme yoluyla sucluya boyun eg-
dirmekten kaynaklanir. Bu sadist 6ge anlatiyla gayet iyi
uyusur. Sadizm bir dyku gerektirir; bir olay:1 gerceklestir-
meye, bir baskasinda zorla bir degisim yaratmaya dayanir:
bas1 sonu belli, dogrusal bir zamanda meydana gelen bir
irade ve gii¢ savasiny, bir zafer ve yenilgiyi gerektirir. Ote
yandan fetisist skopofili, dogrusal zaman akisinin disinda
var olabilir; ¢inki erotik i¢gidu yalnizca bakista yogun-
lasmistir. Bu celiskiler ve muglakliklar, Hitchcock ve Ster-
nberg’in filmleri tzerinden daha kolay anlatilabilir; iki yo-
netmen de pek c¢ok filmde neredeyse ana konu ya da ice-
rik olarak bakisi1 kullanmistir. Hitchcock daha karmasiktir;
cunk biraz dnce sozunu ettigimiz her iki yolu da kullanir.
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Sternberg’in filmlerinde ise fetisist skopofilinin su katilma-
mis orneklerine rastlayabiliriz.

C2 Sternberg bir keresinde filmlerinin perdeye bas asag
yansitilmasindan hosnutluk duyacagim soylemisti. Boyle-
ce oykunun ve karakterin midahalesi engellenecek ve izle-
yicinin perdedeki imgeyi net olarak degerlendirmesi mum-
kiin olacakti. Bu, yonetmeni ele vermekle birlikte, safdil bir
aciklama. Safdil, ciinku onun filmleri kadin figaruntn ayirt
edilir olmasim gerektirir (birlikte ¢alistiklar: filmlerde Di-
etrich bunun mikemmel 6rnegidir). Yonetmeni ele veren
bir aciklama, ¢unku Sternberg icin anlati ya da 6zdeslesme
sureclerinden ziyade cerceveyle kusatilan resim alaninin en
onemli 6ge oldugu gercegini vurguluyor. Hitchcock, ront-
genciligin sorgulama yoniyle ilgilenir; Sternberg ise asil fe-
tisi yaratir, rontgenciligi, erkek kahramanin guclu bakisi-
nin (geleneksel anlat1 filminin karakteristigi), izleyiciyle
dolaysiz erotik iliski icindeki imge yararina kesintiye ugra-
tildig1 noktaya tasir. Nesne olarak kadimin guzelligiyle per-
denin uzam birlesir; artik bu kadin suclu degil, mikemmel
bir trundir — yakin plan ¢ekimlerle parcalara ayrilan ve sti-
lize edilen bedeni, filmin icerigi ve izleyicinin bakisinin do-
laysiz alicis1 olan bir drin.

Sternberg perdenin derinliginin yarattig1 yanilsamay
onemsemez; onun perdesi adeta tek boyutludur: 1s1k ve gol-
ge, dantel, bugu, yesillikler, ytzu orten tul, seritler ve ben-
zeri seyler gorsel alam daraltir. Erkek bagkahramanin baki-
sinin dolayimindan gecen neredeyse hicbir sey yoktur. Bila-
kis, Fas filmindeki La Bessiere gibi golgemsi kisiler, izleyi-
cinin 6zdeslesmesinden uzak olduklari i¢in yonetmenin ve-
kili gibi islev gorurler. Sternberg, éykulerinin 6nemli olma-
digini 1srarla savunsa da, bu oykulerin gerilimle degil du-
rumla ilgili olmasi, dogrusal degil donguisel zaman boyun-
ca akmas1 anlamhdir; olay akisindaki sorunlar ¢atismanin
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degil yanlis anlamanin etrafinda doner. En 6nemli eksik-
lik goruntiide denetleyici erkegin bakisidir. Tipik Dietrich
filmlerinde duygusal dramin en yuksek noktasi, onun ero-
tik anlamla yuklt doruk anlari, asik oldugu erkegin kurgu-
da yer almadig1 zamanlarda gerceklesir. Perdede onu izle-
yen baska taniklar, baska izleyiciler vardir; onlarin bakisla-
1 salondaki izleyicinin bakisiyla birdir, o bakisin vekili de-
gildir. Fas'in sonunda, Amy Jolly altin renkli sandaletleri-
ni firlatip atarak arkasindan yuruadugunde Tom Brown ¢ok-
tan ¢olde kaybolup gitmistir. Onursuz’un sonunda Kranau,
Magda’nin kaderine kayitsiz kalir. Her iki filmde de 6lam-
le kutsallastirilan erotik etki, izleyicilere bir gosteri olarak
sunulur. Erkek kahraman yanlis anlar ve her seyden 6nem-
lisi, gormez.

Opysa Hitchcock’ta erkek kahraman tam olarak izleyici-
lerin gorduguni gorur. Ne var ki, skopofilik erotizm ara-
cihgiyla bir imgeden buyulenme filmin konusunu olustu-
rabilirse de, izleyicinin deneyimledigi celiski ve gerilimle-
ri canlandirmak kahramana diser. Ozellikle Yiikseklik Kor-
kusu'nda, ayn1 zamanda Marnie ve Arka Pencere’de bakis,
olaylar zincirinin merkezindedir; rontgencilikle fetisist bu-
yulenme arasinda gidip gelir. Hitchcock sinemada olsun si-
nema disinda olsun rontgencilige olan ilgisini hi¢cbir zaman
gizlemez. Onun kahramanlar1 simgesel diizenin ve yasanin
temsilcileridir (s6zgelimi bir polis [Yiikseklik Korkusul, pa-
ra ve gug sahibi basat bir erkek [Marmnie]); ama erotik dur-
tilleri onlan zor durumlara sokar. Baska bir insan1 sadistce
kendi iradesine boyun egdirme ya da rontgenci bakisin he-
defi kilma gucu, her iki durumun nesnesi olarak kadin uze-
rinde kullanilir. Gug, yasal bir hakkin teminatiyla ve kadi-
nin yerlesik sucuyla (psikanaliz terimleriyle, igdis edilme-
yi cagristirma sucu) desteklenir. Gergek sapiklik, ideolojik
dogrulugun yuzeysel maskesinin altinda gug bela gizlenir;
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erkek yasaya gore hakli, kadinsa haksizdir. Hitchcock'un
ozdeslesme sireclerini ustalikla ve subjektif kameray: er-
kek basrol oyuncusunun bakis a¢isindan 6zgurce kullan-
masl, seyircileri kendi konumuna ceker ve onun tedirgin
bakisini paylasmalarim saglar. Seyirci perdedeki goruntu ve
kurmaca diinya cercevesinde rontgenci bir konumun icine
cekilir; bu, Hitchcock'un sinemadaki konumunun parodi-
sini yapar.

Douchet, Arka Pencere icin yaptig1 analizde, bu filmi si-
nema icin bir metafor olarak ele alir. Jeffries seyircileri tem-
sil eder, karsi apartmanda meydana gelen olaylar ise perde-
nin karsihgidir. Jeffries kars1 apartmam izledikce bakisina
erotik bir boyut, dramda merkezi yer tutan bir imge ekle-
nir. Kiz arkadasi Lisa izleyicilerin tarafinda kaldig surece,
cinsel acidan onun i¢in pek bir sey ifade etmez, hatta onun
icin bir engeldir. Lisa, Jeffries’in odasiyla karsidaki apart-
man arasindaki duvan gectiginde ise iliskileri erotik olarak
yeniden dogar. Jeffries kiz1 yalnizca objektifiyle uzaktaki
anlaml bir imge olarak izlemekle kalmaz, onu tehlikeli bir
adam tarafindan cezalandirilmakla tehdit edilen bir davet-
siz misafir olarak da gorur, en sonunda onu kurtarma fir-
satina kavusacaktir. Lisa'nin teshirciligi, giyim kusama sap-
lant1 derecesindeki duskunluguyle, edilgin bir gorsel mu-
kemmellik imgesi olma ugrasiyla en basindan anlasilmis-
tir. Jeffries’in rontgenciligi ve etkinligi de bir foto-muhabiri,
oyku dreticisi ve goruntu avcisi olarak kesinlesmis durum-
dadir. Ancak onu bir izleyici olarak koltuguna baglayan sa-
katligy, kendisini tam olarak sinema izleyicisinin fantezi ko-
numuna yerlestirir.

Yiikseklik Korkusu’nda subjektif kamera hakimdir.
Judy’nin bakis acisindan yapilan bir geriye donus disinda,
anlat1 Scottie’nin neyi gordugu ya da neyi goremedigi cevre-
sinde orulir. Seyirci onun erotik saplantisinin ve bunu izle-
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yen umutsuzlugunun gelisimini tam olarak onun bakis aci-
sindan izler. Scottie’nin rontgenciligi asikardir: takip ettigi
bir kadina asik olur ve onunla konusmadan gizlice onu go-
zetler. Sadist yan1 da ayni derecede apaciktir: bir dedektif ol-
may1secmistir (ustelik kolayca, ¢cinki daha 6nce basarili bir
polistir) ve meslegin sagladig1 tiim takip ve sorusturma ola-
naklarina sahiptir. Sonu¢ olarak kadin giizelliginin ve gize-
minin kusursuz imgesini takip eder, gozler ve ona asik olur.
Onunla gercekten karsilastiginda, erotik duartusu, kadinin
cozulmesine yol agmak ve 1srarh capraz sorgulamayla onu
anlatmaya zorlamak olur.

Filmin ikinci yarisinda, Scottie gizlice gozetlemekten hos-
landig1 imgeye yonelik saplantisim1 yeniden harekete geci-
rir. Judy’yi Madeleine olarak yeniden kurar, onu kendi feti-
sinin gercek fiziksel goruntiisinin tim ayrintilarina uyum
saglamaya zorlar. Judy’nin teshirciligi, mazosizmi, onu Scot-
tie'nin etkin sadist rontgenciligi icin ideal bir edilgin es ko-
numuna getirir. Judy, tzerine disenin oynamak oldugunu
ve ancak rolinu tam anlamiyla stirekli oynayarak Scottie’nin
erotik ilgisini tizerinde tutabilecegini bilir. Ama oyunun yi-
nelenmesi surecinde Scottie onun ¢6ztilmesini saglar ve su-
cunu itiraf ettirmeyi basarir. Scottie’nin meraki galip gelmis,
Judy cezalandirlmistir.

Dolayisiyla, Yiikseklik Korkusu'nda bakis yoluyla erotik
katilim bumerang etkisi gorur: anlatinin icerigi seyircinin
bizzat deneyimledigi ve zevk aldig1 surecleri ve hazlar ha-
rekete gecirirken seyircinin buyulenmesi kacak bir rontgen-
cilik olarak a¢iga cikar. Hitchcock’un bu filmdeki kahrama-
n1, anlati cercevesinde, simgesel duzende kesin bir yere sa-
hiptir. Ataerkil super-egonun tim niteliklerini tasir. Dolay1-
styla, perdedeki vekilinin goéruntirdeki mesruiyetinin verdi-
gi yapay bir guvenlik duygusuna kapilan izleyici, vekilin ba-
kis1 araciligiyla gorur ve sug ortagi oldugunun agiga ¢iktigi-
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m fark eder; kendisini bakmanin ahlaki muglakhgiyla yuz
yuze bulur. Yiikseklik Korkusu, polisin sapkinhig1 uzerine se-
yirciye fisildanan bir soz olmanin ¢ok otesinde, cinsel fark-
lilik temelinde olusmus etkin/bakan, edilgin/bakilan ayrimi-
nin ve kahraman kimliginde simgesel olarak yerlesmis er-
kek guictniin icerimlerine odaklanir. Marnie de, Mark Rut-
land’in bakisi i¢in oynar ve kusursuz bir bakilas1 imge ola-
rak yapay bir tavir takinir. Mark Rutland, basta yasadan ya-
nadir, ta ki kadinin sucuna, gizine olan saplantisi kendisi-
ni de cekene kadar; o zaman kadini bir suc islerken gormek,
onu itiraf ettirip kurtarmak i¢in yanip tutusur. Boylece ken-
di gucunin icerimlerini hayata gecirdiginden o da sug orta-
g1 olur. Paray1 ve sozctkleri denetler, pastasina kavusmus-
tur ve onu yiyebilir.

IV. Ozet

Bu makalede tartisilan psikanalitik arka plan geleneksel an-
lat1 filminin sundugu hosnutluk ve hosnutsuzlukla ilgili.
Skopofilik i¢giidu (baska bir insana erotik bir nesne olarak
bakmaktan alinan zevk) ve bunun karsit1 olarak (6zdesles-
me sureclerini olusturan) ego libido, bu sinemanin bicimsel
niteliklerini olusturan diizeneklerdir. Erkegin (etkin) baki-
st icin (edilgin) bir hammadde olarak kadinin gercek imge-
si, tartismay1 bir adim 6teye, temsilin icerigine ve yapisina
tasir; boylece ataerkil duzenin gozde sinema formunun ya-
ni yanilsamaci anlat1 filmi formunun gerektirdigi bir ideo-
lojik anlam katmani dahailave eder. Tartisma yine psikana-
litik arka plana donmek zorundadir: temsil edilen kadinlar,
igdis edilme tehdidinin ve bu tehdidi yok etmek i¢in olus-
turulan etkin rontgenci veya fetisist duzeneklerin goster-
gesi olarak gorulebilir. Karsilikh etkilesim icindeki bu kat-
manlar, filme ickin olmasalar da, ancak film formunun icin-
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de kusursuz ve guzel bir ¢eliski olusturabilirler; bu da sine-
mada bakisin odaklandig yeri degistirmenin mumkun ol-
mas1 sayesinde olur. Bakisin yeri sinemayi, onu degistirme
ve aciga c¢ikarma olanagini belirler. Sinemay: rontgencilik
potansiyeli acisindan 6rnegin striptizden, tiyatrodan, gos-
teriden vb. ¢ok farkl kilan olgu budur. Bir kadimin bakila-
s1 olmakhigimi vurgulamanin ¢ok otesine giden sinema, ka-
dina gosterinin icerisinde nasil bakilacagini insa eder. Za-
man boyutunu denetleyen film (anlati, kurgu) ile mekan
boyutunu denetleyen film (mesafede ve kurguda degisik-
likler) arasindaki gerilimle oynayan sinema kodlar, bir ba-
kis, bir dinya ve bir nesne yaratirlar; boylece arzunun 6l¢u-
stne gore bi¢ilmis bir yanilsama uretirler. Ana-akim sine-
maya ve onun sundugu zevke meydan okuyabilmek i¢in y1-
kilmasi gereken unsurlar, bu kodlar ve onlarin sekillendiri-
ci dis yapilarla olan iliskileridir.

Makalenin sonuna yaklasirken sunlar soyleyebiliriz: ge-
leneksel filmin sundugu zevkin en 6nemli parcas1 olan
rontgenci-skopofilik bakis, parcalanabilir. Sinemayla ilinti-
li u¢ farkh bakis var: film 6ncesi olaylar1 kaydeden kamera-
nin bakisi, nihai tiruni izleyen seyircinin bakisi ve perde-
deki yanilsama icinde karakterlerin birbirine bakisi. Anla-
t1 filminin uzlasimlan ilk ikisini yok sayar ve tictincuye tabi
kilar. Buradaki bilingli amag, kameranin davetsiz misafir gi-
bi olaya dahil olmasini engellemek ve izleyicide yabancilas-
tiric1 bir mesafe olusmasim 6nlemektir. Kurgusal dram bu
iki 6geyi (kayit strecinin maddi varligini ve izleyicinin eles-
tirel yorumunu) yok etmezse gercekligi, acikligi ve hakikati
olusturamaz. Bununla birlikte, bu makalede de savunuldu-
gu uzere, kurgusal anlat1 filmindeki bakmanin yapisi, ken-
di temellerinde bir celigki icerir: igdis edilme tehdidi olarak
kadin imgesi, surekli olarak kurmaca dunyanin butunlagu-
nu tehlikeye sokar ve hayal dunyasina istenmeyen, izinsiz,
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duragan, tek boyutlu bir fetis olarak girer. Boylece zaman
ve mekanda maddi olarak var olan bu iki bakis, erkek ego-
sunun nevrotik ihtiyaclarina saplantili bicimde bagimh ki-
linir. Kamera, bir Ronesans mekani yanilsamasi, insan go-
zuyle uyumlu akan hareketler, 6znenin algilamasi ¢evresin-
de donen bir temsil ideolojisi olusturma duzenegine donu-
sur. Izleyicinin vekilinin, icinde gercege yakin bicimde oy-
nayabilecegi inandiric1 bir dinya yaratmak amaciyla kame-
ranin bakisi yok sayilir. Ayni zamanda izleyicinin bakisinin
icsel gucu de reddedilir: kadin imgesinin fetisist temsili ya-
nilsamanin buyusiuni bozma tehdidi tasidig: ve perdede-
ki erotik imge izleyiciye (dolayimsiz bicimde) gortundugu
anda, igdis edilme korkusunu gizleyen fetislestirme olgusu
bakis1 dondurur, izleyiciyi sabitlestirir ve gordiugu imgeyle
arasina mesafe koymasini engeller.

Bakislar arasindaki bu karmasik etkilesim filme ozgudur.
Geleneksel sinemanin birikmis kat1 kurallarina vurulacak
ilk darbe (radikal film yapimcilar1 bunu ¢oktan yapt1), ka-
meranin bakisinin zaman ve mekandaki maddi yerinde ser-
bestce var olmasini, izleyicinin bakisinin da diyalektik bi-
cimde, kendi duygularina bagh mesafesi icinde ozgurlestiril-
mesini saglamaktir. Kuskusuz bu, “gérinmez konuk™un tat-
minini, zevkini ve ayricaligini yok eder ve sinemanin ront-
genci etkin-edilgin duzeneklere dayandirildigini gozler 6ni-
ne serer. Imgesi bu amacla surekli olarak ¢alinip kullanml-
makta olan kadin, geleneksel film formunun ¢okusu karsi-
sinda olsa olsa hafif bir keder duyabilir.

GEVIREN Esin Sogancilar
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Beden Sanati:

Ozneyi Sahnelemek*
AMELIA JONES

Beden sanat1 ve performans sanat1 postmodernizmi olusturan
ogeler olarak tanimlanir; ¢cunku bu 6geler modemizmin, de-
gismez anlamlarin yalnizca eserin bicimsel yapis: aracihigiyla
belirlenebilecegi varsayimim alt st eder.” Dolayisiyla, M. Bé-
namou kuskuya yer birakmayacak bicimde sunu ifade eder:
“performans, postmodernin birlestirici tarzidir.” Bu, Johan-
nes Birringer ve daha pek cok kisinin destekledigi bir savdir.?
Yine de 1980’lerin sanat soyleminde performans sanati, daha
teatral tezahtirlerinde entelektuellerin destegini kazanip (ge-
nellikle sanat diinyasinin parametrelerinin disinda kalan) ge-
nis bir izleyici kitlesine hitap ederken, beden sanati, sanatsal
mevcudiyeti guivence altina alma yoniindeki gerici arzusu yu-
ztinden modernizmi gozden dusirmeye ya da ytkmaya heves-
li olanlar tarafindan giderek daha siklikla dislandi. 1970’lerin
sonlarinda sanatcilar, genellikle, beden sanat1 projelerinde go-
rece iddiasiz ve ham bicimde kendilerini sahnelemekten vaz-

*  Artof the Twentieth Century — A Reader i¢inde, (ed.) Jason Gaiger, Paul Wood.
© University of Minnesota Press 2007. Resimalt1 metinleri Ahu Antmen’e ait-
tir — e.n.
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gectiler.? Beden sanat1 ya Cindy Sherman’in “film karelerinde”
oldugu gibi performatif fotograf islerine donistu, ya da Lau-
rie Anderson’un teatral, tiyatro sahnesiyle simirh United States
projesi gibi buytk 6l¢ekli, iddiali, en azindan kismen anlatisal
performans sanat1 pratikleri halini ald1.

Bedenden yuz cevirme olgusunun anlasilmasi, daha es-
ki beden sanat1 projelerinin baglamlarina daha iyi yerlesti-
rilmesini saglayacaktir; bunlar, sanat elestirisi soylemlerin-
de buyuk o6l¢ude dislanmis, gormezden gelinmis ya da hic
onemsenmemis projelerdir. 1980’li yillarda, 1960’larin sonla-
11 ile 1970’lerin basindaki haliyle beden sanati, tutucu, Gre-
enberg’ci anlamda modernist bir sanat olarak algilaniyordu
— oOzellikle Marks¢1 [Marxian], feminist ve/veya post-yapisal-
a bir elestiri kuramina yonelen Ingiltere ve ABD'li sanat ta-
rihgileri ile elestirmenlerinin nezdinde.* Soztunu ettigimiz do-
nem boyunca beden sanat1 hakkinda yapilan olumsuz deger-
lendirmelerden sectigim bir 6rnek, beden sanatin1 bu ihmal
edilmislik halinden kurtarmamin gerisindeki stratejik moti-
vasyonu ortaya koyacak; ayrica boyle olumsuz yargilarda bu-
lundugunu dusundugum felsefi sorunlarin daha derinlemesi-
ne incelenmesi i¢in gerekli kosullar1 saglayacak.

Feministler Tarafindan Beden Sanatina Yoneltilen
Naif Ozciiliilk Suglamalar:

Feminist sanat¢1 ve kuramci Mary Kelly, 1981°de yazdig
“Modernist Elestirinin Yeniden Degerlendirilmesi” baslik-
l1 6nemli makalesinde 1970’lerin “performans isleri’ni ku-
ramsal acidan gelismemis ve idealist oldugu gerekgesiyle
sert bir sekilde elestirdi:

Performans isinde artik nesnenin sanatsal bir mevcudiyet-

le donatilip donatilmamas: mesele olmaktan cikti: sanatgi
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vardir ve yaratici 6znellik, onun sahip oldugu 6zsel bir ye-
tinin sonucu olan verili bir seydir. ... [Destekleyici elestir-
menlere gore] beden sanatinin sahihligi, belli bir morfoloji
duzeyinde tescil edilemez; dolaysiz deneyim dogrultusun-
da diinyaya kazinmasi gerekir. Beden sanatinin sdylemi so-
yut ekspresyonizmin kiyamet ciglhiklarinin yinelenmesin-
den 6te bir seydir; bedenin gercek deneyimi, resmedilmis
izin kehanetini ger(;ekle$tirir.5

Kelly’nin, Greenberg’ci formalist modermizme yonelik da-
ha uzun ve zorlayic elestirisinde yer alan savi, 1980’lerde
ABD’de ve Britanya’da sanat elestirisi soyleminde yasanan
kesin degisime isaret eder: artik sanat¢inin bedeninin acik-
ca sahnelenmesi takdir edilmemektedir. Mary Kelly, bu met-
ninde ve baska yerlerde, kendi bedenlerini kullanan (6zellik-
le kadin) sanatgilar sert bicimde elestirir.* O donemde gorsel
sanat ve sinema alaninda Britanya'da gelismekte olan post-ya-
pisalc: feminist soylem baglaminda calisan Kelly (Laura Mul-
vey ve Griselda Pollock gibi tinl kisilerin eserleri de bu bag-
lamdadir), elestirisini esas olarak 1970’lerin beden sanat1 yan-
daslarinin ve icracilarinin (Lea Vergine ve Ulrike Rosenbach
gibi) ham, kaba metafizik iddialar1 uzerinde odaklastirdr’ ve
onlar idealist olduklar gerekgesiyle elestirdi. Kelly’nin elesti-
risi ikna edicidir (6zellikle o tarihlerdeki 6zel baglami icinde-
ki 6nemi kavranirsa); ama Kelly, bedensellestirilmis bir gorsel
pratik imkanim toptan yadsimakla, tartismasini fazlasiyla si-
nirlamistir; zira bu tur isler, izleyiciyi, Kelly’nin kendi islerin-
de ve yazilarinda olumladig) (izleyiciyi harekete gecirme, cin-
siyet ve toplumsal cinsiyet kimliklerini simfa, irka ve kimligin
diger boyutlarma bagh ve onlarla kesisen bir tarzda konum-
landirma gibi) hedeflere yoneltebilir.

Yazilar1 ve sanat isleri, 1970’lerde ve 1980’lerde Ingilte-
re’de gelistigi sekliyle “6zculik karsit1” feminist postmoder-
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nizmin paradigmasina donusen Kelly, bu makalesinde be-
den sanatini naif 6zculuk duzeyine indirir — mevcudiyetin
ontolojisine ve toplumsal cinsiyetin anatomik temeline yo-
nelik kuramsallastirilmamis bir inanctir bu ona gore. Kel-
ly'nin beden sanatina yonelttigi ve Greenberg'ci modernizm
elestirisiyle aym cizgiye yerlestirdigi elestirisi, zamaminda ol-
dukca stratejik bir hamleydi, cunku gucla bir 6zculuk karsiti
feminist sanat soylemini ve pratigini mesrulastirma amacina
hizmet ediyordu. Kelly'nin yazdiklarinin ve sanat pratiginin,
1970’lerde ve 1980’lerde elestirel bir feminist pratigin gelis-
mesi a¢isindan 6nemli oldugunu kabul ediyorum; bununla
birlikte, bu noktada Kelly’nin elestirisinin kuralci boyutun-
dan, yani, sanat¢inin bedeninin kullanildig) her sanat eseri-
nin mutlaka tutucu oldugunu 6ne stiren boyutundan soz et-
menin yararh olacagim dustntyorum.

Daha once de ileri surdugim gibi, Kelly'nin beden sanati-
na yonelik olumsuz yaklasimi, feminist olsun ya da olmasin
1980'lerde ABD’deki ve Ingiltere’deki sanat soyleminde yay-
gindy; bu yaklasimin temelinde, bedenlesmis ve arzulayan
ozneye duyulan kusku yatiyordu — Marks¢1 terimlerle ifa-
de edersek, ozellikle meta kultiriiniin bastan ¢ikaric etkile-
rine kolaylikla kapilip yonetilebilen seyirci-6zneye duyulan
guvensizlik. Kapitalizmin yapilarina kultirel direnis olus-
turmanin siyasi 6nemi konusundaki avangardist ve Marksci
yaklasimin sekillendirdigi, fenomenolojik boyutundan arin-
dinlmis Jacques Lacan modeli bir 6znelligin belli bir yoru-
muna dayanan bu sdylem, bedenden kesin bicimde yuz ce-
virdi.® Bu sanat elestirisi yaklasiminin savunuculari, psikana-
litik, igdis edilmeye dayah bir 6znellik modeli kullaniyordu:
bu modelin kilit noktasi, “bakis” (erkek bakisi) tarafindan
belirlenen, penis/fallusun (gorsel) varligr ya da eksikligi cer-
cevesinde cinsel farklihgin kaydedilmesiydi. Dolayisiyla bu
yaklastmi savunanlar, sanat pratiklerini, kendisi de neredey-
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se tamamen gormenin Urinu olarak tasarlanan seyirci-6z-
ne uzerinde yarattigin varsaydiklar1 ideolojik etkiler bagla-
minda degerlendirdiler. Bedensel olanin fenomenolojik ola-
rak deneyimlenen boyutu (arzulayan ve 6zneler arasi bicim-
de eklemlenen beden/benlik olarak 6zne), bedenin bir imge,
gorsel etkileri ruhsal duzlemde deneyimlenen bir imge olma-
s1 tizerindeki bu vurgu nedeniyle kayboldu.

Gorulebilen imgeler ve nesneler tiretmek icin ¢alisan bir
anlatim tarzim (“gorsel” sanatlar) incelerken yalnizca gor-
sel olana odaklanmak kuskusuz cekici gorunuyor; ama ben
boyle bir odagin yeterli olmadigina, nitekim beden sanatin-
dan tam da bu dersin ¢ikarilacagina inaniyorum. Boyle bir
odak bence bizi, acik u¢lu olan ama aynm zamanda kesin bi-
cimde bedenlesmis 6zneler arasi iliskilerin sanatsal ve daha
genis kulturel boyutlarin1 yeniden diisinmeye davet eden
pratiklerin anlamini gozden kacirabilir. Beden sanat1 yalniz-
ca gorselligin politikasinmi degil, 6znenin ister istemez ero-
tiklestirilmis yorum alis verisi aracihigiyla dahil oldugu ya-
pilar1 da sorgulamamizi talep eder.’ 1980’lerin sanat elesti-
risi soylemi (Kelly’nin makalesi dahil), beden sanatim tu-
tucu ve metafizik olarak nitelendirdi, modernizmin dislay-
c1 yonlerine meydan okumak yerine onlar guglendirdigini
savundu; ancak ben, fenomenolojik ve feminist bir model-
le ortaya kondugu takdirde, beden sanatinin bu sorgulama-
larinin esash big¢imde siyasi oldugunda 1srar ediyorum. Be-
den sanati, Lacanciliga yonelmis Oeidipal 6zne kuramlari-
na yanit olarak uretilmis, neredeyse kacinilmaz olarak me-
talastirilan duragan islerden farkh olarak, yorumlama yap-
larinin daha derinine iner, boylece tim siyasi ve estetik yar-
gilarin kesin ve nesnel degil, deger yuklu ve tikel oldugunu
gormemizi saglar.

Bedensellikten yuz ¢evirme yontundeki feminist soylem,
kadin bedeninin temsilden ¢ikarilmasinin kesinlikle sart ol-
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dugu konusunda busbiitiin keskinlesiyordu; kadin bedeni-
nin herhangi bir sekilde sunulmasi ya da temsil edilmesi ka-
cimilmaz olarak, fallusun temsil ettigi mitsel tamlik karsisin-
da kadin bedenini ancak “eksik” olarak goren (bu savlar-
da da yine gorsel bir rejim s6z konusu) fallus merkezli fe-
tisizm dinamigine katilmak demekti. O halde feminist sa-
natcilar kadin bedenine herhangi bir sekilde isaret etmek-
ten kacinmaliydilar (¢cunku kadin bedeni zaten her zaman
bir nesneydi). 1982’de kendisiyle yapilan bir soyleside Kel-
ly soyle diyordu:

Kadinin imgesi bir sanat eserinde kullanildiginda, yani be-
deni ya da kisiligi bir gosteren olarak sunuldugunda, ¢ok
ciddi bir sorunsal haline gelir. Kendisini bir sanat eserinde
su veya bu sekilde gorulebilir olarak sunan ¢cogu kadin sa-
nat¢1, kadini bakisin nesnesi olarak sunan baskin temsillere
meydan okumasint ya da verili bir kendilik olarak kadinlik
kavramini sorgulamast icin gereken yabancilastirma aragla-
rin1 bulamamistir.”

Dolayisiyla bircok feministin beden sanatina kars1 olum-
suz yaklasimi, hem ticari hem de “sanatsal” duzlemde kadin
bedenlerinin buyik bir rahatlikla bakisin nesnesi olarak in-
sa edilmesinden duyulan hakh kaygiya dayanir." Bu yakla-
simin bir bagka kaynagi da, kendi bedenini (kendi varsayim-
sal “eksikligini”) teshir eden ve boylece otoritesinden 6diin
veren sanat¢cimin (6zellikle kadin sanat¢inin) yuz yuze geldi-
gi tehlikelerin yarattig) endiselerdir."

Kelly’'nin burada sozint ettigi “yabancilastirma aracla-
r1”, 1980’lerin sanat soylemine egemen olan elestiri mode-
linin Marksc¢1 boyutuyla baglantili. Bertolt Brecht’in avan-
gardist radikal pratik kurami olan yabancilastirma kuramy,
Britanyali feministlerce (o donemde ABD’de yasayan Kel-
ly de dahil) model olarak benimsendi ve gelistirildi: radi-
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kal feminist pratik, izleyiciyi huzursuz etmeyi ve kiskirt-
may1 amaclamaly, izleyicinin metni deneyimleme sirecinin
farkinda olmasini saglamali ve temsilin yaniltic1 ve ideolo-
jik iglevleriyle 6zdeslesmesini engellemeliydi.”* 1970’lerin
beden sanatinin reddedilmesi kismen, zevk veren, izleyici-
leri rahatsiz etmektense ayartan, onlara sanat eserinin ideo-
lojik alaninda etkin elestirmenler olarak degil edilgin tiike-
ticiler olarak yaklasan sanat formlarina duyulan bu Marks-
¢1 guvensizlikle iligkilidir. Bu gorusu feminizm cerceve-
sinde kuvvetle savunan (ve Kelly’nin gorsel sanat islerini
uzun zamandir destekleyen) Britanyali feminist sanat tarih-
cisi Griselda Pollock’a gore, yabancilastirma feminist sanat-
cilar icin yasamsal 6nem tasiyan bir stratejidir, cinka “kul-
tur tuketimine hakim olan, geleneksel olarak fetisist yapila-
r1 asindurir ... Brechtgi yabancilastirma izleyiciyi kultur tre-
timinde bir aktor haline getirmeyi ve dunyada etkin bir ak-
tor olarak yer almasim saglamayi hedefler.”’® Bu, Pollock
acisindan feminist bir stratejidir; ¢cinku tuketimci kapita-
lizmin nesnelestirici rejimi timuyle ataerkildir. Dolayisiy-
la, yabancilastirmayan sanat, etkili (ya da tam anlamiyla?)
feminist olamaz.

Pollock ve Kelly’ninkilere benzer savlarda beni rahatsiz
eden nokta, tek bir uretim tarzi tizerindeki 1srarlan ve sa-
nat eserinin bicimsel yapilarinin ve tarihi baglaminin anali-
zi yoluyla bu tarzin izleyici tizerinde yaratacag: etkilerin 6n-
ceden belirlenebilecegini distiinmeleridir. Bence, radikal bir
postmodern (ya da radikal feminist) pratigin ayrilmaz par-
casi olarak elestirel bir kulturel angajman tarz1 uretme id-
diasinda olan bu ttr yorumlar, tam da izleyicilerin muhak-
kak ongorilen bicimde tepki verecegini ya da katilimda bu-
lunacagini varsaymakla, boylesi bir angajmanin en gucli ve
en donusturuct imkanlarimi engeller. Boylece, beden sana-
t1 projeleri ve beden odakli feminist sanat, kaginilmaz olarak
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fetisist yapilan yineledigi gerekcesiyle toptan yadsinir; ama
bu pratiklerin Pollock’un ve Kelly’nin parcalamay: istedik-
leri modernist dokuda yaratmay: basardiklan sayisiz catlak-
tan hi¢ soz edilmez. ® 1980’lerin sanat soyleminde beden sa-
nat1 pratiklerinin (ya da Pollock acisindan, “Brecht¢i olma-
yan” pratiklerin) timuyle diglanmasi, beden sanat1 projele-
rinin 1960’larin sonlariyla 19701i yillar boyunca sergiledigi
stratejik gicu agiklayamaz; ayrica, kultir drunlerinin tim
anlamlarinin ve degerlerinin, hem sosyal ve siyasi alimlama
kosullarina hem de yorumcunun (burada bizzat Pollock ve
Kelly’nin) kisisel arzularina bagl olarak degisebildiginin an-
lasilmasinmi da olanaksiz kilar.

Burada one sirmek istedigim iddia su: belli tarde bir prati-
gin (burada, sanat¢inin bedeninin sanat eserinde ya da sanat
eseri olarak performansinin) boyle timuyle yadsinmas: kus-
kusuz o siralarda stratejik olarak ifade bulan bir tavirdi; ama
geriye donup baktigimizda bu yadsimanin modemnist elestiri-
nin en yikici itkilerinden birini devam ettirdigini goruyoruz:
sanat eserlerine disardan belirlenmis bir hiyerarsik deger sis-
temine gore kesin bicimde deger bicilmesi (bizim 6rnegimiz-
de, Greenberg'in estetik kategorilerinin yerini Brecht'inkiler
almistir). Pratikleri keyfi bir deger sistemine gore degerlen-
dirmemiz belki de kacinilmazdir; ¢ciinkii sanat tarihi ve eles-
tiri bu itkiyle yapilandirilmistir. Ancak, post-yapisalc felse-
fenin kesiflerini sanat soylemine inandiric1 bir tarzda uygu-
lamak istiyorsak, bu tur degerlendirmelerde hi¢ degilse ken-
di yargilarimizin kisiselligini de ortaya koymamiz gerekiyor.
Bence beden sanat1 6znenin (beden/benlik olarak) dagilmasi-
n1 ve tikellestirilmesini saglamasi ve sanati uretme/izleme sti-
reclerini 6zneler arasi arzulara ve 6zdeslesmelere agcmasi baki-
mindan bunun ortaya konmasin tesvik ediyor."”

Yorumlayic1 angajman konusu Ana Mendieta’nin Siliieta
serisi (1973-1980) ya da Kelly’nin Corpus yerlestirmesi (In-
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terim projesinin parcasy, ilk kez 1990’da sergilendi) gibi is-
lere dikkat cekilerek guindeme getirilebilir; bence Corpus,
beden sanattyla uyumlu baz etkiler yaratir (tabii Kelly'nin
onerdigi okumaya aykir1 bir yorumdur bu).'" Kuba'da do-
gup buytyen ve on ¢ yasinda ABD’ye getirilen Ana Mendi-
eta, bedenini rituel islerde kulland1 (cocukken tanistig1 San-
teria ayinleriyle ve Taino Kizilderililerinin tanrica kulturay-
le baglantili ritteller); bunlar, Mendieta’nin bedenini gide-
rek goruntiden kaldirdig: fotograflarla belgelendi, bir nok-
tada artik bedeni timiuyle siliniyordu.” Bu 1s1kly, urkuti-
cu fotograflarda bedeninin toprak uzerindeki izi gosterili-
yordu; siklikla da tas devri “tanrica” heykellerini animsatan
cinsel organ sekilleri goériluyordu. Ozellikle daha sonraki,
bedenin yer almadig fotograflarda, Mendieta idealist ya da
ozsellestirilmis bicimde, tam anlamiyla kadin benligiyle de-
gil, yalnizca bir iz, bir isaret olarak gosteriliyordu.?® Aym za-
manda, Mendieta da bu isleri 6zsellestirici dilin zarif értii-
siyle sarmaliyordu:

Toprak ile (kendi silietime dayali) kadin bedeni arasin-
da bir diyalog yurutiyorum. ... Rahimden (dogadan) firla-
tilmis oldugum duygusunun dayanilmaz etkisi alindayim.
Sanatim, beni evrenle birlestiren baglar yeniden olustur-
manin bir yolu. Ana kucagina donus demek. Toprak/beden
heykellerimin araciligiyla toprakla butunlesiyorum. ... Ben
doganin bir uzantisina donisiyorum, doga da benim be-
denimin uzantisi oluyor. Toprakla baglarim: yeniden kur-
ma yonundeki bu saplantili eylem, ilkel inanglarin yeniden
canlandirilmasidar:... kadiri mutlak kadin gucune, rahim
icinde kusatilmis olmanin ardil imgesine, var olma achg-
mn tezahirine olan inang...'

Siliieta projesi boylece sanatci tarafindan kadinlarin “top-
rak ana” ile iliskileriyle ilgili rittellerin ve kutsal inan¢larin
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ANA MENDIETA, isimsiz, Siliieta Serisi'nden, 1977, performans, lowa.

Ana Mendieta Estate ve Galerie Lelong, NY izniyle.

Ana Mendieta’nin dogada kendi bedenini kullanarak gergeklestirdigi performanslar,
kadin bedeninin evrensel enerjinin bir pargasi olarak algilanmasindan kaynaklanir.
Mendieta’ya gore dogadaki her sey yeniden var olmak lizere yok olur; kadin bedeni,
bu sonsuz dongiiniin bir simgesidir.
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bedensel performansi baglaminda agiklanirken, ben Siliieta
parcalarini baska yonleriyle ele almakta 1srarliyim. Bunlar,
anlamin varlig1 ve apacikligi konusundaki modernist arzu-
yu koklu bicimde baltalayan, Kelly’nin beden sanatina yone-
lik toptan elestirisinde gozden kaciracag: boyutlar.
Kelly'nin modeli cercevesinde bakildiginda, Mendieta'nin
bedenini ortaya koymasi ve anne olarak kendi kadin bede-
ni ile yerytiziintin rahmi olarak bedeni arasinda kurdugu 6z-
sel bag1 sozel olarak tekrarlamasi, psikanalizin kadinin 6zne
olma yetisinden yoksun oldugu anlayisina teslim olmak de-
mektir. Pollock’un terimleriyle dustnecek olursak da, Men-
dieta kendisini zevk arayan erkek bakisina bir fetis nesne
olarak sunmaktadir. Ne var ki kendi bedeni tizerinde calisan
ve sonugta bu bedenin yoklugunu belgeleyen (bedeninin
daha once orada, toprak tizerinde bir yara izi olarak bulun-
dugunu gosteren) fotograflar ireten Mendieta’nin projesi,
yogun bir 6zneler aras1 katilima da aciktir — izleyiciyi, top-
ragin kisisel gui¢ devsirilecek bir “canli” oldugu fikriyle bir-
likte Santeria inan¢larin1 benimseyen Mendietanin toprak-
la kurdugu tikellestirilmis iliskiyi gormeye sevk eder.”? Ben
Mendieta'nin bedenini topraga baglayan yarayi, (1970’ler-
de ABD'de sanat¢1 olmaya ¢alisan Kubali gogmen kadin ola-
rak) beden/benliginin yoklugunu ve kaybolusunu gosteren
yarayla aym1 géruyorum. Mendieta’nin, kadin gucunu, sef-
kat gibi “kadinca” ozellikleri ytcelttigi varsayilan boyutla-
riyla ve hayata yonelik buttinsel yaklasimlariyla yitik tanri-
ca kultlerinin ya da anaerkil kulturlerin yeniden canlandi-
rilmasi icin duydugu feminist arzu, cocukken ulkesini terk
eden ayricalikli bir Kuibali olarak yasadig1 deneyimle birle-
sir. Bu tikel deneyimin ya da kimligin, isiyle iliskisinde hic-
bir “6zsel” anlami yoktur: tam aksine, ben onun tikelligini
isleri (ve bu islere baglam kazandiran soylemler) araciligiyla
kavriyorum; tersi de gecerli, onun tikelligini ancak islerinde
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ve onlarin agiklayici baglamlarinda gordugum kodlarla ug-
rastigim zaman fark ediyorum.

Mendieta’nin, bedeninin topraktaki izini yara seklinde
gosteren son imgeleri, Kelly'nin Corpus’u ile yakindan iliski-
lidir. Mendieta kendi (tikel) bedenini toprakta (yokluk ola-
rak) gosterir; Kelly ise genel olarak kadin bedenini veya “gov-
desini” [corpus] gosterir: birbirine dolanmis, diagumlenmis
giysilerin fotograflarin, sosyal alanda bedenlerini deneyimle-
mekte olan yash kadinlarin ilk agizdan anlattiklarinin el yazi-
styla yazildig1 metin panellerinin yanina yerlestirir. Her ikisi-
nin isi de hem 6znelligin sonuclarin1 hem de 6znelligi sekil-
lendiren sosyal stirecleri kesfetmek icin bizzat bedenin yeri-
ni alacak bir ikame uretir. Mendietamin baslica gondergele-
ri, Santeria ve tanrica ritielleri, Kelly'ninkilerse Freud'un da-
nmisman J. M. Charcot yonetiminde ¢ekilmis histerik kadin-
larin fotograflanidir (giysiler, bu histerik kadinlar1 animsatan
“tutkulu hallerde” diizenlenmis ve Charcot'un terminoloji-
siyle etiketlendirilmistir).”* Mendietanin namevcut bedenle-
ri, kadin bedenine/benligine tinsel deger atfeden 6zgul kul-
turel soylemlerle kosullanmis, bu soylemlere yazilmis, bu
soylemlerle anlamlandirilmistir; Kelly'nin namevcut beden-
leri ise kadinhg kulturel bir insa olarak kuran kuramsal bir
projeyle (Freudcu ve Lacanci psikanaliz) ve kisisel anlatilar-
la kosullanmis, bunlara yazilmis, bunlarla anlamlandirilmis-
tir. Her iki proje de (kadina ait) beden/benligi yoklugunda/
varliginda tartisir. lkisi de nihai olarak, beden/benligin kiil-
tirel temsillerinin disinda bilinemeyecegini onaylar (bu ise,
paradoksal olarak, 6znelligi tamhk olarak degil eksiklik ola-
rak uretir). lkisi de, degisik izleyiciler acisindan yabancilasti-
ric1 ya da bastan ¢ikaric unsurlar icerebilir. 1kisi de cesitli se-
killerde tikellestirilmis kadin beden/benlikleri tretir; ciinkit
tartismal ve ¢ok yukli bir yorumlama ve bakma projesi cer-
cevesinde 6zgul oznelerle ugrasirlar.®

310



Pastis, Alegori ya da Montaj Olarak Postmodernizm:
Beden/Benlige Direnis

Daha o6nce de belirttigim gibi, sanat eserinde bedenin tem-
siline ya da esere dahil edilmesine ve bunlardan beklenen
zevk verici etkilere karsi ¢ikilmasi, beden sanatina ttimiy-
le sirt cevrilmesine yol act1 — 1970’lerin beden sanatinin ve
1980’lerde ABD’deki (bedeni referans alma egiliminde olan)
feminist pratiklerin buyuk bolimuntn kicimsenmesi ve
tarihsel olarak diglanmasi da bunun sonucuydu.?® Beden-
den yuz cevirme sturecinde postmodernizm giderek 6znel-
likle, kimlikle ya da bedensellesmeyle tanimlanir olmaktan
cikti, genel olarak beden politikasindan arindirildi ve tiretim
stratejileri baglamina yerlestirildi.?® October ve Artforum gi-
bi baz1 odaklarin etkisi altindaki ana-akim elestiri yazininda
postmodernizm, surekli olarak, temelluk, alegori, pastis ya
da, daha genis bir cercevede, kurumsal elestiri gibi stratejiler
cercevesinde tanimlanmaya basladi. Bu dogrultuda, her ikisi
de October yazi kurulu tyesi olan Benjamin Buchloh ve Cra-
ig Owens, 1980’lerin baslarinda Artforum ve October’da ba-
z1 makaleler yayinladilar (Buchloh “Alegorik Yontemler”i,
Owens ise “Alegori Itkisi’ni yayinlad1). Bu makalelerde te-
mellik ve montaj gibi alegorik stratejiler, Owens’in sozle-
riyle, postmodern sanatin gerisindeki “birlesik” itki olarak
tanimlaniyordu.” Buchloh ve bazi bagka tarihgi ve elestir-
menler, 6znellik (burada ozellikle yazar kimligi) ve yorum-
lama (6zellikle kendi deger yuklia yorumlar:) gibi sorunla-
11 bir kenara biraktilar; eserlerin bicimsel ya da (alegori gi-
bi kodlanmuis sistemler araciigiyla okunan) anlatisal yapila-
riyla, daha az olcude de igerikleriyle belirlenen siyasi sonug-
larina (6zellikle kurum elestirisi potansiyeline) odaklandi-
lar.?® Tikel yorumlan sekillendiren arzu iligkileri de dahil,
beden/benligin bu buyuk tablonun disinda birakilmis olma-
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st rastlant1 degildi: izleyici arzularim kiskirtan ve sanatin ge-
leneksel sunum formatlari konusunda kasith olarak kafa ka-
risikligl yaratan beden sanati, postmodernizmi yalnizca sa-
natsal uretim stratejileri baglaminda kodlama egilimi a¢isin-
dan hi¢ kuskusuz zorluk yaratiyordu.

Hakim postmodernizm sdylemlerinde tretime odaklan-
ma, sorunlu bir bicimde, bir amagsallik metafizigine bagla-
nir; bu ise, anlamin kesin ve degismez degil kosullara bagh
olarak kavranmasi gerektigini dne siiren post-yapisalci savla
celisir. Kelly’nin kacinilmaz olarak 6zcu oldugu gerekcesiy-
le beden sanatini toptan yadsimasi, kendi zamaninda stra-
tejik bir hamle olabilir; ama bu sanat1 bu sekilde yorumla-
yan (anlamim ozsellestiren) Kelly’nin kendi deger yuklu ko-
numunu aciklayamaz: kendisi de, baska sanat¢ilarin beden
performansinin karmasik, ve ona gore ideolojik acidan so-
runlu etkilerine tepki gosteren, bedenlesmis bir sanat¢1 ve
elestirmendir.?®

Craig Owens, alegori uzerine makalesi hakkinda daha
sonra yazdig1 6zelestirisinde yorumlarin altinda yatan ki-
sisel deger yukunun kabul edilmesi gerektigine dikkat ce-
ker. Owens 1983’te “Otekilerin Soylemi: Feministler ve
Postmodernizm” baglhigiyla yayinlanan bir makalesinde, da-
ha dnce “Alegori Itkisi"nde Laurie Anderson’in Americans
on the Move adli isi hakkinda yaptig1 yorumlar1 yapisoku-
me tabi tutar (onu bu yeniden okumaya yonelten isin bir
multi-medya performans/beden sanat1 olmasi rastlanti de-
gildir). Owens 1983 tarihli makalesinde, Anderson’in, dilin
ve 6znenin olusumunun incelenmesini cinsel farklilik bag-
laminda nasil tikellestirdigini timuyle gormezden geldigi
icin kendisini siddetle elestirir. Soyle yazar: “bu pasaja do-
nersem... amacim yalnizca oradaki inanilmaz dikkatsizligi-
mi duzeltmek degil, daha da onemlisi, genel olarak post-
modernizm hakkinda yaptigimiz tartismalardaki bir kor
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noktaya, yani cinsel farklihg gormezden gelisimize dikkat
cekmek — yalnizca tartisngimiz eserlerde degil, kendi sozle-
rimizde de goz ardi ettigimiz bir unsur bu.”** Owens, An-
derson’in beden sanat1 isiyle yogun olarak ugrasmasi sa-
yesinde, hem onun isini yorumlarken kendisinin de nes-
nel olmadigini, hem de Anderson’in 6znelligi tikellestirdi-
gini fark eder.

Owens'in Ozelestirisi, postmodern sanat1 konu alan ege-
men ¢izgideki yazilarin buyik bolimunun ne kadar sinir-
i oldugunu gosterir. Bu yazilar, yorumlamay1 bir ahs ve-
ris sureci olarak kabul etmemeleri ve belli pratikleri el ¢a-
bukluguyla siyasi acidan etkili ya da etkisiz ilan etmeleriy-
le, baz1 pratikleri yorumlamaya bagh olarak belirlenen kul-
turel degerlerine gore ytuceltip bazilarim kiicimseyen mo-
dernist projeyi pekistirme islevi gorir. Beden sanatimin ki-
cumsenmesine yol acan boyle bir strateji, modernist-forma-
list estetik deger anlayisinin yerine avangardist siyasi deger
anlayisim gegcirir; bu deger de, asilmaya calisilan yargilama
sistemleri kadar otoriter olan yargilama sistemleri cerceve-
sinde belirlenir. Postmodernist olma iddiasindaki elestiri-
nin (ya da kendini post-yapisalcilikla aym ¢izgiye yerlesti-
ren, postmodern sanat hakkindaki elestirinin) yargilar, hala
modernist elestirinin can damari olan avangardizmin retori-
giyle sekillendirilen deger sistemlerine ve analiz yontemle-
rine dayamir: bedensizlestiren bir retoriktir bu. Owensin da-
ha sonraki makalesinde kabul ettigi gibi, sanat eseriyle “c1-
karsi1z” bir iliski kurulmasinda israr eder ve eserin kilturel
degerinin bicimsel yapisinda ya da tiretim kosullarinda yat-
tig1n1 varsayar.

Mendieta'nin, Schneemann’in, Kusama’'nin ve diger be-
den sanat¢ilarinin islerine yonelik ilgimin altinda iki arzu
yatiyor: biri, en genis anlamiyla postmodern kultari (ve 6z-
nelligi) yeniden dusunmek; digeri de, 1980’lerin sanat tari-
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hi ile elestirisinin kuralciliginin yam sira sanat eserinin bi-
cimsel ya da anlatisal yapilar tizerindeki dar vurgusunu (ay-
rica bedensizlestirilmis gorme ve iktidar yapilarini) asmak.
Beden sanatinin, postmodernizm hakkindaki elestirel tar-
tismalarda hala orttik bicimde varligini koruyan varsayim-
lar1 agiga cikarma egilimi; bedensel, siyasi ve estetik ogeleri
i¢ ice gecirmesi ilgimi ¢ekiyordu: Mendieta'nin iz olarak be-
den fotograflari, hem izleyicinin yorumlayan bedenine gon-
derme yapiyor, hem de “gercek” bedeni ritiiellestirerek, co-
gu durumda gorus alanindan ¢ikararak, izleyicinin gelenek-
sel olarak erkek olan somurgelestirici “bakisi”n1 engelli-
yordu. Beden sanatinda, modernist ve ¢ogu postmodernist
elestiri pratiginin olusturdugu kapali devreyi kiracak ciddi
bir potansiyel goruyorum. Hem Mendietanin Brecht karsi-
t1 zevk alinabilir bir bakis1 kiskirtmasina teslim olmak, hem
de inceledigim isle aramdaki arzu iliskisini sorgulamak icin
zaman zaman (Mendieta'min “egzotik” bir tarzda rituelles-
tirilmis bedenine bakan, potansiyel olarak somurgelestirici
Anglo-Amerikan feminist “bakis” olarak) kendimi uzaklas-
urmak istiyorum.*

Beden sanat1 pratikleri, izleyiciyi yabancilastirmaktan zi-
yade kiskirtir, onu 6zneler aras1 bir alis verise ceker. Ay-
n1 zamanda zevk de uyandirirlar — Marksc elestirmenlerin,
kesin olarak meta kulturunun yozlastirici etkisine bagladi-
g1 bu boyutta, ben sanatin uretimi ve alimlanmasinda tasi-
yageldigi anlamla 6zne tizerinde radikal etkiler yaratma po-
tansiyeli goruyorum.*? Beden sanati, performans, fotograf,
film, video ya da metin olsun biutun tirlerinde, (toplum-
sal cinsiyete, 1rka, sinifa, cinsiyete vs. dayanan) 6znellikle-
rin ve kimliklerin her kulturel pratigin asli unsurlar oldu-
gunu vurgular.

GEVIREN Esin Sogancilar
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Notlar

1 Bumetnin tamamlanmasinda Karen Lang’in 6neri ve yorumlarinin paha bicil-
mez katkisi oldu.

2 M. Bénamou'dan aktaran: Régis Durand, “Une nouvelle théatricalité: La per-
formance”, Revue francais d’études américaines 10 (1980): 203; ayrica bkz. (ed)
M. Bénamou ve Charles Caramello, Performance in Postmodern Culture (Madi-
son: Coda, 1977). Johannes Birringer'in, “giiniimiizde performansin ‘postmo-
dern’ olarak algilanmasi™na dair tartismasi icin bkz. Theatre, Theory, Postmo-
dernism (Bloomington ve Indianapolis: Indiana University Press, 1991) s. 47.
Performans sanati ve postmodernizm iligkisi hakkinda ayrica bkz. Philip Aus-
lander, Presence and Resistance: Postmodernizm and Cultural Politics in Con-
temporary American Performance (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: Performance at the End of the
Twentieth Century (Hanover, N. H. ve Londra: Wesleyan-New England Pres-
ses, 1993); (ed.) Sue-Ellen Case, Performing Feminisms: Feminist Critical The-
ory and Theatre (Baltimore: Johns Hopkins University Press, 1990); (ed.) Sue-
Ellen Case, Performing Feminisms: Feminist Critical Theory and Theatre (Balti-
more: Johns Hopkins University Press, 1990); Sue-Ellen Case, Philip Brett ve
Susan Leigh Foster, Cruising the Performative: Interventions into the Representa-
tion of Ethnicity, Nationality and Sexuality (Bloomington ve Indianapolis: Indi-
ana University Press, 1995); Jill Dolan, Presence and Desire: Essays on Gender,
Sexudlity and Performance (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, Unmarked: The Politi-
cs of Performance (New York ve Londra: Routledge, 1993); (ed.) Janelle G. Re-
inelt ve Joseph 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 1970 (Chicago ve Londra: University of Chicago
Press, 1989).

Bunlar arasinda yalnizca Sayre'in, Carr’in ve Phelan’n metinleri performan-
si tiyatro degil sanat baglaminda kapsaml olarak incelerler; Carr’in kitab: gaze-
tecilik pespektifiyle yazilmistir; Sayre ve Phelan performans: “performatiflik”i
icerecek sekilde genisletirler; Phelan, Mira Schor’un penis resimlerine yer ve-
rir, Sayre ise toprak islerine. Bane’in kitabi, performans sanatimn John Cage’in
eserlerine, Fluxus'a ve deneysel dansa dayanan tarihini anlatan en yararh kitap-
ur. Kathy O'Dell'in doktora tezi, “Toward a Theory of Performance Art: An In-
vestigation of Its Sites” (City University of New York, 1992), bildigim kadary-
la, burada beden sanau olarak adlandirdigim olguyla sanat tarihi baglaminda
kuramsal olarak ve yogun bicimde ilgilenen tek metindir. Bu metne ve O'Dell
ile halen siirdirmekte oldugum tartismalara ¢ok sey bor¢cluyum.
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1980’lerde gerceklesen bu degisim ile Avustralya’daki ortamin karsilagtirilma-
st icin bkz. Anne Marsh, “Performance Art in the 1980s and 1990s: Analysing
the Social Body”, Body and Self: Performance Art in Australia 1969-1992, 5. bo-
lim (Oxford: Oxford University Press, 1993) s. 184-224.

Bildigim kadariyla, Italyan, Fransiz ve Alman sanat sdylemleri bu dénem bo-
yunca bedenden koklu bicimde yiiz cevirmedi. Ancak ABD ve Britanyal figur-
ler ginimizdeki sanat elestirisine ve sanat tarihine egemen durumdadirlar
(ABD 1940’lardan, Ingiltere ise 1970’lerden bu yana).

Mary Kelly, “Re-Viewing Modernist Criticism”, ilk olarak Screen’de yayinlan-
d1 (1981); tekrar basim: Art after Modernism: Rethinking Representation, (ed.)
Brian Wallis (New York: New Museum of Contemporary Art; Boston: Godine,
1984) s. 95, 96.

Ayricabkz. “No Essential Femininity: A Conversation between Mary Kelly and
Paul Smith”, Parachute 37, 26. say (1lkbahar 1982): 31-35.

Vergine'in esrik ve melodramatik utopyacilig: icin bkz. Il corpo come linguag-
gio (La ‘body-art’ e storie simili), cev. Henry Martin (Milano: Giampaolo Prearo
Editore, 1974).

Bkz. ornegin, Kelly, “Re-Viewing Modernist Criticism”, ¢zellikle s. 95-97.
Merleau-Ponty'nin eserleri 1960’larda (Robert Morris ve Vito Acconci gibi
beden sanati isi tiretmis sanatgilar dahil) bircok ABD’li sanat¢i i¢in 6énem ta-
simakla birlikte, 1970’lerin baslarindan beri sanat soylemi, Lacan’c1 psikana-
lizi bagrina basma telasiyla (genellikle, sinema ve edebiyat kuramindan dev-
sirilen ikincil modeller aracihigiyla, gerci Kelly i¢in bu durum kesinlikle s6z
konusu degildir) Merleau-Ponty'yi bir kenara birakti. Kelly’nin yazilan ve sa-
nat calismalarinin yanu sira, Laura Mulvey’nin Hollywood filmlerinin kadin-
lari nesnelestirmesi hakkindaki psikanalitik elestirisi “Visual Pleasure and
Narrative Cinema” bashkli makalesi de (ilk kez 1975’te Screen’de yayinlandi)
bedene karsi ¢ikma tavrinin gerisindeki en 6nemli giiclerden biriydi (Turk-
cesi: “Gorsel Zevk ve Anlati Sinemas1”, bu kitapta). Mulvey'’ye gore sinema
kodlar, ortik olarak erkek “bir bakis, bir diinya ve bir nesne yaraurlar; boy-
lece arzunun olcuisiine gore bigilmis bir yamlsama uretirler. Ana-akim sine-
maya ve onun sundugu zevke meydan okuyabilmek i¢in yikilmasi gereken
unsurlar, bu kodlar ve onlarin sekillendirici dis yapilarla olan iligkileridir.”
Amag, izleyicinin (ki Mulvey’ye gore ortiik olarak erkektir) “tatminini, zev-
kini ve ayricahigim” yok etmektir. Mulvey, “Visual Pleasure and Narrative
Cinema”, bkz. Visual and Other Pleasures (Bloomington ve Indianapolis: In-
diana University Press, 1989) s. 25, 26 (bu kitapta s. 296). Mulvey ve baska
bircok feminist, daha sonra, bu dar ve tartismali formuli 1975'ten beri yeni-
den sekillendirdi, ancak (6zellikle sanat soyleminde) hala ¢ok buytik bir oto-
ritesi var.

Belli bir 6l¢ude, ayn1 donemde ortaya ¢ikan minimalizm ve kavramsalcilik da,
beden ile duisiince, nesne ile mekan arasindaki iliski sorunlariyla benzer ama
belki bu kadar vurgulu olmayan bi¢imde ugrasmstir.

Mary Kelly, “No Essential Femininity”, s. 32.



11

12

13

14

15

Bkz. Laura Mulvey, “Gorsel Zevk ve Anlat Sinemas1”. John Berger'in Gorme
Bicimleri (cev. Yurdanur Salman {Istanbul: Metis, 1993]), kadin bedeninin ba-
kisin nesnesi olarak temsil edilmesi gelenegine Britanya Marks¢1 yaklasiminin
daha onceki bir 6rnegini sunar.

Bu, 6zellikle Hannah Wilke’nin kendini teshir etmesi konusundaki endisesin-
den soz ettigim Lucy Lippard gibi ABD'li feministler icin gecerli bir durum. Ka-
din sanatanin otoritesi hakkinda Kellymin gorusii ¢ok farkl: Kelly daha ¢ok,
nesnelestirilen ama sanatsal uretimin 6zneleri olmaya calisan kadinlarin yasa-
digr catisma tuizerinde yogunlasir. Bkz. Kelly, “Desiring Images/Imaging Desi-
re”, Wedge, 6. sayr (1986): s. 5-9 (Turkgesi: “imgeleri Arzulamak, Arzuyu Im-
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).

Bu kuramsal modellerin 1970’lerde ve 1980’lerde Britanyal: feministler tara-
findan Marksist-Althusserci dergi Screen ve Edinburg Festival yayinlan gibi
yayinlarda gelistirilmesinin arkasinda karmasik bir tarih yatar. Laura Mulvey
basliksiz bir metninde bu tarihin izini sarer: Camera Obscura, 20-21, “The Spe-
ctatrix” sayis, s. 248-252; Griselda Pollock, “Screening the Seventies: Sexua-
lity and Representation in Feminist Practice - A Brechtian Perspective”, Visi-
on and Difference: Femininity, Feminism and the Histories of Art (Londra ve New
York: Routledge, 1988) s. 155-99; (ed.) Griselda Pollock ve Rozsika Parker,
Framing Feminism: Art and the Women’s Movement 1970-1985 (Londra ve New
York: Pandora, 1987).

1980’lerde feminist elestiriye hakim olan “zevk karsiti” paradigmay: ve etkile-
rini daha ayrinuli tartistigim yerler: “Feminist Pleasures and Embodied Theo-
ries of Art”, bkz. New Feminist Criticisms: Art/Identitiy/Action, (ed.) Cassand-
ra Langer, Joanna Frueh ve Arlene Raven (New York: HarperCollins, 1994)
ve yaymlanmamis makale “Pleasures of the Flesh: Feminism and Body Art”.
Solun bu kesiminde zevkin engellenmesi, kapitalizmin baskic1 aygitina kar-
s1 bir panzehir olarak zevki olumlayan Marcuse'ci atagin karsisina konabi-
lir. Bkz. Herbert Marcuse, Eros and Civilization: A Philosophical Inquiry into
Freud (Londra: Routledge & Kegan Paul, 1956). Marcusenin modeli, “6zgir
ask” hareketinin, genclik ve uyusturucu kulturlerinin en parlak dénemi olan
1960’larda ve 1970'li yillarin baslarinda ABD’li sanatcilar arasinda olaganiis-
tu etkiliydi. Marcuse’nin, cinselligin devrimci potansiyeli idealine dair tartis-
ma i¢in bkz. Bryan Turner, The Body and Society: Explorations in Social Theory
(New York ve Oxford: Basil Blackwell, 1984).

Griselda Pollock, “Screening the Seventies”, s. 163. Pollock’un savi Mul-
vey'nin “Gorsel Zevk ve Anlat1 Sinemas1”nda kullandig) terimlerle sikisikiya
baglanulr. Mulvey, Hollywood'un kullandig kadin temsillerine kars: femi-
nist projenin hedefinin “[erkek oldugu varsayilan] ‘gérinmez konuk’un tat-
minini, zevkini ve ayricaligin1” yok etmek oldugunu, bu hedefe ulasmak icin
film deneyiminin rontgenci yapilarimn yikilmasi ve “izleyicinin bakisinm ...
kendi duygularina bagh mesafesi icinde 6zgurlestirilmesi” gerektigini soyler.
(s. 297).

317



16

17

18

19

20

Kelly, Pollock ve diger Britanyali feministler tarafindan sert bir sekilde elestiri-
len, Judy Chicagonun Dinner Party (1979) adh calismasi gibi islerin, bu eles-
tirmenler tarafindan saptanan “6zsellestirme” egilimlerine karsin modernist
soylemde nasil catlaklar yarattigim bagka yerlerde ayrinuh olarak tartisum:
“The ‘Sexual Politics’ of The Dinner Party: A Critical Context”, Sexual Politics:
Judy Chicago’s Dinner Party, in Feminist Art History, (ed.) Amelia Jones, (Los
Angeles: UCLA/Armand ve HammerMuseum of Art; Berkeley ve Los Angeles:
University of California Press, 1996) s. 82-118.

Anlamin sosyal ve siyasi baglama bagh oldugu gorusu, Marksgi bakis agisi-
m benimsemis kuramcilar olarak Kelly ve Griselda Pollock’un ¢alismalarinda
kapsamli olarak gelistirdikleri bir anlayistir. Ben, bir anlamda, Pollock ve Kel-
ly gibi feministlerin gelistirdigi gorusleri kullamyorum; ancak bu gérusleri da-
ha ileri gotiirerek belli bir pratigin toptan yadsinmasinda celiski oldugunu sa-
vunuyorum.

Siliieta islerinin birkac roprodiksiyonu icin bkz. Mary Jane Jacob, Ana Mendi-
eta: The ‘Silueta Series, 1973-1980 (New York: Galerie Lelong, 1991); Kelly'nin
projesi, Interim’de belgeleniyor (New York: New Museum of Contemporary
Art, 1990). Kelly'nin isinin 6zelligi, nesnelerin icine hem didaktik hem oyun-
cul metinleri de yerlestirmesi, kendisi ve (Griselda Pollock gibi) yandaslar ta-
rafindan gelistirilen genis kapsamh elestirel metinlere yer vermesidir; bu me-
tinler, isler hakkindaki yorumlar: yogun bir kuramsal, Lacanci-Marksa ¢izgi-
ye yoneltir. Ornegin bkz. Pollock “Interventions in History: On the Historical,
the Subjective, and the Texual”, Interim, s. 39-51.

Mendieta ABD’ye henuiz ergenlik cagindayken, Kibah cocuklar1 komiinizm-
den “korumak” i¢in bakimevlerine yerlestiren Katolik Kilisesi’nin himayesi al-
tinda getirilmisti. Mendieta, bazilar1 Santeria dinine inanan Afrika kokenli K-
bali olan hizmetkarlarla yasadig bir evden gelmisti. 1970'li yillarin baslarin-
da Santeria dinine ilgi duymaya basladi ve tanrica kultlerinden cesitli figurler
uzerinde calisarak ve bunlarin temsillerini ureterek, kadinlarin gucini kant-
lama konusundaki feminist egilimiyle Santeria gelenegini birlestirdi. Bkz. Ja-
cob, Ana Mendieta, The Silueta’ Series, s. 3-8. Mendietamn Ispanyollardan 6n-
ceki Antiller'in (Bat1 Hint Adalarinin) Taino yerlilerine olan ilgisi icin bkz.
Bonnie Clearwater, Ana Mendieta: A Book of Works (Miami Beach: Grassfield,
1993) s 12-13. Clearwater, Mendieta’nin Rupestrian Sculptures projesini belge-
ler; bunlar Mendieta’mn 1981’de Havana yakinlarindaki iki magaranin duvar-
larina oydugu tanriga figurlerinin fotograf gravirleridir. Bu graviirlerde, da-
ha sonra uretilen Silueta islerinde oldugu gibi, Mendieta kendi bedenini orta-
dan kaldirir; ama toprag), kendisine “donusmeye” zorlar; bu durum, izleyici-
ler igin fotografik iz aracihgiyla belgelenmistir. Mendieta bu magaralara kadin
bedeni baglaminda baku, tanrica imgelerini “toprakla icten bir butunlesme ey-
lemi, annenin memelerine sevgiyle doniis” olarak nitelendirir: “toprak/beden
heykelleri izleyicilere fotograflar aracihgiyla ulagir. Fotograflar benim isimin
yasamsal bir parcasidir” (s. 13-41).

Mendieta'nin New York'taki Franklin Furnace’ta 1982’de gerceklestirilen Body
Tracks performansi, (performans ediminin kendisinde bile) bedeni bir “mev-
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cudiyet” degil, bir iz olarak vurgulu bicimde gosterir. Bu performans sirasin-
da Mendieta kollarini kana bulamus, sonra galerinin duvarina buyuk bir ka-
g1t parcasi yerlestirmis ve kollarim asagiya dogru surukleyerek yakarisimn izi-
ni birakmisti. Bkz. Petra Barreras del Rio ve John Perreault, Ana Mendieta: A
Retrospective (New York: New Museum of Contemporary Art, 1987) s. 34-38.
Rebecca Schneider, Mendietanin kendini silmesini “Mendieta’nin Amerikan-
lasma, uyum saglama... yok olma siirecinde hissettigi baski”nin sonucu olarak
gorur; bkz. The Explicit Body in Performance (New York ve Londra: Routledge,
1997) s. 119.

Ana Mendieta, yayinlanms ifadeleri aktaran John Perreault, “Earth and Fi-
re, Mendieta’s Body of Work”, Ana Mendieta: A Retrospective, 10; Mendieta'nin
sozleriyle, “rahimden firlalmishik” duygusu, “anavatanindan (Kiba'dan) er-
genlik caginda koparilmis” olmasindan kaynaklaniyor. Baska yazilarinda Men-
dieta “ilkel”i yuceltir. “Ilkel sanat ve killtiirler beni ilk olarak cocuklugumsira-
sinda Kiiba'da biyuledi. Sanki bu kilturlerde derin bir bilgi, dogal giiclere ya-
kinlik var. Yarattiklar: imgelere gerceklik kazandiran da iste bu bilgi. ... Topra-
g1 tuvalim, ruhumu ise aletlerim gibi kullanarak kendimi beni yaratan unsurla-
ra biraktim.” (Clearwater, Ana Mendieta, s. 41). Ayrica Miwon Kwon'un, Men-
dieta'nin “kendini otekilestirme...{ve] kendini primitiflestirme siireci” hakkin-
daki ilging tartismas icin bkz. “Bloody Valentine: Afterimages by Ana Mendi-
eta”, Inside the Visible/An Elliptical Traverse of 20th Century Art/In, of and from
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

24

Kellynin Charcot’un imgelerini kullanmasi hakkinda bkz. Marcia Tucker, “Pi-
cture This: An Introduction to Interim”, Interim, s. 19.

Bunlarin timi hicbir sekilde iki proje arasindaki apacik farkhliklar goz ardi
etmek anlamina gelmiyor. Kelly, Post-Partum Document gibi Interint'in de, “ye-
ni bir ikonoklazm bicimini tesvik etmek icin degil, izleyicinin bakmayi bira-
kip dinlemeye yonelmesini saglamak icin kadin imgesini sorunsallastirdigim”
soylemistir. “Ben, kendisini bakisin 6znesi olarak temsil edebilmesi i¢in kadi-
na bir firsat tanimak istedim. ... Interim bir degil bircok beden énerir, bunlar
pek cok farkh soylem cercevesinde sekillendirilmistir. Yerlestirme, izleyicinin
imgelerin ritminden veya yinelenmesinden bir tur bedensel mevcudiyet devsi-
recegi bir olay olmalidir.” Oyleyse Kelly, pek cok farkli séylem araciligiyla ti-
kellesmis “bircok bedeni” temsil etmeyi oneriyor ve kendi isinin bedenin kes-
fine tam anlamiyla adanmis oldugunu ileri sirityor. Ancak ayni zamanda, iz-
leyicinin “temsil ettigi” bedenlerle duzdegismeceli olarak, giysiler aracihigiyla
bag kurmasim engellemeye calistigim da net bicimde ifade eder: “Benim icin
yazmak, konusmanin, dinlemenin, dokunmanin dokusunu canlandirmanin
bir yoludur... Gérmenin disinda kaldig1 varsayilan seylere deger bicmenin de-
gil, onlan gorsellestirmenin yolu... Bunun amaci, izleyiciyi bedeninin kayg ve-
rici yalkinhgindan kurtarmaktir — sonucta annenin bedeninden, goriilemeyecek
kadar yakin olan bedenden uzaklastirmak” (vurgu bana ait): Kelly, “That Obs-
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30
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ludur. Ayrica, bir baska ‘Octoberist’ olan Hal Foster’in, Recodings: Art, Spectac-
le, Cultural Politics'i de iceren (Seattle: Bay Press, 1985) yazilarina bakiniz. Bu-
rada ‘Octoberistler’i secmemin nedeni, Artforum’da ve diger sanat yaymlarmn-
da postmodernizmin kodlarmi yerlestiren pek ¢ok yazardan daha dikkat ¢eki-
ci bicimde modernist olmalarindan ziyade, eserlerinin yarattig1 buyiik etki ve
tasidig onemdir.

Ozculik karsiti feminist elestirinin 6zculigi hakkinda bkz. Andrea Parting-
ton, “Feminist Art and Avant-Gardism”, Visibly Female: Feminizm and Art To-
day, (ed.) Hilary Robinson (New York: Universe, 1988) s. 228-49 ve benim
makalem: “Feminist Heresies: ‘Cunt Art’ and the Female Body in Representati-
on”, Herejias: Critica de los mecanismos, (ed.) Jorge Luis Marzo (Kanarya Ada-
lar1: Centro Atldntico de arte moderno, 1995) s. 583-644.

Craig Owens, “The Discourse of Others: Feminists and Postmodernism”
(1983), bkz. Beyond Recognition, s. 170; vurgu bana ait.

Bu yaklasimim, felsefi olarak Martin Heidegger'in “yakinhkla dolaysiz bi¢im-
de karsilasilmaz” yorumuyla ¢zetlenebilir; bkz. “The Thing”, Poetry Language
Thought, cev. Albert Hofstadter (New York: Harper & Row; 1971) s. 166.

Solun zevki kuciimseyen bakisi ve zevki kapitalizmle bagdastirmasi hakkinda
Theodor Adorno ve Max Horkheimer, “The Culture Industry: Enlightenment
as Mass Deception” (1944) gibi Frankfurt Okulu metinlerine bakilabilir, Dia-
lectic of Enlightenment (New York: Herder ve Herder, 1972) s. 120-167 (Turk-
cesi, “Kuitur Endustrisi: Kitlelerin Aldatilmasi Olarak Aydinlanma”, cev. Ni-
hat Ulner, Kiiltiir Endiistrisi icinde [Istanbul: lletisim: 20071). Ayrica bkz. Ro-
land Barthes, The Pleasure of the Text, ¢ev. Richard Miller (New York: Hill ve
Wang, 1975) s. 22; Pierre Bourdieu, Distinction: A Social Critique of the Judge-
ment of Taste, cev. Richard Nice (Cambridge, Mass.: Harvard University Press,
1984). Sally Banes bu yaklasimi, kultiri demokratiklestirme ve bedensel zev-
ke tutkuyla sarilma arzusunun motive ettigini disundugi 1960’larin avangard
performansiyla iliskili olarak tartisir; 1950’lerin entelektuelleri bu iki saigi po-
puler kulturle, “tiketim, edilginlik, yorumlama ozgurlugn, gercekgilik ve an-
latisallikla” 6zdeslestirmistir. (Greenwich Village 1963, 105). Feminist konula-
ra duyarhhgiyla taninmis biri olmayan Fredric Jameson, yine de feminizm i¢in
zevk karsithgindan yana guglu bir tavir alir; (Frankfurt Okulw'nun kultir ku-
ramlarinda o6rnekleri gorulen) sol puritenliginin en giglii ifadesinin feminist
harekette gerceklestigini ileri siirer: “Zevk ‘problemi’nin solda yeniden tartisil-
maya baslamasini saglayan suire¢ (Barthes'in butiin bir Fransiz kuramsal kulti-
runden yola ¢ikarak temalastirdig, ozellikle Lacanc: psikanalizin etkisi altin-
daki bir tartisma) simdi ilging bir sekilde tersine dontyor ve zevk karsiti radi-
kal bir siyasiargiimanin yolunu aciyor; Laura Mulvey’nin “Gorsel Zevk ve An-
lat1 Sinemas1” baslikli makalesi bu argiimanin en etkili ifadelerindendir™ “Ple-
asure: A Political Issue”, Formations of Pleasure (Londra: Routledge ve Kegan
Paul, 1983) s. 7.
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FEMINIST SANAT KOLEKTIFLERI DiZiNi

Arc (Galeri) 20 Kadin Sanati Tarihi Kolektifi
Artemisia (Galeri) 20 (Women’s Art History
Collective) 24
California Sanat Enstitiisit Feminist
Sanat Program 33 Lezbiyen Sanat Projesi 261
Chicago performans grubu 20 Los Angeles Kadinlar Binasi (Los
Angeles Women'’s Building) 21, 22
Feminist Sanat Enstitusu 21
Sanat Emekgileri Koalisyonu (Art

Gerilla Kizlar (Guerilla Girls) 7, 8 Workers Coalition) 19
Sanatta Kadinlar (Women in the
Heresies Collective 23 Arts) 19
Siyah Sanatini Ozgirlestirmek icin
Kadin Mekani (Womanspace) 21 Kadin Ogrenciler ve Sanatgilar
Kadin Sanat Komitesi (Women'’s (Women Students and Artists for
Caucus for Art) 21 Black Art Liberation) 20
Kadin Sanatgilar Devrimde (Women
Artists in Revolution: WAR) 19 Where We At 20
Kadin Sanatgilar Gegici Komitesi Women’s Interart Center 20

(Ad Hoc Committee of Women
Artists) 19
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sanathayati3

Ahu Antmen (ed.)
SANAT TARIHIi VE FEMINIST ELESTIRI
Sanat/Cinsiyet

Yakin gecmise kadar miize koleksiyonlarina ve sanat tarihi kitapla-
rina baktigimizda, tarih boyunca hemen hig kadin sanatginin yasa-
mamis oldugu, yasamissa da herhangi onemli bir sanatsal katkida
bulunmadigl kanisina varabilirdik. Bugiin durum pek de dyle degil.
ABD ve Avrupa’da 1960l yillardan itibaren yasanan toplumsal
feminist dalga, gok gegmeden etkisini sanat pratigi ve kuraminda
da gosterdi. Basta Linda Nochlin’in ¢igir agici makalesi “Neden
Hi¢ Biylk Kadin Sanatgi Yok?” olmak Uzere, feminist elestirmen
ve sanat tarihgilerinin geleneksel sanat tarihi Uzerindeki inceleme-
leri, kadin sanatgilarin Uretiminin gormezlikten gelinmesi stirecini
ciddi anlamda kesintiye ugratti. Aradan gegen yillar iginde sanat
tarihi kitaplarinin yeni basimlarinda kadinlara da yer verilmeye
baslandi; feminist sanat tarihgilerinin onctilligtinde, unutulmus,
gozden kagmis, gesitli nedenlerle hi¢ dnemsenmemis kadin
sanatgilarla ilgili monografik calismalar yapildi. Deha, ustalik,
yetenek gibi kavramlarin erkekler tarafindan erkekler icin belirlen-
mis olduguna inanan feminist sanat tarihgi ve elestirmenlerin,
akademi, miize, sanat tarihi gibi belirleyici kurumlarin kadin
sanatgclyl surekli diglayan sistematigini belli bir sorgulamaya tabi
tutmasi, tarihin akisini bir olglide dontstirdi. Bu segki, bugiin de
surmekte olan o yogun sorgulama slirecinden segilmis metinleri
bir araya getiriyor.

Kapak fotografi: Man Ray, La Priere, 1930.
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